DESIGN & CRÉATION INDUSTRIELLE

Une ambiguïté persiste entre design et création industrielle : il n'est pas inutile, au nom d'une École de création industrielle, d'essayer de distinguer ces deux termes pour mieux les définir. 

L'idée du design est apparue au début du vingtième siècle. Elle trouve ses origines dans le triomphe de l'industrialisation du siècle précédent. Les industries étaient alors manufacturières : elles produisaient des choses. 

Dès le début du vingtième siècle, en Europe, et inégalement selon les pays, la modernité interrogea la production industrielle : les objets pouvaient et devaient porter une esthétique qui les inscrive dans un mouvement de progrès à prétention universaliste. Des concepteurs d'un 

nouveau genre plaidèrent pour que l'industrie produise des objets en ce sens, au nom de la rationalisation, au nom du fonctionnalisme. 

Ces concepteurs se proposaient de rapprocher le dessin de la fabrication. Les impératifs de la fabrication engendraient une esthétique qu'il s'agissait de reconnaître pour telle. Des archétypes les symbolisent. Le silo industriel, montré comme une nouvelle cathédrale. Le bidet, propulsé par Le Corbusier comme paradigme de "l'art décoratif d'aujourd'hui", au moment même où Duchamp renversait un urinoir pour le désigner comme objet d'art. 

C'est ainsi que le Corbusier défendait l'idée d'un musée du vingtième siècle qui montre les objets de la vie quotidienne : meubles et lavabos, lit et bidet, ainsi qu'il les rapprochera, plus tard, dans un foudroyant raccourci, dans la chambre  de son appartement de la rue Nungesser et Coli.

Pour radicales qu'aient pu être ces démonstrations, elles trouvaient leurs origines ailleurs, dans le Biedermeier autrichien, le mouvement Art & Crafts, l'école de Glasgow ou le Werkbund allemand. 

[image: image1.png]


[image: image2.png]



Ainsi est né le design qui, pour se constituer une histoire, emprunta à l'art décoratif, aux arts appliqués surtout, à l'architecture quand il le pouvait – les architectes s'intéressaient à un environnement total, qui passait par le mobilier et les choses ; la fenêtre devait être réinventée, au même titre que le rangement ou la chaise. 

Les interrogations se plaçaient déjà entre artisanat et industrie. Les valeurs défendues sous des couleurs morales par ces concepteurs reposaient sur celles qu'ils reconnaissaient dans l'artisanat. L'artisan élaborait ses produits comme des œuvres. Il s'agissait pour les modernes de les reverser dans l'industrie : l'industrialisation fut leur leitmotiv. Elle permettait d'étendre la réflexion qui liait conception et conditions de fabrication à la problématique de la production en série : il fallait que des produits devinssent des œuvres. Tel fut le propos du Bauhaus.

Ce fut après la deuxième guerre mondiale, et dans des conditions bien différentes de celles qu'avaient imaginé les zélateurs de l'industrialisation dans l'entre-deux guerres, que la place du designer s'élargit vraiment. Dans une  société de consommation où triomphaient les arts ménagers et l'industrie automobile, où la notion de progrès se démontrait pour le plus grand nombre avec l'équipement domestique et la voiture, le designer raisonnait conception, fabrication, production et maintenant distribution ensemble. S'il lui fallait toujours dessiner les choses, il se posait dorénavant en homme de processus, capable de raisonner simultanément des contraintes contradictoires. Il pouvait dès lors prétendre à une place au sein de l'industrie, porteur qu'il était de propositions innovantes, génératrices de valeur ajoutée, à même de coordonner les préoccupations contradictoires des ingénieurs et des techniciens, des bureaux des méthodes, des commerciaux et des marketeurs, voire même des publicistes. 

Cette place n'est pas gagnée. La conception la plus communément partagée du design, celle qui est véhiculée par les médias, reste attachée à des objets ou des produits dont la seule plus-value réside dans le dessin. Aussi les designers combattent-ils toujours pour faire valoir la transversalité de leur approche, son caractère processuel. 

C'est ainsi qu'est né le terme de créateur industriel. Le projet fondateur de l'École nationale supérieure de création industrielle en témoigne. Il s'agissait, en créant un titre de créateur industriel, de désigner aux industriels ces acteurs porteurs d'innovation, raisonnant en termes de projets. Il s'agissait simultanément de permettre à ces diplômés de faire valoir ce titre dans l'industrie. 

Reste que cette démonstration se rapportait toujours à l'industrie manufacturière. Par là, les designers restent soumis à la logique de la marchandise, avec toutes les connotations que comporte ce mot. 

***

Cependant, les champs de l'industrie se sont considérablement élargis. Aux côté de l'industrie manufacturière s'est considérablement développée une industrie des services. La dernière décennie du vingtième siècle aura vu exploser l'industrie de la communication. La structure de l'industrie a elle-même radicalement changé, ce que manifeste l'usage galvaudé du mot mondialisation. Il recouvre le fait que les intérêts industriels mixent aujourd'hui ces différentes industries, et que ce mixage n'a plus grand chose à voir avec les États-nations qui les portaient traditionnellement. La sphère de l'industrie, ou plutôt les sphères des industries, se sont ainsi accrues de deux manières :  la première relève d'un accroissement de substance, la seconde de l'extension géographique. Cette mutation est très profonde et interpelle à plus d'un titre.

Elle introduit, aux côtés d'enjeux strictement économiques, des enjeux politiques et sociaux, des enjeux sociétaux. 

En ce début du vingtième et unième siècle, la création industrielle oblige à rapporter l'arc conception – fabrication – production – distribution, issu de la logique de la marchandise, à ces enjeux. Ce qu'elle doit mesurer, c'est la pertinence des services qu'elle rend à la société. Ainsi, une ligne de partage s'établit entre design et création industrielle. Ce qui différencie celle-ci de celui-là est rien moins qu'une question de politique et d'éthique. Le design de produit, privé de cette perspective, risque retourner à l'art décoratif, et tend à le faire. La création industrielle est pour sa part obligée à assumer des valeurs, parce qu'elle est placée dans une perspective sociétale. 

Dans cette perspective, la logique de la marchandise se conjugue avec celle des acteurs sociaux et se rapporte à eux. La création industrielle s'adresse moins à des consommateurs, à des usagers ou à des clients qu'à des acteurs à part entière. L'aventure de l'internet en est un paradigme, qui voit s'affronter, et toujours se concilier, deux logiques distinctes : celles des firmes qui raisonnent en terme d'intelligence fermée, afin d'asseoir l'hégémonie de leurs produits, et celle de l'intelligence ouverte, portée par des communautés qui mettent en partage leurs ressources. Sans eux, l'internet ne se serait pas développé et n'existerait pas comme nous le connaissons.

***

Dans un entretien récent, d'autant plus remarquable qu'il n'en accorde jamais, le cinéaste Chris Marker était interrogé par le quotidien Libération sur son intérêt pour la politique. Il a répondu qu'il s'intéressait à l'histoire, plutôt qu'à la politique, et que celle-ci ne l'intéressait qu'en tant qu'elle était une coupe de l'histoire au présent. Cette conception renvoie à la création industrielle. Pour affronter la dimension politique à laquelle elle est obligée, elle doit en effet se replacer dans la double perspective de son histoire et de sa genèse. C'est la condition pour penser le devenir et rentrer dans la prospective, sans laquelle elle est condamnée à penser un présent sans épaisseur, un présent de l'instant, qui reste la fatalité de la marchandise. 

Penser le temps, prendre la dimension du temps dans les relations et les choses, les faits et événements, c'est les mettre en perspective. Et pouvoir, à la suite de Wittgenstein, affirmer qu'ethique et esthétique sont un. 
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