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Comment le design graphique contribue-t-il à plus de cohésion, de compré
hension, d’équilibre de la société dans laquelle nous vivons ? Comment 
nous permet-il de mieux circuler, de mieux éduquer, de mieux compren
dre, de mieux interagir ? Comment permet-il d’embellir et de rendre 
l’environnement dans lequel nous vivons plus riche, plus respectueux, 
plus intéressant ?

En ces temps bousculés, il est nécessaire de tenir compte de l’impact 
fondamental du design graphique sur notre société. Le graphisme d’utilité 
publique l’est plus que jamais, le design social ouvre des perspectives 
vers des organisations et des projets plus larges. Les formes, les images, 
les signes construisent et structurent notre quotidien, nos imaginaires, 
et façonnent notre sens critique. 

Max Bruinsma, critique néerlandais d’art et de design nous invite à revenir 
sur des créations emblématiques qui incarnent l’engagement de leurs 
auteurs dans des projets de design au service de la société.
	 Élodie Boyer, éditrice et consultante, nous guide au gré des 
objets, des signes et des dispositifs qui forgent son regard et qui attirent 
son attention dans l’environnement quotidien. Elle nous invite par là 
même à apprécier à notre tour l’intérêt de ces formes qui constituent 
notre culture visuelle commune.
	 Enfin, Éloïsa Pérez, graphiste, typographe et enseignante, propose, 
parallèlement à sa thèse sur les usages de la typographie dans l’écriture 
manuscrite, une contribution sur l’importance de considérer les outils 
du design graphique et de la typographie à l’école et dans l’ensemble des 
dispositifs de transmission des savoirs et de la pédagogie.

Malgré la crise sanitaire qui nous a tant contraints, cette 27e édition 
présente les nombreux événements organisés, en ligne notamment, 
par l’ensemble des diffuseurs et acteurs du design graphique et de la 
typographie, regroupés dans le « Calendrier », l’une des rubriques 
régulières de Graphisme en France.

Marion Caron et Camille Trimardeau, diplômées de l’École supérieure 
d’art et design Le Havre-Rouen, ont créé Studio Béton en 2021. Elles ont 
imaginé et conçu cette édition avec l’attention qu’elles portent à la 
matérialité du livre, à ses éléments – papier, reliure, impression. Elles 
ont composé l’ouvrage selon une grille modulable qui s’adapte à l’en-
semble des contenus et choisi d’utiliser les caractères typographiques 
Boogy Brut de Bureau Brut et Julien Priez (Bureau Brut), Matter Medium 
de Martin Vácha (Displaay) et Immortel Vena G2 de Clément Le Tulle-
Neyret. Nous les remercions pour cette belle réalisation.

Béatrice Salmon,
directrice du Centre national des arts plastiques



Max Bruinsma

		 Le design
					    est-il social ?



L’idée selon laquelle toute activité humaine est régie 
par une organisation sociale plus ou moins consciente 
demeure une idée reçue : nous ne nous déplaçons 
pas au hasard et nous ne faisons pas tout ce que nous 
voulons. Même à notre époque – la plus individualiste 
de l’histoire de l’Humanité –, nous observons des 
principes collectifs dans les relations que nous 
entretenons, notre reconnaissance de l’existence 
de l’autre, l’organisation de notre activité en fonction 
de celle de nos semblables ; en bref, nous restons des 
êtres sociaux.
	 Une autre idée commune est que le design 
sert le « social » en adaptant les messages de ses clients 
à ce que les destinataires sont prêts à entendre et 
à comprendre. Le design, pour ainsi dire, comblerait 
un fossé entre l’émetteur et le récepteur. Ce serait 
donc une activité plus ou moins neutre au service des 
messages de ses commanditaires, tout comme les 
traducteurs sont au service des auteurs des textes 
qu’ils interprètent.
	 Comme souvent avec le bon sens commun, 
ces idées ne sont pas entièrement fausses, mais elles 
ne sont pas non plus tout à fait vraies. Le « social », 
par exemple, englobe une multitude de phénomènes 
souvent contradictoires. Prenons la polarisation, qui 
peut être considérée comme une manifestation 
sociale de sentiments plutôt asociaux. Et bien que 
le design soit par définition un art appliqué, il n’est 
en aucun cas dépourvu de passion. Les designers sont 
aussi des citoyens, et comme tout participant de la 
sphère sociale – nous tous –, ils ont aussi des senti-
ments, des opinions et des convictions. 
	 Lorsque le graphiste britannique Ken Garland, 
récemment décédé, livre ses convictions dans le mani-
feste First Things First, rédigé en 1963, sa volonté n’est 
pas d’abord de fustiger les graphistes qui consacrent 
leurs talents à des futilités comme la publicité pour 
aliments pour chats ; elle est surtout de leur indiquer 
les domaines dans lesquels ils pourraient mettre leurs 
compétences au service de la société : 
« La signalisation des rues et des bâtiments, 
	 les livres et les périodiques, les catalogues, 
	 les manuels d’instruction,

la photographie industrielle, 
les supports pédagogiques, les films,

les émissions de télévision, les publications       
                                    scientifiques et industrielles. »

Dans sa réédition de 1999 dans la revue Adbusters 1, 
soit près de quarante ans plus tard, ce manifeste 
réitère son appel aux graphistes pour qu’ils réo-
rientent leurs priorités vers « des activités plus dignes 
de nos capacités à résoudre des problèmes ». Mais 
la liste des activités en question présente des diffé-
rences remarquables : 
« Les interventions culturelles, les campagnes 

de marketing social, les livres,  
	 les magazines, les expositions, 

les outils pédagogiques, 
	 les programmes de télévision, les films, les causes 
caritatives et autres projets

de design de l’information. »
Notons qu’en 1964 (année de publication du premier 
manifeste, dans The Guardian), l’industrie était 
encore considérée comme un allié potentiel au ser-
vice de la société. Dans la seconde édition, toute 
mention de l’industrie a disparu des « activités dignes 
d’intérêt », tandis que le secteur public et les secteurs 
à but non lucratif gagnent en importance en tant 
que domaines « nécessitant de toute urgence notre 
aide et notre expertise ». 

[ 1 ] Mevis & Van Deursen, affiche pour le débat sur le manifeste First Things First, New York, AIGA, 2000
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Bien qu’elles se rejoignent en affirmant que le service 
à la société est le principal objectif du design, les deux 
versions de First Things First laissent voir un chan-
gement dans la perception sociale des domaines 
où ce service est le plus requis. 
	 Vingt ans plus tard, on peut dire que peu de 
choses ont changé pour rendre le manifeste moins 
urgent (dans ses deux versions, complétées par 
quelques mises à jour ces dernières années), mais 
on ne peut pas dire non plus qu’il n’a pas été « pris 
à cœur », comme le souhaitait expressément le second 
manifeste. L’éthique et la responsabilité sociale sont 
devenues des éléments de langage courants dans 
le discours sur le design, et les débats portent moins 
sur la question de savoir si le design et la publicité 
ont une responsabilité au-delà des intérêts de leurs 
clients que sur la manière d’exercer cette responsa-
bilité. L’industrie, quant à elle, est de plus en plus 
considérée comme un partenaire potentiel, plutôt 
que comme la cause profonde de tous les maux de 
la société, ainsi qu’on la voyait dans les années 1970, 
en raison de sentiments anticapitalistes largement 
partagés dans les milieux progressistes, et, dans les 
années 1990, en raison des préoccupations crois-
santes concernant la mondialisation et la pollution. 
Aujourd’hui, les préoccupations antimondialisation 
et liées au changement climatique, parmi beaucoup 
d’autres, sont encore – ou à nouveau – largement 
présentes, mais il existe un consensus de plus en 
plus clair autour de l’idée que, même dans leurs 
réticences ou dans leur déni, les gouvernements, 
les institutions et l’industrie sont des acteurs indis-
pensables pour résoudre les crises et les problèmes 
urgents auxquels le monde est confronté. Il faut 
obtenir qu’ils s’en chargent au lieu de les ostraciser. 
Entre-temps, un nouveau discours s’est développé 
autour du design, celui du social design ou design social. 
Le domaine étant relativement nouveau, la définition 
de ce concept n’est pas encore universellement accep-
tée ; pour le moment, j’utiliserai ma définition : le design 
social vise à aborder les questions sociales, en colla-
boration avec les parties prenantes, en tant que 
questions de design. Dès 1981, le théoricien du design 
Giulio Carlo Argan formulait élégamment l’essentiel 
de ce qui allait devenir une nouvelle discipline 
quelques décennies plus tard : « Aujourd’hui, le pro-
blème d’une esthétique du quotidien ne porte pas 

sur le design d’objets isolés mais sur le design de l’en-
vironnement social 2. »
	 En introduction à l’ouvrage dans lequel Argan 
développe ses idées sur une « esthétique du quoti-
dien », l’historien suisse du design Lucius Burckhardt 
explique brillamment en quoi « le design est invisible », 
rappelant, entre autres, que la nuit n’est pas un phéno
mène naturel causé par la disparition du Soleil derrière 
l’horizon, mais une institution entièrement créée par 
l’Homme, « composée d’heures d’ouverture et de 
fermeture, de tarifs, d’horaires de transports publics, 
d’habitudes et aussi de lampadaires 3 ». L’idée que 
la façon dont nous structurons les choses organise 
essentiellement la façon dont nous les vivons conduit 
Burckhardt à envisager l’idée de sozio-design, un type 
de design qui
« pense les solutions aux problèmes 

en termes de changement mutuellement 
adapté des rôles comportementaux 

et des objets ».
Pour bien faire comprendre ce qui est en jeu, il donne 
un exemple : en Allemagne, à la fin des années 1970, 
la poste fédérale a lancé un programme de rationali-
sation qui exigeait de chaque destinataire qu’il place 
une boîte aux lettres – conçue et distribuée par la poste 
fédérale – au bord du trottoir plutôt que sur la porte 
d’entrée. Ainsi, le facteur s’épargnait des kilomètres 
en distribuant le courrier, même si, en ville, la distance 
entre la rue et la porte n’est souvent que de quelques 
mètres. Mais dans les régions rurales, où la plupart 
des maisons ont de longues allées, cela signifiait aussi 
que les habitants étaient coupés de l’une de leurs 
principales sources d’information. En effet, en remet-
tant le courrier sur le pas de la porte, le facteur diffusait 
également les messages et les potins qu’il avait recueil-
lis aux portes précédentes des fermes et des maisons 
isolées. Pour les paysans, la réglementation sur l’em-
placement des boîtes aux lettres, telle qu’elle était 
conçue, a eu pour effet moins d’améliorer que de dété-
riorer la qualité du service. Burckhardt qualifie un 
objet comme cette boîte aux lettres de « böse », c’est-
à-dire de « maléfique », car il désagrège le tissu social, 
il rompt les liens entre les gens. Dans le domaine du 
design graphique, on pourrait considérer les formu-
laires officiels, les brochures d’information ou les 
manuels d’instruction conçus uniquement du point 
de vue du commanditaire comme autant d’objets 

maléfiques qui entravent la communication au lieu 
de la faciliter. Les interfaces de sites web conçues 
principalement du point de vue du codeur peuvent 
relever de cette même dimension si seuls les codeurs 
parviennent à y naviguer. Autrement dit, les objets 
maléfiques imposent ou restreignent unilatéralement 
un comportement, sans critique des cadres institu-
tionnels et sociaux – le plus souvent invisibles – qui 
déterminent leur utilisation. Or, ces cadres orientent 
les processus de conception, et donc les résultats 
possibles. L’inverse, nous l’avons vu, est également 
vrai : si l’on intègre le comportement dans le design 
des objets, ceux-ci orientent les contextes dans 
lesquels ils peuvent être utilisés et la façon dont ils 
ne peuvent pas être utilisés. Le plus souvent, ce pro-
gramme comportemental est issu du cadre du 
commanditaire, comme pour la boîte aux lettres qui 
répond aux exigences institutionnelles de la poste 
fédérale et ignore les fonctions communicationnelles 
du facteur qui distribue le courrier.
	 L’exemple de l’aéroport de Düsseldorf est 
représentatif des dangers d’une telle approche – qui 
ne prend pas en compte les nombreux facteurs 
contextuels, environnementaux et sociaux qui 
influent sur l’efficacité de la conception. Après un 
grave incendie dans l’aéroport allemand en avril 
1996, qui a fait dix-sept morts et cent cinquante 
blessés, les enquêteurs ont conclu que la catastrophe 
était en partie due à une mauvaise signalétique : il est 
apparu clairement que de nombreuses personnes 
n’avaient pas trouvé à temps les issues de secours. 
Non seulement les panneaux étaient mal placés, mais 
ils se confondaient pratiquement avec la signalétique 
environnante. Dans ce mélange chaotique de messages 
visuels d’ordres commercial, décoratif, informatif 
ou directionnel, ils étaient difficiles à distinguer. 
La réorganisation de la signalétique a été réalisée 
par MetaDesign. Les formes arrondies de la police 
FF Info d’Erik Spiekermann ont servi de base à une 
nouvelle série de pictogrammes, qui rappellent ceux, 
célèbres, d’Otl Aicher pour les jeux Olympiques de 1972. 
Les icônes et les textes se combinent ainsi de manière 
reconnaissable. Mais le plus important peut-être est 
que la nouvelle signalétique a également réorganisé 
son propre environnement, en mettant en place des 
protocoles invisibles dont les résultats sont très 
visibles : à une distance donnée des panneaux d’issue 

de secours, aucun autre message visuel n’était auto-
risé, et la couleur verte était réservée exclusivement 
à ces pictogrammes. Ce qui revient à dire que le design 
graphique a corrigé une approche « maléfique » qui 
traitait les messages commerciaux, les orientations, 
les cheminements et autres éléments visuels et envi-
ronnementaux comme autant de questions distinctes, 
sans lien entre elles. Il proposait désormais un nou-
veau « cadre d’action », tel que le théoricien du design 
Victor Margolin l’a formulé dans l’essai fondateur 
Design for the Good Society 4.

Le design graphique est social par nature. Il est le cata-
lyseur de la communication publique. Mais, comme 
l’explique Ken Garland, un choix doit être opéré : 
à partir de quel cadre d’action envisageons-nous 
la puissance sociale du design ? L’utilisons-nous pour 
satisfaire les clients, manipuler les consommateurs 
ou donner du pouvoir aux citoyens ? Depuis la publi-
cation du manifeste de Garland, les graphistes socia-
lement engagés ont défendu cette interprétation 
du potentiel communicationnel du design. En France 
en particulier, les événements de Mai-68 – avec le 
soulèvement des étudiants parisiens et les grèves 
ouvrières – ont donné naissance à une nouvelle culture 
du graphisme d’utilité publique 5, qui a laissé une 
marque indélébile sur l’ensemble de la profession.

  [ 2 ]

[ 2 ] Erik Spiekermann pour MetaDesign, signalétique de l’aéroport de Düsseldorf, 1996
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Cette nouvelle culture a eu pour effet d’opérer une 
mise à niveau esthétique, mais surtout un changement 
de mentalité, fondé sur l’idée qu’un style de commu-
nication plus ouvert, plus ludique et moins « officiel », 
moins autoritaire, dans le domaine public améliore 
considérablement la qualité de la communication. 
Dans le sillage des pionniers militants, les collectivités 
locales et les organisations sociales, comprenant 
progressivement l’enjeu, ont commencé à engager les 
anciens graphistes de l’Atelier populaire de Mai-68. 
Là, des étudiants aux Beaux-Arts et aux Arts déco, tels 
que Pierre Bernard, Gérard Paris-Clavel ou François 
Miehe, ont collaboré à la conception et à la production 
d’une multitude d’affiches et de slogans militants. 
Après le célèbre « L’imagination au pouvoir ! », un nou-
veau langage graphique s’est développé, alliant finesse 
politique, ingéniosité esthétique et humour de la rue. 
Le design graphique a donc joué un rôle essentiel dans 
les événements de Mai-68, d’abord pour faire passer 
le message que les choses pouvaient (et devaient) 
changer, mais aussi et surtout pour que le public ciblé 
le lise avec un large sourire de reconnaissance amusée, 
ce qui, comme tout marketeur le sait, est la première 
étape de l’action. Prenons une autre affiche célèbre 
de cette période, « Retour à la normale… » : un troupeau 
de béliers – et non de moutons ! – avance vers la gauche, 
cornes en avant. Avec un minimum de moyens, l’affiche 
apporte une réponse aux forces bourgeoises qui 
veulent restaurer la vie publique dans son ancienne 
normalité moutonnière : voici la nouvelle « normalité ». 
Il faudra s’y faire !

Du point de vue des médias actuels, on est tenté de 
voir dans ces combinaisons de slogans et d’images, 
simples mais ambiguës, le précurseur analogique 
de la culture actuelle des mèmes, où des associations 
similaires d’images (trouvées) et de courtes lignes 
de texte font apparaître le message combiné sous 
un jour différent. Aujourd’hui, ces commentaires 
médiatiques astucieux ne sont plus diffusés sur des 
supports analogiques (affiches imprimées, par 
exemple), mais sous forme d’images « virales » en ligne 
sur les médias sociaux. Ce changement m’est apparu 
nettement il y a quinze ans déjà, en mars 2006, lors 
d’un séjour à Paris, qui était alors à nouveau le théâtre 
d’un soulèvement social. Des dizaines de milliers de 
personnes défilaient dans les rues et toute personne 
de plus de cinquante ans avait un sentiment de déjà-vu : 
Mai-68, le moment mythique où les étudiants et les 
travailleurs se sont unis contre « la France de papa ». 
En marchant dans les rues le lendemain de l’une des 
plus grandes manifestations, j’ai cherché des signes 
de protestation sous forme imprimée. Rien ! De toute 
évidence, la municipalité parisienne menait une 
politique de tolérance zéro à l’égard de l’affichage 
illégal, des graffitis et de toute autre expression 
visuelle pouvant être considérée comme une « pol-
lution environnementale ». L’affiche en tant que 
médium était apparemment devenue le domaine 
réservé des messages commerciaux et gouverne-
mentaux. Même pour ce qui est de la couverture 
médiatique des manifestations, il était clair que les 
designers graphiques étaient pratiquement absents 

de la conception du message, la plupart des bannières 
étant constituées de slogans peints à la main, gri-
bouillés sans art à l’aide de marqueurs et de bombes 
aérosols. Une question se posait alors : où étaient 
les designers socialement engagés dans tout cela ? 
Pierre Bernard, dans une conversation que j’ai eue 
à l’époque avec lui, m’a fait cette réponse sans équi-
voque : « Ils travaillent, mais pas en tant que militants 
non rémunérés », précisant : « Mes étudiants de l’Ensad 
ne veulent pas travailler dans la publicité, et en même 
temps, il est difficile de leur insuffler un peu d’enthou-
siasme pour le graphisme d’utilité publique. Presque 
sans exception, ils aspirent à un parcours plus artis-
tique… Cela m’inquiète. » 6

L’expression visuelle du contre-mouvement, quant 
à elle, paraît se manifester presque exclusivement 
sur Internet, dans des mèmes viraux créés par des 
net-citoyens créatifs et doués pour les médias, mais 
ayant, la plupart du temps, peu d’expérience en design 
graphique. Cette « culture du mème » est néanmoins 
intéressante du point de vue du design, car, comme 
je l’ai fait remarquer plus haut, elle reprend en quelque 
sorte l’approche des « 68-ards » : provoquer un 
court-circuit, petit mais suffisant pour attirer l’atten-
tion de celui qui regarde et l’inciter à réfléchir sur 
l’incongruité de l’image et du texte. Comme pour 
les images pictogrammatiques de l’Atelier populaire, 
la simplicité n’est ici qu’un premier effet superficiel, 
qui dissimule et renforce à la fois la référentialité, 
l’ironie et le contenu finalement critique du message. 
Cependant, il semble qu’il y ait actuellement une 
fracture entre le graphisme, culturellement engagé 

– très présent et florissant en France – et une culture 
visuelle critique dynamisée par des amateurs qui 
se sont désormais approprié des moyens et des médias 
qui étaient naguère le domaine quasi exclusif des 
graphistes professionnels. Comme si le métier atten-
dait, ou cherchait, une nouvelle réponse profession-
nelle à une évolution de la culture de la communication. 
Puisque nos interactions sociales sont aujourd’hui 
largement façonnées par les médias sociaux, le design 
doit redéfinir sa position vis-à-vis du « social », et éla-
borer un nouveau cadre d’action qui intègre mieux 
les conditions médiatiques dans lesquelles il opère.
	 Après Mai-68, Bernard, Paris-Clavel et Miehe 
ont cherché – avec Grapus – à forger une nouvelle 
pratique professionnelle fondée sur leur expérience 
militante et sur leurs convictions politiques. Bientôt 
rejoints par Alex Jordan, Jean-Paul Bachollet et d’autres, 
ils vont fondamentalement changer le design graphique 
en France. Jusque-là, le graphisme français d’utilité 
publique suivait les recettes du xixe siècle – celles 
d’une communication solennellement représentative – 
ou adoptait une version française du style international 
suisse, dont Jean Widmer et, plus tard, Ruedi Baur 
ont été les principaux représentants. Dans ce contexte, 
il est intéressant de comparer – et d’opposer – les 
projets de Widmer et de son ancien élève Bernard 
pour une même commande, à près de vingt ans d’in-
tervalle. En 1973, Widmer conçoit le premier système 
d’information touristique en Europe, à l’instigation 
du ministère des Transports et du Tourisme 7. Dans 
ses motifs destinés à indiquer les lieux et les régions 
présentant un intérêt particulier le long de deux mille 
cinq cents kilomètres d’autoroutes françaises, Widmer 
combine les leçons du langage pictogrammatique 
Isotype d’Otto Neurath et Gerd Arntz et la clarté typo-
graphique suisse dans des panneaux qui résument 
les sites en termes visuels plutôt abstraits, complétés 
par un texte dénotatif. L’objectif apparent était de 
rompre la monotonie de l’autoroute et d’attirer 
l’attention du conducteur, tout en ayant conscience 
que ce dernier, attentif à sa conduite, ne peut absorber 
qu’une quantité limitée d’informations supplémen-
taires. Alors qu’il vient de fonder l’Atelier de création 
graphique, avec Dirk Behage et Fokke Draier, Bernard, 
qui remporte le concours pour une actualisation 
locale du système dans la région Rhône-Alpes, en 1991, 
reste proche du graphisme de Widmer (l’utilisation 

  [ 3 ]

  [ 4 ]

[ 3 ] Yassine et Toma Bletner, strip MÉÉÉH 68, in Une approche décontractée de l’histoire du graphisme,  
Paris, Le-Monte-en-l’air, 2017

[ 4 ] Grapus, Pour envoyer les gosses au soleil, affiche pour le Secours populaire français, 1984
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des brun et blanc et de la même police Frutiger était 
obligatoire) mais insuffle un sentiment très différent, 
beaucoup plus émotionnel, associatif et évocateur 
que les abstractions de Widmer. Dans sa monogra-
phie, publiée à l’occasion de la remise à Bernard du 
prix Érasmus 2006 (la plus haute distinction culturelle 
que le gouvernement néerlandais puisse décerner), 
l’historien du design Hugues Boekraad fait cette 
remarque : « Widmer et Bernard manient deux prin-
cipes différents de la lisibilité. Pour rendre lisible 
son système, Widmer compte sur l’application d’une 
grammaire optique qui dicte le montage de l’image 
en fonction d’un assemblage limité de lignes. Bernard, 
quant à lui, veut atteindre la lisibilité en se servant 
du contraste que forment les textes par rapport aux 
images, et par l’interaction des images et des genres 
d’images dans tout le système 8. » Plus émotionnel 
qu’intellectuel, ce type de référentialité est tout à fait 
cohérent avec le parcours de Bernard, qui, en 1968, 
traduisait des questions sociales et politiques parfois 
assez complexes en images faussement simples mais 
profondément référentielles, lisibles pour un public 
éclairé et visuellement averti. 

À mon avis, ce changement dans le discours public 
est le signe d’un changement dans la communication 
institutionnelle (à partir de la fin des années 1980) 
vers un style plus ouvert, participatif et informel, 
style qui, en France, peut à bien des égards être 
attribué au travail réalisé par Grapus et ses succes-
seurs pour le secteur public. 
	 En un sens, on peut considérer que le travail 
de Grapus et de ses successeurs relève d’un design 
social avant la lettre, d’abord parce que ces graphistes 
ont travaillé exclusivement pour des clients publics 

– organisations politiques, municipalités et sociétés 
locales, et qu’ils ont pris d’eux-mêmes des initiatives 
intéressant la collectivité –, mais aussi parce qu’ils 
se sont identifiés en tant que collectif de profession-
nels du design graphique travaillant avec, plutôt que 
pour, les organismes qui leur commandaient des 
travaux. Ils ont ainsi montré que l’engagement social 
était compatible avec les grandes commandes insti-
tutionnelles, comme l’illustre le logo du Secours 
populaire français, commencé par Grapus (1981), 
poursuivi par Nous travaillons ensemble (NTE, l’atelier 
post-Grapus d’Alex Jordan et associés, 1990) et repris 
par ACG (le nouvel Atelier de création graphique 
de Pierre Bernard) en 2000. Ce logo, dessiné à la main 
et représentant une main ailée accompagnée d’une 
écriture manuscrite dans le même esprit, semble 
à la fois proposer et applaudir le contenu des affiches, 
brochures et autres supports de communication. 
Il souligne esthétiquement la grande diversité – que 
reflète un spectre remarquablement large d’approches  
stylistiques – des thèmes et des causes soutenus par 
le Secours populaire. Dans un post sur le blog Graphéine, 
Tiphaine Guillermou en parle comme d’un vif souvenir 
de jeunesse, et elle en résume parfaitement les qualités : 
« C’est toute une promesse d’humanité et de solidarité 
résumée en trois traits, l’héritage de Cocteau et Picasso 
réunis, une claque dans ma petite gueule de futur 
graphiste. Merci Grapus 9. » 
	 Entre-temps, NTE a essentiellement continué 
à « travailler ensemble » avec des musées, des col-
lectivités et les publics, participant à de nombreux 
projets collaboratifs de publications et d’ateliers, en 
France et à l’étranger, avec des jeunes et des adultes, 
qu’ils ont aidés à découvrir – et à vivre – l’expérience 
du langage graphique militant et le pouvoir de la prise 
de parole. Il a également produit des images fortes 

  [ 7 ]

  [ 5 ]

  [ 6 ] [ 8 ] 
[ 5 ] Visuel Design (Nicole Sauvage, Jean Widmer), signalétique touristique des autoroutes françaises,  
1972-2003 — [ 6 ] Atelier de création graphique, signalétique, Autoroute des Alpes, 1991

[ 7 ] Nous travaillons ensemble / Grapus, affiche Nord-Sud éditée à l’occasion d’une exposition  
des photographes du Bar Floréal sur la frontière États-Unis – Mexique lors des Rencontres internationales 
de la photographie d’Arles de 1991 — [ 8 ] Nous travaillons ensemble, couverture d’un hors-série  
(conçu à partir d’un workshop de la photographe Laetitia Tura du Bar Floréal avec des détenus) du journal  
Le Poissard, de la Maison Centrale de Poissy, 2013
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pour des causes sociales et politiques. Sa position 
ironique sur les fractures économiques, culturelles 
et migratoires entre le Nord et le Sud – c’est-à-dire 
entre pays riches et pays pauvres – reste une icône 
de l’activisme politique visuel. 
	 Gérard Paris-Clavel et Vincent Perrottet (qui 
rejoint Grapus en 1983) ont suivi leur propre voie dans 
l’atelier Les Graphistes associés, faisant équipe avec 
des graphistes plus jeunes comme Jean-Marc Ballée. 
Bien que le groupe se définisse comme un « atelier 
de conception d’images publiques d’utilité sociale », 
Paris-Clavel quitte l’équipe dès 1992 pour se consacrer 
à la cause publique, de manière plus directe encore, 
au sein de l’association militante Ne pas plier (NPP). 
Son objectif était de poursuivre radicalement ce qu’il 
considérait comme l’essence de Grapus : le conflit 
créatif. La hiérarchie traditionnelle commandi-
taire-designer, même atténuée par des objectifs et des 
idéologies partagés, produit à ses yeux des obstacles 
insurmontables pour une pratique artistique indé-
pendante au service du dialogue public : 
« Les institutions publiques et culturelles
	 ne font pas assez pour encourager les gens

à se rencontrer. Produire des hiérarchies 
est bon pour leur pouvoir 

symbolique et financier. 
Elles ont peur du conflit ; or, l’échange d’idées

est surtout un conflit. 
Elles estiment que le désaccord

est mauvais et elles l’éliminent
de leur activité. Je pense, au contraire, 

que le conflit est constructif. 
Un citoyen est quelqu’un qui participe

au conflit, pas quelqu’un de passif.
Pour moi, les artistes sont ces citoyens

qui sont profondément engagés
dans les luttes sociales 10. »

Donner une voix aux personnes et aux communautés, 
les aider à s’exprimer et à clarifier leurs points de vue, 
à prendre des responsabilités et à développer leur 
capacité d’action dans leur milieu de vie sont des 
préoccupations centrales du design social tel qu’il 
s’est développé en tant que discours – ou « dispo
sitif » – au cours des dernières décennies. Mais en tant 
que profession, le design graphique est confronté 
à quelques défis. Dans l’interview qu’il a accordée 
à Eye en 1998, Paris-Clavel mettait involontairement  

en évidence l’un de ces défis, concernant le rôle des 
graphistes en tant que participants aux « luttes 
sociales », à savoir le fait que les créatifs se considèrent 
souvent comme des artistes, avec toutes les préten-
tions à l’autonomie implicites que recèle ce terme. 
On peut se demander, par exemple, dans quelle 
mesure les images que NPP met gratuitement à dis-
position en ligne dans son « Épicerie d’art frais » sont 
le fruit d’une véritable collaboration au niveau créatif. 
Beaucoup d’entre elles, sinon la plupart, sont des 
créations de Paris-Clavel et de ses associés, et même 
si ce dernier affirme que ces images « prennent vie 
uniquement lorsqu’elles sont portées par des individus 
ou des groupes, générant du sens en retour 11 », leur 
paternité initiale est souvent clairement celle de l’artiste.  
	 L’histoire du design graphique en tant que 
discipline « sans auteur » remonte aux artisans et impri-
meurs anonymes qui ont façonné le métier depuis 
l’invention de l’imprimerie ; elle passe par le fameux 
dicton de Beatrice Warde selon lequel la typographie 
doit être un conteneur de contenu aussi invisible qu’un 
« gobelet de cristal », et elle aboutit à la paternité par-
tagée de collectifs tels que l’Atelier populaire ou Grapus. 
Mais ces collectifs ne sont plus guère constitués 
d’artisans anonymes : leurs membres sont désormais 
des designers connus, voire célèbres. 

  [ 9 ]

  [ 10 ]   [ 11 ]

[ 9 ] Gérard Paris-Clavel pour Ne Pas Plier, Rêve générale, co-production Ne pas plier, L’Élu d’aujourd’hui,  
ville d’Ivry-sur-Seine, de Villeneuve-Saint-Georges et de Stains, Parti communiste français,  
association Je ne veux plus rentrer chez moi, fédération syndicale Solidaires, éditions Raisons d’agir,  
Plan B, association Apeis, 2006 — [ 10 ] Gérard Paris-Clavel pour Ne pas Plier, Je lutte des classes, 
manifestation contre la réforme des retraites, Paris, 2010 

[ 11 ] Gérard Paris-Clavel pour Ne pas plier, Voir le voir, co-production Ne pas plier, Syria sérigraphie,  
ville de Fontenay-sous-Bois, la Maison de la Villette, cinéma Louis Daquin du Blanc-Mesnil, 1993  
[ 12 ] Gérard Paris-Clavel pour Ne Pas Plier, Qui a peur d’une femme ?, rassemblement Algérie que faire ? 
Paris, 1997
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  [ 13 ]

  [ 14 ]

  [ 15 ]

  [ 16 ]

C’est le paradoxe de la collaboration créative dans 
une culture qui entend louanger le talent individuel : 
si collectif que soit le processus de conception, le 
résultat demande souvent un auteur. On peut tenter 
d’expliquer ce paradoxe en soulignant l’importance 
de l’artisanat, de l’expérience professionnelle et du 
talent créatif que le graphiste ou l’artiste insuffle dans 
un processus où de tierces personnes apportent leur 
connaissance et leur expérience d’autres ingrédients 

– tout aussi importants dans le processus de conception 
–, comme une compréhension des conditions locales, 

une familiarité intime avec le sujet ou le problème 
à traiter, un intérêt personnel dans le résultat… Mais 
la question reste de savoir comment les graphistes 
peuvent devenir « invisibles » sans risquer de perdre 
la clarté visuelle et structurelle qui est un autre 
fondement de l’éthique du design. 
	 De nombreux projets qui relèvent de ce que 
l’on qualifie aujourd’hui de design social témoignent 
d’une nouvelle interprétation du « gobelet de cristal » 
de Warde et de l’idée de Burckhardt que « le design 
est invisible ». Ici, le designer fait principalement 
office de facilitateur d’interventions culturelles – comme 
le dit le second manifeste First Things First – dont 
le rôle ultime est de disparaître du processus en ensei-
gnant ou en formant des partenaires non profession-
nels à faire par eux-mêmes. Aujourd’hui, un certain 
nombre d’artistes, graphistes et collectifs, en France 
et à l’étranger, pratiquent, dans le cadre d’ateliers, 
de stages ou d’événements publics, ce « dispositif » 
dont NTE et NPP ont été les pionniers, se référant 
parfois littéralement à l’exemple de Mai-68. Le collec
tif Ne rougissez pas, par exemple, a pris pour matériau 
de base de son projet « La beauté est dans la rue » 
(2019) des tirages d’affiches de l’Atelier populaire, qui 
ont été découpés et réarrangés par des femmes 
à Ivry-sur-Seine en une critique de la façon dont 
le genre féminin est représenté dans l’espace public. 
Conçu comme une invitation aux « participantes à se 
ré-approprier l’espace public d’une manière sensible 
et sociale 12 », ce projet visait également à donner aux 
femmes les moyens de s’exprimer par des moyens 
graphiques. Dans un autre projet, le collectif Fabri
cation Maison a répondu à un problème qui s’est posé 
dans le cadre d’une réunion de citoyens français 
nouvellement nationalisés : « Nous n’avons pas les mots 
pour dire ce que nous voulons dire 13. »

Une collaboration entre des écrivains, des graphistes 
et un groupe de femmes ayant participé à des cours 
d’alphabétisation a mené à une série d’affiches où des 
commentaires manuscrits venaient s’ajouter au dithy-
rambe de Louis Aragon « Je vous salue ma France » (1943). 
Ensemble, les interprétations et annotations théma-
tiques résument une histoire de luttes et d’espoirs 
qui sont à la fois repris en écho et niés par le texte, 
ou par les associations nationalistes qui lui sont liées. 
Dans de tels projets, si petits et locaux soient-ils, 
le rôle social que peuvent jouer les graphistes en tant 
qu’artisans experts en communication publique est 
évident : ils proposent aux citoyens un moyen indé-
pendant d’agir. En un sens, cette éthique du design 
graphique transcende le métier lui-même. Comme le dit 
le critique d’art Willem van Weelden dans son compte 
rendu des cinq éditions de la Biennale du design social 
d’Utrecht, entre 2005 et 2015 : 
« Elles n’ont pas seulement remis en question

le monde du design,
elles ont remis en question 

le design du monde 14. »
Si grandiose que l’idée puisse paraître, la plupart des 
projets de design social sont des initiatives locales 
à petite échelle, qui visent à associer le public sur 
un pied d’égalité à la « conception de l’environnement 
social », comme le dit Argan, afin de changer à la base 
le design du monde. L’artiste néerlandaise Jeanne van 
Heeswijk est une pionnière internationale en ce 
domaine, sa tâche principale consistant à agir comme 
« catalyseur » des processus sociaux, principalement 
dans les quartiers urbains, « afin d’aider les habitants 
à prendre leur avenir en main » 15. 
	 Depuis le milieu des années 1990, elle aide ainsi 
des communautés à s’attaquer à des questions locales 

urgentes, qu’il s’agisse de lutter contre la pollution 
de l’environnement ou d’établir des liens entre des 
entreprises locales. L’un de ses premiers projets a été 
« De Strip », une suite de magasins vacants située 
au pied d’un immeuble résidentiel dans une cité 
moderniste typique des années 1960 à Vlaardingen, 
près de Rotterdam 16. Au lieu d’utiliser temporaire-
ment les trois mille cinq cents mètres carrés d’espace 
commercial vide « comme une enclave isolée pour les 
arts », elle a proposé d’en faire « un centre d’activités, 
notamment pour les habitants du quartier ». 

Au cours des deux années qu’a duré le projet, la bande 
de magasins abandonnés, désormais peinte en rouge 
vif, a accueilli des ateliers pour artistes, une annexe 
de musée, un café, des espaces communautaires, une 
bibliothèque et un lieu de présentation et de produc-
tion vidéo. Van Heeswijk a organisé et mis en scène 
d’autres projets de ce genre dans le monde entier, 
mais leur sort est celui de nombreuses interventions 

[ 13 ] Ne rougissez pas, atelier La beauté est dans la rue, Ivry-sur-Seine, 2019 [ 14 ] Fabrication Maison, affiches, ateliers Être français, Chaumont, 2017 — [ 15 ] Jeanne van Heeswijk  
et Afrikaanderwijk Cooperative, projet local d’économie solidaire Acts of Balance, présenté  
lors de l’événement The Value of Nothing à TENT, Rotterdam, 2014 — [ 16 ] Couverture de la lettre 
d’information #5 du projet « De Strip » (2002-2004), avec le Géant de Flardingue de Florentijn Hofman & 
Harm Jan Timmerarends, Westwijk, Flardingue, concept : Jeanne van Heeswijk, design graphique :  
Roger Teeuwen, illustrations : Han Hoogebrugge, photographie : Tamar de Kemp
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artistiques dans l’espace public : elles sont tempo-
raires et, au-delà d’une documentation, elles laissent 
peu de traces durables. Le résultat d’un projet de la 
graphiste néerlandaise Annelys de Vet constitue une 
rare exception. Elle aussi conçoit sa praxis profes-
sionnelle dans un sens social et éditorial. Depuis 
2003, date à laquelle elle a invité des étudiants 
estoniens en design graphique à dresser la carte de 
l’Union européenne de leur point de vue, Annelys 
de Vet a produit une série continue d’« atlas subjec-
tifs » dans lesquels les participants présentent une 
image de leur pays ou de leur région à partir  
de leur propre expérience. L’atlas subjectif de la 
Palestine 17, réalisé lors d’un atelier à l’Académie 
internationale des arts de Palestine, à Ramallah, 
avec la participation d’artistes de Gaza par le biais 
d’Internet et du courrier électronique, a non seule-
ment conduit à une publication, mais il a aussi inspiré 
le projet « Disarming Design from Palestine 18 ». 

Le jury néerlandais qui a décerné à cette publication 
le prix du « meilleur design de livre » a fait l’éloge 
de ce « petit ouvrage modeste dont le design est 
lui-même presque invisible ». Ce qui me ramène à 
l’analyse de Burckhardt : dans leur design, de telles 
publications se préoccupent moins d’un résultat 
formel (bien qu’il y ait, bien sûr, des chartes gra-
phiques à respecter) que d’effets sociaux invisibles 
mais bien réels. Ici, la conception et la mise en œuvre 
de l’atelier a également abouti à la création d’une 
plate-forme permanente pour un travail local de 
design et de production ayant une portée mondiale. 
	 Ces plates-formes peuvent mettre en relation  
des concepteurs, militants, commanditaires, entre-
preneurs ou consommateurs – en bref, des citoyens – 
afin de constituer et d’exploiter des réseaux d’expertise 

et d’information. En France, par exemple, la plate
forme Socialdesign répertorie de nombreux projets 
visant à agir localement pour donner aux citoyens 
les moyens de prendre soin de leur environnement 
social et de le modifier. Selon les mots de Fabrication 
Maison, il faut agir « au plus près des habitants et 
des territoires 19. » 

La plate-forme Socialdesign a été lancée, en 2015, par 
Nawal Bakouri, Ruedi Baur, Malte Martin et Matthias 
Tronqual pour 
« inscrire les concepteurs contextuels 

comme des acteurs à part entière
                     	 de la réflexion et de l’organisation

de la société face à l’urgence qui existe 
aujourd’hui de penser et de construire  
	 les conditions du vivre-ensemble 20 ». 
Interdisciplinaire, réunissant des architectes, des 
graphistes, des designers de produits et autres agents 
culturels, le Manifeste de la plate-forme fait écho 
à la liste des « activités dignes d’intérêt » de First 
Things First en se concentrant sur le design pour les 
« chantiers urbains, de santé publique, d’économie 
sociale et solidaire ou tout autre domaine relatif au 
bien commun et au vivre-ensemble 21 ». Dans le même 
temps, le réseau tente d’aller plus loin que simplement 
rappeler aux designers ce que devraient être leurs 
priorités : il répertorie un ensemble croissant de projets 
inspirants et invite les commanditaires à s’associer 
aux designers et autres agents culturels sur 
« une plate-forme de discussions, d’échanges  
	 et de recherches pour les différentes  
disciplines de concepteurs, les professionnels,
                les responsables politiques qui souhaitent 
                                   mieux comprendre le rôle du designer 
pour l’action publique et se sensibiliser  
                      à une autre façon de conduire des projets 22 ».

Les intentions de la plate-forme semblent avoir été 
reprises par les Assises du Design organisées, en 2019, 
par le ministère français de l’Économie et des Finances 
et le ministère de la Culture, qui 
« postulent le lien indéfectible 
	 entre design et innovation,

et considèrent le design 
comme un outil de résolution 
                        des grandes problématiques 

économiques et sociales
de notre temps 23 ».

L’ambition de ces assises était de poser « les bases 
d’une structuration de l’écosystème du design fran-
çais, via une dynamique de réseau 24». Curieusement, 
ni l’appellation design social ni la plate-forme ne sont 
mentionnées dans le document issu de ces assises, 
ce qui, d’une certaine façon, souligne la remarque 
faite dans le chapitre « Ancrer durablement le design 
dans les politiques publiques », à savoir que 
« de nombreux champs d’application 

sont à explorer, mais il n’existe
aucune vision d’ensemble,

ni vraie réflexion sur le bon usage 
du design appliqué à la conception 

de politiques publiques. 
Un travail critique reste donc à mener

si l’on veut que le design continue 
de produire “d’autres imaginaires” 

pour l’action publique de demain 25 ».

Et, à la fois, ces « autres imaginaires » ne doivent pas 
se concentrer exclusivement sur la résolution ou  
le traitement de problèmes sociaux ; ils peuvent  
également introduire une certaine liberté poétique 
dans l’espace urbain. Dans ce qui peut être considéré 
comme une combinaison ironique des aspects sérieux 

et absurdes du design social, Malte Martin, en 2002, 
a envahi la ville de Chaumont – qui est, depuis des 
décennies le lieu d’un festival de design graphique –  
de questions sans réponse, allant de l’existentiel 
à l’absurde. Au cours de divers ateliers et appels, son 
équipe Agrafmobile a recueilli environ six cents 
questions auprès des habitants, dont une bonne sélec-
tion a été redistribuée dans la ville par tous les moyens 
disponibles : des sets de table aux emballages, des 
panneaux d’affichage aux plaques de rue, des chu-
chotements aux danses. Ce « théâtre des questions 26 »,  
à mon sens, est la preuve par l’absurde que le design 
graphique peut avoir un grand impact sur une ville  
et ses habitants, à la condition de créer un mode  
de participation ludique. Même si tous les habitants 
savaient que leurs questions n’auraient jamais  
de réponse, le simple fait de pouvoir les poser publi-
quement et de lire celles de leurs concitoyens les 
faisait sourire. 

Dans un autre projet de Chaumont, en 2005, David 
Poullard a placé en centre-ville une série de panneaux 
apparemment aléatoires, portant des locutions ordi-
naires qui instillaient dans l’espace public un senti-
ment de « Hmm, vous savez… » et incitaient à s’arrêter 
et à faire une pause. 

[ 17 ] Annelys de Vet, double page du livre Subjective Atlas of Palestine, Lokeren, Subjective éditions, 2007 
[ 18 ] Page d’accueil de la plate-forme Socialdesign, 2021

 [ 19 ] Trafik, double page du rapport des Assises du design, 2019 — [ 20 ] Agrafmobile, Malte Martin,  
« théâtre des questions », Chaumont, 2002

[ 17 ] 

  [ 18 ]

[ 19 ]    [ 20 ] 
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[ 21 ] David Poullard, À ce qu’on dit, Chaumont, 2005
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à une échelle institutionnelle plus permanente et plus 
vaste. Ils restent localisés et temporaires. Ils donnent 
du pouvoir aux individus dans un cadre social, mais 
ils n’affectent pas fondamentalement la manière dont 
les institutions communiquent. 
Le pare-feu qui paraît exister entre les projets « artis-
tiques » fortuits et les informations institutionnelles 
qui se raccrochent à une « neutralité » formelle et 
ennuyeuse est, à mon avis, nuisible pour les deux 
parties : il marginalise la première et empêche la 
seconde d’adopter une approche plus riche et cultu-
rellement pertinente de la communication publique. 
Il revient aux designers de montrer qu’un peu de 
panache à la Grapus ou une injection de poésie 
peuvent grandement améliorer la communication 
graphique en général. Et aux commanditaires – tous 
domaines confondus, publics et commerciaux – de 
« mieux comprendre le rôle des designers dans l’action 
publique et […] de se sensibiliser à une autre façon 
de gérer les projets », ainsi que le dit la plate-forme 
Socialdesign dans son appel. 
	 C’est là que résident le défi et la promesse de 
ces réseaux : relier, d’une part, la passion et l’expertise 
de designers engagés socialement, la poétique sédui-
sante d’un Pierre di Sciullo ou d’un David Poullard 
et l’expérience de commandes complexes et à grande 
échelle de studios ayant pignon sur rue, et, d’autre 
part, l’expérience de base de collectifs comme Ne pas 
plier, Nous travaillons ensemble, Ne rougissez pas 
et Fabrication Maison. Mais pour cela, nous n’avons 
pas seulement besoin de designers et d’artistes. 
Nous avons aussi besoin, dans les institutions et 
l’industrie, de commanditaires informés capables 
d’être des partenaires dans la « mise à l’échelle » des 
connaissances acquises lors d’expériences locales 
et temporaires.

Bien que je sois le premier à insister sur l’importance 
de la clarté dans la signalisation publique, on peut 
aimer, de temps à autre, être confronté à des panneaux 
énigmatiques, comme ceux qu’a essaimés Pierre 
di Sciullo dans le quartier de Recouvrance à Brest, 
en 2013. Sur trente-trois poteaux le long de la ligne 
du tramway, di Sciullo a placé cent trente et une 
plaques portant des anagrammes (partielles) du nom 
du quartier, parfois avec des explications d’expressions 
nouvellement trouvées – « cœur en vrac » / « chagrin 
d’amour » – comme autant d’intrusions poétiques 
dans l’espace public.

Pierre Bernard n’avait probablement pas de tels 
projets en tête lorsqu’il rechignait face à ses étudiants 
qui aspiraient à des parcours artistiques plutôt qu’à 
des carrières de designers d’utilité publique. Je me 
demande comment il considérerait le travail des 
jeunes collectifs que j’ai décrits plus haut. Je peux 
imaginer qu’il serait satisfait, mais il réitérerait pro
bablement sa remarque datant de quinze ans : « Il y a 
encore beaucoup à faire dans les domaines moins 
glamour du design d’utilité publique : le design gra-
phique de l’information institutionnelle, des formu-
laires et des documents, des publications éducatives, 
des systèmes d’information publique… » De ce point 
de vue, que je partage dans une large mesure, un autre 
aspect assez inquiétant des projets de design social 
participatif, même très réussis à l’échelle locale, est 
qu’ils ne conduisent presque jamais à un changement 
de stratégies ou de politiques de communication 

[ 22 ] Pierre di Sciullo, signalétique, quartier de Recouvrance, Brest, 2013

  [ 22 ]
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Élodie Boyer

J’aime 
		  la mayonnaise



J’AIME LA MAYONNAISE Les bons designers graphiques ont entre les 
mains ce pouvoir incroyable : ils savent faire prendre la mayonnaise. 
C’est fou comme ils savent transformer la matière. En n’avez-vous jamais 
fait l’expérience ? On va les voir avec des bribes, des pièces et des mor-
ceaux, des intentions, des doutes, quelquefois des textes inachevés, 
souvent quelques images de piètre qualité. On pose un problème, 
on confie ses rêves, on dit ce qu’on voudrait, ce qu’on ne voudrait 
pas, on demande de l’aide, on se contredit, on dit tout et son contraire, 
on ne sait pas comment s’y prendre. On dépose les armes en vrac. 

Tantôt les designers posent des questions, tantôt ils n’ont pas l’air 
de trop comprendre, ils regardent sans regarder, écoutent sans écouter, 
on les dirait distraits. Quelques semaines plus tard – on se sera parlé 
ou non – les mêmes designers sont de retour. Cette fois, c’est le grand jeu : 
ils commencent par présenter quelques images, histoire de raconter 
comment ils ont cherché. Puis arrive l’idée qui déstabilise, qui surprend, 
inquiète, épate. L’idée, cette fois, redouble de puissance, les designers 
ont trié, ils ont choisi et sacrifié. On voulait tout dire (et donc rien), 
ils reviennent avec l’essentiel, l’allure devient folle. Soudain tout s’éclaircit, 
tout s’éclaire, on est face à l’évidence. C’est plutôt ingrat d’ailleurs 
pour nous, les auteurs de l’ombre, on en deviendrait jaloux, mais c’est 
bien le design graphique qui a résolu la chose, avec sa force et son pou-
voir. On avait passé des heures à patauger, à errer d’une image à l’autre, 
à ne plus rien savoir. Maintenant, le designer graphique a effectué 
la synthèse, il est allé à l’essentiel. Bien sûr, il y aurait eu d’autres façons 
de créer, mais c’est à cette idée-là qu’on s’accroche, on ne pense plus 
qu’à elle, l’impatience a chassé le doute, un nouveau moteur s’est mis 
en marche, on veut ça à tout prix. 

Avril 2021. J’avais le projet d’aller jusqu’à Helsinki en automobile  
pour apporter le dernier livre Non Standard à son auteur, la Finlandaise 
Aino-Maija Metsola, et ainsi la rencontrer pour de vrai, après l’avoir 
publiée. J’en aurais profité pour faire un journal muet illustré, qui aurait 
traversé la France, la Belgique, les Pays-Bas, l’Allemagne, le Danemark,  
la Suède et la Finlande. Je voulais photographier des signes graphiques 
anodins et essentiels, je voulais démontrer combien les signes parlent, 
au-delà de la langue, combien ils sont indispensables pour vivre  
en société. Puis je serais allée retrouver de vieilles connaissances  
dans leur appartement ou découvrir pour la première fois des talents 
discrets dans leurs ateliers, nous aurions échangé. Mais tous mes plans 
ont échoué. Condamnée à rester là, confinée, saturée de Zoom,  
Teams, Skype et consorts, je puise dans ma mémoire et mes sensations, 
je regarde les choses qui m’entourent et j’écris autrement1 sur l’utilité  
du design graphique. J’espère vous amuser. Je ne suis pas graphiste  
mais j’aime le graphisme. Je suis née en 1972, j’ai grandi sans le faire exprès 
dans des aplats de couleurs, dans de grandes formes et avec toutes 
sortes de caractères. Depuis, j’en ai besoin pour être bien. Alors je crée 
des marques pour gagner ma vie et je fais des livres pour la dépenser.

« Le premier venu, 
pourvu qu’il sache amuser, 

a le droit de parler de lui-même »
— CHARLES BAUDELAIRE

[ 1 ] Identité de l’équipe cycliste Ag2r Citroën, 2021, 
design graphique : Rejane Dal Bello

  [ 1 ]
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Les designers qui obéissent trop docilement ne peuvent rien faire de 
bien car ils croulent sous les desiderata et les contradictions, la qua-
drature du cercle n’a qu’un temps. Les bons designers, par leurs choix 
et par leurs hiérarchies, augmentent l’espace disponible. 
« La beauté, la lisibilité, et dans une certaine mesure 
	 la banalité sont des notions très proches 
les unes des autres » — ADRIAN FRUTIGER

J’AIME LE MOMENT DE LA FULGURANCE J’ai dispensé des cours au 
Celsa 3 entre 2002 et 2012. Entre autres interventions, j’étais chargée d’un 
module « Créer sa marque » pour le master Entreprendre. Il s’adressait 
à des étudiants porteurs d’un projet de création d’entreprise. 

Les projets et leurs marques présentaient différents stades d’avancement. 
Le choix du nom pour leur marque changeait tout. Il y avait un avant et 
un après. Sans nom, les étudiants restaient dans le f lou, ils erraient 
et doutaient. Ceux qui, au contraire, en avaient adopté un pour leur 
projet étaient propulsés dans l’action. Ils avaient un plan, mille choses 
à régler : ils avaient trouvé « le sujet » pour conjuguer leurs verbes. 
Ce moment précis où l’on invente un nom met en joie. Parfois il arrive 
telle une fulgurance, souvent après avoir épuisé tout ce qui ne convenait 
pas. La création du nom et le design graphique jouent ce rôle de cata-
lyseur, ils permettent de se projeter, d’élever l’ambition. Ils donnent 
de la vitesse. Le design graphique permet d’exister.
« Ce qui se conçoit bien s’énonce clairement, 

et les mots pour le dire arrivent aisément » — NICOLAS BOILEAU

Les bonnes créations graphiques naissent de cette capacité à fédérer, 
elles s’imposent d’elles-mêmes : sur-le-champ, ou plus tard avec le temps. 
Le pouvoir du design graphique est insolent.

J’AIME QUE LE MEILLEUR SOIT Mon métier est vraiment celui-ci : tout 
faire pour que les designers graphiques trouvent le meilleur, tout faire 
pour que les commanditaires valident le meilleur. Il est toujours plus 
facile de dire à quel point une création est extraordinaire si l’on n’en est 
pas l’auteur, c’est aussi mon rôle. Il y a deux étapes clés, deux vertiges, 
dans la vie d’une création graphique et des designers auteurs. 

La première est franchie dès qu’ils trouvent une solution graphique qui 
apporte la bonne réponse au problème posé, une réponse juste et efficace, 
sans ressemblance avec quoi que ce soit de déjà fait (chaque jour, c’est un 
peu plus difficile). La seconde vient aussitôt après : une création peut 
paraître pertinente et désirable, surtout si l’on s’y est attaché, encore 
faut-il la faire valider. Le client et commanditaire doit valider cette créa-
tion dont on est si sûr : nouvelle montagne. À cet instant, on entre dans 
la zone de plus grande fragilité. Le designer, dans ses petits souliers. 
Pour lui, le plus difficile à vivre viendra d’une création retenue car elle 
est un « compromis », alors que d’autres propositions tellement plus 
fortes attendaient là, sur la table. Le design graphique démultiplie.

J’AIME L’ESPACE J’ai travaillé avec des designers de plusieurs nationali-
tés : français, anglais, américains, japonais, allemands, suisses, polonais, 
brésiliens, grecs, néerlandais. Ce qui m’a fascinée chez les Néerlandais, 
c’est leur capacité à créer un espace qui n’existe pas. Comme s’ils res-
taient les maîtres du polder 2 même dans l’espace graphique. D’une 
certaine manière, un bon designer graphique doit montrer une forme 
d’insolence douce, il ne doit pas se laisser écraser par toutes sortes 
de contraintes contradictoires et parfois insoutenables, ni asphyxier 
par les interdits. Il doit d’une manière ou d’une autre contourner l’obstacle, 
changer la donne, sortir par le haut, donner de l’air. 

[ 2 ] Identité du festival Normandie impressionniste, 
2020, design graphique : ABM Studio

[ 3 ] Identité provisoire et signalétique du Stedelijk Museum CS (SMCS),  
Amsterdam, 2004, design graphique : Experimental Jetset — [ 4 ] Identité  
et packaging de sacs de ciment, Vracs de l’Estuaire, Le Havre, 2017, 
design graphique : Danny Kreeft

  [ 2 ]

  [ 3 ]

  [ 4 ]
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J ’A I M E LE S LI V R E S POU R E N FA N TS  Petit-Bleu   et Petit-Jaune 
de Leo Lionni, est mon premier livre préféré. Je me souviens de tout, 
l’émotion de l’histoire, les illustrations, le plaisir à regarder les formes 
et les couleurs. Aujourd’hui encore, j’adore m’habiller en Mimi Cracra 4 : 
des bottes rouges mi-hautes en plastique, des robes évasées, des impri-
més francs. Formes et couleurs ressemblaient déjà aux meilleurs logos. 

Les Aventures d’une petite bulle rouge, de Iela Mari, par exemple, me rap-
pellent les grands ronds rouges d’Elf Aquitaine. La littérature jeunesse, 
j’en suis convaincue, forme l’œil par la richesse de ses styles d’illustration, 
par ses choix de typographie, sa mise en page du texte et des images 5. 
Car la lecture d’un livre pour enfant procure ce plaisir rare de la lecture 
partagée. C’est dire combien les auteurs, les éditeurs jeunesse (et les 
éditeurs de livres scolaires en général) portent une immense responsa-
bilité 6. Ils créent des souvenirs et des amours éternels. Les imprimeurs 
aussi, car le spectre offert par la quadrichromie (cyan-magenta-jaune-
noir ou CMJN) n’a souvent fait que brouiller les doubles pages, a rendu 
paresseux dans la différenciation des contenus, en termes de création, 
de hiérarchie et de rendu couleur. Au-delà de l’attention aux formes 
et aux couleurs, le goût de la lecture se dessine dès l’âge des albums pour 
enfants. Autant dire que c’est énorme. Le design graphique forme les yeux. 

J’AIME LES STATIONS-SERVICE Petite, aller « faire de l’essence » 
était une joie, presque un rituel. J’étais à l’arrière de la 4L de mes parents, 
j’ouvrais le battant de la vitre pour sentir l’odeur du carburant, 
que j’adorais, je regardais les chiffres blancs sur fond noir défiler vite 
puis s’arrêter soudainement, j’espérais un compte rond. Je me souviens 
que je classais les stations-service par ordre de préférence. Elf était 
ma préférée, pour ses couleurs et ses formes, c’était pour moi la station 
la plus gentille, mais j’aimais aussi beaucoup Agip, pour son chien plein 
de pattes et ses couleurs radicales, jaune-noir-blanc-rouge. Je me sou-
viens que je n’aimais pas vraiment Esso et Mobil, il y avait trop de blanc, 
c’était trop vide, trop propre, trop impersonnel. Les stations Antar 
étaient rares, je les aimais aussi, même si l’espace entre les traits noirs 
me gênait sans que je sache pourquoi. Un jour Karel Martens 7 m’a dit : 
« La première fois que je suis allé aux États-Unis, j’ai été très déçu car 
je m’attendais à voir des stations-service comme celles des tableaux 
d’Edward Hopper. » 

C’était fou de partager ce fantasme de la station-service, et de découvrir 
que la principale déception de Karel Martens aux États-Unis avait été 
l’absence de ces lieux mythiques…En regardant des images anciennes, 
on voit à quel point chaque station-service était à elle seule un petit 
temple de la marque, élevé à la gloire du gasoil… et des Trente Glorieuses. 
Comment ne serais-je pas nostalgique ? Le design graphique m’emballe.

[ 5 ] Iela Mari, Les Aventures d’une petite bulle rouge, Paris, École des Loisirs, 1968 
[ 6 ] Leo Lionni, Petit-Bleu et Petit-Jaune, Paris, École des Loisirs, 1970

[ 7 ] Olt, ouvrage publié l’occasion de l’exposition d’Olivier Mosset et Jean-Baptiste 
Sauvage, Mouans-Sartoux, Espace de l’art concret, centre d’art contemporain,  
2017, Paris et Mouans-Sartoux, Catalogue Général et Espace de l’art concret, 2018, 
design graphique : Jean-Marie Courant et Malou Messien — [ 8 ] Station Elf de Peyrus, 
Drôme, photographiée par Patrick Galais en passant à vélo, 2016

  [ 5 ]   [ 6 ]

  [ 7 ]

[ 8 ] 
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J’AIME L’INVISIBILITÉ Même quand il n’y a rien, il y a toujours quelque 
chose. Il arrive que l’on me demande : « En attendant, choisissez une 
typographie neutre », mais le neutre n’existe pas, tout est message. 
Le neutre serait-il l’Helvetica ? Bien sûr que non, l’Helvetica dit tant 
de choses : la rigueur et la fiabilité, la qualité suisse, la simplicité, 
la robustesse. Et selon sa graisse, sa couleur, son utilisation, même 
l’Helvetica varie. Pourtant, dans certains ouvrages, truffés de design 
graphique, on ne le voit presque pas, le design graphique en apparence 
disparaît. J’aime ça. À l’inverse, parfois, on ne voit que lui. Tout dépend 
des designers, et des sujets aussi. En signalétique par exemple, l’extrême 
présence invisible est presque un graal 8. 

J’AIME LES JEUX J’ai beaucoup joué au Monopoly quand j’étais enfant. 
Les oranges étaient mes préférés, avenue Mozart, boulevard Saint-Michel, 
place Pigalle. Mais j’aimais aussi les violets et les bleus clairs.

Mon grand frère n’avait d’attention que pour les verts et les bleus 
foncés : avenue des Champs-Élysées et rue de la Paix (la plus charisma-
tique). Et il achetait les gares. Je me souviens du contraste pas toujours 
net entre les couleurs de certains billets : alors on les confondait, 
le 5 000 et le 100 surtout. Je me souviens de la joie de tomber sur la case 
Départ ou Parc gratuit. Je me souviens également avoir eu le sentiment 
de plusieurs styles conjugués : les cartes Chance et Caisse de commu-
nauté détonnaient légèrement. Certaines illustrations, Prison, Eaux, 
Électricité, tranchaient, mais l’ensemble formait un tout attachant. 
J’adorais aussi le Mille Bornes. Oh ! les bottes. L’Increvable était ma 
préférée, de loin, et l’hirondelle qui file à 200 à l’heure aussi. Le Feu 
rouge, le Feu vert, la typographie (Choc et Antique Olive) de Roger 
Excoffon en action… Comme les livres pour enfants, ces jeux ont formé 
mon regard. Je pense souvent que le design graphique aurait pu s’arrêter 
à cette période. Tout était si parfait ; bien sûr, il y avait des maladresses 
mais elles introduisaient du charme et de l’humanité. Quand je vois la 
typographie noire en surimpression sur toutes les couleurs des cartes, 
même les plus foncées, probablement imprimées en pantone, j’envie 
cette époque. L’époque de la monochromie, l’époque de la bichromie. 
Je me demande comment le designer a réussi à faire valider cette créa-
tion si juste et si osée. Est-ce dû à la contrainte de coût de fabrication : 
un seul passage de noir sur tous les fonds de carte ? J’envie décidément 
cette époque où le CMJN, les reliefs et les ombres n’avaient pas envahi, 
lissé, ramolli, sali, rendu paresseux. 

[ 9 ] Signalétique, résidence Bellevue, 159, rue Félix-Faure,  
Le Havre, designer inconnu, date inconnue — [ 10 ] Catalogue de l’exposition 
« Bonnard/Vuillard », Paris, Musée d’Orsay et Flammarion, 2016, design graphique : 
Michelines (Line Célo et Clémence Michon) 

[ 11 ] Monopoly, éditeur du jeu : Parker, designer inconnu 

  [ 11 ]

  [ 9 ]

  [ 10 ]
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Le retour en vogue du flat design 9 aujourd’hui nous rappelle à quel point 
la simplicité est efficace et intemporelle. Le design graphique structure.

J’AIME LES BOÎTES DE SARDINES Je collectionne les boîtes de sardines, 
une fois mangées. C’est plus fort que moi, je n’arrive pas à les jeter. 
Elles sont si belles : boîtes en métal, couleurs vives, illustrations mer-
veilleuses, voyage assuré et décors riches. Comme si les nombreuses 
strates s’accumulaient depuis leur origine, tel un sceau, une garantie de 
qualité et d’histoire. J’aimerais avoir la chance un jour de créer des 
boîtes de sardines. Pourtant je ne sais pas si elles sonneraient juste. 
Chaque designer a sa spécialité. Quand on fait un logotype, on épure, 
on simplifie sans cesse, on garde uniquement l’indispensable ; alors 
que le charme des packagings mythiques vient souvent de la conju-
gaison de nombreux éléments. Souvent mais pas toujours. Le design 
graphique fait acheter.

[ 12 ] Mille Bornes, éditeur du jeu : Dujardin, design graphique : Joseph Le Callennec  
[ 13 ] Sardines sans arêtes à l’huile d’olive vierge et au citron, conserverie la belle-iloise,  
boîte achetée en 2017, designer inconnu, date inconnue — [ 14 ] Portuguese 
sardines in olive oil, Marks and Spencer, boîte achetée en 2019, designer inconnu, 
date inconnue

J’AIME LES GRILLES Ce que j’adore dans les grilles, c’est qu’on 
les ressent sans les voir. Une bonne grille permet une richesse infinie 
et une fantaisie ordonnée. C’est une règle bien établie pour offrir beau-
coup de liberté. Une bonne grille (et un bon utilisateur, designer) ouvre 
au lieu de fermer. Le design graphique rigoureux est source de folies.

[ 15 ] Bienvenue au(x) Club(s), mémoire de DNSEP (félicitations), Pau, Ésad Pyrénées, 
2020, édité en cinq exemplaires, auteur et design graphique : Arthur Épineau 
[ 16 ] Jure-moi de jouer, Paris, Galerie Chantal Crousel et Is—Land Édition, 2020, 
design graphique : Dune Lunel Studio — [ 17 ] ABM Studio. Une direction graphique, 
Paris, Art Book Magazine, 2020, design graphique : Huz & Bosshard

  [ 12 ]

  [ 14 ]

  [ 13]

  [ 15 ]

  [ 16 ]

  [ 17 ]
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[ 18] Une petite partie de ma bibliothèque ; la manière de classer 
les livres est un grand sujet de conversation

J’AIME LES BIBLIOTHÈQUES Le design graphique crée une atmosphère.
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J’AIME LES PANNEAUX SUR LE BORD DE LA ROUTE. J’AIME LES 
SYSTÈMES La sophistication des codes graphiques destinés à orienter 
les voitures sur la route est immense, et pourtant on n’en est pas 
conscient. C’est seulement quand le code déraille à peine qu’on les 
remarque : une erreur de typographie, de graisse, ou un interlettrage 
approximatif. Ou bien quand on change de pays. 

[ 19 ] Borne à proximité du Château de Figeac, un domaine viticole situé  
sur la commune de Saint-Émilion, Gironde, 2019 — [ 20 ] Détail de la ligne pointillée  
conçue pour les routes étroites, 2020 — [ 21 ] Poteau indicateur Michelin, 2021

Si l’on suit les panneaux verts en Suisse, on se retrouve sur l’autoroute. 
J’admire ces codes établis par une institution non identifiée 10, codes qui 
évoluent très peu au fil du temps. Ce qui me fascine le plus, c’est notre 
capacité à les mémoriser, on détecte le moindre écart. On a ces codes 
« dans l’œil », on les a assimilés sans jamais les avoir appris (ou tout 
juste, en passant le permis). On connaît leur couleur, leur taille, leur 
mise en page, leurs matériaux. On sait séparer les vrais des « faux ». 
Les vrais rassurent, on leur fait confiance, on les suit ; les panneaux non 
conformes font douter. À quel point les yeux peuvent être aiguisés 
et sensibles, on le voit bien, il suffit de les former, doucement mais 
sûrement. Le design graphique ordonnance et date.

J’AIME LES CADRANS La simplicité est la force des grands. Ce goût 
pour l’essentiel et pour l’ergonomie, ce minimalisme magnifique et 
magnifié semblent être typiquement allemands. Dieter Rams, l’inventeur 
du concept « as little design as possible 11 », est un modèle. 

Chaque fois que je vois une vanne thermostatique de radiateur gâchée 
par une typographie maniérée, je pense à lui. Et je pense à une citation 
du peintre allemand Hans Hofmann qui se prête si bien au design 
graphique : « The ability to simplify means to eliminate the unnecessary 
so that the necessary may speak 12. » Un réflexe que les designers graphiques 
maîtrisent au plus haut point. Le design graphique éclaire. 

J’AIME LES RAYURES ET LES ÉCHELLES Le design graphique régule. Le design 
graphique mesure.

[ 22 ] Album vinyle, édition limitée, de Dick Voodoo, Records Ruin the Landscape 13, 
2016. Tourne-disque SK 6 appartenant à la gamme de produits développés  
pour Braun, 1960, design : Dieter Rams et Hans Gugelot — [ 23 ] Signalétique  
sur poteaux à Amsterdam, 2012

  [ 19 ]

  [ 20 ]

  [ 21 ]

  [ 22 ]

  [ 23 ]
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J’AIME LES IDÉES On n’a pas forcément besoin de beaucoup d’argent 
pour faire de grandes choses, ou des choses qui marquent. 

Mais on a toujours besoin d’une bonne idée. C’est ici précisément que 
se trouve la différence entre décoration et design. Le design graphique 
met de bonne humeur.

J’AIME LE MOUVEMENT Depuis vingt ans, nous assistons à l’émer-
gence quotidienne du design graphique sur écran et en mouvement 14. 
Aujourd’hui, certaines créations sont si sensibles, si ingénieuses, 
si joueuses, qu’elles créent de nouvelles sensations. 

Le motion design ne remplace pas le papier, il le complète. La première 
fois que j’ai été immensément émue par du motion design, c’était en 
2008, en regardant l’animation de Studio Dumbar pour le Nederlands 
Kamerkoor 15. J’ai découvert que le design en mouvement sur écran 
peut être aussi sublime que le design imprimé sur papier. Il suffit de 
voir grand et de ne pas se laisser enfermer dans des conventions. Il suffit 
de créer sur mesure. Le design graphique avance.

J’AIME ÊTRE SAISIE L’hyper sensualité du design graphique est peu 
énoncée. Pourtant, le design graphique offre des caresses, des étreintes, 
des gifles qui font pleurer. Il donne la chair de poule, il saisit, il suspend, 
il effleure. C’est probablement ce qui me fascine le plus et me lie. Je suis 
affolée face à l’intensité des sensations provoquées par un agencement 
de signes. Les émotions générées par le design graphique me sidèrent. 
Comme un beau paysage. Le design graphique happe.

[ 24 ] Identité provisoire pour The New Institute, Rotterdam, 2013,  
design graphique : Karel Martens — [ 25 ] Festival Demo, Amsterdam 2019,  
commissariat : Studio Dumbar

[ 26 ] Affiche Isabelle Huppert pour le festival Filmpodium, Zurich, 1999, 
design graphique : Ralph Schraivogel

  [ 24 ]

  [ 25 ]
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[ 27 ] Affiche pour le mois Rainer Werner Fassbinder, cinéma Xenix, 
Zurich, 2012, design graphique : Prill Vieceli Cremers

J’AIME LES CONTRAINTES Le design graphique rend grâce. 

J’AIME LA FANTAISIE Le design graphique fait sourire. 

J’AIME LES LOGOS Cette phrase de Masashi Uehara a été une révéla-
tion, elle m’a fait comprendre ce qui me fascine tant : « Un logotype est 
le point de rencontre de deux forces : celle du sens et celle de l’image. 
Elles doivent être en équilibre parfait. Trop de sens ne permet pas de 
développer le territoire de l’image. À l’inverse, trop de pouvoir donné 
à l’image ne permet pas la mémorisation du logotype. Quand je crée 
un logotype, mon travail le plus important est de trouver ce point 
d’équilibre 16. » Il est très difficile de dire pourquoi et comment un 
logotype deviendra iconique, pourtant le secret repose probablement 
sur cet équilibre entre image et sens. Les logotypes laborieux, qui 
s’étalent pour raconter toute l’histoire, nous lassent. Quant aux logo-
types trop abstraits, sans ancrage véritable, ils passent. Le logotype, 
c’est le suc, c’est l’âme. C’est pour cette raison qu’il est si difficile de 
faire un grand logotype et qu’il faut du temps pour le faire (un peu au 
moins). Un grand logo peut changer la vie d’une entreprise. 

[ 28 ] Lettre éclairée du France, photographie de l’exposition « Paquebot France »,  
Le Havre, MuMa – musée d’art moderne André-Malraux, 9 juin–23 septembre 2012 
[ 29 ] Le Générateur de Recouvrance, Brest, 2013, design graphique : Pierre di Sciullo,  
131 panneaux et 33 poteaux, 200 anagrammes

  [ 28 ]

  [ 29 ]
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Est-ce que Michelin serait Michelin sans le Bibendum ? Bien sûr que non, 
on n’entretiendrait pas cette relation si intime et chaleureuse avec 
la marque sans le Bonhomme. C’est presque injuste tant le pouvoir 
du design est grand. Il fait croire, il fait rêver, il fait imaginer. Il pourrait 
même faire mentir. Je me rappelle un ami qui travaillait chez Total, à la 
direction du développement durable, qui était perpétuellement agacé car 
tout le monde pensait que Total était un bien plus grand pollueur que BP 
(le pétrolier au logo vert-jaune-blanc, donc le plus propre en apparence), 
alors qu’il avait les preuves du contraire. 

Le pouvoir du logo est phénoménal, il est l’exhausteur des rêves. Il peut 
entraîner des métamorphoses comportementales sensibles : pour les 
salariés qui délivrent la marque, pour les publics qui la regardent. 
Le design graphique marque. 
« Méfiez-vous de la première impression, 
	 c’est la bonne » — TALLEYRAND

J’AIME LA SUISSE De passage à Genève quelques heures seulement en 
février 2021, j’ai été émerveillée de voir dans la rue ces affiches toutes 
plus belles les unes que les autres Elles étaient soignées, intéressantes, 

[ 30 ] Plaque émaillée Michelin, Clermont-Ferrand, 1969 — [ 31 ] Le logo KLM  
a été conçu en 1961 par F. H. K. Henrion, graphiste britannique né en Allemagne ; 
peinture de ciel : Boywd

recherchées, travaillées, élaborées, comme si le design graphique de 
qualité était la base, la version par défaut chez les Suisses. Même quand 
il n’est pas formidable, il possède une qualité sous-jacente minimale : 
une qualité typographique, une qualité de la hiérarchie, une composition 
impeccable grâce à une grille évidemment présente, de l’impact, 
de l’intrigue, de la mise en scène. Il semble que les Suisses ont béné-
ficié d’une éducation silencieuse depuis bien longtemps et que le 
design graphique au rabais, celui qui gêne, qui dépite, celui qui fait 
honte, n’a pas droit de cité en Suisse. Le design graphique élève.

J’AIME RIRE J’ai commencé à travailler dans un immeuble beige au 
Kremlin-Bicêtre, pour une petite société de l’industrie pharmaceutique. 
Je me souviens, tout était moche : l’armoire crème en métal, le bureau, ma 
chaise bleu électrique en tissu synthétique, la vitre, la porte. Les bureaux 
alignés se ressemblaient tous, les directeurs avaient droit au bois acajou, 
différemment moche. C’est alors que j’ai dû choisir un sujet de mémoire 
de master 17. Mon mentor, Nicholas Ind, travaillait dans une agence de 
design à Londres. Il m’a reçue dans les bureaux de Jenkins Group et m’a 
montré la charte graphique fraîchement imprimée pour De La Rue – un 
grand classeur vert que j’ai toujours. Puis il m’a fait rencontrer Chris 
Ludlow, de Henrion, Ludlow & Schmidt, et Wally Olins de Wolff Olins. 
Là-bas, tout était beau, les accueils, les bureaux, la cantine, les salles de 
réunions, la signalétique, les gens, leurs habits, leur manière de se tenir. 
J’ai tellement eu envie d’appartenir à ce monde. D’abord cliente d’une 
agence de design, je me rappelle que les membres de l’équipe venus pré-
senter la création avaient énormément travaillé, ils tenaient beaucoup 
à ce qu’ils recommandaient, mais aussi ils riaient beaucoup. 

[ 32 ] Victoria Hall, design graphique : Jean-Marc Humm ; MEG (exposition Dubuffet), 
design graphique : Nask ; Mahmah, design graphique : Hubertus design ;  
FIFDH, design graphique : Jack Howard

  [ 30 ]

  [ 31 ]

  [ 32 ]
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J’avais envie de rire avec eux. Aujourd’hui, je travaille avec des desi-
gners. On travaille terriblement et on rit beaucoup ensemble aussi. 
J’adore ça. Les designers graphiques ont un esprit.

J’AIME L’OPTIMISATION Le design graphique peut faire d’une pierre deux coups. 

J’AIME LA PUISSANCE Le design graphique bouleverse. 

[ 33 ] Selfie de Rejane Dal Bello et Danny Kreeft, fiers de se photographier auprès  
de Karel Martens (avec un téléphone de 2017) — [ 34 ] Livrée des voitures de police 
néerlandaises, 1993, design graphique : Studio Dumbar — [ 35 ] Affiche « I Am A Man », 
1968, photo : Bob Adelman, Mourner with sign at the King memorial service

J’AIME LES BATEAUX Au Havre, je regarde passer les bateaux : remor-
queurs, drague, pilotine, rouliers, chimiquiers, barges, bateaux de 
croisière (presque plus du tout depuis 2020), et les porte-conteneurs, 
bien entendu. Je regarde les conteneurs et le marquage de la coque du 
bateau. J’ai appris au hasard d’une conversation (pas avec lui) qu’Étienne 
Robial adorait les camions. Moi, ce sont les bateaux. Pour la même raison 
probablement. Je les connais tous. 

Parfois j’en découvre un nouveau, c’est rare. J’adore les logos géants sur 
les conteneurs. Et ce qui me fascine encore davantage, c’est leur lisibilité 
préservée malgré la cannelure de la tôle. Souvent je me suis demandé s’il 
y avait une version adaptée du logo pour un marquage sur un conteneur 
mais je n’ai jamais résolu l’énigme ; peut-être d’ailleurs que j’aime garder 
le mystère intact. Le design graphique signe.

J’AIME L’HONNÊTETÉ Le design graphique peut parfois rétablir une 
justice. Il arrive que des entreprises merveilleuses aient une identité 
visuelle vieillissante, poussiéreuse, faite de bric et de broc, pas du tout à 
la hauteur de la qualité de leurs produits ou de leurs services. Alors cette 
identité n’inspire pas confiance, ne permet pas de vendre des prestations 
au prix juste, elle n’est pas à la hauteur. Dans ce cas, c’est un vrai plaisir 
de rendre service, de rendre justice, de faire en sorte que les signes gra-
phiques soient en phase avec la qualité. Car le designer graphique crée 
l’habit qui fait le moine. C’est d’ailleurs une immense responsabilité. 

[ 36 ] Porte-conteneurs de la compagnie Maersk, Le Havre, 2012 — [ 37 ] I LOVEU : 
pancartes créées pour manifester contre le Brexit dans les rues de Londres en 2017, 
avant que l’article 50 ne soit déclenché, design graphique : Rejane Dal Bello 18,  
Chrys Naselos et Antoine Sandoz

  [ 34 ]

  [ 35 ]

  [ 36 ]

  [ 37 ]

  [ 33 ]
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Il peut mentir très facilement dans Illustrator 19. Derrière son écran, 
concevoir une identité élégante et discrète, raffinée en noir et blanc, 
bien interlettrée, est aussi possible que de dessiner une identité pro-
motionnelle en rouge, jaune et orange. Un designer graphique peut 
faire toutes les promesses du monde avec ses signes. Il passe par tous 
les états en un rien de temps avec sa souris. Essayer de servir, être 
honnête, choisir ses causes est essentiel. Car le design graphique peut 
armer la terre entière.
« La forme, c’est le fond 
	 qui remonte à la surface » — VICTOR HUGO

J’AIME LES ENSEIGNES J’aime tant les enseignes que j’en ai fait un livre 20. 
Je ne les aime pas toutes, naturellement, souvent je suis déçue, voire 
très agacée, mais certaines enseignes sont absolument merveilleuses. 
Un jour où je discutais avec le designer d’enseignes Bernd Hilpert 21, 
je lui disais que je comprenais les architectes qui luttaient contre les 
enseignes, que je comprenais la douleur pour eux d’accueillir une verrue, 
un corps étranger. Bernd m’a répondu aussitôt et fermement qu’il pré-
férait toujours les bâtiments avec une enseigne. 

Alors j’ai réfléchi, et j’ai évolué. En effet, l’enseigne est une invitation au 
dialogue, à l’échange, l’enseigne est une adresse. C’est aussi un marqueur 
culturel et historique, elle signe une époque. Les expériences de villes 
vidées de leurs signes sont très instructives 22, la ville a soudain l’air 
d’être muette. Le design graphique adresse.

[ 38 ] Schwimmbad (« piscine »), Bâle ; exemple d’enseigne parfaite  
selon Bernd Hilpert

 

J’AIME LA MER Parfois, quand je suis fatiguée de passer ma vie derrière 
mon ordinateur, je voudrais devenir peintre en bâtiment. J’aimerais 
peindre des rectangles rouges et des triangles verts sur des phares et 
des balises 23.

[ 39 ] Enseigne pour le Centre national de la danse, Pantin, Seine-Saint-Denis, 2004, 
design graphique : Pierre di Sciullo — [ 40 ] Enseignes lumineuses sur les Grands 
Magasins du Louvre, Paris, 1924, photo : agence Rol — [ 41 ] La digue sud du port  
du Havre, 2018

  [ 39 ]

  [ 40 ]

  [ 41 ]
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J’AIME LES DÉTAILS Ce projet « Blanche ou l’oubli » me fascine, j’aurais 
voulu l’éditer. Certains disent : « God is in the details », d’autres disent : 
« Le diable est dans les détails. » Ce qui est sûr, c’est que le bon design est 
une affaire de détails. C’est fou le temps que l’on passe à chipoter, 
tergiverser, hésiter, balancer, contrebalancer, trancher, douter, se réjouir 
ou regretter… Parfois même, on s’acharne inutilement, on s’obsède bête-
ment. Mais l’excellence repose justement sur cette attention folle aux 
détails. Car les yeux, les mains sentent tout, voient tout. Ce qui est extra–
ordinaire dans ce projet initié par Jean-Marie Courant et John Morgan, 
c’est qu’ils mettent en évidence le « Same same, but different 24 » de manière 
exceptionnelle. La « Blanche », collection mythique de Gallimard, 
collection parfaite qui intimide tous les éditeurs. En effet, que faire 
après ça ? La « Blanche » que l’on croyait unique est en réalité terri-
blement multiple. Tout change : le format, le papier, la typographie 
(taille, couleur, graisse, casse, interlignage, dessin), la mise en page. 
Je ne connais aucun projet qui démontre à ce point que la saveur 
est dans les détails. Il montre aussi combien la diversité peut avoir du 
charme, c’est une leçon qui devrait faire réfléchir les auteurs de chartes 
graphiques et les Brand Managers 25.

J’AIME LES PAPIERS Choisir un papier pour un livre est un moment 
décisif. Le papier dit qui est le livre. Le design graphique caresse.

[ 42 ] Projet « Blanche ou l’oubli », vue de l’exposition « Typojanchi » (Seoul  
International Typography Biennale), 2013, projet : Alex Balgiu, Jean-Marie Courant, 
Catherine Guiral et John Morgan — [ 43 ] Exposition « Making Books Together », 
éditions Non Standard, Une saison graphique, Carré du THV, Le Havre, 2020, 
scénographie : Bernd Hilpert, design graphique : Rejane Dal Bello

J’AIME AUSSI LA MALADRESSE Ce nuancier de jaunes havrais m’émer-
veille chaque fois que je le vois ; souvent je fais un détour pour passer 
devant ce beau bâtiment et regarder la symphonie des stores jaunes, 
ouverts, fermés, à moitié. Je suis sûre que le syndic a donné une consigne, 
une référence RAL probablement, un jaune particulier à respecter 
pour l’harmonie des stores, pour l’uniformité des jaunes. L’intention est 
louable, on fait la même chose dans les chartes graphiques. Puis la vraie 
vie s’en empare, et on arrive dans un camaïeu de jaunes époustouflant, 
à une parfaite imperfection ; on aurait voulu le faire, on n’aurait jamais 
si bien réussi. Cette fascinante beauté me fait réfléchir au bénéfice de la 
perfection et au brillant potentiel de l’imperfection. 

De plus en plus souvent, je pense qu’il est intéressant d’accueillir 
l’imperfection et, parfois même, de l’embrasser. Je découvre que l’im-
perfection aussi peut produire de belles choses, révéler des charmes 
insoupçonnés, surprendre, être remplie d’humanité, peut-être comme 
les dessins d’enfants. 

J’AIME LES COULEURS La couleur, c’est la richesse du pauvre. Une cabane 
de plage au Havre, c’est comme une résidence secondaire. Les Havrais 
se sentent gâtés par les couleurs peintes sur leurs cabanes depuis 2017, 
ils espèrent qu’on ne leur enlèvera jamais cette joie. Le design graphique 
rend heureux.

[ 44 ] André Lenoble, architecte, îlot V61, boulevard François-Ier, Le Havre, 1963  
[ 45 ] Couleurs sur la plage, Un été au Havre (2017-2021), design graphique : 
Karel Martens ; habillage des cabanes blanches, avec des rayures de dix couleurs  
et six largeurs différentes 26

  [ 42 ]
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J’AIME LES TYPOGRAPHIES DANS L’ESPACE

J’AIME LES TRACES Et parfois, les traces ne pardonnent pas.

J’AIME LES INFLUENCES Oui ! le papier aussi peut être responsive. 

[ 46 ] Letters on Landscape, projet auto-produit, sans commanditaire,  
Porto, Portugal, 2005, design graphique : R2 Design — [ 47 ] Carton d’emballage 
Amazon et autres, rue Félix-Faure, Le Havre, 2021 — [ 48 ] Rem Koolhaas / AMO, 
Countryside. A Report, Cologne, Guggenheim et Taschen, 2020,  
design graphique : Irma Boom

J’AIME LES CARTES 

UNE FOIS DANS MA VIE LE SYNDROME DE STENDHAL C’était en 1999, 
j’étais à New York pour la première fois, je ne connaissais pas grand-
chose, j’étais seule, je suis allée au Museum of Modern Art très tôt, 
j’enchaînais les découvertes et les salles, intimidée. Avec curiosité, 
je suis entrée dans la salle dédiée à Ellsworth Kelly, sans connaître 
le peintre. Salle immense, vide, le plafond si haut, il n’y avait personne, 
personne dans cette salle baignée d’une lumière douce, et là : beauté 
suprême, bouche bée, étourdissement, fascination, révélation. Je suis 
aimantée par ces formes et ces couleurs, si simples et si porteuses. 
Je me sentais presque ridicule d’éprouver cette émotion absolue devant 
l’indéfinissable. Comment expliquer tant de trouble devant si peu de 
chose en apparence ? Seule et minuscule devant cette grandeur, devant 
cette beauté extrême des formes et des couleurs. Quelques minutes 
seule en tête-à-tête avec le maître, et bouleversée pour toujours.
« We like design to be visually powerful, 
	 intellectually elegant, 
and above all timeless 27 » — MASSIMO VIGNELLI

[ 49 ] Europe, relief du sol, par P. Vidal-Lablache, Paris, Librairie Armand Colin,  
date inconnue — [ 50 ] Milan, 1er juillet 2021. Premier voyage depuis longtemps. Point 
rouge le long du tramway. Clin d’œil à Iela Mari, Elf, Ellsworth Kelly et Marion Bataille. 
Invitée au Fedrigoni Top Award : No One Can Fail, l’UPO 3 des éditions Non Standard 
est « 1st Prize ». Nez de clown, c’est le retour de la joie

  [ 46 ]
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6	� On peut ajouter à la liste tous 
les créateurs de contenu pour 
les enfants, car parmi mes héros 
éternels il y a les personnages 
animés à la télé : Casimir, Chapi 
Chapo et bien sûr… les Barbapapa, 
d’Annette Tison et Talus Taylor.  
Pour chacun, je me souviens 
du moment où j’ai découvert 
leurs couleurs.

7	� Karel Martens est né en 1939,  
aux Pays-Bas. Il est l’un des designers 
graphiques les plus reconnus  
et respectés dans le monde, à tel 
point que son style participe 
aujourd’hui de l’identité néerlandaise. 
Avec ses constructions graphiques 
simples et épurées, son travail  
sur la typographie, sur la gestuelle  
des mots, sur les formes géométriques, 
la superposition des couleurs et  
les effets d’optique, il s’inscrit dans 
la lignée des modernistes des 
années 1920. Son sens de la synthèse 
est remarquable. Il est un maître 
dans l’art de concevoir des systèmes 
graphiques vivants, aléatoires, afin 
de conjuguer maîtrise et hasard.

8	� La signalétique idéale est supposée 
être invisible pour ne pas nuire  
à l’espace, tandis que les panneaux 
doivent se voir immédiatement  
dès que nous cherchons une 
information, dès que nous cherchons 
où aller. Cet équilibre entre le visible 
et l’invisible est délicat à obtenir, 
d’autant que les attentes des 
différents acteurs (architecte, 
commanditaires, usagers, designer, 
fabricants…) sont variées et 
quelquefois même contradictoires.

9	� Le flat design est fait de formes 
simples, minimales et forcément  
en aplat, il est la plupart du temps  
en monochromie ou en bichromie.  
Il contraste sensiblement avec  
les ombres, les dégradés, les reliefs 
sophistiqués qui ont été très  
à la mode dans les identités visuelles  
et la communication entre 2005  
et 2015. Le flat design est facile  
à reproduire sur tous les supports,  
à toutes les échelles, et selon toutes 
les techniques d’impression ou 
d’affichage écran. Il offre la possibilité 
d’appliquer une identité visuelle de 
manière plus consistante. La cohérence 
d’application est un facteur majeur 
de réussite pour une marque, 

car l’expérience et les études 
montrent que plus on connaît,  
plus on aime (« Pour que vous aimiez 
quelque chose il faut que vous l’ayez 
vu et entendu depuis longtemps  
tas d’idiots », Francis Picabia).

10	� Aujourd’hui, c’est le ministère  
de la Transition écologique qui est 
responsable de la signalisation 
routière. Celle-ci est composée  
des panneaux, du marquage au sol  
et des feux ; elle informe l’usager  
des règles en vigueur et l’oriente dans 
ses déplacements. Bien conçue  
et réalisée, elle facilite la circulation  
et réduit les causes d’accident.

11	� « Aussi peu de design que possible. »

12	� « La capacité à simplifier 
revient à éliminer ce qui n’est pas 
nécessaire afin que ce qui est 
nécessaire puisse s’exprimer. » 
C’est probablement ainsi que  
l’on arrive au courant minimaliste.

13	� Ce label a été créé par Pierre-Yves 
Cachard et François Troquet. 
Pierre-Yves est mon complice 
graphique au Havre. Il a également 
fondé avec d’autres partenaires 
le festival Une saison graphique. 
On a été ensemble à l’origine du 
projet « Couleurs sur la plage » 
de Karel Martens. Pierre-Yves 
Cachard est passionné de design 
graphique, il est par ailleurs 
inspecteur général de l’éducation, 
du sport et de la recherche.

14	� Avant Internet, le design graphique 
animé existait déjà : tout le monde 
se rappelle les génériques des James 
Bond et la révolution graphique  
des habillages de chaîne de 
télévision. Le designer Étienne 
Robial et son travail remarquable 
pour Canal+ en sont le meilleur 
exemple français. 

15	� Nederlands Kamerkoor (« chœur  
de chambre des Pays-Bas »), 
animation de l’identité graphique  
à voir ici : https://vimeo.com/ 
15662558

16	� Admirable Design, 4 avril 2005.

17	� Mémoire de master en marketing, 
« The role of corporate identity 
in the success of cross-border 

1	� « J’aime la mayonnaise » a surgi  
grâce à sa mise en exergue  
« par hasard » dans une petite note 
jaune de mon téléphone. Je n’avais 
pas de papier, pas de stylo, alors  
j’ai pris des notes à la va-vite sur  
la plage du Havre quand la nouvelle 
idée de structure pour cet article  
est apparue, ou plutôt, quand 
Frédéric Lambert (auteur de 
l’ouvrage Je sais bien mais quand même. 
Essai pour une sémiotique des images  
et de la croyance, publié aux éditions 
Non Standard, 2013) m’a soufflé 
cette idée alors que j’étais confinée. 
C’était le premier item de la liste. 
C’est mon téléphone qui l’a mis  
en gras et en gros, tel un titre.  
Nous sous-estimons à quel point  
le design d’interface joue un rôle 
majeur dans nos perceptions  
et interactions avec le monde.  
Sans cette mise en forme, jamais  
je n’aurais vu, jamais je n’aurais 
pensé, jamais je n’aurais osé.

2	� Le terme polder désigne une étendue 
artificielle de terre conquise sur  
la mer grâce à des digues,  
des barrages et dont le niveau  
est inférieur à celui de la mer.  
La superficie totale des Pays-Bas  
est de 41 526 km², dont quelque  
7 150 km² de polders, soit 17%  
du territoire. Chaque mètre carré  
de terre a une vraie valeur pour  
un Néerlandais. 

3	� École des hautes études  
en sciences de l’information  
et de la communication,  
Sorbonne Université, Paris.

4	� Mimi Cracra, petite fille maladroite  
et sympathique, qui fait souvent  
des bêtises, inventée par  
Agnès Rosenstiehl. 

5	� L’École des loisirs, éditeur  
de Tomi Ungerer, Kitty Crowther, 
Catharina Valckx, Nadja, etc.,  
est un excellent éditeur jeunesse, 
probablement le meilleur  
en France. Mis à part l’utilisation  
de la typographie dans leurs 
ouvrages, qui pourrait sensiblement 
être améliorée, la richesse des 
illustrations et l’alchimie texte-image 
toujours bien dosée sont une  
grande joie. J’ai pu l’éprouver de 
nouveau en lisant tant de livres  
à mes enfants.

strategic alliances », Kingston 
University London, 1996.

18	� Rejane Dal Bello est l’auteur du livre 
Citizen first. Designer second, publié 
par Counter-Print Books (2020).  
Son chapitre « Beauty is Honesty » 
(p. 278) m’a inspirée (« I believe 
beauty is really important to design, 
but I think we tend to diminish the 
value of its role. The truth is, beauty 
requires honest work. Truly iconic 
work is both honest and beautiful, 
because honesty is beauty*. »)  
 
*« Le beau joue un rôle majeur dans 
le design, mais je pense que nous 
avons tendance à minimiser son 
importance. La vérité, c’est que  
le beau nécessite un travail honnête. 
Les créations véritablement iconiques 
sont à la fois belles et honnêtes, 
parce que l’honnêteté, c’est beau. »

19	� �Illustrator est le logiciel d’Adobe 
utilisé pour dessiner des logotypes 
au format vectoriel, condition 
indispensable à sa reproduction, 
quelle que soit sa taille.

20	� Élodie Boyer et Jean Segui, Lettres  
du Havre. Identités réelles et missives 
imaginaires, Le Havre, éditions  
Non Standard, 2012.

21	� Bernd Hilpert, diplômé de l’École 
nationale supérieure de création 
industrielle (Ensci), est un designer 
volume spécialiste des enseignes.  
Il a fondé l’agence unit-design,  
à Francfort-sur-le-Main, et travaille 
pour de nombreuses marques 
(Roche, Lufthansa, DB, Goethe-
Institut, Banque centrale européenne, 
notamment). Il a créé pour Studio 
Dumbar la signalétique d’Ag2r  
La Mondiale et il a réalisé  
la scénographie de l’exposition  
Non Standard au Havre (octobre 2020). 

22	� Nicolas Moulin (photographie)  
et Norman Spinrad (texte),  
Vider Paris, Paris, Isthme, 2005. 
Voir aussi le projet « DELETE! 
Delettering the public space » 
imaginé par Steinbrener/Dempf & 
Huber. En 2005, les enseignes, 
panneaux et pictogrammes  
du 7e district de Vienne (Autriche) 
ont tous été masqués sous  
des emballages jaunes durant  
deux semaines.

23	� Comme pour la circulation routière, 
il existe sur les mers des voies et 
des codes. La signalisation maritime 
permet aux navigateurs de parer  
les principaux écueils des secteurs 
fréquentés et de bénéficier  
d’un jalonnement des chenaux 
d’accès aux ports.  
Elle est assurée par des établissements 
de signalisation maritime (ESM), 
dont les supports sont fixes (phares, 
tourelles, espars) ou flottants 
(bouées). La hauteur et la masse  
des supports déterminent leur portée 
de jour ; la hauteur et la puissance 
de leur feu déterminent la portée  
de nuit des ESM dits « actifs ». Les feux 
d’alignement peuvent demeurer 
allumés de jour (Source : ministère 
de la Mer).

24	� Expression entendue fréquemment 
en Asie dans la bouche des vendeurs 
de rue. Ils l’utilisent pour dire que 
leur produit est aussi bien que celui 
du voisin. 

25	 �Chefs de projet, responsables  
et directeurs de la marque.

26	 �Pour en savoir plus, voir le livre 
Couleurs sur la plage, Le Havre, 
éditions Non Standard, 2017.

27	� « Nous aimons que le design soit 
visuellement puissant, élégant 
intellectuellement, et par-dessus 
tout, intemporel. »
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[1]	� Historiquement, cette équipe cycliste avait un seul partenaire titre : Ag2r La Mon-
diale. En 2021, elle a accueilli Citroën en tant que second partenaire titre. C’est en 
conjuguant Ag2r La Mondiale et Citroën dans une identité typographique oblique 
que l’esprit d’équipe est à son comble et que les deux sponsors obtiennent une 
visibilité maximale avec grâce. Chaque sponsor, pourtant traité à égalité avec 
l’autre, croit posséder 75% de l’espace. Et l’équipe garde son style propre, bien 
dans la tradition cycliste, tout en affichant une audace sans bornes.

[2]	� Le commanditaire est le GIP Normandie impressionniste, basé à Rouen, financé 
essentiellement par la Région Normandie et les Départements. Les musées qui 
accueillent les expositions sont incités à appliquer la nouvelle identité. Naturelle-
ment, ils participent à la sélection de l’agence et de l’identité visuelle. ABM Studio 
a brillé dans cette consultation, en proposant une identité fédératrice qui valorisait 
toutes les œuvres, classiques ou contemporaines. Le festival a considérablement 
gagné en visibilité en passant du stade de logo partenaire (en 2016) à la « puissance 
invitante » avec un style graphique remarquablement déployé (en 2020).

[3]	�� Pour mettre en avant le caractère provisoire de l’identité (lié à l’aménagement tem-
poraire d’un lieu pour le musée durant les travaux), l’intégralité de l’identité visuelle 
a été composée en A4, et insérée dans des « porte-documents ». C’est à la fois très 
efficace, simple à mettre en place et d’une grande beauté. « Ainsi, on a pu couvrir 
les murs, faire un grand geste à moindre prix, être autonome dans la fabrication, 
la pose et la mise à jour de la signalétique ». Experimental Jetset a augmenté l’espace.

[4]	� Nommer ces sacs de ciment « Le 42,5 » a joué un rôle déclencheur essentiel dans 
le projet, et dans le choix des valeurs : simplicité, efficacité, to the point. Le dosage 
42,5 se situe entre les 32,5 (le standard) et 52,5 (le haut de gamme du ciment, plus 
onéreux car il prend plus vite), ce dosage intermédiaire à prix accessible incarne 
à lui seul le positionnement et le point fort de Vracs de l’Estuaire.

[8]	� Cette station-service a fait l’objet d’un projet artistique magique, mis en livre 
par l’éditeur Catalogue général, Olt, ouvrage publié à l’occasion de l’exposition 
d’Olivier Mosset et Jean-Baptiste Sauvage à l’Espace de l’art concret, centre 
d’art contemporain (Mouans-Sartoux), du 1er avril au 5 novembre 2017. Livre parfait 
et malheureusement épuisé. Il faut toujours acheter les livres avant qu’il ne soit 
trop tard.

[20]	� Nouveau marquage conçu pour les petites routes de campagne, trop étroites 
pour que l’on s’y croise en toute sécurité. Cette ligne pointillée doublée, tremblée, 
recommande un comportement intelligent du partage de la route.

[21]	� Pour en savoir plus sur la signalisation routière ancienne, voir l’ouvrage de Marina 
Duhamel Un demi-siècle de signalisation routière. Naissance et évolution du panneau de 
signalisation routière en France de 1894 à 1946, Presses de l’École nationale des ponts 
et chaussées, Paris, 1994.

[22]	� Dieter Rams a été le chef de la conception de la société Braun entre 1961 et 1995, 
il était étroitement associé à l’école fonctionnaliste du design industriel. Voici les 
dix principes fondamentaux de ce qu’il considérait être un bon design : « Le bon 
design est innovant. Le bon design fait qu’un produit est utile. Le bon design est 
esthétique. Le bon design fait qu’un produit est compréhensible. Le bon design 
est discret. Le bon design est honnête. Le bon design est durable. Le bon design 
est précis jusque dans le moindre détail. Le bon design est respectueux de l’envi-
ronnement. Le bon design, c’est aussi peu de design que possible. »

[24]	� The New Institute est le produit de la fusion entre trois entités (The Netherlands 
Architecture Institute [NAI] / Premsela, The Netherlands Institute for Design 
and Fashion / Virtueel Platform, the e-culture knowledge institute). Karel Martens 
a sur-imprimé des aplats de couleur sur les trois identités visuelles existantes (sup-
ports papiers et numériques), afin de les réunir tout en laissant entrevoir la trace 
des identités précédentes grâce à trois ronds-fenêtres. Zéro gâchis, urgence 
résolue, belle allure, hyper concision, perfection du sens, intelligence au sommet. 

[25]	�� Design in Motion Festival (Demo) orchestré par Studio Dumbar le 7 novembre 2019. 
Durant 24 heures, les 80 écrans publicitaires de la gare centrale d’Amsterdam ont 
été remplis de design animé à regarder. Rien n’était à vendre. « Demo » est visible 
au Signe, à Chaumont, du 27 mai au 21 novembre 2021 ; http://www centrenational 
dugraphisme.fr/en/biennale/2021/program/demo-festival.

[27]	� Le peu de mots et l’absence de logos dans l’affiche participent largement à la sen-
sation d’impact pur.

[28]	�� La contrainte technique liée à la taille monumentale de l’enseigne semble avoir 
dicté la forme (et les joints) ; c’est justement pour cela que le dessin de chaque lettre 
est extraordinaire, remarquable et émouvant.

[29]	� À partir du nom du quartier « Recouvrance » (11 lettres), Pierre di Sciullo a composé 
les anagrammes (complètes ou partielles) et les met « en signalétique » le long 
du tramway, entre les stations « Recouvrance » et « Capucins ». Il utilise la police 
de caractères Sonia, qu’il a créée en hommage à Sonia Delaunay.

[31]	� Le logo KLM a été conçu, en 1961, par F. H. K. Henrion, graphiste britannique né en 
Allemagne, puis il a été légèrement modifié, en 1991, par Chris Ludlow, de Henrion, 
Ludlow & Schmidt.

[34]	� Au-delà de l’identité de ces gentlemen immensément reconnaissable, souvent 
imitée et jamais égalée, l’habillage des voitures sert de barrière mobile (visible 
de jour et de nuit grâce aux adhésifs fluorescents). Cet esprit de synthèse est d’une 
efficacité rare. La police française doit se ressaisir.

[35]	� L’affiche « I Am A Man » a été composée à l’origine pour la grève des Memphis 
Sanitation Workers. Elle a été utilisée lors des Poor People’s Campaign à Washington, 
D.C., durant l’été de 1968. 

[40]	 �On ne soupçonne pas à quel point les enseignes étaient nombreuses et monu-
mentales à cette époque. Certes, cette enseigne B L A N C a une élégance folle, 
mais rendez-vous compte de sa taille ! Que diraient les ABF* ?

 
	� *Les architectes des Bâtiments de France (ABF) ont un avis à émettre et des normes 

à suivre quand il s’agit de poser des enseignes sur des bâtiments situés dans un 
périmètre de protection de 500 mètres de rayon autour des monuments historiques 
classés ou inscrits. À quand les DBF (designers des Bâtiments de France) ? Certaines 
enseignes font définitivement partie du patrimoine français, et pourtant personne 
ne les protège. Quand on s’en rendra compte, il sera trop tard. Cela est un appel. 

[42]	� Exposition (Typojanchi, Séoul, Corée du Sud, 2013) et livre (en cours de réalisation par 
l’éditeur Catalogue général) consacrés à la couverture de la collection « Blanche », 
des éditions Gallimard. Ce projet rend compte de l’histoire de la mise en forme 
graphique de la collection et de la façon dont cet objet s’est inscrit dans notre 
imaginaire collectif dès lors qu’il est devenu un archétype, un emblème, un signe.

[47]	� Avez-vous remarqué la quantité de cartons Amazon qui débordent de nos poubelles ? 
Chaque fois que j’en croise un, je pense aux librairies indépendantes, je pense à la 
chaîne du livre et aux commerces de proximité. Nous avons le pouvoir de changer 
l’allure des centres-villes qui se meurent, de changer la France du rez-de-chaussée, 
si nous sommes vigilants, si nous sommes cohérents, si nous faisons l’effort d’en 
prendre soin. « Sourire jaune » est un projet photographique que j’amorce. 

[48]	� La mise en page de ce livre rappelle les sites Internet responsive, où les images 
et les textes se recomposent en cascade en fonction du format des fenêtres, selon 
une certaine taille d’image constante et un non-alignement des éléments. Dans ce 
livre, les blancs tournants sont maladroits (à dessein) et terriblement charmants. 
Faire ce saut de la mise en page imprimée à la mise en page sur Internet, puis cette 
marche en avant, en inventant une mise en page de livre inspirée d’Internet, est une 
création admirable.
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Le discours 
des formes :

supports 
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à l’école



Design graphique  
	 et pédagogie* :  
une relation  
	 d’utilité publique ?
OMNIPRÉSENCE DES FORMES GRAPHIQUES  
Le design graphique souffre d’un paradoxe : il est 
partout et reste pourtant méconnu du plus grand 
nombre. Alors qu’il bénéficie de multiples applications 
concrètes dans l’environnement quotidien, ses formes 
et les processus qui ont permis leur conception 
demeurent abstraits. Pour le grand public, la « commu
nication visuelle » recouvre un vaste domaine dans 
lequel il est difficile de distinguer le travail d’un typo-
graphe, d’un graphiste, ou d’un directeur artistique, 
et plus encore de saisir la nuance entre un graphiste 
et un designer graphique 1. Sans entrer dans le détail 
de ces terminologies, nous retiendrons que l’histo-
rienne de l’art Annick Lantenois définit le design 
graphique comme étant 
« l’un des outils dont les sociétés 
	 occidentales se dotent, dès la fin du xixe siècle, 
pour traiter, visuellement, les informations, 
	 les savoirs et les fictions 2 ». 
En le qualifiant d’outil, cette définition convoque les 
pratiques et les productions qui en résultent. En tant 
que pratique, le design graphique met l’accent sur le 
rôle du faire dans l’élaboration matérielle des contenus. 
Il possède une dimension active qui valorise l’expé-
rimentation dans le processus de conception. En tant 
qu’outil, le design graphique permet l’agencement 
d’éléments visuels tels que les formes, les couleurs 
et les signes en des compositions qui transmettent 
une information, orientent le regard, organisent un 
contenu, provoquent un usage. La transitivité de ces 
verbes suggère que leur action s’applique à des objets 
extérieurs, décrivant le design graphique comme un 
outil de médiation. Inscrit dans un processus de 
représentation, il déploie une pensée symbolique 
et recourt à des attributs élémentaires pour appré-
hender la complexité du monde. Il la restitue de façon 
intelligible, en tenant compte des contraintes de 
chaque contexte. Autrement dit, le design graphique 
transforme une situation initiale dans un élan fonda
mentalement éducatif. La conception de formes 
relève d’un geste intellectuel et de partage. Elle donne 

à voir la solution matérielle apportée à un problème 
identifié, qu’il s’agisse de la composition d’un texte 
ou de la circulation dans un espace. C’est pourquoi, 
même si l’appellation « design graphique » n’apparaît 
pas explicitement dans les programmes scolaires, son 
omniprésence dans le paysage visuel et dans les nom-
breuses situations qui conduisent à manipuler indivi-
duellement ou collectivement de la matière graphique 
à l’école et en dehors suffit à fonder l’intérêt d’une 
sensibilisation des enseignants et des élèves à ses 
pratiques. Alors que les fonctions du design graphique 
assoient le rôle des formes dans la transmission des 
savoirs, il convient d’interroger leur impact dans la 
formation des élèves en tant que citoyens. Que produit 
la compréhension de la pensée systémique diffusée 
par le design graphique sur les enseignements ?

TRANSMETTRE DES SAVOIRS PAR LE BIAIS DU 
DESIGN Le manifeste de la plate-forme interdisci-
plinaire Socialdesign décrit son action en ces termes : 
« Le design social est un vecteur de transformation 
	 sociale, écologique et culturelle. 

Les dispositifs mis en place par ses concepteurs
permettent aux habitants de prendre part 

à la fabrication de la ville, de la société 
et de leur environnement direct 3. » 
Naturellement, le design social trouve des applica-
tions dans le contexte scolaire. Elles s’appuient sur 
la conception d’une matérialité pédagogique, dont 
l’effet est mesurable sur les pratiques des enseignants 
et des élèves. Cette matérialité inclut des objets 
utilisés en cours et aussi des modalités d’organisation 
de l’espace de classe. La manière qu’ont les dispositifs 
d’orienter et d’influencer les comportements appelle 
la nécessité d’introduire une éducation visuelle dès 
l’école. S’interroger sur le rôle du design graphique 
dans la transmission des savoirs est une posture 
relativement nouvelle dans ce domaine. C’est une 
question d’utilité publique qui prend tout son sens 
aujourd’hui, au regard de l’histoire. 
	 Une hypothèse peut être formulée pour avan-
cer que la place grandissante qu’ont prise les réseaux 
sociaux et la vitesse à laquelle se créent et se diffusent 
les informations requièrent de la part des individus 
un nouvel effort d’analyse et de synthèse afin de 
comprendre les contenus qui leur sont proposés. 
Cet effort n’est pas conscient et demande un travail 
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du design graphique et le processus d’élaboration des 
formes. Cet aspect s’exerce naturellement dans les 
écoles et s’insère dans les classes au moyen d’ateliers 
participatifs initiés par des graphistes et par d’autres 
intervenants extérieurs. Les dispositifs didactiques 
de création mis en place s’attachent à repenser les 
usages, à rendre accessible, à construire des réflexions 
communes, à collaborer. Ils facilitent l’accès aux 
ressources et servent à se réapproprier les savoirs, 
impactant directement la nature des enseignements 
et le rôle des acteurs impliqués. En s’appuyant sur 
l’analyse matérielle des objets, il s’agit de révéler  
les problématiques pédagogiques liées aux usages 
des supports graphiques et aux transformations des 
espaces qu’ils entraînent, puis d’expliciter la place 
de ces dispositifs dans le contexte de l’école. En d’autres 
termes, de questionner le rôle du design graphique 
dans notre société à partir du cadre scolaire et le déve-
loppement de l’esprit critique vis-à-vis des formes 
visuelles qui constituent notre quotidien.

Notes sur la matérialité  
	 pédagogique
INITIER L’ÉDUCATION SENSIBLE PAR L’OBJET 
La matérialité pédagogique désigne l’ensemble de 
supports et d’artefacts impliqués dans les activités 
éducatives, qu’elles se pratiquent ou non dans le cadre 
scolaire. Elle comprend une pluralité d’objets conçus 
pour la transmission d’un savoir ou investis d’une 
dimension pédagogique par sa propre matérialité. Afin 
qu’elle garantisse un enrichissement des méthodes 
d’apprentissage, la matérialité pédagogique repose  
sur une double dynamique : décrypter les médiations 
du design graphique et identifier des situations sco-
laires dans lesquelles cet outil de visualisation est en 
mesure d’apporter des solutions qui lui sont propres. 
Relevant d’une approche sociale et d’une politique 
d’accessibilité des savoirs, cette démarche de sensi
bilisation suppose d’expliciter les mécanismes de  
la discipline et comment ils contribuent aux objectifs 
pédagogiques de l’école. Elle concerne tous les domaines 
de création et s’étend, naturellement, au-delà des 
frontières françaises. Aussi, on peut lire dans la lettre 
d’accompagnement du dossier pédagogique diffusé 

en mai 2021 par l’Institut culturel d’architecture (ICA) 
de Wallonie Bruxelles que 
« l’éducation à l’architecture imaginée par l’ICA 

est conçue comme un levier d’émancipation 
et d’intégration sociale favorisant la réduction 

des inégalités et permettant une égalité 
dans l’accès de tous les jeunes à l’architecture4 », 
déclaration qui résonne avec l’ambition affichée 
quelques années plus tôt par les kits pédagogiques 
co-édités par le Centre national des arts plastiques 
(Cnap) et le réseau Canopé 5. Destinés aux publics sco-
laires, ils font découvrir le fonctionnement du design 
graphique aux enseignants et aux élèves, en prenant 
comme point de départ des situations pédagogiques. 
Leur conception a été assurée par un comité d’experts 
et un designer graphique, dont la mission était de penser 
la matérialité en accord avec les pratiques associées  
à chaque niveau scolaire. Le premier kit, proposé aux 
collèges, distingue les strates visuelles qui composent 
un message graphique (mises en page, typographie, 
iconographie, formes, couleurs, etc.) dans une série 
d’affiches explicatives adaptées pour la salle de classe 6. 
Le second kit, pour l’école élémentaire, se présente 
sous la forme d’une boîte ludique renfermant des  
supports à manipuler, telle une matrice d’éléments 
graphiques pour composer des messages visuels 7. 

d’éducation essentiel au développement d’un esprit 
critique et à la formation de penseurs autonomes.  
Ce travail s’attache à la connaissance du design gra-
phique et à l’identification des formes à travers laquelle 
il s’expose. Toutes répondent à des enjeux intellectuels, 
scolaires et sociétaux, qu’une considération dans  
le domaine de l’éducation et de la pédagogie permet 
d’articuler. L’intérêt pour la transmission des savoirs 
peut également trouver son fondement dans le sens 
que les graphistes donnent à leur travail, à une volonté 
d’ancrer leur activité dans une pratique d’utilité 
publique. Quoi qu’il en soit, il incombe à l’éducation 
scolaire d’initier cet apprentissage des formes gra-
phiques qui nous entourent et d’apporter les outils 
pour les comprendre et pour saisir les changements 
sociétaux qu’elles provoquent. 

FORMER LE REGARD AVEC LES SUPPORTS  
SCOLAIRES Dans l’environnement scolaire, le design 
graphique s’observe à travers les nombreux dispositifs 
matériels qui sont activés lors des séquences péda-
gogiques. Leurs formes livrent une lecture matérielle 
du système éducatif et du rôle que jouent les supports 
graphiques dans l’éducation des individus. Parce que 
l’éducation du regard s’appuie sur les formes et sur 
la pratique de ces formes, l’étude du design graphique 
dans le milieu scolaire implique que soient observés 
les dispositifs et leurs usages. Ces deux aspects sont 
nécessaires pour déterminer dans quelle mesure  
la matérialité participe de la transmission des savoirs. 
Choisir le contexte scolaire pour soutenir cette pro-
blématique revient à asseoir le rôle de l’école dans  
la formation du regard. La matérialité des supports 
scolaires démontre la place qu’occupe le design gra-
phique dans le développement de l’esprit critique, 
étant donné que ce domaine définit les bases d’une 
culture visuelle. Les formes sont porteuses de sens. 
Elles renseignent sur les contenus et sur les usages 
qu’elles engagent. 
	 Le design graphique se donne à voir à l’école 
à travers la dimension esthétique des supports péda-
gogiques. Celle-ci s’exprime notamment dans les 
supports d’éveil, dans les livres scolaires et dans les 
accrochages de classe. Si elle est déterminante dans 
l’éducation du regard, elle ne peut faire l’économie 
de la dimension pratique. En effet, l’expérience active 
est nécessaire pour comprendre le fonctionnement 

Chaque kit est complété par un livret, regroupant des 
textes de référence sur le design graphique et un 
lexique de notions dédiées. Dans le prolongement de 
ces initiatives, le Cnap a lancé, en mars 2021, un Mooc8 
sur le design graphique 9, pour étendre l’action enga-
gée avec les deux kits pédagogiques, dont les exem-
plaires imprimés diffusés gratuitement sur demande 
ont vite été épuisés mais restent téléchargeables  
dans leur version numérique sur le site du Cnap. Qu’ils 
cherchent à sensibiliser à l’architecture ou au design 
graphique, ces supports initient une éducation  
sensible par l’objet. Notons que dans les exemples 
cités 10, le design graphique ne joue pas le même rôle. 
Dans le dossier pédagogique de l’ICA, il sert à rendre 
lisibles les enjeux de l’architecture contemporaine  
par les biais de la mise en page. La composition typo
graphique et le format du dossier servent à restituer 
de manière lisible un contenu préalablement rédigé. 
Dans les kits du Cnap, la matérialité participe direc-
tement au processus de sensibilisation aux pratiques 
graphiques. Elle s’adapte aux usages et en engendre 
de nouveaux. En raison des spécificités du design 
graphique, à la fois pratique et forme, sa restitution 
implique d’investir pleinement l’objet. Ce constat 
démontre que le design graphique agit comme son 
propre médiateur. 

[ 1 ] Le Ludographe. Connaître et pratiquer le design graphique à l’école élémentaire, Paris, Cnap, 2019, 
design graphique : Paul Cox

  [ 1 ]

Éloïsa Pérez — Le discours des formes Éloïsa Pérez — Le discours des formes 6362



Plus encore dans l’environnement scolaire, où celui-ci 
s’illustre à travers les nombreux objets qui accom-
pagnent les enseignements, parmi lesquels ceux qui 
émanent d’une pratique vernaculaire dans les classes.

DISPOSITIFS GRAPHIQUES EN USAGE DANS LES 
CLASSES Alors que ces dispositifs institutionnels 
visent volontairement à sensibiliser les publics scolaires 
à la pratique du design graphique, d’autres sont activés 
en parallèle et mettent en pratique la dimension édu-
cative que renferme chaque forme. Les nombreuses 
missions assurées par l’école en font un lieu hautement 
chargé en problématiques d’apprentissage, comme en 
témoignent les occurrences du design graphique que 
l’on y retrouve. En effet, il s’observe dans les salles  
de classe, dans les couloirs qui les desservent, dans 
les espaces de récréation, porté par une diversité de  
dispositifs qui accompagnent les méthodes (cartes, 
manuels, jouets, cahiers, tableaux, fiches, classeurs, 
affiches, jeux, livres scolaires, tablettes…). À l’échelle 
de l’espace et de l’objet, le design graphique révèle 
son action et montre les marques d’une pensée péda-
gogique qui s’élabore. Si le matériel et les caractéris-
tiques des objets renseignent sur l’économie qui les 
soutient (par exemple, lorsque l’on observe des fiches 
photocopiées qui servent à constituer un petit cahier 
pour chaque élève ou le choix d’une iconographie en 
noir et blanc compatible avec les photocopieurs 
disponibles dans les écoles), la forme illustre la posi-
tion et l’action des enseignants vis-à-vis des outils et 
de leur conception. Dans les classes d’établissements 
scolaires publics français, le matériel utilisé témoigne 
d’une pratique vernaculaire du design graphique, 
complétée par des dispositifs commercialisés.  
Des méthodes diffusées par les principaux éditeurs 
scolaires 11 côtoient des supports produits in situ, 
bricolés par les enseignants et les élèves avec les 
moyens matériels disponibles à l’école (photocopieurs, 
imprimantes personnelles, matériel bureautique…). 
Ce matériel et sa profusion varient selon les niveaux 
d’étude, les matières enseignées et les budgets, qui 
diffèrent d’un établissement un à autre, d’une ville  
à une autre, d’une région à une autre. Il s’adapte aux 
usages autant qu’il les conditionne. Si l’école mater-
nelle est marquée par une panoplie 12 de dispositifs 
impliqués dans les nombreux ateliers proposés  
aux enfants ou laissés en libre accès durant les temps 

de récréation, il ressort que les classes des collèges 
et des lycées favorisent l’usage d’un médium unique, 
le manuel scolaire, pour accompagner et structurer 
les cours. 

En tenant compte de ces différences, qui résultent 
des problématiques pédagogiques et institutionnelles 
de chaque étape du parcours scolaire, la multiplicité 
d’objets impliqués dans l’enseignement peut être divi-
sée en trois catégories : les objets sensoriels, les livres 
scolaires, les affichages de classe. Selon les niveaux 
et la nature des contenus à transmettre, leur inclusion 
dans les méthodes est plus ou moins affirmée, combi
nant dans des proportions variables les supports 
commercialisés et les supports élaborés en classe. 
Bien que ces trois catégories puissent être combinées, 
leur distinction participe d’une volonté d’identifi
cation des caractéristiques graphiques des supports 
didactiques, nécessaire pour comprendre les gestes 
d’appropriation qu’ils engagent auprès des enfants 
et des élèves au cours de l’activité d’apprentissage  
et d’acquisition d’un savoir. 

Cette démarche analytique, résolument matérialiste, 
tend à préciser le rôle des formes dans les situations 
pédagogiques conditionnées par les dispositifs gra
phiques ainsi que par leur opérativité dans un contexte 
de transmission.

Les objets  
	 sensoriels
UNE ENTRÉE DANS LA MATÉRIALITÉ Habituel
lement, on parle d’objets sensoriels pour désigner 
un matériel didactique qui éveille les sens et favorise 
une méthodologie de découverte active, dans laquelle 
la part tangible des choses est mise au service de 
l’acquisition d’un savoir. En raison de cette parti
cularité, les objets sensoriels se destinent aux enfants, 
qui ne maîtrisent pas tous les codes linguistiques. 
Ils apprennent par le biais du jeu, usant de moyens 
corporels tels que le toucher, la vue, l’ouïe, l’odorat, 
le goût. Les trois premiers sens sont les plus fréquem-
ment sollicités par le matériel pédagogique utilisé 
dans les classes, car ils permettent aux enfants de 
développer des compétences indispensables à l’acqui
sition du langage, telles que la motricité fine et globale, 
la discrimination visuelle des formes ou la distinction 
de sons. De plus, les objets intègrent une dimension 
spatiale à l’activité pédagogique. Parce qu’ils combi
nent le volume et les systèmes visuels, ils inscrivent 
le design graphique dans un contexte qui se déploie en 
trois dimensions. En associant le volume et l’espace, 
les objets sensoriels favorisent une appréhension 
concrète des savoirs qui permet une compréhension 
de concepts abstraits. Leur matérialité oriente l’usage, 
provoquant des gestes d’appropriation adaptés à l’évo
lution intellectuelle et motrice.
	 L’histoire de l’éducation révèle un courant 
idéologique fondé sur la volonté de comprendre 
l’enfant, dans la lignée de Jean-Jacques Rousseau et 
d’Édouard Claparède, accompagnant son développe-
ment naturel par l’usage d’objets qui comblent son 
goût du jeu. Elle rend compte de l’apparition de nom-
breux dispositifs qui permettent l’exercice des sens 
et mobilisent l’ensemble du corps. C’est ainsi que les 
« dons » imaginés par Friedrich Froebel, le matériel 
d’initiation d’Édouard Séguin et Jean Itard, les jeux 

d’Ovide Decroly, le matériel encastrable Boyer-Bessart, 
les cubes tactiles Cunéo, les plaquettes Herbinière-
Lebert pour l’initiation sensorielle au calcul, les 
réglettes Cuisenaire, parmi tant d’autres, font appel  
à la matérialité dans leur démarche pédagogique et 
s’inscrivent dans la perspective d’une pédagogie, alors 
« nouvelle », fondée sur l’auto-éducation. Qu’ils servent 
à transmettre un savoir spécifique ou un ensemble de 
compétences transversales, les objets imaginés par 
ces auteurs mettent leurs formes, leurs volumes  
et leurs couleurs au service de l’apprentissage. 

Dans ce panorama, un matériel se distingue par  
sa volonté d’investir la sensorialité pour accompagner 
le développent naturel des enfants. Il a été imaginé 
par Maria Montessori, médecin et pédagogue italienne, 
initialement pour l’instruction de jeunes enfants 
atteints de troubles. Ce matériel sensoriel encourage 
un usage en autonomie, se substituant à l’accompa
gnement constant d’un adulte et situant l’enfant au 
cœur de son apprentissage. Il a été plébiscité, et plus 
encore de nos jours 13, à la suite de résultats d’études 
qui mettent en garde contre l’usage prématuré des 
écrans, rappelant les besoins moteurs des plus jeunes. 
Le rôle actif qu’il confère à l’enfant impacte directe-
ment l’acte éducatif et accorde une place centrale  
à la matérialité pédagogique. L’attention portée à la 
forme dans le matériel Montessori en fait un exemple 
représentatif des apports d’une pensée du design 
graphique associée aux objectifs d’une transmission 
des savoirs en milieu scolaire. Ce matériel soulève et 
résout des problématiques de design et de design 
graphique, car il combine l’objet et le volume à une 
identité construite à partir d’un vocabulaire de formes 
graphiques et d’un langage visuel.

[ 2 ] Fiche photocopiée, école maternelle Pierre-et-Marie-Curie, Saint-Max, 2014 — [ 3 ] Support didactique, 
école maternelle Pierre-et-Marie-Curie, Saint-Max, 2014

[ 4 ] Méthode Decroly. Nouveau matériel éducatif et sensoriel du Dr Decroly et de Mlle Monchamp. Boîte no 2,  
Paris et Bruxelles, Fernand Nathan, 1928

  [ 4 ]

  [ 2 ]

  [ 3 ]
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TERRAIN DE JEU DU DESIGN Les objets sensoriels 
sont fréquemment investis par le domaine péda
gogique, mais ne lui sont pas réservés pour autant.  
Ils ont aussi été investis par des artistes, des designers 
et des ingénieurs, dans le domaine du jeu, avec des 
exemples notables tels que les systèmes de Meccano 
et de Lego, qui ont su se rendre populaires par leur 
adéquation avec les besoins de l’enfant, et grâce à des 
campagnes de marketing très élaborées qui les ont 
réactualisés. En accentuant la dimension combinatoire, 
modulaire et constructive, ces dispositifs ludiques 
développent l’inventivité et les capacités créatives. 
C’est aussi le cas du système de « briques » imaginé  
par Kurt Naef, de la House of Cards conçue par Charles & 
Ray Eames, et des nombreux jeux alphabétiques  
destinés à encourager la construction matérielle  
des lettres, des mots et des phrases 14. Tous partagent 
des caractéristiques tangibles, comme les matériaux 
adoptés (du bois solide pour faciliter la manipulation, 
du plastique lavable ou du métal indéformable),  
les couleurs (des gammes établies à partir de couleurs 
primaires) et les formes (des modules géométriques 
déclinés en plusieurs formats). De plus, le recours  
à un langage élémentaire radical et non figuratif 
garantit la distinction de ces dispositifs parmi d’autres 
et facilite leur identification au sein de l’environ
nement direct de l’enfant. 
	 Alors que ces supports ne sont pas conçus 
spécifiquement pour un usage pédagogique, le poten-
tiel créatif qu’ils renferment les rend adaptés à un 
usage en milieu scolaire. Parce qu’ils encouragent  
une pratique de combinatoire et de construction,  
ces systèmes ludiques développent des compétences 
transversales qui peuvent être mobilisées lors des 
différents apprentissages. Cet aspect est renforcé  
par le recours à l’abstraction géométrique plutôt  
qu’aux métaphores visuelles employées d’ordinaire 
dans les méthodes d’apprentissage. Quel qu’il soit, 
l’objet crée une connexion concrète avec le monde. 
Cette particularité en fait un outil de choix dans  
le contexte scolaire pour orienter l’attention de l’enfant 
et l’ancrer dans des concepts qu’il ne saurait appré-
hender autrement. C’est pourquoi les objets sensoriels 
conçus avec une visée pédagogique doivent être pensés 
pour accompagner au plus près les usages attendus.  
Ils opèrent à l’image d’un « objet-consigne » dont  
la forme est aisément compréhensible par l’enfant 15. 

Des livres  
	 pour apprendre
LES LIVRES POUR ENFANTS Au croisement de  
l’objet sensoriel et du livre, le secteur du livre jeunesse  
se distingue par une inventivité plus ou moins affirmée 
selon les éditeurs 16. Imagiers, abécédaires…, le livre 
pour enfants a longtemps attiré l’attention d’artistes 
qui s’en sont saisis pour diffuser des œuvres à plus 
grande échelle et sensibiliser les jeunes publics à la 
création artistique. En France, l’action conduite, entre 
1988 et 2018, par l’association Les Trois Ourses, fondée 
par Odile Belkeddar, Élisabeth Lortic et Annie Mirabel, 
et dont l’objet principal était « l’éducation artistique 
des enfants en mettant “le livre au centre” », a permis 
de valoriser la richesse de créateurs du xxe siècle 17 
et de découvrir des auteurs contemporains tels que 
Ianna Andréadis, Marion Bataille, Paul Cox, Miloš 
Cvach, Dominique Darbois, Coline Irwin, Joachim 
Jirou-Najou, Katsumi Komagata, Julien Magnani, 
Fanette Mellier, Fanny Millard, Anne-Émilie Philippe. 
	 Dans une perspective similaire, les Éditions 
du livre 18 prolongent l’héritage de Bruno Munari  
ou d’Enzo Mari, en collaborant avec Fanette Mellier 
et Antonio Ladrillo. Se situant à mi-chemin entre  
le livre et le jouet, les livres-objets qu’elles diffusent 
sont chaque fois l’occasion d’une preuve d’audace et 
d’innovation technique. Au sein du catalogue ludique 
de cet éditeur strasbourgeois, l’ouvrage Hello tomato 19 
se présente sous la forme d’un petit livre-objet qui 
sert à découvrir les fruits et les légumes. Un « étonnant 
jardin de poche » qui a bénéficié d’un travail de design 
graphique porté sur la forme des illustrations et sur 
la mécanique du support. L’objet, un leporello dont 
chaque face est imprimée dans un dégradé de couleurs, 
s’accompagne de vingt-cinq cartes blanches aux formes 
découpées. La conception de pictogrammes adaptés 
à la découpe était nécessaire pour rendre efficaces 
les cartes-pochoirs, afin que l’enfant s’amuse à trouver 
par superposition l’adéquation entre la forme du fruit 
ou du légume et la couleur du fond sur les pages,  
et aussi à inventer des fruits et légumes en ne leur 
donnant pas leur couleur réelle. La facilité d’utili
sation de cet objet éditorial garantit son efficacité et  
en fait un exemple de l’intelligence du livre pour 
enfants vers laquelle les livres scolaires traditionnels 
pourraient tendre. 

[ 5 ] Méthode Decroly. Nouveau matériel éducatif et sensoriel du Dr Decroly et de Mlle Monchamp. Boîte no 2,  
Paris et Bruxelles, Fernand Nathan, 1928 — [ 6 ] Matériel sensoriel de motricité, école maternelle  
Pierre-et-Marie-Curie, Saint-Max, 2015

  [ 5 ]

  [ 6 ]
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Cet ouvrage témoigne en faveur d’un emploi du design 
graphique au service de la transmission d’un savoir 
simple, permettant la création d’un support didac-
tique ludique adapté aux usages des plus jeunes. 
	 En matière photographique, la collection 
« Enfants du monde », résultat d’une fructueuse colla-
boration entre la photojournaliste française Dominique 
Darbois et l’éditeur scolaire Fernand Nathan entre 1952 
et 1978, a marqué le genre du livre pour enfants et  
la pédagogie par l’image. Reconnaissables par l’emploi 
de photomontages accompagnés d’aplats colorés vifs 
et de motifs graphiques dynamiques, les ouvrages de 
cette collection rencontrent un grand succès en raison 
de la modernité de leur mise en page et de leur confec-
tion. Le choix des photos et la réalisation de la maquette 
sont le fruit du travail de Pierre Pothier, dont l’apport 
a été tel qu’il est mentionné en tant que graphiste dans 
la page de titre. Cette collection montre l’utilité d’un 
graphisme maîtrisé dans le contexte de la transmission 
des savoirs. 

LES MANUELS SCOLAIRES Parmi les usages concrets 
du design graphique observables à l’école figure son 
application dans les manuels scolaires. Ces livres, 
imposés aux instituteurs des établissements publics 
français par un décret en date du 29 janvier 1890, 
caractérisent l’enseignement primaire et secondaire. 
Alors qu’ils accompagnent les méthodes dès l’école 
élémentaire et deviennent l’outil didactique privilégié 
à partir du collège, l’étude de leur matérialité demeure 
un sujet insuffisamment abordé 20. Compte tenu de  

la responsabilité inhérente à ce symbole de l’institution 
scolaire, il convient de s’attarder sur le fonctionnement 
d’un support que tous les élèves ont entre les mains  
et qui s’institue, de fait, comme le garant des connais-
sances à transmettre. Le rôle du manuel dépasse  
le découpage des matières scolaires pour éduquer l’œil 
ou, à défaut, contribuer à sa déformation par manque 
d’équilibre et d’harmonie entre les éléments présentés. 
En ce sens, le guide pratique Conception et production 
des manuels scolaires, rédigé par François Richaudeau 
et publié en 1979 par l’Organisation des Nations unies 
pour l’éducation, la science et la culture, souligne 
qu’« il n’est pas mauvais d’inculquer 
	 des principes de bon goût aux jeunes lecteurs, 
même indirectement, par la “fréquentation visuelle” 
	 de typographies de bon goût 21 ».
En premier lieu, rappelons que la conception des 
manuels scolaires est assurée par les éditeurs scolaires 
historiques, qui dominent ce marché. Bien que toute 
personne puisse accéder gratuitement aux programmes 
d’éducation publiés en ligne par le ministère de l’Édu-
cation nationale de la Jeunesse et des Sports (MENJS) 
dans son Bulletin officiel, les moyens économiques 
requis pour la réalisation et pour la diffusion à grande 
échelle de ces livres empêchent de plus petits acteurs 
de s’introduire dans un secteur déjà bien occupé 22. 
Certes, l’arrivée du numérique dans l’édition scolaire 
offre des perspectives en la matière, permettant de 
s’affranchir des coûts qu’entraîne la diffusion des 
exemplaires imprimés auprès des établissements, mais 
l’enrichissement iconographique des contenus et les 
droits de reproduction requièrent un apport financier 
non négligeable, que les éditeurs scolaires assument 
en partie à travers la réutilisation de documents issus 
de leurs banques d’images. Il arrive de retrouver une 
même image dans différents manuels d’une même 
maison, parus à des époques distinctes, comme l’atteste 
la technique utilisée pour leur représentation. Sur un 
plan organisationnel et pédagogique, chaque éditeur 
propose des collections d’ouvrages, dont la conception 
est assurée par une équipe de direction artistique 
secondée par des auteurs, correcteurs, illustrateurs, 
graphistes, maquettistes, en charge de matérialiser  
le positionnement de chaque collection. 
	 D’ailleurs, un éditeur peut proposer pour  
un même programme plusieurs ouvrages plus ou  
moins enrichis, que l’enseignant sera en mesure de 

se procurer ou non, après consultation des exem-
plaires qui lui auront été adressés. Alors que d’amples 
moyens économiques et humains sont mobilisés pour 
la conception de ces ouvrages, l’état actuel des manuels 
scolaires expose un graphisme souvent dense et illisible. 
Cette situation n’est ni récente, ni propre à la France. 
Déjà en 1966, le rapport du jury du prix Graphica 
Belgica 23, qui récompensait cette année-là les livres 
scolaires d’après leurs qualités techniques et esthé-
tiques, déplorait un manque de raffinement typo
graphique dans les candidatures étudiées, malgré des 
efforts salués sur le façonnage des livres et leur exé-
cution matérielle. Plus tard, en France, le rapport de 
l’Inspection générale de l’Éducation nationale (Igen) 

sur le manuel scolaire effectué par Dominique Borne 
en 1998 regrettait que les manuels ne soient « ni des 
ouvrages de référence ni même de simple lecture 24 » 
pour les élèves.
	 Paradoxalement, les contraintes de marketing 
qui accompagnent la réalisation des manuels scolaires 
font passer au second plan la dimension pédagogique 
de ces ouvrages. Leur matérialité, leur forme, leur 
design sont planifiés en amont sans tenir compte des 
spécificités des contenus et sans se soucier de leur 
accessibilité pour les élèves. Une caractéristique 
consiste à remplir les pages, usant d’éléments pure-
ment décoratifs, pour que le blanc disparaisse, pour 
que les livres semblent riches et se vendent mieux. 

  [ 7 ]

  [ 8 ]

  [ 9 ]
[ 7 ] Marion Caron et Camille Trimardeau, Hello tomato, livre-jeu, Strasbourg, Éditions du livre, 2016 [ 8 ] Éloïsa Pérez, analyse visuelle d’un manuel scolaire, iconographie, Ensad, Paris, 2013 — [ 9 ] Éloïsa Pérez, 

analyse visuelle d’un manuel scolaire, couleurs et formes, Ensad, Paris, 2013
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La lisibilité est ainsi sacrifiée au profit d’un support 
surchargé. C’est pourquoi une double page peut 
regrouper une dizaine de caractères typographiques 
différents, lesquels cohabitent avec une typologie 
étendue d’éléments iconographiques, des enrichis-
sements graphiques nombreux et une palette de 
couleurs criardes qui ajoute une couche de complexité 
à un ensemble déjà touffu. Sans dévaloriser l’énergie 
des équipes éditoriales et le travail requis pour  
la création de ces mises en page, le résultat est pour 
le moins discutable tant il entre en contradiction avec 
un processus fonctionnel de transmission des savoirs. 
L’outil est difficile d’utilisation, si bien que les ensei-
gnants ont pour pratique de composer chacun leur 
propre manuel en photocopiant et bricolant les pages 
à partir des spécimens reçus. Cette pratique courante 
démontre leur volonté d’appropriation des contenus, 
autant qu’elle traduit le foisonnement de ressources, 
palpable dans un manuel qui pourtant demande une 
structure claire et lisible pour devenir opérant. 
	 Il est vrai que la composition typographique 
des manuels scolaires doit s’adapter aux multiples 
fonctions qui leur sont assignées. En matière de contenu, 
l’objet condense le programme scolaire d’une année, 
propose des séquences de travail, des ressources pour 
les élèves, de sorte qu’il puisse s’utiliser en classe et  
à la maison. Sur le plan matériel, il doit pouvoir être 
facilement transportable, suffisamment solide pour 
résister aux nombreuses manipulations et offrir une 
structure claire pour que la typologie des ressources 
soit facilement identifiable par les élèves. 
	 Cette contrainte de fonctionnalité, inhérente 
à l’outil, devrait prévaloir sur les enjeux commerciaux 
et sur les bénéfices de vente des éditeurs, pour que, 
enfin, des manuels scolaires remplissent leur mission 
d’accompagnement des séances pédagogiques tout  
en formant l’œil des enseignants et celui des élèves. 
Une plus grande prise de risque de la part des éditeurs 
permettrait de sortir de l’« à-peu-près » visuel qui carac-
térise les livres scolaires depuis de nombreuses années, 
ouvrant la voie à une conception graphique et éditoriale 
qui ne présente pas les savoirs comme une marchandise 
à consommer. De la même manière, un regain d’intérêt 
de la part des graphistes pour ce secteur pourrait ouvrir 
la voie à de nouvelles façons de concevoir les seuls 
ouvrages que les élèves sont obligés de se procurer et 
de consulter durant leur scolarité 25. 

Les affichages  
	 de classe
ÉLÉMENTS DE SPATIALISATION DES SAVOIRS 
Les livres scolaires et les manuels accompagnent 
les apprentissages délivrés dès l’école maternelle. 
Alors que dans ces supports, le design graphique sert 
à remplir l’espace de la double page et à composer le 
volume que l’enfant tient entre ses mains, il faut 
souligner le fait que dès lors que l’espace physique 
de la classe se vide, réduisant les affichages et lesobjets 
dédiés à l’enseignement, le livre scolaire acquiert 
une place centrale dans la pédagogie. Ce constat 
découle de l’observation 26. En effet, entre la classe 
de la toute petite section et celle de la grande section, 
les manuels scolaires ne sont pas utilisés par les élèves, 
au profit des objets sensoriels et autres dispositifs 
mis à leur disposition. Les manuels se cantonnent 
aux bibliothèques personnelles des enseignants, qui 
leur permettent de préparer les séances pédagogiques. 
Le temps de l’école maternelle est régi par l’espace 
unique de la salle de classe, dont chaque enseignant 
a la responsabilité d’agencement et de « décoration ». 
Celle-ci s’apparente à un support de formes gra-
phiques, à un ensemble qui résulte de l’addition des 
dispositifs mobilisés pour les ateliers, du mobilier, 
des supports graphiques élaborés en classe. L’espace 
est dense, richement occupé par des affichages divers 
(productions des enfants, repères visuels, supports 
d’orientation dans le temps et l’espace, consignes…), 
à l’instar des pages des manuels scolaires dont la sur
charge de contenus a été soulignée précédemment. 
Au collège et au lycée, la dynamique s’inverse. Les salles 
sont vides et sont réparties par matières. Leur orga-
nisation relève d’une responsabilité partagée par  
les différents enseignants d’un même établissement 
assignés à une même matière. Parallèlement, les manuels 
deviennent d’usage courant, prescrits par les listes 
de matériel dont chaque élève doit s’équiper avant  
la rentrée scolaire. Il ressort que la complexité visuelle 
de la salle de classe et du manuel scolaire provient  
de la pluralité d’usages qui en sont attendus. 
	 Partant du constat que les affichages de classe 
ne sont pas les mêmes à l’école maternelle, à l’école 
élémentaire, au collège et au lycée, et qu’ils ne jouent 
pas le même rôle dans l’enseignement, il convient de 
se demander comment le design graphique se déploie 

dans ces affichages et quelles en sont les caractéris-
tiques matérielles ? Quels enjeux comportent-ils par 
rapport aux objets manipulables ? 

UNE PÉDAGOGIE D’ARRIÈRE-PLAN À l’école 
maternelle, les affichages participent d’une pédagogie 
d’arrière-plan, dont l’enfant bénéficie par fréquen
tation visuelle quotidienne. Ils intègrent la dimension 
spatiale de la classe, structurant l’espace et permet-
tant alors de le délimiter. Ils sont issus de méthodes 
commercialisées par les éditeurs scolaires ou élaborés 
dans les classes, reflétant alors les productions des 
enfants. Lorsque les éléments affichés sont produits 
en classe, ils illustrent l’application d’un graphisme 
amateur à travers lequel se dessine une forme scolaire 
reconnaissable. Matériellement, celle-ci est construite 
à partir de supports venus de l’univers bureautique, 
usant à profusion des feuilles au standardisées de 
formats A4 et A3. Des matières picturales telles que 
la gouache accompagnent les supports observables 
et le recours au découpage est également très présent. 
Les affichages montrent des ressources dont la constance 
varie tout au long de l’année. Certaines sont pérennes, 

comme les alphabets ou les mots de vocabulaire, 
d’autres plus éphémères, par exemple les productions 
enfantines associées à une date du calendrier (fête 
des mères, fête des pères, Noël, Pâques…). Ils suivent 
l’évolution du calendrier et des activités associées 
qui sont proposées en classe. En ce sens, ils opèrent 
comme un instantané, ils permettent de capter un état 
de la vie scolaire et de le restituer. La salle apparaît 
alors comme une interface, elle accumule en ses murs 
des informations à transmettre. La plupart du temps, 
matériellement, ces affichages sont composés avec les 
mêmes caractères typographiques qui sont mobilisés 
dans les cahiers et dans les fiches d’activités. S’ils créent 
un lien direct entre les supports, les adaptations de 
format ne sont pas toujours réalisées. Dans la mesure 
où ils sont en grande partie élaborés dans les classes, 
il n’est pas rare de retrouver les mêmes supports sur 
table ou affichés, ce qui rend difficile leur lecture car 
la composition ne tient pas compte des contraintes 
de lisibilité. Autrement dit, le traitement graphique 
et typographique des supports n’est pas toujours 
pensé en adéquation avec les modalités d’utilisation 
de ceux-ci.

  [ 10 ]

[ 10 ] Salle de classe, école maternelle Pierre-et-Marie-Curie, Saint-Max, 2014
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[ 11 ] Salle de classe, école maternelle, Brin-sur-Seille, 2016
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À l’école élémentaire, les enfants commencent peu  
à peu à découvrir l’enseignement individualisé  
qu’ils pratiqueront jusqu’à la fin du lycée. La dispa
rition des tables collectives et des ateliers façonne 
matériellement l’espace de classe. Elle fait décroître 
le matériel dédié, bien que des coins destinés à des 
activités de lecture et de dessin puissent être amé-
nagés par l’enseignant. Les pupitres s’alignent en ran-
gées devant un ou plusieurs tableaux et les supports 
muraux se réduisent en nombre. L’exposition des 
réalisations enfantines laisse place à des thématiques 
plus générales, en lien avec l’histoire, les sciences,  
les modèles d’écriture, les tables de multiplication. 
Ils préfigurent la dynamique des affichages du collège, 
plus pérennes, puisqu’ils sont divisés en matières  
et associés à l’enseignement dispensé dans chaque 
salle de classe. À ce stade, les éléments qui habillent 
les murs de la classe sont en lien direct avec une matière, 
jusqu’à ce qu’ils finissent par disparaître totalement, 
laissant l’espace vierge de tout signe d’appropriation. 
Seules les matières qui demandent un matériel spé-
cifique dérogent à cette règle, puisque des salles sont 
aménagées pour répondre aux besoins des activités 
proposées. C’est le cas des sciences, de la physique- 
chimie, des arts plastiques, de la musique, de l’ensei-
gnement technologique et informatique. 

UN GRAPHISME VERNACULAIRE AU SERVICE 
DE LA FORME SCOLAIRE Lorsqu’ils sont produits 
dans les écoles, par l’enseignant lors de la préparation 
des ateliers ou par les enfants au cours des activités, 
les supports affichés rendent compte d’un graphisme 
vernaculaire. Celui-ci évoque la figure d’un enseignant 
« bricoleur », qui mobilise les moyens mis à dispo
sition pour construire matériellement sa pédagogie.  
Ces moyens sont les imprimantes et photocopieurs, 
dont ils disposent dans les écoles, les banques de 
ressources pédagogiques accessibles en ligne, les 
livres adoptés pour construire les ateliers. Le recours 
aux mêmes outils a pour conséquence l’émergence 
d’une forme scolaire, à la fois propre à chaque école 
et partagée par l’ensemble. Ainsi, il est fréquent de 
retrouver dans plusieurs établissements les mêmes 
éléments graphiques employés dans plusieurs  
supports de cours. La démarche de conception active 
et personnelle résonne avec le travail réalisé par  
Paulo de Cantos 27, un étonnant érudit portugais qui 

a endossé les casquettes de typographe amateur,  
de pédagogue, d’éditeur, de bibliophile. Professeur 
et proviseur de lycée, il s’est illustré entre 1920 et  
1960 dans la modernité artistique portugaise pour la  
conception d’un système de supports pédagogiques 
expérimentaux (livres scolaires, manuels, diction-
naires), portés par une maîtrise typographique et  
une exploration matérielle de l’objet. Tel que l’évoque 
son travail, le design graphique et la typographie fonc
tionnent comme des outils systémiques au service 
d’enjeux pédagogiques. Ils permettent de concevoir 

des systèmes de supports et de signes cohérents dans 
l’ensemble du parcours scolaire de l’élève et intégrant 
conjointement le signe, l’objet et l’espace. La richesse 
de ses créations dépasse le cadre d’une fonctionnalité 
purement scolaire, pour atteindre la portée d’un dis-
positif artistique effervescent et inventif. Celui-ci 
accentue la part active de l’apprentissage, soutenue 
par le faire et son application.

Concevoir  
	 des dispositifs
FACILITER L’ACQUISITION DES SAVOIRS L’action 
du design graphique à l’école se révèle à travers les 
dispositifs matériels et leurs usages. En plus des 
supports présents dans les écoles, issus du commerce 
ou élaborés dans les classes, des projets sont mis en 
place par des graphistes et consistent en la conception 
de dispositifs dont les enjeux pédagogiques sont 
multiples. La diversité des initiatives engagées invite 
à se demander ce qui les distingue des dispositifs 
historiquement reconnus tels que le matériel sensoriel 
Montessori. Quel est leur apport dans un domaine 
qui bénéficie déjà d’un large éventail d’outils dévolus 
aux apprentissages ? L’observation démontre que 
certains projets facilitent l’acquisition d’un savoir, 
notamment les savoirs élémentaires tels que l’écriture 
et la lecture, ou des savoirs plus complexes tels que 
la programmation informatique et le code. D’autres 
sensibilisent à une thématique ou à une composante 
du design graphique, comme le dessin de caractères 
et la mise en page, le dessin et l’illustration, la photo-
graphie et la narration. Dans ces cas de figure, la maî-
trise du design graphique se prête à la conception  
de prototypes. Elle permet soit de repenser la forme 
des outils existants, en l’adaptant davantage aux 
besoins des élèves, soit d’imaginer d’autres façons 
d’appréhender les savoirs, en concevant des outils qui 
se distinguent de ceux qui sont déjà présents dans 
les écoles. Pour que la matérialité de ces dispositifs 
acquière sa valeur pédagogique auprès des élèves, 
leur conception nécessite une connaissance solide 
des pratiques de classe et du savoir à transmettre. 
La didactique des formes prend alors tout son sens, 
en adaptant l’objet aux spécificités du contenu. 

L’émergence des dispositifs conçus par des graphistes 
en dehors des domaines dans lesquels ils exercent 
d’ordinaire s’explique par l’intérêt grandissant pour 
la transmission et par une volonté palpable de sensi-
bilisation des publics se trouvant en marge des offres 
culturelles. Ces problématiques occupent de plus  
en plus les designers graphiques, qui n’hésitent pas 
à défricher des lieux et à solliciter des partenaires  
en mesure de les accompagner. En créant plus de 
place et plus d’espaces d’interaction entre les écoles 
et les graphistes, les structures culturelles permettent 
à ces projets d’exister. Elles facilitent la mise en 
relation des acteurs et offrent un financement matériel 
pour développer les projets. Le graphiste s’implique 
alors dans la médiation culturelle et dans la construc-
tion d’actions qui s’étendent de la commande et du 
cahier des charges jusqu’à la mise en place d’ateliers. 
Il s’associe pour imaginer des dispositifs de médiation, 
des dispositifs didactiques et d’apprentissage, car  
il maîtrise des outils, il met en forme et il crée. 

CRÉER ENSEMBLE D’autres dispositifs s’attachent 
à la démystification de la pratique du design graphique, 
en offrant des façons de découvrir les outils, de créer 
ensemble et de collaborer. Rappelons que les formes 
et les supports qui accompagnent la transmission des 
savoirs à l’école, parmi lesquels les objets sensoriels, 
les livres scolaires et les affichages de classe, sont des 
applications concrètes du design graphique dans  
le domaine pédagogique. Leur observation matérielle 
révèle comment la forme oriente l’usage. Ce dernier 
se fonde sur la pratique et résulte d’un processus de 
conception qui échappe à l’utilisateur. Sa compré-
hension est pourtant essentielle à la formation d’une 
culture visuelle dans les classes. En effet, la sensi
bilisation au design graphique implique aussi une  
dimension pratique, sur laquelle se fondent d’autres 
initiatives, initiées par des graphistes, à destination 
des écoles. Elles visent à rendre accessible et à démys-
tifier, en proposant aux enfants de découvrir en faisant, 
d’apprendre par le faire. Elles portent à la fois sur  
une réappropriation des outils du design graphique 
et sur une co-création à travers laquelle l’accès aux 
savoirs est facilité. Les dispositifs proposés intègrent 
la dimension spatiale à leur intervention, en permettant 
notamment d’expérimenter à l’échelle de la main et 
du corps, ou plus concrètement à l’échelle de la lettre 

[ 12 ] Éléments de l’exposition « Tête-bêche, portrait bibliographique de Paulo de Cantos (1892-1979) », 
Paris, Fondation Calouste Gulbenkian, 2017

  [ 12 ]
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[ 14 ] Invitées par Papier Machine à participer à Une kermesse graphique au Havre, dans le cadre  
de l’édition 2018 du festival Une saison graphique, les graphistes de l’Atelier Majuka ont imaginé l’atelier 
participatif « Affiches-toi », pour permettre aux enfants et aux adultes de créer une affiche  
avec un dispositif ludique, sous la forme de plaques d’aluminium et de modules magnétiques colorés  
[ 15] Le Signe musical est une résidence scolaire conduite en 2017 par Tanguy Wermelinger  
et Louise Duneton (collectif g.u.i.) dans le cadre du festival musical des Grandes Heures de Cluny,  
pour générer avec les enfants le matériel graphique nécessasire à la communication du festival

et de son lieu d’inscription. Les contraintes de lisibilité 
que soulèvent les protocoles de création servent à 
faire comprendre le travail du graphiste et les moyens 
dont il dispose pour opérer. En montrant comment 
sont faits les outils, ces initiatives expliquent le métier 
de graphiste, les pratiques qui l’accompagnent et  
le processus qui sous-tend la création des formes. 

AUTEURS ET ACTEURS DES APPRENTISSAGES 
Si l’usage du design graphique s’est révélé plus ou  
moins poussé selon les dispositifs, les formes  
produites participent à l’éducation des individus.  
Elles révèlent les contenus et leur compréhension 
impacte le développement de l’esprit critique des 
élèves. De fait, l’usage du design graphique et des 
supports graphiques à visée pédagogique revêt un 
enjeu politique et social, dans la mesure où il façonne 
les individus de demain. Est-ce que les formes aident 
à mieux voir ? Si oui, qu’est-ce que cela provoque dans 
le quotidien ? Le recours à l’expérimentation démontre 
le besoin de s’approprier les outils et d’exercer l’esprit 
critique dans des situations de co-création et de co-
construction des savoirs. 

Historiquement, le modèle de L’Imprimerie à l’école, 
proposé en France par Célestin Freinet 28, s’appuie 
sur le principe de l’apprentissage par le faire, tout en 
libérant l’enfant de l’emprise du manuel scolaire, 
décrit comme un outil d’apprentissage pré-formaté 

  [ 14 ]

  [ 15 ]

et standardisant. Les élèves découvraient les fonctions 
de l’écriture en les mettant en œuvre dans un journal 
scolaire diffusé à d’autres écoles et au moyen duquel 
ils communiquaient. La prise en charge de tout  
le processus éditorial était assurée en classe, en par
tant de la création des textes jusqu’à leur réalisation 
matérielle dans les presses, puis leur diffusion.  
Sur ces bases, les dispositifs conçus par les graphistes 
visent à offrir aux publics scolaires des outils qui  
les aident à devenir à leur tour auteurs et acteurs de 
leur apprentissage. De cette manière, ils garantissent 
une réappropriation des connaissances par la pratique 
et par le faire, favorisant alors la compréhension des 
enjeux de la pédagogie contemporaine. Cette forme 
d’apprentissage relève d’une volonté de réhabilitation 
des pratiques artisanales, reléguées au second plan 
par l’université. Il s’agit de les associer et de bénéficier 
d’une intelligence de la main. La main guide le geste,  
le geste construit l’usage. Le recours à l’usage pour 
comprendre la pratique du design graphique et en  
quoi ceux-ci s’articulent avec la pédagogie contem
poraine fait partie des enjeux d’utilité publique que 
ces deux disciplines sont en mesure de relever.

  [ 13 ]

[ 13 ] Célestin Freinet, couverture de la publication L’Imprimerie à l’École,  
Boulogne, E. Ferrary Éditeur, 1927
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[ 16 ] Dans le cadre du dispositif Création en cours, lancé en 2016 par les Ateliers Médicis, la résidence  
Des formes et des lettres conduite par Théo Miller en 2019-2021 à l’école primaire de Saint-Pourçain- 
sur-Besbre, a permis au typographe de repenser le rapport au dessin de lettres, par distinction  
avec l’environnement informatisé — [ 17 ] Étude pour les pictogrammes de l’Infini, un caractère 
typographique créé en 2014-2015 par Sandrine Nugue dans le cadre d’une commande publique  
du Centre national des arts plastiques

[ 18 ] Cahiers d’ateliers, ateliers créatifs à faire à la maison mis à disposition par Fotokino  
en avril 2020, à destination des petits et des grands. Les cahiers, en version interactive et en version  
à imprimer, sont disponibles au téléchargement sur le site de Fotokino — [ 19 ] L’atelier des chercheurs 
crée des outils libres et modulaires pour transformer les manières d’apprendre. L’atelier do•doc  
à l’échelle d’une école a été imaginé pour permettre aux élèves de l’école élémentaire Lacordaire,  
à Paris, de documenter leurs pratiques et de les partager

  [ 16 ]

  [ 17 ]

  [ 18 ]

  [ 19 ]
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[ 20 ] L’exposition participative « Mon tout est un livre », conçue par les Éditions du livre pour  
la quatrième édition du parcours jeunesse Les Petits Spécimens du Signe, permet de découvrir  
de façon ludique le livre sous toutes ses formes

  [ 20 ]

  [ 21 ]

  [ 22 ]

[ 21 ] Tout est dans tout, Les Petits Spécimens – Opus 1, parcours d’expérimentation graphique  
jeunesse, Lucile Bataille et Catherine di Sciullo, avec DDMW (scénographie) et l’équipe de médiation  
du Signe centre national du graphisme, Chaumont, 2017 — [ 22 ] En Chemin, atelier participatif  
de création de signes dans l’espace public, imaginé par Terrains Vagues en 2019
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*	� Cette réflexion sur le discours  
des formes se construit par rapport 
au contexte de l’Éducation  
nationale et de l’enseignement  
qui y est proposé. Son développe-
ment s’appuie sur de nombreuses 
observations réalisées dans  
des classes d’écoles maternelles, 
élémentaires, collèges et lycées. 
Aussi, il convient de rappeler que 
les disparités matérielles existant 
entre les établissements publics  
et l’autonomie accordée aux 
enseignants ont une incidence 
directe sur les choix pédagogiques 
et, par extension, sur les supports 
graphiques utilisés.

1	� Le travail du graphiste porte 
davantage sur l’aspect visuel  
des productions, alors que celui  
du designer graphique impacte  
la construction du projet dans  
son intégralité.

2	� Annick Lantenois, Le Vertige  
du funambule. Le design graphique,  
entre économie et morale, Paris,  
B42, 2010, p. 11. 

3	� plateforme-socialdesign.net, 
consulté le 9 août 2021.

4	� Audrey Contesse, Lettre 
d’accompagnement du dossier 
pédagogique à destination des 
publics scolaires conçu par l’Institut 
culturel d’architecture Wallonie 
Bruxelles (ICA), mai 2021.

5	� Le premier kit, Série Graphique. 
Connaître et pratiquer le design graphique 
au collège, édité en 2015, se destine 
aux collèges, alors que le second kit, 
Le Ludographe. Connaître et pratiquer 
le design graphique à l’école élémentaire, 
diffusé en 2019, s’adresse aux  
écoles élémentaires.

6	� Fanette Mellier, en charge du design 
graphique, a investi l’exploration 
matérielle en diversifiant les papiers 
et les techniques d’impression.

7	� Paul Cox, en charge du design 
graphique, a accentué la dimension 
sensorielle de l’objet en proposant  
un langage de formes propice  
à l’exploration.

8	 �Massive Online Open Course  
(« cours en ligne ouvert à tous »).

9	� Le Mooc s’intitule Le Design graphique 
au collège. Découvrir pour transmettre.  
Il a été conçu en collaboration  
avec des auteurs et des praticiens.

10	� D’autres dossiers pédagogiques  
et kits de ce genre ont vu le jour, 
portés par des acteurs de premier 
plan de la scène graphique française.  
Entre 1989 et 1996, une collaboration 
entre l’Atelier des enfants  
et le service éducatif du Centre 
Pompidou a produit la collection 
« L’Art en jeu », imaginée par Sophie 
Curtil sous la forme d’une série de 
livres qui font aimer l’art aux enfants 
et les aident à découvrir les œuvres 
d’artistes du xxe siècle.  
Plus récemment, dans le domaine  
du design graphique, le Centre 
national du graphisme, connu depuis 
octobre 2016 sous le nom Le Signe,  
a édité plusieurs livrets pédagogiques 
destinés aux scolaires. Le design 
éditorial de chaque numéro était 
confié à un graphiste ou à un studio, 
de telle sorte qu’une qualité visuelle 
soit portée par ces supports. 

11	� Belin, Bordas, Hachette, Hatier, 
Magnard, Nathan…

12	� Pierre Mœglin, Outils et médias  
éducatifs. Une approche 
communicationnelle, Grenoble,  
PUG, 2005, p. 58-60. 

13	� Les travaux conduits par Céline 
Alvarez ont contribué à diffuser  
le matériel Montessori et ses usages 
auprès des enseignants. 

14	� Sur ce sujet, voir Éloïsa Pérez,  
The material discovery of the alphabet, 
Francfort-sur-le-Main, Poem, 2021. 
Cet essai traite des objets sensoriels 
dédiés à l’acquisition matérielle  
de l’alphabet latin.

15	� L’objet pédagogique opère à l’inverse 
des objets scéniques développés 
par Guy de Cointet, dont l’usage  
ne découle pas de la forme mais  
du protocole d’activation conçu 
par l’artiste conceptuel, en dépit du 
langage graphique et typographique 
très marqué qui les caractérise.

16	� Le propos de ce texte ne vise  
pas à faire l’inventaire des livres 
pour enfants et de leurs innovations. 
Néanmoins, il convient de distinguer 

des usages du design graphique  
à des fins éducatives parmi la pluralité 
de supports dans lesquels il s’exerce, 
dont les livres pour enfants.

17	� Charles & Ray Eames, El Lissitzky, 
Ronald King, Warja Lavater,  
Enzo Mari, Bruno Munari, Alexandre 
Rodtchenko, Serge Tretiakov,  
Kurt Schwitters, Fredun Shapur, 
Luigi Veronesi… 

18	� Les Éditions du livre sont une maison 
d’édition indépendante fondée,  
à Strasbourg en 2011, par Alexandre 
Chaize pour publier des livres d’artiste 
pour enfants.

19	� L’ouvrage Hello Tomato est paru  
en 2016 et a été réédité en 2021.  
Il a été conçu par les graphistes 
Marion Caron et Camille Trimardeau, 
en collaboration avec Fanette 
Mellier, à la suite d’un workshop 
sur le livre pour enfants animé par 
Alexandre Chaize et Yann Owens  
à l’École supérieure d’art et de design 
du Havre (EsadHar).

20	� Sur ce sujet, voir Éloïsa Pérez,  
« Le manuel scolaire, symbole  
d’une industrie en mutation », 
Strabic, 2015. Cet essai traite du 
graphisme des manuels scolaires 
et de son rôle dans les usages 
pédagogiques au collège.

21	� François Richaudeau,  
Conception et production des manuels 
scolaires. Guide pratique, Paris, 
Unesco, 1979, p. 72.

22	� Les petits éditeurs, n’ayant pas  
le même système économique que 
les éditeurs scolaires historiques, 
pourraient prendre davantage 
de risques sur le plan graphique 
et proposer des formes plus 
audacieuses.

23	� Coline Sunier et Charles Mazé,  
Dossier Fernand Baudin,  
« Le livre scolaire », Bruxelles,  
Prix Fernand Baudin, 2013, p. 45-53.

24	� Dominique Borne, Le Manuel scolaire, 
Paris, La Documentation française, 
1998, p. 31.

25	� Fort heureusement, alors que l’on 
déplore un graphisme pauvre  
en usage dans les manuels scolaires, 

des ouvrages issus d’autres secteurs 
éditoriaux s’illustrent par leurs  
qualités matérielles et leur audace  
sur le plan typographique. Parmi  
ces ouvrages, dans l’édition courante, 
on citera historiquement la collection 
« Blanche » de Gallimard, un bastion  
de l’édition française, les « Clubs » qui 
ont participé à l’éducation graphique  
d’un public d’initiés et de non-
initiés dans les années 1960, sous 
l’impulsion d’artistes du livre tels que 
Jacques Daniel, Jacques Darche, 
Pierre Faucheux, Jeanine Fricker et 
Robert Massin, mais aussi la « Petite 
collection Maspero », une collection 
de poche éditée entre 1967 et 1982, 
ou les collections « Rouge-Gorge »  
et « Cosaques » dessinées par 
Philippe Millot pour les Éditions Cent 
Pages. Bien qu’ils sortent du cadre 
de l’école, ces livres éduquent  
le regard par leurs qualités matérielles. 
Ils contribuent à forger une culture 
visuelle, accessible, qui se déploie  
à travers des ouvrages de circulation 
courante, comme le sont les livres  
de poche. Cette dynamique rappelle 
la littérature de colportage, mobilisée 
pour l’alphabétisation au xixe siècle. 
Le secteur de la littérature jeunesse 
s’illustre également sur le plan  
des innovations éditoriales, tel que  
nous l’avons évoqué avec l’exemple 
des Éditions du livre. 

26	� Sur ce sujet, voir Éloïsa Pérez,  
« Écrire l’espace : sur la spatialisation 
des savoirs dans la salle de classe  
et le manuel scolaire », <o> future <o>, 
2017. Cet essai compare l’organisation 
matérielle de la salle de classe  
en maternelle et du manuel  
scolaire utilisé au collège, usant  
de la métaphore de la page blanche. 
Il s’appuie sur des observations 
conduites dans plusieurs 
établissements scolaires publics 
entre janvier 2014 et janvier 2017.

27	� Les recherches sur Paulo de Cantos 
menées par le studio Barbara  
Says ont contribué à la découverte 
de cette figure qui a marqué  
la pédagogie portugaise entre 
1920 et 1970. Du 19 septembre 
au 20 octobre 2017, l’exposition 
documentaire « Tête-bêche. Portrait 
bibliographique de Paulo de Cantos 
(1892-1979) » présente pour  
la première fois hors du Portugal, 
à Paris, au sein de la Fondation 

Calouste Gulbenkian, le travail 
bibliographique et iconographique 
d’un auteur méconnu en France.  
Du 9 novembre au 2 décembre 2017, 
elle est prolongée par l’exposition  
« O mestre birostro. Portrait  
tête-bêche de Paulo de Cantos »,  
à l’Institut supérieur des arts  
de Toulouse (isdaT), où sont montrés  
de nombreux livres, manuels,  
supports didactiques et typo
graphiques conçus par De Cantos.

28	� Célestin Freinet est un pédagogue 
français et militant engagé,  
dont les techniques développées  
ont pénétré l’institution scolaire  
et marqué la pédagogie dès  
les années 1920. Instituteur adjoint 
puis professeur d’école primaire 
supérieure à Bar-sur-Loup,  
il se lance dans le mouvement  
de l’Éducation nouvelle, inspiré 
notamment par les travaux  
de John Dewey, de Roger Cousinet, 
d’Adolphe Ferrière ou de l’école- 
atelier du Dr Ovide Decroly. Il met  
en œuvre une éducation fondée  
sur l’expérimentation et sur  
le faire, articulant trois aspects de  
sa méthode : l’usage de l’imprimerie, 
la correspondance interscolaire,  
la coopérative scolaire. Ainsi,  
il défend une application concrète 
des savoirs et une autonomisation 
des élèves face aux livres scolaires 
traditionnels, tout en leur offrant 
les moyens de concevoir leurs  
propres outils et systèmes d’organi
sation dans les classes. 

Éloïsa Pérez — Le discours des formes Éloïsa Pérez — Le discours des formes 8382
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20 et 28 janvier 
Cycle de conférences  
Réalités économiques
Événements
Ce cycle de rencontres et de conférences aborde des 
sujets économiques qui concernent l’ensemble des 
designers graphiques.
20 janvier : « Petit vadémécum de l’activité de graphiste 
professionnel.le : un métier au croisement des savoirs », 
Grégory Jérôme, responsable formation continue  
et informations juridiques pour les artistes, présente 
l’environnement juridique riche et complexe des 
artistes auteurs.
28 janvier : « Pour des réseaux de solidarité », conférence 
de l’Atelier Téméraire, collectif de graphistes-artistes 
qui conçoit des micro-éditions, outil pour penser  
la diffusion, la propagation de textes et d’imaginaires, 
en marge de l’industrie du livre.
Le Signe, centre national du graphisme 

1, place Émile-Goguenheim — 52000 Chaumont
www.cndg.fr

21 janvier — 26 février 
Jeannie Brie, Variation suspendue
Exposition
Artiste plasticienne vidéaste installée à Nancy, Jeannie 
Brie crée des installations et des performances audio-
visuelles, la manipulation vidéo en temps réel lui 
permettant de développer l’écriture de récits non 
linéaires dans lesquels elle questionne notre rapport 
au temps, à la mémoire. Variation suspendue est une 
appréciation, en trois vidéoprojecteurs, une dizaine 
d’enregistrements et quelques miroirs, de la mémoire 
plurielle, universelle.  
My monkey

111, rue Charles-III — 54000 Nancy
www.mymonkey.fr

Janvier
19 novembre — 3 octobre
Un printemps incertain
Exposition
Cette exposition présente les travaux de créateurs, 
artistes, designers, artisans ou graphistes qui, durant 
ces longs mois suspendus, n’ont cessé de créer, 
d’écrire, de dessiner, de collecter. L’ensemble, qui 
mêle disciplines et générations, livre par touches 
sensibles l’intimité de ce moment qui fut, pour cer-
tains, le temps de prendre la plume, de réactiver des 
projets en sommeil, de créer des objets de secours 
pour le public ou des objets du quotidien pour la 
sphère privée. 
Musée des Arts décoratifs 

107, rue de Rivoli — 75001 Paris
www.madparis.fr

7 janvier — 26 juin
Les champs sémantiques
Exposition
La designer graphique Sophie Cure a conçu cette 
exposition lors d’une résidence au Bel Ordinaire. Elle 
invite à parcourir son territoire de jeux et à naviguer 
entre les champs sémantiques et les mots-matières 
qui habitent sa pratique. Traversant différentes sphères 
(identité visuelle, performance, pédagogie, édition, 
etc.), son travail témoigne d’un goût prononcé pour 
les mots – leur saveur, leur musique, leur forme typo-
graphique, leur polysémie. 
Le Bel Ordinaire 

Allée Montesquieu — 64140 Billère 
belordinaire.agglo-pau.fr

16 janvier — 28 mars
ATAK, Still Life, A Collector’s World 
Exposition
Né en ex-RDA, Georg Barber utilise le pseudonyme 
ATAK depuis la fin des années 1980, période punk 
durant laquelle il tapissait de graffitis les murs de Berlin-
Est et suivait une formation de peintre en lettres. Figure 
tutélaire de la bande dessinée contemporaine, pro-
fesseur d’illustration et auteur de livres jeunesse 
remarquables, ATAK réalise pour le Studio Fotokino 
la série « Still Life », pour laquelle il utilise les codes 
de la nature morte afin d’accueillir les innombrables 
objets de sa collection personnelle et en profite pour 
ériger de véritables autels graphiques dédiés à tous 
ses héros. 
Studio Fotokino

33, allée Léon-Gambetta — 13001 Marseille
www.fotokino.org

20 janvier 
Journée d’étude  
« Aux marges de l’imprimé, l’imprimé  
à la marge : cultures populaires, 
minoritaires et alternatives de l’imprimé, 
1840-1940 »
Événement
Cette journée d’étude propose de fédérer les cher-
cheurs et chercheuses francophones dont les travaux 
portent sur des objets, textuels ou iconiques, imprimés 
entre la décennie 1840 et la fin de l’entre-deux-guerres. 
Un des objectifs est de réfléchir collectivement  
à la définition d’une culture de l’imprimé qui ne soit 
pas, ou pas uniquement, articulée autour du livre et 
des formes culturellement légitimes de l’imprimé.

[ 1 ] Manuel Warosz, Lockdown Flowers #15, 2020, crayon sur papier — [ 2 ] Vue de l’exposition d’ATAK,  
« Still Life, A Collector’s World », Fotokino, Marseille, 2021

[ 3 ] Jeannie Brie, Variation suspendue, vidéo, 2021

Invitée spéciale : Séverine Montigny (conservateur du 
département des Documents éphémères de la BHVP), 
présentation des collections d’éphémères de la biblio-
thèque historique de la Ville de Paris.

Panel 1 – Nouveaux objets, nouveaux usages
– Violaine Gourbet, Gravures et almanachs : la présence 
discrète de l’art anglais dans les foyers allemands 
(seconde moitié du xixe siècle).
– Delphine Mulard, L’image et son rapport illustratif 
au texte, les différents modes illustratifs du Recueil 
des choses vues et entendues de l’ère Ansei.
– Marie Goupil-Lucas-Fontaine, « Fixer l’air du temps » : 
l’éditeur Salabert et l’imprimé musical populaire dans 
l’entre-deux-guerres.
– Benoît Crucifix, La bande dessinée après le quoti-
dien. Découpages, scrapbooks et aussi comic strips 
aux États-Unis.

Panel 2 – L’entre-deux-guerres :  
aux frontières des légitimités culturelles
– Pamela Ellayah, William R. Scott Inc., imprimer 
l’album pour enfants autrement.
– Fiona Piccolo, Intermédiaire et intermédial : l’imprimé 
polyvalent à travers culture savante, culture populaire 
et culture de masse chez Stefan Eggeler (1894-1969).
– Alix Agret, Mise en page/mise en scène : séduction 
cinématographique dans des revues érotiques des 
années 1930.

Panel 3 – Pratiques militantes de l’imprimé
– Julien Contes, L’émergence d’une nouvelle culture 
démocratique de l’imprimé périodique en France et 
en Italie au milieu du xixe siècle.
– Max Bonhomme, Découpages du temps révolution-
naire : les almanachs anarchistes et communistes.
– Lou Le Joly, Le Suffrage Atelier : émancipation  
politique et économique des femmes par l’imprimé 
(Royaume-Uni, 1909-1914).
– Invitée spéciale : Alice Savoie, designer typogra-
phique, chercheuse indépendante et enseignante, 
présentation du projet de recherche « Women in Type » 
(University of Reading).
École des hautes études 

en sciences sociales (Ehess)
54, boulevard Raspail — 75006 Paris

www.ehess.fr

  [ 1 ]   [ 2 ]

  [ 3 ]
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21 janvier — 13 juillet
Open Type
Événement 
La fonderie montpelliéraine Lift type créée en 2014 
par le graphiste et créateur de caractères Romain 
Oudin propose des discussions en ligne abordant des 
thématiques liées à la typographie.
Jeudi 21 janvier : Pauline Fourest de Spaghetype et Anton 
Moglia de Velvetyne Type Foundry.
Mercredi 17 février : Émilie Rigaud de la fonderie A is for 
et Matthieu Salvaggio de Blaze Type.
Jeudi 18 mars : Lucas Descroix et Jérémy Landes de  
Studio Triple.
Jeudi 15 avril : Jules Durand, étudiant-chercheur  
à l’Anrt, et Morgane VanTorre, étudiante en Dsaa  
typo à l’école Estienne.
Mercredi 9 juin : Floriane Rousselot de Typelab et Jean-
Baptiste Levée de Production Type.
Mardi 13 juillet : Les Rencontres de Lure.
Les discussions ont lieu en ligne sur Twitch et sont 
disponibles sur la chaîne Youtube de Lift Type.
Lift Type / Open Type

Février
4 février 
Présentation des post-diplômes 
EsadType 2019-2021 
Événement
Cette présentation des projets du post-diplôme en 
création de caractères EsadType est organisée en 
ligne. Cinq projets sont présentés : Formaat, un sys-
tème typographique hébreu-latin pour la presse  
en ligne (Max Esnée) ; Ploquine, une famille inspirée 
par les caractères en bois français du xixe siècle 
(Emma Marichal) ; Repurika, une variation d’après 
le caractère Times New Roman pour les magazines 
de mode (Kyeongsik Kim) ; Thalès, une série de 
caractères pour la composition typographique 
mathématique (Léo Gaullier) ; Tiffin, un système 
typographique devanagari-latin pour les magazines 
littéraires (Salomi Desai). 
École supérieure d’art et de design d’Amiens

40, rue des Teinturiers — 80080 Amiens
www.esad-amiens.fr

5 — 14 février
Platter Wald
Exposition
Vingt ans après avoir présenté la Flat Forest lors des 
prix fédéraux à la culture suisse, en 2000, Mathias 
Schweizer invite les étudiants de la Haute École des 
arts du Rhin à une promenade dans sa « forêt plate ». 
Platter Wald est une trame narrative où chaque étu-
diant participant au workshop qui précède l’exposition 
a pour mission d’habiter le dispositif par ses ré«fle
xions » et ex«tensions ».
La Chaufferie, galerie de la Haute École des arts du Rhin 

5, rue de la Manufacture-des-Tabacs —
67000 Strasbourg

www.hear.fr

18 février — 1er avril
graphisme.design
Cycle de conférences
Ce cycle de conférences, organisé par Félix Müller, 
assisté de Jérémie Baboukhian, se focalise sur le design 
graphique et la typographie appliqués à de multiples 
contextes de diffusion. Cette année, il a lieu en ligne.
18 février : Christina Poth, designer et typographe
11 mars : Ruedi Baur, designer 
1er avril : Malte Martin, designer
Université Paris 8, département Arts plastiques

2, rue de la Liberté — 93200 Saint-Denis
www.graphisme.design

[ 4 ] Mathias Schweizer, carton d’invitation de l’exposition « Platter Wald », La Chaufferie,  
galerie de la HEAR, Strasbourg, 2021

[ 5 ] Fañch Le Henaff, fest-noz à Locronan, affiche, 2002

Mars 

2 mars — 4 mai
Design graphique : Pratique + Critique – 
« Autour de l’imprimerie : empreinte, 
reproduction, diffusion »
Cycle de conférences 
Ce cycle de conférences, proposé par Catherine de Smet 
(université Paris 8) et Philippe Millot (Ensad), a pour 
objectif d’offrir une vision étendue du design graphique 
comme champ de connaissance, de réflexion et de 
fabrication. Les invités, designers et/ou théoriciens, 
traitent chacun d’un sujet sur lequel portent leurs 
recherches, en montrant comment celles-ci se déve-
loppent et comment s’articule leur discours. 
2 mars : Photographes, militants, graphistes ?, par Max 
Bonhomme, docteur en histoire de l’art de l’université 
Paris Nanterre.
9 mars : Édition et communauté, par Julien Sirjacq, 
artiste.
16 mars : Entre couleur et lumière. De la matière et  
sa dissolution, par André Baldinger, typographe  
et créateur de caractères.
30 mars : À l’imprimerie quotidienne, par Odile 
Zimmermann et Yves Lunel.
6 avril : Reproduction et diffusion des formes, par 
Emmanuel Guy, préhistorien (université Paris I), 
spécialiste d’art paléolithique.
4 mai : Le livre typographique à la bibliothèque Jacques-
Doucet, par Sophie Lesiewicz, conservatrice des 
bibliothèques, directrice adjointe de la bibliothèque 
littéraire Jacques-Doucet.
Les interventions en visioconférences sont suivies 
d’un échange.
École nationale supérieure des arts décoratifs

31, rue d’Ulm — 75005 Paris
www.ensad.fr

15 mars — 27 avril
Cycle de conférences  
CCI Fantasie
Événement
15 mars : Ascanio Cecco, doctorant en sciences histo-
riques de la culture sous la direction d’Olivier Lugon, 
prépare une thèse portant sur l’histoire des exposi-
tions mobiles. 

12 avril : Damien Bauza et Pedro Cardoso, graphistes 
diplômés de l’Ensad (Paris), en 2018, présentent 
l’histoire du projet « Club Collecte ».
27 avril : Florence Doléac, diplômée de l’Ensci /  
Les Ateliers en 1994, elle co-fonde, en 1997, le groupe 
Radi designers et présente sa pratique, où le design 
dialogue avec l’art.
École supérieure d’art et de communication (Ésac)

130, allée Saint-Roch — 59400 Cambrai
www.esac-cambrai.net

22 mars — 22 mai
Fañch Le Henaff, Skeudennoù. 
Images & points de vue
Exposition
L’exposition propose une sélection de vingt affiches 
couvrant quarante ans d’activisme et de création. 
Organisée en quatre thèmes : le patrimoine, les luttes, 
les fêtes et la série « Ampelmann en Bretagne »,  
elle est l’occasion de (re)découvrir les anciennes et 
nouvelles images du graphiste de Locronan.
Médiathèque François-Mitterrand – Les Capucins

25, rue de Pontaniou — 29200 Brest
www.bibliotheque.brest-metropole.fr

  [ 4 ]

  [ 5 ]
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[ 6 ] Bureau 205, affiche de l'exposition « Eye Eye Eye », Lyon, musée de l’Imprimerie et de la Communication 
graphique, 2021 — [ 7 ] José Quintanar, double page du livre A Dutch Landscape, Rotterdam, Ruja Press, 2020

[ 8 ] Syndicat, affiche de l’exposition « Fonds international d’objets imprimés de petite taille #7 », Nice,  
La Station, 2021 — [ 9 ] Simon Renaud, « Le Champ du signe », Ésad, Amiens, 2021

25 mars
Eye Eye Eye. Voir après le virus  
et les violences (2015-202?)
Événement 
Cette exposition numérique propose un atlas découpé 
en 22 épisodes et cherche à donner le temps de penser 
à ce qui nous arrive, en faisant dialoguer des images 
libres, en mouvement, qui se répondent et résistent 
entre elles par nature. Des images vivantes, sorties 
du fleuve de l’histoire de l’art et de l’actualité, mon-
trées au même niveau, qu’elles soient artisanales ou 
industrielles, écrites ou projetées. 
Musée de l’Imprimerie et de la Communication graphique 

13, rue de la Poulaillerie — 69002 Lyon
www. imprimerie.lyon.fr 

29 mars — 18 juin
Les dessins du matin – Pierre Milville 
(1955-2016)
Exposition
« Qui n’a pas rêvé d’une attention aimante, d’un petit 
signe quotidien de l’amour, du plaisir d’un regard 
matinal qui ouvre joyeusement la journée ? » Pierre 
Milville, graphiste et enseignant, exprimait cette 
attention, tous les jours, par un nouveau dessin dédié 
à son épouse, à ses filles. Une sélection est présentée 
sur le compte Instagram de l’école : @esad_amiens.
École supérieure d’art et de design d’Amiens

40, rue des Teinturiers — 80080 Amiens
www.esad-amiens.fr

Avril
1er avril — 7 mai
José Quintanar, A Dutch Landscape
Exposition et résidence
Doctorant à l’université polytechnique de Madrid et 
co-fondateur du cabinet d’architecture expérimental 
néerlandais Ruja Office, José Quintanar présente une 
collection d’objets indépendants (dessins, peintures, 
installations, sculptures…) combinés pour composer 
un paysage idéel et symbolique. Cette série se place 
au confluent de l’approche frontale, visuelle, épisté-
mique, de l’école classique hollandaise du paysage  
et de la définition plus conceptuelle, métaphorique 
et ludique qu’en a donnée Gertrude Stein.
My monkey

111, rue Charles-III — 54000 Nancy
www.mymonkey.fr

3 avril — 19 juin 
Fonds international d’objets imprimés 
de petite taille, épisode 7
Exposition 
La Station présente l’étape finale de l’itinérance du 
Fonds international d’objets imprimés de petite taille 
dans une version augmentée de l’exposition constituée 
de plusieurs centaines de projets internationaux. 
Cette collection propose un regard sur le graphisme 
contemporain à travers l’intelligence des formes, des 
savoir-faire techniques et économiques d’objets impri-
més, de format ou de statut modestes (invitations, 
flyers, ephemera, marque-pages, cartes de visite…). 
La Station

89, route de Turin — 06300 Nice
www.lastation.org

15 avril
Ces murs qui nous font signe
Événement
Graphiste et typographe, Philippe Apeloig est l’auteur 
de l’ouvrage Enfants de Paris 1939-1945 publié, en 2018, 
par les éditions Gallimard et rassemblant toutes  
les plaques commémorant la Seconde Guerre mondiale 
à Paris. Il présente ce projet qui se prolongera avec 
l’installation Ces murs qui nous font signe, qui verra les 
images de plus de mille plaques parisiennes projetées 
sur les murs extérieurs du Panthéon, les 16, 17 et  
18 septembre 2021, à l’occasion des Journées euro-
péennes du patrimoine.
Musée d’art et d’histoire du Judaïsme

71, rue du Temple — 75003 Paris
www.mahj.org/fr/programme/ces-murs-qui-nous-font-
signe-76625

15 avril — 27 mai
Cycle de conférences : Conscience(s), 
militantisme & politisation du design
Événement
Programmé par les étudiants et les étudiantes, ce cycle 
de conférences questionne le lien possible entre 
ancrage politique et pratique artistique.

15 avril : Croître ou ne pas croître, par Surfaces utiles.
22 avril : Des imaginaires possibles autour d’une typo-
graphie inclusive, par ByeByeBinary.
11 mai : Créer une culture du consentement, par l’asso
ciation Consentis.
20 mai : Art is not enough. Vivre, créer, aimer, lutter, 
mourir au temps du sida, par Tiphaine Kazi-Tani.
27 mai : À quoi doit ressembler un Alef ?, par Montasser 
Drissi.
École supérieure d’art et de communication (Ésac)

130, allée Saint-Roch — 59400 Cambrai
www.esac-cambrai.net

19 et 20 avril
Le champ du signe  
[écrire l’intelligence artificielle]
Événement
Ces deux journées de conférences en ligne ont vocation 
à entamer une réflexion sur l’écriture dite « intelligente ». 
Différents axes sont abordés dans le champ du design 
à travers les dimensions créative, prospective, péda
gogique et critique afin de questionner la conception 
« avec » et « par » l’intelligence artificielle.
École supérieure d’art et de design d’Amiens

40, rue des Teinturiers — 80080 Amiens
www.esad-amiens.fr

  [ 6 ]
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[ 10 ] Clément Valette, affiche de l’exposition « Demain la révolution », Paris, Espace Niemeyer, 2021  
[ 11 ] René Gruau (Renato De Zavagli dit), Relax… Compagnie Maritime des chargeurs réunis, affiche, 1961 
© MAD, Paris / Jean Tholance © René Gruau

[ 12 ] Huda Smitshuijzen AbiFarès, couverture du livre Typographic Matchmaking in the Maghrib, 2015-2017, 
Amsterdam, Khatt Foundation, 2020 — [ 13 ] Fred Fivaz, gouache et encre de Chine, 2020

29 avril 
La Nuit du générique
Événement 
Organisée par l’association We love your names, 
cette édition se déroule en ligne avec une interview 
par Alexandre Vuillaume-Tylski de Laurent Brett 
(Nid de guêpes, Otage, OSS 117, The Artist, Marseille, 
Les Rivières pourpres, The Staircase…), une capsule 
vidéo donnant la parole à des amis de l’association 
(Randy Balsmeyer, Kook Ewo, Gonzalo García Barcha, 
Nina-Lou Giachetti, Dan Perri), une discussion entre 
Alexandre Vuillaume-Tylski et Rafik Djoumi autour 
du voyage et des génériques et la remise du prix Rosalie, 
récompensant le meilleur générique français de  
l’année, à Laurent Brett & Cie pour Les Blagues de Toto, 
réalisé par Pascal Bourdiaux.
Forum des images 

2, rue du Cinéma — 75001 Paris
www.weloveyournames.com

Mai 

1er — 31 mai
Demain la révolution
Exposition 
Pour célébrer les 100 ans du parti communiste, un appel 
a permis de réunir 100 images réalisées par 100 créa-
teurs, graphistes, illustrateurs du monde entier sur les 
thèmes des luttes, des révoltes et des rêves. L’ensemble 
est présenté sur les grilles de l’espace Niemeyer, offert 
au regard des passants.
Parti communiste français / Espace Niemeyer

2, place du Colonel-Fabien — 75019 Paris

10 — 30 mai 
Sur les quais
Exposition
Le musée des Arts décoratifs présente une sélection 
de 20 affiches anciennes et contemporaines, issues de 
ses collections, dans près de 200 stations de métro et 
RER en format 4 × 3 mètres. Organisées selon plusieurs 
thématiques, Spectacle, Tourisme, Coups de cœur et 
Art nouveau, les affiches sont reproduites, accompa-
gnées de légendes et de commentaires qui permettent 
un accès à un large public.
Musée des Arts décoratifs 

107, rue de Rivoli — 75001 Paris
www.madparis.fr

11 mai 
Livre jeunesse. Visions de l’enfance, 
tabous d’une société ? Problématiques  
du public jeunesse en design d’édition
Journée d’étude
La littérature jeunesse, phénomène plutôt récent  
à l’échelle de l’histoire de l’imprimé, est souvent 
l’objet de spéculations qui mêlent tabous, idéologies 
et souvenirs personnels. En effet, outre une fonction 
pédagogique apportée par l’apprentissage de la 
lecture et de l’écriture, le livre jeunesse a une fonc-
tion d’éducation morale et citoyenne. Avec Carine 
Picaud (BnF, chargée de collections xixe, livres pour 
enfants, bandes dessinées à la Réserve des livres 
rares), Étienne Mineur (éditions Volumique), Marine 
Planche (BnF, adjointe au chef du service du Centre 
national de la littérature pour la jeunesse), Daniel 
Véron (Observatoire de la liberté de création), Aurélien 
Farina (Paper Tiger !).
Bibliothèque nationale de France – 

Centre national de la littérature pour la jeunesse
Quai François-Mauriac — 75013 Paris

www.cnlj.bnf.fr

17 — 22 mai
Les Puces typo #11
Événement
Pour sa 11e édition, ce marché typographique a lieu 
en ligne sur une plateforme numérique créée pour 
l’occasion. Elle réunit les professionnels et les pas-
sionnés de typographie qui présentent leurs activités 
et organisent des rencontres, ateliers et expositions. 
Fonderies, éditeurs indépendants, créateurs de typo-
graphies, graphistes et illustrateurs proposent leurs 
créations et publications ou leurs spécimens.
Campus Fonderie de l’image 

83, avenue Gallieni — 93170 Bagnolet
www.pucestypo.campusfonderiedelimage.org

18 mai
Huda Smitshuijzen AbiFarès, 
La Recherche par l’édition : pour  
une histoire alternative du design 
graphique dans le monde arabe
Conférence
Cette conférence, organisée dans le cadre du cycle 
« Entrevue(s). Des rendez-vous pour penser les enjeux 
du design graphique », présente les projets de recherche 
de la Khatt Foundation. La conférence aborde l’impor-
tance de la recherche par le design en tant qu’acte 
d’engagement politique et explore les potentiels de  
la recherche typographique collaborative et son impli-
cation dans le développement et la reconnaissance  
de la culture arabe.
École nationale supérieure 

des arts décoratifs 
31, rue d’Ulm — 75005 Paris

www.ensad.fr

19 mai — 6 juin
Collés Serrés
Exposition
Cette exposition collective présente des dessins ori-
ginaux, des sérigraphies, des risographies, des livres 
et des fanzines de Manon Cezaro, Fred Fivaz, Bettina 
Henni, Icinori, Marion Jdanoff, Fien Jorissen, Lisa 
Mouchet, Aglaé Rochette et Mogu Takahashi, rassem-
blés pour leurs pratiques du dessin et de l’impression. 
Parfois eux-mêmes imprimeurs au sein de collectifs, 
ils articulent souvent leur production avec la question 
de sa multiplication et de sa diffusion imprimée sous 
forme de livre ou d’estampes. 
Studio Fotokino

33, allée Léon-Gambetta — 13001 Marseille
www.fotokino.org

19 mai — 18 juin 
Paul Parant, jpeg.jpeg
Exposition
« Dessinateur et imprimeur compulsif », artiste nan-
céien installé à Nantes, Paul Parant s’appuie sur les 
techniques de (re)production comme la sérigraphie 
ou la gravure pour détailler ses concepts en séries,  
en suivant intuitivement le fil conducteur qui favorisera 
l’unité dans la multitude et l’harmonie de la variation. 
Ses travaux et ses ateliers avec Le Pressing Print Lab 
résonnent comme autant de tentatives et de plaisirs 
à l’expérimentation.
My monkey

111, rue Charles-III — 54000 Nancy
www.mymonkey.fr  [ 10 ]
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[ 14 ] Vaughan Oliver, pochette de l’album de Pale Saints The Comforts of Madness, 1990  
[ 15 ] Vue de l’exposition « Sagmeister & Walsh : Beauty », Cognac, Fondation Martell, 2021

[ 16 ] Anthony Folliard – L’atelier du bourg, affiche, exposition « Face au mur », Rennes,  
musée de Bretagne-Les Champs Libres, 2021

19 mai — 29 août
VinylesMania
Exposition
De la fabrique des vinyles, en passant par les collec-
tionneurs, les boutiques, les logos, les pochettes et  
la K-pop, cette exposition nous fait voyager au cœur 
du microsillon. Avec, à l’honneur, le travail des gra-
phistes Vaughan Oliver, Alex Steinweiss ou Paula Scher 
et la découverte des pochettes de nombreux pays  
du monde, notamment d’Afrique.
Musée de l’Imprimerie 

et de la Communication graphique 
13, rue de la Poulaillerie — 69002 Lyon

www.imprimerie.lyon.fr 

19 mai — 25 septembre
2020, Folle année graphique
Exposition
Cette exposition propose de revenir sur les créations 
d’une trentaine de graphistes internationaux qui ont 
accompagné de nombreux mouvements et événements 
d’actualité. Son caractère hétéroclite assumé permet 
de découvrir de multiples formes : affiches, livres, 
fresques, pictogrammes, messages typographiés, 
animations, pastilles, etc., sans volonté de les hiérar-
chiser. Des entretiens avec des graphistes et diverses 
ressources sont proposés sur un site internet dédié.
La Fenêtre 

27, rue Frédéric-Peyson — 34000 Montpellier
www.la-fenetre.com

19 mai — 3 octobre
M/M (Paris) d’un M/Musée à l’autre
Exposition
Le musée des Arts décoratifs et le Musée d’Orsay 
s’associent pour inviter M/M (Paris), le duo d’artistes 
et designers fondé, en 1992, par Michael Amzalag et 
Mathias Augustyniak, à investir leurs galeries perma-
nentes. C’est l’infini de leur musée imaginaire qui 
s’étend d’un M/Musée à l’autre.
Musée des Arts décoratifs 

107, rue de Rivoli — 75001 Paris
www.madparis.fr

Musée d’Orsay 
1, rue de la Légion-d’Honneur — 75007 Paris

www.musee-orsay.fr

20 mai — 2 février 2022
Sagmeister & Walsh : Beauty
Exposition
Conçue par les designers Stefan Sagmeister et Jessica 
Walsh, l’exposition « Sagmeister & Walsh : Beauty » 
aborde différentes thématiques à travers lesquelles 
quelque 70 objets questionnent l’esthétique et la beauté 
comme éléments déterminants du paradigme d’un 
design de pointe.
Fondation Martell

16, avenue Paul-Firino-Martell — 16100 Cognac
www.fondationdentreprisemartell.com

25 mai — 3 octobre
Face au mur.  
Le graphisme engagé de 1970 à 1990
Exposition
Dans les années 1960, l’affiche est un support privilégié 
des engagements politiques. De nombreux graphistes 
y puisent leur inspiration tout en y trouvant la matrice 
de leurs propres engagements politiques. À partir des 
collections et de l’exposition « Internationales gra-
phiques » produite par la bibliothèque La contempo-
raine, en 2016, le musée de Bretagne propose d’aborder 
le sujet avec ses propres collections, révélant ainsi 
toute la richesse des productions graphiques bretonne 
et internationale.
Musée de Bretagne – Les Champs libres

10, cours des Alliés — 35000 Rennes
www.musee-bretagne.fr

27 mai 
Adeline Mollard et Katharina Reidy
Événement 
Graphistes indépendantes installées à Zurich et  
à Berne, Adeline Mollard et Katharina Reidy ont créé 
l’identité visuelle des douze dernières éditions du 
festival de musique Bad Bonn Kilbi. Pour chaque 
édition, elles expérimentent et repensent le site web 
du festival avec un nouveau concept et un nouveau 
langage numérique. Elles ont également réalisé le Bad 
Bonn Song Book, publié par les éditions Patrick Frey 
en 2016.

Centre culturel suisse
38, rue des Francs-Bourgeois — 75003 Paris

www.ccsparis.com
Lien conférence : https://youtu.be/5phVhX-A8Xg

27 mai — 21 novembre
Biennale internationale  
de design graphique
Événement

12 mars au 22 août : « Raphaël Garnier – Art’bracadabra, 
l’exposition », cette installation propose un récit 
fantastique des rêves d’ailleurs d’un adolescent de 
province imaginé par le graphiste Raphaël Garnier.
Chapelle des Jésuites 

Rue Victoire-de-la-Marne — 52000 Chaumont

27 mai au 7 août : 
– « Michel Lepetitdidier – Aller/Voir/Pouvoir/Faire », 
exposition monographique qui présente 30 ans de 
créations de Michel Lepetitdidier, graphiste discret 
dont l’œuvre trop peu connu fait également l’objet 
d’une monographie.
– « Club Collecte », projet d’archivage et de documen
tation du phénomène éditorial des Clubs du livre  
en France.
Espace Bouchardon 

87, rue Victoire-de-la-Marne — 52000 Chaumont

27 mai — 7 août 
– « StudioKargah – Kenophobic City Tales », cette expo-
sition célèbre les 20 ans du StudioKargah, dont la pro-
duction et la contribution culturelle sont incontour- 
nables pour le design graphique et la culture visuelle  
en Iran.
– « Michiel Schuurman – Oil Spill », cette installation 
in situ présente les motifs imprimés de Michiel 
Schuurman, diplômé du département de graphisme 
de la Gerrit Rietveld Academie, d’Amsterdam.
Espace Bouchardon 

87, rue Victoire-de-la-Marne — 52000 Chaumont

Du 27 mai au 21 novembre
– « Viral », cette exposition se propose de traiter de 
didactique visuelle, des moyens du design graphique 
comme révélateur d’états.
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– « 29e concours international d’affiches », sont pré-
sentées les 165 affiches sélectionnées par le jury  
composé de Pierre-Yves Cachard, Superscript2, Suzy 
Chan, Roosje Klap et Isabelle Jégo pour la Saif.
– « Fanette Mellier – Feuilles volantes » invite à redé-
couvrir dans une installation inédite 30 objets édito-
riaux conçus par Fanette Mellier. 
– Demo Festival : une sélection de créations numériques 
internationales du festival est présentée au Signe  
et dans la ville de Chaumont durant la biennale.
– « Chantal Jacquet – Lettres peintes » propose les 
réalisations de cette peintre en lettres haut-marnaise 
redécouverte par le graphiste Timothée Gouraud.
Le Signe, centre national du graphisme 

1, place Émile-Goguenheim — 52000 Chaumont
www.cndg.fr

22 septembre — 31 décembre
Concours étudiant : sont présentés les projets d’étu-
diants sélectionnés par Monika Grūzīte, Xavier Barrade, 
Floriane Misslin et Stéphane Buellet conçus sur le 
thème « Ce monde que nous partageons » au Signe.
Le Signe, centre national du graphisme 

1, place Émile-Goguenheim — 52000 Chaumont
www.cndg.fr

[ 17 ] Dia Studio, affiche de la Biennale internationale de design graphique, Chaumont, 2021  
[ 18 ] Bruno Souêtre, affiche de l'exposition « Faire image », Cambrai, Le Labo, 2021

[ 19 ] Sabine Finkenauer, Sans titre, gouache, 2008 — [ 20 ] Odilon Coutarel, Paul Judic et Eugénie Zuccarelli, 
Jean Widmer. Une traversée, Paris, Les presses du réel, 2021

Juin 

1er juin — 24 octobre 
Faire image
Exposition
Cette exposition présente un parcours visuel des 
réalisations de Bruno Souêtre, graphiste qui a signé 
l’identité visuelle du Labo, ouvert en 2019. Formé dans 
les écoles d’art de Cambrai et d’Orléans, Bruno Souêtre 
a eu pour modèles le collectif Grapus et l’artiste Roman 
Cieslewicz ; il a forgé sa culture visuelle grâce aux 
fanzines, aux pochettes de disque et au style inter-
national. Cette plongée au cœur de ses créations 
(affiches, identités visuelles, scénographies, etc.) est 
augmentée d’outils numériques et pédagogiques.
Le Labo

2, rue Louis-Renard — 59400 Cambrai
www.lelabocambrai.fr

10 juin 
Ann Kern
Événement
Ann Kern travaille comme designer indépendante, elle 
est basée à Zurich. En 2018, elle a terminé son bachelor 
en communication visuelle à l’Écal de Lausanne, avec 
une spécialisation en design graphique. Avec son projet 
de diplôme « Sounds Like A Choice », qui aborde des 
sujets tels que les privilèges et les problèmes de dis
crimination systémique, elle a remporté le prix d’ex-
cellence du domaine Design et Arts Visuels de la Hes-so 
et un prix fédéral suisse du Design.
Centre culturel suisse

38, rue des Francs-Bourgeois — 75003 Paris
www.ccsparis.com

11 juin — 23 juillet
Thomas Chevalier et Vincent Perrottet, 
un peintre et un graphiste
Exposition 
Thomas Chevalier peint, dessine et grave, dans une 
élaboration progressive qui s’enrichit dans la lenteur 
de son avancée et dans la volonté de formaliser un 
sentiment, un indicible. Ces créations côtoient celles 
de Vincent Perrottet, qui s’attache à répondre à des 
commandes graphiques et profite de ses visites à 
l’imprimerie pour réaliser des images, fruits de sur
impressions, digression plastique dans le champ de 
la communication visuelle et du design. 
Passages, centre d’art contemporain 

9, rue Jeanne-d’Arc — 10000 Troyes
www.cac-passages.com

12 juin — 1er août
Sabine Finkenauer,  
« La funambule sur le fil  
d’une tendre géométrie »
Exposition
Née en 1961 à Rockenhausen (Allemagne), Sabine 
Finkenauer a longtemps pratiqué la sculpture avant 
d’élargir son travail à d’autres supports. Les formes 
qu’elle invente ont la simplicité de l’essentiel et la 
grâce de l’insouciance. Elle dessine sur papier, peint 
sur toile, réalise des collages ou des sculptures, où se 
croisent couleurs, constructions, rythmes, qui parfois 
évoquent des ossatures architecturales, des objets 
familiers ou des structures végétales, sans jamais les 
désigner avec certitude.
Studio Fotokino

33, allée Léon-Gambetta — 13001 Marseille
www.fotokino.org

17 juin
Lancement et signature  
du livre Jean Widmer. Une traversée
Événement
Lancement à la librairie de l’ouvrage que l’École natio-
nale supérieure des Arts décoratifs consacre à Jean 
Widmer à la suite de l’événement organisé en 2019 – une 
journée de colloque, une exposition et un workshop. 
L’objet, conçu par les graphistes Odilon Coutarel, Paul 
Judic et Eugénie Zuccarelli, permet de regarder ce 
travail emblématique sous un jour nouveau.
Centre culturel suisse

38, rue des Francs-Bourgeois — 75003 Paris
www.ccsparis.com

25 juin — 27 août
Pierre Vanni
Exposition
Autour de projets développés pour des commandi-
taires culturels, institutionnels ou associatifs, l’expo
sition dessine le portrait de la pratique artistique du 
graphiste Pierre Vanni, où les images se font livres et 
les livres images. La scénographie de Valérian Goalec 
invite le public à feuilleter des affiches exposées sur 
des carrousels géants, à découvrir les projets éditoriaux 
et un îlot vidéo qui diffuse des séries réalisées pour  
le Centre Pompidou et dédiées au design d’assises  
pour petits et grands. 
La bibliothèque- médiathèque 

Charles-Gautier-Hermeland
Rue François-Rabelais — 44800 Saint-Herblain

www.la-bibliotheque.com  [ 17 ]
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[ 21 ] Françoise Malaprade, Couleuril, 2010 — [ 22 ] Océane Juvin, couverture du livre Dialogues typographiques. 
À la poursuite du livre rêvé par Jean Giono et Maximilien Vox, Rencontres internationales de Lure et le centre 
Jean-Giono, 2021

[ 23 ] Stéphane Duroy, photographie, Berlin, 2013

Juillet
3 juillet — 8 août 
Françoise Malaprade
Exposition
Artiste peintre nancéienne, Françoise Malaprade  
a fait de son intérêt prononcé pour l’architecture 
une réflexion sur sa pratique picturale. Du béton à 
la tapisserie, de l’espace public aux salles d’exposi-
tion, sa spécialisation pour le mural imprime à son 
œuvre un caractère universel, un mouvement d’ouver
ture aussi bigarré que ses recherches personnelles 
sur les couleurs.
My monkey

111, rue Charles-III — 54000 Nancy
www.mymonkey.fr

4 juillet — 26 septembre 
Va-et-vient
Exposition 
Cette exposition est le fruit d’une collaboration entre 
Fotokino, les éditions R.L.D. et La Métairie Bruyère, 
qui ont en commun un intérêt pour les formes et les 
couleurs à la surface du papier. Essais, dialogues, 
tentatives, rencontres, confinements, frustrations et 
solutions : l’exposition « Va-et-vient » et la production 
imprimée, qui en fera l’essentiel, se sont ainsi construites 
dans d’incessants allers-retours entre l’atelier d’im-
pression, celui des artistes (Pierre Charpin, Nathalie 
Du Pasquier, Sabine Finkenauer, Fanette Mellier, 
Nigel Peake et Philippe Weisbecker) et Fotokino.
La Métairie Bruyère

Le Petit Arran — 89240 Parly
www.la-metairie.fr

Août
22 — 28 août
69es Rencontres internationales de Lure. 
« Faire sans »
Événement
Les Rencontres de Lure reviennent aux origines : faire, 
ensemble, au sein d’ateliers en petits groupes, et se 
retrouver en plus large assemblée, chaque jour, en plein 
air pour échanger, partager, débattre. Chacun vient 
avec ses idées, ses projets, ses envies, avec en ligne de 
mire les 70 ans en 2022. Avec les ateliers « Peindre des 
linéales à la main » avec Louise Comiran, « Sans serif, 
création typographique » avec Océane Juvin et Jérémy 
Landes Nones, et « écriture&typographie » avec Sonia 
Chiambretto ; « Une soirée avec Alain Damasio et  
Esther Szac chez Jean Giono » ; la présentation du livre 
À la poursuite du livre rêvé de Jean Giono et Maximilien 
Vox, co-édité par les Rencontres internationales de 
Lure et le centre Jean-Giono ; l’atelier radio avec Sarah 
Garcin et Sarah Brown ; l’atelier « Les mots bleus de 
Giono » avec Henri Mérou ; les rencontres quotidiennes 
à l’amphithéâtre Marius et l’exposition « Rencontres  
de caractères » à la médiathèque d’Herbès-Manosque.
www.delure.org

28 août — 26 septembre 
Pirouettes
Exposition
Cette exposition collective présente, sous une forme 
mouvante, les créations de quatre designers, diplômés 
de l’Ensci : Baptiste Meyniel, Marion Pinaffo, Raphaël 

Pluvinage et Jean-Simon Roch. Ils imaginent et pro-
duisent des objets et des systèmes tout à la fois simples 
et ingénieux permettant de donner à voir des phéno-
mènes complexes. Guidés par leurs curiosités et leurs 
sensibilités, ils développent des protocoles singuliers 
qui attirent le regard et invitent les utilisateurs à  
la manipulation et à l’expérimentation. 
Studio Fotokino

33, allée Léon-Gambetta — 13001 Marseille
www.fotokino.org

Septembre
9 septembre — 22 octobre 
Félicité Landrivon / Brigade Cynophile
Exposition
Félicité Landrivon est graphiste, elle collabore avec 
des lieux culturels, groupes de musique, labels indé-
pendants, éditeurs, associations et autres activistes 
de l’ombre. Elle conçoit des affiches des pochettes de 
disque, des publications, des illustrations et des micro-
éditions. Programmatrice et organisatrice de concerts, 
elle a récemment lancé le fanzine musical Ventoline, 
écrit et illustré uniquement par des femmes.
My monkey

111, rue Charles-III — 54000 Nancy
www.mymonkey.fr

18 septembre — 29 janvier 2022
Mon Œil. Regards sur le point de vue
Exposition
Conçue par le Centre Pompidou, l’exposition-atelier 
« Mon œil » est destinée aux enfants entre 5 et 12 ans ; 
en mêlant installations et films d’animation, elle 
accompagne le visiteur dans sa découverte de l’art 
contemporain. Ce sont ici plus particulièrement les 
graphistes et illustrateurs Vincent Broquaire, Paul Cox, 
Raphaël Garnier, Stéphane Kiehl et Pierre Vanni qui 
invitent le jeune visiteur à investir des ateliers lui 
permettant de se familiariser avec la notion de point 
de vue (échelle, haut, bas, surface, volume, etc.).
Centre du graphisme 

Place de la Libération — 38130 Échirolles 
www.echirollescentredugraphisme.com

Octobre
2 octobre — 21 novembre 
Stéphane Duroy
Exposition
Stéphane Duroy est né à Bizerte, en Tunisie, en 1948. 
Après des études de droit, il devient photographe de 
presse au sein de l’Agence Sipa, en 1974, puis intègre 
l’agence VU, en 1986. Il s’éloigne peu à peu du reportage 
pour interroger le rapport à l’histoire d’une Europe 
du xxe siècle marquée par deux guerres mondiales, 
dans une approche à la fois documentaire et concep-
tuelle, nourrie par les thèmes de l’exil et de la mémoire. 
Studio Fotokino

33, allée Léon-Gambetta — 13001 Marseille
www.fotokino.org

10 octobre — 10 décembre
Une saison graphique
Événement
Pour sa 13e édition, cette manifestation annuelle se 
déroule dans de nombreux lieux de la ville du Havre 
et offre un large panorama du design graphique actuel. 

  [ 21 ]
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[ 24 ] Virgile Laguin, affiche pour Une saison graphique, Le Havre, 2021 — [ 25 ] Gérard Paris-Clavel,  
Ma ville est un monde, 1993

[ 26 ] Isdat, page d’accueil du site internet de la biennale Exemplaires, 2021 — [ 27 ] Offshore Studio,  
image créée pour l'exposition « Managing the Wild », 2020

– Le design graphique ça bouge ! (Québec)
Le Volcan, scène nationale du Havre

8, place Oscar-Niemeyer – 76600 Le Havre
– Sophie Cure
ESADHaR – Galerie 65

École supérieure d’art et design Le Havre-Rouen
65, rue Demidoff — 76600 Le Havre
– Heidi Wood
ESADHaR – Galerie Hus

2, rue Giuseppe-Verdi — 76000 Rouen 
– Guillaumit
Bibliothèque Oscar-Niemeyer

2, place Oscar-Niemeyer — 76600 Le Havre 
– Margot Criseo
Frac Normandie Rouen – Artothèque du Havre

74-76, rue Paul-Doumer — 76600 Le Havre 
– Adrien Chacon et Julien Molland (PPAF)
Galerie La Parenthèse, service culturel de l’université : 

50, rue Jean-Jacques-Rousseau — 76600 Le Havre
– Jules Durand + le duo Pelletier Ferruel
Carré du THV

Place Jacques-Tournant — 76600 Le Havre 
– Jean-Claude Mattrat
Galerie La Forme

8, rue Pierre-Faure — 76600 Le Havre 
– Jean-Baptiste Epron
La French Tech – Cité Numérique Le Havre

20, quai Frissard — 76600 Le Havre 
– Collectif HSH Crew
Ville de Mont-Saint-Aignan – Espace Marc-Sangnier

1, rue Nicolas-Poussin — 76130 Mont-Saint-Aignan 
– Dan Menegon et Louise Humbert
Ville de Duclair – École des Garçons

115, chemin du Catel — 76480 Duclair
www.unesaisongraphique.fr

15 octobre — 15 février 2022
Gérard Paris-Clavel
Exposition
L’exposition présente une mise en scène, une mani-
festation d’images conçues par Gérard Paris-Clavel, 
et partagées avec d’autres personnes, dans les luttes 
sociales et politiques. Il revient sur son métier, sur 
celles et ceux qui l’accompagnent dans sa pratique, 
et montre les coulisses de ses créations, la façon dont 
les images se complètent, passent de l’atelier à la rue 
et débordent du cadre et des formats.
Musée de l’Imprimerie et de la Communication graphique 

13, rue de la Poulaillerie — 69002 Lyon
www.imprimerie.lyon.fr 

25 octobre — 24 décembre 
Écritures japonaises :  
concevoir des caractères typographiques. 
Histoire, origines et développements
Exposition
L’exposition présente le projet de création de la 
famille de caractères typographiques japonais-latin 
BLine d’André Baldinger, avec ses deux systèmes 
d’écriture, leurs répertoires formels et leurs histoires. 
Elle témoigne d’un processus de travail et du défi de 
concevoir des caractères japonais-latin pour une 
composition à la fois horizontale et bilingue avec 
quatre scripts distincts (kanji, hiragana, katakana, 
latin). Une sélection d’affiches japonaises de 1960  
à nos jours est également présentée.
Bibliothèque universitaire des langues 

et civilisations (Bulac)
65, rue des Grands-Moulins — 75013 Paris 

www.bulac.fr

27 et 28 octobre 
Écritures japonaises :  
concevoir des caractères typographiques. 
Histoire, origines et développements
Journées d’étude
Historiens et designers japonais, français et suisses 
présentent leurs travaux sur les caractères typogra-
phiques japonais et le contexte de leur création. Quels 
furent les développements majeurs de la technique 
typographique au Japon ? Quels liens entretient  
la typographie avec la calligraphie et avec l’image ? 
Comment les designers japonais et les designers étran-
gers créent des caractères ? 
Institut national des langues 

et civilisations orientales (Inalco)
65, rue des Grands-Moulins — 75013 Paris

www.inalco.fr

Novembre
4, 5 et 6 novembre 
Exemplaires.  
Formes et pratiques de l’édition
Événement 
Pour sa quatrième édition, cette biennale rassemblant 
des étudiants, étudiantes, enseignants et enseignantes 
de 13 écoles d’art et de design francophones s’envisage 
comme un lieu de partage, d’échange et de mise en 
lumière de leurs pratiques d’édition et de leurs regards 
sur la production contemporaine, à travers une sélection 
collective d’ouvrages, un colloque et des expositions.
Institut supérieur des arts de Toulouse (IsdaT)

5, quai de la Daurade — 31000 Toulouse
www.exemplaires2021.fr

12 novembre — 17 décembre 
Offshore Studio, Managing the Wild
Exposition 
Fruit d’une résidence à la Jan van Eyck Academie,  
de Maastricht, l’exposition se penche sur la réappa-
rition du loup en Suisse. En donnant une forme artis-
tique auto-générée ou élaborée à partir de matériaux 
scientifiques (photographies, interviews, archives), 
Isabel Seiffert et Christoph Miller (Offshore Studio) 
conduisent une narration qui interroge notre obses
sion pour le contrôle de la nature et l’implication  
de la technologie dans ce rapport de force. 
My monkey

111, rue Charles-III — 54000 Nancy
www.mymonkey.fr

Décembre
3 décembre — 23 janvier 2022
Richard McGuire
Exposition
Né dans le New Jersey, en 1957, Richard McGuire vit 
aujourd’hui à New York. Graphiste, artiste, illustrateur, 
auteur de livres pour enfants, de bandes dessinées, 
il est un remarquable touche-à-tout explorant sans 
cesse de nouveaux domaines. Il est également un des 
membres fondateurs et bassiste du groupe post-punk   [ 24 ]

  [ 25 ]

  [ 26 ]

  [ 27 ]
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[ 28 ] Richard McGuire, affiche pour Konk vs.Liquid Liquid, 1981 — [ 29 ] Jesús Cisneros, affiche (détail)  
du festival Laterna magica, 2019 — [ 30 ] Super Terrain, étude pour l’exposition « Noir Néon », 2020

Liquid Liquid, et fait partie intégrante de la scène du 
Street Art américain des années 1970, exposant aux 
côtés de Jean-Michel Basquiat, de Keith Haring ou  
de Jenny Holzer. 
Studio Fotokino

33, allée Léon-Gambetta — 13001 Marseille
www.fotokino.org

7 — 16 décembre
Laterna magica, 18e édition
Événement
Expositions, projections, rencontres, ateliers et spec-
tacles prennent place dans une vingtaine de lieux 
complices. Chaque édition permet de découvrir le 
travail de fabricants d’images fixes ou en mouvement, 
émergeants ou majeurs, et tisse des liens insolites 
entre création contemporaine et patrimoine. Les 
arpenteurs des divers territoires de l’art se retrouvent 
réunis par une idée ouverte et transversale de la 
création contemporaine.
Studio Fotokino

33, allée Léon-Gambetta — 13001 Marseille
www.fotokino.org

15 décembre — 26 mars 2022
Noir Néon
Exposition
Installé à Nantes et à Marseille, fondé, en 2014,  
par Quentin Bodin, Luc de Fouquet et Lucas Meyer, 
le collectif Super Terrain a très vite affirmé son voca-
bulaire graphique, ses engagements et son dynamisme 
dans le paysage du design graphique français. 
L’exposition présente une sélection d’images prélevées 
dans leurs travaux de commande et leurs réalisations 
personnelles, et de nouvelles productions conçues 
spécifiquement pour l’occasion. 
Le Bel Ordinaire 

Allée Montesquieu — 64140 Billère 
belordinaire.agglo-pau.fr

  [ 29 ]

  [ 28 ]

  [ 30 ]
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Les plus beaux livres suisses 2019, 
Berne, Office fédéral  
de la culture (allemand, anglais, 
français, italien).

Collectif, ABM Studio.  
Une direction graphique, Paris,  
Art Book Magazine.

Collectif, Bachibouzouk, Le Havre, 
Franciscopolis éditions.

Collectif, Harper’s Bazaar  
premier magazine de mode, Paris, 
Musée des Arts décoratifs.

Collectif, M to M of M/M (Paris), 
volume II, Londres et New York, 
Thames & Hudson.

Collectif, Technique & design 
graphique. Outils, médias,  
savoirs, Strasbourg et Paris,  
Haute École des arts du Rhin  
et Éditions B42.

Thomas Couderc (Helmo), 
Manhoru, Nantes, Éditions 
FP&CF.

Johanna Drucker,  
Visualisation. L’interprétation 
modélisante, Paris, Éditions B42.

Damien Gautier et Florence 
Roller, Observer, comprendre  
et utiliser la typographie, Lyon, 
Éditions deux cent cinq.

Jost Hochuli, Un design de livre 
systématique ?, Paris, Éditions B42.

David Rault et Olivier Deloye, 
Typex, Gap, Éditions Adverbum / 
Atelier Perrousseaux.

Anne-Lyse Renon, Design & 
sciences, Saint-Denis, Presses 
universitaires de Vincennes.

Catherine de Smet,  
Pour une critique du design 
graphique, éd. revue et augmentée, 
Paris, Éditions B42.

Diego Zaccaria (dir.), Échirolles, 
30 ans d’aventures graphiques, 
Paris, Éditions du Limonaire.

REVUES
Faire, nos 19, 20, 21, 22, 23, 24,  
25, 26, Paris, Éditions Empire 
(anglais, français).

Graphê, nos 81, 82, 83, 84.

PUBLICATION NUMÉRIQUE
Francesca Cozzolino,  
La Création en actes.  
Enquête autour d’une exposition  
de Pierre di Sciullo, Paris,  
Art Book Magazine.

Publications 2020
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ÉLODIE BOYER 
Élodie Boyer dirige une petite fabrique de marques 
(elodieboyer.com) depuis 2002. Elle travaille à Paris 
depuis 1994 et vit au Havre depuis 2010, après un 
passage déterminant à Amsterdam (2007-2010). Elle 
n’est pas designer graphique, mais plutôt consultante 
et directrice de création, ou strategist, comme disent 
les Anglo-Saxons. Avec une équipe constituée sur 
mesure à chaque projet, elle travaille pour de nom-
breux clients, tels Ag2r La Mondiale, Ag2r Citroën 
Team, RATP Dev, Eiffage, Thello… Elle gère des projets 
d’identité visuelle, de création de nom, d’architecture 
de marque, de signalétique et d’édition. Parfois elle 
s’associe avec une agence pour un projet (par exemple, 
Studio Dumbar entre 2008 et 2012). Elle peut aussi 
intervenir en Assistance à maîtrise d’ouvrage (AMO) 
et organiser un appel d’offres pour un commanditaire 
(Autoroutes APRR, Normandie impressionniste, école 
Estienne, etc.). 
	 Élodie Boyer a créé les éditions Non Standard 
(editions-non-standard.com), en 2011, afin de réaliser 
des projets sans qu’ils soient jamais soumis à une quel-
conque autorité. Sa maison, au Havre, est une aire de 
jeux, un terrain vague, une recherche sans filet, une 
consolation. À ce jour, les éditions Non Standard ont 
publié dix-sept ouvrages et reçu de nombreux prix.  
La sensualité des livres y est une obsession secrète, 
destinée à rendre la lecture irrésistible. Ainsi, le design 
graphique y devient une passion prédominante. Il se 
pourrait même que les éditions Non Standard existent 
avant tout pour explorer son pouvoir, son utilité,  
sa richesse, sa présence, son absence, son essence.

MAX BRUINSMA 
Max Bruinsma a étudié l’art, l’architecture et l’histoire 
du design à Groningue et à Amsterdam. Critique d’art 
et de design depuis 1984, il a publié dans de grandes 
revues professionnelles internationales. Il a été rédac-
teur en chef du magazine de design graphique Eye 
(Grande-Bretagne) et du magazine de design Items 
(Pays-Bas) et responsable de la rédaction d’Iridescent, 
une revue de recherche sur le design (en ligne) à comité 
de lecture. Il a travaillé comme directeur de publi
cation, commissaire d’expositions et enseignant  
à l’échelle internationale, notamment pour la biennale 

ExperimentaDesign, de Lisbonne, et pour la biennale 
de design social Utrecht Manifest, aux Pays-Bas. Parmi 
ses nombreuses publications consacrées au design, 
à l’art, aux nouveaux médias et à la culture visuelle, 
citons les ouvrages Deep Sites (version française : Sites 
de création), sur les débuts du webdesign (2003),  
et Design for the Good Society, sur le design social (2015). 
En 2005, il a reçu le prestigieux prix néerlandais Pierre 
Bayle de la critique de design. 

ÉLOÏSA PÉREZ
Éloïsa Pérez est designer graphique et typographe, 
diplômée de l’École nationale supérieure des arts 
décoratifs (Ensad), de Paris. Enseignante à l’Ensad 
Nancy et à l’École supérieure d’arts et de design (Esad) 
de Reims, elle est spécialisée dans le design éditorial 
et travaille en tant qu’indépendante dans les domaines 
de l’édition contemporaine. Titulaire d’un master 
recherche, elle prépare depuis octobre 2016 un doc-
torat en sciences de l’information et de la communi-
cation à l’École des hautes études en sciences de 
l’information et de la communication (Celsa, Sorbonne 
Université) et en typographie à l’Atelier national de 
recherche typographique (Ensad Nancy). Sa thèse 
traite des usages de la typographie dans la pédagogie 
de l’écriture manuscrite à l’école maternelle et s’ap-
puie sur l’élaboration du dispositif typographique 
« Prélettres », destiné à développer le geste graphique 
des jeunes enfants. Ce travail a bénéficié de partena-
riats avec plusieurs écoles maternelles de Nancy, grâce 
auxquels il a pu être testé dans les classes, dans le 
cadre d’ateliers pédagogiques. Auteure d’essais théo-
riques et d’articles, ses recherches portent sur le rôle 
du design graphique dans la transmission des savoirs, 
étudié à travers la matérialité des supports péda
gogiques qui accompagnent les pratiques.

Michal Batory a été fait chevalier 
des Arts et des Lettres

CLUB DES DIRECTEURS 
ARTISTIQUES

Catégorie création de caractère
Mathieu Réguer et 4uatre  
sont lauréat pour la typographie 
Marianne, conçue pour le service 
d’information du gouvernement 
français. 

Catégorie édition
ABM Studio est lauréat pour  
le catalogue d’exposition 
Champs-Élysées. Histoire & 
perspectives (Paris et Rézé, 
Pavillon de l’Arsenal  
et PCA Éditions).

Bureau 205 est lauréat pour  
les ouvrages Faire une affiche  
et Concevoir une identité visuelle 
(Lyon, Éditions deux cent cinq). 

Bureau 205 est lauréat pour 
l’ouvrage Une cité industrielle,  
par Tony Garnier, architecte  
(Lyon, Éditions deux cent cinq).

Laurent Burte et Peggy Cognet 
sont lauréats pour la une  
et la couverture de Society 
(Paris, So Press).

Sandra Chamaret et Julien  
Gineste sont lauréats pour 
l’ouvrage de Pierre di Sciullo 
L’Après-midi d’un phonème  
(Paris, –Zeug).

Agnès Dahan Studio est lauréat 
pour le catalogue 50 Ans  
de photographie française  
(Paris, Textuel). 

Nicolas Leuba et Nicolas Bolay 
sont lauréat pour l’ouvrage  
New Office : the ads 31.03.2019–
31.03.2020 de Florence Jung 
(Paris, JBE / Jean Boîte éditions).

Lords Of Design – Frédéric 
Bortolotti, Frédérique Stietel, 
Alizée Cormerais – est lauréat 
pour les catalogues Fashion Eye 
(Paris, Éditions Louis Vuitton).

TYPE DIRECTORS CLUB, 
NEW YORK 
Alaric Garnier est lauréat  
pour le caractère typographique 
Kessler (Production Type)  
et Jérôme Knebusch pour 
le caractère Almost (Poem).
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Crédits
© Mevis & Van Deursen, p. 7
© �Erik Spiekermann / 

MetaDesign, p. 9
© Yassine / Toma Bletner, p. 10
© Grapus, p. 11 
© �ADAGP, Paris 2021 / Cnap, 

© D. R., p. 12a
© �Atelier de création graphique, 

p. 12b
© �Nous travaillons ensemble / 

Grapus, p. 13a
© Nous travaillons ensemble, p. 13b
© �Gérard Paris-Clavel pour  

Ne pas plier, p. 14a, 15a
© �Olivier Cabon pour  

Ne pas plier, p. 14b
© �Marc Pataut pour Ne pas plier, 

p. 15b
© Ne rougissez pas, p. 16
© Fabrication Maison, p. 17a, 17b
© Janssen&Adriaans, p. 17c
© Roger Teeuwen, p. 17d
© Annelys de Vet, p. 18a
© Socialdesign, p. 18b
© Trafik, p. 19a
© Michel Chassat, p. 19b
© David Poullard, p. 20-21
© Pierre di Sciullo, p. 22a
© Benjamin Schmuck, p. 27
© �Élodie Boyer, p. 28, 29b, 32a, 

34b, 34c, 36-37, 38a, 38b, 38c, 
39a, 39b, 43a, 44a, 44b, 45, 47a, 
49c, 50b, 51a, 51b, 52b, 53b

© Experimental Jetset, p. 29a
© École des Loisirs, p. 30a, 30b
© Catalogue Général, p. 31a
© Patrick Galais, p. 31b
© Clémence Michon, 32b
© �1935, 2021, Hasbro.  

Tous droits réservés, p. 33a
© Dujardin, p. 34a
© Arthur Épineau, p. 35a
© Is—Land Édition, p. 35b
© Art Book Magazine, p. 35c
© Karel Martens, 40a
© Studio Dumbar, p. 40b, 46b

Directrice de la publication
Béatrice Salmon,  
directrice du Centre national  
des arts plastiques

Direction éditoriale  
et coordination
Véronique Marrier, cheffe  
du service design graphique

Auteurs
Élodie Boyer, Max Bruinsma,  
Éloïsa Pérez

Traduction du texte  
de Max Bruinsma de l’anglais 
vers le français 
Jean-François Allain

Relecture
Katia de Azevedo

Design graphique 
Studio Béton (Marion Caron, 
Camille Trimardeau)

Caractères typographiques 
Boogy Brut dessiné par Bureau 
Brut et Julien Priez (Bureau 
Brut), Matter Medium dessiné  
par Martin Vácha (Displaay®)  
et Immortel Vena G2 Italic 
dessiné par Clément Le Tulle-
Neyret (205TF) 

© Ralph Schraivogel, p. 41
© Prill Vieceli Cremers, p. 42
© Pierre di Sciullo, p. 43b, 49a
© Danny Kreeft, p. 46a
© Bob Adelman, p. 46c
© Rejane Dal Bello, p. 47b
© Bernd Hilpert, p. 48
© Agence Rol, p.  49b
© Typojanchi, p. 50a
© R2 Design, p. 52a
© Irma Boom, p. 52c
© Armand Colin, p. 53a
© Nicolas Giraud, p. 63
© �Éloïsa Pérez, p. 64a, 64b, 65, 

66a, 66b, 69a, 69b, 71, 72-73, 74
© Éditions du livre, p. 68
© E. Ferrary Éditeur, p. 76
© Atelier Majuka, p. 77a
© Raoul Schweitzer, p. 77b
© Théo Miller, p. 78a
© Sandrine Nugue, p. 78b
© Fotokino, p. 79a
© Atelier des chercheurs, p. 79b
© �Nicolas Waltefaugle, p. 80
© Lucile Bataille, p. 81a
© Terrains Vagues, p. 81b
© Manuel Warosz, p. 86a
© ATAK, p. 86b
© Jeannie Brie, p. 87
© Mathias Schweizer, p. 88
© Fañch Le Henaff, p. 89
© Bureau 205, p. 90a
© José Quintanar, p. 90b
© Syndicat, p. 91a
© Simon Renaud, p. 91b
© Clément Valette, p. 92a
© René Gruau, p. 92b
© �Huda Smitshuijzen AbiFarès, 

p. 93a
© Fred Fivaz, p. 93b
© Vaughan Oliver, p. 94a
© Jean-François Tremege, p. 94b
© L’Atelier du bourg, p. 95
© Dia Studio, p. 96a
© Bruno Souêtre, p. 96b
© Sabine Finkenauer, p. 97a
© Ensad, p. 97b
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© Gérard Paris-Clavel, p. 100b
© Isdat, p. 101a
© Offshore Studio, p. 101b
© Richard McGuire, p. 102a
© Jesús Cisneros, p. 102b
© Super Terrain, p. 102c
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Le Centre national des arts plastiques (Cnap) est l’un 
des principaux opérateurs de la politique du ministère 
de la Culture dans le domaine des arts visuels contem-
porains. Il enrichit, pour le compte de l’État, le Fonds 
national d’art contemporain, collection nationale 
qu’il conserve et fait connaître par des prêts et des 
dépôts en France et à l’étranger, des expositions en par- 
tenariat et des éditions. Avec près de 107 000 œuvres 
acquises depuis plus de deux siècles auprès d’artistes 
vivants, cette collection constitue un ensemble repré-
sentatif de la variété des courants artistiques. Acteur 
culturel incontournable, le Cnap encourage la scène 
artistique dans toute sa diversité et accompagne  
les artistes ainsi que les professionnels à travers 
plusieurs dispositifs de soutien. Il contribue égale-
ment à la valorisation des projets soutenus par la mise 
en œuvre d’actions de diffusion.





Centre national des arts plastiques
Graphisme en France
Tour Atlantique
1, place de la Pyramide
92911 Paris-La Défense
graphisme@cnap.fr
www.cnap.fr/graphisme-en-france


