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L’épure est un concept qui s’est manifesté dans les premières 
créations humaines que l’on pourrait considérer comme des 
prémices de ce que l’on appel aujourd’hui «design». Sa forme 
et ses fonctions ont grandement varié au gré des époques, 
des cultures, des contextes politiques, économiques et 
sociaux. On peut alors se demander dans quelle mesure 
son interprétation, notamment graphique, refléterait-elle 
l’évolution de la société humaine ? 

Attardons nous plus précisément sur la période post‑révolution 
industrielle. L’épure incarnait à cette époque une forte volonté 
de modernisation. L’idée de progrès s’est traduite par une 
révolution des pratiques artistiques qui se sont pour certaines 
radicalisées en adoptant un esthétisme abstrait et minimaliste.
Faire fi de l’académisme passéiste est devenu synonyme 
d’innovation. Cela a influencé la transition vers une approche 
créative avant tout fonctionnaliste dont l’objectif principal n’est 
plus de magnifier les objets mais de faciliter leur production, 
leur utilisation et à terme leur accessibilité. Les formes 
se simplifient et se standardisent, accroissant la quantité 
et la portée de la production. Cela est d’autant plus vrai pour 
la communication visuelle. L’élémentarisation des formes 
graphiques réduites au strict essentiel a permis de clarifier 
l’information et de l’adapter à un public international. 

L’approche épurée du design a ainsi participé à la 
mondialisation et au développement de la société de 
consommation de masse. Alors que les biens matériels 
comme immatériels semblent désormais à la portée de tous, 
l’excès du mode de vie moderne fait cependant face à une 
impasse. Le design ayant pour dessein premier d’améliorer 
la vie des usagers devient d’une certaine manière néfaste 
à ceux-ci. Un besoin de sobriété va alors émerger, imposant 
une révision du processus de design. Dorénavant, il ne s’agit 
plus de produire plus mais mieux afin de s’adapter à l’évolution 
de la demande du consommateur et aux nouveaux enjeux 
auxquels il doit faire face. En effet, au delà de la crise sanitaire 
et économique, les ressources de la planète ont également 
atteint leurs limites.

L’épure apparaît alors comme une nécessité pour établir 
un avenir durable. De nombreuses stratégies sont mises 
en place telles que le Slow design ou l’Éco-design. Néanmoins, 
l’Homme moderne semble éternellement rattrapé par ses 
désirs mercantiles. Combien de temps encore les techniques 
comme le Greenwashing pourront-telles perdurer ? Est-il 
toujours possible d’éviter un chaos mondial ? Si oui, comment 
le designer peut-il agir en cette faveur ? L’usage de l’épure 
dans le processus de création peut être bénéfique, mais seul, 
cela n’est certainement pas suffisant. En plus de changer 
la conception du design, il semble qu’une modification radicale 
du système sociétial soit cruciale, au niveau national comme 
individuel, afin que l’épure ne soit plus perçue comme un atout 
commercial mais bien un engagement éthique responsable. 





Introduction

1.0



1.0
 In

tr
od

uc
tio

n



11
« Qu’est ce qui est vraiment important dans la vie ? » 
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Cette interrogation peut sembler candide mais elle est 
pourtant existentielle. Ces dernières années, j’ai entamé 
un questionnement sur ma manière de vivre et de penser, 
d’interagir avec l’environnement, autrui et moi‑même. 
Cette réflexion émerge notamment de mon expatriation 
d’un an à Tokyo où j’ai été introduite à une philosophie 
qui m’était totalement nouvelle : le Zen. Principalement 
connue pour la pratique de la méditation et l’élimination des 
possessions matérielles, cette tradition bouddhiste accorde 
une place privilégiée au « vide ». Ce concept dont on aurait 
naturellement horreur 1 serait pourtant aujourd’hui de plus 
en plus populaire. Face à l’excès qui marque notre époque, 
il semble en effet qu’un besoin de faire le vide se fasse ressentir, 
aussi bien physiquement que mentalement. Ce changement 
de perspective d’ordre philosophique a éminemment 
influencé mon approche du graphisme. Cette quête d’une 
forme de sobriété tant physique que spirituelle m’a conduite 
à reconsidérer l’espace dit « négatif 2 » et le percevoir 
comme une surface active. Cet entre‑deux si souvent 
négligé serait pourtant tout aussi crucial que son opposé, 
l’espace positif. Dans l’ouvrage The Art of Looking Sideways 
Alan Fletcher affirme : 

« L’espace est substance. Cézanne a peint et modelé l’espace. 
Giacometti a sculpté en “enlevant la matière de l’espace”. 
Mallarmé a conçu des poèmes avec des absences aussi 
bien qu’avec des mots. Ralph Richardson a affirmé que 
le jeu d’acteur consistait en des pauses. “Je collectionne 
les silences”, disait Heinrich Boll {…} Isaac Stern décrivait 
la musique comme “ce petit bout entre chaque note 
– des silences qui donnent la forme”. Franz Kafka a averti que 
“{…} Les sirènes ont une arme encore plus fatale que leur chant, 
à savoir leur silence… quelqu’un aurait peut‑être échappé 
à leur chant, mais pour leur silence, certainement jamais.” {…} 
Les Japonais ont un mot (ma) 3 pour cet intervalle qui donne 
forme à l’ensemble 4. »

1 En référence au célèbre idiome attribué à Aristote 
« nature abhors a vacuum » (la nature a horreur du vide), 
cité par le physicien français Klein Étienne,  
Ce qui est sans être tout à fait, essai sur le vide,  
Actes Sud, septembre 2019, p.15
2 L’expression « espace négatif » est utilisée en graphisme 
pour désigner une zone « vide », qui n’est pas remplie par 
du contenu et généralement considérée comme passive. 
Elle s’oppose à « l’espace positif » qui correspond à la zone 
perçue comme « pleine » et active. Comme le souligne 
la théorie de Gestalt qui étudie le système perceptif de 
l’Homme, la distinction entre ces deux espaces peut être 
ténue, voire interchangeable.
3 Le terme japonais Ma 間 est composé d’une combinaison 
de deux kanji (caractères d’origine chinoise) : la porte mon 
門 figure une intervalle « vide » de laquelle émergerait 

le soleil hi 日, traduisant métaphoriquement la création, 
l’être, la vie.
4 Fletcher Alan, The Art of Looking Sideways, Phaidon Press,  
août 2001, p.370, traduit de l’anglais : « Space is substance. 
Cézanne painted and modelled space. Giacometti sculpted 
by “taking the fat off space”. Mallarmé conceived poems 
with absences as well as words. Ralph Richardson 
asserted that acting lay in pauses. “I collect silences”, 
said Heinrich Boll {…} Isaac Stern described music as “that 
little bit between each note – silences which give the form”. 
Frank Kafka warned that “{…} Sirens have a still more fatal 
weapon than their song, namely their silence… someone 
might possibly have escaped from their singing, but for 
their silence, certainly never.” {…} The Japanese have a 
word (ma) for this interval which gives shape to the whole. »



Selon Massimo Vignelli, la typographie naît du vide qui entoure 
la graisse des caractères. 

« La typographie est vraiment blanche {…}, c’est l’espace entre 
les noirs qui la matérialise vraiment 5. »

Tous ces exemples semblent montrer que ce vide, pouvant 
être de nature aussi bien spatiale que temporelle, serait 
d’une certaine manière plein, ou du moins riche d’un potentiel 
créatif. J’ai alors décidé de mettre cette notion à l’épreuve. 
Mes expérimentations graphiques m’ont amenée à la prise 
de conscience suivante : le design graphique ne peut être 
purement vide. C’est plutôt un processus de réduction. 
On retire le superflu pour créer des espaces de respiration 
et atteindre une forme optimale, une épure. À l’origine, ce terme 
était employé en architecture pour signifier un dessin technique 
au trait réalisé afin de guider les ouvriers dans la construction 
d’édifices, comme un plan. La simplification graphique 
permettrait donc de faciliter la compréhension et l’élaboration 
du design. Aujourd’hui, cela peut également exprimer les 
« grandes lignes d’une œuvre ou d’un système de pensée 6 ». 
Il y a toujours l’évocation de quelque chose de façon succincte, 
dépouillée. Épure vient du déverbal d’épurer. C’est l’action 
de « rendre (plus) pur, par élimination des éléments ou 
des corps étrangers ». Une épure serait en quelque sorte 
la représentation d’un sujet dans  
sa forme essentielle, fondamentale, naturelle, débarrassée 
de tout composant extérieur, artificiel et non nécessaire 
à son existence. 

Cette aspiration à atteindre un minimum correspond 
à ce que l’on appelle communément le minimalisme. Or, de nos 
jours il représenterait « un phénomène de société qui infuse 
dans le monde entier 7 ». Face aux inquiétudes actuelles 8, 
envisager le principe de sobriété dans le quotidien comme 
dans le design ne serait pas qu’une mode passagère, mais bien 
une nécessité. Cela m’a conduite à interroger le rôle du design 
dans la formation de cette « société du Vite 9 » gouvernée 
par le toujours plus, et la place de ce fameux minimalisme. 

5 Vignelli Massimo, Gary Hustwit, Helvetica, septembre 
2007, États‑Unis, traduit de l’anglais : « Typography is 
really white {…}, it is the space between the blacks that 
really makes it. »
6 définition du Cnrtl, consulté le 17/12/22, disponible sur : 
https://www.cnrtl.fr/definition/%C3%A9pure
7 Du Mesnil‑Adelée Marie, « VIDÉO. “Il en faut peu pour 
être heureux” : la tendance du minimalisme », France info, 
novembre 2022, en ligne, consulté le 17/12/2022
8 « crise durable du capitalisme, réchauffement 
de la planète, sixième extinction des espèces, 
crise démocratique dans les sociétés postindustrielles, 
inégalités sociales endémiques, etc. » (Saint‑Martin Arnaud, 
« Changer le capitalisme en ressuscitant l’ “esprit” ? », Zilsel, 
vol. 10, n°1, 2022, p.431, en ligne, consulté le 10/01/23

9 Curiel Jonathan, directeur général adjoint 
des programmes de M6, W9 et 6TER, entretien 
avec FIGAROVOX, Devecchio Alexandre, 
« Jonathan Curiel : “La société de la vitesse 
est une société du désengagement” », Le Figaro,  
février 2020, en ligne, consulté le 17/12/22
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Ce concept dont l’origine serait moderniste 10 s’incarne 
dans l’expression Less is More (moins c’est plus) qui va 
devenir le paradigme du design au xxe siècle. On peut 
alors se questionner sur les raisons de cet intérêt pour la 
simplification. Dans quelle mesure cela aurait‑il participé 
à améliorer la qualité du design ? Cette aspiration à un 
essentialisme était‑elle la même que celle d’aujourd’hui ? 
Si l’on présume qu’à l’aube de la révolution industrielle, le design 
avait pour principal dessein d’améliorer la société humaine 11 
en favorisant notamment le consumérisme, cette quête du 
moins n’a‑t‑elle pas favorisé l’excès ? Ne serait‑ce pas ce même 
excès que les doctrines minimalistes actuelles combattent ? 
Le design refléterait‑il alors une évolution de la perception 
de la sobriété au sein de la société ? Autrement dit, comment 
l’emploi de l’épure dans le design et plus spécifiquement dans 
le graphisme aurait influencé la société et inversement ? 
Pour répondre à ces questions, j’ai décidé de me concentrer sur 
le design Occidental à partir du modernisme, époque à laquelle 
des théorisations du design et du minimalisme ont émergé.

Dans un premier temps, nous verrons que l’introduction 
d’une certaine forme d’épure dans le design aurait participé à la 
modernisation de la société, évoluant vers une consommation 
de masse des biens et de l’information. Puis dans une seconde 
partie, nous nous intéresserons à une nouvelle approche 
de l’épure face aux limites du capitalisme et des alternatives 
qu’elle inspire dans le design et la société.

10 Rosset Christian et Jochen Gerner, Le minimalisme, 
moins c’est plus, Belgique, Le Lombard, Octobre 2016, p.5
11 « “good form for better people” (les bonnes formes font de 
meilleures personnes) », doctrine de l’école de design d’Ulm 
(1953‑1968), extrait de l’ouvrage de Frechin Jean Louis, 
Le design des choses à l’heure du numérique, FYP Éditions, 
novembre 2019, p.39





L’épure en faveur d’un monde nouveau,  
le reflet de visions artistiques révolutionnaires

1.1



L’épure et l’abstraction : à la recherche 
d’une essence hors de la réalité extérieure

En 1915, Kazimir Malevitch expose lors de la dernière exposition 
futuriste de tableaux 0,10 à Petrograd une toile qu’il intitule 
Carré noir (Fig.1). Cette œuvre est autant fascinante que 
dérangeante par son extrême simplicité que l’on pourrait 
qualifier d’épure. Composée uniquement d’un carré noir 
sur une toile blanche, l’œuvre semble à la fois vide et pleine 
de sens. Le carré incarne une certaine stabilité neutre 
mais imposante, renforcée par sa position centrale et sa 
taille qui recouvre une bonne partie de l’espace, ne laissant 
qu’un peut évoquer la notion de pureté souvent associée aux 
mathématiques qui incarneraient une certaine perfection 
divine. Tout semble parfaitement contrôlé et inspire un 
certain calme. La forme prend le dessus sur le fond, comme 
le revendique le mouvement formaliste qui a profondément 
influencé K. Malevitch. Selon Ludwig Klages, c’est « la pensée 
par signes purs 12 ». La forme est en effet présentée nue, 
à son état le plus épuré, à son « degré zéro », « suprême 13 ». 
Cette réduction radicale du sujet de la peinture pourrait être 
un moyen d’atteindre son essence. Ce caractère abstrait, 
éloigné de tout référent réel, nous invite à voir le tableau 
tel qu’il est, à percevoir sa matérialité, sa texture mais aussi 
à aller au‑delà du concret, induisant une profonde réflexion, 
voire une introspection. L’homme a tendance à toujours 
chercher à attribuer aux formes une signification en les 
rattachant à quelque chose de connu. C’est rassurant. 
Or, quand le sujet est volontairement séparé de signes définis, 
communs, cela crée une perturbation. L’observateur n’a guère 
d’autre choix que de chercher une interprétation plus flexible 
et personnelle. Cet espace inconnu et en cela inquiétant 
peut alors aussi être perçu comme propice à la création. 

Dans ce carré, on peut ne rien voir comme ressentir 
la profondeur d’une infinité de potentiels et donc dans un sens, 
d’une certaine liberté. Pour K. Malévitch cette épure extrême 
des formes jusqu’à leur abstraction totale était d’ailleurs 
un moyen de se libérer des carcans imposés par la peinture 
académique et naturaliste en rejetant le figuratif comme 
d’autres mouvements d’avant‑garde dont le futurisme et le 
cubisme. C’est une rupture avec le passé mais aussi peut‑être 

12 Ludwig Klages, Les principes de la caractérologie, 
Paris, Delachaux et Niestlé, 1950, p.83
13 Kazimir Malevitch, Du cubisme et du futurisme au 
suprématisme, 1916, extrait d’un article de Nevejan 
Geneviève, « 0,10. Le degré zéro de la peinture », 
choisir, n°670, octobre 2015, p.33
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un moyen d’échapper à un présent marqué par l’horreur de la 
Première Guerre mondiale. Par l’épure, l’artiste se réfugie dans 
un monde spirituel, « sans‑objet 14 », où le rêve est possible. 
Le caractère rigide et monotone souvent associé à une 
approche si radicale de la représentation picturale peut aussi 
exprimer une richesse et sensibilité intérieure. Cela souligne 
le côté assez paradoxal de l’épure qui par une réduction peut 
ouvrir à une plus grande diversité. 

On retrouve cette volonté d’atteindre un idéal spirituel 
chez Piet Mondrian. « L’objectif ultime » de la peinture est 
« l’expression d’une pure réalité 15 ». L’abstraction passe 
aussi par une géométrisation et une restriction des couleurs, 
« élémentarisation » du langage visuel réduit à une forme 
fondamentale notamment par la contrainte. P. Mondrian 
s’imposait de ne travailler que par des lignes horizontales 
ou verticales et des couleurs primaires. L’épure, ici, traduit 
le résultat d’une intention et nécessite un temps d’apprentissage. 
P. Mondrian comme K. Malévitch ont commencé par des 
peintures figuratives. Une forme de rigueur serait inhérente 
à l’épure.

L’abstraction n’est pas une pratique nouvelle dans 
la création humaine, mais elle semble tout de même incarner 
dans ce contexte un Esprit Nouveau qui entre en écho avec 
l’émergence de l’ère industrielle, marquée par les silhouettes 
rigides et quelque peu austères des machines. Cependant, 
on observe toujours des formes « organiques » comme dans 
la Composition VII (Fig.2) réalisée en 1913 par Vassily Kandinsky 
qui se distingue par une profusion de couleurs et de formes 
fluides, presque vivantes. À l’opposé, la Composition VIII (Fig.3) 
peinte dix ans plus tard est nettement plus « vide », laissant 
place à un fond uni sur lequel s’organise de manière presque 
rationnelle des formes géométriques aux contours bien 
délimitées. L’abstraction est épure de la réalité mais elle 
est graphiquement plus ou moins épurée.

14 Kazimir Malevitch, Le suprématisme ‑ Le monde 
sans‑objet ou le repos éternel, (1919‑1922), traduit 
du russe par Gérard Conio, In folio, février 2011
15 Nicolas Beytout, « Mondrian, la couleur et la vie », 
Connaissance des Arts, Guy Boyer, n°688, décembre 
2010, p.52



Composé du terme « minimal » dérivant du latin minimus 
« le plus petit », le minimalisme peut caractériser une 
attitude comme un processus ou une idéologie, les trois 
étant généralement liés. Dans tous les cas, il y a la recherche 
d’un minimum, dans l’effort, la représentation, la technique, 
la possession, et il s’agit de s’en contenter, de ne pas vouloir 
plus. Une approche minimaliste consiste à réduire, éliminer, 
simplifier au maximum. Comme l’abstraction, le minimalisme 
est un concept récent, issu de la modernité, mais pas pour 
autant nouveau. En effet, on retrouve déjà dans les sociétés 
archaïques des formes extrêmement simplifiées qui vont 
profondément inspirer les artistes de l’époque moderne. 
Selon Jean de Loisy 16, c’est justement parce qu’elles 
représentent des « vestiges d’une mémoire oubliée 17 » 
qu’elles sont si fascinantes. Cela souligne le caractère 
paradoxal du minimalisme qui semble abolir « les frontières 
entre nature et culture, art savant et art “premiers” 18 ». 
Les dessins pariétaux par exemple pourraient être considérés 
comme les prémices du minimalisme. La stylisation des 
silhouettes représente une mine d’or graphique où les 
tracés ont une force et une efficacité de communication 
remarquables. Il est parfois difficile de croire que certaines 
productions qui datent de plusieurs milliers d’années telles 
que les sculptures cycladiques 19 puissent figurer des 
traits si « modernes ». Encore aujourd’hui, nous sommes 
mystérieusement attirés par ces créations d’une pureté 
stupéfiante qui nous permettent peut‑être d’éprouver  
une beauté intemporelle et commune. 

« C’est très subjectif, mais nous sommes tous d’accord 
pour dire que contempler la pleine lune est extraordinaire. 
L’idée de beauté est, pour moi, bien au‑dessus des aléas 
de l’humanité : elle est permanente 20. » 

Ces formes réduites à un minimum frôlant l’abstraction ont 
en effet une qualité esthétique captivante et inexplicable. 
Même si le charme visuel n’est pas l’unique dessein d’une 
production graphique, il semble que l’on ait une tendance 

16 Précédemment président du Palais de Tokyo et Directeur 
des Beaux‑Arts de Paris, Jean de Loisy est un critique d’art 
et commissaire d’expositions dont Formes simples qui a eu 
lieu en 2014 au Centre Pompidou‑Metz.
17 Lequeux Emmanuelle, « La force de l’épure », 
Beaux Art, n°360, juin 2014, p.92 
18 Lequeux Emmanuelle, « La force de l’épure »,  
Beaux Art, n°360, juin 2014, p.90
19 La tête de Keros qui fait partie des pièces les plus 
emblématiques et énigmatiques de l’art cycladique arbore 
des courbes dynamiques et extrêmement synthétiques. 
Seul le relief d’un long nez s’extrayant de la surface lisse 
en marbre poli permet de signifier une apparence semblable 
à un visage. Ce traitement schématique et particulièrement 
épuré du corps humain a été repris par les plus grands 

artistes du xxe siècle dont Picasso, Brancusi ou encore 
Modigliani ce qui a dans un sens participé au renouveau 
artistique de l’époque.
20 Dumas Pierre‑Alexis, propos recueillis par  
Laurence Castany, « Formes Simples », Beaux Arts, 
hors‑série, Mai 2014, p.7

L’épure et le minimalisme :  
réduction de l’art à sa forme la plus pure 
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naturelle à rechercher le beau, et je pense qu’en tant que 
graphiste c’est une intention que je ne devrais pas totalement 
omettre. La beauté n’exclut pas la fonctionnalité et la séduction 
joue aussi un rôle dans la communication visuelle. 

Les artistes du mouvement minimaliste qui a émergé 
au début des années soixante à New York et à Los Angeles 
ont poussé cet esthétisme à son paroxysme. Parfois considéré 
comme le dernier style avant‑gardiste de l’époque moderne, 
on peut observer dans l’approche créative de l’art minimal 
des points de contact mais aussi d’opposition avec le design 
graphique, comme on le conçoit aujourd’hui. Ce mouvement 
apparaît en réaction à l’expressionnisme abstrait qui s’est 
développé aux États‑Unis peu après la Seconde Guerre 
mondiale. Ce type de peinture était marqué par les traces 
apparentes des gestes de l’artiste qui revendique un certain 
subjectivisme, ce que les minimalistes rejettent. Pour eux, 
l’œuvre doit être objective, la main de l’auteur ne doit transparaître. 
Lorsque l’on observe la série Black Paintings 21 (Fig.4) réalisée 
par Frank Stella entre 1958 et 1960 qui incarnerait l’acte de 
naissance du minimalisme, il est difficile en effet de percevoir 
une subjectivité. C’est assez contradictoire que certains 
minimalistes revendiquent une objectivité quand leurs 
œuvres sont exposées dans des musées avec leurs noms. 
Néanmoins, c’est une problématique commune et controversée 
aux designers. Même si certaines personnalités se démarquent 
dans le domaine du design, il y a toutefois la volonté d’une 
production anonyme. C’est d’ailleurs je pense l’un des principaux 
traits distinctifs qui démarque le designer de l’artiste. 
Un designer est censé apporter des solutions à des problèmes 
ancrés dans la société de manière impartiale et avant tout 
efficace, sans chercher à développer une signature, bien 
que inconsciemment ce soit souvent le cas. En éliminant 
tout élément décoratif et inutile faisant allusion à un attrait 
purement subjectif, le designer fait le choix de se concentrer 
sur la fonction de la production. Cela peut être perçu comme 
contraignant car dans un sens, le designer n’est pas totalement 
libre d’exprimer sa propre sensibilité. Le rôle du designer est 
avant tout de répondre à un besoin collectif, non personnel. 

21 Recouvertes de bandes noires rectilignes symétriques 
séparées par des lignes minces de la couleur brute et 
écrue de la toile, l’ensemble des peintures ont un caractère 
mécanique et froid. Bien qu’elles soient peintes à la main, 
l’imperfection naturelle du geste s’efface avec la distance. 
La duplication parfaite des formes géométriques semble 
répondre à un mécanisme rigide et automatique. La largeur 
des bandes est calculée en fonction de l’épaisseur 
des supports, ne laissant aucune place à la spontanéité 
de l’acte créatif. La multiplicité remplace l’unicité, 
le monochrome traduit l’intention de neutralité avec 
une certaine monotonie.



Comme le souligne Peter Bilak, 

« Le travail du designer doit pouvoir être jugé quelle que soit 
la réputation du designer. La question de savoir qui l’a conçu 
devrait être la dernière posée 22. » 

C’est pourquoi, contrairement à l’art, le design ne peut être 
pensé en dehors de la société et de son contexte. P. Bilak 
explique que la confusion entre ces deux disciplines 
est apparue avec le développement des technologies, 
en particulier de l’ordinateur, qui ont décuplé les possibilités 
de création. Cela aurait conduit à un « design décoratif » 
dont de 2001. À l’heure actuelle où les technologies toujours 
plus sophistiquées sont plus que jamais accessibles, c’est 
une problématique qui mérite d’être posée. Une approche 
épurée du design graphique semble en accord avec 
l’aspiration de P. Bilak à retourner à un design « rudimentaire », 
avant tout fonctionnel. 

Dans ce même écrit, il met en lumière un autre problème 
commun avec l’art minimal. Les œuvres minimalistes ont 
souvent été critiquées pour leur apparence trop simpliste  
qui est associée à un « manque de travail artistique 23 ».  
La création épurée est perçue comme « trop facile à exécuter », 
et donc potentiellement conçue par n’importe qui. De la même 
manière, P. Bilak évoque l’appréhension à l’égard de la page 
blanche. L’espace volontairement laissé vide, connoté d’ailleurs 
comme « négatif », est aussi ressenti comme lacunaire. 

« Il semble parfois que les designers soient payés en fonction 
du pourcentage d’espace disponible qu’ils utilisent 24. » 

Lorsque j’ai réalisé un stage dans un studio de communication, 
le directeur artistique m’a fait une remarque semblable. 
Si le designer ne produit pas une certaine quantité ou que la 
production paraît trop « simple », on pense qu’il n’a pas assez 
travaillé. C’est pourquoi il m’a confié qu’il évitait de créer des 
designs trop minimalistes dont la sobriété pourrait être mal 
interprétée. Cette confusion pose problème car la quantité 

22 Bilak Peter, Underdesign, Overdesign & Redesign 
(On Pretty Pictures and Bad Design), « Dot Dot Dot »,  
2 octobre 2001, p.133, traduit de l’anglais : « The designer’s 
work must be able to be judged regardless of the 
designer’s reputation. The question of who designed 
it should be the last one asked. This could help to 
improve the comprehensibility of the content in design. »
23 Mayer James, Minimalisme, traduit de l’anglais 
par Richard Crevier, Paris, Phaidon, 2005, p.18
24 Bilak Peter, Underdesign, Overdesign & Redesign 
(On Pretty Pictures and Bad Design), « Dot Dot Dot »,  
2 octobre 2001, p.131, traduit de l’anglais : « It sometimes 
seems as if designers were paid according to the 
percentage of the available space they use {…} »
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ou la saturation n’a aucun lien avec la qualité, bien au contraire. 
Le designer est celui qui est capable, par un processus de 
réflexion, d’élaborer des solutions optimales. Or, celles‑ci 
exigent parfois une certaine frugalité, voire ne rien faire, 
ce qui, comme le suggère la philosophie taoïste du wu‑wei 25, 
constitue aussi une forme d’action. Il ne s’agit pas d’être 
toujours en train d’agir ou de remplir, mais de faire des actions 
justes et d’ajouter uniquement quand nécessaire. Seulement, 
concevoir un design d’apparence simple requiert souvent plus 
de réflexion et d’expérience qu’un design complexe. 

« La simplicité c’est la complexité elle‑même et il faut 
se nourrir de son essence pour connaître sa valeur 26. » 

Cette démarche en amont réflexive rapproche le design de 
la science. Il peut avoir un attrait esthétique comme dans l’art 
mais il s’en distingue par sa vocation à résoudre avant tout 
un problème extérieur, en relation avec un contexte donné.  

Un dernier point commun entre le design et l’art minimal 
qui n’est pas des moindres est son rapport à l’espace, incluant 
une relation avec le spectateur. Les œuvres minimalistes 
sont pensées par rapport à leur environnement d’exposition 
et à l’interaction active que le spectateur va pouvoir établir 
par la déambulation, la contemplation, les variations 
de perspectives. C’est pourquoi les œuvres de ce mouvement 
sont principalement sculpturales avec une tendance à troubler 
les frontières entre la peinture et l’objet. Leur côté littéral 
induit par un réductionnisme radical va accentuer l’expérience 
physique et directe avec le spectateur dont l’attention 
est focalisée sur ce qui est présent. Les créations (Fig.5)  
de Dan Flavin par exemple reposent sur l’utilisation de néons 
fluorescents qui éclairent et transforment la perception 
sensorielle de l’environnement dont ils ne peuvent se détacher. 
Le lieu fait partie intégrante de l’œuvre. Similairement, le designer 
graphique conçoit les composants visuels en prenant en 
compte le support et l’usage futur du design. Les éléments 
graphiques sont mis en espace en s’adaptant à une surface 
qui elle‑même peut être à son tour influencée par le design. 

25 Wu signifie « ne… pas », « être sans… », et Wei signifie 
« faire », « agir ». En français, cette philosophie chinoise 
ancienne est souvent traduite par « non‑action ». 
Elle incarnerait « la condition et la force mêmes de l’action 
authentique et efficace ». (Pham Nathalie, « Réflexions 
autour d’un miroir », Mythe et philosophie à l’aube de 
la Chine impériale : Études sur le Huainan zi, Montréal, 
Pu Montréal, juin 1992, p.113, en ligne, consulté le 13/01/23) 
26 Brancusi Constantin, ouvrage par Marielle Tabart 
et Doïna Lemny, La Dation Brancusi, Dessins et archives, 
Paris, Centre Pompidou, 2003, p.86



Si le support est une affiche destinée à être exposée dans 
la rue et perçue de loin, le contenu ne pourra être pensé 
comme un ouvrage qui invite à une consultation dans un lieu 
intérieur et plus intime. Dans les deux cas, l’objet graphique 
est développé dans le but d’une participation active avec la cible. 
Or, simplifier le contenu peut mettre en valeur le support et son 
environnement en éliminant les distractions et faciliter l’usage.

Toutefois, au delà d’intensifier le rapport entre l’objet, 
son espace d’exposition et les spectateurs, le littéralisme par 
l’épure des œuvres minimalistes avait également pour vocation 
de supprimer leur caractère allusif et émotionnel, ce qui n’est 
pas nécessairement vrai et s’oppose au rôle du graphisme qui 
transmet un message en faisant parler les formes, aussi sobres 
soit‑elles. Frank Stella affirme,

« Ma peinture est fondée sur cette réalité concrète 
qu’il n’y a là rien d’autre que ce que l’on voit 27. »

Pour moi, l’abstraction réduite à l’essentiel n’exclut pas 
son pouvoir expressif et symbolique, bien au contraire. 
Agnès Martin se distinguait d’ailleurs de ses confrères 
minimalistes en partageant avec les expressionnistes 
abstraits « la conviction que l’abstraction transcende 
le monde matériel 28 ». Lorsque les formes sont trop 
épurées et abstraites pour que l’on trouve des repères 
dans le monde physique, on doit chercher des réponses 
dans le monde métaphysique 29. On reprochait souvent 
aux œuvres minimalistes qu’il n’y avait « pas grand chose 
à voir ». Or, au contraire, il y a peut être plus à découvrir car 
les portes à une interprétation personnelle restent ouvertes. 
Le design joue beaucoup sur cette faculté évocatrice des 
formes simples abstraites qui deviennent des symboles. 
Cela permet par exemple de communiquer un message 
de manière indirecte comme dans l’affiche Beat the 
Whites with the Red Wedge 30 (Fig.6) de El Lissitzky.  
Il aurait pu choisir un mode de représentation figurative. 
Mais il a privilégié des formes foncièrement épurées qui 
ont la capacité de transmettre de manière « codées » 

27 Stella Frank, « what you see is what you see », 
Lucy Lippard, Art news, septembre 1966
28 Mayer James, Minimalisme, traduit de l’anglais 
par Richard Crevier, Paris, Phaidon, 2005, p.24
29 Métaphysique vient de Meta signifiant en grec ancien 
« au‑delà, après ». Il fait référence au monde spirituel  
(du latin spiritus « esprit, souffle »), des idées, de l’imagination.
30 Battre les Blancs avec le coin rouge est une affiche 
de propagande réalisée en 1919 par Lazar Markovitch Lissitzky, 
plus connu sous le nom de El Lissitzky, un artiste russe 
pluridisciplinaire et figure importante du suprématisme 
et du constructivisme. Dans cette lithographie, il utilise 
le caractère abstrait des formes géométriques pour 
symboliser subtilement l’opposition entre les communistes 
(triangle rouge) et l’armée blanche (cercle blanc).

1.1
 L

’ép
ur

e 
en

 fa
ve

ur
 d

’u
n 

m
on

de
 n

ou
ve

au
, l

e 
re

fle
t d

e 
vi

si
on

s 
ar

tis
tiq

ue
s 

ré
vo

lu
tio

nn
ai

re
s



25
et impactante un message. C’est le rôle du designer graphique 
d’utiliser l’image comme langage et d’en tirer tout le potentiel 
sémantique pour mieux communiquer. L’épure dispose 
donc d’un grand pouvoir allusif et expressif. Tout dépend de 
l’intention derrière son usage et celle‑ci peut facilement être 
mal interprétée à cause de son ambiguïté. La critique d’art 
Lucy Lippard percevait dans les œuvres de Carl Andre un 
« extrémisme conceptuel 31 » alors que son intention était 
au contraire de mettre en avant leur matérialité.  

L’épure peut ainsi répondre à diverses fonctions telles 
que favoriser l’objectivité et l’interactivité, effacer le potentiel 
affectif, intuitif et suggestif comme au contraire permettre une 
interprétation subjective, sensible et conceptuelle par l’emploi 
de symboliques. Malgré ces divergences, dans les deux cas 
l’accent semble être porté sur la fonction pratique que l’épure 
peut apporter au produit plus qu’une valeur esthétique, bien 
que cela puisse être envisagé comme avec les productions 
archaïques dont on savoure surtout la beauté et moins 
l’aspect pratique. 

En Europe, ce fonctionnalisme semble par ailleurs 
être l’un des traits de distinction majeur entre l’art et le 
design au début du xxe siècle afin de répondre aux nouvelles 
exigences de l’ère industrielle. Cette idéologie moderniste 
incarnée par la célèbre maxime « La forme suit la fonction 32 » 
va profondément influencer le rapport que l’homme entretient 
avec la création, participant à l’émergence du concept 
de Design. Cela s’est notamment accompagné d’une réduction 
formelle aussi bien dans l’architecture que les produits et 
la communication visuelle. L’épure est alors apparue comme 
un outil plutôt qu’un style pour favoriser la production de masse. 

31 Mayer James, Minimalisme, traduit de l’anglais 
par Richard Crevier, Paris, Phaidon, 2005, p.28
32 L’architecte Américain Louis H. Sullivan emploie 
cette expression pour la première fois en 1896 dans 
son essai The Tall Office Building Artistically Considered. 
Considéré comme le « père des gratte‑ciels », il serait 
pionnier des principes de design moderne en Amérique.





L’épure en faveur d’une production de masse,  
le design à l’aube du consumérisme

1.2



33 Le design est défini comme une « esthétique industrielle 
appliquée à la recherche de formes nouvelles et adaptées 
à leur fonction. » (définition de Le Robert, consulté le 
17/12/22, disponible sur : https://dictionnaire.lerobert.com/
definition/design)
34 Priester, le nom de la marque apparait en gros dans 
un aplat bleu avec en dessous des allumettes stylisées en 
deux traits rouges aux pointes jaunes. Les composants sont 
isolées par un fond noir uni qui constraste avec les couleurs 
primaires éclatantes. En plus de permettre une respiration 
visuelle, cela focalise toute l’attention de l’observateur sur 
le message de la publicité alors d’une simplicité absolue.

Esthétisme vs fonctionnalisme :  
l’épure au service de la standardisation

En 1712, Shaftesbury introduit en Angleterre la notion de design 
en s’inspirant du terme disegno, l’un des concepts majeurs de la 
théorie de l’art de la Renaissance en Italie. Ce terme désignait 
à la fois l’idée de dessin (projet) et dessein (idée, intention). 
Le mot design va s’imposer en France seulement dans les années 
soixante pour remplacer les « arts industriels » qui concernaient 
principalement la production des objets de consommation dans 
les usines. Le concept de design 33 semble donc historiquement 
être une sorte de passerelle entre les productions artistiques 
généralement uniques et celles industrielles fabriquées en série. 
Les dimensions sérielles et fonctionnelles sont directement 
liées à la révolution industrielle qui a d’une certaine manière 
imposé une nouvelle approche de l’art pour tendre vers une 
échelle de masse. Dans la communication visuelle, cette 
transition en corrélation avec les progrès techniques s’est 
manifestée à travers l’évolution des affiches. Aux prémices de 
ce que l’on appelait alors les « arts graphiques », elles étaient 
principalement conçues manuellement et reflétaient les modes 
artistiques du moment. Ainsi, lorsque l’Art Nouveau apparaît vers 
1890 en Europe et plus spécifiquement en France, les affichistes 
qui étaient avant tout des artistes composaient les supports 
avec des motifs complexes aux lignes sinueuses et organiques 
inspirées de la nature. L’objectif premier était de séduire par 
la prouesse des décors qui incarnait une qualité artisanale 
mais écrasait par la même occasion le message sous le poids 
d’une prolifération d’ornements. Les affichistes exprimaient 
librement leur singularité graphique. Toutefois, ce style plus 
proche de l’art que du design s’oppose à l’épure par son excès 
d’éléments superflus qui nuisent à la fonction essentielle d’une 
affiche, à savoir communiquer une information. En réaction 
à cette complexité visuelle imprégnée d’un esthétisme médiéval, 
on observe au tout début du xxe siècle à Berlin l’émergence 
d’un nouveau style graphique particulièrement innovant : 
le Sachplakat ou « objet‑poster » en Allemand. Comme son 
nom l’indique, le visuel de ces affiches est réduit à l’objet qui 
est promu et le logo de la marque.  L’un des exemples les plus 
emblématiques est l’affiche Priester 34 (Fig.7) réalisée en 1906 par 
Lucian Bernhard. Restreindre l’information au strict nécessaire 1.2
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35 En 1896, la marque de papier à cigarette JOB 
commande une affiche à Alphonse Mucha, un artiste 
Tchèque emblématique du mouvement Art Nouveau. 
Sur celle‑ci, le nom de la marque est coupé par une 
figure féminine qui prédomine en premier plan dans 
une taille bien supérieure à la cigarette qu’elle tient dans 
sa main. Cette cigarette à peine visible devrait pourtant 
être le sujet principal de la publicité. Les décorations 
foisonnantes du cadre et la chevelure imposante de la femme 
remplissent la surface du support. Les couleurs aux nuances 
de vert et de beige ternes sont harmonieuses mais trop 
similaires pour se distinguer clairement, ce qui compromet 
la lisibilité de l’affiche.

36 Loos Adolf, Ornament and Crime, 1908, 
traduit de l’anglais : « Ornament is a crime because in 
a modern world of function, ornament and decoration is 
something useless, time‑wasting and is belonged to past. »
37 « action d’orner, d’agrémenter ou d’embellir quelque 
chose en y ajoutant des éléments de décoration »  
(définition du Cnrtl, consulté le 23/12/22, 
disponible sur : https://www.cnrtl.fr/definition/
ornement#:~:text=Action%20d’orner%2C%20
d’,d%C3%A9coration%2C%20ornementation.)

permet de limiter le champ polysémique de l’image. L’affiche 
est d’autant plus impactante et mémorable. Si on la compare 
à celle que Mucha a réalisée pour promouvoir la marque JOB 35 
(Fig.8), on voit nettement une différence d’efficacité publicitaire. 
En effet, le message est perdu dans une foison d’informations. 
À première vue, cette affiche ressemble davantage à une œuvre 
d’art magnifiant un portrait féminin qu’une publicité pour 
une marque de papier à cigarette. La saturation entraîne la 
confusion. D’autre part, le temps de production a probablement 
été plus long, ce qui est un inconvénient pour concevoir 
en grande quantité.Les modernistes vont donc fortement 
rejeter l’ornementation : 

« L’ornement est un crime parce que dans un monde moderne 
de fonction, l’ornement et la décoration sont quelque chose 
d’inutile, de perte de temps et appartiennent au passé 36. »

Cette citation extraite de l’essai Ornement et Crime écrit par 
l’architecte Allemand Adolf Loos en 1908 est assez radicaliste. 
L’ornementation pourrait être envisagée lorsqu’elle répond 
à un but précis comme évoquer une production artisanale. 
Tout dépend du contexte et de la manière dont elle est employée. 
Toutefois, si l’on se réfère à sa définition 37, l’ornement serait 
directement lié à l’idée de beauté, ce qui n’est pas la fonction 
première du design. 

Ainsi, l’épure graphique du début du xxe siècle 
semble marquer l’évolution d’un esthétisme visuel complexe 
et principalement figuratif à une communication visuelle 
fonctionnelle réduite à l’essentiel où les formes tendent 
vers une abstraction plus symbolique. C’est le passage d’une 
approche créative plutôt subjective et unique à un processus 
de création plus universel d’une portée collective. Les vertues 
des affiches‑objets couplées aux avancées techniques vont 
permettre de répondre aux enjeux de la publicité en diffusant 
de manière efficace un message. C’est pourquoi ces principes 
graphiques seront repris pour la propagande pendant la Première 
Guerre mondiale, ce qui témoigne de la force visuelle que peut 
procurer l’épure et de son impact à grande échelle.



38 École des arts et des techniques fondée à Weimar 
en 1919 par l’architecte allemand Walter Gropius.
39 Des normes de format de papier sont développées 
par l’organisme allemand Deutsches Institut für Normung 
(DIN) en 1919.

Or, pour optimiser la production et la communication 
de masse, la simplification des formes s’accompagne 
d’une normalisation. Le Bauhaus 38 a fortement participé 
au développement de la standardisation en fabriquant 
des produits à partir d’éléments identiques multipliés 
et assemblés. Ce processus faisant écho au fordisme permet 
d’augmenter la productivité et rendre plus accessible les 
biens de consommation. Contrairement à l’artisan qui accorde 
beaucoup de temps à la fabrication, le designer va privilégier 
la phase de réflexion afin de maximiser l’efficacité de production 
notamment par la conception de formes principalement 
géométriques et minimalistes. Prenons l’exemple de la lampe 
de chevet Libellule (Fig.9) réalisée par Louis Comfort Tiffany 
au début du xxe siècle. Sa complexité formelle propre au 
style Art Nouveau est visuellement très chargée, tant par la 
diversité des couleurs que des motifs. Cela reflète un travail 
artisanal très minutieux qui requiert beaucoup de temps et 
de savoir‑faire rien que pour colorer le verre. Si on la compare 
avec la lampe ME1 (Fig.10) surnommée la Bauhauslampe 
que Wilhelm Wagenfeld a élaboré en 1923, on observe une 
radicalisation de la silhouette de l’objet dépouillé de tout 
ornement superflu. Le designer tire avantage des couleurs 
et des textures des matériaux préservés à leur état brut. 
Le design de la lampe est pensé pour être économe. Plus la 
forme est simple et épurée, plus elle est facile à reproduire 
et donc moins cher à construire. Cela est très bénéfique 
au graphisme et à la diffusion de l’information. Par exemple, 
l’élaboration d’un format de papier standard 39 a permis à la fois 
de réduire le gaspillage, de faciliter le stockage, la reproduction 
qui est systématique et donc plus rapide et aisément adaptable 
(affiche, flyer, carte…) et surtout d’être commune à un grand 
nombre de personnes. 

Finalement, l’évolution d’une création esthétique 
unique et complexe à une création fonctionnelle multiple 
et standardisée, soit de l’art au design, reflète l’expansion 
de l’humanité qui s’extériorise de plus en plus de sa part 
naturelle. On pourrait considérer la nature comme épurée 
car tout composant de l’écosystème a une fonction et est 1.2
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40 En supprimant cette distinction entre les capitales et 
les bas de casse, cela témoignerait également d’une volonté 
d’équité entre les différentes classes sociales. Au sein  
de cet alphabet, tous les caractères sont « égaux ».

nécessaire pour l’harmonie globale. Dans ce sens, la nature est 
assez fonctionnaliste, il n’y a pas de superflu. Si l’on supprime 
un élément, c’est l’ensemble qui est mis en péril. On peut le 
constater aujourd’hui avec l’extinction d’espèces entraînant 
la disparition d’autres ou l’ajout de CO2 dans l’air qui a conduit 
au réchauffement climatique. Sans l’Homme, la nature subsiste 
en parfait équilibre. 

Cependant, la nature est aussi extrêmement complexe 
tant dans sa forme que dans son fonctionnement. On ne trouve 
pas deux objets parfaitement identiques. L’épure aurait donc 
aussi un caractère « artificiel » qui s’illustre dans le design 
par la simplification et la normalisation. Est‑ce que sans 
cette capacité à faire du design, la civilisation humaine aurait 
pu autant se développer ? On pourrait considérer les premiers 
outils datant de la Préhistoire comme une forme de design. 
Toutefois, c’est l’industrialisation qui va permettre de décupler 
son potentiel en multipliant de manière exponentielle son 
ampleur. Le graphisme va alors se conçu et le développement 
d’un langage visuel épuré avant tout fonctionnel qui, notamment 
par l’établissement de normes, va tendre vers l’universalité. 

Entre clarté et transparence, l’épure en  
faveur d’une communication universelle

L’époque moderne repose sur une vision démocratique. 
Le design est perçu comme un moyen de favoriser le progrès 
social et d’unir le monde à travers une « esthétique universelle », 
dépourvue de référence temporelle ou ethnique. Cela se reflète 
dans l’émergence de nouveaux caractères typographiques 
construits sur une base strictement géométrique, omettant 
toute allusion à l’écriture manuaire comme c’était le cas dans 
les styles traditionnels issues de la Renaissance. On peut 
citer la typographie Universal (Fig. 11) créée par Herbert Bayer 
en 1925. Les lettres sont conçues à partir de cercles et de lignes 
droites d’une épaisseur constante qui à la manière de modules 
sont assemblés pour former un tout cohérent et régulier. 
Les capitales jugées redondantes sont élaguées. 40  
Les signes typographiques sont réduits à l’essentiel. 



41 Dans un article de 1926, il donne l’exemple de la lettre 
A (Fig.12) en représentant dans un schéma son évolution 
formelle au cours des siècles. Il part de l’Alpha grec pour 
aboutir à la septième et dernière étape, la lettre a de son 
alphabet dit « Universel ». (Herbert Bayer, « Versuch einer 
neuen Schrift », Bauhaus, Drucksachen, Typographie, 
Reklame, Stuttgart, Oktagon Verlag, 1995, p.25‑27)
42 Warde Beatrice, The Crystal Goblet : Sixteen Essays 
on Typography, Londre, Sylvan Press, 1955, p.11, 
traduit de l’anglais : « because everything about it 
is calculated to reveal rather than hide the beautiful 
thing which it was meant to contain. »

Selon H. Bayer, cela marquerait l’achèvement d’une histoire 
procédant par soustractions successives afin d’atteindre 
« la forme la plus exacte 41 » d’un signe qui serait alors purement 
fonctionnel. Cela fait écho à l’idéologie fonctionnaliste 
du Bauhaus dont il faisait partie. Cette épure radicale du 
style typographique rendrait le texte presque « invisible », 
valorisant le message qu’il véhicule. Dans un essai rédigé en 
1955, Béatrice Warde va d’ailleurs comparer la typographie à 
un verre en cristal qui serait « fait pour révéler plutôt que pour 
cacher la belle chose qu’il est censé contenir 42 ». Le contenant 
s’efface au profit du contenu. La typographie dépouillée de tout 
ornement devient un vecteur « transparent » de l’information. 
Elle peut s’adapter à de multiples besoins de communication, 
lui procurant son caractère « universel ».  

L’approche drastique de l’épure par H. Bayer reflétant 
l’idéologie assez utopique des mouvements avant‑gardistes 
semble trop restrictive. C’est l’une des raisons pour laquelle 
elle sera contestée. L’épure peut avoir une certaine neutralité 
sans être monotone. L’idée qu’une typographie peut être 
« neutre »  est d’ailleurs discutable car c’est en soi une forme 
de style. Néanmoins, dans le cadre du graphisme, il s’agit de 
tirer profit des qualités de communication que peut apporter 
l’épure (fonctionnalité, impacte, efficacité) tout en restant 
ouvert à une diversité. La typographie Helvetica (Fig.13) est un 
parfait exemple qui témoigne de cette ambivalence de l’épure 
à pouvoir aussi bien être appréciée pour son fonctionnalisme 
que rejetée pour sa tendance à uniformiser. Initialement 
dessinée par le typographe Suisse Max Alfons Miedinger en 1957, 
cette linéale propose une nouvelle version de Akzidenz Grotesk, 
l’un des derniers caractères sans empattement du XIXe siècle, 
d’où son nom d’origine Neue Haas Grotesk. Contrairement 
à Universal dont la silhouette est strictement géométrique et 
d’une épaisseur de trait constante, Helvetica présente des formes 
plus nuancées avec des variations subtiles de graisse et les 
panses ne sont pas des cercles parfaits mais des ovales. De plus, 
comparé à la capitale R de Akzidenz Grotesk dont le jambage est 
une diagonale rectiligne, celle de Helvetica admet deux courbes 
à l’intersection avec la panse et au niveau de la terminaison. 1.2
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43 BMW, Fendi, Jeep, Knoll, Nestlé, Panasonic, Skype, 
Coca‑Cola, Apple…
44 « Nous avons été impressionnés par elle {Helvetica} 
parce qu’elle était plus neutre, et le neutralisme était 
un mot que nous {designers} aimions. Cela devrait être 
neutre. Cela ne devrait pas avoir de signification en 
soi. Le sens est dans le contenu du texte et non dans 
la police de caractères. » (Wim Crouwel, Gary Hustwit, 
Helvetica, septembre 2007, États‑Unis, traduit de l’anglais : 
« We were impressed by that because it was more neutral, 
and neutralism was a word that we loved. It should be 
neutral. It shouldn’t have a meaning in itself. The meaning 
is in the content of the text and not in the typeface. »)

45 Giselle a été réalisée en 1959 par Armin Hofmann, 
designer graphique et enseignant à l’école de design de Bâle 
AGS pour promouvoir la performance extérieure d’un ballet 
au parc Rosenfeld, initiée par le théâtre Basler Freilichtspiel.

Cela peut évoquer discrètement une calligraphie traditionnelle 
que l’on retrouve également dans la forme du a bas de casse. 
Toutefois, sa structure reste très simplifiée et régulière. 
Les points sont des rectangles et les terminaisons sont toujours 
coupées verticalement ou horizontalement. D’autre part,  
les légers changements au niveau de la graisse sont moins 
marqués que dans Akzidenz Grotesk, ce qui accentue son 
aspect rigide, rationnel et « moderne ». 

Appréciée pour sa lisibilité, son élégante et versatile 
sobriété, Helvetica va devenir dans les années soixante 
le parangon du modernisme. Utilisée aussi bien pour les 
identités corporative que la publicité, en Europe qu’aux 
États‑Unis, elle a séduit les plus grandes marques 43 
ainsi que des designers renommés dont Massimo Vignelli 
qui va l’adopter pour la signalisation du métro de New York. 
Elle est également employée par le gouvernement américain, 
la NASA, le gouvernement canadien, l’Union européenne 
et le métro de Madrid, pour ne citer que quelques exemples. 
Grâce à sa silhouette minimaliste « passe‑partout », 
elle s’est ainsi immiscée silencieusement dans notre quotidien. 
En 2007, le cinéaste Américain Gary Hustwit va même lui 
dédier un documentaire pour célébrer ses 50 ans. Dans ce 
film, Wim Crouwel, figure majeure du graphisme européen 
du xxe siècle, affirme que la force d’Helvetica résiderait dans 
sa « neutralité 44 ». Cette volonté de rendre le graphisme 
objectif voire « invisible » au profit du contenu reflète l’ethos 
du design Suisse, le pays d’origine d’Helvetica (Suisse en latin) 
dont elle va devenir l’emblème. En effet, le style suisse, héritier 
des principes graphiques de ses prédécesseurs modernistes 
(Constructivisme, De Stijl, Art concret, Sachplakat, Bauhaus…) 
va poursuivre cette ambition de faire du graphisme un 
« langage universel », ce qu’il va d’une certaine manière 
réussir en s’imposant comme le style typographique 
international. Or, l’épure joue un rôle clé aussi bien dans 
le choix typographique qu’iconographique et leur composition. 
Prenons l’exemple de Giselle 45 (Fig.14), l’une des affiches 
les plus iconiques du design suisse. Comme pour les objets 
du Bauhaus, tout élément jugé superflu est éliminé.  



46 Brockmann Josef Müller, Grid systems ‑ Raster systeme, 
Niggli, 1981

Le texte en haut à gauche comprenant les informations 
essentielles est relativement petit mais encore bien visible. 
Toujours à gauche, la silhouette géométrique rigide et nette 
d’Helvetica imposant fièrement le nom du ballet exerce 
une tension avec la photographie texturée de droite qui 
révèle les courbes floutées d’une danseuse en mouvement. 
La photographie considérée comme plus objective que 
l’illustration est devenue un grand classique du design suisse. 
Cela est contestable car le visuel reste fortement altéré par 
le designer. Néanmoins, ce traitement est distinctement 
minimaliste. Le visage de la femme est coupé, ce qui pourrait 
à nouveau refléter cette volonté d’effacer toute subjectivité 
aussi bien du designer que du sujet figuré. L’ensemble des 
éléments graphiques uniquement teintés d’un blanc saturé 
sont mis en exergue sur un fond noir qui unifie la composition 
tout en permettant une séparation et une respiration par un 
large espace négatif. En supprimant toute distraction inutile, 
l’attention de l’observateur est focalisée sur le message: 
la performance d’un ballet. Ainsi, la communication est 
limpide et directe. 

Cette clarification de l’information par une approche 
épurée et calculée du design sera facilitée par le développement 
du système de grille. Joseph Müller Brockmann le théorise 
en 1981 dans son ouvrage Grid system 46 qui est toujours 
une référence incontournable pour les graphistes. Aujourd’hui, 
il serait difficile de concevoir le graphisme sans cette grille 
qui s’avère extrêmement pratique aussi bien pour la mise 
en page imprimée que numérique. C’est pourquoi l’un des 
plus grands éditeurs de logiciels de design, Adobe, l’a intégrée 
en simplifiant fortement son usage. Selon J. M. Brockmann, 
son rôle est avant tout de guider le designer dans son 
processus de création pour mieux communiquer. Cela est 
particulièrement vrai pour les compositions minimalistes où 
il y a une nécessité de gérer un grand espace vide. Grâce aux 
repères qui découpent la surface de manière proportionnelle, 
le placement des éléments n’est pas seulement intuitif, 
il répond à une rigueur mathématique qui crée un équilibre 
optique harmonieux. L’organisation semble moins « hasardeuse ».  1.2
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47 Carson David, article par Gosling Emily, « Anti‑grid 
Design Icon David Carson Says Computers Make You Lazy 
+ Indie Magazines Needs to Liven Up », AIGA Eye on Design, 
août 2019, en ligne, consulté le 10/01/23, traduit de l’anglais : 
« I’ve never used grids; I still don’t. I never studied or learned 
about them, and when I did I saw no reason to use them. »

Plutôt que de tergiverser sur des micro‑millimètres, le fait 
d’avoir des repères permet également de faire des choix plus 
rapidement et donc d’être plus efficace. Grâce aux gabarits, 
elle crée aussi une cohérence et une unité entre divers contenus 
ce qui est très bénéfique au domaine de l’édition et permet 
encore une fois de gagner un temps considérable. Certains 
peuvent la percevoir comme étant trop contraignante. On peut 
citer le célèbre designer David Carson qualifié « d’anti‑grille ». 

« Je n’ai jamais utilisé de grilles; Je ne le fais toujours pas. 
Je n’ai jamais étudié ou appris à leur sujet, et quand je l’ai fait, 
je n’ai vu aucune raison de les utiliser 47. »

Je pense que cela est à nuancer et dépend de la personnalité 
du designer et de ses intentions. Les productions de D. Carson 
semblent traduire graphiquement l’affirmation d’une intuition 
singulière plus spontanée et subjective, assez similaire à 
un artiste. Il colle, déchire, arrache, froisse, casse les règles 
imposées par la géométrie intransigeante. Les composants 
graphiques s’affrontent en se superposant avec une certaine 
violence. Cela reflète son caractère émancipateur, sa tendance 
à rejeter les normes dont l’objectivité souvent attendu d’une 
production graphique. Or, J. M. Brockmann en est l’antipode. 
Il s’astreint lui‑même des règles à suivre et s’efforce à supprimer 
toute subjectivité. Son approche semble beaucoup plus posée, 
propice à une lente réflexion qui paraît moins agressive que 
la vitesse du geste créatif instinctif. La stabilité qu’apporte 
la géométrie reflète un caractère peut être plus « paisible » 
et « pacifique », ce qui correspond davantage au concept 
d’épure. Cela dépend aussi du besoin de communication. 
Le style expressif et individualiste de D.Carson ne pourra 
probablement pas répondre aux mêmes problématiques que 
l’approche plus « conformiste » et réservée de J. M. Brockmann.  

D’autre part, la grille n’est pas si restrictive et monotone. 
Elle est flexible et adaptative. Chaque designer est libre 
de concevoir la grille (pouvant en comprendre plusieurs) 
qui semble la plus appropriée au contexte, offrant ainsi 
une grande mobilité avec une multitude de possibilités. 



48 J.M.Brockmann a conçue cette affiche en 1955  
pour la salle de concert du Tonhalle à Zurich.
49 « La grille est un système d’organisation qui vous 
permet d’obtenir un résultat ordonné à moindre coût. 
La tâche est résolue plus facilement, plus rapidement 
et mieux. » (Schwemer‑Scheddin Yvonne, « Reputations : 
Josef Müller‑Brockmann », Eye magazine, première 
publication dans Eye no.19 vol. 5, 1995, en ligne,  
consulté le 18/11/2022, traduit de l’anglais :  
« The grid is an organisational system that enables 
you to achieve an orderly result at a minimum cost.  
The task is solved more easily, faster and better. »)
50 « Cela peut démontrer une uniformité qui dépasse 
les frontières nationales {…}. Une conception 
objective‑rationnelle signifie une conception lisible, 
des informations objectives qui sont communiquées 

sans superlatif ni subjectivité émotionnelle. »  
(Ibid., traduit de l’anglais : « It can demonstrate 
uniformity that reaches beyond national boundaries {…}. 
Objective‑rational design means legible design, objective 
information that is communicated without superlatives 
or emotional subjectivity. »)
51 Maag Bruno, interview par Benyon Luc, « Is This the 
Answer to Helvetica, a.k.a. the “Lazy” Design Choice? », 
AIGA Eye on Design, novembre 2016, en ligne, consulté 
le 18/11/22, traduit de l’anglais: « Designers use Helvetica 
because it’s the lazy choice. And second it’s also the safe 
choice. It creates a homogeneity about all the brand and 
identity work you see. »

L’affiche Beethoven 48 (Fig.15) en est un parfait exemple. 
On est loin de la grille classique avec des colonnes verticales. 
En effet, l’affiche semble se baser sur une structure circulaire 
pouvant traduire la notion d’ondes sonores qui se propagent 
dans l’espace. La musique classique est symbolisée visuellement 
par des demi‑cercles noirs qui s’emboîtent autour d’un court 
texte, le tout organisé sur un espace blanc. Il est intéressant 
de noter qu’encore une fois l’épure graphique est associée 
à la notion d’abstraction et de monochrome. La grille permet 
de tirer profit du format pour créer une balance entre les 
zones actives (noires) et passives (blanches) générant un rythme 
visuel. La verticalité de la composition du texte aligné sur une 
même droite légèrement excentrée contraste avec les courbes 
des anneaux. Une tension dynamique émerge. Ce principe 
de contraste est particulièrement important dans le design 
graphique épuré où la présence réduite d’éléments laisse place 
à l’absence, au vide. Celui‑ci procure d’autant plus de puissance 
à ce qu’il contient en introduisant une respiration, un silence 
qui octroie à l’observateur le temps de digérer l’information. 
L’épure graphique est peut‑être justement l’art de communiquer 
par le silence. Finalement, cette grille couplée à une approche 
épurée de l’information en termes de quantité, de forme et 
de composition offre une grande liberté graphique tout en 
optimisant la lisibilité et la visibilité. Cela permet de gagner à la 
fois du temps et de l’argent comme le souligne J. M. Brockmann 
dans une interview 49 avec Eye Magazine.

Le caractère rationnel et mathématique de la grille va 
également participer à épurer le design de toute subjectivité et 
ainsi parler à un plus grand nombre. L’épure alors associée à une 
forme d’« uniformité 50 » peut à la fois être bénéfique en rendant 
l’information plus universelle mais aussi remise en cause pour son 
« manque d’originalité ». Helvetica étant devenue un « standard », 
beaucoup de designers la rejettent dont Bruno Maag. 

« Les designers utilisent Helvetica parce que c’est le choix 
paresseux. Et deuxièmement, c’est aussi le choix sûr. 
Cela crée une homogénéité sur tout le travail de marque 
et d’identité que vous voyez 51. » 1.2
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52 « Vous ne faites pas du design pour vous‑même. 
Vous faites du design pour que quelqu’un puisse mieux 
vendre un produit, ou pour que les instructions soient 
plus simples à comprendre. {…} La typographie suisse 
ne concerne pas seulement la grille. Il s’agit de simplicité, 
de clarté des informations et de structure aidant le 
consommateur à comprendre ce qui se passe. Ce n’est 
pas une forme d’art, c’est une discipline, c’est le design 
de produits. » (Ibid., traduit de l’anglais :  
« You don’t design for yourself. You design so that someone 
can sell a product better, or so that instructions are simpler 
to understand. {…} Swiss typography is not only about the 
grid. It’s about simplicity, about clarity of information, and 
structure helping the consumer understand what’s going 
on. It’s not an art form, it’s discipline, it’s product design. »)

Néanmoins, il souligne tout de même la nécessité d’une 
certaine objectivité, rigueur et simplicité inhérente au 
métier de designer 52 qui produit avant tout pour les autres.

L’épure, en favorisant l’objectivité, semble donc 
propice au design qui porte en lui une vocation à être universel. 
Toutefois, il est important de noter qu’elle requiert un système 
d’organisation, un savoir‑faire et une réflexion poussée. 
La grille peut aider à épurer mais seule, elle ne suffit pas. 
C’est en la couplant à une expertise et à des convictions 
fonctionnalistes, essentialistes et démocratiques que 
J. M. Brockmann et d’autres designers partisans du style 
suisse ont pu valoriser son potentiel. L’épure est simple mais 
pas nécessairement facile ou même utile. Bien qu’Herbert 
Bayer cherchait par la standardisation et la réduction du signe 
typographique à maximiser sa fonctionnalité, Universal était 
difficilement lisible et applicable. En outre, les typographies 
néo‑grotesques dont Helvetica sont principalement des polices 
de titrage. Les typographies en sérifs qui présentent une 
meilleure ergonomie de lecture restent privilégiées pour le texte 
de labeur. Cela témoigne des limites de l’épure, du moins dans 
la communication visuelle, qui doit être utilisée stratégiquement. 
Or, avec la modernisation et la mondialisation, l’épure s’est 
immiscée progressivement dans le graphisme pour sa faculté 
à tendre vers un langage universel mais aussi immédiat. 



53 Vienne Véronique, « Un langage tout terrain »,  
Étapes, n°183, août 2010, p.28‑35
54 « Dessin figuratif plus ou moins réaliste ou stylisé, 
utilisé à des fins de communication mais sans référence 
au langage parlé » (définition du Cnrtl, consulté le 19/11/22, 
disponible sur : https://www.cnrtl.fr/definition/
pictogramme)
55 Samoyault Tiphaine, « Le monde des pictogrammes », 
Circonflexe, septembre 2014, p.4

Le graphisme étant lié à la société, il évolue avec elle, 
au gré des bouleversements politiques, économiques 
et en particulier des progrès technologiques. Avec le 
développement des transports, le tourisme et les échanges 
internationaux s’intensifient surtout après la Première Guerre 
mondiale. Il est devenu nécessaire de concevoir des signes 
compris internationalement et rapidement. Le « langage 
tout terrain 53 » des pictogrammes 54 va alors prendre 
un essor considérable. Composé du latin pictus « peint » 
et du grec gramma signifiant « lettre » ou « graphique 55 », 
ces « images‑signes » précédant l’écriture représenteraient 
le premier système de communication au sein des civilisations 
humaines. Divisées en trois catégories (idéogramme, 
phonogramme, déterminatif), elles reflètent un dépouillement 
progressif du langage humain qui passe de l’image figurative 
à l’écriture abstraite. L’évolution des idéogrammes chinois 
en est un parfait exemple. Si l’on observe la transformation 
du signe « poisson » (Fig.16) des inscriptions sur os (vers 1250 
avant J‑C) aux caractères contemporains, on remarque une 
transition radicale d’une forme analogue à la réalité à un signe 
purement abstrait aux tracés d’apparence plus géométrique. 
Sans connaître la signification du premier signe, je pourrais 
toujours émettre des hypothèses. En revanche, je n’ai aucun 
référent concret pour le signe contemporain, il m’est impossible 
de le comprendre à moins de l’apprendre. Cela renvoie aux trois 
sortes de pictogrammes existants qui pourraient correspondre 
à différents niveaux d’épure :

 • le pictogramme figuratif : le signe est identique     
à la chose qu’il représente

 • le pictogramme schématique : le signe représente 
de manière simplifiée la chose, il y a toujours un rapport 
entre l’image et ce qu’elle suggère

 • le pictogramme abstrait : le signe est différent de 
la chose qu’il représente, l’image devient un code 
qui nécessite un apprentissage

L’épure et l’efficacité de l’image :  
immédiate, impactante, mémorable

1.2
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56 Devise du philosophe autrichien Otto Neurath qui 
a inventé l’Isotype (International System of Typographic 
Picture Education), un langage visuel qui a pour ambition 
d’être universel.

L’invention de l’écriture phonétique souligne les limites de 
l’image qui ne peut exprimer des concepts très complexes. 
Néanmoins, les trois niveaux de pictogrammes sont aujourd’hui 
massivement utilisés. Cela témoigne de l’intérêt de ce médium 
qui présente des avantages en communication que l’écriture 
ne possède pas. 

« Les mots nous divisent, les images nous unissent 56. »

Comme on a pu le constater avec le signe chinois du poisson, 
l’image plus figurative peut en effet être comprise par 
des personnes venant de différentes cultures sans 
nécessiter un apprentissage, ce qui n’est pas possible pour 
l’écriture. Les recherches effectuées sur les pictogrammes, 
en particulier  depuis le développement de la circulation 
automobile, ont permis d’exploiter la faculté de l’image 
à tendre potentiellement vers l’universalité et de la décupler 
en établissant différents degrés d’épure, chacun ayant une 
fonction suivant le contexte. En effet, pour éviter les accidents, 
il est devenu indispensable de créer un système codifié partagé 
par les automobilistes. Or, l’image peut être facilement et 
rapidement intelligible même par des enfants, des personnes 
analphabètes ou d’origines différentes. Certains symboles 
comme la flèche, la croix ou la tête de mort peuvent être 
compris intuitivement. Toutefois, une image trop détaillée 
demande plus de temps à être décryptée et mémorisée. 
En réduisant la signalétique routière à des pictogrammes 
élémentaires, plus ou moins abstraits, cela a permis de faciliter 
leur conception, leur apprentissage et d’optimiser leur visibilité. 
On peut les comprendre en un clin d’œil de loin et à grande vitesse.

D’autre part, comme nous l’avons vu précédemment, 
l’épure graphique permet également une certaine neutralité. 
Cela pourrait expliquer pourquoi les pictogrammes d’utilité 
publique sur la route ou bien dans les aéroports sont souvent 
construits sur une base géométrique simple, sans connotation 
spécifique. De la même manière que les objets du Bauhaus, 
de nombreux pictogrammes se sont progressivement 
standardisés, favorisant les échanges internationaux.



57 Il existe différents types de logos (logotype, 
monogramme, etc.). Comme les pictogrammes, 
ils doivent être impactants, mémorables et aisément 
adaptables. Toutefois, alors que les pictogrammes 
ont pour vocation de transmettre une information 
d’ordre pratique, les logos ont pour dessein d’identifier 
une entité (marque, société, institution…).
58 Apeloig Philippe, « Un logo inoxydable », Paris, 
Centre Pompidou, février 2017, en ligne, consulté le 21/11/22
59 Paul Rand, qualifié de « maître moderniste », était un 
designer graphique prolifique du xxe siècle. Il est célèbre 
pour la création de logos de grandes entreprises telles 
que IBM, ABC, UPS, NeXT… Son influence sur le design 
d’identité corporate contemporain est indéniable.

60 Rand Paul, ouvrage par Heller Stephen, 
Ballance Georgette, Garland Nathan, « A Designer’s Words », 
dans Paul Rand Symposium, New York, School of Visual 
Arts, avril 1998, p.20, traduit de l’anglais : « One quickly 
realizes that simplicity and geometry are the language 
of timelessness and universality. »
61 Le titre de cette exposition qui a eu lieu au Musée d’Art 
Moderne de New York de février 2015 à janvier 2016 reprend 
un message Twitter que Tim Berners‑Lee, l’inventeur du 
World Wide Web, a utilisé pour éclairer le stade lors des 
cérémonies d’ouverture des Jeux Olympiques de Londres 
en 2012. Il témoigne de l’incroyable potentiel d’internet qui 
favorise le bien commun par le partage des connaissances 
et de l’information dans le monde entier. Or, cela n’aurait 
pas été possible sans la conception d’une interface 
au design « universel », facilement compréhensible.

Cependant, dans certains cas, les pictogrammes peuvent 
au contraire être subtilement conçus pour revendiquer une 
appartenance culturelle tout en restant visuellement sobres 
et intelligibles par un grand nombre. C’est le cas par exemple 
des pictogrammes (Fig.17) développés pour les Jeux Olympiques 
d’Athène en 2004 dont les personnages d’une silhouette 
organique noire sur fond orangé évoquent les vases en 
terre cuite de la Grèce antique. Si on les compare avec les 
pictogrammes géométriques (Fig.18) élaborés par Otl Aicher 
pour les Jeux Olympiques de Munich en 1972 qui sont basés 
sur une grille de 45 degrés, on remarque une nette différence 
en termes de continuité et objectivité graphique. Comme pour 
les affiches de J. M. Brockmann, la grille apporte une rigueur 
mathématique cohérente qui unifie les pictogrammes et 
« efface » la subjectivité du designer et du sujet représenté. 
Il n’y a aucun signe graphique distinctif qui identifie l’Allemagne. 
Plus le degré d’épure est fort, plus il neutralise le message. 
Dans les deux cas, le signe reste clair et fonctionnel. L’épure 
du design apparaît ainsi nécessaire pour avoir une portée 
plus large mais son degré d’intensité garde une part arbitraire, 
ce qui reflète tout de même une certaine subjectivité. 

On pourrait donc penser que l’épure visuelle 
a participé à la modernisation de la société en favorisant 
la compréhension et la mémorisation rapide de l’information 
qui, à la manière de modules, peut s’adapter à différents lieux. 
Les pictogrammes ont facilité l’orientation, l’organisation 
et la régulation des flux humains à une échelle internationale. 
Les logos 57 tirent également profit de l’épure des signes 
graphiques (textuel et iconographique). Elle peut procurer 
un côté « intemporel » et durable comme par exemple pour 
le logo du Centre Pompidou (Fig.19) réalisé par Jean Widmer 
en 1977. Sa silhouette géométrique noire composée de cinq 
bandes horizontales superposées et traversées par une 
bande oblique en zigzag incarne de manière très succincte 
et assez austère l’architecture du bâtiment du musée. 
Devenu emblématique, ce logo fut même qualifié d’« inoxydable » 
lors de la conférence 58 de Philippe Apeloig avec J. Widmer qui 
a eu lieu au Centre Pompidou quarante ans après sa création. 1.2
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Comme le souligne Paul Rand 59, 

« On se rend vite compte que la simplicité et la géométrie 
sont le langage de l’intemporalité et de l’universalité 60.»

L’épure graphique semble ainsi avoir participé à étendre 
la portée de la communication tant dans l’espace que dans 
le temps. La simplification de l’information l’a rendu plus 
accessible ainsi que les objets qui l’arborent. 

L’épure pour faciliter l’usage :  
une simplicité pratique et séduisante 

Toujours dans cet esprit moderniste de démocratisation des 
produits et de l’information, Apple lance en 1984 le Macintosh, 
premier ordinateur abordable pour le grand public grâce à son 
prix réduit mais avant tout à la simplification de son design et 
plus précisément de son système d’interface utilisateur (GUI). 
À l’époque, les technologies de plus en plus complexes étaient 
réservées aux érudits qui pouvaient décrypter leur langage. 
Or, comme l’explique la designer graphique Susan Kare 
lors de l’exposition This Is for Everyone: Design Experiments 
for the Common Good 61, le design aurait permis de briser 
cette barrière en élaborant un langage visuel schématique 
épuré qui établit un « pont 62 » entre l’interface et l’utilisateur. 
En effet, S. Kare a conçu un ensemble de pictogrammes (Fig.20) 
ou icônes dans le jargon du webdesign en s’appuyant sur les 
pixels d’ordinateur pour former un système de grille à base 
de petits carrés. Comme pour J. M. Brockmann, cela facilite 
la création graphique en particulier lorsqu’il s’agit d’une série. 
Les proportions géométriques régulières vont unir les divers 
éléments par des récurrences formelles. Cette grille imposée 
par la faible résolution des premiers ordinateurs assez 
contraignante a été détournée pour devenir une force 
en induisant une simplification radicale des sujets souvent 
empreints au réel. Leur silhouette réduite à un même module 
rectiligne répété constitue un symbole en deux dimensions 
monochromatique. Les courbes et les détails sont proscrits. 

62 « Quand je suis arrivée chez Apple, l’accent était 
mis sur la conception du Macintosh afin qu’il soit, 
comme le disait la publicité, “l’ordinateur pour nous tous”. 
C’était en grande partie grâce à l’utilisation du design 
visuel pour communiquer. Vous n’aviez pas besoin d’être 
un programmeur, vous n’aviez pas besoin d’avoir des 
connaissances spécialisées, vous n’aviez pas besoin 
de vous souvenir de séquences de touches compliquées. 
De petites images et des symboles rendaient cet ordinateur 
accessible. Donc, je pense que de cette façon, le design 
a servi et peut servir de pont pour être un bon égaliseur. » 
(Kare Susan, « This Is for Everyone : Design Experiments 
for the Common Good », New York, MoMA, février 
2015, en ligne, consulté le 24/11/22, traduit de l’anglais : 
« When I got to Apple there was a tremendous focus 

on designing the Macintosh so that it would be, as the ad said, 
“the computer for the rest of us.” And a big part of that was 
using visual design to communicate. You didn’t have to be a 
programmer, you didn’t have to have specialized knowledge, 
you didn’t have to remember complicated key sequences. 
Little pictures and symbols made that computer accessible. 
So, I think in that way design did, and can, serve as a bridge 
to be a great equalizer. ») 



63 Kare Susan, article par Augustin, « Susan Kare », 
Index Grafik, janvier 2018, en ligne, consulté le 24/11/22
64 Kare Susan, article par Kindy David, « How Susan Kare 
Designed User‑Friendly Icons for the First Macintosh », 
Smithsonian magazine, octobre 2019, en ligne, consulté 
le 24/11/22, traduit de l’anglais : « The process reminded 
me of working needlepoint, knitting patterns or mosaics. 
I was lucky to have had a mother who enjoyed crafts. »

L’information de l’objet est limitée à l’essentiel tout en 
conservant un aspect figuratif. Comme pour les panneaux 
routiers, ces pictogrammes ici en format miniature 
communiquent efficacement un message tout en étant 
facilement mémorable et adaptable à des supports 
et des échelles variés.

L’« économie d’expression 63 » qu’offrent ces icônes 
se reflète dans la forme mais également dans la technique 
et les outils employés. En effet, ils sont construits à partir 
de croquis réalisés en coloriant des carrés noirs sur du 
papier millimétré blanc. S. Kare affirme,

« Le processus m’a rappelé le travail à l’aiguille, les patrons 
de tricot ou les mosaïques. J’ai eu la chance d’avoir une mère 
qui aimait les travaux manuels 64. » 

Il est intéressant que le procédé qu’elle a mis en place pour 
concevoir le langage d’un appareil aussi complexe et novateur 
que l’ordinateur évoque des techniques artisanales anciennes. 
On peut ressentir dans cette citation un engouement assez 
enfantin et nostalgique. L’épure transparaît par le retour 
à un plaisir modeste et naturel de création inhérent aux 
enfants qui font preuve d’une grande imagination avec trois 
fois rien. L’approche minimaliste peut ainsi intervenir dans 
toutes les étapes du processus de design, du concept à la 
mise en forme. Aujourd’hui, la gamme des icônes d’ordinateur 
s’est fortement diversifiée avec des degrés d’épure allant de 
l’abstraction à des représentations en volume très réalistes. 
Par exemple, si l’on compare la corbeille (Fig.21) créée par 
S. Kare en 1983 traduite schématiquement de manière 
filaire en quelques traits noirs et celle des Macs actuels qui 
présente tous les détails analogues au réel (forme, couleur, 
lumière, texture, transparence, papier froissé), la complexité 
graphique est nettement différente. Pourtant, sa fonction 
reste la même. Les deux propositions semblent avoir fait leur 
preuve. Si ce n’est pas pour une raison fonctionnelle, on peut alors 
se demander pourquoi Apple n’a pas conservé la version simplifiée. 
Est‑ce dans un but d’attester un progrès technologique 1.2
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65 Sparke Penny, « États‑Unis », L’art du Design, 
Barcelone, Citadelles & Mazenod, octobre 2013, p.106
66 Ibid.
67 De l’anglais user « utilisateur» et friendly « amical », 
ce terme employé couramment en informatique désigne 
un système que l’on peut apprendre à maîtriser facilement 
et intuitivement.
68 Ibid., p.108
69 Ancien vice‑président directeur du design d’Apple, 
Jonathan Ive est un designer industriel et produit 
britannique. C’est une figure clé dans la conception 
d’objets iconiques tels que l’iPod, l’iPad, l’iPhone et 
l’Apple Watch. En 2019, il quitte Apple pour fonder 
son propre studio de design, Love Form.

70 Ive Jonathan, ouvrage par Walter Isaacson, Steve Jobs, 
New York, Simon & Schuster, octobre 2011, en ligne, 
consulté le : 26/11/22, traduit de l’anglais : « Why do 
we assume that simple is good ? Because with physical 
products, we have to feel we can dominate them. 
As you bring order to complexity, you find a way to make 
the product defer to you. Simplicity isn’t just a visual style. 
It’s not just minimalism or the absence of clutter. It involves 
digging through the depth of the complexity. To be truly 
simple, you have to go really deep. {…} You have to deeply 
understand the essence of a product in order to be able 
to get rid of the parts that are not essential. »

ou bien seulement une affaire de tendance ? Probablement 
un peu des deux, comme le démontre le succès mondial de 
ses produits qui sont devenus de véritables « accessoires de 
mode 65 ». En effet, dans les années quatre vingt en Amérique,  
un « nouveau design 66 » émerge. Les objets simples à fonction 
unique se complexifient et embrassent de multiples rôles. 
Par exemple, l’iPad fait à la fois office de télévision, de radio, 
de téléphone, de machine à écrire, de chaîne hi‑fi, d’appareil 
photo, d’album photo ou encore de carnet d’adresses, le tout 
compris dans une petite surface en aluminium dont l’écran de 
9,7 pouces d’une épaisseur d’environ 13 mm pèse à peine 680g. 
La forme ne peut donc plus seulement suivre la fonction comme 
le voulait le précepte moderniste. Le design a désormais pour 
but de rendre ces nouvelles technologies « User‑friendly 67 ». 
Steve Jobs a très vite compris que « la clé de leur succès était 
la facilité d’utilisation et qu’il leur fallait des designers pour la 
créer 68 ». En accordant une place centrale aux designers dans 
l’équipe dirigeante, Apple va se démarquer de ses concurrents 
(Google, Amazon, Microsoft, Facebook…) et gagner ainsi 
une reconnaissance internationale. Cela est en grande partie 
dû au vocabulaire minimaliste développé par Jonathan Ive 69 
qui, comme il insiste, n’est pas seulement une affaire de style 
mais un moyen de donner confiance à l’utilisateur qu’il peut 
facilement dompter la machine.

« Pourquoi supposons‑nous que simple est bon ? 
Car avec les produits physiques, il faut sentir qu’on peut 
les dominer. Au fur et à mesure que vous mettez de l’ordre 
dans la complexité, vous trouvez un moyen de faire en 
sorte que le produit s’en remette à vous. La simplicité 
n’est pas seulement un style visuel. Ce n’est pas seulement 
le minimalisme ou l’absence d’encombrement. Il s’agit 
de creuser dans la profondeur de la complexité. Pour être 
vraiment simple, il faut aller très loin. {…} Il faut comprendre 
profondément l’essence d’un produit afin de pouvoir se 
débarrasser des pièces qui ne sont pas essentielles 70. » 



71 De Saint‑Exupéry Antoine, « L’Avion », 
Terre des Hommes, Paris, Gallimard, 1939, p.414, 
lelivrescolaire, en ligne, consulté le 26/11/22
72 Ibid.
73 Ibid.

À travers cette citation, J. Ive souligne un aspect important de 
l’épure dans le design : la nécessité de connaître en profondeur 
le sujet. On ne peut pas supprimer n’importe quelle information 
au risque de perdre le référent d’origine. Pour que le sujet soit 
toujours intelligible, il faut le disséquer jusqu’à atteindre son 
cœur, unique élément que l’on ne peut ôter. 

« Il semble que la perfection soit atteinte, non quand il n’y a 
plus rien à ajouter, mais quand il n’y a plus rien à retrancher 71. »

Dans cet extrait de Terre des Hommes, un recueil d’essais 
autobiographiques, Antoine de Saint‑Exupéry fait référence aux 
progrès techniques dans l’aviation. Les ingénieurs s’efforcent à 
extraire la forme de sa gangue afin d’accéder à la fameuse pierre 
précieuse d’« une pureté élémentaire 72 », où l’aérodynamisme 
est optimal. C’est une étape essentielle pour créer un bon design. 
Or, on a plutôt tendance à ajouter qu’à retirer. Le graphiste 
doit avoir l’œil assez aiguisé pour percevoir le surplus inutile 
dans la masse d’information. Cela demanderait « l’expérience 
de plusieurs générations 73 ». L’épure ne serait donc pas une 
compétence inhérente à l’Homme et à la nature. En effet, 
cette épure n’est potentiellement qu’un leurre. De l’extérieur, 
la nature ne semble pas si complexe. À première vue, 
le flocon de neige n’est qu’un fragment de glace. C’est lorsque 
l’on s’approche, qu’on l’étudie minutieusement au microscope 
que l’on perçoit sa richesse merveilleusement détaillée et 
délicate. L’iPhone comme la plupart des appareils électriques 
d’aujourd’hui sont assez similaires à ce flocon. On ne voit pas 
tous les fils, les circuits électroniques et autres composants 
nécessaires à leur fonctionnement. Les machines à l’aube 
de la révolution industrielle n’avaient pas ce souci d’épure. 
Tout était visible. C’est pourquoi elles peuvent paraître si 
complexes par rapport aux objets de notre quotidien qui sont 
paradoxalement bien plus sophistiqués. La magie du design 
donne au public l’illusion d’une simplicité rassurante, nous 
procurant une sensation trompeuse de contrôle. C’est peut être 
pour cela qu’elle est si séduisante. En tirant pleinement profit 
des qualités du design minimaliste à la fois élégant et performant, 1.2
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74 Fortune (magazine américain), 2022,  
en ligne, consulté le 26/11/22, traduit de l’anglais : 
« World’s Most Admired Companies »
75 Bajarin Tim, « Apple’s Key To Success Goes 
Beyond Products And Services And Includes 
World Class Operations », Forbes, août 2022, 
en ligne, consulté le: 26/11/22

Apple, « l’entreprise la plus admirée au monde 74 » en 2022 aurait 
ainsi atteint un chiffre d’affaires de 2,6 mille milliards de dollars 75. 
Suivant le contexte, l’épure aurait ainsi à la fois un intérêt pratique 
et marketing, participant à la démocratisation des nouvelles 
technologies et les innombrables opportunités qu’elles offrent.

De l’art au design, l’épure aurait contribué à la transition 
de la société vers une nouvelle ère dite « moderne », gouvernée 
par une idéologie consumériste et productiviste en favorisant 
la production de masse, l’accès aux produits et à l’information. 
La simplification plus ou moins radicale des formes traduit 
diverses aspirations modernistes, tantôt avant‑gardistes, 
tantôt idéalistes, dont métamorphoser positivement 
la société en apportant de l’ordre dans le chaos des Grandes 
Guerres. Entre fonctionnalisme et esthétisme, la faculté 
du design épuré à s’adapter aux besoins émergeants par 
une certaine neutralité aussi claire qu’efficace lui procurerait 
un pouvoir universaliste, présentant malgré tout des limites. 
En assistant à la démocratisation des nouvelles technologies, 
le monde désormais interconnecté semble à la portée de 
tous. L’Homme moderne ainsi émancipé des lois naturelles 
aurait atteint une position hégémonique où le confort 
matériel n’est plus élitiste. Cependant, n’étant jamais satisfait, 
ses ambitions toujours plus titanesques l’ont conduit à l’excès. 
Il incarne l’image d’une nouvelle époque souvent qualifiée de 
« post‑moderne » où des visions antagonistes se confrontent. 
Le moins devient ennuyeux. La rigueur mathématique stricte 
et minimaliste du design suisse laisse place à une anarchie 
éclectique, anachronique et subversive. Le design ne répond 
plus nécessairement aux besoins de la société mais les génère 
dans un dessein avant tout mercatique. Face à cette société 
contemporaine gouvernée par le plus, le moins représente 
une respiration, aussi bien physique que mentale. L’épure dans 
le design n’est plus seulement un moyen d’optimiser la production 
et d’augmenter la consommation mais au contraire d’aborder 
la création et la vie en générale sous un angle plus modeste 
et naturel, en accord avec une certaine éthique.
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