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À toutes celles et tous ceux, qui,
par leur implicaption bienveillante et enthousiaste,

composent et pratiquent cette utopie concrète.

 

The Field is informal in nature, but it dœsn’t fetishize informality :

it resists character normativity and protects its people from hurtful behavior.

The Field is attentive to its flows of social, cultural and economic capital : it is

generous with quoting, crediting and remunerating ; it dœsn’t trust impresarios

and creative directors ; it rejects inner qualitative distinctions : all the work it

needs is essential, interdependent work. Validation comes with effort, helpfulness

and mutuality, more than with smartness, talent and bravado. The Field is not

a guild : it’s not preoccupied with the protection of its trade. The Field believes

in expertise, but it dœsn’t worship experts.

 

 

  

The Field provides an activity-based sense of belonging and identity :

people have roles and purposes, but these can be renegotiated. The Field understands

biographical and cultural differences, but foregrounds them only when necessary.

Within an instance of the Field, a practitioner can joyfully forget about themselves.

 

  

Silvio Lorusso, « No Problem : Design School as Promise »,

in Afonso de Matos (éd.), , Set Margins, 2022.Who Can Afford to Be Critical ?



ABSTRACT

Over the past decade, graphic designers have been using web technologies for typeset-
ting and layout of printed publications. These approaches, rooted in the culture of free
so�ware and open-source, have raised conceptual, political, and aesthetic issues for
graphic design. This research aims to understand the impact of code on graphic de-
signers’ practices and how this technical change contributes to the construction and
development of a community of practice.

 

 

 
The study adopts an anthropocentric understanding of technique, using the cul-

tural-historical theory of activity and the instrumental approach to investigate the
activity of composition and its development, as well as the associated sociotechnical
system changes. Moreover, from a research perspective carried by practice, we mobi-
lize our own experience as graphic designer registered within a community of actors
leading these transformations.

 
 

Through three empirical studies and the collective design of a tool called
paged.js, which enables the creation of printed books from web browsers, the study
examines the composition activity from multiple perspectives. The results are ana-
lyzed in relation to broader questions about the sociotechnical transformations
brought about by the integration of open source so�ware practices in graphic design.
The study argues that the use of web technologies in the graphic design process sup-
ports the creative and aesthetic practices of designers, and opens up new opportuni-
ties for collective activity, enabling the community to develop its own tools and
practices.

 

 

 

KEYWORDS
Cultural Historical Activity Theory, Community of practice,
Instrumental approach, Development,
Graphic design, Layout and typesetting, Web technologies.



RÉSUMÉ

 imprimées et multisupports. Situées dans la culture du logiciel libre
et 

 pour le design graphique. Comment comprendre alors ce que l’utilisation

 technique participe-t-il à la construction et au développement d’une commu-
nauté de pratique ?

Depuis une dizaine d’années, des designers graphiques développent de nouvelles
pratiques autour de l’utilisation des technologies du web pour la mise en forme
de publications

de l’open-source, ces démarches sont au cœur d’enjeux conceptuels, politiques et
esthétiques
réelle du code change dans la pratique des designers graphiques et en quoi ce chan-
gement  

Nous inscrivons notre recherche dans une compréhension anthropocentrée de
la technique. Pour cela, nous utilisons la théorie historico-culturelle de l’activité et
l’approche instrumentale pour étudier l’activité de composition et son développement
ainsi que les changements du système socio-technique associé. De plus, dans une
perspective de recherche portée par la pratique, nous mobilisons notre propre expé-
rience de designer graphique inscrite dans une communauté d’acteurs et d’actrices
porteurs de ces transformations.

 

 

 permettant la création de livres imprimés depuis les navigateurs web (paged.js).
Nos résultats sont mis en perspective avec des questionnements plus généraux des
transformations sociotechniques induites par l’introduction des pratiques du logiciel
libre dans le design graphique. Nous soutenons que l’introduction des technologies du
web dans la chaîne graphique accompagnent les pratiques créatives et esthétiques
des designers et ouvrent de nouvelles perspectives d’activité collective, permettant
à cette communauté de développer ses propres instruments et donc ses propres
pratiques.

Trois études empiriques analysent l’activité de composition sous plusieurs angles.
L’une d’elle participe, sous la forme d’un hackathon, à la conception collective d’un
outil

 

 

 

 

MOTS-CLÉS
Approche instrumentale, Théorie historico-culturelle de l’activité,
Communauté de pratique, Développement, Activité de composition,
Design graphique, Technologies du web.
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INTRODUCTION

Les 20 et 21 octobre 2017 à la Gaîté Lyrique à Paris, se tient un salon de l’édition libre et
alternative où les participant·e·s présentent des productions et ouvrages imprimés

 initié par l’artiste et designer Raphaël Bastide et la designer graphique Sarah
Garcin quelques mois plus tôt. La présentation de l’évènement rend compte de ce qui
anime ce groupe de participant·e·s :

  

réalisés avec les technologies du web et/ou des outils expérimentaux (génératifs, colla-
boratifs, libres et open source). Le salon est organisé par le collectif informel PrePost-
Print ,

 
1

 

Nous souhaitons nous passer des logiciels classiques de mise en page et d’édi-

tion pour nous tourner vers des technologies plus accessibles et conviviales,

pouvant évoluer et s’adapter à chaque projet. La programmation devient un

outil de design et permet de réinventer sans cesse le processus de création édito-

riale, questionnant les formats et les formes de publications.

  

2

L’évènement, à l’initiative d’Adam Hyde, co-fondateur de la Collaborative Knowledge
Foundation (Coko), a pour but de partager les diverses expériences des personnes pré-
sentes . Il marque surtout le départ d’une initiative collaborative pour le développe-
ment d’une approche technique libre et open source basée sur les standards du web
écrits par le World Wide Web Consortium (W3C). Quelques semaines plus tard, le
23 mars 2018  est publiée une première version de Paged.js, une librairie JavaScript
libre et open-source qui permet l’export de PDF et l’a�chage paginé dans le(s) naviga-
teur(s) à partir des technologies du web.

Le 9 janvier 2018, dans les bureaux de MIT Press à Cambridge aux États-unis, se
réunissent un ensemble d’acteur·rice·s du monde de l’édition et du web intéressé·e·s par
l’utilisation des technologies du web pour l’impression et la mise en page automatisée.

 

 
 

3  

4

 
Du 28 au 30 novembre de la même année, trois workshops consécutifs « Paged

Media × PrePostPrint » sont organisés à Bruxelles (dans les locaux d’Open Source
Publishing) et à Paris (à l’École nationale supérieure des Arts Décoratifs) par Julien
Taquet, Fred Chasen et moi-même . Adressés à des professionnel·le·s de di�érents
horizons (éditeur·rice·s, designers, rédacteur·rice·s, développeur·euse·s, etc.), ces work-
shops avaient pour but de présenter Paged.js et d’explorer les potentiels de l’impres-
sion avec les technologies du web. Les résultats des expérimentations menées
pendant ces quelques jours sont divers : des participant·e·s ont cherché à intégrer
l’outil dans leurs flux de travail existants, des éditeur·trie·s ont créé des feuilles de
styles destinées à leurs collections de livres et des designers graphiques et artistes ont

 
 

5  

 
 

 

1 Sur le site web de PrePostPrint

(URL : prepostprint.org/about,

consulté le 08/03/2022), le collectif

se présente ainsi : « We are now an

loosely defined group of designers,

artists, researchers, teachers sharing

a wish to explore our tools and invent

new ways of making web and print

publications. »

 

2 https://prepostprint.org/gaitelyrique,

consulté de 07/03/2022.

3 Erich Van Rijn, « Towards

an Open Future for Automated

TypsettingHighlights from Paged

Media Event, January 9th 2018 »,

, janvier 2018.,

consulté le 06/02/2020.

Pagedmedia.org

4 Date du premier  par Fred

Chasen sur le 

de Paged.js :

https://gitlab.coko.foundation/

pagedjs/pagedjs/-/commits/main

commit

repo

5 Julie Blanc, « An Overview

of the Paged Media Workshop »,

, décembre 2028,

consulté le 19/12/2020.

Pagedmedia.org
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 de caractères variables, dégradés, rotation, gif, etc.).
expérimentés l’hybridation de certaines fonctionnalités du web avec l’impression
(polices

Parallèlement, dans les derniers mois de l’année 2018 et les premiers mois de
l’année 2019, Antoine Fauchié et moi-même travaillons avec l’équipe du musée Saint
Raymond de Toulouse à la conception et au développement d’une publication multi-
support composée d’un catalogue imprimé et d’un catalogue numérique (sous forme
de site web). La chaîne de publication de cette double publication repose sur l’utilisa-
tion d’outils open source et collaboratifs et particulièrement sur les technologies du
web et ses standards – à la fois pour l’écriture, l’édition, la composition et la di�usion
des catalogues . Ainsi, la version imprimée du catalogue, issue des mêmes contenus
que ceux du site web, est la première publication imprimée en o�set composée et mise
en page avec Paged.js.

 

 

 
6

Ces quelques évènements survenus juste avant que ne débute ce travail de recherche
doctorale et dont nous avons fait l’expérience illustrent à divers degrés le développe-
ment de nouvelles pratiques dans le domaine du design graphique : l’utilisation des
technologies du web pour la conception, la composition et la mise en page d’ouvrages
et de documents imprimés .

 

7

Contexte de la recherche :
les technologies du web pour l’impression

L’une de ces technologies, les feuilles de style en cascade, appelées CSS (de l’anglais
), sont au cœur de ces pratiques. CSS est un langage informa-

tique descriptif permettant de coder la mise en forme de documents structurés sur le
web. Dès son invention, le langage permet d’adapter la mise en forme des documents
à une multitude de périphériques de sorties (écran comme imprimé) mais ses possibi-
lités de mise en page pour les sorties imprimées ont longtemps été ignorées par les
designers graphiques, notamment parce que le langage ne proposait alors pas assez
de fonctionnalités pour permettre des mises en page élaborées.

Cascading Style Sheets  

 
 

Or, depuis une dizaine d’années, l’utilisation du code dans les pratiques du design
graphique, et particulièrement dans le web et l’impression, fait l’objet d’un intérêt tou-
jours plus grand . Les processus de programmation o�riraient en e�et des possibi-
lités inédites d’articulation de di�érents médias, de génération de formes créatives et
d’expérimentations graphiques et performatives diverses. Mais c’est particulièrement
auprès d’une petite communauté de designers graphiques concernés par la relation
à leurs outils et leurs valeurs culturelles intrinsèques que l’utilisation des technolo-
gies du web pour l’impression trouve un fort écho . Ces designers graphiques – situés

Adobe InDesign, outil hégémonique dans la profession pour la conception de docu-
ments imprimés, mais posant des problèmes sociétaux et éthiques.

8

 

 
9  

majoritairement en France, en Belgique et aux Pays-Bas – adoptent en effet ces technolo-
gies pour s’inscrire dans une lutte contre le monopole du logiciel à interface graphique 

Adobe InDesign est un logiciel de Publi-
cation Assistée par Ordinateur (PAO) permettant de concevoir et de mettre en page
divers supports destinés à l’impression. Depuis 2012, l’accès au logiciel fonctionne par

Les problèmes posés par Adobe InDesign – 

  

6 Pour en savoir plus à propos

de ce travail, voir un billet de blog

que nous avons écris à ce sujet :

Julie Blanc, « Une chaîne de publi-

cation collaborative et multisupport

pour le musée Saint-Raymond »,

, novembre 2020,

consulté le 5/11/2020.

 

 

julie-blanc.fr

7 Il est fait souvent référence

à ces pratiques sous l’appellation de

 (particulièrement dans

le contexte francophone) et .

web-to-print

CSS print

8

. 

Julie Blanc et Nolwenn Maudet,

, ,

nᵒ 28 (2022): 3-30

« 

 »

Code -  Design graphique, Dix ans

de relations

< >

Graphisme en France

9 Le collectif belge Open Source

Publishing, utilisant uniquement

des logciels libres et/ou open source

pour produire des objets de design

graphique, a joué un rôle pionnier

en ce sens, nous y reviendrons.
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un abonnement mensuel ou annuel et des mises à jours fréquentes via un compte
 nécessitant un accès par un réseau Internet.

 
Creative Cloud

Le premier problème que pose le logiciel est d’ordre politique puisque le modèle
d’abonnement pose la question de la propriété des outils de travail des designers,
comme l’exprime le designer graphique Nicolas Ta�n :

Le pêché mortel des designers graphiques pourrait bien être cette ignorance, qui

les mène doucement sur la voie de la prolétarisation. Car c’est le moment ou

l’outil n’est plus la propriété de l’artisan qu’il devient ouvrier. Et le réseau opère

la machinisation complète et définitive de l’outil graphique.
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Les designers graphiques sont ainsi rendus dépendants d’une entreprise privée (amé-
ricaine) avec ses propres logiques commerciales et toutes les problématiques que cela
pose. En 2019, au Venezuela, l’accès au logiciel est temporairement coupé dans tout le
pays suite à une rupture d’accord commercial avec les États-Unis. 

payante dans le logiciel suite à un di�érent commercial entre les deux entreprises.

 
 En 2022, c’est l’utili-

sation de la bibliothèque de couleurs Pantone (sous licence propriétaire) qui est rendue
 

Par ailleurs, les très récentes mises à jour du logiciel n’échappent pas à deux
controverses vivement débattues aujourd’hui : celle de l’utilisation des données per-
sonnelles sans consentement et celle de l’intelligence artificielle. Adobe embarque en
e�et une option d’analyse dans tous ses produits, option activée par défaut sans que
ses client·e·s n’y consentent préalablement, qui autorise l’entreprise à « analyser les
contenus à l’aide de technologies de machine learning telle la reconnaissance de
motif ». La firme analyserait ainsi les créations de ses utilisateur·rice·s afin d’entraîner
ses modèles d’intelligence artificielle. Or les problématiques que pose l’intelligence
artificielle pour les professions dites « créatives », notamment en ce qui concerne la
propriété intellectuelle, est aujourd’hui au cœur d’un vif débat .
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Le deuxième problème posé par InDesign est d’ordre économique. La question du
coût de l’abonnement n’est pas négligeable pour une profession majoritairement sous
statut indépendant. Cette problématique pèse même jusque dans les écoles d’arts et
de design qui doivent sans cesse maintenir à jour leur parc de logiciels avec des abon-
nements et des licences qui pèsent lourdement sur des budgets de plus en plus
restreints .

 

 
 

12

Enfin, rapportons une autre critique adressée au logiciel exprimée par le cher-
cheur Anthony Masure : son modèle de services basé sur des suites de sélections d’ac-
tions via des boutons et des menus réduirait les pratiques créatives à de simples
tâches à exécuter dans une visée utilitariste . Ce modèle entre en contradiction avec
l’appétence des designers graphiques à donner du sens à l’utilisation de systèmes
techniques par la combinaison d’une réflexion technique et d’une réflexion esthétique
instrumentant leurs pratiques.
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Face à cela, certains designers
invitent à quitter l’écosystème de logiciels propriétaires Adobe au profit des technolo-
gies libres et standardisées comme en atteste le manifeste « Relearn » d’Open Source
Publishing . Parallèlement, ils·elles militent pour une « culture du code  » et une
« design graphique libre  » avec une revendication forte de l’éthique du  

programmation.

Quitter Adobe pour des technologies libres –  
 

14 15

16 hacker dans le
milieu du design graphique . Les pratiques de code se rapportant à la culture du
logiciel libre sont ainsi valorisées par ces designers graphiques travaillant avec la

17   

10 « La vie n’est pas une ‹ Creative

Suite › », dans 

, p. 209. 

Nicolas Taffin,

 ( : 

, 2023)

Typothérapie. Fragments d’une

amitié typographique Paris C&F

éditions

11 Masure Anthony, 

(Head Publishing, 2023).

Design sous

artifice : La création au risque

du machine learning

12 Depuis plusieurs années,

le contexte national est à la réduction

budgétaire de tous les services

publics, incluant les écoles d’art et

de design. Le printemps 2023, a été

l’occasion d’une forme mobilisation

nationale de ces écoles reliée à ces

mêmes questions budgétaires.

Enfin, rapportons que l’École

nationale supérieure des Arts Déco-

ratifs de paris, l’une des écoles les

mieux dotées de France, dépense

chaque année plus de 60 000€ dans

les licences pour les logiciels Abode

de ses quelques 800 élèves ; et ce sans

compter le coût humain de mainte-

nance ainsi que la nécessité de

renouveler le matériel informatique

tous les 3-4 ans afin d’assurer la

compatibilité avec la dernière version

des logiciels. Le coût total a été évalué

à plus de 120 000€ par an.

 

  

 

  

 

13 Anthony Masure, « Adobe,

Le créatif au pouvoir ? », 

[en ligne] (2011).

Strabic.fr

14
. 

Open Source Publishing,

, , nᵒ 1 (2011): 35-46«   »Relearn Δ

15 Stéphanie Vilayphiou et

Alexandre Leray, « Écrire le design :

vers une culture du code »,

, nᵒ 4 (2011) : 37-44.Back Cover

16

. 

Etienne Ozeray, 

 ({M\'emoire de

master}, École nationale supérieure

des Arts Décoratifs (EnsAD), 2014)

« 

 »

Pour un design

gaphique libre

17 Antoine Gelgon, « Un dialogue

à réaliser : design et technique »,

in.txt 3 (Éditions B42 ; École

supérieure d’art et de design

Grenoble-Valence, 2018), 38-58.
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Un logiciel libre se définit par la possibilité d’inspecter, modifier et dupliquer son

 de pra-
ticien·ne·s et dont les règles reposent sur des principes éthiques et des valeurs telles
que la collaboration, le partage, la maîtrise de ses données personnelles et l’apprentis-
sage collectif. 
les designers graphiques s’inscrivent alors dans une volonté utopique d’autonomie de
production, où « la conception nécessairement ouverte et partagée du programme
implique un pouvoir non concentré, qui met de fait ‹ au pouvoir › les membres de la
communauté  ». Le partage de code source permet alors de rendre publics les pro-
cessus et les outils mis en place dans l’élaboration d’un projet et de s’inscrire dans une
communauté de pratique partageant les mêmes valeurs.

code source. Il implique donc que ce dernier soit accessible, notamment par une licence
ouverte. Mais le logiciel libre est aussi une culture, réunissant une communauté

 
 

En se référant à cette culture à travers l’adoption des technologies du web,  

18  

Parallèlement, nous observons depuis quelques
années le développement de l’utilisation des technologies du web pour l’impression
dans divers projets rattachés à des champs universitaires, militants ou commerciaux.

Adopter les technologies du web – 

 

Ajoutons à cela, en France, une collection de livres numériques et imprimés publiée

du livre . Une grande part de ces projets repose par
ailleurs sur la mise en place de chaînes de publications collaboratives elles aussi
basées sur l’utilisation des technologies du web . Depuis peu, les éditions du Louvre,
accompagné de Julien Taquet, Nicolas Ta�n et Agathe Baëz, 

Nous avons déjà cité l’une de nos productions personnelles entrant dans ce cadre .19

 
chez l’éditeur indépendant C&F éditions  et la publication par les Presses de SciencesPo20

Controverses. Mode d’emploi 21  

22  
participent à la fabrica-

tion d’une chaîne de publication pour produire et publier des livres avec les technologies
du web. Notons aussi un important mouvement lié à la production de divers fanzines.

 

  
En Belgique, le magazine , a recours depuis 2015 des outils libres et open

source mis en place par Open Source Publishing pour publier une version imprimée
entièrement réalisée avec les technologies du web. Aux États-Unis, le Getty Museum
de Los Angeles a développé sa propre chaîne de publications pour ses catalogues

Toujours aux États-Unis, le groupe Hachette Book utilise les technologies du web pour
l’impression dans sa chaîne de production depuis 2010 (notons cependant que c’est
moyennant l’ajout d’un logiciel propriétaire) .

Médor  

 
 

imprimés et numériques, où la sortie imprimée utilise les technologies du web .23

24

Par le même temps, dans les écoles d’art et de design, nous constatons un intérêt
grandissant pour l’utilisation des technologies du web pour l’impression comme en
témoignent les nombreux workshops donnés en ce sens au cours de ces 5/6 dernières
années. Les préoccupations éminemment politiques concernant les dimensions libres
et open-source de ces technologies en renforcent l’engouement auprès des étudiant·e·s.

 

Malgré ce contexte, peu de designers
graphiques utilisent réellement les technologies du web pour la mise en page impri-
mée. Elles représentent un champ très spécialisé qui implique des connaissances
complémentaires provenant de milieux souvent cloisonnés tant au niveau des forma-
tions 
l’édition structurée, le design graphique que le développement web.

Une appréhension des designers graphiques – 

 

qu’au niveau des métiers. Les compétences nécessaires concernent en effet autant 

D’autres raisons, rattachées à un certain nombre de peurs propres aux imagi-
naires du code, entravent l’adoption de celui-ci. La facilité d’utilisation des logiciels

 
 

à interface graphique est mise en avant face à la supposer difficulté du code. Mais aussi,  

18 Anthony Masure, « Adobe,

Le créatif au pouvoir ? », op. cit.

19 Pascal Capus, 

(Toulouse : Musée Saint-Raymond,

2019), mis en page par Julie Blanc.

Les sculptures

de la villa romaine de Chiragan

20 La collection « Interventions »

mise en page par Nicolas Taffin.

Pour en savoir plus : 

,

consulté le 16/06/2021.
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, mars 2021
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polylogue.org

21 Clémence Seurat et Thomas Tari,

éd., 

(Les presses de SciencesPo, 2021),

mis en page par Sarah Garcin.

Controverses. Mode d’emploi 

22 Antoine Fauchié, « Une chaîne

de publication inspirée du web »,

Blog, , (mars 2017) ;

Antoine Fauchié et Thomas Parisot,

« Repenser les chaînes de publication

par l’intégration des pratiques du

développement logiciel », 

 n 8, nᵒ 2 (décembre 2018) :

45-56.
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, consulté le 18/05/2021. 
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 graphique
sou�re encore globalement d’une image négative de la programmation et sa supposée
incompatibilité avec une pratique considérée pour ses aspects créatifs, plastiques et
sensibles. Malgré des contre-exemples liés au mouvement du , l’idée
que le code réduirait le champ de ses possibles plastiques et sensibles reste bien
ancrée dans la profession. Notons par ailleurs la peur latente d’une déqualification du
métier face à l’illusion d’une possible automatisation de la mise en page rêvée par cer-
tain·e·s éditeur·rice·s .

outre les récents changements que nous avons pointés, le champ du design

 creative code 25
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Enfin, ajoutons à cela que les caractéristiques propres aux technologies du web
remettent en jeu un certain nombre de principes ancrés dans la culture du design gra-
phique. Le vieil adage de la mise en relation du fond et de la forme est souvent pré-
senté comme un des aspects primordiaux du design graphique (l’idée que chaque
texte appelle une mise en page qui lui soit propre) et paraît illusoirement incompa-
tible avec le principe technique de séparation du fond et de la forme que propose les
technologies du web. De même, la notion de fluidité  apportée par ces nouvelles tech-
nologies invite à un mouvement de déprise di�cile pour les designers graphiques
habitué·e·s à maîtriser les formes qu’ils·elles produisent de bout en bout. C’est donc
dans un contexte qui ne fait pas consensus que s’inscrit ce travail de recherche.
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Positionnement :
une recherche à visée transformatrice 

de recherche s’inscrit donc dans ce contexte et poursuit plusieurs objectifs. Le premier
objectif est d’étudier et éclairer ce phénomène en émergence et d’analyser les transfor-
mations des pratiques des designers graphiques suite à l’introduction du code. Il s’agit
aussi pour nous de faire progresser la connaissance sur la culture du logiciel libre et
celle de la programmation web en lien avec le design graphique.

La mise en page de documents imprimés avec les technologies du web se situe au sein
d’enjeux productifs, culturels, sociaux pour le métier du design graphique. Notre travail 

 

  

En ce sens notre recherche participe à ce qu’Anna Stetsenko nomme « 
 », une position militante transformatrice.

Le deuxième objectif de cette recherche est de défendre et d’œuvrer à l’introduction
des technologies du web dans le domaine du design graphique, car elle relève selon nous
d’une transformation socio-culturelle positive de la pratique des designers graphiques.

 

 a transforma-

tive activist stance

What is suggested is a model of science as a nonneutral, 

 that transcends the separation between theory and practice while

embracing human agency grounded in political imagination and commitment

to social transformation.

  transformative activist
endeavor

28

Notre démarche est donc celle d’une praticienne se posant des questions scientifiques
à propos du développement de pratiques auxquelles elle participe. Par le même temps,
ce travail invite les designers graphiques qui participent à cette communauté de pra-
tique à adopter une position réflexive sur leur activité. Il permet ainsi de mettre en
évidence ce qu’ils·elles sont en train d’accomplir et ce que cela signifie vis-à-vis de la
place sociale et culturelle de leur métier. En ce sens, ce travail ambitionne de s’engager
dans une recherche par et pour la pratique.
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27 Nous reprenons la définition

du designer Franck Chimero pour

caractériser cette notion de fluidité :

« Flux is a generous definition.

It encompasses many of the things

we take for granted in the digital

realm : structural changes, like

customization, responsiveness, and

variability. » 

.

 

 

 

Frank Chimero, 

, Blog, 

(https://frankchimero.com/writing/what-

screens-want/, novembre 2013)

« What

 »Screens Want Frank Chimero

28 Anna Stetsenko, « Theory for

and as Social Practice of Realizing

the Future », in 

, éd. par Jack Matin,

Jeff Sugarman, et Kathleen L. Slaney

(John Wiley & Sons, Ltd, 2015), 102-16,

p. 102.

The Wiley Handbook

of Theoretical and Philosophical
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Question de recherche / question de design

Par notre ancrage institutionnel ce travail de recherche s’inscrit à la fois en design et
en ergonomie. Notre ancrage de praticienne relève quant à lui du design. Pour arbitrer

et donc, par la même occasion  et  – dans les
recherches portées par un projet .

 
   

la place de ces deux disciplines dans notre recherche, nous nous appuyons sur la propo-
sition d’Alain Findeli , celle de séparer  et  –29 question de design question de recherche

réponse de design réponse de recherche
30

Les deux questions sont intimement liées, mais passer du champ de questionne-
ment du design à celui de la recherche scientifique implique « d’approfondir les confi-
gurations qui sont en jeu dans la question de design d’où l’on part »  en choisissant
un cadre conceptuel adéquat selon les circonstances qui se présentent.

 
31

Notre intérêt réside dans le développement de la communauté de pratique des
designers graphiques associée à l’utilisation des technologies du web pour la concep-
tion d’ouvrages imprimés (question de design). Nous inscrivons notre recherche dans
le champ des théories de l’activité qui ont développé un outillage théorique et métho-
dologique qui permet d’appréhender et analyser l’activité déployée dans le contexte de
situations spécifiques et inscrites dans un contexte social donné.

 
 

dans la structure de l’activité humaine . Les auteurs précisent par ailleurs que l’ap-
proche instrumentale en est le cadre le plus abouti. C’est pourquoi, ces théories nous
semblent particulièrement pertinentes pour éclairer le phénomène de transformation
de l’activité des designers graphiques à la suite de l’introduction d’une nouvelle
technologie.

En approfondissant les théories de l’activités depuis le champ du design interactif,
Victor Kaptelinin et Bonnie A. Nardi ont montré que celles-ci sont une base conceptuelle
particulièrement intéressante pour s’intéresser à l’intégration des objets techniques

 
 

32  

 

Nous mobiliserons en particulier l’approche instrumentale développée par Pierre
Rabardel et la théorie historico-culturelle de l’activité portée ces dernières années par
les travaux d’Yrgö Engeström. Non seulement ces cadres nous permettront d’éclairer le
développement de l’activité dans ses dimensions individuelles et collectives, mais ils

instrumentale en visant l’analyse de l’activité d’une situation donnée dans une pers-
pective de conception et la théorie de l’activité historico-culturelle de l’activité en pro-
posant sa propre démarche d’intervention visant à transformer les situations de
travail étudiées directement avec les acteur·rice·s concerné·e·s.

 

nous paraissent aussi particulièrement pertinents vis-à-vis d’une recherche portée par
la pratique puisqu’ils mettent tous les deux en jeu une visée transformatrice. L’approche

 

Ces cadres théoriques nous permettront de conceptualiser les pratiques des desi-
gners graphiques qui nous intéressent du point de vue de l’activité, en ce sens, nous
emploierons le terme « d’activité de composition » pour les désigner. Ils o�rent égale-
ment des outils méthodologiques, tels que l’analyse de l’activité en situation et l’ana-
lyse historico-culturelle de l’activité, qui nous permettront de mieux appréhender les
transformations et le développement de l’activité des designers graphiques. En parti-
culier, nous utiliserons les notions de genèses instrumentales et d’apprentissage
expansif.

 

 

Grâce à cet outillage théorique et méthodologique, nous serons alors en mesure
de problématiser notre recherche et de répondre aux questions suivantes : Comment
les designers graphiques élaborent-ils les instruments de leur activité de composition
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. 

Alain Findeli, 
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 n 1, nᵒ 1 (2015): 45-57

« 

 »
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30 La notion de projet selon Findeli :

« L’objectif du design est de modifier

les interactions homme-

environnement et de les transformer

en interactions préférables ; sa visée

est prescriptive et sa démarche

diagnostique. (…) [Les designers]

ne font pas qu’observer, expliquer

et/ou comprendre ce qui se passe

dans le monde (visée gnoséologique),

ils recherchent ce qui dysfonctionne

dans le monde (visée diagnostique

et méliorative). En d’autres termes,

les chercheurs en écologie humaine

considèrent le monde comme un objet

(à connaître) alors que les chercheurs

en design le considèrent comme

un projet (à réaliser). On appellera

« projective » une telle visée

épistémologique. » ( , p. 52)

Les travaux précédemment cité

de Stetsenko nous montre que

le « projet » n’est pas l’apanage

de la seule recherche en design.

 

 

ibid

31 , p. 55.Ibid
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 (The MIT Press, 2006).
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avec les technologies du web et participent de fait au développement de leur commu-
nauté de pratique ? De quelles caractéristiques sont porteurs ces instruments ?

Enfin, ce travail de recherche vise à contribuer aux réflexions en cours dans nos divers
ancrages institutionnels. D’une part, elle vise à apporter sa contribution à l’ergonomie
développementale portée par les concepts de l’approche instrumentale élaborés
depuis plus de vingt ans à l’université Paris 8. L’équipe C3U du laboratoire Paragraphe
s’y emploie par ailleurs depuis quelques années à ouvrir ces questions dans le champ
de l’art  et du design . D’autre part, elle ambitionne de participer à la réflexion
entamée depuis quelque année à l’EnsadLab – laboratoire de recherche de l’École
nationale supérieure des Arts Décoratifs de Paris – sur les logiques instrumentales
à l’œuvre dans le champ de la recherche en art et en design, notamment portées par
des recherches basées sur la pratique et visant à produire du commun .
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Structure du manuscrit

Ce manuscrit est organisé en sept chapitres.  détaille les cadres
théoriques utilisés dans ce travail de recherche, c’est-à-dire les théories de l’activité et
plus particulièrement l’approche instrumentale et la théorie historico-culturelle de
l’activité.  présente un état de l’art divisé en trois parties, respec-
tivement consacrées à l’évolution historico-culturelle de l’activité de composition, une
courte histoire du web replacé dans le contexte de la publication et des pratiques du
design graphique, et une contextualisation de la culture du logiciel libre et particuliè-
rement des valeurs qui l’encadrent.  situe notre recherche en
énonçant notre problématique scientifique, notre problématique de design et notre
démarche méthodologique générale.

Le premier chapitre

Le deuxième chapitre
 

Le troisième chapitre

 sont consacrés aux trois études

 La deuxième étude a pour objectif d’analyser plus précisément

en se fondant sur l’observation en situation de cette activité. La troisième étude pré-
sente la mise en place et l’analyse d’un hackathon autour de la conception de Paged.js,
que nous aurons l’occasion de présenter plus longuement.

Les quatrième, cinquième et sixième chapitres
empiriques au centre de ce travail de recherche. La première est basée sur des entretiens
semi-directifs avec neuf designers graphiques et a pour but de caractériser l’activité de
composition paginée.

 
 

 
l’activité de composition avec les technologies du web chez deux designers graphiques,

 

 synthétise ce travail de recherche et développe ses apports.
Une discussion croisée des trois études nous permettra par ailleurs de caractériser
plus précisément le développement de l’activité de composition avec les technologies
du web à travers les notions d’apprentissage expansif et d’activité transitionnelle.
Nous y exposerons aussi la communauté de pratique qui s’est développée autour de
cette activité de composition spécifique.

Le septième chapitre
 

 
  

 par rapport aux enjeux conceptuels, politiques et esthétiques que les tech-
nologies du web pour l’impression ouvrent pour le design graphique.

Enfin, une conclusion nous permettra de mettre en perspective ce travail de
recherche

33 Anne Bationo-Tillon et Françoise

Decortis, « Understanding museum

activity to contribute to the design

of tools for cultural mediation : new

dimensions of activity ? », 

 Vol. 79, nᵒ 1 (mars 2016) : 53-70.
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34
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35 Samuel Bianchini, « From
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Poser les cadres théoriques
CHAPITRE 1





POSER LES CADRES THÉORIQUES

design graphique et à ses e�ets sur cette pratique, elle-même ancrée dans un contexte
social. Comme Bannon et Bodker  l’ont souligné, les artefacts techniques ne doivent
pas seulement être analysés pour eux-mêmes et de façon isolée, ils doivent aussi être
analysés dans leur cadre d’usage qui évolue et se développe dans le temps, dans leur
contexte. C’est aussi ce que préconise Rabardel :

Nous nous intéressons à une nouvelle technologie introduite dans la pratique du 
 

 1

La technique c’est la façon dont quelqu’un fait quelque chose a écrit l’historien

Lynn White dans une formule dont l’intérêt (…) est de nous rappeler que le

« quelqu’un est essentiel », parce que c’est lui qui nous indique la bonne échelle.

Une technique n’existe que lorsqu’elle est pratiquée, c’est-à-dire lorsqu’elle passe

par quelqu’un qui, l’ayant apprise ou inventée, la met en œuvre de façon effi-

cace. Il n’y a pas de technique sans cette efficacité et les habiletés humaines

qu’elle implique. C’est donc là où ces habiletés sont produites qu’il faut observer

les techniques.

 

 

  

2

En ce sens, nous nous inscrivons dans une vision anthropocentrée et sociale de la
technique et plus particulièrement dans les cadres théoriques de l’activité développés
dans l’ergonomie francophone et plus largement à l’international. De nombreux
travaux ont mis l’accent sur la pertinence de ces cadres conceptuels en tant qu’outils

sur les interactions humain-machine .

  

théoriques appropriés pour l’étude des activités médiatisées par les technologies,
notamment en les comparant aux approches cognitivistes et au champ de la recherche

3

Leur principale position ontologique est associée à l’hypothèse selon laquelle « le
monde est fait et refait dans la pratique, à l’aide d’outils, de discours et de nos corps »
(« 

 »). 

du point de vue de l’humain et de son action sur le monde. Elles reconnaissent l’inten-
tionnalité de l’agentivité des humains et leur capacité à initier des changements et
participer ainsi à leur développement individuel et au développement des systèmes
socio-techniques dans lesquels ils·elles s’inscrivent.

 
 

the world is made and remade in practice, using tools, discourse, and our bodies.

In addition, as practice theories 4 Les théories de l’activité ont ainsi pour point
commun de considérer le développement des sociétés, des personnes et des techniques

 
 

 

Dans la théorie de l’activité, les  agissent  la technologie ; les tech-

nologies sont à la fois conçues et utilisées par des personnes ayant des inten-

tions et des désirs. Les personnes agissent en tant que  dans le monde,

personnes avec
 

 sujets
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construisant et instanciant leurs intentions et leurs désirs en tant qu’ .

La théorie de l’activité conçoit la relation entre les individus et les outils

comme une relation de médiation ; les outils servent de médiateurs entre les

personnes et le monde. (…) Dans la théorie de l’activité, le développement est un

processus socioculturel, mais l’individu n’est pas réduit à la société ou à la

culture. La nature dialogique des processus d’internalisation/externalisation

permet aux individus de transformer la culture à travers leur activité.

objets
 

  

 

 5

Nous nous focalisons plus particulièrement sur deux cadres conceptuels issus des
théories de l’activité : 1) l’approche instrumentale portée par Pierre Rabardel et déve-
loppée depuis une vingtaine d’année dans l’ergonomie francophone, et plus particuliè-
rement à l’Université Paris 8 ; 2) la théorie historico-culturelle de l’activité portée par
Yrgö Engeström depuis une trentaine d’années et très développée au plan internatio-
nal. Dans la première approche, la notion d’activité est focalisée sur les individus (et
leurs relations) tandis que, dans la deuxième approche, l’accent est mis sur le fonc-
tionnement de l’activité au niveau collectif. Toutefois, avant de présenter les concepts
fondamentaux de ces deux approches et ce qui les distingue, intéressons-nous à leur
filiation conceptuelle commune et au concept d’activité.

 

 

 

Le concept d’activité| 1 |

Le concept d’activité trouve son origine dans la psychologie soviétique des années

 Alexis Leontiev. Il est ainsi enraciné dans le paradigme constructiviste qui
tente d’expliquer « les relations entre l’action humaine et les contextes culturels, insti-
tutionnels et historiques dans lesquels elle se produit  ».

1920 et 1930 , et tout particulièrement dans les travaux de Lev Vygotsky, et de son
disciple

6

 

7

Afin d’expliquer ces relations, Vygotsky , réinterprété plus tard par Leontiev ,
a élaboré l’idée de médiation en établissant une triade dans laquelle les outils, qu’ils
soient culturels, institutionnels ou matériels, façonnent le développement humain en
tant qu’intermédiaire entre le sujet et ses intentions. L’activité humaine est ainsi envi-
sagée selon trois pôles : le sujet, l’objet de l’activité (ce vers quoi est dirigée l’activité) et
les outils socioculturels. L’idée est alors qu’un sujet ne peut agir directement sur

 et d’externalisation.

8 9

 

l’objet de son activité sans le biais d’outils médiateurs et à travers des processus
d’internalisation

 

L’accent mis par la théorie de l’activité sur les facteurs sociaux et sur l’interac-

tion entre les personnes et leur environnement explique pourquoi le principe de

la médiation des outils joue un rôle central dans cette approche. Premièrement,

les outils façonnent la manière dont les êtres humains interagissent avec la

réalité. Et, selon le principe d’internalisation-externalisation, le façonnage des

activités externes finit par entraîner le façonnage des activités internes.

Deuxièmement, les outils reflètent généralement l’expérience d’autres personnes

qui ont essayé de résoudre des problèmes similaires auparavant et qui ont

inventé ou modifié l’outil pour le rendre plus efficace. Leur expérience s’accumule

dans les propriétés structurelles des outils, telles que leur forme ou leur maté-

riau, ainsi que dans la connaissance de la manière dont l’outil doit être utilisé.

 

5 Kaptelinin et Nardi, 

, , pp. 10-11.

Notre traduction.

Acting

with Technology op. cit.
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American
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, p. 24. 
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8 Lev Semenovič Vygotski,
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Press, 1981)..

Mind in Society : The Development
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9 Alexis N. Leontiev,

« The Problem of Activity
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nᵒ 2 (décembre 1974) : 4-33.
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Les outils sont créés et transformés au cours du développement de l’activité elle-

même et portent avec eux une culture particulière - la preuve historique de leur

développement. L’utilisation des outils est donc une accumulation et une trans-

mission de connaissances sociales. Il influence la nature du comportement

extérieur et le fonctionnement mental des individus.

 
10

Par conséquent, l’insertion d’outils culturels dans les actions humaines permet de
surmonter la division entre l’individu cartésien et la structure sociale intouchable.
L’individu ne peut plus être compris sans ses moyens culturels ; et la société ne peut
plus être comprise sans la participation des individus qui utilisent et produisent des
artefacts. Cette perspective relationnelle permet de dépasser la dichotomie carté-
sienne entre « matière » et « esprit » , entre le monde « artificiel »   des objets maté-
riels et celui de la conscience humaine. De plus, elle postule que le développement des
individus et le développement des sociétés sont indissociables l’une de l’autre :

 
11 12

Vygotsky capitalise sur la centralité des pratiques collaboratives transforma-

trices des personnes qui, loin de simplement s’adapter à leur environnement,

le transforment collectivement et, par cette transformation, se transforment

aussi eux-mêmes.

 

13

Ainsi, les sujets ne se contentent pas de choisir parmi les possibilités o�ertes par leur
environnement, ils construisent activement leur environnement par l’intermédiaire
de leur activité. En ce sens, l’apparition de ce paradigme constructiviste est indisso-
ciable de l’époque qui l’a vu naître. Vigotsky est fortement influencé par la philosophie
marxiste selon laquelle une théorie sociale de l’activité humaine se doit essentielle-
ment de participer à la  humaine et s’opposer au naturalisme et à la réceptivité
passive de la tradition empiriste . En ce sens, le projet de Vygotsky et ses collègues
était une entreprise collaborative engagée dans les pratiques sociopolitiques de son
époque et été marqué par l’activisme civique et universitaire de ses participants.
Vygotsky et ses disciples étaient directement impliqués dans des activités pratiques,
notamment la réorganisation du système national d’éducation et la conception de
programmes pour les classes populaires illettrées. Leur engagement a fait de leurs
recherches un mélange unique de théorie, de pratique, d’idéologie et de politique,
ancré dans les idéaux de justice sociale et d’égalité .

 

 praxis  
14

  

15

En conclusion, le point de vue ontologique et épistémologie porté par Vygotsky et ses
collègues postule que nous vivons dans le monde que nous créons nous-mêmes.
Nous le créons par le biais de pratiques sociales et en nous appuyant sur des outils
culturels, toujours en relation avec d’autres êtres humains et en vue des objectifs et
des points finaux que nous imaginons et auxquels nous aspirons et pour lesquels
nous nous engageons.

 

travail dans deux de ces approches, l’approche instrumentale et la théorie historico-
culturelle de l’activité. Chacune d’elle nous permet alors d’appréhender l’activité de
manière plus spécifique au niveau individuel ou au niveau collectif.

Sur la base de ces postulats posés par la psychologie russe, les théories de l’activité
ont évolué et se sont consolidées dans de nouvelles approches ; chacune puisant plus
particulièrement dans un concept ou dans l’autre. Nous avons choisi d’inscrire notre 

10 Kaptelinin et Nardi,

, ,

p. 70. Notre traduction.

Acting with Technology op. cit
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L’approche instrumentale| 2 |

L’approche instrumentale a été abondamment développée par Pierre Rabardel dans
son livre 

 paru en 1995 aux éditions Armand Colin. À travers ce livre, il promeut
une vision anthropocentré des techniques issue des théories de l’activité russes.
Il nous invite à étudier la technologie comme moyen ou ressource pour l’activité du
sujet en prenant en compte les transformations au long court des interactions entre le
sujet, l’objet de son activité et la technologie.

 
Les hommes et les technologies ; approche cognitive des instruments

contemporains  

  

Reprenant la proposition de Vygosky selon laquelle l’humain interagit avec l’en-
vironnement de manière médiatisée avec des outils techniques ou psychologiques,
il développe la notion d’instrument comme médiateur central du sujet avec l’objet de
son activité. L’instrument est alors conceptualisé comme le couplage d’un artefact
(qui peut être un outil technique) et de schèmes d’utilisation. Par ce biais, Rabardel
nous invite à comprendre comment les technologies sont intégrées à l’activité
humaine et insiste sur le devenir instrumental des objets techniques par leur mobili-
sation dans l’activité.

 
  

 nous nous contenterons d’en résumer ici les dimensions principales. Nous nous
focaliserons plus particulièrement sur les aspects qui nous apparaissent pertinents

 d’une nouvelle technologie.

Nous ne mobiliserons pas tous les aspects du riche cadre de l’approche instrumen-
tale,  

dans une perspective de compréhension des transformations de l’activité suite à l’intro-
duction

 

Le modèle quadripolaire
des situations d’activité instrumentée

| 2.1 |

L’approche instrumentale part du postulat que toute activité instrumentée est tou-
jours située et que les situations ont une influence déterminante sur l’activité. Il faut
ici entendre par instrument, « ce que l’homme met entre lui et son environnement
pour atteindre ses buts, que ceux-ci visent à transformer cet environnement ou à le
transformer lui-même  ». L’unité d’analyse proposée par l’approche instrumentale est
donc la situation d’activité instrumentée et médiatisée  où l’instrument est placé en
position de médiation dans le rapport du sujet à lui-même, à autrui et à l’objet de son
activité. Afin de détailler ces di�érentes médiations, nous nous appuyons sur un
article de Vivianne Folcher et Pierre Rabardel où ils prennent l’exemple de l’appareil
photo numérique comme instrument mobilisé dans l’activité des sujets .

 

  
16

17

   
 

18

L’activité du sujet est principalement orientée vers l’objet de l’activité à travers
des médiations épistémiques et pragmatiques. Les médiations épistémiques visent
principalement la prise de connaissance de l’objet (de ses propriétés, de ses évolutions
en fonction des actions du sujet…). Elles contribuent donc à la connaissance d’un dis-
positif technique lorsque celui-ci est placé en tant qu’objet de l’activité : « Dans le cas
de l’appareil photo numérique, l’écran permet, par exemple, une médiation épisté-
mique au cliché qui vient d’être réalisé. Le sujet peut l’analyser immédiatement et
ainsi décider de le conserver ou de le refaire en tenant compte des caractéristiques de
l’image rejetée  ». Les médiations pragmatiques sont orientées vers l’action sur l’objet

 
 

  

 

19  
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. 

Pierre Rabardel, 

, in 

,

 ( : ,

2005), 251-65

« 

 »

Instrument,

activité et développement du pouvoir

d’agir Entre connaissance et

organisation : l’activité collective

Recherches Paris La Découverte

17 Anne Bationo-Tillon

et Pierre Rabardel, « L’approche

instrumentale : conceptualiser

et concevoir pour le développement »,

in ,

éd. par Françoise Decortis

(Presses Universitaires de France,

2015), 109-45.

L’ergonomie orientée enfants

18 Folcher et Rabardel,
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notamment par des processus de transformation. « L’ensemble des commandes de
l’appareil photo numérique permettant la prise de vue ou la manipulation des clichés
(modification, destruction…) relève de ce type de médiation  ».20

L’activité du sujet est également orientée vers les autres. Cela est vrai tant pour
les activités collectives qu’individuelles. C’est la deuxième orientation des média-
tions : les médiations interpersonnelles. Selon qu’il s’agit de connaître les autres ou
d’agir, ces médiations peuvent être de nature épistémique ou pragmatique.
Elles peuvent aussi prendre d’autres valeurs selon la nature de l’activité : médiation
collaborative dans le cadre du travail collectif, médiation intersubjective, médiation
sociale, etc. « L’appareil photo numérique rend possible des rapports aux autres di�é-
rents de ceux autorisés par les appareils traditionnels. La photo d’une personne peut
être examinée immédiatement et conjointement par le ‹ photographe › et le ‹ photogra-
phié ›. Le photographié peut l’examiner, en tant qu’image de lui-même (médiation
réflexive), mais aussi du point de vue du regard porté sur lui par le photographe (mé-
diation interpersonnelle).  »

 

 

 

 

 

21

et se transforme lui-même  ». Les médiations réflexives portent ce rapport du sujet
à lui-même lorsqu’elles sont médiatisées par un instrument.

De même, le sujet est également « dans un rapport à lui-même : il se connaît, se gère 
22  

 

L’instrument, une entité mixte| 2.2 |

Approfondissons maintenant la notion d’instrument que nous avons jusqu’à présent
simplement survolée. L’instrument ne peut être confondu avec l’outil technique
puisque l’approche instrumentale distingue l’outil technique (appelé « artefact » de
manière plus neutre ») de son devenir en tant qu’instrument lorsqu’il est recruté dans

devient un instrument quand un sujet a pu se l’approprier pour lui-même et l’a intégré
dans sa propre activité  ». En cela, il adopte une position proche de Leroi-Gourhan
qui avance que l’outil n’existe que dans le cycle opératoire, c’est-à-dire que l’outil
n’existe réellement que dans le geste qui le rend e�cace.

l’activité du sujet. Ainsi, selon Rabardel, « un instrument n’existe pas en soi, un artefact
 

23  24

20 .Idem

21 .Idem

22 Bationo-Tillon et Rabardel,
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(selon Bationo-Tillon et Rabardel,
2015, p. 113)
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Les instruments sont les moyens de l’action du sujet, en ce sens, ils sont consti-
tués d’une composante liée à l’action. Les instruments sont ainsi des entités mixtes ;
ils sont constitués :

  

d’une part, d’un artefact, matériel ou symbolique, produit par le sujet ou
par d’autres (dans ce cas, l’outil technique) ;

—

d’autre part, de schèmes d’utilisation associés qui résultent d’une construction
propre du sujet ou de l’appropriation de schèmes sociaux préexistants.

—

Le concept de schème s’appuie sur les travaux de Piaget  et Vergnaud  et renvoie
à « une organisation invariante de l’activité pour une classe de situations donnée  » ;
organisation qui s’actualise en fonction des singularités de la situation et en prenant
en compte les propriétés de l’artefact elles-mêmes organisatrices. Ainsi, le schème
d’utilisation

25 26

 27

est une organisation active de l’expérience vécue, qui intègre le passé, et qui

constitue une référence pour interpréter des données nouvelles. C’est donc une

structure qui a une histoire, qui se transforme au fur et à mesure qu’elle

s’adapte à des situations et des données plus variées, et qui est fonction de la

signification attribuée à la situation par l’individu.

  

 

 28

 Rabardel donne
l’exemple du schème « frapper », qui de la même manière qu’il est associé communé-
ment à un marteau peut aussi être associé à une clef anglaise de manière ponctuelle
pour enfoncer un clou dans un mur en béton si cette clef possède les propriétés adé-
quates. Les instruments ne sont par ailleurs pas isolés les uns des autres, ils sont
mobilisés « au fil de l’action, en fonction des buts et des besoins opérationnels du
moment  » et s’organisent en systèmes d’instruments.

Les deux composantes de l’instrument, schème et artefact, sont associées l’une à l’autre
dans une situation spécifique mais peuvent en même temps être indépendantes : un
même schème peut s’appliquer à différents artefacts dans différentes situations
d’usage, un même artefact peut s’insérer dans différents schèmes.

 

  

 

29

L’étude des instruments dans le contexte des activités humaines implique donc
une analyse de la manière dont ils sont intégrés dans une activité spécifique. Un ins-
trument est toujours rattaché à une situation et c’est donc dans l’activité, dans l’usage,
que les outils techniques peuvent devenir instruments pour les individus . En cela,
l’instrument n’est pas d’emblée o�ert au sujet, il se développe dans l’activité par des
processus de genèses instrumentales.

 
 

30  

Les genèses instrumentales| 2.3 |

Le concept de genèse instrumentale constitue un outil conceptuel intéressant pour
comprendre l’insertion d’une technologie dans l’activité des sujets. Il permet de saisir,

instrumentale.

 
d’un même mouvement, l’évolution des artefacts liée à l’activité du sujet et l’émergence
des schèmes d’utilisation comme participant d’un même processus d’élaboration

 

(l’artefact et les schèmes d’utilisation), et présentent ainsi deux dimensions : l’instru-
mentalisation, relative à l’artefact, et l’instrumentation, relative au sujet lui-même  ».

Les genèses instrumentales « apparaissent aux deux pôles de l’entité instrumentale

 31

Les genèses sont ainsi doublement orientées : le sujet transforme l’artefact par
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l’enrichissement de propriétés ou de fonctionnalités (processus d’
), mais l’artefact transforme également le sujet et son activité par l’assimilation

de nouveaux artefacts aux schèmes ou l’accommodation des schèmes aux nouveaux
artefacts (processus d’ ). Développons plus précisément.

instrumentalisa-

tion

instrumentation

« Concernent l’émergence et l’évolution des
composantes artefact de l’instrument : sélection, regroupement, production et institu-
tion de fonctions, détournements et catachrèses, attribution de propriétés, transfor-
mation de l’artefact (structure, fonctionnement etc.) qui prolongent les créations et
réalisations d’artefacts dont les limites sont de ce fait di�ciles à déterminer  ».
Reprenons l’exemple que nous avons précédemment donné où une clef anglaise est
utilisée pour frapper, le sujet s’appuie sur les propriétés de la dureté ou de masse de la
clef pour lui attribuer une nouvelle fonction, en lui associant le schème « frapper »

 temporaire ou définitive de la structure matérielle de l’artefact. Nous pouvons
ainsi distinguer di�érents niveaux dans les processus d’instrumentalisation :

Les processus d’instrumentalisation – 

 32

(non prévu initialement par le concepteur de l’artefact). Si cette nouvelle fonction peut
être occasionnelle, transitoire, elle peut aussi être l’objet d’une transformation, par le
sujet,

 

 

À un premier niveau, l’instrumentalisation est locale, liée à une action singu-

lière et aux circonstances de son déroulement. L’artefact est instrumentalisé

momentanément. À un second niveau, la fonction acquise est conservée dura-

blement comme propriété de l’artefact en relation avec une classe d’actions,

d’objets de l’activité et de situations. L’instrumentalisation est durable, sinon

permanente. Dans l’un comme dans l’autre cas, il n’y a pas transformation

matérielle de l’artefact lui-même. Il s’est, seulement, enrichi de propriétés nou-

velles, acquises momentanément ou durablement. Enfin, à un troisième niveau,

les fonctions acquises peuvent être inscrites dans l’artefact lui-même, par une

modification de son fonctionnement ou de sa structure : l’artefact est matériel-

lement modifié.

  

 

  

 

 

33

Ainsi l’instrumentalisation désigne le processus par lequel le sujet met l’artefact « à sa
main » 

 
en fonction des caractéristiques de l’outil (ses potentialités et ses contraintes)

pour l’adapter à ses besoins en fonction des situations qu’il rencontre dans son activité.

34

 

« sont relatifs à l’émergence et à l’évolution des

 d’artefacts nouveaux à des schèmes déjà constitués etc.  »

Les processus d’instrumentation –   
schèmes d’utilisation : leur constitution, leur fonctionnement, leur évolution par
accommodation coordination combinaison, inclusion et assimilation réciproque,
l’assimilation  35

Les évolutions des schèmes et du sujet sont liées à deux processus complémen-
taires. Le premier est l’assimilation : une conduite donnant lieu à répétition va se sché-
matiser. Le schème va donc être l’ensemble structuré des caractères généralisables de
l’action. Il va donc permettre la répétition de l’action à un autre contenu, à un autre
artefact. Le deuxième est l’accommodation : quand l’individu éprouve des 

 Cela va donner lieu à des tâtonnements, pour arriver à des transformations et
à la création de nouveaux schèmes pouvant amener à une genèse instrumentale. 

 
  

 
   

 difficultés
à assimiler de nouveaux artefacts avec les schèmes préexistants, il va devoir les accom-
moder.   

  La
découverte progressive des propriétés (intrinsèques) de l’artefact par les sujets s’accom-
pagne ainsi de l’accommodation de leurs schèmes, mais aussi de changements de signi-
fication de l’instrument résultant de l’association de l’artefact à de nouveaux schèmes. 
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34 Luc Trouche, « Environnements

Informatisés et Mathématiques :

quels usages pour quels apprentis-

sages ? », 

, mars 2004.

Educational Studies in

Mathematics, 55, 181-197

35 Rabardel, 

, , p. 111.

Les hommes

et les technologies op. cit.
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La compréhension des processus d’instrumentation suppose donc la connaissance
des contraintes et des potentialités d’un artefact donné.

Selon Rabardel, les processus de genèses instrumentales impliquent, de la part
du sujet, « une activité représentative  », c’est-à-dire des représentations mentales du
fonctionnement des artefacts et des système techniques. Pour étayer cela, Rabardel
s’appuie sur le concept de « représentation pour l’action  » qui se réfère à la manière

pour leur action. La construction de représentation pour l’action implique donc pour
le sujet un ajustement de ses schèmes d’utilisation en fonction du fonctionnement
propre aux artefacts.

36

 
37  

dont les sujets construisent des connaissances et des représentations mentales interne
du fonctionnement des outils en fonction des caractéristiques qui sont pertinentes

 

L’usage de l’instrument implique, pour l’opérateur, l’élaboration de représenta-

tions internes relatives, aussi bien aux modèles de la réalité constitutifs de

l’instrument, qu’à certaines caractéristiques de sa structure et de son fonction-

nement. L’instrument doit donc avoir une certaine transparence afin de rendre

possible la construction et l’actualisation de ces représentations. 38

La dimension sociale (c’est-à-dire le fait que le schème soit largement répandu dans
un groupe social) tient à ce que les schèmes s’élaborent au cours d’un processus où les
individus ne sont pas isolés.

Il convient aussi de souligner que les schèmes d’utilisation ont à la fois une dimension
privée et une dimension sociale. La dimension privée est propre à chaque individu.

 
  

 

Les autres utilisateurs, mais aussi les concepteurs

des artefacts, contribuent à cette émergence des

schèmes. Les schèmes font l’objet de transmissions,

de transferts, plus ou moins formalisés : depuis les

renseignements 

jusqu’aux formations structurées autour des sys-

tèmes techniques complexes, en passant par les

divers types d’aides à l’utilisateur (notices, modes

d’emploi, assistances diverses incorporées ou non

dans l’artefact lui-même). C’est pourquoi nous par-

lerons de ‹ schèmes sociaux d’utilisation ›.

C’est ce caractère social des schèmes d’utilisation qui rend possible l’invention

et la diffusion d’artefacts au sein d’une même collectivité, et qui rend inter-

changeables les artefacts appartenant à une même classe. Vygotski dans la

perspective historico-culturelle avait déjà exprimé l’idée que les formes et fonc-

tions des comportements artificiels ou instrumentaux sont le produit du déve-

loppement historique et des acquisitions successives de l’humanité. Les schèmes

d’utilisations capitalisent, dans leur forme sociale, ces acquis historico-cultu-

rels en matière d’action.

 

 

transmis d’un utilisateur à l’autre, 

 

 

 

39

L’instrumentation et l’instrumentalisation sont donc deux processus corrélatifs qui

 alors que dans le processus

 et souvent de manière dialectique, à la constitution et à l’évolution des

résultent de l’activité du sujet. Ce qui les distingue, c’est leur orientation. « Dans le pro-
cessus d’instrumentation, l’activité est en développement,

 

d’instrumentalisation, c’est l’artefact qui évolue. Les deux processus contribuent
solidairement,

 
  

36 , p. 118.Idem

37 Annie Weill-Fassina,

Pierre Rabardel, et Danièle Dubois,

éd., 

(Toulouse, France : Octares éd, 1993).

Représentations pour l’action

38 Pierre Rabardel,

« Représentations dans des situations

d’Activités Instrumentées »,

in ,

, 97-111, p. 108.

Représentations pour l’action

op. cit.

39 Béguin et Rabardel,

« Concevoir pour les activités

instrumentées », , p.11.op. cit.

Le processus de genèse
instrumentale et ses deux
orientations (selon Trouche,
2004, p. 185)

Fig. 2 – 
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instruments, même si, selon les situations, l’un d’eux peut être plus développé, domi-
nant, voire seul mis en œuvre . »40

La genèse instrumentale peut donc être comprise comme un processus de trans-
formation dialectique des artefacts et des schèmes sociaux, au travers duquel se joue
le développement de l’individu et de ses ressources. Le développement du point  de vue
de l’approche instrumentale est ainsi toujours du côté des sujets, qu’il s’agisse de res-
sources internes (schèmes, concepts en actes, concepts pragmatiques…) ou de ressources
externes (instruments). C’est la dimension constructive de l’activité des sujets.

L’activité constructive
ou le développement de l’activité

| 2.4 |

Le processus de genèse instrumentale est donc crucial lorsque l’on s’intéresse à l’ap-
propriation d’un dispositif technique par des sujets . Ces transformations peuvent
être durables et peuvent devenir des ressources pour l’activité future. On distingue
pour cela deux types d’orientations dialectiques dans l’activité : une dimension pro-
ductive et une dimension constructive. L’activité productive est « une activité finali-
sée, orientée et contrôlée par le sujet psychologique pour réaliser les tâches qu’il doit

 par
laquelle l’humain produit les conditions et les ressources pour l’activité future. L’acti-
vité constructive est ainsi une activité orientée et contrôlée par le sujet qui la réalise
pour construire et faire évoluer ses compétences en fonction des situations et de son
domaine professionnel . Elle s’inscrivent donc dans des horizons temporels longs
« caractéristiques du développement du sujet  ».

 
41

 

accomplir en fonction des caractéristiques de la situation  ». L’élaboration de ressources
internes et externes (instruments, savoirs, schèmes, etc.) est l’activité constructive

42

43  
44

En fonction des situations, l’une ou l’autre de ces dimensions peut être prédomi-
nante. Ainsi, en situation d’apprentissage, le but est souvent l’activité constructive et
l’activité productive est mobilisée comme moyen de déployer cette dernière. Alors que
dans les situations de travail et de vie quotidienne, l’apprentissage (et donc l’activité
constructive) s’opère toujours dans le cours d’une activité orientée d’abord vers sa
dimension productive .

 

45

Cette distinction d’orientation dans l’activité est particulièrement intéressante
pour nous. En e�et, au sein de la communauté des designers graphiques, l’apprentis-
sage créatif et technique est profondément enraciné dans les projets. Dès leur forma-
tion initiale, une grande place est donnée aux projets (notamment par le biais de
workshops) et l’appropriation de nouvelles techniques se prolonge tout au long de leur
vie professionnelle, projets après projets, laissant une grande place au développement
de l’activité constructive par la pratique.

 
 

L’activité constructive est également orientée vers le développement des possibi-
lités de configuration des situations et le développement des activités collectives,
notamment professionnelles, à travers la double composante des schèmes, indivi-
duelle et sociale . En e�et, le caractère social des schèmes permet le développement
d’instruments partagés au sein d’une communauté, et à travers eux la construction de
significations partagées.

 
46

 

Le nouveau élaboré par le sujet individuel ou collectif dans l’activité construc-

tive peut lui-même être partagé, diffusé, recyclé au-delà de son espace de créa-

tion, de validité et de pertinence initiale. Ce mouvement que nous qualifierons 

40 Béguin, « Concevoir pour

les genèses professionnelles »,

, p. 10.op. cit.

41 Viviane Folcher, « Des formes de

l’activité aux formes des instruments :

un exemple dans le champ du travail

collectif assisté par ordinateur.

Interface homme-machine »

(Thèse de doctorat, Université Paris

VIII Vincennes-Saint Denis, 1999).

42 Pierre Rabardel et Renan

Samurçay, « Modèles pour l’analyse

de l’activité et des compétences,

propositions », in 

,

éd. par Renan Samurçay et Pierre

Pastré (Toulouse : Octarès, 2004),

163-80, p. 166.

Recherches

en didactique professionnelle

43 Rabardel et Samurçay,

, 

De l’apprentissage par les artefacts

à l’apprentissage médiatisé

par les instruments op. cit.

44 Rabardel, « Instrument, activité

et développement du pouvoir d’agir »,

, p. 254.op. cit.

45 Pierre Pastré, « Genèse

et identité », in 

,

éd. par Pierre Rabardel

et Pierre Pastré (Toulouse :

Octarès, 2005), 231-60
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46 Folcher et Rabardel,

« Hommes, artefacts, activités »,

op. cit.
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de mouvement de « patrimonialisation » (faute d’une terminologie plus appro-

priée) (…) a pour horizon et fonction le développement et le renouvellement du

patrimoine commun et partageable dans les groupes, collectifs et collectivités

d’appartenance. C’est un mouvement de socialisation et de mise en commun.

C’est donc une véritable dialectique de l’appropriation/patrimonialisation qui

se joue dans les organisations en résonance avec la dialectique des activités

constructives et productives. Des mouvements dialectiques qui s’entrecroisent

au sein des histoires des personnes, des collectivités et des institutions et qui en

sont parties constituantes.

 

 

47

Rabardel utilise pour cela la notion de « sujet capable » :

Du point de vue de l’approche instrumentale, le développement des individus est
inscrit dans leurs environnement matériel et social, en lien avec d’autres sujets.

Le sujet capable est à la fois sujet d’activités productives au quotidien et sujet

d’activités constructives, par lesquelles il modèle ses systèmes de ressources et

de valeurs, ses domaines, situations et conditions d’activités pour le futur. Il est

sujet en développement, et sujet de son développement, sur l’ensemble des dimen-

sions pertinentes et valides pour ses activités. Le sujet capable est un sujet de

l’agir en devenir, dont le développement se réalise à chaque moment par les acti-

vités constructives, sous des formes et selon des modalités qui articulent son

histoire propre et celle de ses communautés, collectivités et groupes sociaux

d’appartenance et de vie, dans un triple mouvement d’appropriation, de renou-

vellement et de mise en patrimoine.

 

 

 

 

48

La conception
vue depuis l’approche instrumentale

| 2.5 |

Les processus de genèse instrumentale mis en évidence par Rabardel amènent à poser
le problème de leurs relations aux processus de conception institutionnels, c’est-à-dire
à ce 
de production.

 

 qui est habituellement considéré comme relevant de la conception dans le système

Les évolutions actuelles en cours dans les entreprises constituent un contexte

spécifique pour l’évolution des systèmes d’instruments. La mise en processus de

nouveaux secteurs de l’économie, le développement des systèmes d’informa-

tions 

 Des types de problèmes nouveaux apparaissent, qui constituent autant

de défis et d’enjeux pour la conception. Nous pensons qu’un de ces défis majeurs

est la prise en compte et l’anticipation des activités de conception dans l’usage

persuadés que la conception devra de plus en plus clairement être considérée et

gérée comme une activité distribuée entre une multiplicité d’acteurs, et de caté-

gories d’acteurs eux-mêmes parties prenantes de situations de communautés et

d’institutions multiples.

 

cœxtensifs à l’entreprise augmentent l’interdépendance entre les acteurs et

conduit à des collisions entre les systèmes d’instruments des différentes commu-

nautés.

 

 

 

au sein des processus de conception institutionnels. C’est pourquoi nous sommes

49

47 Rabardel, « Instrument, activité

et développement du pouvoir d’agir »,

, p. 263.op. cit.

48 Pierre Rabardel, « Instrument

subjectif et développement du

pouvoir d’agir », in 

, , p. 13.

Modèles du sujet

pour la conception : dialectiques

activités développement op. cit.

49 Rabardel et Bourmaud,

« Instruments et systèmes

d’instruments », , pp. 227-228.op. cit.
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L’approche instrumentale propose des perspectives pour repenser la nature des pro-
cessus de conception, non pas à partir d’une distinction temporelle entre conception
et usage mais en l’appréhendant comme un processus cyclique de nature distribuée
qui alterne des phases de conception institutionnelles et des phases de conception
dans l’usage . Les acteur·rice·s de la conception seraient à la fois ceux·celles qui sont

 – par les utilisateur·rice·s – et de
processus de conception pour l’usage – par les concepteur·rice·s institutionnel·le·s .

 

50  
classiquement considéré·e·s comme les concepteur·rice·s institutionnel·le·s et ceux·celles
considéré·e·s comme les utilisateur·rice·s puisque la conception y est envisagée comme
l’articulation de processus de conception dans l’usage

 

51

au cours de celui-ci en genèses instrumentales, par les processus d’instrumentation

le développement de genèses instrumentales et en s’inspirant des instruments issus
de ces genèses pour imaginer de nouvelles fonctionnalités aux artefacts (voir de nou-
veaux artefacts) .

Ainsi, « le processus de conception ne s’arrête pas au seuil de l’usage, il se poursuit

orientés vers le sujet, et par les processus d’instrumentalisation qui visent directement
l’artefact  ». Rabardel et Folcher proposent alors d’articuler ces genèses instrumentales
aux processus de conception institutionnels en concevant des artefacts qui facilitent

52

53

Rabardel schématise l’inscription des processus de genèses instrumentales dans
un cycle d’ensemble de conception des artefacts constitué de deux cycles parallèles
considérant que les artefacts évoluent sans cesse de manière itérative (voir ).
Le premier cycle s’appuie sur les fonctions constituées par les utilisateur·rice·s lors de
processus d’instrumentalisation de l’artefact. Ces fonctions constituées peuvent être
reprises par les concepteur·rice·s afin d’être structurellement inscrite dans l’artefact
et devenir ici les fonctions constituantes d’une nouvelle génération de l’artefact.

(modalités d’usage anticipées, procédures, etc.). Nous voyons là en quoi les processus

figure 3
 

 

Le deuxième cycle s’appuie sur l’émergence de schèmes d’utilisation privés ou sociaux
chez les utilisateur·rice·s ou dans les collectifs (processus d’instrumentation) qui
peuvent être source de nouveaux modes opératoires à imaginer par les concepteur·rice·s 
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52 Rabardel, 

, , p. 131.
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53 Folcher et Rabardel,
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op. cit.

Inscription des processus
de genèses instrumentales
dans le cycle d’ensemble
de la conception d’un artefact
(Rabardel, 1995, p. 132)
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d’instrumentalisation et d’instrumentation participent au cycle global de conception,
« à la fois solidairement en tant que genèse instrumentale privée, et potentiellement
de façon autonome par transfert ou transposition à d’autres cycles de conceptions  ». 54

Françoise Decortis, Anne Bationo-Tillon et Lucie Cuvelier invitent elles aussi les
concepteur·rice·s à concevoir à partir de des schèmes d’utilisation et inscrire ainsi la
conception dans une perspective développementale . Elles montrent en particulier
que la tension inhérente à la double composante des schèmes, individuelle et sociale,
« devient centrale quand on se pose la question du développement des sujets et des
collectifs, nécessitant des ajustements réciproques, du social vers le privé et du privé
vers le social  ».

  
55  

 

56

Enfin, l’approche transitionnelle, conceptualisée par Anne Bationo-Tillon s’inscrit
dans l’épistémologie du sujet capable de l’approche instrumentale et vise à éclairer les
dimensions transitionnelles de l’activité . Cette approche se propose d’examiner ce
qui se passe au cours d’un épisode durant lequel se réorganise l’expérience du sujet
ou d’un collectif de sujets ainsi qu’aux transformations qui en résultent à l’échelle
d’un individu et/ou du collectif. C’est cette perspective transitionnelle que nous adop-
tons dans ce travail de recherche par et pour la pratique. Notre discussion finale nous
permettra en particulier de revenir sur notre démarche d’ensemble en considérant
ce qui résulte de ce travail du point de vue transitionnel à di�érentes échelles.

 
57  

 

 

 

La théorie historico-culturelle
de l’activité

| 3 |

Partant du postulat de Leontiev que l’activité est un « système possédant une struc-
ture, des transformations internes, des conversions et un développement » , Yrgö
Engeström approfondit les concepts de la théorie historico-culturelle de l’activité
russe. Il propose un élargissement de la représentation initiale triadique (sujet ↔ 
outil ↔  objet) de l’activité par l’inscription de l’objet de l’activité dans un communauté
de pratique, qui participe, avec le sujet, à la transformation ou la production de l’objet.
Par la même occasion, il met au centre de sa théorie l’idée des contradictions comme

 
 

 Orienta-Konsultit (Helsinki) .

58

 

 
 

moteur fondamental de développement des systèmes d’activité. L’essentiel de ses idées
ont été développées dans son livre Learning by Expanding. An activity-theorical

approach to developmental research dont la première édition est paru en 1987 aux
éditions 59

À travers une nouvelle génération de la théorie historico-culturelle, Engeström
propose donc d’étendre la conception du sujet de l’activité à une dimension collective.
En e�et, en tant que théorie psychologique, la théorie historico-culturelle a toujours
eu une forte notion du sujet individuel (tout en comprenant et en soulignant l’impor-
tance de la matrice socioculturelle dans laquelle les individus se développent).
Pour Leontiev, l’objet de l’activité était ainsi principalement l’objet de l’activité indivi-
duelle, son « véritable motif (…) derrière lequel se cache toujours un besoin ou un désir,
auquel il répond toujours . »

 
 

  

 

60
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 de designers graphiques. L’objet de l’activité peut donc aussi être défini à un
niveau collectif et le résultat projeté n’est alors plus momentané et situationnel mais
s’inscrit dans une préoccupation collective. Ainsi, la théorie historico-culturelle de
l’activité défendue par Engeström nous permet de prendre en compte des médiations
encore plus diverses dans l’activité. Elle nous invite à nous intéresser aux dimensions
collectives de l’activité et de comprendre l’évolution des systèmes socio-techniques du
point de vue des communautés de pratiques qui contribuent à leur développement.
Nous nous proposons de structurer la description cette approche à travers cinq points
essentiels : les systèmes d’activité comme unité d’analyse, la pluralité des voix dans
le système d’activité, l’historicité des systèmes d’activité, les contradictions comme
moteur de changement et le développement des systèmes d’activité conceptualisés en
tant qu’apprentissage expansif.

Le modèle proposé par Engeström embarque, lui, la relation sujet-objet dans un
modèle étendu décrivant l’activité comme un phénomène collectif. Dans ce travail de
recherche, le sujet de l’activité n’est donc plus un·e designer graphique, mais un groupe
diversifié

 

 

  

 
  

61

Les systèmes d’activité comme unité d’analyse| 3.1 |

Le modèle proposé par Engeström utilise la notion de système d’activité comme unité
minimale d’analyse dont la représentation graphique repose sur un triangle à neuf
pôles constitués de multiples médiations entre ceux-ci (voir ).

 
figure 4

Le haut du triangle reproduit le modèle triadique des théories historico-culturelles
antérieures. Ici aussi, les sujets mobilisent des instruments, pour agir sur l’objet,
le transformer, le produire, conformément à leurs intention, mais leurs actions sont
aussi collectivement organisées par des divisions du travail, des règles et la commu-
nauté à laquelle ils appartiennent. Ainsi, les sujets s’inscrivent dans une communauté

 
 

 
(d’intérêts, de pratiques ou de culture) qui participe aussi à la transformation ou à la pro-
duction de l’objet. Le concept de communauté renvoie donc à des individualités multiples
et/ou des sous-groupes qui partagent le même objet d’ordre général. Ainsi, la commu-
nauté comprend ceux·celles qui sont intéressé·e·s et impliqué·e·s dans une même activité
(par exemple, les autres designers graphiques, les éditeur·rice·s, les imprimeur·e·s).

  
  

61 Cette structuration

en cinq point a été inspirée
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nᵒ 1 (février 2001) : 133-56.
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Modèle d’un système
d’activité (selon Engeström,
2014, p. 63)

Fig. 4 – 
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 l’engagement mutuel de ses membres, l’entreprise commune et le répertoire
partagé . Dans le système d’activité proposé par Engeström, la communauté de pra-
tique est placée en position intermédiaire entre les règles et la division du travail qui

 La division du travail renvoie à la
division horizontale des tâches, et à la division verticale du pouvoir et du statut.

En ce sens, Étienne Wenger définie les communautés de pratique à travers trois dimen-
sions :

 

62  

participent ensemble à l’organisation sociale du système d’activité. Les règles renvoient
« aux règlements, normes et conventions explicites et implicites qui limitent les actions
et les interactions au sein du système d’activité  ».

  

63  
 

Ainsi, la théorie historico-culturelle de l’activité défendue par Engeström prend
en compte des médiations encore plus diverses dans l’activité, notamment dans ses
dimensions collective. Par exemple, la « division du travail » indique qui, dans la com-
munauté, fait quoi pour transformer l’objet.

 

Une telle représentation de l’activité permet de saisir simultanément le travail
d’un individu ou d’un collectif restreint et son inscription dans une organisation.

Selon le niveau d’analyse, le(s) sujet(s) peut(vent) être une personne, une orga-

nisation ou un groupe social, qui est(sont) engagé(s) dans l’activité avec ses

attributs particuliers, individuels ou collectifs, de connaissance cognitive,

idéologique et intentionnelle (qui peuvent être différents pour la même entité

physique dans les différentes activités impliquées selon le contexte). 64

Par exemple, dans le système qui nous intéresse, il ne s’agit plus de le.la designer gra-
phique en tant qu’autorité singulière, c’est plutôt le·la designer graphique positionné·e
lui·elle-même dans un groupe socio-culturel historiquement situé.

Ainsi, le sujet dirige son activité vers un objet commun qui ne cessent de se
construire au cours de l’activité :

L’objet est plus qu’un simple but ou un produit. Les objets sont des préoccupa-

tions durables et des porteurs de motifs ; ils sont des générateurs et des foyers

d’attention, de volition, d’effort et de sens. Par leurs activités, les gens changent

constamment et créent de nouveaux objets. Souvent, ces nouveaux objets ne sont

pas les produits intentionnels d’une seule activité, mais les conséquences invo-

lontaires de multiples activités.
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La pluralité des voix dans le système d’activité| 3.2 |

Un système d’activité est toujours une communauté de points de vue, de traditions et
d’intérêts multiples. La division du travail dans une activité crée di�érentes positions
pour les participants·e·s, qui apportent leurs propres histoires diverses. Le système
d’activité lui-même comporte de multiples couches et bouts d’histoire gravés dans ses
artefacts, règles et conventions. Ainsi, lorsque l’on s’intéresse à un système d’activité,
il faut à la fois prendre en compte une pluralité de voix : les voix singulières de cha-
cun·e mais aussi le(s) point(s) de vues institutionnel(s). De plus, un système d’activité
est toujours en interaction avec d’autres systèmes d’activité – eux aussi avec leurs
propres cultures et points de vues – et inscrivent par là l’activité dans un contexte
sociétaire plus large. C’est à la fois une source de problèmes et d’innovation, exigeant
des actions de traduction et de négociation.
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Les sociétés et les groupes culturels participent à l’histoire du monde à diffé-

rents rythmes et de différentes manières. Chacun a sa propre histoire passée qui

influence la nature du changement actuel. (…) Les histoires individuelles des

sociétés ne sont pas indépendantes du processus mondial, mais elles n’y sont

pas non plus réductibles.

  

  

66

L’historicité des systèmes d’activité| 3.3 |

Selon Engeström, les systèmes d’activités sont en mouvement constant. Ils prennent
forme et se transforment sur de longues périodes de temps. L’approche historique est
donc un élément clé pour comprendre les structures et les interactions des systèmes
d’activités actuels. Leurs problèmes et leurs potentiels ne peuvent être compris que
par rapport à leur propre histoire.

 

 
 

La théorie de l’activité est issue de l’école de psychologie historico-culturelle.

Un principe clé de cette approche est l’historicité. (…) Les différences de cogni-

tion entre les cultures, les groupes sociaux et les domaines de pratique ne

peuvent être expliquées sans une analyse sérieuse de l’évolution historique qui

a conduit à ces différences.

 

  67

L’approche historico-culturelle permet ainsi de comprendre les dynamiques qui se
jouent dans la formation de métiers liés à des systèmes d’activités particuliers.
Leurs pratiques et leurs points de vue ont été forgés par un contexte historique où dif-
férentes couches d’un ensemble de compétences complémentaires se sont accumu-
lèes au fil du temps. Ainsi, le travail des designers graphiques doit être analysé par
rapport à son histoire locale mais aussi par rapport au contexte historique culturel et
social qui l’a fait émerger.

 
 

 

Pour cela, l’analyse historico-culturelle doit se concentrer sur des unités d’ana-
lyse de taille proportionnée.  Il s’agit ni de réduire l’analyse aux individus – au risque
de tomber dans la biographique – ni de la baser sur l’ensemble de la société – au risque

 est ainsi une périodisation significative. « Il faut diviser le flux d’événe-
ments historiques en modèles plus larges qui ont leurs propres caractéristiques
significatives.  »

68

d’une trop grande généralisation et complexité. Une tâche essentielle de l’analyse
historique
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Les contradictions
comme moteur de changement

| 3.4 |

Partant de l’idée marxiste selon laquelle « le changement social (et sociotechnique)
est essentiellement le résultat des contradictions inhérentes au système économique
capitaliste, exprimées à di�érents niveaux dans di�érentes fonctions sociétales  »,
un principe fondamental de la théorie d’Engeström est le rôle central des contradic-
tions en tant que sources de changement et de développement des systèmes d’activité.

 70

Les contradictions peuvent être internes à un système d’activité ou se situer dans
les interactions entre un système d’activité et ses systèmes d’activité voisins
(«   »). Elles peuvent donc se manifester soit chez le sujet lui-même,
soit au niveau de la culture de la communauté ou dans le système d’activité collectif
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constitué de plusieurs systèmes d’activités voisins. Ainsi, Engeström distingue quatre
niveaux de contradictions .71

Les contradictions primaires se
manifestent au niveau de chaque pôle du système d’activité étudié : l’objet, les instru-
ments, le sujet, la communauté, les règles et la division travail. Elles sont des tensions
structurelles fondamentales qui découlent de la double nature de tout système capita-
liste et du conflit entre valeur d’usage et valeur d’échange des marchandises.
Par exemple, l’objet de l’activité des designers graphiques est double : concevoir des
livres pour transmettre un savoir (valeur d’usage) et toucher des revenus (valeur
d’échange).

(1) Au sein de chaque pôles du système d’activité – 

 

 

Les contradictions secondaires sont celles qui appa-
raissent entre les pôles. La division hiérarchique rigide du travail, qui retarde et
empêche les possibilités ouvertes par de nouveaux instruments, en est un exemple
typique. À l’inverse, l’introduction d’une nouvelle technologie est susceptible d’inter-
férer avec les pratiques ancrées dans un milieu, les règles qui y sont rattachées et la
division du travail au sein du système.

(2) Entre les pôles du système – 
 

 
 

Le troisième niveau de tensions se manifeste
lorsqu’un système d’activité adopte un nouvel élément provenant de l’extérieur (par
exemple, une nouvelle technologie ou un nouvel objet). Cela conduit souvent à une
aggravation d’une contradiction secondaire où un ancien élément entre en conflit avec
le nouveau. Le troisième niveau de contradiction désigne donc des contradictions
entre l’objet/motif de la forme dominante de l’activité et l’objet/motif d’une forme
culturellement plus avancée de l’activité. Notons que « l’objet et le motif culturelle-
ment plus avancés peuvent également être activement recherchés par les sujets de
l’activité centrale eux-mêmes  ».

(3) Depuis un système plus avancé – 

  

 

 

72

Les contradictions qua-
ternaires exige de prendre en considération les « activités voisines » essentielles liées
au système d’activité centralement étudié. Ces activités voisines peuvent comprendre
les activités qui produisent les instruments clés de l’activité centrale (activités pro-
ductrices d’instruments) ou des activités qui partagent un objet commun. Dans notre
cas, cela peut concerner la relation entre le système d’activité du design graphique et
le système d’activité de l’édition, avec qui les designers graphiques partagent l’activité
de production de livres imprimés. Cela peut aussi concerner le système d’activité
propre aux concepteurs de logiciels de PAO. « Naturellement, les ‹ activités voisines ›
comprennent également des activités centrales qui sont d’une autre manière, pour
une période plus ou moins longue, connectées ou liées à l’activité centrale donnée,
s’hybridant potentiellement les unes les autres par leurs échanges . »

(4) En interaction avec des systèmes d’activité voisins – 
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Les contradictions doivent ainsi être comprises comme un moteur de changement,
d’où leur importance dans l’approche historico-culturelle de l’activité. C’est dans la
tentative de dépasser leurs contradictions en résolvant ces tensions que les systèmes
d’activité se transforment : de nouveaux outils et nouvelles technologies sont créées,
les règles prescrites sont actualisées ou encore les modes d’organisations transfor-
mées par de nouvelles divisions du travail, voire la disparition ou la création de
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nouveaux métiers. Notons que les contradiction ne doivent pas être confondues avec
les problèmes ou les conflits au sein des systèmes d’activité, qui n’en sont eux que les
manifestations visibles . Les contradictions sont ainsi des tensions structurelles his-
toriquement accumulées au sein des systèmes d’activité et entre eux. Seule une
analyse minutieuse des systèmes d’activité et, notamment, de leur historicité, permet
de mettre à jour les contradictions. En ce sens, le concept de contradiction peut être
utilisé comme outil conceptuel afin d’analyser la reconfiguration des propriétés maté-
rielles et sociales d’un système d’activité et de ceux qui l’entourent.

 

74  
 

  

Le développement des systèmes d’activité
par l’apprentissage expansif

| 3.5 |

Le dernier principe de la théorie historico-culturelle de l’activité proclame donc en ce
sens la possibilité de la transformation expansive des systèmes d’activités. Les sys-
tèmes d’activité connaissent des cycles relativement longs de transformations
qualitatives.

À mesure que les contradictions d’un système d’activités sont aggravées, cer-

tains participants individuels commencent à remettre en question et à dévier

des normes établies. Dans certains cas, cela peut même conduire à une vision

collaborative et à un effort de changement collectif délibéré. Une transforma-

tion expansive est accomplie lorsque l’objet et la motivation de l’activité sont

reconceptualisés pour embrasser un horizon radicalement plus large de possibi-

lités que dans le mode précédent de l’activité.

 

  

  

  

75

74 Yrjö Engeström et Annalisa

Sannino, « Discursive Manifestations

of Contradictions in Organizational

Change Efforts : A Methodological

Framework », 

 24,

nᵒ 3 (janvier 2011) : 368-87.

 

Journal of Organi-

zational Change Management

75 Engeström, « Expansive

Learning at Work », , p. 137.

Notre traduction.

op. cit.

 

Représentation des
quatre niveaux de contradictions
(selon Engeström, 2014, p. 71)
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Pour Engeström, les individus produisent donc le développement des systèmes d’acti-
vités dans lesquelles ils s’inscrivent, transformant par-là les pratiques collectives et

de contradictions internes au système et hérité de formes précédentes de l’activité.
Ainsi, l’apprentissage humain est une activité possédant une structure systémique
qui lui est propre mais qui a la particularité d’être en elle-même productrice d’autres
activités :

donc sociétales. Il définit ce processus comme un  basé sur
la transformation qualitative d’un système d’activité par des mécanismes de résolutions

 apprentissage expansif

 

L’essence de l’activité d’apprentissage est la production de structures d’activité

objectivement et sociétalement nouvelles (y compris de nouveaux objets, instru-

ments, etc.) à partir d’actions manifestant les contradictions internes de la

forme précédente de l’activité en question. L’activité d’apprentissage est la maî-

trise de l’expansion des actions vers une nouvelle activité.

 

76

 Nous
pouvons y voir que la conceptualisation d’une nouvelle activité se base sur des dyna-
miques internes à la structure de l’apprentissage qui présentent des mouvements de
résolutions de contradictions vers un caractère toujours plus collectif de l’activité.
Partant du modèle de l’apprentissage expansif et des méthodologies d’analyse qui lui
sont associés, Yannick Lémonie et Vincent Grosstephan  démontrent ainsi que les
systèmes d’activité sont porteurs de possibles apprentissages collectifs à l’origine de
la transformation du travail et de son organisation et donc à l’origine de la création de
nouvelles cultures.

La structure de cette activité d’apprentissage est représentée par la .figure 6
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Une théorie essentiellement pratique| 3.6 |

S’inscrivant dans la lignée de Marx et Vygosky et de l’idée d’une théorie essentielle-
ment pratique, la théorie historico-culturelle de l’activité et de l’apprentissage
expansif a été développée par Engeström comme un cadre théorique et conceptuel
visant à soutenir des méthodologies d’intervention. Depuis 1995, le laboratoire 

 (CRADLE) à Helsinki où o�cie
Engeström a mis en œuvre et développé dans la pratique une méthodologie d’inter-
vention basée sur une boîte à outils appelée le « Laboratoire du changement » (

). Cette méthode vise à transformer les situations de travail étudiées direc-
tement avec les acteur·rice·s concerné·e·s . Ces interventions visent donc le dévelop-
pement par les acteur·rice·s de leur propre système d’activité. Elles sont guidées par la
théorie de l’apprentissage expansif mise en œuvre de façon concrète à travers di�é-
rentes sessions de travail.

 
  Center

for Research on Activity, Development and Learning  

 Change

Laboratory   
78  

 
 

Le Laboratoire du changement est utilisé lorsqu’un système d’activité ou un

groupe de systèmes d’activité est confronté à une transformation incertaine

mais nécessaire, criblée de motifs contradictoires et stimulée par la possibilité

d’atteindre un mode d’activité qualitativement nouveau et émancipé. Le pro-

cessus du Laboratoire du changement consiste en une série de sessions au cours

desquelles les praticiens d’une organisation (ou de plusieurs organisations col-

laboratrices) analysent l’histoire, les contradictions et la zone de développe-

ment proximal de leur système d’activité, conçoivent un nouveau modèle pour

celui-ci et prennent des mesures pour mettre en œuvre ce modèle.
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En ce sens, la théorie historico-culturelle de l’activité et de l’apprentissage expansif
propose des outils très concrets pour « engager et soutenir les e�orts des profession-
nels dans la reconceptualisation de leur activité collective  ». Notons que nous ne
mobiliserons pas particulièrement ces outils dans notre recherche, puisqu’il s’agira
plutôt pour nous de mettre à jour un apprentissage expansif se déroulant au cœur
d’une communauté à laquelle nous appartenons.

80  

 
 

L’intérêt du modèle proposé par Engeström à travers la théorie historico-culturelle de
l’activité et l’apprentissage expansif tient dans son caractère systémique. Il permet
d’adopter un point de vue qui n’est pas uniquement fondé sur le(s) sujet(s) ni sur les
instruments utilisés, mais qui prend en compte l’ensemble du contexte des activités.
Par le même temps, il permet de rendre compte des rapports des individus à la société
(à travers une activité orientée par un objet répondant à des besoins sociétaux) et de
la manière dont ceux-ci participent au développement de nouvelles cultures et de
nouveaux systèmes techniques par leur activité.

 
 

  
 

Dire de la culture qu’elle est inséparable des sujets humains, et suggérer qu’elle

renvoie à leurs rapports avec leurs environnements conduit évidemment

à poser le problème de sa construction et de son évolution. Les cultures, même si

elles constituent vraisemblablement des stabilisations provisoires ou plus

durables de processus, sont produites par des activités, et contribuent à pro-

duire des activités. (…) Cultures et apprentissages sont en fait très liés, pour

autant qu’on veuille bien donner à apprentissage le sens de transformation

d’une séquence stable d’activité.
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en tant qu’elle « peut être utilisée pour expliquer le changement, c’est-à-dire fournir
des réponses aux raisons pour lesquelles le changement, en tant qu’événements
observés (changements de régime), a lieu  ».

Ainsi, Emmanuel Adamides soutient que la théorie historico-culturelle de l’activité est
particulièrement intéressante pour étudier les systèmes culturels et socio-techniques

 82

Mais c’est surtout le caractère pratique de cette théorie, ancrée dans les préoccu-
pations marxistes de la  humaine qui la rend particulièrement intéressante
à nos yeux, comme l’exprime Davide Nicolini :

praxis

 

Alors que la plupart des théories de la pratique n’utilisent que certains aspects

de la pensée de Marx, une en particulier, la théorie [historico-culturelle] de l’ac-

tivité, a systématiquement développé les implications de l’œuvre de Marx pour

la pensée de la pratique. (…) Au cours de près d’un siècle, les auteurs de cette

tradition ont construit une approche de la pratique sophistiquée et de grande

envergure qui conserve plusieurs caractéristiques fondamentales et distinc-

tives de la pensée de Marx, telles qu’une forte saveur matérialiste, une atten-

tion au rôle des objets dans l’activité humaine, et une sensibilité à la nature

conflictuelle, dialectique et développementale de la pratique. Ces caractéris-

tiques (…) font de la théorie de l’activité un ajout unique et fondamental à la

boîte à outils de la théorie contemporaine de la pratique.
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Faire état de l’art
CHAPITRE 2





FAIRE ÉTAT DE L’ART

Nous nous proposons de diviser cet état de l’art en trois parties. Dans un premier
temps, nous retraçons l’évolution historico-culturelle de l’activité de composition en
nous basant sur l’idée que les contradictions actuelles d’un système d’activité ne
peuvent s’éclairer qu’à la lumière de son histoire passée. Dans un deuxième temps,
nous évoquons les relations entretenues entre l’activité de composition et l’histoire du
web. Nous y rappelons que le web a principalement été créé pour la publication de
documents et nous y discutons les caractéristiques uniques du langage CSS vis-à-vis

 qui
l’encadrent.

 

 

   
 

des pratiques de design graphique. Enfin, dans un troisième temps, nous nous emploie-
rons à contextualiser la culture du logiciel libre et particulièrement les valeurs 

Formation historico-culturelle
de l’activité de composition

| 1 |

Le plomb manuel : l’imprimerie
et la composition comme activité ouvrière

| 1.1 |

La conception et la production d’ouvrages imprimés en série sont rattachées à une
longue histoire débutant par l’invention de la presse typographique par Johannes
Gutenberg à la moitié du XV  siècle. Dans les ateliers d’imprimerie, l’organisation de la
production change peu pendant près de quatre siècles. Les pages sont composées
à partir de caractères en plomb individuels assemblés manuellement en ligne de texte
puis en page. L’impression des textes se fait à partir de la pression des caractères

par l’apparition progressive des formes graphiques propres au livre imprimé tel qu’on
le connaît aujourd’hui (division du texte en chapitre, numérotation des pages, emploi
du titre courant, etc.).

 

 e  
 

 
 

encrés sur le papier. Quant aux images, elles sont produites à partir de divers procédés
de gravure et sont imprimées dans un second temps. Ces quelques siècles sont marqués
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et la fabrication des imprimés, laissant à l’éditeur la responsabilité de la commerciali-
sation. À la suite de la révolution industrielle, l’imprimerie connaît de grands change-
ments (presses à vapeur créé par Friedrich Kœnig en 1814, presse rotative inventée en
1833 par Richard Hœ) qui donnent lieu à une plus grande vitesse d’impression et à la
production de masse. Toutefois, le procédé reste relativement le même. Les évolutions
de la production imprimées sont surtout marquées par des avancées techniques liées
à la fabrication des encres et du papier, le perfectionnement de la gravure des poin-
çons pour concevoir les caractère de plomb et la multiplication des procédés de
gravure liéeà la reproduction des images (gravure sur bois, linogravure, gravure en
taille douce, lithographie, héliogravure, etc.). Les imprimeries se multiplient dans les
grandes villes et se spécialisent peu à peu en secteurs d’activité précis pour faire face
à la diversité croissante des travaux : travaux de ville, bibelots , labeur (les livres),
a�ches, etc.

Les fonctions d’édition et d’imprimerie, alors indistinctes, se séparent progressive-
ment au cours du XVIII  siècle. Les imprimeurs se spécialisent alors dans la compositione  

 
 

 
  

 

 

 
 

 
 1

typographes ou « compositeurs », qui composent les livres en assemblant un à un les
caractères en plomb. Ce sont eux qui forment la masse de la main-d’œuvre dans
les ateliers d’imprimerie. Chacun d’entre eux reçoit un papier manuscrit (la « copie »)
présentant le texte à composer et la longueur de la ligne désirée et doit s’occuper d’ali-
gner les caractères en plomb un à un afin de former le texte.

Au XIX  siècle, les ateliers d’impression sont extrêmement hiérarchisés et sont
composés d’une multitude de corps de métiers spécialisés : chef d’atelier, graveur, tireur
d’épreuve, pressier, metteur en page, margeur, etc. Au cœur de ce système : les ouvriers

e

 
 

 
 

 
 

Pour que l’ouvrier , qui prend tout naturellement le nom de compositeur, puisse

faire ce travail avec méthode et surtout sans perte de temps, les caractères sont

disposés par sortes dans un grand casier à compartiments qu’on appelle .

(…) La partie supérieure de la casse, comprenant 98 cassetins, dans lesquels

sont distribués les capitales grandes et petites, les lettres supérieures et la

plupart des signes de ponctuation, s’appelle . La partie inférieure

de 54 cassetins, contenant les lettres ordinaires, les chiffres et les espaces, s’ap-

pelle , ce qui fait qu’on donne le nom de bas de casse aux caractères

courants. (…)

2

 casse

haut de casse  

bas de casse

L’ouvrier assis sur un haut tabouret, mais plus généralement debout devant la

casse, sur laquelle est fixée sa copie, a dans la main gauche son composteur,

espèce de règle à rebords, munie d’une coulisse qu’il a fixée d’avance à la lon-

gueur exacte des lignes à composer (ce qu’on appelle justifier son composteur),

avec une rapidité qui étonne les non-initiés.

 

   

 

dont le plan doit recevoir les lettres au fur et à mesure qu’il les lève des cassetins, 
3

Le salaire des ouvriers typographes est directement proportionné au travail accompli
et donc à la rapidité d’exécution. Notons à cette occasion que l’imprimerie est marquée
par une organisation très corporatiste des métiers avec des syndicats particulière-
ment forts. Les ouvriers-typographes constituent une élite ouvrière qualifiée, notam-
ment parce qu’ils sont lettrés. En ce sens, ils sont considérés comme les « aristocrates
de la classe ouvrière  ».

   

 
 

4

Quand 5 ou 6 lignes sont assemblées, elles sont enlevées du composteur et déposées
dans la  (un plateau métallique ou en bois), assez grande pour contenir le bloc
de texte d’une page. Lorsque la galée est prête, elle est ensuite apportée sur le 

galée

marbre

1 Un bibelot est un petit travail

sans importance tel que factures,

adresses, faire-part, prospectus, etc.

2 Malgré la présence de quelques

ouvrières, le métiers est très marqué

par la domination masculine.

3 Charles-Lucien Huard,

, L. Boulanger,

Le livre pour tous, 1892.

La Typographie

4 Amélie Meffre et Marie-Laure

Ciboulet, « Histoire des métiers,

épisode 4 : Les typos sur le carreau »,

(France Culture, juin 2019).

La fabrique de l’histoire
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Atelier d’imprimerie,
XVII –  siècle
Fig. 7 – 

e XVIIIe

Un composteur
(à gauche) et une galée
(à droite)

Fig. 8 – 

Imprimerie Mulder
(Allemagne), entre 1933
et 1937

Fig. 9 – 
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(la « table de montage »), où les morceaux de texte composés sont assemblés avec les
autres éléments de la page (foliotage, filets verticaux ou horizontaux, gravures éven-
tuelles, vignettes, notes, etc.) pour obtenir la  qui sera imprimée. Celle-ci est
alors directement envoyée aux presses d’impressions pour e�ectuer la reproduction.

forme

Une fois que le texte est imprimé, une nouvelle étape – la distribution – revient au
compositeur. La distribution désigne l’opération inverse de la composition. Il s’agit de
remettre à leur place, dans leurs casses, les caractères, afin qu’ils puissent servir à une
nouvelle composition. L’organisation de l’imprimerie repose ainsi sur une succession
de tâche très matérielles et prend place dans de véritables usines : il faut de la place
pour loger à la fois les ouvriers-typographes et leurs casses ainsi que l’ensemble des
machines nécessaire à l’impression et la fabrication des livres. Ainsi, mise en page,
composition, imprimerie, fabrication sont des activités matériellement liées et
prenant place toutes dans le même lieu.

  
  

 
 

Le plomb mécanique :
la naissance de l’industrie graphique

| 1.2 |

La fin du XIX  siècle et le début du XX  siècle sont marqués par de forts progrès tech-
niques et une industrialisation massive de l’imprimerie : mécanisation de la composi-
tion typographique et de l’impression, généralisation des procédés photomécaniques,
développement des marchés de masse. L’évolution des moyens de reproduction photo-
graphique (photogravure, héliogravure, o�set) entraîne l’apparition d’un ensemble de
corps de métiers spécialisés : photograveurs, héliograveurs, galvanotypes, conducteurs
de machines o�set, etc. Toutefois, la production d’images reste encore séparée de la
production du texte.

e e

Les inventeurs se penchent alors sur la mécanisation de la composition textuelle
– dernier secteur de l’imprimerie a être encore complètement manuel. Entre 1820 et
1950, près de 300 brevets sont déposés autour de machines permettant de mécaniser le
travail de composition et celui de distribution des caractères . Ce sont finalement les
composeuses-fondeuses qui s’imposeront sur le marché à la fin du  siècle, dont les
modèles les plus connus sont la Linotype et la Monotype .

  

5  
 XIXe

6

Ces machines répondent à plusieurs problématiques du travail des ouvriers typo-
graphes : la suppression du travail de distribution, la simplification de la justification,
la facilitation de la manipulation de plusieurs fontes et surtout le remplacement de la
manipulation manuelle des caractères par une saisie au clavier et donc l’augmenta-
tion de la vitesse de composition et l’allègement du travail physique.

 

est une machine de près d’une tonne qui est composée d’un clavier de
90 caractères où chaque frappe est liée à une matrice en cuivre ou laiton dans un
magasin. Chaque matrice correspond à l’empreinte d’un caractère. Entre chaque mot,
la Linotype insére des « blancs » ajustables lorsque l’opérateur presse la touche 
tout à la gauche du clavier. Ces blancs permettent de résoudre mécaniquement l’opé-
ration de justification (le fait d’aligner le texte à gauche et à droite afin d’obtenir un
bloc). Lorsque la ligne est composée, le typographe presse un levier à la droite du
clavier qui transfère cette ligne dans la chambre de coulée puis il lève le levier de justi-
fication, ce qui pousse simultanément les écarteurs d’espace à la même hauteur afin
que les matrices occupent toute la largeur de la ligne. La machine coule un alliage

La Linotype – 
 

   
espace

  
  

 

 
 

5 Richard E. Huss, 

, University

of Virginia, 1973.

The Development

of Printeds’ Machinal Typeseting

Methods, 1822-1925

6 Pour des explications détaillées

du fonctionnement de la Linotype et

de la monotype, voir 

(pages 40 à 59). Pour d’autres

machines, voir aussi Pierre Cuchet,

(Paris : Jérôme Maillon, 1986)

et l’introduction de la réédition

écrite par Allan Marshall.

John W. Seybold,

( : , 1984)

The  of World Digital Typesetting

Media, PA Seybold Pubns

  

Études sur les machines à composer

et l’esthétique du livre [1908]
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À gauche :
compositeur sur machine
Linotype (Imprimerie du journal

, Allemagne,
1966). À droite : Presse
à imprimer, 1933.

Fig. 10 – 

Kieler Nachrichten
 

 

Marbre du journal
, 1949, Amsterdam

Fig. 11 – 
De Telegraaf

Typographe au travail,
grafische industrie, 1950
Fig. 12 – 



58 CHAPITRE 2

Les deux unités
du système Monotype :
machine de frappe
et machine de fonte.

Fig. 13 – 

Machine de fonte
du système Monotype,
magasin des matrices
des caractères typographique.

Fig. 14 – 

Clavier de la machine
de frappe du système
Monotype.

Fig. 15 – 



FAIRE ÉTAT DE L’ART 59

étain-plomb-antimoine à bas point de fusion sur la ligne-bloc, qui sert de moule.
La machine crée ainsi une ligne typographique d’un seul tenant qui n’a plus qu’à être
encrée pour faire l’impression. Une fois que les lignes sont coulées, les matrices sont
amenées dans une machine qui se charge de les ranger (les distribuer) grâce aux di�é-
rents crans des moules. Triées, elles sont ramenées dans les magasins des machines
à composer. Par ailleurs, les magasins de matrices sont assez grands pour contenir les
matrices des caractères en romain et en italique, ce qui facilite la manipulation d’un
style à l’autre.

 
 

 

  

 

repose quant à lui sur deux machines distinctes : la machine
de frappe des caractères qui permet de produire des bandes perforées et la machine de
fonte. 
qui est ensuite monté sur la machine de fonte afin de la piloter. La combinaison des
trous dans le ruban indique l’emplacement d’un caractère sur la matrice de moulage.
Dans la machine de fonte, chaque caractère est positionné selon une localisation par-
ticulière sur une matrice rectangulaire comportant tous les caractères d’une fonte
(255 localisations). La matrice est déplacée par un système d’air à compression selon
la lecture de la bande perforée pour positionner le bon caractère face à un moule.
Le métal est alors coulé à travers la matrice.

Le système Monotype –  

Sur la machine de frappe, un grand clavier permet de perforer un ruban de papier
 

 

  
 

  
D’une part, le système Monotype facilite la correction (puisque les caractères

restent indépendants) et, d’autre part, la bande perforée permet de conserver du texte
composé, sans immobiliser d’encombrantes formes en plomb et sans avoir à saisir de
nouveau le texte. De plus, la division du processus en deux étapes séparées met l’opé-
rateur claviste à l’abri des vapeurs toxiques du plomb (ce qui n’est pas le cas de la
Linotype qui pose des problèmes de saturnisme et de chaleur). Notons toutefois que
cette division a aussi été l’occasion d’une tentative, de la part des maîtres imprimeurs
– focalisés sur une plus grande rentabilité de production – de remplacer les composi-
teurs-typographes par une main-d’œuvre essentiellement féminine, moins qualifiée
et donc payée au rabais . Les stratégies corporatives et syndicales des compositeurs
leur permettront tout de même d’obtenir une « mécanisation négociée  », en évitant
à la fois la disqualification de leur activité et une amélioration de leurs conditions
de travail .

 
 

 
 

 

7  
8

 
9

La composition mécanique s’impose d’abord rapidement et massivement dans la
presse quotidienne via la Linotype. La vitesse moyenne de composition sur Linotype
est de l’ordre de 5 000 signes par heure, soit 5 fois plus qu’en composition manuelle.
Surtout, la manipulation sur le marbre est facilitée par les lignes-blocs faciles
à empiler et à déplacer en cours de mise en page. La Monotype est plutôt privilégiée
dans l’édition d’ouvrages de qualité, restant toutefois en concurrence avec la composi-
tion manuelle pour certains travaux mineurs et spécialisés.

 

  

Le typographe en tant que concepteur
(typo)graphique – distinct de l’ouvrier typographe – apparaît comme une figure nou-
velle au début du XX siècle. Il est le résultat de la séparation progressive des activités
de conception et d’exécution au sein des imprimeries à mesure de l’adoption de la
mécanisation de la composition. Bien que le terme « design graphique » apparaisse
pour la première fois en 1922 sous la plume de William Addison Dwiggins , il lui sera
préféré le terme de « typographe » dans l’industrie du livre – dans le sens moderne

L’apparition de la figure du Typographe – 

e  
 

 
10

7 François Jarrige,

« Le mauvais genre de la machine »,

 n  54-1, nᵒ 1
(avril 2007) : 193-221.

Revue dhistoire moderne

contemporaine o

8 Idem.

9 Pierre Cuchet, 

, 

Études sur les

machines à composer et l’esthétique

du livre [1908]

 

op. cit.

10 « Il l’emploiera une seule et

unique fois dans un article intitulé

, préférant plutôt une variété

de termes comme printing art,

commercial art, graphic art

et advertising art. »

(

)

New Kind of Printing Calls for New

Design

http://indexgrafik.fr/

william-addison-dwiggins/

http://indexgrafik.fr/william-addison-dwiggins
http://indexgrafik.fr/william-addison-dwiggins
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du terme anglo-saxon : «   », ceux qui s’occupent de la présentation du
texte et non de son assemblage.

typographers

Dans les ateliers d’imprimerie, jusqu’à la fin du xix  siècle, la réalisation des

 définie. Ce sont souvent les maîtres d’atelier, l’imprimeur ou l’éditeur
en commande qui se chargent de définir les choix de caractère, la taille du bloc et les
éléments graphiques en appui. Des concepteurs dédiés aux travaux d’imprimerie et
qui s’occupent exclusivement des maquettes (de livres uniques ou de collections)
apparaissent peu à peu. Ni tout à fait un ouvrier, ni tout à fait un artiste, le typo-
graphe est en charge de la création graphique. Il donne les directives de la mise en
page (format marge, disposition du bloc de texte, etc.), choisit l’iconographie ou encore
spécifie les caractéristiques de chaque élément typographique (taille du corps, interli-
gnage, justification).

e

maquettes pour les objets imprimés et les livres, ne procède pas d’une profession
correctement  

 

    
 

Les maquettes sont dessinées à la main à partir de pages types avec l’aide de
règles, d’équerre, de compas et tout un ensemble d’instruments graphiques. Elles sont
accompagnées de « notes de composition », des documents techniques détaillant la
mise en page et les règles de composition à respecter pour l’ouvrage. Toutes les spécifi-
cations typographiques y sont indiquées : styles de caractères, corps, justifications,
interlignages, dimensions des marges, etc.  Le travail du typographe est alors indis-
sociable du travail en atelier d’imprimerie et exige une très bonne connaissance des
problèmes techniques de l’édition.

  
 

  
 

11

Avec la consécration de la figure du typographe, les premières théorisations de la mise
en page apparaissent en Europe, servant de guide à la création. Le mouvement de
la Nouvelle Typographie en Suisse et en Allemagne, rattaché à la modernité et à la
recherche d’une forme typographique qui soit conforme à son époque, en est l’exemple
le plus éclatant . Le souci de la « chose imprimée  » gagne aussi la France, mais de
manière plus confidentielle. La revue , fondée par Charles
Peignot dans les années 1920, a pour fonction de remédier à « l’absence quasi totale de
culture et de curiosité typographiques dans le monde de l’imprimerie et dans celui
de l’édition ». La fin des années 40 marque un vrai tournant pour l’édition française et
contribue à sortir les typographes des ateliers d’imprimerie. À la sortie de la guerre,
le mouvement des Clubs du livre donne un visage nouveau de la mise en page du livre ;
notamment pour son rapport au cinéma et à l’architecture. Pierre Faucheux, véritable
« architecte du livre » transforme le concept de maquette du livre. Il substitue « au tra-
vail automatique de l’imprimeur sur directives, un travail détaillé et minutieux page
à page, ligne par ligne souvent  ». Les indications de composition sont extrêmement
précises  et vont parfois jusqu’à la préfabrication entière des ouvrages avec des
maquettes reliées. Stimulé par le nouveau développement des maisons d’éditions et
l’apparition des grandes collections qui nécessitent une refonte graphique impor-
tante, Pierre Faucheux fonde en 1947 un véritable atelier consacré à la typographie
éditoriale, le premier du genre en France .

  
  

 
12  13

Arts et Métiers graphiques

  

 
  

  
 

 14  
15

 
16

11 François Richaudeau et Olivier

Binisti, 

 (Paris : Retz, 2005), p. 20.

Manuel de typographie

et de mise en page : du papier

à l’écran 

12 Jan Tschichold, 

, maison d’édition

de l’association éducative des

imprimeurs de livres allemands, 1928.

Réédition française : 

, Éditions Entremonde,

2016.

Die Neue

Typographie

La Nouvelle

Typographie

13 John Dreyfus, René Ponot,

et François Richaudeau, éd.,

 (Paris : Editions Retz,

1985).

La chose imprimée : histoire,

techniques, esthéique et réalisations

de l’imprimé

14
, p. 99.

Pierre Faucheux, 

( : , 1978)

Écrire l’espace

Paris Roger Laffont

15 Au club du livre, les « notes de

composition [font] cinq ou six pages,

en donnant des indications pour bien

faire respecter le nombre d’or dans

le choix de l’empattement ».

[Massin dans] 

.

Olivier Bessard-Banquy

et Christophe kechroud-Gibassier, éd.,

( : 

, 2008)

La typographie du livre français

Bordeaux Presses universitaires de

Bordeaux

16

,

p. 179.

 

Michel Wlassikoff, 

 ( :

, 2008)

Histoire du

graphisme en France Paris, France

les Arts décoratifs : D. Carré
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La photocomposition :
morcellement de la chaîne graphique

| 1.3 |

Le plomb est une matière lourde, coûteuse, di�cile à manier et à stocker. Dès le début
du  siècle, des inventeurs cherchent donc un moyen de composer des textes photo-
graphiquement afin de tirer pleinement profit des nouveaux procédés photoméca-
niques d’impression déjà utilisés pour les images photographiques mais non adaptés
à la composition des textes . En 1948, deux ingénieurs français, René Higonnet et
Louis Moyroud, mettent alors au point une machine à composer photographique,
la Lumitype-Photon . Le principe de la machine est, , simple : « un faisceau de
lumière passe à travers un disque où se trouve une lettre gravée. L’image est alors pro-
jetée sur un film photographique où elle sera donc en positif. Un système de zoom
permet d’avoir diverses forces de corps et de placer les lettres les unes après les autres
dans un livre . » À la sortie de la machine, on obtient de longues bandes de textes
composées en colonne, sans coupure, sur support papier ou sur film photographique.
Ces bandes de textes sont ensuite découpées pour former la mise en page à laquelle
s’ajoute di�érents éléments comme les titres photographiés sur des machines spéci
ales ou les illustrations et les images préparées par des équipes de photogravure.
La maquette est ensuite photographiée et le négatif est exposé sur une plaque o�set
qui permettra la reproduction et l’impression des pages.

   
XXe

 17  
 

18  a priori

 
 

19  

  
-

 

Ce nouveau procédé o�re l’avantage majeur d’une meilleure intégration du texte
et de l’image puisqu’ils sont tous deux produits avec la même technique de reproduc-
tion (la photographie) et d’impression (l’o�set). Il permet aussi d’avoir accès à une
plus grande variété de caractères dans un espace de stockage considérablement réduit
comparé aux besoins de la compositino au plomb .

  

20

L’introduction progressive de la photocomposition dans les ateliers d’imprimerie

et bouleverse complètement l’organisation de l’imprimerie, dissociant saisie du texte,
composition, conception graphique et montage . Alors que les techniques de compo-
sition et de reproductibilité des objets imprimés étaient jusque là liées, elles suivront
alors des évolutions distinctes, avec notamment d’un côté, le travail de conception
graphique et d’assemblage et de, l’autre, le travail de composition.

français au début des années 60  marque une rupture définitive avec les techniques
héritées de Gutenberg – passant de la composition « chaude » à la composition « froide » –

21

 

22  

Le travail de mise en page

l’organisation des ouvrages à partir d’une copie manuscrite envoyée par l’éditeur.
Une fois les choix de mise en page e�ectués, la copie est annotée avec, pour chaque
élément, les indications du choix des caractères, leur taille, l’interlignage, l’interlet-
trage et la justification. Les graphistes qui conçoivent la maquette doivent avoir une
grande habileté de projection. Pour les aider à imaginer le résultats, ils·elles disposent
d’un ensemble d’ouvrages et d’instruments : catalogues de fonderies avec les carac-
tères disponibles, guides de références divers, instruments de calculs, etc. Malgré ces
aides, la projection du résultat final lors de la conception reste di�cile. Compositeur
et designer graphique, Taylor Conrad déplore ainsi le manque de visualisation amené
par les processus de photocomposition :

Le travail de conception graphique et d’assemblage – 
commence dans l’atelier de graphisme, où le.la graphiste schématise des idées et imagine

 
 

 
  

 

17 L’offset est un procédé

d’impression inventé par W. Rubel

en 1904 à New York. Il est une

amélioration du procédé

de lithographique où la pierre

lithographique par une plaque souple,

adaptée à un cylindre. Il rencontre

très vite un vif succès grâce

à sa souplesse, sa capacité à s’adapter

à une large variété de produits

et sa capacité de tirer des centaines

de milliers d’exemplaires en

conservant une très bonne qualité.

  

  

 

 

18 Ils développeront finalement

leur invention aux États-Unis, faute

de capitaux nécessaires en France.

Pour plus de détail sur l’histoire

des débuts de la photocomposition :

Alan Marshall, 

 (Maison des Sciences

de l’Homme, 2003).

 

Du plomb à la

lumière. La Lumitype-Photon et la

naissance des industries graphiques

modernes

 

 

19

, pp. 8-9. 

Jacques André, 

({M\'emoire d'HDR}, Université

Rennes 1, 1993)

« 

 »

Création de

fontes en typographie numérique

20 Chaque disque de la Lumitype

peut ainsi stoker 16 styles

de caractères. La société propose

des disques basiques mais il y a la

possibilité de commander des disques

personnalisés avec les arrangements

souhaités. La machine Lumitype

possède 12 objectifs zoom pour

optenir différentes tailles à partir

du même caractère. Avec un seul

disque il est donc possible d’avoir

192 fontes (16 styles × 12 tailles)

sur 1kg de matériel, ce qui équivaut

à plus d’une tonne de matrices

métalliques d’une machine

à composer Linotype.

 

 

 

 

 

 

21 Les premières photocomposeuses

Lumitype sont mises en service

par la fonderie Deberny & Peignot

à partir de 1954 mais il faudra

attendre une dizaine d’année avant

que ces machines s’imposent dans

l’industrie graphique et éditoriale.

Voir Wlassikoff, 

,  p. 178.

 Histoire

du graphisme en France op. cit.

22 Alan Marshall, historien,

a consacré de nombreux écrits

à ces transformations, dont une thèse

mené à l’Institut de recherche en

informatique et systèmes aléatoires

de Renne et publiée en 1992 :

« Ruptures et continuité dans un

changement de système technique :

le remplacement du plomb

par la lumière dans la composition

typographique ».
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Je souhaitais voir plus rapidement le résultat de mes décisions quant au gra-

phisme. De ce point de vue là, l’utilisation de machines à composer représentait

un recul par rapport au plomb. Au moins, lorsque nous assemblions manuelle-

ment des types, nous pouvions nous rendre compte immédiatement de la mise en

page ; on pouvait rapidement corriger la morasse et retoucher la mise en page

sur le marbre en insérant ou en enlevant interlignes et autres espaces.

  

 

23

La copie annotée est alors envoyée aux entreprises de composition, qui renvoient le
lendemain ou quelques jours plus tard de longues bandes de papier ou de films photo-
graphiques – appelées les  – avec les colonnes de textes composées selon les

de plusieurs pages types ou de pages spéciales. Sur leur table de montage, ils·elles
assemblent tous les éléments de la mise en page préparés en amont (titrages photoco-
piés depuis les livres spécimens, lettres transfert, emplacement des photographies et
images , etc.) à l’aide de cutteur, colle, règles, feutres et autres outils manuels dédiés
à la découpe, au collage ou au tracé . Les di�érents éléments graphiques sont
découpés à partir de photocopies ou dessinés à la main à l’aide de feutres techniques,
ruban adhésif en vinyle, compas, règles et autres instruments. Chaque ouvrage est un
produit artisanal, le travail est minutieux et physique (blessure au scalpel, cire col-
lante qui s’étale partout, etc.).

bromures

spécifications envoyées. Une fois les bandes de textes reçues des ateliers de composi-
tion, les graphistes-maquettistes peuvent s’atteler au montage de la maquette composée

 

 

24  
 25  

   
 

La maquettes et ses di�érents éléments (les pages types, les bandes de textes
photocomposés et les images originales) sont ensuite envoyés aux imprimeries où les
préparateurs et monteurs se chargent d’assembler tous les éléments pour faire des
pages complètes sur film transparent. Ils s’occupent ensuite d’imposer les pages –
c’est-à-dire grouper les pages afin qu’après pliage de la feuille imprimée, elles soient
dans l’ordre voulu – et enfin de les « flasher », c’est-à-dire transférer les films sur les
plaques o�sets destinés à l’impression par un processus d’insolation.

 

 

Au sein des ateliers de composition, le traditionnel com-
positeur est remplacé par le photocompositeur, opérateur en charge de ces imposantes
machines munies d’un clavier sur lequel il peut saisir le texte et les instructions de
composition. Dès la deuxième génération (au milieu des années 70), les photocompo-
seuses sont équipée de calculateurs électroniques (micro-ordinateurs) permettant de
répartir automatiquement les caractères et les mots sur la ligne de justification et
d’assurer la coupures de mots. Le développement de machines de traitement de texte
séparé introduit des systèmes de balisage des textes produisant des supports magné-
tiques pouvant ensuite être introduits dans les machines, séparant alors les étapes
de saisie et de composition . À la fin des années 1970, les langages de balisages stan-
dardisés se développent pour décrire la structure des documents à composer et mettre
en page ces mêmes documents avec les photocomposeuses et les machines de traite-
ments de texte informatiques .

Le travail de composition – 

26  
 

27

La saisie et le balisage des textes sur des machines spécifiques ouvrent la voie
au 
moins bien payées, moins organisées en syndicats et plus facilement remplaçables
que les compositeurs. La saisie s’e�ectue alors de plus en plus en dehors des milieux
traditionnels de l’imprimerie et de la composition, préfigurant ce qui deviendra un
travail de bureautique de plus en plus pris en charge par les secrétaires de rédaction.

recrutement d’opératrices spécialisées – les dactylographes – bien souvent des femmes

 

23

, p. 8. 

Taylor Conrad, 

, 

, nᵒ 27 (1997): 5-33

« 

 »

Mais qu’est ce

qu’ont bien pu nous apporter les

systèmes WYSIWYG ? Cahiers

GUTenberg

24 Les photographies et images

sont traitées à part, souvent

par le photograveur ou le monteur

dans des entreprises spécialisées.

Le graphiste choisi la taille

et le cadrage de l’image et un cadre

de réserve est dessiné pour indiquer

l’emplacement des images

au monteur qui flashera les pages

pour les préparer à l’impression.

La division des images en différentes

couches pour produire la couleur est

par ailleurs un processus manuel

et fastidieux.

 

 

 

25 Ces outils sont d’une très grande

diversité : équerres en T, planches

de collages, grilles et outils

de polissages, cire et outils à cirer

pour le collage, crayons de dessins

techniques, tire lignes, compas,

pistolets, angles ajustables,

perroquets, etc. Des catalogues entiers

étaient dédiés à leurs achat.

 

 

26 Pour plus de développement

sur ces divers aspects : 

, .

Seybold, The

 of World Digital Typesetting op. cit

27

. 

Jacques André, Richard Keith

Furuta, et V Quint, 

 ( :

, 1989)

Structured

Documents Cambridge; New York

Cambridge University Press
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Graphiste
travaillant sur sa table
de montage

Fig. 16 – 

Insertion
de photographies
dans la maquette

Fig. 17 – 

Copie annotée
avec les indications
de mise en forme

Fig. 18 – 



64 CHAPITRE 2

Trois exemplaires
de la Lumitype 200
dans les ateliers de la Sirlo
(siège du Figaro, rue du Louvre)
fin des années 1950

Fig. 19 – 

Schéma
du fonctionnement
de la Lumitype 200

Fig. 20 – 

Disque typographique
pour la photocomposition
avec les caractères en négatif

Fig. 21 – 
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Partie d’une
configuration informatique
ICT 1906 : un lecteur-poinçon
est à gauche, un lecteur de
bandes de papier à droite et les
lecteurs de bandes
magnétiques sont visibles
derrière la console
de la machine à écrire.

Fig. 22 – 

 
 

 

Unité de frappe
de la Linotron 505
Fig. 23 – 

Dispositif photo-
graphique pour « flasher »
les pages une fois composées
et imposées

Fig. 24 – 
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La photocomposition est une véritable industrie à son époque, avec des avancées
techniques rapides en quelques années et une multiplication impressionnante des
machines. Au sein des entreprises, les opérateur·rice·s sont spécialisé·e·s dans certains
types de machines. La fragmentation du marché entre des dizaines de fabricants de
photocomposeuses implique que chacun posséde ses propres interfaces d’instructions
et ses propres formats de disquettes pour les caractères en négatif. C’est la même
chose pour les machines de traitement de texte : chacune possédait son propre
langage de balisage, ses propres instructions de formatage et même son propre format
de disquette.

 

 
 

Cette nouvelle organisation est
nommée la « chaîne graphique ». De grandes entreprises spécialisées dans la photo-
composition sont montées. Des studios dédiés au graphisme voient le jour, favorisant
l’émergence du designer graphique tel que l’on l’entend aujourd’hui. Les ateliers d’im-
primerie tels qu’ils étaient à l’époque de la composition au plomb disparaissent peu
à peu ou se transforment pour se concentrer soit sur le processus de photogravure soit
sur celui d’impression en tant que tel. Chacun des lieux où s’exercent ces activités est
marqué par sa propre organisation technique et l’ensemble de la chaîne graphique est
caractérisée par de très nombreux échanges entre les di�érents acteur·rice·s, rendant
son organisation laborieuse et même, selon Taylor Conrad, « ine�cace » car redondan-
te . Les documents sont saisis et marqués plusieurs fois : par les maisons d’éditions
pour le tapuscrit, puis spécifié à la main par le·la graphiste, saisi à nouveau et balisé
dans les entreprises de photocompositions (ou externalisés dans des o�cines spécia-
lisés en dactylographies). La chaîne graphique est extrêmement morcelée, peu
linéaire et marquée par de nombreux allers-retours exigés par des cycles de contrôles
et les relations techniques et économiques complexes entre éditeurs, imprimeurs,
photocompositeurs, correcteur·rice·s et graphistes.

La chaîne graphique, une organisation complexe – 
 

 
 

 
 

 

28  
  

 

Les formes d’organisation du travail de la production graphique et typographique

et des techniques employées . La séparation des activités et des tâches est plus ou
moins rigoureuse. En réalité, tout n’est pas hermétique et certains agents sont appelés
à intervenir à plusieurs reprises dans le processus de conception et de production.

sont très hétérogènes en fonction de la nature des travaux, la complexité des documents
29  

 
  

Cependant, pour les graphistes, l’intro-
duction de la photocomposition signe un bouleversement et une remarquable promo-
tion socio-professionnelle. En sortant définitivement des ateliers d’imprimerie,
ils·elles parachèvent la mutation organisationnelle du travail typographique entamée
quelques années auparavant et s’imposent comme des agents clés dans le nouvelle
chaîne graphique, autant dans sa conception que dans sa réalisation. La légitimation
du travail graphique se construit aussi à travers de nouveaux champs d’intervention :
communication visuelle, images de marques, scénographie d’exposition, etc.  Cette

dans les publications, et notamment les publications consacrées à la formation pro-
fessionnelle. 

à incarner la création artistique comme  ; pratique professionnelle pleinement
insérée dans l’activité économique du pays, soit une activité ici aussi éloignée de la
bohème qu’elle l’est désormais de l’usine [l’imprimerie]  ».

Une professionnalisation du graphisme – 

 

 
 

30

reconnaissance se traduit au niveau du lexique puisque le terme « graphiste » se répand
 

Les « graphistes » deviennent une catégorie socio-professionnelle à part
entière, rattachée aux professions artistiques mais qui s’en distingue par « [leur] capacité

 

 métier

31

28

,  

Conrad, « 

 »

Mais qu’est ce qu’ont

bien pu nous apporter les systèmes

WYSIWYG ? op. cit.

29 Alan Marshall, « Organiser

le travail typo. Du savoir-faire

traditionnel à la PAO », 

 5 (1992) : 202-6.

 

 L’evènement

technique. Caractère

30 Olivier Lugon, « Le graphisme,

activité totale : typographie,

photographie, exposition », in 

(paris : Éditions B42, Cnap, 2017),

76-95.

Design

graphique, les formes de l’histoire

31 , p. 95.Ibid
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Les années 60 et 70 sont marquées par une explosion de la créativité en typogra-
phie et dans la mise en page. L’intégration du procédé photographique a « libéré » la
lettre 

 considérable marqué par de nouveaux processus de production
des caractères . Il est aussi plus facile de jouer sur les caractères, les approches, les
agrandissements et réductions de dernières heures, etc., donnant lieu à des composi-
tions 
autorise l’utilisation de trames et de fonds colorés.

 
grâce à de nouvelles marges de manœuvre typographique. Elle amorce un renou-

veau typographique
  

32  
 

inédites. Les images et les textes peuvent être mélangés plus facilement et l’offset 

La facilité du mélange des médias visuels et typographiques est alors à l’origine
de deux attitudes contradictoires : à la fois comme une libération des possibles et
comme une dévalorisation de l’écrit au profit de l’image. Ce sont ces bouleversements
qui ont motivé quelques années plus tôt l’idée de la création des Rencontres de Lure .
Dans les années 50, les fondateurs, conscients de l’imminence du changement tech-
nique qui attend les professionnels de l’écrit dans la transition du plomb à la photo-
composition, se réunissent pour discuter de la « mort de Gutenberg  ».

 
 

 
33

 
 

34

 mais un libre assemblage d’images (les lettres photographiées), il en

résultera nécessairement une révolution dans le domaine de l’esthétique gra-

phique. En résultera-t-il aussi une révolution industrielle ?

Les photocomposeuses libéreront l’imprimé de demain de nombreuses servitudes :

la composition n’étant plus une construction rigoureuse de cubes (les signes en

plomb),

 35

La Publication Assistée par Ordinateur :| 1.4 |
what you see is what you get

Au milieu des années 80, la naissance de la publication assistée par ordinateur (PAO)
est issue de la convergence de l’ordinateur personnel (ou micro-ordinateur) à interface
graphique , de l’imprimante laser, des logiciels de mise en page et du langage infor-
matique de description et de manipulation de pages PostScript .

 
36

37

En 1985, Albus Corporation lance Aldus PageMaker, un logiciel de mise en page et
de composition qui permet d’intégrer pour la première fois texte et image dans une
même page informatique. Les icônes utilisées dans le logiciel reprennent les outils du
designer graphique sur sa table de montage : cutter, aérographe, pinceau, tampon, etc.

Paul Brainerd , co-fondateur d’Albus Corporation et ancien graphiste-maquettiste,
explique que « la majorité de l’interface de PageMaker, et des dialogues, et de son fonc-
tionnement proviennent de mon expérience en collage avec une lame de rasoir ou un
scalpel  ». En 1986, PageMaker est disponible à l’installation sur Macintosh, ordina-
teur qui a été lancé deux ans plus tôt.

 

Ces icônes perdurent encore aujourd’hui dans la majorité des logiciels de mise en page.
38

39   
 

La volonté de l’époque est de se rapprocher le plus possible de systèmes permet-
tant de visualiser les pages à l’écran comme elles seront une fois imprimées et sorties
de la ligne de production. C’est à ce moment que l’acronyme wysiwyg, « 

 » est inventé (signifiant littéralement en français « ce que vous voyez
est ce que vous obtenez » mais parfois traduit comme « tel écran, tel écrit »). Le terme
sert à aujourd’hui désigner toute interface utilisateur qui permet de composer visuel-
lement le résultat voulu (les logiciels de mise en page, de traitement de textes ou
d’images) en opposition aux interfaces en ligne de commande.

 
 what you see

is what you get

 
 

32 Alice Savoie, « International

Cross-Currents in Typeface Design :

France, Britain and the US in the

Phototypesetting Era » (thèse de

doctorat, University of Reading, 2014).

33 Au départ appelée « école de

Lure ».

34 Marie-Astrid Bailly-Maître & al.,

éd., 

(C&F éditions, Les Rencontres

internationales de Lure,

Le centre Jean Giono, 2021).

Dialogues typographiques.

À la poursuite du livre rêvé

par Jean Giono et Maximilien Vox.

35 François Richaudeau,

, 1956. / retranscrit

dans « Dialogues typographiques »

( , p. 88).

École de Lure

ibid

36 L’interface graphique moderne

avec des icônes pouvant être contrôlé

par la souris est inventé en 1963 par

Douglas Engelbart puis développé

par le centre de recherche Xerox PARC

qui propose en 1973 la station Xerox

Alto, la première interface graphique.

En 1981, Xerox commercialise

le Xerox Star, premier ordinateur

à interface graphique avec la méta

phore du bureau (documents,

dossiers, corbeille…). L’ordinateur

coûte extrêmement cher et est

considéré comme une machine

expérimentale.

 -

37 John Seybold, Fritz Dressler,

et John MacAusland, Publishing

from the Desktop (New York :

Bantam Books, 1987).

38 Paul Brainerd, est à l’origine

du 

 en français.

 

publication assistée par

ordinateur

39 Briar Levit, « Graphic-Means :

A History of Graphic Design

Production », Documentaire, (2017).
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 la déqualifi-
cation de leur « savoir faire typographique » et la piètre qualité des premières impri-
mantes laser par lesquelles il faut passer alors pour imprimer le texte .

À ses débuts, la PAO surtout employée par de nouveaux opérateurs spécialisés
et par le secteur administratif 

 
– L’apparition de la PAO génère d’abord un mouvement

de méfiance dans les métiers traditionnels de la composition et de l’édition imprimée qui
fustigent notamment la pauvreté du système automatique de justification,

40

Ainsi, la PAO est dans un premier temps adoptée dans les secteurs administratifs
plus tournés vers une application bureautique décorrélée de l’industrie graphique et
équipés d’imprimantes de bureautique (pas encore laser) dont la qualité est su�sante
pour leurs travaux . Les plus célèbres images du Xerox Star, le premier ordinateur
à interface graphique et vantant le système  illustrent
parfaitement cette idée. Elles montrent surtout des documents graphiques s’apparen-
tant à ce que l’on trouve plus habituellement dans ces services de reprographies.

41  
 what you see is what you get

 
 

Pendant une dizaine d’année, entre 1984 et 1994 environ, la photocomposition et
la PAO cohabitent dans les ateliers de composition. Les premiers utilisateurs des logi-
ciels de mise en page sont d’anciens opérateurs de photocomposition – reconvertis en
« opérateur PAO » . Le reste de la chaîne graphique met du temps à évoluer et l’adop-
tion de la PAO est finalement assez lente. Le temps d’adaptation est encore plus long
du côté des graphistes et des maquettistes, par manque de formation, d’intérêt et de
demande. Dans son article datant de 1997 – soit une quinzaine d’années environ après
l’introduction de la PAO, Taylor Conrad indique que selon une étude australienne,
seulement 2% de l’ensemble des mises en page e�ectuées à l’aide de la PAO sont faites
par des graphistes.

 

42   
 

 

 
43

fusionnent. Le système  o�re une meilleure interactivité avec le texte grâce
à une réponse immédiate au moindre changement de paramètre. Malgré une résolu-
tion mauvaise, les modifications interactives de la mise en page permettent d’avoir un
rendu plus rapide du graphisme. Ce retour immédiat de l’information transforme com-
plétement la façon de penser la mise en page. Les premiers adeptes de ces systèmes
ont des profils hybrides marqués par des intérêts pour la typographie, l’informatique,
la rédaction, etc.

Un environnement de production hybride jusqu’au milieu des années 1990 –
Pourtant, pour les quelques graphistes aventureux·ses qui s’y intéressent, la PAO repré-
sentent une petite révolution. Les étapes de conception et de montage des maquettes 

 wysiwyg

  

 
 

typographe et illustrateur, maquettiste et photographe. J’ai toujours eu l’habi-

tude de travailler sur des projets impliquant mes compétences en rédaction,

édition et graphisme.

Pour ce qui me concerne, le Mac a été une libération. Je suis rédacteur et éditeur,  

44

La période de transition entre la photocomposition et une complète intégration des
systèmes de PAO est marquée par un environnement de conception et de maquettage
hybride, notamment à cause du manque de disponibilité de caractères sur les ordina-
teurs (non encore numérisés) et l’absence de couleurs. Les méthodes et moyens de pro-
duction restent eux aussi analogues à l’ancienne chaîne graphique. Bien que les textes
puissent être composés sur les micro-ordinateurs, il est toujours nécessaire de fournir
des films de texte et des films d’images aux imprimeurs qui font l’assemblage. 

 les imprimantes

 
 

  

Les gra-
phistes qui utilisent les logiciels de PAO pour la mise en page et la composition des
ouvrages, impriment alors eux·elles-mêmes les différentes pages avec

40 Alan Marshall, « PAO et

composition typographique :

la restructuration des métiers

typographiques », Formation

Emploi 23, nᵒ 1 (1988) : 38-56.

41 .Ibid

42 Voir Conrad, « Mais qu’est ce

qu’ont bien pu nous apporter les

systèmes WYSIWYG ? » .op. cit.

43 « Selon une étude réalisée par

le professeur Carl Swann de la Curtin

University of Technology en Australie,

2 % seulement de l’enemble des mises

en page effectuées à l’aide de la PAO

sont faites par des graphistes ayant

suivi une formation. » Conrad, « Mais

qu’est ce qu’ont bien pu nous apporter

les systèmes WYSIWYG ? » .

 

op. cit.

44 .Ibid
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Interface
d’Aldus Page Maker,
1986

Fig. 25 – 

Publicité
pour le Xerox Star 8010
Fig. 26 – 

Unité de PAO
dans un service d’imprimerie,
1998

Fig. 27 – 



70 CHAPITRE 2

disponibles sur le marché puis doivent faire flasher les pages au banc de reproduction
afin de fournir les films aux imprimeurs.

C’est au milieu des années 1990 que les choses changent radicalement, là aussi
par une avancée technique. Le format PDF ( ) présenté par

objets graphiques) dans un seul fichier indépendamment de l’imprimante utilisée.
Plus besoin de passer par une épreuve papier, le fichier informatique est directement
envoyé à l’imprimeur.

 Portable Document Format

Adobe Systems en 1992 permet de préserver l’ensemble de la mise en page (texte, images,

 
 

Les graphistes deviennent de plus en plus autonomes pour leurs mises en page,
ils·elles peuvent livrer des fichiers prêts à l’impression aux imprimeurs sans avoir
recours aux services de photocomposition ou de flashage qui représentent des coûts
considérables. Finalement, les possibilités d’exercer le travail de composition et de
mise en page avec une machine aux dimensions réduites, s’apparentant à un matériel
de bureau, a raison du système hyperspécialisé des industries graphiques. Les ateliers
de composition, nécessitant d’importants capitaux, notamment pour l’achat des
machines, s’e�ondrent au milieu des années 1990.

 

 
  

L’adoption complète
de la PAO dans le milieu des années 1990 délite alors la vision des métiers spécialisés
et marque la disparition de certaines fonctions traditionnelles de la composition. À la
fin des années 1990, la répartition des rôles dans la chaîne graphique est marquée par
une grande confusion . Les processus qui pendant des siècles étaient un e�ort indus-
triel à grande échelle atterrissent dans les mains d’une seule personne et les tâches
jadis dévolues aux compositeurs professionnels et aux photograveurs peuvent être
prises en charge directement dans les logiciels de PAO. Cette époque est marquée par
la naissance du designer graphique indépendant, non sans mal.

Une singularisation du travail des designers graphiques – 

 

45  
 

 

Alors que la composition typographique était jusque là partagée avec d’autres

 Les ouvrages sont marqués par beaucoup d’erreurs de composition :
justifications et césures hasardeuses, crénages douteux, fautes d’orthotypographie
comme des mauvaises guillemets et les mauvais exposants, etc. Il faudra attendre un
temps avant que les designers graphiques se familiarisent avec ces tâches jadis dévo-
lues aux compositeur·rice·s et se forment aux règles et détails de composition.

professions, elle relève soudainement entièrement des designers graphiques qui ne sont
pas encore formés.

 

Dans cette nouvelle division du travail, la structuration des textes par balisage
s’est perdue avec la PAO. Il n’existe plus d’opérateur·rice dédié·e et l’activité de saisie
revient entièrement à la charge du système éditorial qui dans le même temps, s’est
trouvé transformé par le travail de bureautique et l’apparition de micro-ordinateurs de
moins en moins coûteux. Ces évolutions marquent une séparation définitive entre
l’édition, l’imprimerie et la composition et la mise en page. Ces dernières deviennent
l’activité exclusive des designers graphiques avec leurs logiciels de PAO.

 
 

 
 

À la fin des années 1990, plusieurs logiciels de mise en page cœxistent alors sur
le marché, parfois associés à des machines spécifiques. En 1992, QuarkXPress domine
la quasi totalité du marché professionnel. En 1999 sort Adobe In Design, successeur de
Page Maker, acquis par Adobe lors du rachat d’Aldus en 1994. Il gagne très vite des
parts de marché en proposant un tarif d’achat deux fois moins cher, des mises à jour
plus régulières et une interface considérée comme plus conviviale. Il est aussi le
premier logiciel de PAO à o�rir l’utilisation de l’Unicode pour le traitement de texte (et
donc des possibilités de mise en page multilingues) , des options de typographie

 
  

 
 

 
 

 
46

45 .Ibid

46 Unicode est un standard

informatique qui permet des

échanges de textes dans différentes

langues, à un niveau mondial. 
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avancée avec le support de polices OpenType  et des styles de mise en page. Il est
aujourd’hui le logiciel utilisé par les designers graphiques de manière hégémonique.

47  

Outre ces guerres commerciales entre di�érents logiciels et l’ajout de fonctionna-
lités de plus en plus poussées, la publication Assistée par Ordinateur aujourd’hui n’a
pas fondamentalement changée et repose sur les mêmes principes que ceux proposés
à l’époque par Aldus Maker : interface  et principe de table de montage hérité
de l’époque de la photocomposition.

 wysiwyg

Évolution des relations entre les
di�érents systèmes d’activité

| 1.5 |

Cette enquête sur le développement historique du design graphique et de la composi-
tion nous permet de révéler l’apparition, la division et le regroupement de di�érents
systèmes d’activité au fil des siècles, résumé en . Les di�érentes apparitions
de nouvelles technologies ont joué un grand rôle dans cette évolution socio-culturelle.
Nous observons par ailleurs que l’évolution du design graphique et de l’imprimerie
sont étroitement liée à celle de l’informatique.

figure 28  

 
 

pour le travail de saisie des textes et de composition. À la fin des années 1970,

les langages de balisages standardisés se développent pour décrire la structure

des documents à composer et mettre en page avec les photocomposeuses et les

machines de traitements de texte informatiques. Au milieu des années 1980,

la naissance de la Publication assistée par ordinateur (PAO) est issue de la

convergence de l’ordinateur personnel, de l’interface graphique, de l’imprimante

laser, des logiciels de mise en page et du langage informatique de description

et de manipulation de pages PostScript.

Dès les années 1960, les machines de photocomposition intègrent des micro-ordi-

nateurs, puis, dans les années 1970, des terminaux d’affichage sont inventés

 

 

 

48

 (compositeur-typographe, maquettiste, metteur en page) se retrouvent aux
seules mains des graphistes qui organisent le domaine du design graphique tel que
nous le connaissons aujourd’hui.

Ainsi, progressivement, la chaîne de l’industrie graphique est profondément trans-
formée et reconfigurée : des activités jusque-là exécutées par des corps de métiers
distincts

47 OpenType (OT) est un format

de fonte numérique, correspondant

à la norme ISO de Open Font Format

(OFF). Il a été développé afin

d’enrichir les possibilités typo-

graphiques proposées jusque là

dans les anciens formats

(multilingue, ligatures, etc.)

  

48 Julie Blanc et Nolwenn Maudet,

« Code <-> Design graphique, Dix ans

de relations », ,

nᵒ 28 (2022) : 3-30, pp. 5-6.

Graphisme en France

Évolution historique
des relations entre les différents
systèmes d’activité

Fig. 28 – 
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L’activité de composition et le Web| 2 |

La composition de livres imprimés est une activité vieille de plusieurs siècles avec un
ensemble de règles et de traditions transmises par des générations de typographes,
compositeurs et imprimeurs. De nouveaux possibles apparaissent avec chaque évolu-
tion technique, que cela soit dans les ateliers de composition mécanique (Monotype et
Linotype) ou avec la lumière (photocomposition), puis avec la micro-informatique et
ses logiciels de PAO. Ensuite, l’apparition du Web et la demande accrue de publications
multimédias font entrer dans la composition et la typographique des principes de
flexibilité et fluidité des éléments pour les adapter à des pages sans dimensions fixes.
Le développement web en tant qu’activité spécifique de conception de sites web
explose à la fin des années 2000 et devient peu à peu une spécialité cloisonnée de la
composition des objets imprimés. Pour autant, si nous regardons attentivement l’his-
toire de l’apparition du Web, ce cloisonnement peut être remis en question.

 

 
 

  
 

Courte histoire du Web| 2.1 |

 En 1991,
lorsque Tim Berners-Lee, informaticien britannique au CERN, publie le premier site
web présentant les caractéristiques de son invention, il déclare : « The WorldWideWeb
(W3) is 

 to a large universe of documents  ». Le scientifique tente ainsi de construire
une toile de documents connectés, en particulier d’articles scientifiques, qu’il souhaite
rendre 

 on the philosophy that much academic information should be freely available
to anyone  ». Ajoutons qu’en 1993, le Web a été placé dans le domaine public, signa-
lant la volonté d’ouverture et d’universalisme du projet. En ce sens, le Web porte dès
son origine une dimension utopique dont ont été porteurs les pionnier·ère·s de l’infor-
matique et d’Internet .

En effet, si aujourd’hui, le Web semble plus à voir avec des sites marchands, des
applications closes et des réseaux sociaux, nous avons tendance à oublier qu’il a princi-
palement été créé pour la publication de documents. Le Web est ainsi un système hyper-
texte public fonctionnant sur Internet, un réseau mondial de réseaux informatiques
basés sur un ensemble standardisé de protocoles de transfert de données.

 
  

 

a wide-area hypermedia information retrieval initiative aiming to give universal
access  49  

accessibles aux scientifiques du monde entier gratuitement : « The [WWW] project
is based

50  
 

51

Dès ses fondements, le web est pensé
comme un système public, architecturé de manière décentralisé et ouvert à tous et
à toutes. Pour répondre à ces objectifs, Tim Berners-Lee fonde le World Wide Web
Consortium (abrégé W3C) le 1  octobre 1994. Le W3C est un organisme international

et l’évolution du Web.

Le World Wide Web Consortium (W3C) – 
 

   
er  

de standardisation à but non lucratif dont l’objectif est d’assoir la gouvernance tech-
nique du Web et de développer des protocoles communs pour améliorer l’interopérabilité

 

En ce sens, les technologies du web sont des standards ouverts  imaginés et
maintenus par le W3C. Cela implique que les processus de standardisations sont
accessibles de manière transparente, développés démocratiquement et qu’aucune
entreprise ne peut en avoir le contrôle selon la philosophie de Tim Berners-Lee :

52

 

49 Traduction : « Le WorldWideWeb

est une initiative de recherche

d’information hypermédia à grande

échelle visant à donner un accès

universel à un vaste ensemble de

documents. » Tim Berners-Lee,

, publié le 6/8/1991,

http://info.cern.ch/hypertext/WWW/

TheProject.html

 

 

 

World Wide Web

50 Traduction : « Le projet est fondé

sur la philosophie selon laquelle une

grande partie de l’information

académique devrait être librement

accessible à tous. » Tim Berners-Lee,

,

publié le 6/8/1991,

 

World Wide Web - Summary

http://info.cern.ch/hypertext/

WWW/Summary.html.

51 Fred Turner, 

(Caen, France : C&F éditions, 2012).

Aux sources de

l’utopie numérique : de la contre-

culture à la cyberculture 

52 Selon le Journal Officiel,

« On entend par standard ouvert

tout protocole de communication,

d’interconnexion ou d’échange

et tout format de données

interopérable et dont les spécifi-

cations techniques sont publiques

et sans restriction d’accès ni de mise

en œuvre. » 

, article 4,

://www.legifrance.gouv.fr/jorf/id/

JORFTEXT000000801164 

[consulté le 19/10/2021] 

Loi n° 2004-575 du 21 juin

2004 pour la confiance dans

l’économie numérique

http://info.cern.ch/hypertext/WWW/Summary.html
http://info.cern.ch/hypertext/WWW/Summary.html
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Le véritable art du consortium consisterait à trouver les accords minimaux,

ou protocoles, dont tout le monde aurait besoin pour faire fonctionner le Web

 Qu’ils soient inspirés par les désirs du marché libre

ou par des idéaux humanistes, nous avons tous senti que le contrôle n’était pas

la bonne perspective. J’ai dit clairement que j’avais conçu le Web de manière

à ce qu’il n’y ait pas de lieu centralisé (…). D’un point de vue philosophique, si le

Web devait être une ressource universelle, il devait pouvoir se développer de

manière illimitée. Techniquement, s’il y avait un point de contrôle centralisé,

du Web, et le Web ne pourrait jamais s’étendre. Le fait qu’il soit « incontrôlable »

était très important.

 

sur l’Internet. Ce processus ne mettait pas le consortium dans une position de

contrôle ; il fournissait simplement un endroit où les gens pouvaient venir et par-

venir à un consensus. (…)

 

 

 

 

il deviendrait rapidement un goulot d’étranglement qui limiterait la croissance

 
53

Cette visée se traduit dans le leitmotiv actuel du W3C : « Web for all. Web on Every-
thing  ». Le consortium accueille toute sorte d’organisations intéressées par le futur
du Web (entreprises , navigateurs web, laboratoires scientifiques, etc.) .

 
54  

tech 55

secondé par Robert Cailliau, ingénieur et informaticien belge, propose 

 pour
indiquer le rôle du texte. Afin de l’a�cher sur n’importe quel terminal quelle que soit
sa capacité graphique d’a�chage , HTML est volontairement un langage très simple,
et, surtout, sans aucune indication de mise en forme ou possibilité de contrôle de sa
présentation (excluant toute modification des polices de caractères, des couleurs ou de
la taille du texte).

HyperText Markup Language (HTML) – Dans cette idée, le Web requiert un langage
simple, lisible et accessible sur toute plateforme. C’est ainsi que Tim Berners-Lee,

l’
 (HTML), un langage de balisage permettant de représenter la struc-

ture d’un document web à l’aide de balises ajoutées entre des phrases ou des mots

HyperText

Markup Language

 
 

56

Très vite, les auteur·ices·s des sites web, ainsi
que les utilisateur·rice·s demanderont de plus en plus un moyen d’avoir la main sur ce
rendu. Des e�orts sont menés aussitôt pour proposer des concepts de feuilles de styles
pouvant s’appliquer à cet HTML et répondre à des besoins de présentation. En 1994,
Håkon Wium Lie, informaticien norvégien, puis Bert Bos, informaticien néerlandais,

Cascading HTML Style Sheets (CSS) – 

 
   

53

, pp. 98-99.

Notre traduction.

 

Tim Berners-Lee, Mark Fischetti,

et Michael L Dertouzos, 

 ( :

, 2008)

Weaving the

: The Original Design and

Ultimate Destiny of the 

 by Its Inventor

Web

World Wide

Web New York

HarperCollins

 

54 https://www.w3.org/Consortium/

mission

55 Au 19 octobre 2021, le consoritum

du W3C compte 451 membres,

parmi lesquels tous les éditeurs

de navigateurs (Mozilla Fondation,

Microsoft, Apple, Google, etc.),

les plus grandes entreprises

mondiales de la  (Amazon, Adobe,

Facebook, Baidu, ect.) et de nombreux

centres de recherches dont certains

en assure la gestion (le MIT au États-

Unis, l’INRIA en France ou encore

l’université de Keio au Japon).

tech

56 Les web devait aussi marcher

sur des machines sans interfaces

graphiques, qui étaient encore

très courantes à l’époque. 

Premier site web publié
le 6 août 1991, affiché dans le
navigateur web original de NeXT
(reconstruit en 2009 par le CERN :
https://worldwideweb.cern.ch/
browser/)

Fig. 29 – 
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formulent une proposition de , abrégé CSS. La proposi-
tion repose sur l’ambition de séparer complètement la structure HTML de son rendu
visuel grâce à des principes de sélecteurs des éléments HTML spécifiés en CSS.
Le principe de cascade, c’est-à-dire la possibilité pour le style d’un document d’être
hérité à partir de plusieurs « feuilles de style » séduit la communauté du web qui cher-
chait un moyen d’arbitrer entre plusieurs sources de mise en forme des éléments
(issues des préférences stylistiques des auteur·ice·s, des navigateurs et des utilisa-
teur·rice·s). Il faudra cependant attendre le début des années 2000 pour que CSS com-
mence à être correctement implémenté dans les navigateurs web. 

Cascading HTML Style Sheets  

 

 

 
 En 1999, Internet

Explorer 5 de Microsoft est le premier navigateur à supporter CSS de façon convenable. 
La création de CSS repose donc sur l’ambition de séparer le contenu et la struc-

ture sémantique d’un document de son rendu visuel. Ce principe de séparation du
fond et de la forme est un principe informatique connu mais le Web est le seul envi-
ronnement à avoir poussé cette idée aussi loin et à si grande échelle. L’a�chage doit
être proposé pour une multitude de médias afin que n’importe qui puisse y avoir accès.
Dès sa première proposition, envoyée le 10 octobre 1994 sur la liste de di�usion www-
talk@cern.ch, Håkon Wium Lie indique que CSS est, lui aussi, pensé pour tous les
médias, y incluant le papier : « Current browsers consider the computer screen to be
the primary presentation target, but [CSS] has the potential of supporting many
output media, e.g. , speech and braille . »
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Les requêtes médias, proposées dès 2002, consolideront cette idée et la rendront
techniquement possible. Elles consistent en des expressions CSS permettant de
définir si les styles s’appliquent à tel ou tel type de média. Par exemple, tous les styles
contenus dans la requête  ne s’appliqueront qu’à la sortie
imprimée de la page web. (Tous les navigateurs possèdent aujourd’hui des fonctionna-
lités d’impression, souvent disponible dans le menu ).

 
  

@media print { … }

Fichier > Imprimer

 de documents et au rendu graphique des pages web. C’est une invention

doit s’appliquer. Il est de ce fait, un langage profondément graphique, parfaitement
adapté à la mise en page de tous types documents, en y incluant la composition
imprimée.

CSS est encore aujourd’hui le seul langage entièrement dédié à la présentation
visuelle

 

unique, « radicale » , dans le domaine informatique pour répondre à un enjeu jusqu’a-
lors jamais imaginée dans l’histoire des médias : pouvoir, techniquement, exprimer
à quel type de périphérique et quelle taille d’écran une règle stylistique particulière

58  

 
 

  

Concevoir avec le langage CSS| 2.2 |

Pendant longtemps, les contraintes techniques liées aux technologies du web ne per-
mettaient pas de produire des mises en pages élaborées. Il n’était donc pas intéressant
pour les designers graphiques de pratiquer ces technologies. Les choses se sont vite
améliorées, les navigateurs web implémentant peu à peu des spécifications CSS per-
mettant des rendus typographiques et graphiques de plus en plus poussés. Ces six
dernières années ont notamment été marquées par des évolutions fulgurantes, depuis
l’implémentation des grilles et des boîtes flexibles en CSS jusqu’au développement
d’un nouveau format de polices de caractères permettant de rendre les fontes varia-
bles  – le format OpenType variable fonts (OTVF) – et renouvelant par là même la
création typographique.

 
 

 
 

59

57 C’est nous qui soulignons.

Traduction : « Les navigateurs actuels

considèrent l’écran de l’ordinateur

comme la cible principale de la

présentation, mais [CSS] a le potentiel

de prendre en charge de nombreux

supports de sortie, par exemple

le , les appareils de synthèse

vocale et le braille. »

https://www.w3.org/People/

howcome/p/cascade.html.

 

papier

58 Miriam Eric Suzanne,

« CSS Is Rad », 

(https://www.miriamsuzanne.com/

speaking/css-rad/, 2020).

Miriam Eric Suzanne

59 Les fontes variables (ou « 

 »en anglais) sont une

technologie qui permet aux designers

et développeur·euse·s web de

contrôler la variation de certains

aspects des polices de caractères,

tels que la taille, la graisse, la largeur,

l’inclinaison, etc., en utilisant un seul

fichier de police. Les fontes variables

offrent une flexibilité accrue et

permettent une personnalisation fine

de la typographie, tout en réduisant

le nombre de fichiers nécessaires pour

charger les polices sur un site web.

variable

fonts
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 et
les images est essentielle pour des raisons esthétiques et pour la compréhension du
texte. Cependant, le langage CSS ayant été pensé pour répondre à la multiplicité des
possibilités d’a�chage des contenus sur un navigateur (et en dehors d’un navigateur
web), l’organisation spatiale des contenus doit être imaginée di�éremment pour
cadrer avec ces nouvelles propriétés de l’espace de la page web. De nouvelles notions
jusqu’alors inconnue dans la mise en page ont fait leur apparition : comportement,
adaptabilité, flux, personnalisation, variables, etc.

Aujourd’hui, il est possible de concevoir des mises en page uniques (à l’écran comme
pour l’imprimé) dans lesquelles la relation spatiale entre les éléments typographiques

 

 

Contrairement à l’impression où les concepteur·rice·s contrôlaient tout le proces-
sus, sur le web, les lecteur·rice·s peuvent contrôler l’a�chage de contenu, ne serais-ce
qu’en choisissant la taille de la fenêtre sur lequel sera a�ché le site web . Les desi-
gners graphiques ne savent pas dans quelles conditions seront a�chées les formes
qu’ils·elles conçoivent. Ils·elles doivent donc produire et implémenter un ensemble de
règles, de conditions, qui donneront lieu à des formes variables, mais maîtrisées,
suivant des usages et des contextes de lecture multiples et changeant. En d’autres
termes, les designers graphiques doivent maintenant composer avec des espaces
flexibles, fluides.
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La conception graphique de sites web transforme ainsi complètement certains
aspects de la conception graphique rattachée jusqu’alœs aux ouvrages imprimés,
comme l’exprime le designer Andrew LeClair :

Ce que j’aime avec l’utilisation du navigateur web, c’est que les choses sont

fluides et donc que la conception est fluide. Lorsque vous concevez dans InDe-

sign, vous placez chaque élément à un endroit particulier, et c’est statique. C’est

amusant de commencer à établir des règles qui déterminent comment les

choses doivent se dérouler dans un navigateur, et de voir comment ces règles

peuvent produire des mises en page plus intéressantes. Cela ressemble plus à la

construction d’un système qu’à celle d’une composition unique. (…) Lorsque vous

concevez dans le navigateur, (…) vous pensez à cet arrangement et à de nom-

breux autres arrangements possibles qui émergent du système que vous avez

mis en place. Si quelqu’un redimensionne son navigateur, à un moment donné,

la proportion du titre devient trop importante par rapport au cadre (la fenêtre

de visualisation dans laquelle la personne regarde le dessin). (…) Vous vous

demandez à quel moment le système de relations que vous avez mis en place est

déstabilisé et doit passer à un nouvel arrangement qui a du sens. Quels sont ces

différents arrangements stables et comment faire en sorte que la transition

se fasse sans heurts ?
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Notons aussi que le développement web s’est positionné comme un métier distinct et
indépendant du design graphique (nous n’adhérons pas avec cette vision). Nous obser-
vons cette distinction dans les formations initiales en design graphique où les ques-
tions du web ont encore du mal à faire leur place. Les designers graphiques travaillant
aujourd’hui avec les technologies du web a�rment souvent s’être auto-formés.
Pendant longtemps, du côté des designers graphiques indépendant·e·s, la création de
site web a globalement sou�ert de l’image d’un projet de trop grande envergure.
Cette image provient de phénomènes de professionnalisation portées par les entre-
prises spécialisées  et l’utilisation intensive de  et  préconçus de
plus en plus complexes à utiliser.
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60 Même si ces fonctionnalités

sont aujourd’hui peu utilisées, les

navigateurs permettent aux

utilisateur·rice·s de changer les

feuilles de style des sites qu’ils·elles

consultent et offrent des options

comme le grossissement de polices

de caractères ou l’affichage en « mode

nuit » où les couleurs du site seront

changées pour être adaptées à une

lecture avec peu d’éclairage.

 

61 Interview de Andrew LeClair par

Christina Rees, dans : 

. Disponible à l’adresse :

http://htmloutput.risd.gd/interview-

leclair/ (consulté le 12/06/2021).

Notre traduction.

 

John Caserta,

 (

, 2014)

For/with/in:  for, with,

and in the 

Graphic Design

Browser The Design

Office  

 

62 Sylvain Bureau, « La diffusion

des technologies : une approche

par la professionnalisation.

Le cas des technologies web. »

(Thèse de doctorat, École

Polytechnique X, 2007).
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Un·e « designer graphique doit-il apprendre à coder ? » est une encore question
récurrente dans le métier. Depuis le début de ce travail de recherche, cette question
ne cesse d’évoluer et de plus en plus de designers graphique montrent un intérêt
voire de réelles compétences pour le code avec la capacité de prendre entièrement en
charge la conception et le développement d’un site web. Les relations entre design
graphique et code se sont peu à peu consolidées en France .

 
 

 
 63

Nous y observons par ailleurs un mouvement spécifique du  situé
principalement dans un rapport critique aux sites commerciaux et consommateurs
de

 sous la forme d’une recherche de radicalité, que Julien Bidoret, enseignant
à l’École supérieure d’art et de design des Pyrénées, explore à travers la notion de
« web design radical  ». Il y défend que le web design radical se place dans une
démarche tant d’ouverture, de durabilité, d’inclusivité que de sensibilité et de subver-
sion, des notions qui nous semblent rejoindre le projet initial du World Wide Web et de
son premier slogan : « Let’s Share What We Know » (en français, « Partageons ce que
nous connaissons »).

 web design

 ressources. Les questions de l’impact social, politique, économique et écologique
du développement web y font en effet l’objet d’une attention particulière. Elles se
traduisent
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La culture du logiciel libre| 3 |

Le logiciel libre est né aux États-Unis sous le nom de «   », et il est dès lefree software

départ un mouvement social avec des objectifs clairs : défendre le partage et la collabo-
ration entre développeur·euse·s, permettre aux utilisateur·rice·s de contrôler leur infor-
matique, et produire des technologies socialement utiles. C’est ainsi que l’a toujours
qualifié son fondateur, Richard Stallman. Apportons quelques éléments de contexte liés
à cette culture. 

L’imprimante de Xerox
et les logiciels propriétaires

| 3.1 |

 confronté au blocage (bourrage papier) de la toute nouvelle imprimante Laser
Xerox o�erte par l’entreprise du même nom au laboratoire. Stallman souhaite alors

 le logiciel pilote de l’imprimante Xerox, il découvre un code inintelligible,
pour lui-même ou pour d’autres programmeurs :

Il est fort intéressant de remarquer que l’histoire du logiciel libre commence de manière
anecdotique avec une « histoire d’imprimante » comme nous l’enseigne la biographie de
Richard Stallman . En 1980, alors qu’il est programmeur au laboratoire d’intelligence
artificielle (AI Lab) du Massachussetts Institute of Technology (MIT), Stallman se
retrouve

65  

modifier le logiciel de l’imprimante afin d’être averti à distance en cas de bourrage
papier, chose qu’il a eu déjà l’occasion de faire pour d’autres imprimantes. Or, en
cherchant

 
 

Jusqu’à présent, la plupart des sociétés avaient la courtoisie de publier le code

source de leurs logiciels sous la forme de fichiers texte lisibles, qui tenaient lieu

de documentation détaillant chaque commande. Or cette fois, Xerox n’avait

fourni les fichiers du logiciel que sous une forme binaire (compilée). Si les

 

 

63 Blanc et Maudet, « Code ↔  Design

graphique, Dix ans de relations »,

op. cit.

64 https://radicalweb.design/fr,

consulté le 31/03/2022.

65 Richard A. Stallman,

Sam Williams, et Christophe Massuti,

 (Eyrolles, 2010), p.1.

Richard Stallman et la révolution

du logiciel libre. Une biographie

autorisée
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programmeurs tentaient de l’ouvrir, ils ne pouvaient voir qu’une incompréhen-

sible suite sans fin de 0 et de 1. 66

Stallman va par la suite rencontrer un professeur au campus Carnegie Mellon dont on
lui avait dit qu’il détenait le code source du logiciel. Ce dernier refuse de lui fournir
une copie, selon un contrat passé avec Xerox. À l’aube des années 80, la politique de

 l’industrie du logiciel devient un domaine lucratif où le logiciel est un actif
avec une valeur marchande à préserver en la protégeant par un contrat de licence et en
contrôlant son utilisation. Jusqu’alors la question du partage du code ne se posait pas.

 
 

rétention du code des logiciels n’en est alors qu’à ses balbutiements. À mesure que
l’informatique s’ouvre au grand public, notamment avec l’apparition de l’ordinateur
personnel,

 

 

Le monde des informaticiens passa ainsi en quelques années d’une culture pro-

fessionnelle dominée par des normes universitaires (publicité du savoir, colla-

boration et jugements par les pairs) à une pratique de la programmation orga-

nisée autour d’impératifs commerciaux. Cette transformation fut grandement

facilitée par la massification du marché de l’informatique. Tant que la majo-

rité des utilisateurs de logiciels étaient aussi des programmeurs compétents,

il existait une forte demande pour que les logiciels soient fournis sous une

forme qui en permette la modification. Quand les micro-ordinateurs touchèrent

le grand public, celui-ci n’accorda que peu d’importance à la possibilité d’ac-

céder au code source, celle-ci n’étant d’aucune utilité en l’absence de compétence

technique adéquate. De façon quelque peu ironique, une innovation qui avait

été pensée pour « démocratiser l’accès à l’information » eut ainsi pour effet de

restreindre la circulation du code entre informaticiens.
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Les 4 libertés du logiciel libre| 3.2 |

Cette histoire d’imprimante marque profondément Stallman, qui va jusqu’à employer
le terme de « trahison » envers l’idéal de partage entre pairs prônés par les ,
terme désignant alors les passionnés d’informatique o�ciant essentiellement dans
les cercles du monde universitaire et « où tout programme était considéré comme une
ressource collective » . 

hackers

68

il fonde la Free So�ware Foundation (FSF) dont la mission est la promotion du logi-
ciel libre et la défense des utilisateur·rice·s. Une première ébauche de définition du
logiciel libre est proposée l’année suivante, publiée dans le premier bulletin de GNU :

En 1983, Richard Stallman initie le projet GNU, un ensemble de logiciels qui
constitue aujourd’hui l’un des piliers des systèmes libres GNU/Linux. Le 4 octobre 1985,

 

First, the freedom to copy a program and redistribute it to your neighbors,

so that they can use it as well as you. Second, the freedom to change a program,

so that you can control it instead of it controlling you ; for this, the source code

must be made available to you .

 

 

69

En 1989, afin d’assoir juridiquement le projet, Stallman rédige la GNU General Public
License (GNU GPL), un contrat destiné à accompagner ses logiciels pour protéger le
projet GNU en réaction à l’usage qu’il juge abusif des lois sur le copyright. Ce contrat
s’articule autour de quatre principes, quatre libertés accordées aux utilisateur·rice·s :

 
  

66 , p.5.Ibid

67 Sébastien Broca, 

 (le passager clandestin, 2013),,

p. 44.

Utopie

du logiciel libre. Du bricolage

informatique à la réinvention

sociale

 

 

68 Stallman, Williams, et Massuti,

, p.11.

Richard Stallman et la révolution

du logiciel libre. Une biographie

autorisée

 

69
, consulté le 18/03/2022. 

,

février 1986

«  ’s , Volume 1,  »GNU Buelletin No1
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la liberté de faire fonctionner le programme comme vous voulez, pour n’importe

quel usage (liberté 0) ;

—

la liberté d’étudier le fonctionnement du programme, et de le modifier pour

qu’il effectue vos tâches informatiques comme vous le souhaitez (liberté 1) ;

l’accès au code source est une condition nécessaire ;

—

la liberté de redistribuer des copies, donc d’aider les autres (liberté 2) ;—

la liberté de distribuer aux autres des copies de vos versions modifiées

(liberté 3) ; en faisant cela, vous donnez à toute la communauté une possibilité

de profiter de vos changements ; l’accès au code source est une condition

nécessaire.

—

 

70

Ainsi, le logiciel libre repose sur un socle à la fois technique et légal. Du point de vue
technique, les logiciels libres se caractérisent par l’accès au code source, condition

 pour pouvoir les modifier, d’un point de vue légal, ils doivent être accom-
pagnés d’une licence.

  

sine qua non

Stellman introduit par la même occasion la notion de « copyle� », inspiré par son
ami Don Hopkins, et qui symbolise son combat culturel le plus abouti, celui de
remettre en cause la propriété intellectuelle . Avec cette idée, Stellaman se joue
du « copyright » imposé à tous les logiciels informatiques en 1980 aux États-Unis
à la faveur du Software Copyright Act. Ainsi, le copyleft se veut un détournement
du copyright par l’ajout d’une licence spécifique. Le concept de copyleft symbolise
en ce sens l’esprit créatif et moqueur de la culture hacker MIT de laquelle est issue
Stallman et ses collègues.

71  
 

 
 

L’  de la culture du logiciel libre| 3.3 | ethos

Les logiciels libres sont intrinsèquement liés à la liberté des utilisateur·rice·s.
Stallman résume ainsi leur di�érence avec les logiciels propriétaires : « Dans le cas du
Logiciel Libre, l’utilisateur contrôle le programme. L’autre cas est celui du Logiciel Pro-
priétaire, qui signifie que le programme contrôle l’utilisateur et que l’éditeur contrôle
le programme.  »  Mais la culture du logiciel libre véhicule des valeurs qui vont bien
au-delà de cette idée. Ainsi, elle s’incarne dans tout un panel d’expressions non tech-
nologiques qui se sont progressivement étendues hors du domaine informatique pour
devenir un mouvement social d’une grande portée et une culture à part entière ;
« le Libre désigne aujourd’hui un vaste domaine dont les logiciels libres sont l’infra-
structure, les licences libres le règlement, et l’activisme libriste le gardien  ».
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Depuis le début des année 2000, la culture du Libre s’incarne en e�et de façon
renouvelée dans des champs plus ou moins loin du logiciel comme le montre des
projets comme Wikipédia, inspiré par les formes de collaboration du développement
logiciel ou encore le développement de l’ , du Do It Yourself et de l’Open
design . En tant que mouvement social, le logiciel libre s’est aussi peu à peu enraciné
dans un activisme politique croissant touchant à des questions de transmission des

contre des modèles de surveillance. 

open hardware
74   

 
savoirs, de diffusion des œuvres, de défense de la démocratie et de la vie privée ou de lutte

Les libristes sont ainsi de fervents défenseurs de la
« neutralité du Net » et vont parfois jusqu’à participer à des actions défendant les droits
de l’homme et les libertés politiques.
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«   »Qu’est-ce que le logiciel libre ?

Projet GNU
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Mikhail Xifaras, 

,

 41, nᵒ 2 (2010): 50-64

« 

 »

Le copyleft
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Multitudes
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Thierry Bayoud et Léa Deneuville,

 ( , 2019)

«   Libre, Une Affaire
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Gigowatt Film
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En ce sens, Sébastien Broca, dans son livre 

 libre – entendu comme « un ensemble de valeurs qui constituent un cadre pour
l’action et s’actualisent dans des pratiques  » – à travers trois points :

 propose de définir l’  de la culture du logi-
ciel

Utopie du logiciel libre. Du bricolage

informatique à la réinvention sociale

 

 ethos 75

76  

L’histoire du logiciel libre est tout
d’abord celle de la promotion d’une certaine autonomie dans le travail et met l’accent
sur la passion et l’intérêt personnel plutôt que sur le devoir moral et l’intérêt financier.
Ses participant·e·s cherchent à réduire les formes de subordination hiérarchique et
à intégrer le travail dans une dynamique de réalisation de soi.

La revendication d’autonomie dans le travail – 

  
 

Le free software émerge au moment où la naissance de l’industrie du logiciel

met à mal non seulement le partage et la collaboration entre informaticiens,

mais aussi la capacité de ceux-ci à déterminer par eux-mêmes le contenu et les

formes d’exercice de leur activité. (…) [Dans les pratiques des hackers,] l’impor-

tant serait la satisfaction personnelle éprouvée dans la réalisation d’une tâche

vécue comme intrinsèquement intéressante et gratifiante. Le travail s’intégre-

rait 

 des formes de subordination hiérarchique, et grâce à l’impossibilité de

« clôturer » les fruits de l’activité productive : les logiciels.

 

 

 

ainsi à une dynamique générale de réalisation de soi, en vertu d’une réduc-

tion

 

 
77

Le mouve-
ment du logiciel libre s’oppose « au ‹ culte de la technologie › qui maintient le grand
public dans l’ignorance du fonctionnement de la technologie  » et à une dépendance
passive envers elle. Ses partisan·ne·s cherchent à permettre aux citoyen·ne·s de com-
prendre, de maîtriser et d’adapter les technologies à leurs besoins spécifiques. Ils·elles
défendent en cela un rapport créatif aux technologies issu de la culture du hacking.

La promotion d’un rapport actif et créatif aux objets techniques – 

78  
  

 

[La culture du hacking]pousse à évaluer les bénéfices de chaque technologie en

fonction des possibilités d’apprentissage, de détournement ludique et d’action

créative qui lui sont liées. Les libristes critiquent ainsi les logiciels proprié-

taires, les DRM ou Facebook, en tant qu’ils diminuent les possibilités d’agir sur

la technique et avec la technique. Ils les rejettent parce qu’ils incorporent des

limitations d’usage et entrainent de ce fait une forme de « prolétarisation » : un

appauvrissement des savoirs et des savoir-faire des individus. Une proposition

utopique émerge de cette critique. Il faudrait recréer un nouvel ensemble tech-

nologique « à hauteur d’homme » qui éviterait la dépendance envers de grandes

entreprises opaques, mettrait le bidouillage à la portée de tous et inclinerait

chacun à faire par lui-même plutôt qu’à consommer.
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Il est enfin impossible
de parler du Libre sans évoquer la croyance dans les bénéfices sociaux engendrés par

cybernétique et aux écrits de Norbert Wiener dans l’immédiat après-guerre. Le mathé-
maticien 

 était la clé de compréhension du monde et sa circulation la condition du
progrès humain. Il s’opposait pour cette raison à sa marchandisation, susceptible de
ralentir sa transmission et de diminuer son utilité sociale. Limitée à l’origine au

La défense militante de la circulation de l’information – 

la libre circulation de l’information Cette conviction remonte selon Broca à la première 
 

du MIT (Massachussets Institute of Technology) estimait en effet que
l’information

  
 

75 Broca emploie le terme d’

en un sens similaire à celui qu’il revêt

dans la sociologie de Max Weber.

ethos

 

76 Broca, ,

, p. 24.

Utopie du logiciel libre

op. cit.

77  pp. 24-25.Ibid.,

78

. 

Richard Stallman, 

, 

, juillet 2006

« Why Schools

Should Use Exclusively Free

Software » GNU Project - Free

Software Foundation)

79 Broca, ,

, p. 264.

Utopie du logiciel libre

op. cit.



80 CHAPITRE 2

milite ainsi aujourd’hui aussi pour une libération des œuvres de l’esprit en encoura-
geant leur libre circulation et leur libre modification. La création des licences 

 en est un exemple typique .

domaine informatique, cette critique s’est peu à peu généralisée. La culture du « Libre »  

 Crea-

tives Communs 80

La défense de la circulation de l’information est enfin au cœur d’une mise en

a ainsi activement contribué à politiser des questions qui étaient auparavant

presque absentes du débat public. Depuis son point de vue singulier, il a nourri

 sociales.

question de la régulation néolibérale des échanges informationnels. (…) Le Libre

  

 

une mise en question de l’extension des logiques de marché à la majorité des

activités
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constant avec des pratiques techniques, sociales et politiques (écrire du code, rédiger
des licences, organiser le travail collaboratif, militer contre les textes législatifs, etc.).
Ainsi, la culturel du logiciel libre fonctionne comme une critique sociale en acte :

Ces différentes valeurs sont incarnées, construites et affinées dans un va-et-vient

 d’autres domaines de la vie n’est pas principalement ancré dans le

pouvoir du langage ou dans l’articulation discursive d’une vision politique

large. Au contraire, il fonctionne effectivement comme une politique de critique

en fournissant un contre-exemple vivant ou, pour reprendre les mots du plus

célèbre conseiller juridique du logiciel libre, Eben Moglen : « La révolution pra-

tique est basée sur deux choses : la preuve du concept et l’exécution du code ».

Bien que le logiciel libre et ouvert soit avant tout un mouvement technique fondé

sur les principes de la liberté d’expression, son rôle historique dans la transfor-

mation
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La collaboration,
au cœur des controverses du libre

| 3.4 |

Mouvement à l’origine marginal, il existe aujourd’hui une industrie et une économie
du Libre. Une part importante des logiciels les plus performants aujourd’hui utilisés
dans le monde notamment par les entreprises sont des logiciels libres . Pour par-
venir à cet exploit, les aspects les plus subversifs du mouvement ont été délaissés au
profit d’un discours plus consensuel et plus pragmatique autour de la collaboration
ouverte. Ainsi, depuis les années 1990, deux conceptions du logiciel libre s’a�rontent
entre  et .

 
 

83  
 

free software open source

 de développement reposant sur l’ouverture du code, sans que les valeurs de
la culture du logiciel libre y soient nécessairement associées. Ce mouvement s’appuie
sur un discours visant à défendre une meilleure adéquation des principes d’ouverture
avec les enjeux économiques et commerciaux du capitalisme. L’idée étant de dire que
l’open source peut être une alternative viable, en termes commerciaux et techniques,
au logiciel propriétaire. L’  se focalise ainsi plutôt sur des considérations
techniques de développement logiciel et l’organisation du travail communautaire.
(Dans la pratique toutefois, la très grande majorité des logiciels open source sont éga-
lement libres).

La création de l’  marque l’avènement de l’open source.
Portée notamment par Linus Torvalds, fondateur de Linux, l’  est une
méthode

Open Source Initiative

 open source

  
 

open source

80 Creative Commons est une

association à but non lucratif dont la

finalité est de proposer une solution

alternative légale aux personnes

souhaitant libérer leurs œuvres des

droits de propriété intellectuelle

standard de leur pays, jugés trop

restrictifs afin de créer « un espace

commun de contenus pouvant être

copiés, distribués, modifiés, remisés

et adaptés. » (creativecommons.org)
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Ainsi, pour le mouvement de l’open source, l’accès au code source est une question

Alors que pour le mouvement du logiciel libre, c’est une question sociale. Quoi qu’il en
soit,  (mouvement politique) et  (méthode de développe-
ment) sont au cœur des mutations contemporaines des activités de travail 

ou aux réseaux structurés, caractérisées par une faible formalisation, une grande plas-
ticité et une e�cacité productive notable  ».

pratique et non éthique. C’est un mouvement lié à une méthodologie de développement. 
 

free software open source

en faisant
émerger « de nouvelles formes de coordination, irréductibles aux organisations formelles

84

La participation y est vue comme un facteur essentiel du succès des logiciels
libres et se base sur la coopération d’une multitude de développeur·euse·s, se caracté-
risant par une adaptabilité et une flexibilité associée au modèle du « bazar  ».
Cette expression d’Eric S. Raymond vise à souligner l’opposition aux organisations
managériales traditionnelles de « type cathédrale » marquées par une hiérarchie et
une structuration forte. Le « bazar » est, lui, fondé sur l’existence d’un réseau égalitaire
de développeur·euse·s a�ranchi·e·s de toute organisation hiérarchisée et de tout
contrôle centralisé. La méritocratie et le contrôle du code par les pairs y jouent un rôle
essentiel .
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86

 Cela pose alors des questions sur le profil des personnes capables de parti-
ciper à de tels projets. Par ailleurs, la demande toujours plus grande de logiciel libre et
open source pour des raisons « étique » et « écologique » n’est pas toujours suivie par
une plus grande communauté de contributeur·rice·s, ce qui entraîne des questions sur
la charge de travail reposant sur un petit groupe de personnse.

Comme tout système d’activité, celui du logiciel libre et open source est aussi tra-
versé par des contradictions. Par exemple, les personnes impliquées dans la conception
des logiciels libres ont souvent pour éthique de travailler en dehors des relations de
marché.

 

  

Conclusion sur le logiciel libre| 3.5 |

 Il nous paraît particulièrement intéressant de noter à ce stade que la culture du
logiciel libre rejoint les préoccupations de l’approche instrumentale et des théories
historico-culturelle de l’activité que nous avons choisi de mobiliser comme cadre théo-
rique de cette recherche.

La culture du logiciel libre nous permet donc de considérer en quoi des facteurs sociaux,
économiques et culturels façonnent les technologies. Nous retiendrons particulière-
ment de la culture du logiciel libre sa volonté d’articuler technologies et changement
social.

 

 

D’un côté, elle prône un rapport actif aux technologies visant à « inverser ce qui

 

 
constitue aujourd’hui le rapport dominant aux objets techniques, afin de devenir
capable de comprendre, maîtriser et  adapter ceux-ci à nos besoins particu-
liers  », touchant là aux intentions initiales de Rabardel. De l’autre, elle touche à la ques-
tion de la transformation du politique par le faire, invitant chacun à être acteur·rice du
changement social, comme les théories historico-culturelle de l’activité le soutiennent :

in fine  
87   

 

La faculté de prendre part à la vie politique n’est plus séparée du travail

humain en tant que fait matériel et concret, mais mêlée à lui de manière

inédite. Car un logiciel n’est pas un problème abstrait ou une quête intellectuel-

le ; il est au cœur même du travail manuel et technique moderne, que ce soit en

tant que fin ou en tant que moyen.
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Enfin notons que la culture du logiciel libre milite pour la transformation des organi-
sations du travail en promouvant l’importance de la réalisation de soi et d’autonomie,
sans toutefois négliger l’importance de la collaboration.
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Situer la recherche :
problématique scientifique
et démarche de recherche

CHAPITRE 3





SITUER LA RECHERCHE :
PROBLÉMATIQUE SCIENTIFIQUE
ET DÉMARCHE DE RECHERCHE

L’activité de composition| 1 |

Les cadres théoriques dans lesquels cette recherche s’inscrit nous invitent à concep-
tualiser les pratiques des designers graphiques qui nous intéressent du point de vue
de l’activité. En ce sens, nous employons le terme d’« activité de composition » pour
désigner l’activité des designers graphiques engagé·e·s dans la conception, la mise en
page et la composition d’ouvrages imprimés.

 

de mettre l’accent sur un domaine précis du design graphique, celui de la conception
d’ouvrages éditoriaux. En e�et, dans le vocabulaire du métier, la « composition »
désigne au départ le travail qui consiste à assembler les caractères (de plomb) pour
former des lignes de texte. Il nous paraît donc ici particulièrement opportun à adopter.
Deuxièmement, de manière générale, le terme « composition » se réfère à l’action
de combiner ou d’assembler des éléments pour former quelque chose de nouveau.
Il nous permet donc d’insister sur le caractère développemental de l’activité qui
nous intéresse.

Nous avons choisi cette désignation pour deux raisons. Premièrement, elle permet

 
 

  
 

Ce sera donc aussi le système d’activité de la composition qui sera considéré
comme le système d’activité central à étudier du point de vue de la théorie historico-
culturelle de l’activité.

 

Hypothèses de recherche
et problématique scientifique

| 2 |

L’utilisation du code dans l’activité des designers
graphiques o�re un tout nouveau paradigme, éloigné du paradigme  dont
sont porteurs les logiciels à interface graphique. De la même manière, l’introduction
du web et de ses caractéristiques de fluidité remet en question la mise en page fixe
telle que les designers graphiques la connaissent et la pratiquent depuis des siècles.
Lorsque l’activité de composition des designers graphiques rencontre celle de pro-
grammation, elle est évidemment transformée.

Analyser les genèses instrumentales à l’œuvre dans l’activité de composition
avec les technologies du web 

 
– 

wysiwyg
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Le champ de recherche de l’activité instrumentée nous apporte un cadre pour
aborder les questions relatives à l’usage des technologies du web dans la composition
pour des productions imprimées. L’analyse de leur utilisation réelle nous permet de
comprendre la manière dont l’activité se transforme et où, exactement, ses transfor-
mations ont lieu. Nous nous interrogerons sur l’appropriation de ces technologies par
les designers graphiques et leur constitution en tant qu’instruments. Nous n’oublie-
rons pas la question de la création qui intéresse également le design graphique.
Nous nous demanderons si cette évolution instrumentale peut ouvrir de nouvelles
perspectives pour l’activité des designers graphiques et s’inscrire dans ses dimensions
créatives, plastiques et sensibles.

 

 
 

 

Nous avons souligné dans notre état de l’art que la culture
du logiciel libre est porteuse de valeurs liées à la revendication d’autonomie dans le
travail, 
militante de la circulation de l’information. Notre hypothèse de recherche consiste

ces valeurs se traduisent-elles dans des actes ?

Caractériser les manières dont s’incarne la culture du logiciel libre dans l’ac-
tivité de composition – 

 
à la promotion d’un rapport actif et créatif aux objets techniques et à la défense 

 
à étudier comment la culture du logiciel libre se manifeste concrètement dans l’activité
des designers graphiques, en prenant en compte les transformations des interactions
entre le sujet, l’objet de son activité et les technologies du web. De quelles manières

Nous nous concentrerons notamment sur l’inscription des designers graphiques
dans une communauté de pratique portée par les mêmes valeurs de partage présentes
dans la culture du logiciel libre. Nous nous demanderons où se situent les dimensions
collectives de l’activité de composition dans un contexte où les évolutions techniques
ne sont plus exclusivement issues d’entreprises, mais émanent également des indi-
vidus eux-mêmes. Nous verrons aussi de quelles façons les designers graphiques
replacent le web dans la position utopique qu’il incarnait à ses débuts.

 
 

D’une part, nos cadres conceptuels nous ont permis de
montrer l’intentionnalité de l’agentivité des humains et leur capacité à initier des
changements qui participent ainsi à leur développement individuel et au développe-
ment des systèmes socio-techniques dans lesquels ils·elles s’inscrivent. D’autre part,
dans le chapitre précédent, nous avons décrit les designers graphiques en tant que

en décrivant les dynamiques développementales à l’œuvre dans la construction et le
développement d’une communauté de designers graphiques associée à l’utilisation
des technologies du web.

Inscrire l’utilisation des technologies du web dans l’histoire développementale
de l’activité de composition – 

 
 

groupe socio-culturel historiquement situé. Nous allons donc continuer notre démarche 
 

 

En ce sens, nous nous demanderons comment l’insertion de l’activité de program-
mation – et plus spécifiquement de la culture liée au logiciel libre et open source –
dans l’activité de composition participe à la reconfiguration de la division du travail,
des instruments, des règles et des normes de cette communauté de pratique de desi-
gners graphiques. Nous utiliserons la théorie historico-culturelle de l’activité et de
l’apprentissage expansif comme méthode d’enquête pour mettre en évidence l’émer-
gence dans la pratique d’un nouveau système d’activité avec les technologies du web.
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À la lumière de ces hypothèses et axes de recherche, une question générale de recherche
se dégage : Comment les designers graphiques élaborent-ils·elles les instruments
de leur activité de composition avec les technologies du web et participent de fait
au développement de leur communauté de pratique ? De quelles caractéristiques
sont porteurs ces instruments ?

Une recherche pour et par la pratique
(problématique de design)

| 3 |

 de
celle-ci peut émerger d’un dialogue entre théorie et pratique. Nous adoptons, à la suite
de la proposition d’Anna Stetsenko, une position militante transformatrice (« 

 »). Elle décrit par ces termes une position de recherche
conçue intentionnellement et consciemment à partir d’un ensemble de valeurs et
d’objectifs pour procéder à l’exploration et à la construction de théories en s’enga-
geant à réaliser ces valeurs et ces objectifs, « comme une intervention dans le statu
quo ». Ainsi, la position proposée par Stetsenko va bien au-delà de la participation à un
terrain sous le modèle de l’observation participante , et propose plutôt de transformer
et de transcender les pratiques auxquelles les chercheur·euse·s s’intéressent pour
créer un avenir di�érent.

Notre démarche est celle d’une praticienne qui s’inscrit dans un travail de recherche et se
pose des questionnements scientifiques à propos de pratiques auxquelles elle participe.
En ce sens, nous réaffirmons la visée transformatrice de notre recherche, et comment

 
 

  
a trans-

formative activist stance  
 

  
 

 
1

Le rôle de la connaissance et de la théorie (…) est radicalement remanié puis-

qu’elles sont transformées en instruments de pratique sociale imprégnés d’acti-

visme et de changement transformatif. La recherche n’est pas menée dans le but

neutre de découvrir ce qui est ‹ là dehors › dans le monde et qui est en quelque

sorte supposé exister indépendamment des pratiques humaines, mais plutôt

dans le but de créer et d’inventer de nouvelles formes de pratiques sociales et 

 contingente à ce que les individus et les communautés considèrent comme

devant être tout en réalisant activement ces engagements dans le présent.

En outre, parce que la connaissance n’est considérée que comme une dimension

 elle-même, enchevêtrée dans des processus d’être et de faire, la produc-

tion de connaissances est toujours un acte de création de la réalité et d’inven-

tion de l’avenir.  

 

de

développement humain. (…) En d’autres termes, parce que nous agissons toujours

dans la poursuite d’objectifs (…), la production de connaissances est profondé-

ment  

 

du flux incessant de pratiques sociales qui constituent rien de moins que la

réalité

2

La recherche par et pour la pratique est ainsi au cœur de
notre démarche. Autrement dit, notre objectif est de comprendre et d’accompagner le
développement d’une communauté de pratique à travers une approche de recherche
transformatrice et développementale. Pour reprendre les termes de Findeli, notre pro-
blématique de design est donc non seulement de 

. L’approche transitionnelle nous permettra de discuter
des apports de la thèse pour cette communauté de pratique.

Problématique de design – 

 
 

contribuer à outiller la réflexivité
de la communauté de pratique sur sa dynamique développementale, mais aussi de
participer de cette dynamique

 

1

. 

Georges Lapassade, 

, in 

, 

( : , 2016), 392-407

« 

 »

Observation

participante Vocabulaire de

psychosociologie Questions de société

Toulouse Érès

2 Anna Stetsenko, « Theory for

and as Social Practice of Realizing

the Future », in 

, éd. par Jack Matin,

Jeff Sugarman, et Kathleen L. Slaney

(John Wiley & Sons, Ltd, 2015), 102-16,

pp. 112-113. Notre traduction.

The Wiley Handbook

of Theoretical and Philosophical

Psychology



88 CHAPITRE 3

Démarche méthodologique générale| 4 |

Cette recherche s’inscrit dans le champ de la recherche qualitative  et s’appuie sur le
paradigme interprétatif. Pour rendre compte de ce qui se reconfigure dans le rapport des
mailles locales et globales de l’activité de composition des designers suite à l’introduc-
tion des technologies du web, nous mobilisons de manière complémentaire la focale de
l’approche instrumentale et de la théorie de l’activité historico-culturelle. Ces deux
approches nous permettront d’effectuer des allers-retours entre une granularité d’ana-
lyse individuelle et une granularité d’analyse collective de l’activité de composition.
Par ailleurs, nous n’hésiterons pas à préciser certains concepts de ces deux théories au
fur et à mesure de notre analyse afin d’étoffer notre compréhension.

3

 
 

 

  
 

L’ergonomie a�rme que pour comprendre l’activité, il faut regarder là où elle se
déroule. Nous avons ainsi constitué trois études empiriques nous permettant d’ob-
server et d’analyser l’activité des designers graphiques à travers di�érents prismes et
di�érentes méthodologies (entretiens semi-directifs, observation de l’activité, entre-
tiens d’auto-confrontations, participation à l’activité, etc.). Ces méthodologies seront
présentées spécifiquement pour chacune de nos études. Les études nous permettront
d’analyser progressivement di�érents aspects des nouvelles pratiques des designers
graphiques suite à l’introduction des technologies du web.

 
 

  
 

 

 de composition sans distinction d’utilisation des logiciels de PAO ou
des technologies du web. Dans un second temps, nous étudierons les premières

— Notre première étude, basée sur des entretiens auprès de neuf designers graphiques,
nous permettra de caractériser l’activité de composition. Les objectifs seront dans
un premier temps de présenter les designers graphiques en tant que professionnels

 

de cette activité avec des pratiques diverses ainsi que d’analyser l’organisation
de l’activité

 
transformations de l’activité de composition suite à l’introduction des technologies
du web à partir des discours que les designers graphiques expriment en référence
à leurs pratiques.

 
 

 
Notre deuxième étude, basée sur le suivi au long cours de deux designers gra-
phiques, proposera d’analyser plus précisément l’activité de composition avec les
technologies du web en se basant sur l’observation en situation de cette activité.
Il y sera notamment question d’observer et décrire les genèses instrumentales
à l’œuvre dans l’activité de ces deux designers.

—

  
 

Notre troisième étude participera de manière très pragmatique à la visée trans-
formatrice de notre recherche et s’appuiera sur la constitution d’un hackathon
autour du développement d’un instrument collectif de la communauté de prati-
que : Paged.js, une librairie libre et open source permettant d’utiliser les technolo-
gies du web pour l’impression dans les navigateurs web. Nous nous intéresserons
au processus de conception de cet outil afin de caractériser comment celui-ci se
situe sur plusieurs plans ; un de ces plans participant à ce que nous conceptuali-
serons comme des « genèses instrumentales collectives ».

—  

 

 

les instruments de manière collective au sein de cette communauté de pratique en
mobilisant le prisme de l’activité humaine située, c’est-à-dire « une activité ancrée
dans un contexte bien spécifique, avec des enjeux propres aux acteurs e�ectivement

L’approche instrumentale nous permettra de décrire très finement comment s’élaborent

3 Hervé Dumez, 

, 2e édition

(Vuibert, 2016).

Méthodologie

de la recherche qualitative.

Les questions clés de la démarche

compréhensive
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présents dans cette situation, une histoire et une culture qui vont influer sur les agis-
sements et les vécus dans cette situation  ». La théorie historico-culturelle de l’acti-
vité nous permettra quant à elle de prendre un point de vue systémique sur l’activité
de composition.

4  
 

4 Béatrice Cahour et Christian

Licoppe, « Confrontations aux traces

de son activité : Compréhension,

développement et régulation de l’agir

dans un monde de plus en plus

réflexif », 

 Vol 4, n 2, nᵒ 2
(septembre 2010) : 243-53, p. 246.

Revue d’anthropologie

des rconnaissances  





91

Caractériser l’activité
de composition paginée
des designers graphiques

CHAPITRE 4





CARACTÉRISER
L’ACTIVITÉ DE COMPOSITION PAGINÉE
DES DESIGNERS GRAPHIQUES

Ce chapitre présente notre première étude empirique où nous caractérisons l’activité
de composition paginée qui nous intéresse et ses transformations de manière géné-
rale. Dans cette optique, nous avons mené une série d’entretiens avec les profession-
nel·le·s qui pratiquent cette activité, c’est-à-dire des designers graphiques .

 
1

Nous cherchons les caractéristiques de l’activité de composition à travers des inva-
riants repérés dans les pratiques et les discours tenus par les designers graphiques.
Ainsi, à travers les cadres de l’ergonomie, nous souhaitons donner une description origi-
nale du design graphique éditorial, ancrée dans le réel de pratiques et de discours tenus
par les designers graphiques eux·elles-mêmes. Dès lors, en nous intéressant plus préci-
sément à l’activité des designers graphiques qui utilisent les technologies du web
parmi notre échantillon, nous pourrons appréhender l’influence d’un changement de
technologie sur l’activité.

 

 

 
 

Dans le premier temps de ce chapitre, nous décrirons plus précisément les objec-
tifs scientifiques de notre étude ainsi que notre méthodologie. La majeure partie de
notre chapitre sera consacrée aux résultats de l’étude à travers six sections théma-
tiques. 

générale.

 
 

Nous terminerons ce chapitre par une discussion, synthétisant à la fois nos 
résultats et les remettant en perspective avec notre état de l’art et notre problématique

Contexte et objectifs scientifiques| 1 |

Nous faisons l’hypothèse qu’il est di�cile d’analyser les transformations de l’activité
de composition suite à l’introduction des technologies du web, sans présenter d’abord
une définition générale de cette activité et les di�érents acteur·rice·s qui y prennent
part. 

une description située de l’activité de composition paginée ; c’est-à-dire de l’activité

 de plusieurs pages destinés à l’impression.

 
 

D’après notre revue de la littérature, le design graphique, et d’autant plus le design
graphique éditorial, est rarement abordé d’un point de vue empirique en tant qu’activité
socialement et techniquement située. Dans notre étude, nous cherchons donc à donner  

des designers graphiques qui conçoivent et mettent en page des documents et des
ouvrages  

1 Nous employons indifféremment

les termes de designers graphiques,

graphistes et de typographes - dans

le sens traditionnel de celui·celle qui

manipule les lettres. Nous préciserons

les exceptions si les participant·e·s

à nos études jugent cette distinction

nécessaire.
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L’ergonomie nous o�re des cadres conceptuels pour décrire cette activité sous dif-
férents angles et appréhender ses transformations selon di�érentes focales.
Nous avons déjà décrit les cadres généraux de l’approche instrumentale et de la
théorie historico-culturelle de l’activité dans une partie dédiée. Pour ce chapitre, nous
nous appuyons plus précisément sur certains concepts en lien avec ces cadres afin de
structurer nos résultats : les déterminants et les e�ets de l’activité, les plans d’organi-
sation de l’activité (classe de situations et familles d’activité), les genèses identitaires
et professionnelles ainsi que les interactions entre systèmes d’activité.

 
 

 du sujet et de la situation de travail mais également par les
e�ets que l’activité produit sur le sujet et sur le système de production.  Les détermi-
nants sont en quelques sortes les causalités d’une situation de travail et sont divisés
par Jacques Leplat en deux catégories : les « déterminants internes » qui sont propres
à chaque individu (nous retiendrons : son parcours professionnel, ses compétences, ses
expériences, ses conditions de vie sociales et économiques, ses valeurs, son histoire,
etc.) et les « déterminants externes » qui concernent la situation de travail (nous

 les objectifs fixés, etc.). Conçu dans les années 1970 principalement 
 et

analyser les formes prises par le travail contemporain  (auxquelles se rapportent les
designers graphiques indépendants). Nous retenons toutefois que pour comprendre
l’activité humaine, nous devons chercher à identifier les déterminants qui la condi-
tionnent. Ces déterminants n’exercent pas leur influence isolément mais au sein d’une
configuration de déterminants. En retour, l’activité a aussi des e�ets sur les situations
et les sujets, dans un processus dynamique de régulation.

Les déterminants et les effets de l’activité – En cherchant à comprendre l’activité
en contexte, l’ergonomie s’efforce d’identifier les facteurs qui conditionnent et
influencent cette activité. La « théorie de la double régulation » développée par
Jaques Leplat et Xavier Cluny  pose ainsi qu’une activité de travail est déterminée
par les caractéristiques

 

 
2

3

 

retiendrons : les moyens techniques, l’organisation du travail, les conditions socio-
économiques,  pour
analyser des activités industrielles, ce modèle montre ses limites pour appréhender

4

 
 

 
  

Pierre Rabardel et Gaëtan Bourmaud pro-
posent d’analyser l’activité instrumentée selon trois plans d’organisation : les classes
de situations, les familles d’activité et le domaine d’activité . Les classes de situations
regroupent des situations ayant des caractéristiques su�samment voisines pour
donner lieu à des modalités d’activité à la fois relativement stables pour une même
classe de situations et di�érenciées d’une classe à l’autre. Ces classes de situation sont
souvent su�samment explicites pour pouvoir être dénommées par les designers gra-
phiques 

 graphiques tiennent sur leurs pratiques. Pour l’activité de composition, cela
peut être, par exemple, le choix de la police de caractère, le choix du format de la page,

guides et autres essais sur la mise en page et leur grande hétérogénéité de contenu
nous donnent un autre indice de l’abondance des classes de situations de l’activité
de composition.

Les plans d’organisation de l’activité – 

5  

  
  

eux·elles-même, elles sont facilement repérables dans les discours que les
designers  

l’utilisation d’une grille, le traitement iconographique, etc. La multiplicité des manuels, 

Les familles d’activité organisent les classes de situations dans un regroupement
de niveau supérieur : « les familles d’activité regroupent et organisent l’ensemble des
classes de situations qui correspondent à un même type de finalité générale de l’ac-
tion ». 

 
Notons que des classes de situations peuvent être communes à plusieurs familles. 

2 Jacques Leplat et Xavier Cuny,

, (Paris : Presses Universitaires

de France, 1977). Notons que cette

théorie n’est pas nommée ainsi dans

le livre et que c’est Janine Rogalski

qui proposera cette dénomination en

2004. Janine Rogalski, « La didactique

professionnelle : une alternative aux

approches de « cognition située » et

« cognitiviste » en psychologie des

acquisitions »,  [En ligne],

1-2 | octobre 2004, URL.

Introduction à la psychologie du

travail

 

 

 

Activités

3 Ce schéma d’organisation

de l’activité a beaucoup été utilisé

en ergonomie, sous des appellations

différentes. Le terme de

« déterminants » n’est en réalité pas

employé par Leplat et Cluny qui lui

préfèrent celui de « conduite ».

Cependant, nous avons choisis

d’employé le premier terme car il est

celui qui est le plus usité aujourd’hui ;

voir Pierre Rabardel et al., 

, Octares

(Toulouse, 1998).

 

 

Ergonomie

concepts et méthodes

4 Laurent Van Belleghem, 

,

52  Congrès International Société

d’Ergonomie de Langue Française,

2017.

Faut-il

repenser le « schéma à 5 carrés » pour

analyser le travail contemporain ?

 

e

5 Pierre Rabardel et Gaëtan

Bourmaud, « Instruments et systèmes

d’instruments », in 

, éd. par

Pierre Rabardel et Pierre Pastré,

Travail & activité humaine

(Octarès Éditions, 2005), 211-29.

Modèles du sujet

pour la conception. Dialectiques,

activité, développement.
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Enfin, le domaine d’activité comprend l’ensemble des classes de situations et des
familles d’activité susceptibles de relever d’une activité donnée. Ici, il correspond au
design graphique éditorial.

Cette proposition de découpage de l’activité en trois plans permet de mettre en
évidence des objets plus micro de l’activité étudiée. Ainsi, l’activité de composition
peut se caractériser par un objet général de l’activité (macro) – composer et mettre en
page des ouvrages imprimés ; tandis que les familles d’activité et les classes de situa-
tions sont caractérisées par des objets plus précis : disposer les éléments les uns par
rapport aux autres, décrire la structure d’un document.

Les genèses identitaires et profes-
sionnelles s’inscrivent dans une temporalité relativement longue qui ne concerne pas
l’activité ici et maintenant, mais le développement des individus tout au long de leur
vie (professionnelle, culturelle, sociale). Ainsi, la notion de genèse professionnelle,
conceptualisée par Pascal Béguin, concerne le développement des compétences des
individus au cours de leur vie professionnelle. Elle inclut leur point de vue sur les
formes d’organisations et la conduite de leur métier ou encore la manière dont ils·elles
peuvent attribuer du sens à ce métier.  Les sujets s’inscrivent ainsi dans des « mon-
des » professionnels, 

Les genèses identitaires et professionnelles – 

 

 6

soit des formes organisées de l’activité relativement durables,
historiquement et socialement situées.

En dialogue avec Rabardel, Pierre Pastré élargit la notion de genèses instrumen-
tales pour définir un nouveau pôle de l’organisation de l’activité humaine allant au
delà du triptyque schème-instrument-situation et faisant référence « au milieu social
et culturel, intériorisé par chaque sujet pour former un monde commun, dans lequel
on agit, on ressent et on pense  ». Cependant ce pôle de l’activité peut connaître des
moments de ruptures particuliers sous la forme de genèses identitaires. Ces dernières
adviennent quand les circonstances obligent un sujet à réorganiser son expérience
pour rester fidèle à son identité. Elles sont ainsi la manifestation d’une transforma-
tion de l’histoire personnelle et professionnelle des sujets qui passent d’un monde
à l’autre pour aligner leurs expériences vécues, leurs compétences et leurs savoirs avec

 « l’invariance identitaire, la fidélité qu’on se porte à soi-même  » mais que

permet de dévoiler l’ancien.

7

 
 

  

 
les valeurs qu’ils portent . Pastré précise que c’est à travers ces ruptures que l’on
découvre

8   
 9

cette compréhension passe par une analyse rétrospective : seul le monde nouveau

donnent à leur activité de composition. Les genèses identitaires et professionnelles
façonnent en e�et des jugements de valeurs et des manières de penser propre à cha-
cun·e qui se retrouvent dans l’activité singulière et participent aux décisions de mise
en page ou l’organisation des projets.

Ces concepts peuvent nous aider à comprendre le sens que les designers graphiques 
  

 

Pour la concep-
tion d’ouvrages, les designers graphiques travaillent en collaboration avec des acteur·
trice·s du monde de l’édition. Les échanges se font majoritairement avec des éditeur·
trice·s qui leur fournissent le contenu des ouvrages à mettre en page. Malgré leur
travail conjoint et leur étroite collaboration, les di�érents sujets auxquels nous
faisons ici référence ne font pas partie du même système d’activité. Ainsi, pour com-
prendre leurs interactions, il nous faut analyser deux système d’activités représentant
des intérêts et cultures di�érentes.

Les interactions entre systèmes d’activité et les contradictions – 

 
  

6 Pascal Béguin, « Concevoir

pour les genèses professionnelles »,

in 

, éd. par Pierre Pastré

et Pierre Rabardel, Octarès (Toulouse,

2005), 31-52.

Modèles du sujet pour la

conception : dialectiques, activités,

développement

7 Pierre Pastré, « Genèse et

identité », in 

, , p. 259.

Modèles du sujet

pour la conception op. cit.

8 « Nous avons une manière

de penser, ce qu’on pourrait

appeler une conception du monde,

qui est un inextricable mélange

d’énoncés scientifiques, d’évaluations

pragmatiques, de jugements

de valeurs. Nous pensons au sein

d’un milieu culturel qui repose

sur ce genre d’amalgame. La notion

de ‹ monde ›, telle que la définit

Béguin (2005), ‹ un ensemble

d’éléments conceptuels, axiologiques

et praxiques, qui forment système

avec les objets de l’action ›, correspond

à cette réalité. » , p. 259.

 

 

 Ibid.

9 , p. 253.Ibid.
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Il propose ainsi des outils conceptuels permettant de comprendre « un système d’acti-
vité collectif, médiatisé par des artefacts et orienté vers l’objet, vu dans ses relations
de réseau avec d’autres systèmes d’activité » . Dans ce nouveau modèle représenté en

, l’objet de l’activité passe alors d’un état initial rattaché à une situation
donnée (objet 1) à un objet de l’activité signifiant construit par le système d’activité
(objet 2) et potentiellement à un objet de l’activité partagé entre les deux systèmes et
construit en collaboration (objet 3).

Dans cette visée, nous nous basons sur la troisième génération de la théorie histo-
rico-culturelle de l’activité décrite par Engeström. Le modèle basique de sa théorie y est
étendu pour inclure au minimum l’analyse de deux systèmes d’activité en interaction.

  

10  
figure 30  

 
 

Pour une analyse pertinente des relations entre les systèmes d’activité, Engeström
nous invite à nous intéresser aux contradictions présentes dans l’objet de l’activité des
deux systèmes et comment celles-ci peuvent être dépassées par la négociation déli-
bérée de nouveaux systèmes d’activités organisés autour d’objets de l’activités
construits collaborativement. Les contradictions sont par exemple rendues visibles
par des perturbations et un manque de coordination entre les deux systèmes.

 

 

À partir de ces di�érents concepts, nous cherchons à répondre
à divers objectifs. Dans un premier temps, nous chercherons à stabiliser une définition
de l’activité de composition en nous intéressant à la diversité des pratiques des desi-
gners graphiques. Nous ne ferons alors pas de distinction entre les pratiques utilisant

les changements par la suite. Dans ce premier temps, il s’agira donc de :

Objectifs de l’étude –   
   

 
 

les logiciels de PAO ou les technologies du web. Il s’agit en effet pour nous de com-
prendre les invariants de l’activité de composition afin d’avoir une base pour en observer

 

 

Présenter les designers graphiques comme les professionnel·le·s de l’activité
de composition et établir la diversité de leurs pratiques ;

—

Présenter l’activité de composition et analyser son organisation invariante.—

Dans un deuxième temps, nous nous intéresserons plus précisément à l’utilisation des
technologies du web. Nos objectifs seront alors de :

 
 

Comprendre les raisons de l’adoption des technologies du web dans l’activité
de composition ;

—

Analyser l’influence d’un changement de technologie sur l’activité instrumentée ;—
Restituer l’activité de composition dans ses contextes organisationnels en nous
intéressant plus précisément aux interactions entre les systèmes d’activité
de l’édition et de la composition.

—

10 Yrjö Engeström, « Expansive

Learning at Work : Toward an Activity

Theoretical Reconceptualization »,

 14,

nᵒ 1 (février 2001) : 133-56, p. 136.

Journal of Education and Work

11 , p. 136.Idem

Deux systèmes
d’activité en interaction
(selon Engeström )

Fig. 30 – 

11
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Ce chapitre nous permet d’immerger le lecteur dans l’activité de composition et de
mise en page de manière générale. Pour les ergonomes, il permet de se familiariser
avec une activité encore peu étudiée. Pour les designers graphiques, il propose un
point de vue inédit sur leurs pratiques puisque nous prenons le parti de présenter
celles-ci depuis les théories de l’activité.

 
 

Constitution de l’étude
et méthodologie

| 2 |

Pour répondre à nos objectifs, nous avons e�ectué une série de neuf entretiens semi-
directifs menés auprès de designers graphiques. Dans cette section nous présentons
notre terrain, les di�érent·e·s participant·e·s, le déroulé des entretiens ainsi que les
données récoltées et notre méthode d’analyse.

 
 

Présentation du terrain| 2.1 |

Les pratiques et les lieux du design graphique, du design web et du design éditorial –

Les designers graphiques forment en e�et un groupe hétérogène évoluant dans des
« milieux » eux aussi hétérogènes . Nous avons donc dû constituer un échantillon de
designers graphiques cohérents afin de ne pas trop nous éparpiller dans notre étude.

pratiques et lieux dans lesquels se déroule l’activité de composition – sont divers et
répondent à des enjeux, une réalité sociale et une politique économique très différentes. 

12  

Notre but étant de caractériser l’activité de composition paginée pour com-
prendre ses transformations, nous avons choisi de nous entretenir avec des designers
graphiques plutôt spécialisé·e·s soit dans l’édition, soit dans l’utilisation des technolo-
gies du web pour l’impression (voire les deux). Concernant la première catégorie, les
Rencontres Internationales de Lure – une semaine annuelle de conférences et ren-
contres autour de l’écriture sous toutes ses formes (typographique, littéraire, visuelle
ou numérique) et s’inscrivant dans la longue tradition d’une culture typographique
savante – ont été un terreau particulièrement abondant pour le recrutement de
participant·e·s.

Rencontrer des designers graphiques utilisant les technologies du web pour l’im-
pression s’est révélé moins évident. Lorsque nous avons commencé le travail de thèse
et les entretiens, peu de designers graphiques présentaient ce profil. Nous avons donc
dû solliciter des designers graphiques dans notre entourage proche du fait de la rela-
tive petite communauté francophone de designers graphiques entrant dans cette
catégorie.

 

La totalité de nos participant·e·s témoignent être travailleur·euse d’indépen-
dant·e . Du fait de cet échantillon, nous ne nous sommes pas intéressés au secteur de

 des rôles entre direction artistique
et graphistes exécutant·e·s) ou encore à l’édition de documents administratifs ou
commerciaux.

13  
la presse (et ses délais courts), aux grands éditeurs et aux acteur·rice·s de la composition
à dimension industrielle (avec une forte répartition 

 

12 Yann Aucompte, « Des mondes-

ateliers : les lieux et les milieux

de la fabrique du design graphique. »,

, Les arts de faire,

2021.

Design Arts Medias

13 Ce cas n’est pas surprenant ;

d’après une récente étude de l’alliance

française des designers, seuls 29 000

designers sont salarié·e·s sur environ

119 000 designers recensé·e·s.

Parmi eux·elles, la moitié sont

rattaché·e·s au secteur « design en

communication et de l’interactivité »,

dans lequel peuvent être inclus les

designers graphiques. Le secteur

éditorial n’apparaît même pas.

 

 

Alliance française des designers,

,

, 2020

« 

 »

L’impact du Covid-19 sur l’activité

économique des designers V2

http://www.alliance-francaise-des-

designers.org/
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Présentation des participant·e·s| 2.2 |

Entretien réalisé le 15 octobre 2019, dans les
locaux d’OSP à Bruxelles. Travaillant dans un premier temps sous le
nom de Stdin avec Alexandre Leray, Stéphanie a rejoint en 2009 Open
Source Publishing (OSP), un collectif de designers graphiques basé
à Bruxelles, qui utilise uniquement des logiciels libres et open-source
pour des projets professionnels commissionnés ou des projets de
recherche. Chaque projet est l’occasion d’expérimenter un nouvel outil
qui permet de concevoir un objet en cohérence avec ce qui y est raconté.
En 2013, elle met en page le programme du théâtre de la Balsamine.
Ce projet est souvent cité comme un travail novateur
dans le design graphique, car il est une des premières
publications complexes et multipages à utiliser les tech-
nologies 

 en JavaScript et utilisant les CSS
régions implémentées dans de vieux navigateurs.

 Stéphanie Vilayphiou ◣ – 
 

 

 

 
 

 
 

 
du web pour l’impression dans le milieu franco-

phone. Suite à ce projet, elle décide de développer un
système plus stable pour mettre en page des ouvrages avec
les technologies du web. OSP lance alors l’outil HTML2-
Print, développé

  

 

Pour moi, un logiciel - un outil quel qu’il soit -, tu as

toujours des avantages et des inconvénients. Bernard

Stiegler parle de  pour exprimer ça.

Dans les innovations technologiques, il faut que les

avantages dépassent les inconvénients, sinon ça ne

sert à rien. Pour moi l’avantage d’aller voir de nou-

veaux outils se trouve dans le côté expérimental. (…)

Tu choisis un outil en fonction du projet.

pharmakon
 

  

 et s’est intéressée au livre numérique et à la publica-
tion multisupport par le biais de son travail pour l’Hybrid Publishing
Consortium. Elle conçoit des sites web pour di�érents évènements et
propose presque systématiquement une version imprimée générée avec
les technologies du web. Depuis 2018, elle utilise presque exclusivement
des logiciels libres dans sa pratique. Elle considère les technologies du
web comme un « terrain d’exploration » et revendique
une identité « d’actrice hybride », car elle collabore sur de
multiples projets avec di�érents rôles et compétences
(design graphique, web design, curation, recherche,
enseignement, édition, etc.). Elle porte une grande atten-
tion aux questions de représentations et d’inclusivité
dans le design graphique. Depuis 2017, elle mène des
recherches sur « les voix intersectionnelles, féministes et
décoloniales dans le champ du design graphique ».

 Loraine Furter ◑ – Entretien réalisé le 16 octobre 2019, à Bruxelles.
Loraine s’est formée au design graphique à l’école de recherche gra-
phique de Bruxelles (diplômée en 2012). Elle a travaillé pour le prix
Fernand Baudin

 
 

  
 

 

 
 

 

 

Je travaille beaucoup en collaboration, les outils que

j’utilise le permettent aussi. (…) Tout cela fait partie

de mon identité. Sur mon site, on ne voit que des

trucs qui sont faits à plein de personnes. Parfois, j’ai

juste contribué à un texte, parfois, j’ai fait le design

mais sur la base du design d’une autre personne.

 

 

 

Donc, clairement, j’ai une identité d’autrice aussi

assez hybride.

Entretien réalisé le 6 décembre 2019, dans les locaux de
 Paris. Après des études en philosophie où il travaille sur la phénoménologie

de la typographie, Nicolas Ta�n se forme au graphisme « sur le tas » dans une agence
de communication dans les années 1990 alors que la PAO fait irruption dans le métier.
Puis, il devient graphiste et développeur indépendant dans les champs culturels et

 Nicolas Taffin ⁕ –  C&F
éditions,  

scientifiques. Il travaille sur des projets complexes croisant des questions de techniques,
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 livres multilangues, etc.) ou des sites web (navigateurs de recherches
d’archives, sites de recherche, prototypes interactifs,

 internationales de Lure qu’il préside de 2006
à 2013. En 2003, il cofonde C&F éditions avec Hervé
Le Crosnier, il y teste de multiples  d’éditions
avec di�érents outils de PAO ou directement en code

ses aventures graphiques et éditoriales à travers son
blog, polylogue.org. Toujours impliqué dans de multiples
activités, il collabore aujourd’hui à des projets de
recherche au sein de l’INRIA.

de lisibilité typographique et d’usage, que cela soit à travers des livres imprimés
(dictionnaires,

 

etc.). En 1999, il rejoint l’équipe de l’association des
Rencontres

 

  
 workflows

avec AsciiDoc, HTML, Markdown, Paged.js, etc. Il raconte 
 

 

 Je considère que le livre, c’est une interface. Ce ne

sont pas deux domaines différents. Quand je dis que

je fais des livres et que je fais des applications ou des

sites web, pour moi, c’est continu. (…) C’est pareil

dans mon travail, je considère que le livre imprimé

c’est une interface d’accès au savoir ou à la connais-

sance. Donc c’est une interface qui a ses caractéris-

tiques, des caractéristiques qui sont intéressantes.

(…) C’est quelque chose qui permet de naviguer dans

l’information.

 

 

 

  

Entretien réalisé le 23 octobre 2019,
dans son atelier à Paris (13  arrondissement). Après des études en
Lettres, Marie-Astrid entre en 1984 à l’école Estienne (École Supérieure
Estienne des Arts et des Industries Graphiques) où elle se forme à l’édi-
tion et à la communication, en apprenant notamment le métier de gra-
phiste avec la photocomposition. Elle achète tôt son premier Macintosh
et connaît les débuts de la PAO, d’abord aux éditions du Seuil où elle
met en page des couvertures au début des années 1990 puis en tant que
graphiste indépendante spécialisée dans l’édition. Elle collabore avec
de grandes maisons d’édition 

 sur des projets de livres
pratiques, jeunesse, scolaires et parascolaires. Elle se
considère comme « éditrice-graphique », car elle inter-
vient beaucoup sur les contenus qu’elle met en page
(choix iconographiques, structuration, etc.). Intéressée
par les nouvelles technologies, elle travaille pour de

 lors de la grande période multimédia de l’édition (1995-1997), le premier site
internet des éditions Nathan, le premier site intranet de la BnF, etc. Aujourd’hui, elle
montre une curiosité pour le livre numérique et les technologies du web.

 Marie-Astrid Bailly-Maître ⟐ – 
 e  

 
 

 
 

 
(Nathan, Hachette,

Magnard, Larousse, Hatier, etc.)

nombreux projets pionniers : les premiers catalogues
fabriqués en PAO pour la Réunion des Musées Nationaux, des grosses productions
Cd-Rom

 inventer

ou donner une définition, disons que ce qui m’inté-

resse, c’est plus réfléchir à une expérience de lecture –

physiquement et dans le temps aussi.

Ce que je dis le plus souvent, c’est que je suis graphiste

pour l’édition. Graphiste de livre. Mais finalement, le

design éditorial ça m’irait mieux. Si je devais

 

 

 

Entretien réalisé le 21 octobre 2019 à l’ANRT (Nancy).
Suite à une formation en design graphique aux Beaux-Arts de Toulouse
et à l’École nationale supérieure des Arts Décoratifs (diplôme obtenu en
2015), Éloïsa se spécialise dans la conception éditoriale. Elle se présente
comme designer graphique et typographe ; « Ce n’est pas uniquement le
dessin de caractères comme on peut communément le croire. Donc,
même si je ne dessine pas de caractères, je suis typographe parce que je
m’occupe de la mise en page et que j’ai une vraie attention, une exper-
tise sur cette dimension-là. » Attentive à la dimension d’objet précieux
que peut avoir le livre, elle travaille beaucoup sur sa matérialité (choix de papier, des
encres, du façonnage, etc.) avec de multiples maquettes en blanc. Elle revendique des
influences fortes du côté du travail de Bruno Munari et de Philippe Millot.

 Éloïsa Perez ▣ –  
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Parallèlement à sa pratique professionnelle, Éloïsa est,
depuis 2013 étudiante-chercheuse à l’Atelier National de
Recherche Typographique (ANRT) et travaille sur les
formes de transmission de l’écriture à l’école primaire.

 
 

 

Je trouve que dans la compréhension du texte et la

voix qu’on veut lui donner – cette idée de spatialisa-

tion dans un livre, d’espaces différents – c’est plutôt

du vécu et de la sensibilité ; parce que tu proposes au

final une lecture sensible. (…) Le changement de

corps, le jeu par certains moments avec les images ;

c’est ça que je trouve intéressant dans le travail de

composition, c’est d’essayer de trouver la voix du

texte et de lui en donner une.

Entretien réalisé le 5 février 2020, à Jette
(Bruxelles). Alexandre est éditeur et designer graphique spécialisé en
édition. Autodidacte dans les deux matières, il a fondé les éditions
Zones Sensibles, une maison d’édition consacrée en grande partie à des
ouvrages et essais en sciences humaines et sociales. La fréquence de
publication est de cinq ouvrages par an. Outre son rôle d’éditeur, c’est
lui qui compose tous les livres qu’il publie, avec une grande attention
aux détails : tant au niveau de la micro-typographique qu’au niveau du
façonnage de ses livres pour lesquels il a utilisé de multiples méthodes
d’impressions et de découpe en couverture. Zones Sen-
sibles est reconnu pour la qualité de son graphisme :
« Mon pari qui était de bien soigner le graphisme, même
pour des livres de sciences humaines. (…) s’avère assez
payant. (…) La maison est bien identifiée, sur le fond et

 
. Il se revendique comme un « artisan du

livre ».

 de Pierre Bayle en reprenant le principe général
de la maquette avec trois systèmes d’appareillage de
notes et en nettoyant le texte à l’aide de scripts conte-
nant un grand nombre d’expressions régulières.

 Alexandre Laumonier ▨ –  

 
 

 
 

 
 

graphiquement. » Alexandre conçoit aussi des livres pour
d’autres maisons d’édition, à travers son studio Le théâtre

des opérations  
 Il a passé plusieurs années à remettre en page

certains articles du célèbre 
  

Dictionnaire historique et

critique

 

J’ai fait le graphisme de tous les livres que j’ai

publiés, ça ne change pas. (…) Je fais à peu près tou-

jours le même type de livre, principalement du texte,

et le format est toujours le même. Je suis plutôt 

. (…) Je pense qu’il faut être juste plutôt que viser

d’être beau. Moi, c’est ce que j’essaie de trouver, la

justesse. C’est les petits détails qui sont importants.

(…) J’aime bien le mot « artisan », je trouve ça plus

juste que « graphiste » ou « designer ». Je n’ai pas trop

d’égo artistique. (…) Moi, la seule création que je fais,

c’est juste prendre de la matière, la mettre dans un

livre, faire fabriquer le livre. J’ai un savoir-faire du

livre.

 

 less is
more

 

Pour moi, c’est la même chose de rendre accessible un

contenu ou de rendre accessibles des outils. Le fait

qu’ils puissent être simples d’utilisation et simples de

lecture, c’est la base. (…) Comment on récupère tout le

savoir-faire de décennies et siècles de fabrication du

livre dans ces nouvelles technologies ? Comme on fait

pour rendre le savoir accessible ?

 

pour Coko (Collaborative Knowledge Foundation).
Il conçoit des outils de mise en pages libres et ouverts
pour permettre au plus grand nombre de reprendre la
main sur les outils de di�usion des contenus. Designer

 de livres académiques multisupports, il s’occupe
aussi de la communauté d’utilisateur·rice·s de Paged.js,
un outil de mise en page utilisant HTML et CSS.

 Julien Taquet ❖ – Entretien réalisé le 14 septembre 2020, en ligne. Designer indépen-
dant et passionné de bandes dessinées, Julien est et s’est toujours intéressé à la publica-
tion. Anciennement graphiste salarié pour un studio d’étude et de réalisation éditoriale
puis pour l’intercommunalité Ouest-Provence, il travaille aujourd’hui essentiellement

 

 

principal d’Editoria, un outil open source pour la produc-
tion
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Entretien réalisé le 6 juin 2020, en ligne. Manu est un jeune desi-
gner graphique, ayant obtenu en 2019 son master de design à l’université Jean-Jaurès
de Toulouse. Durant sa formation, il utilise souvent du code pour des projets (Proces-
sing, JavaScript, Arduino, etc.), étant porté par des valeurs d’autonomie, de démocratie
et d’émancipation par les outils (« Je me rendais compte qu’il y avait un intérêt à coder
des petits trucs »). Ancien stagiaire de Julien Taquet
à Ouest-Provence en 2012, celui-ci lui propose quelques
mois plus tard de le former quelques jours à la concep-
tion de livres imprimés avec HTML et CSS. En 2019,
Manu rentre dans l’équipe de BookSprints. Il participe
à ces sessions de travail intensives organisées pour
l’écriture complète d’un livre en quelques jours. La mise
en page des livres est confiée à Manu durant certaines
sessions, qui utilise alors Paged.js.

 Manu Vazquez ▮ –  
 

 

  
 

 
 

 
 

 
 

 

J’ai commencé à m’intéresser à cette culture du

numérique comme matière d’émancipation et qui per-

mettait de produire des choses sans avoir une usine

derrière soi. (…) Je me suis mis à utiliser des scripts

pour améliorer mes productions, que ce soit gra-

phique ou web. Je vois ça comme une manière de bri-

coler des trucs intéressants qui permettent d’aller

plus loin.

  

 

 

Entretien réalisé le 13 septembre 2021, à Bagnolet.
Intéressée par le design graphique, la programmation, les logiciels
libres et de nombreux autres domaines, Sarah est impliquée dans plu-
sieurs collectifs, dont certains qu’elle a cofondés : le studio , l’Ate-
lier des chercheurs ou encore l’association OLA (Outils libres alterna-
tifs). En 2018, elle cofonde PrePostPrint avec Raphaël Bastide, un
groupe de recherche informel autour des systèmes de publication et des
outils de création graphique libres alternatifs. Sarah travaille autant
des objets imprimés, des interfaces numériques que des outils tan-
gibles. Ses travaux abordent des pratiques de documen-
tation, des processus alternatifs de publication et le
partage ouvert de connaissances. Elle développe les
outils qu’elle propose au public ou à ses client·e·s et orga-
nise de nombreux workshops sur les logiciels libres pour
la création.

 Sarah Garcin ⧗ –  

 g-u-i

 

 

 

 
 

Ce que j’aime dans le design graphique, c’est la créa-

tion de systèmes et la création d’outils qui vont amener

potentiellement vers un objet imprimé ou un site web.

La finalité de l’objet imprimé ou du site web, elle m’in-

téresse moins que le processus, la réflexion, les outils

qui sont mis en place (…) et comment tu changes aussi

tes manières de réfléchir, de faire et de voir, avec des

outils qui permettent de déplacer les choses.
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Déroulé des entretiens| 2.3 |

Les entretiens se sont déroulés sous la forme d’entretiens semi-directifs (pendant
environ 2h ou 3h). Dans la mesure du possible, ces entretiens ont été menés sur le lieu
de travail des designers graphiques afin de pouvoir facilement accéder à leurs produc-
tions matérielles et à leurs ordinateurs de travail. Ainsi, trois participant·e·s nous ont
accueilli·e·s dans des lieux dédiés à leur activité (   ), trois nous ont ouvert les
portes de leur habitation (   ), une participante a souhaité faire l’entretien dans
son lieu d’étude ( ) et deux participants ont e�ectué l’entretien à distance en visio-
conférence pour cause de confinement lié au contexte pandémique (  ). Durant les
entretiens, nous avons employé di�érentes méthodes pour récolter des verbalisations
sur leurs pratiques et analyser certaines traces de leur activité.

 
 

 
 ◣ ⟐ ⁕

◑ ▨ ⧗  
▣  

❖ ▮

Notons que l’activité de composition est une activité présentant une forte inscrip-
tion graphique et est productrice de traces facilement observables. Pour la conduite
des entretiens, nous avons donc demandé aux designers graphiques de préparer 

de ces nombreux artefacts a permis de faciliter les entretiens et a o�ert un point de
départ intéressant à la discussion tout en se concentrant sur une activité spécifique.

 
diffé-

rents artefacts qu’ils·elles ont pu produire (site web, livres, brochures, etc.). La présence 
  

 
Cette particularité a été pointée par Nolwenn Maudet qui, pour son travail de
recherche, a elle aussi interviewé des designers graphiques :

 
 

Parce que les artefacts sont spécifiques et résultent d’un processus unique, ils

constituent un excellent point d’entrée pour découvrir des pratiques spécifiques.

(…) L’utilisation d’artefacts concrets permet aux enquêteurs et aux personnes

interrogées d’acquérir une compréhension commune. 14

Nous avons débuté l’entretien en demandant aux participant·e·s de nous
présenter leur parcours et leur évolution professionnelle ; en leur précisant d’insister
sur des moments de transitions qui les ont amenés à aboutir à leur pratique actuelle
du design graphique et/ou l’utilisation des technologies du web. Cette demande, fruc-
tueuse, a servi de fil directeur à la grande majorité des entretiens et nous a permis de
rebondir sur de nombreuses questions.

Parcours – 

  
 

   

Dans un second temps, ou inséré dans leur récit autobio-
graphique, nous avons demandé aux designers graphiques de nous parler d’objets ou
de projets qui traduisent pour eux·elles un moment important de leur vie, cristallisent
leur façon de travailler ou intègrent tout autre élément particulier dont ils·elles vou-
laient discuter. Leurs discours s’accompagnaient systématiquement de la manipula-
tion des objets dont il était question. Nous les avons notamment poussé·e·s à parler
des di�érents choix graphiques et éditoriaux liés à ces objets. Pour présenter certains
projets, certains participant·e·s se sont appuyés sur des présentations antérieures pré-
parées à l’occasion de di�érents contextes (conférences publiques, présentations à des
clients) (  ) ou sur leur portfolio en ligne (  ).

Présentation de projets – 

 
  

  

  
⁕ ⟐ ❖ ◑

À partir d’un projet, sélectionné
par le·la participante, nous leur avons demandé d’entrer dans les détails de leur acti-
vité. Ils·elles ont ainsi été invité·e·s à ouvrir et manipuler leurs fichiers informatiques

Remise en situation de l’activité instrumentée –  

 

14

. 

Nolwenn Maudet, 

(Informatique / Interface Homme-

Machine, Université Paris-Sud / Inria

Saclay, 2017)

« Designing

.  Les Outils

Numériques Du Design »

Design Tools Concevoir
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Fig. 31 – Cette page et
la suivante : captures d’écran
de vidéos prises pendant
les entretiens présentant
la diversité des artefacts
manipulés
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et/ou à montrer les divers documents intermédiaires de conception (croquis, notes,
etc.). Cette étape de l’entretien nous a permis d’amorcer une remise en situation de
l’activité instrumentée et d’entrer en profondeur dans di�érentes questions : la compo-
sition, les processus de travail, la collaboration avec les clients ou encore les outils
manipulés par les designers graphiques.

 
  

Afin de comprendre plus spécifiquement certains aspects
cognitifs de l’activité de composition, nous avons incité les participant·e·s à dessiner
certaines de leurs explications, notamment celles concernant la manière dont les
mises en page et la construction des gabarits de page ont été pensés. Nous avons
disposé à côté des participant·e·s des feuilles de papier et des feutres au début de l’en-
tretien afin qu’ils·elles puissent dessiner quand ils·elles le souhaitaient.

Croquis en temps réel – 
 

 
 

Nous avons fini nos entretiens
sur des questions générales sur l’activité de composition et la pratique du design gra-
phique : « Peux-tu me donner ta propre définition de l’activité de composition ? »,
« comment te définis-tu ? », « Quels conseils donnerais-tu à quelqu’un qui débute ? », etc.

 professionnelle ». Donner notre avis, en tant que professionnelle et praticienne,
a permit en retour d’enclencher des réponses plus honnêtes et ouvertes sur certaines
questions.

Questions générales sur l’activité de composition – 

 
Nous nous sommes parfois autorisés à finaliser l’entretien sous forme d’une « confron-
tation

 
 

 

 Stéphanie◣ 16 883 mots

 Loraine◑ 19 636 mots

 Éloïsa▣ 21 443 mots

 Marie-Astrid⟐ 19 829 mots

 Nicolas⁕ 31 648 mots

 Alexandre▨ 23 445 mots

 Julien❖ 13 566 mots

 Manu▮ 12 445 mots

 Sarah⧗ 14 093 mots

Nous avons préparé à l’avance quelques questions et une trame d’entretien qui se sont
relevés souvent inutiles, les designers graphiques abordant d’eux-mêmes la plupart
des thématiques que nous avions listées. Cependant, cette trame nous a servi à véri-
fier tout au long de l’interview si les matériaux récoltés étaient su�sants et si nous
n’avions pas oublié d’évoquer certains sujets qui nous intéressaient.

 

  

Nous nous sommes laissé guider par les sujets abordés par les participant·e·s tout
au long de l’entretien, afin d’éviter une réduction de l’activité de composition à nos
propres préoccupations. Il en résulte que les entretiens représentent une grande hété-
rogénéité ; les designers graphiques ne s’attardant pas tou·te·s sur les mêmes points.
Certains se sont par exemple arrêtés longuement sur une sélection réduite de projets
(deux ou trois) tandis que d’autres ont préféré guider l’entretien par l’évocation d’une

 des parcours professionnels de designers. Enfin, nous n’avons pas toujours eu
l’occasion de faire des remises en situation de l’activité instrumentée ou de leur
demander les croquis en temps réel. L’hétérogénéité des entretiens et la disparité des
données nous ont donc poussé vers une analyse qualitative des données.

 
 

multitude de projets. Certains entretiens se sont presque entièrement structurés
autour

Données récoltées| 2.4 |

Les entretiens ont tous été enregistrés sous format audio et ont donné lieu à une
retranscription complète d’un volume allant de 12 600 à 32 000 mots. Durant l’entre-
tien, 
en temps réel, manipulation de l’ordinateur, etc.), nous avons aussi e�ectué des enre-
gistrements vidéo à l’aide d’un téléphone mobile que nous tenions à la main. 

 
  

lors de séquences qui nous ont parues pertinentes (manipulation d’objets, croquis

  Lorsque
les participant·e·s manipulaient leurs ordinateurs, nous leur avons demandé
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d’enregistrer leur écran à l’aide d’un logiciel de capture. À l’issue de l’entretien, nous
avons photographié plus en détail les ouvrages et documents présentés par les desi-
gners graphiques. Si ceux·celles-ci 

Enfin, lors de notre analyse ultérieure, nous avons aussi récupéré des photographies
des travaux discutés par les participant·e·s sur leurs portfolios en ligne.

  

 avaient effectué des captures vidéo de leur écran ou
avaient montré des supports de présentation divers, nous avons récupéré ces éléments.

Analyse des données| 2.5 |

Afin de faciliter notre navigation dans les matériaux que nous avons récoltés, nous
avons construit un petit site web dédié à nos entretiens. Chaque entretien est présenté
sous la forme d’une page web où l’ensemble de la transcription dactylographiée a été
mise en forme. Nous avons entrecoupé le texte des photographies des ouvrages,
projets et outils abordés par les designers graphiques. Le matériel vidéo (captures
d’écran ou enregistrements en direct) a été découpé selon des séances cohérentes
(début et fin d’une idée, d’une présentation ou d’une explication). Chaque séquence
a été placée dans la transcription au moment correspondant dans le déroulé de
l’entretien.

  
 

 
 

 
 

 

 alors ouvertes. Nous avons imprimé chacune des transcriptions et avons traité
le matériau avec des annotations manuelles. Nous avons repéré et annoté tous les pas-
sages 

 temps procédé
à un codage multithématique consistant en un quadrillage réalisé à partir d’une hété-
rogénéité de thèmes sans présupposé théorique . Nous avons ainsi cherché à créer
des regroupements entre les entretiens afin de mieux circuler dans les propos des
designers graphiques. Exemple de regroupements thématiques : relations de travail,
mise en avant de valeurs politiques ou éthiques, notion de design graphique 

 etc.

Nous avons ensuite procédé à une analyse qualitative des données, avec des hypo-
thèses

 
 

 
où les participant·e·s parlaient d’un projet particulier. Pour chacun de ces projets,

nous avons résumé les points essentiels abordés. Nous avons par le même
 

 
  

15   

(gabarit,
grille, ligne de base, feuilles de style, etc.), structuration des documents, façonnage,
micro-typographie, traitement des images, InDesign, technologies du web, jeux
graphiques,

15

. 

Hervé Dumez, 

,

2e édition ( , 2016)

Méthodologie de la

recherche qualitative. Les questions

clés de la démarche compréhensive

Vuibert

Capture d’écran du site
web présentant les entretiens
(site web non accessible
publiquement)

Fig. 32 – 
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Résultats| 3 |

La diversité des déterminants
de l’activité de composition

| 3.1 |

Pour saisir l’intelligibilité de ce qui se joue dans l’activité de composition des desi-
gners graphiques, nous avons d’abord cherché à décrire cette activité sous forme de
déterminants que nous avons réunis en plusieurs groupes que nous détaillerons dans
cette partie : diversité du contexte et des organisations du travail, diversité des desi-
gners graphiques, diversité des outils, diversité des objets à concevoir, diversité des
contextes de réception et règles de composition et de mise en page. En , nous
prenons en exemple la question du choix typographique afin d’illustrer la multiplicité
de déterminants entrant en jeu dans l’activité de composition et comment ceux-ci
peuvent se croiser au sein d’une même classe de situation. Nous avons choisi cet
exemple emblématique, car il a été abordé dans l’intégralité de nos entretiens.

 

 
 annexe 1

 
 

Diversité des contextes et des organisations du travail| 3.1.1 |

Selon les projets, les designers graphiques occupent
di�érentes positions dans l’organisation éditoriale. Nous nous sommes entretenus
avec des designers qui sont aujourd’hui tou·te·s indépendant·e·s. Cependant, l’organi-
sation des échanges avec les commanditaires du travail peut varier selon s’il s’agit de
grandes maisons d’édition, de structures plus petites ou d’institutions.

Contextes organisationnels – 
 

Les designers graphiques ont alors plus ou moins de lati-
tude dans leurs propositions et doivent s’adapter à chaque nouveau commanditaire et
son intention :

Intentions éditoriales – 
 

 Si tu travailles avec un commanditaire, tu dois forcément t’imprégner de lui

et lui donner quelque chose qui lui ressemble, qu’il peut s’approprier. Dans le

graphisme, ce n’est pas seulement être ingénieur, c’est aussi être artisan ; c’est

aussi le côté : « on va faire quelque chose sur mesure qui vous va bien, qui sera

confortable pour vous », comme on fait un costume sur mesure.

⁕
 

 la facturation dédiée à l’achat de droits d’auteur·rice·s (pour les caractères
typographiques, les illustrations éventuelles, etc.) et le budget d’impression.
Ce dernier budget impose certains choix directs dans la forme matérielle de l’ouvrage :
le type de papier, le format de l’ouvrage et le nombre de pages, l’utilisation ou non de
la couleur ou encore le type d’impression.

Contraintes économiques – Concernant les contraintes économiques, il faut distin-
guer plusieurs postes de dépenses du commanditaire : la facturation directe des designers
graphiques,  

 

 Comme on avait très peu de moyens pour fabriquer tout ça, c’était une vraie

contrainte. Le choix de l’impression en risographie m’avait semblé intéressant

▣
 

parce que ça permet d’avoir des rendus forts pour un coût moindre, et de valoriser

aussi la dimension matérielle de ces petits objets, du flyer au petit cahier.

http://localhost:5500/output/annexe-01.html
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Le devis négocié par les designers graphiques avec le
commanditaire concernant leur salaire et les dates des livrables ont quant à eux un
impact sur le temps que ceux·celles-ci vont pouvoir allouer au projet. Les designers
graphiques sont ainsi en constante négociation par rapport aux conditions de travail
qu’ils·elles s’imposent.

Contraintes temporelles – 
 

 

 Quand je bosse avec d’autres personnes, il y a aussi cette responsabilité que

le projet ne devienne pas trop imposant sur nos vies. Au bout d’un moment, je

m’arrête et je vais vers un compromis en termes de forme qui est aussi lié 

pour moi et ça a un impact sur le graphisme.

◑  

 

à com-

bien de temps je peux me permettre de passer sur un projet. C’est super important

 

Cet ensemble de déterminants est ainsi vu comme des
« contraintes » avec lesquelles les designers graphiques « composent » :
Composition de contraintes – 

 

de la personne, et ton projet, tu le composes avec ça.

◣ C’est le jeu du graphisme. Tu as des contraintes de temps, de budget et de désirs 

Diversité des designers graphiques| 3.1.2 |

Les designers graphiques portent un ensemble de
valeurs éthiques, politiques et idéologiques qu’ils·elles mettent en jeu dans leur acti-
vité de composition. Ces valeurs sont des déterminants importants pour les sujets, et
s’inscrivent dans le développement de leur identité professionnelle. Nous y revien-
drons dans une section dédiée de nos résultats ( ).

Valeurs éthiques et politiques – 

 
  

voir section 3.5, page 144

Le rapport sensible des designers
graphiques à leur activité et aux objets qu’ils·elles produisent est aussi un détermi-
nant fort. 

 et culturelles, des goûts et des inspirations, qui rejaillissent sur leurs pra-
tiques éditoriales de manière plus ou moins forte. Notons que ces références et inspi-
rations peuvent être permanentes ou associées et recherchées spécifiquement pour un
projet.

Préférences esthétiques et culture graphique – 
 

Au cours de leur vie, les designers graphiques accumulent des références
visuelles

 

 J’ai des goûts. À choisir, je mettrais toujours un orange plutôt qu’un vert.❖  

 Je n’aime pas les livres lourds. (…) J’ai plutôt tendance à bien aimer le papier

un peu bouffant, c’est-à-dire un papier qui est plein d’air, moins dense. C’est

aussi parce que c’est plus chaleureux. C’est des raisons très pratiques : je trim-

balle souvent mes livres et du coup, ça m’énerve, ça me heurte physiquement, ça

me fait mal au dos quand je dois porter un livre qui est lourd. (…) C’est sûr qu’il

y a des choses que j’aime bien, mais c’est très pragmatique.

◑  

 

 

 et je ne

lis pas l’allemand. Donc oui, j’ai tout un ensemble de livres comme ça. (…) Si

à un moment j’ai envie de faire un peu de  visuel, je vais sortir

certains ouvrages que j’ai chez moi, je les regarde, comment ils ont faits, etc.

▣ On a tous emmagasiné des références visuelles qui ressortent à des moments.

(…) J’ai toute une collection d’ouvrages que j’achète ; certains parfois uniquement

pour leur forme, parce que, je ne sais pas, ils sont composés en allemand

  

 

 brainstorming
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Les designers graphiques mobilisent un certain nombre de connais-
sances issues de leurs expériences. Ces connaissances leur permettent de constituer
un savoir-faire à propos des choix graphiques qui marchent le mieux dans certains
types d’ouvrages ou encore à propos de la fabrication matérielle des livres (comment
le papier réagit, ce que va donner telle couleur sur tel papier, l’appréhension du façon-
nage fini, etc.)

Expérience – 
 

 
 

 Maintenant, à force de faire des livres, il y a certains automatismes qui se

mettent en place ; donc il y a des choses que j’ai moins besoin de tester au départ.

je les fais plutôt dans un aller-retour entre l’écran et l’imprimé. (…) Je pense que

c’est aussi une question d’expérience. Si j’avais quarante ouvrages à mon actif,

il y a certaines erreurs que je ne ferais plus.

▣   

 

Je vais plus facilement commencer directement sur le logiciel, et après les essais

  

 

Ainsi, le savoir-faire des designers graphiques se constitue dans la pratique et 

d’occasions de constituer de nouvelles ressources mobilisables dans leur future
activité.

dans
l’accumulation de leurs expériences projets après projets, qui engendrent chacun autant

Diversité des outils| 3.1.3 |

En raison du sujet que nous abordons dans
cette thèse, la diversité des outils informatiques des designers graphiques est une
question récurrente dans nos entretiens. Toutefois, ce travail de recherche ne doit pas
occulter une tout autre réalité dans le métier : la position hégémonique des logiciels de
la suite Adobe, et particulièrement d’InDesign pour la composition d’ouvrages.

Position hégémonique d’InDesign – 

 

 Illustrator, Photoshop » dedans. Je trouve que ce n’est pas normal. (…)

C’est triste d’en arriver à se définir dans ses savoir-faire par des outils.

⁕ Ce que je ne supporte pas c’est quand je vois un CV des gens qui mettent

« InDesign,  

 

Le choix d’un langage de description ou de programmation plutôt qu’un
logiciel de PAO peut aussi dépendre du type de projet et du contexte momentané.
Par exemple, un ouvrage long et technique déjà structuré en XML par un éditeur
s’adaptera bien à une utilisation du code. Tandis que c’est l’utilisation d’un logiciel de
PAO qui sera plutôt conseillée pour un magazine ou un livre d’art qui présentent tous
deux un rapport fort entre texte et image et exigent de solides options de paramé-
trages des couleurs. Nicolas indique ainsi qu’il alterne entre les deux types d’outils en
fonction du type de contenu qu’il doit mettre en forme :

PAO ou code – 

 
  

 [La PAO] peut servir notamment pour des affiches ou pour un travail un peu

plus plastique, où tu as vraiment besoin de voir, de bouger le truc, de le mettre

là, puis peut-être parfois de le bouger presque insensiblement au-dessus, jusqu’à

ce qu’il trouve sa place. (..) Ça te rapproche d’une expérience esthétique ou plas-

tique. 

Quelque part c’est un peu ça aussi, tu touches la matière un peu, même numé-

rique. Ça peut faire du bien aussi, de pouvoir toucher, redimensionner, tâtonner,

hésiter. Avec le code tu peux aussi le faire, mais ça passe quand même beaucoup

par de la verbalisation.

⁕

Je veux dire un sculpteur, il touche la matière ; un peintre, il touche la pâte.
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Le choix de l’outil peut jouer aussi comme un déterminant
extrêmement fort, qui fait sens par rapport aux projets. Ce cas est particulièrement
mis en avant par Stéphanie, qui entretient un rapport singulier et expérimental aux
outils et ne va presque jamais utiliser le même en fonction des projets.

Rapport expérimental – 
 

 ◣ Dès le début du projet, on essaye d’avoir un objet cohérent avec ce qu’on

raconte. Par exemple le théâtre de la Balsamine change de thème tous les ans.

On choisit nos images et les outils qu’on va utiliser en fonction de la thématique.

 

 

Ces outils peuvent être très expérimentaux : Laidout, un outil semi-programmatique
pour mettre en page des cases de BD, imposer et tramer des images ; Undertype, une
composeuse numérique ligne à ligne ; StippleGen, un outil de tramage ; Libre O�ce
Calc pour mettre en page un livret sur la finance, etc. Ici, les outils sont considérés
comme l’élément central de l’activité de composition. Ces outils amènent avec eux
leur propre histoire et leur propre rapport à la forme sensible.

 

 
 

Diversité des objets à concevoir| 3.1.4 |  

Chaque type de publication a ses
propres conventions et répond à des habitudes de mise en page et de lecture qui lui
sont associées. Ainsi, on ne compose pas et on ne lit pas de la même manière un dic-
tionnaire, une publication scientifique ou un roman. Une publication scientifique
répondra à une mise en page conventionnelle qui fait écho à une tradition formelle de
l’écrit scientifique . 

 laissera davantage libre cours aux expérimentations graphiques.
Les manuels techniques, les annuaires, les catalogues ou les dictionnaires demandent
une structure lourde et de nombreux renvois qui exigent de respecter certaines
conventions et habitudes de lecture partagées si on ne souhaite pas perdre le·la lec-
teur·rice. Toutefois, ces conventions sont des déterminants variables qui peuvent être
rediscutés lors de la conception de l’ouvrage.

Type de publication et conventions de lecture –  
 

 
  

16 , un livre d’artiste, un magazine, ou un catalogue
d’exposition

A contrario

 

 Quand tu mets ton livre dans une bibliothèque, les français sont habitués

à tourner la tête à gauche ; alors que les anglo-saxons, c’est à droite.  (…) Donc,

déjà, là, ça commence mal, parce qu’il y a des conventions, mais elles sont aussi

variables, discutables. (…) Tu peux toujours choisir de les suivre ou non, mais

c’est en conscience des règles qui existent.

⁕
   17

 

16 Lucile Haute et Julie Blanc,

« Publier la recherche en design :

(hors-)normes, (contre-)formats,

(anti-)standards », ,

Les normes du numériques, nᵒ 6
(2018) : [en ligne].

Réel-Virtuel

17 Sur le dos des livres, le titre est

écrit dans le sens de la longueur, mais

il existe des différences de traditions

entre les pays. Les éditeurs français,

allemands et italiens écrivent

généralement le titre de bas en haut

(ce qui implique de tourner la tête

à gauche pour lire le titre, comme

l’indique Nicolas). Alors que la norme

ISO 6357, utilisée par les éditeurs

anglophone, veut que l’on dispose le

titre de haut en bas (ce qui implique

de tourner la tête sur la droite).

 

 

 

Mise en page par Open
Source Publishing de livrets pour
le théâtre de La Balsamine avec
le logiciel Libre Office Calc.
À gauche : vue dans le logiciel,
à droite : double page imprimée.

Fig. 33 – 
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Certains livres représentent plus de défis techniques que d’autres : les dictionnaires
 demandent

une gestion de la double page assez particulière ( ), etc. Pour ces cas singuliers, il est
di�cile de déplacer les conventions existantes. Notons par ailleurs que certaines
conventions de lectures – construites par plus de 1000 ans d’histoire du livre manus-
crit et imprimé – doivent soudainement être imaginées à nouveau avec l’apparition du
support écran.

relèvent de l’ingénierie typographique très complexe ( ), les livres scolaires⁕
⟐  

 

 

Le contenu d’un ouvrage est de 

et renvois, texte sans illustrations, etc. Les éléments en présence ont donc une inci-
dence sur les choix de composition. Par exemple, la forte présence d’images et de
figures de qualités disparates peut amener les designers graphiques à harmoniser ce
contenu iconographique par le choix d’un traitement monochrome (  ). À l’inverse,
des images de grande qualité graphiques, voire des œuvres d’art, peuvent être valori-
sées par des cahiers séparés sur un papier de qualité supérieure ( ). De manière plus
générale, l’ensemble du contenu dirige certains choix graphiques ou d’agencement.

Contenu matériel de l’ouvrage – caractère très
variable : images, tableaux, nombre de divisions plus ou moins importantes, encarts

 
 

 
⧗ ▣  

▣  

 C’est plutôt le contenu qui va dicter comment je vais le traiter. Ce n’est pas

de voir comment avec les ingrédients à disposition au départ, je compose les

choses de façon lisible et compréhensible.

▣  

moi qui vais lui imposer une forme, c’est dans l’autre sens. (…) C’est aussi essayer

 

 Tu pars toujours d’un contenu, je trouve qu’il y a un côté rassurant là-

dedans : tu construis petit à petit. (…) Pour moi, je ne peux pas vraiment faire

quoi que ce soit si je n’ai pas de contenu. Et c’est pour cela que quand tu me

parlais de faire les bons choix, pour moi c’est prendre du contenu - texte, images,

etc. – tu regardes ce qu’il y a, ce que ça raconte, et tes choix sont liés à ça.

◣  

 

 

  

 Le format et la proportion, ça dit beaucoup sur comment va être le livre

à l’intérieur. Si c’est un livre de texte et que c’est un format assez grand, tu sais

que tu vas devoir mettre de multiples colonnes sur la page.

⁕
  

Divers livres mis en
page par Éloïsa Perez montrant
la diversité des matériaux
(textes, images, cartes, etc.)

Fig. 34 – 
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Le sujet traité dans l’ouvrage amène lui aussi certains choix de concep-
tion. Alexandre a ainsi décrit ses choix de couverture dans ce sens :
Sujet traité – 

 

 Ce que j’essaie de trouver, la justesse (…) par rapport au contenu du livre,

par rapport au titre. Tu vois, on a  ; du

coup [sur la couverture], on a petit bassin en relief. C’est soft, c’est simple – c’est

pas si simple à faire. , en couverture, la fausse lune faite par le faussaire.

La petite idée en plus, c’est de rajouter la version phosphorescente de nuit en

quatrième [de couverture]. (…) C’est toujours signifiant par rapport au sujet,

c’est pas gratuit.

▨
  L’eau se mêle dans un bassin à ciel ouvert 

 

 Galilée
 

Pour les livrets imprimés et le site web de conférences en architecture avec pour
thème la déconstruction, Loraine s’est servi de la thématique pour imaginer un jeu
dans sa composition. Sur le site web, les éléments de la page peuvent être bougés par
elle-même ou par les visiteur·euse·s. En imprimant ensuite la page web, le déplace-
ment, des éléments et la déconstruction de la mise en page sont alors repris.

 
 

 Tu peux déconstruire toute la mise en page. (…) La figure principale de ces

conférences c’est Rotor, un projet d’architecture qui va justement dans des bâti-

ments, et où les architectes prennent les pièces de ces bâtiments et les réuti-

lisent pour d’autres bâtiments. Ils font vraiment ce travail qui est celui que je

viens de faire à l’écran, mais avec de l’architecture. (…) Pour les livrets, j’ai tout

généré en imprimant depuis le [navigateur]. Ce qui fait que lorsque tu

imprimes, tu peux changer la mise en page à chaque fois que tu génères un PDF,

tu peux faire des jeux typographiques.

◑

 

 

 

 

Le sujet de l’ouvrage et son contenu matériel peuvent être associés pour des choix de
composition d’une grande pertinence. Marie-Astrid en donne un exemple très concret
pour la mise en page d’un livre dont le sujet porte sur un herbier. L’autrice lui a fourni
un grand nombre de photographies des planches de cet herbier. Marie-Astrid s’en est
alors servi pour définir le format de l’ouvrage ainsi que l’habillage graphique.

 

 

 fait

 les pages de l’herbier.

⟐ J’avais choisi le format du livre en fonction des planches (…), une pleine page,

ça correspondait à peu près au format des planches de botanique. (…) J’avais 

aussi des espèces de fonds en réutilisant les fonds papier qu’on utilise pour

intercaler

Site « Déconstruction »
développé par Loraine Furter
Fig. 35 – 
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Diversité des contextes de réception| 3.1.5 |

La connotation permet de toucher la sensibilité des lecteur·rice·s afin
que ceux·celles-ci se fassent une idée du contenu et de le rendre intelligible avant
même que celui-ci soit lu. Pour cela, les designers graphiques utilisent dans leur voca-
bulaire graphique des codes esthétiques, culturels, symboliques, sociaux et artistiques
qui servent à connoter une publication pour l’inscrire dans un univers de référence.
Ces codes peuvent être de l’ordre de signes d’appartenance sociales et culturelles, des
références historiques à un courant graphique ou artistique, une époque, un lieu géo-
graphique, un contexte culturel, un domaine professionnel, des outils utilisés, etc. 

 et
s’appuie sur des codes partagés culturellement :

Connotation – 

 

 
 

 
Par

exemple, une composition délibérément moderne utilisera des éléments décentrés,
un nuancier de couleur primaire, des polices de caractères de type linéale grotesque
et aucune majuscule. La connotation touche à l’identité graphique des documents  

 

 la typo que je vais choisir va accompagner cette idée de végétation :

quelque chose de doux et rond si c’est luxuriant ; sombre et dense si c’est sur 

❖ En tant que graphiste, tu utilises tous ces codes, tu vas créer un univers

sensible qui va parler à celui qui regarde. (…) Si demain, je fais un livre sur

les jardins,

 

la

forêt, ou pour un potager, quelque chose qui donne l’impression de grossir.

Les choix de typo ne sont jamais des choix arbitraires. 

Chaque type de publication possède aussi ses codes de lecture auxquels les designers
graphiques doivent prêter attention dans la composition (même s’ils·elles choisissent
délibérément de casser ces codes). Cette connotation se retrouve dans tous les élé-
ments de la mise en page, et ce, jusqu’au format des documents :

 

Quand tu choisis un format, tu vas forcément connoter quelque chose. (…) Un

gros livre, tu vas plutôt avoir tendance à le consulter sur la table, au calme ;

alors qu’un poche, tu le mets dans ton sac, tu vas le consulter dans le tram.

Tu as des fonctions et des connotations qui ne sont pas les mêmes. (…) Par les

 quelque chose qui doit servir le contenu et l’usage du livre.

◣ Pour moi, en tant que graphiste, tu racontes aussi quelque chose, qui va venir

appuyer ou être en contraste avec le contenu ; mais qui sert le contenu, toujours.

 

 

choix que tu fais en termes de format, de mise en page, de typo ; tu racontes

forcément

 de
Christine Laurent (Belin, 2005),
mis en page par Marie-Astrid
Bailly-Maître

Fig. 36 – L’herbier Vilmorin
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Comme l’indique Stéphanie, les usages d’un
ouvrage impliquent non seulement sa lecture en tant
que telle, mais aussi l’environnement de lecture et un
ensemble d’autres activités associées à son utilisation,
par exemple le transport d’un livre, son partage ou son
annotation. Les designers graphiques peuvent se servir
de ces usages possibles, pour concevoir des mises en
pages qui appuient certaines activités futures des lec-
teur·rice·s. Loraine a ainsi conçu et mis en page 

 d’Eric Schrijver – un livre sur le droit d’auteur et la
propriété intellectuelle des artistes – en partant de l’idée
d’inciter les gens à le photocopier.

Usage – 

 

 

 Copy this

book

 

  a été pensé pour être facilement photocopiable : il s’ouvre bien ;

ouvert, il entre dans un format A4 qui est souvent la taille des scanners et les

couleurs ont été choisies en fonction, pour qu’elles ressortent bien à la

photocopie.

◑ Copy this Book  

 

Contraintes de l’objet livre| 3.1.6 |

La mise en page a commencé sa
révolution dès le XII  siècle et n’a cessé d’évoluer à travers des générations d’impri-
meurs et de typographes. Aujourd’hui, ses dispositifs graphiques se sont relativement
stabilisés : divisions en paragraphe, en chapitre, table des matières, index, numérota-
tion des pages, titres courants. Ils sont le reflet d’une aspiration à la mise en ordre du
monde imaginée depuis des siècles . La composition du texte en elle-même répond

 ou l’espacement entre les lignes de texte en fonction de la taille du caractère
typographique, les règles ortho-typographiques (usage de ligatures, espaces typogra-
phiques, coupure des mots entre les syllabes, etc.), les règles de justification (éviter les
veuves et les orphelines dans un texte, faire un drapeau correct, etc.), etc. Il existe un
très grand nombre de manuels de typographie et de composition répertoriant ces dif-
férentes règles et notions fondamentales qui participent à l’appréciation d’une « belle
page » et à la lisibilité du texte.

Les règles de composition et de mise en page –  
e  

  
18  

elle aussi à des règles éprouvées qui concernent par exemple la largeur idéale d’un para-
graphe

 

 

 

Toutefois, les designers graphiques peuvent aussi se jouer de ces règles, pour
apporter un nouveau sens aux ouvrages qu’ils produisent. Ainsi, pour le livre 

, Eloisa a supprimé la pagination.
Working

Space  

 Le livre fonctionnait dans son ensemble, mais je m’étais rendu compte, il y

avait quelque chose qui me gênait avec le jeu de la pagination, des légendes des

images et tout ça. Je me retrouvais souvent avec des doublons et je me suis

demandé pourquoi avoir une pagination et des légendes alors que les légendes

des images peuvent elles-mêmes faire office de pagination ; puisque dans

le livre, on navigue à travers les images. (…) Du coup, c’est vraiment le référen-

cement des images qui fait en même temps office de pagination. Le livre n’a plus

de pagination en tant qu’objet. Il y a une navigation uniquement par le système

de légendes.

▣

 

 

 

  

18 Stanley Morison et al.,

(Greenboathouse Press, 2012).

First Principles of Typography

 d’Eric
Schrijver (Onomatopee, 2018),
mis en page par Loraine Furter

Fig. 37 – Copy This Book
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Diversité des contextes et des organisations du travail

Contextes organisationnels—
Intentions éditoriales—
Contraintes économiques—
Contraintes temporelles—

Diversité des designers graphiques

Valeurs éthiques et politiques—
Préférences esthétiques et culture graphique—
Expérience—

Diversité des outils

Position hégémonique d’InDesign—
PAO ou code—
Rapport expérimental—

Diversité des objets à concevoir 

Type de publication et conventions de lecture—
Contenu matériel de l’ouvrage—
Sujet traité—

Diversité des contextes de réception

Connotation—
Usage—

Contraintes de l’objet livre

Les règles de composition et de mise en page—
La double page—

Il nous semble important de noter que l’unité fondamentale du livre
repose sur la double page :
La double page – 

 Comme dit Baudin, c’est la double page qui fait le livre. Tant que t’as une

double page, tu fais un livre. Le jour où tu fais une page simple, tu fais un

rapport ou un document administratif.

❖  

 
19

Ainsi, des designers graphiques « raisonnent par double page »  qui est imposée par
la forme du codex, comme l’a�rme aussi le célèbre designer graphique Jost Hochuli :

▨

s’articulent les pages tombe nécessairement pile au milieu des marges du dos

ou petits fonds. C’est là une donnée matérielle inséparable de la forme du codex.

Elle s’impose à toute typographie, symétrique ou asymétrique. Quoi qu’on fasse

cet axe est omniprésent. On peut sauter par dessus, on ne peut pas l’ignorer. (…)

Cet axe central, cette symétrie, est la première contrainte qui s’impose au

maquettiste.

Tout livre s’ouvre sur une double page parfaitement symétrique. L’axe sur lequel
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Les déterminants de l’activité comme points d’accroches
pour produire une forme

| 3.1.7 |

relativement peu couteux imposé par des contraintes économiques mais dont le rendu
a un impact esthétique fort. Pour un projet particulier, les déterminants liés aux
sujets sont des propriétés relativement stables en tant qu’elles concernent son rapport
à la situation de travail, ses valeurs et ses compétences. Or, ce sont des propriétés qui
évoluent dans les temps plus longs de l’activité, sur plusieurs années de vie profes-
sionnelle. Enfin, nous pouvons remarquer qu’une partie importante des déterminants
que nous avons décrits représentent des composants circonstanciels liés à la situation
singulière  et  (choix de l’outil, type de publication, sujet traité, etc.). Ils sont

Les groupes de déterminants que nous avons repérés peuvent avoir des caractéristiques
plus ou moins stables et circonstancielles. Le contexte et l’organisation du travail sont
ainsi des déterminants sur lesquels les designers graphiques ont relativement peu de
prises, mais dont ils·elles peuvent se jouer pour donner une forme pertinente aux objets
qu’ils·elles produisent. Par exemple, ils·elles peuvent utiliser un procédé d’impression

 

 

  

 

 
hic nunc  

traités dans le cours de l’activité comme des points d’accroches avec lesquels les
designers graphique peuvent jouer pour donner du sens à la forme finale de l’objet. 

19 Julien cite : Fernand Baudin,

 (Paris : Editions

du Cercle de la Librairie, 1994)

L’effet Gutenberg

20

, p.11. 

Jost Hochuli, 

,

trad. par Fernand Baudin

( : ,

1989)

Comment faire un

livre et en établir la typographie

Wilmington MA Agfa Corporation

Tableau récapitulatif
des groupes de déterminants
de l’activité de composition

Fig. 38 – 
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Ces remarques nous montrent que l’activité est un processus dynamique entre di�é-
rents composants et ne doit pas être figée dans un couple déterminants-e�ets prédic-
tible et réducteur.

Les e�ets de l’activité| 3.1.8 |

En ce qui concerne les e�ets de l’activité – qui se veulent être la seconde étape de la

 Par
exemple, le choix d’un caractère typographique peut venir renforcer des systèmes de
valeurs promues par les designers graphiques ( ) ou au contraire les déstabiliser.

compréhension de l’activité – ils concernent des éléments plus diffus, dont nous retrou-
vons toutefois quelques traces dans les propos tenus par les designers graphiques.

◑

 Aujourd’hui, on met beaucoup en avant le graphisme suisse, épuré, on dit que

c’est le graphisme « neutre », mais selon qui ? (…) Parfois j’utilise des contraintes

qui n’ont pas l’air graphiques – comme le fait que ce soit que des femmes qui

que les typos que j’ai rassemblées dans ma collection sur les femmes, il y en

a pas mal qui sont des typos kitch, décoratives. (…) Très clairement, c’est une

esthétique qui va aussi avec une communauté ou des communautés qui ne sont

en général pas représentées justement par les compilations du meilleur gra-

phisme de l’année ou je ne sais quoi. (…) J’essaye que les gens se questionnent,

pourquoi le défaut c’est souvent Arial ou Helvetica ?

◑

créaient ces typos – mais je pense qu’elles ont un impact graphique. (…) J’ai remarqué

Globalement, le travail des designers graphiques peut être un processus transforma-
teur pour les contenus des ouvrages mis en page mais aussi pour les individus avec
lesquels ils·elles travaillent :

 L’artiste avec laquelle j’avais travaillé, quand elle a vu comment ça prenait

forme, m’a dit : « j’ai vraiment l’impression de voir mon contenu exister ».

Parce qu’au départ c’était un document Word. Le fait de faire des coupures à des

endroits, de spatialiser le texte d’une certaine manière donnait forcément une

autre façon de le lire. Le changement de corps, le jeu par certains moments avec

les images ; c’est ça que je trouve intéressant dans le travail de composition,

c’est d’essayer de trouver la voix du texte et de lui en donner une.

▣  

   

 

 (2018), mis en page par
Loraine Furter et Roxane Maillet

Fig. 39 – Brussels Almanach
Lesbian
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Les familles d’activités
de l’activité de composition

| 3.2 |

Une analyse croisée de nos entretiens fait émerger des classes de situations que nous
retrouvons dans l’activité de composition de l’ensemble des designers graphiques de
façon invariante. Nous regroupons ces classes de situations en familles d’activités,
afin de stabiliser une première description de l’activité de composition et de rendre
compte par la suite de ses transformations.

 

Structurer le contenu (co-activité)| 3.2.1 |

Cette famille d’activité concerne le découpage intellectuel d’un ouvrage et sa cohé-
rence structurelle. Les éditions sont organisées en entités telles que les sections, les
chapitres, les titres, les paragraphes, les notes, les citations, etc. Cette structure intel-
lectuelle, logique, permet aux lecteur·rice·s de se repérer dans l’organisation du livre.
Elle se reflète dans la structure visuelle de l’édition : les chapitres débutent sur une
nouvelle page pour marquer une rupture forte, un titre sera mis en avant par une styli-
sation di�érente du texte courant, les paragraphes sont indiqués par un retour à la
ligne et un alinéa, certains types de contenus seront di�érenciés graphiquement (en-
carts, bibliographie, note, etc.), etc. Les designers graphiques font ainsi correspondre
le découpage intellectuel de l’ouvrage à sa mise en forme graphique.

 
 

 

 

 
 

La structuration des ouvrages est une activité qui concerne autant les éditeur·rice·s
et les auteur·rice·s que les designers graphiques. En effet, dans nos entretiens, une
grande part des designers graphiques la présente comme une co-activité où ils·elles
sont aussi impliqué·e·s.

 

 Pour moi c’est une sorte de co-construction, on est clairement dans un

travail à plusieurs voix. Après, dans les projets de commande tout dépend de

mon implication ; mais c’est vrai que jusqu’ici j’essaye quand même toujours de

ne pas me limiter au rôle du metteur en forme. Si à des moments il faut que j’in-

terroge la structure du livre telle qu’on me l’a proposée, je vais le faire.

Si je trouve que ça manque d’iconographie, je vais en proposer. Si je trouve qu’au

contraire on en a trop, je vais en enlever et expliquer pourquoi.

▣
 

  

 

Les designers graphiques jouent ainsi pleinement un rôle dans la structuration, la hié-
rarchisation et l’agencement des matériaux donnés à la lecture. La définition qu’ils·elles
donnent de leur activité de composition appuie ces propos.

  

 Finalement le livre papier c’est quand même un travail intellectuel qui

t’oblige à aller jusqu’au bout. C’est ça qu’il faut voir. (…) C’est peut-être une ques-

tion de culture. (…) Pour nous graphistes c’est évident de structurer l’informa-

tion, parce que finalement c’est ce qu’on fait tout le temps.

⟐
 

 Pour moi, édition et design graphique c’est un peu pareil. Dans les deux cas,

c’est agencer des contenus pour les donner à lire et par cet agencement raconter

quelque chose.

◣
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Construire la mise en page| 3.2.2 |

 que celui-ci
soit celui de la double page – considérée comme l’unité
fondamentale du livre – ou le livre en lui-même. Ils·elles
définissent ainsi les marges des pages et de la disposi-
tion des colonnes de textes, des titres, des images, et de
l’ensemble des éléments du contenu.

Pour construire la mise en page d’un livre, les designers
graphiques travaillent la disposition des éléments les uns
par rapport aux autres dans l’espace donné,

Au niveau de la double page, l’organisation et l’agen-
cement des éléments se font en jouant sur des para-
mètres tels que la taille, la disposition, les proportions,
les alignements, les orientations, les masses (pleins,
vides), les espaces blancs, etc. Au niveau du livre, les designers graphiques travaillent
le rythme des pages et les éléments de navigation : les numéros de page, les titres cou-
rants, le sommaire, les pages liminaires et autres index, tables de figures, etc. Ils·elles
doivent par ailleurs découper le contenu en pages, en suivant l’ordre logique des élé-
ments mais aussi en prenant en compte cet espace limité qui impose des coupures.

 

 L’activité de composition, pour moi c’est tout ce qui concerne l’agencement

d’un matériau - on va dire textuel et iconographique - au sein d’un support.

Que ce soit une affiche, un flyer, un livre, c’est la mise en forme de ce matériau

et sa structuration graphique, tant à l’échelle macro-typographique que micro-

typographique.

▣

 

 

Cette famille d’activité est particulièrement riche à explorer du point de vue instru-
mental. Nous avons ainsi repéré un ensemble d’instruments de rationalisation pour
structurer la mise en page : gabarits de pages, grilles modulaires ou encore grille de
ligne de base. De plus, les technologies du web, en introduisant des notions de fluidité
dans la mise en page introduisent de nouveaux aspects vis-à-vis de ces instruments.

 
 

 

Afin de développer ces enjeux, nous consacrerons une section plus précise de nos
résultats à cette famille d’activité. 

Donner du sens en dialogue avec la situation| 3.2.3 |

En nous penchant sur les déterminants de l’activité de composition, nous avons vu
que les designers graphiques s’appuient sur des facteurs de nature fonctionnelle,
culturelle, économique et esthétique pour concevoir des objets imprimés pertinents
par rapport à un contenu, prenant en compte à la fois les demandes de l’auteur·rices
ou l’éditeur·rice, les traditions et règles de mises en page, leurs propres goûts et les
conditions de réception de cet objet.

  

 Jean-Olivier Noreau a analysé la manière dont les designers graphiques réflé-
chissent dans l’action pour faire évoluer leurs propositions graphiques. Il s’appuie
pour cela sur les travaux de Donald A. Schön qui, à travers une série d’analyse de pra-
tiques 

 complexes, inédites, nouvelles, sont capables de « reconceptualiser » la situation

La forme d’un ouvrage émerge donc d’une situation spécifique et rejoint l’idée que
le design graphique est une « conversation avec une situation  ». À travers cette expres-
sion,

21  
 

 
  

effectives, a mis en évidence la manière dont les professionnel·le·s, dans des situa-
tions

 

21

. 

Jean-Olivier Noreau, 

({M\'emoire de master}, Université de

Montréal, 2008)

« 

 »

À la

recherche d’un cadre théorique pour

la pratique du design graphique

 (Presses
de Sciences Po, 2021),
mis en page par Sarah Garcin

Fig. 40 – Controverses.
Mode d’emploi 
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problématique et d’élaborer d’autres manières de poser ou voir le problème. À partir de
là, ils·elles développent des hypothèses d’actions nouvelles . Le·la « praticien·ne
réflexif·xive » est celui·celle qui réfléchit dans l’action à travers la situation.

 
22

 

 “talks back” and he responds to the situation’s “back-talk”.

He shapes the situation in accordance with is initial appreciation of it, the situa-

tion 23

La situation problématique s’apparente ici à la conception de la mise en forme d’un
ouvrage où le·la designer graphique dialogue avec le contexte, les contenus et sa pra-
tique pour produire une forme graphique et sensible en cohérence avec la situation.
Nous en retrouvons un exemple parlant dans la mise en page proposée par Sarah
pour .

 

Controverses. Mode d’emploi 

 Il y a eu plusieurs phases. Tout au début, j’avais reçu 2-3 textes qui n’étaient

pas finalisés (…) [et] on commençait à avoir l’architecture. Il fallait réfléchir, en

même temps que le livre était en train de se faire, à comment on allait le

construire. En fait, ça s’est construit en même temps. Par exemple, on savait

qu’on avait trois parties donc trois couleurs. Il y avait un mouvement de va-et-

vient entre le contenu qui était en train de se construire et le graphisme qui

était en train d’être mis en place.

⧗   

  

 

  

  

Ainsi, l’activité de composition est une activité dynamique et créative dont le résultat
final – l’objet éditorial – se construit à travers l’activité, en dialogue avec chaque situa-
tion spécifique. Autrement dit, les designers graphiques donnent du sens à leurs pro-
ductions en faisant émerger ce sens de l’ensemble de leur activité. Ils·elles s’appuient
pour cela sur une palette de possibles qu’ils·elles utilisent pour élaborer des choix de

 un ensemble de classes de situation touchant à des décisions de mises en
page conceptuelles se retrouve de manière transverse dans l’activité de composition,
nous en avons montré de nombreux exemples dans notre partie précédente.

 
 

mises en page à travers les caractéristiques de la situation. Cette famille d’activité
regroupant

  
 

Composer le texte| 3.2.4 |

La composition typographique se rapporte au sens tradi-
tionnel de la composition dans le métier. Cette famille
d’activité concerne le travail de composition des blocs de
textes (dits aussi « blocs d’empagements ») ainsi que la
mise au norme du texte selon des règles de lisibilité
typographique. Il s’agit par exemple de traiter le « gris
typographique » – l’impression produite sur l’œil par la
vision générale d’un texte – afin de le rendre harmonieux
en jouant sur des facteurs tels que l’interlignages, la jus-
tification du texte, le nombre de césures, les approches
entre les caractères, etc. Lorsque le texte est seulement
justifié à gauche et que les fins de lignes ne sont pas alignées, les designers gra-
phiques doivent alors gérer le « drapeau » du texte – c’est-à-dire la silhouette du texte
produite par des lignes inégales afin de le rendre élégant et/ou que l’œil accroche
mieux aux lignes.

 

 

Ces interventions sur le texte se font en général vers la fin de la mise en page et,
par ailleurs, pas de manière systématique :

22

. 

Donald A Schön, 

 ( : 

, 1983)

The Reflective

Practitioner: How Professionals

Think in Action New York Basic

Books

23 , p. 79.Ibid.

 de Pierre Bayles
(Les Belles Lettres), mis en page
par Alexandre Laumonier.

Fig. 41 – Dictionnaire historique
et critique
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 Là j’ai voulu prendre le temps, je l’ai fait. J’ai fait les drapeaux, les césures et

tout. Mais ce n’est pas toujours évident d’avoir le temps. (…) Je vois quel mot

arrive à la fin, j’essaie de ne pas laisser de petits mots seuls, je regarde aussi la

silhouette du drapeau. Après chacun a son école. (…) Les drapeaux je les fais

vraiment à la fin ; parce que si tu as encore des choses qui bougent, ça ne sert

à rien de les faire tes drapeaux avant.

◣
 

 

  

 

 

Un autre aspect de la composition de texte concerne l’orthotypographie, soit le suivi
rigoureux de règles typographiques régissant l’usage des caractères typographiques :
utilisation d’espaces fines insécables avant certains signes de ponctuations, petites
capitales sur certains mots, exposants et numérateurs spécialement dessinés dans les
polices de caractères, interdiction de couper certains mots et expressions par un saut
de ligne ou des césures, usages des caractères de ponctuation et d’abréviation corrects,
correction d’approches spécifiques entre certaines lettres, etc.

Il existe ainsi un ensemble de règles de composition typographiques (implicites
et explicites) 

 Ces règles et corrections suivant la plupart du temps des normes (ou du
moins des logiques répétitives), il est assez simple de les appliquer de manière auto-
matisée, 

 pour des fins de lignes rendues di�ciles par des complexités grammaticale
ou pour des coupures logiques de titres.

et de corrections orthotypographiques permettant de rendre le texte plus
facile à lire. 

que ce soit avec les logiciels de PAO  ou avec les technologies du web .
Cependant, les designers graphiques doivent parfois intervenir au cas par cas ; par
exemple,

24 25

Préparer les fichiers pour l’impression| 3.2.5 |

La préparation des fichiers pour l’impression concerne toutes les opérations néces-
saires à l’exportation du fichier PDF qui est envoyé à l’imprimeur professionnel, ainsi
que les transformations antérieures de celui-ci pour répondre aux besoins des
machines o�sets, mode d’impression le plus courant pour des grandes quantités d’ou-
vrages. Ces machines fonctionnent sur le principe d’une synthèse soustractive des
couleurs en quadrichromie dont le profil colorimétrique le plus courant est CMJN
(Cyan/Majenta/Jaune/Noir). Ainsi, chacune de ces quatre couleurs possède une plaque
d’impression dédiée où les aplats de couleurs sont tramés. Il est aussi possible de
demander des couleurs en 

 d’encre est opéré avant que celle-ci soit mise
dans la machine.

  

 

 
« tons direct ». Dans ce cas une plaque d’impression est

dédiée à cette couleur et le mélange
 

 

Outre les profils colorimétriques, il faut aussi soigner la qualité des images dont
la résolution doit être au minimum de 300 pixels par pouce, les encrages et tramages
selon les papiers souhaités, la création de fond perdus et de traits de coupe ,
le nombre de pages (un multiple de 4 si le livre est cousu), etc. Dans certains livres
complexes proposant des changements de papiers, il est nécessaire de créer di�érents
« cahiers » dans le fichier d’impression. En ce sens, Éloïsa indique passer par une étape
de commande de maquette en blanc reliée au format demandé avec les di�érents type
de papiers afin de tester l’expérience physique du livre. Elle travaille aussi l’ensemble
du livre sous forme de vignettes disposées les unes à côté des autres pour constituer
le chemin de fer de l’ouvrage :

26

 

 

 
 

24 Pour automatiser certaines tâches

répétitives du traitement de texte,

Alexandre Laumonier utilise des

expressions régulières et le langage

Perl qu’il envoie en requêtes Grep

dans le menu « Rechercher/

Remplacer » d’Adobe InDesign.

Pour la composition d’une réédition

du , il pousse

au maximum les possibilités et va

jusqu’à encoder l’affinage du crénage

entre deux lettres. Le fichier script est

composé d’une centaine de GREP.

Dictionnaire de Bayles

 

25 La pauvreté actuelle

des algorithmes de justification

et de césure implémentés dans les

navigateurs web implique un travail

plus important de gestion manuelle

des approches lignes à lignes et de

certaines césures, souvent par l’ajout

de code supplémentaire dans le texte.

Toutefois, la microtypographie est

très bien gérée par des scripts

automatisés. Certains scripts

permettent même de palier aux

problématiques des césures et des

fins de lignes difficiles. Par exemple,

Nicolas utilise un script personnalisé

dans les livres qu’il met en page pour

C&F éditions.

 

 

26 Les fonds perdus désignent la

partie de la mise en page qui s’étend

au-delà du format fini, généralement

sur 5 ou 6mm tout autour de la page.

Les éléments de la mise en page

peuvent dépasser sur ce fond perdu

qui sert de marge de sécurité

à l’imprimeur. Lorsque les page sont

découpées, cela évite de possibles

blancs disgracieux si la coupe

est 1 ou 2 mm au delà du format.

Les traits de coupes indiquent où

couper à la bonne taille du format.
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 Ça m’arrive d’imprimer tout le chemin de fer en vignettes. Comme cela j’ai

toutes mes planches pour l’ensemble du livre. (…) Une fois que, au début du

projet, j’ai pu – en fonction de ce qu’on m’a dit, du contenu que j’allais avoir et de

la longueur de ce contenu – fixer un nombre de pages, le fait d’intégrer l’en-

semble des textes dans la maquette du livre – même si certains ne sont pas

encore propres – me permet de voir si je vais avoir des pages en trop à un

endroit, si je peux les redistribuer à un autre et si ça va poser des problèmes

pour le rythme du livre. Où est-ce que je peux jouer avec différents papiers ?

Si j’ai une image en double page, est-ce que celle-ci va se retrouver coupée entre

deux cahiers ? Tout ce genre de choses.

▣  

 

 

Là où, dans InDesign, de nombreuses fonctionnalités permettent de paramétrer ces
besoins sans trop d’e�ort, la préparation des fichiers pour l’impression pose un certain
nombre de problèmes techniques lorsque les technologies du web sont utilisées pour
la mise en page. La problématique principale provient de la particularité des moteurs

 aux besoins de l’impression professionnelle. Ils produisent en e�et systé-
matiquement des PDF selon le profil colorimétrique RVB (pour l’écran) proposant une
synthèse soustractive des couleurs et avec des images d’une résolution de 72 pixels
par pouce (72 ppp). Les designers graphiques avec qui nous nous sommes entretenu·e·s
utilisent alors de nombreuses tactiques pour contourner ces limitations : traitement
des PDF en 

 séparée avec d’autres logiciels (  ), voire tout simplement une discussion
avec les imprimeurs pour qu’ils prennent en charge ces problèmes à partir des logi-
ciels dont ils·elles disposent.

 
de génération de PDF des navigateurs web qui offrent peu d’options d’exportations
répondant  

 

aval avec des outils en ligne de commande (  ) ou provenant d’autres logi-
ciels professionnels ( ), séparation directe des couches de couleurs avec des variables
CSS et création de différents PDF ( ) (voir ), création des cahiers d’images de
manière

◣ ❖
⁕

◣ figure 42
◑ ◣

 

Pour une mise en page
en bichromie, Stéphanie a créé
deux PDF différents à envoyer
à l’imprimeur, un pour chaque
couleur. À gauche : page du PDF
pour la couleur rose. À droite :
page du PDF de contrôle
montrant les deux couleurs.

Fig. 42 – 
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Structurer le contenu du livre (co-activité) Organiser la narration dans le livre—
Travailler le découpage intellectuel (chapitres, parties, paragraphes, etc.)—
Ajouter un sommaire ou un index—
Déterminer la hiérarchie typographique ; etc.—

Construire la mise en page Créer des gabarits—
Agencer les éléments les uns par rapport aux autres—
Disposer les éléments sur une grille—
Découper le contenu en pages—
Établir un rapport de proportion, etc.—

Donner du sens en dialogue avec la situation Définir le format du livre en fonction du contenu ou de l’usage—
Choisir une police de caractères—
Expérimenter de nouveaux outils—
Connoter un courant culturel ou un lieu géographique ; etc.—

Composer le texte Produire un gris typographique homogène—
Améliorer la silhouette des drapeaux—
Gérer les césures—
Appliquer les normes orthotypographiques ; etc.—

Préparer les fichiers pour l’impression Ajouter les traits de coupes et les fonds perdus—
Traiter les images (profil colorimétrique, photogravure, tramage, etc.)—
Imposer les pages du livre—
Gérer la couleur dans le document : noir du texte, profil colorimétrique global ; etc.—

Construire la mise en page avec InDesign
ou avec les technologies du web

| 3.3 |

Nous nous intéressons plus spécifiquement à la famille d’activité « construire la mise
en page ». Pour cela, nous avons extrait des entretiens les remises en situation d’acti-
vité 

composites de situations d’activité de composition avec les logiciels de PAO (    )
puis avec les technologies du web (    ). Notre but est en e�et de donner une com-
préhension d’ensemble du processus de construction de la mise en page. Pour cela,

d’une séquence d’activité chez un·e participant·e. Nous prenons plutôt nos entretiens
comme l’occasion d’assembler un matériau composite permettant de créer un récit
guidant le·la lecteur·rice dans une compréhension d’ensemble de l’activité qui nous
intéresse et mettant en avant les points saillants utiles pour notre analyse.

 
 

instrumentée afin de les étudier plus spécifiquement. À partir de ces extraits, nous
décrirons dans un premier temps les instruments graphiques de rationalisation pré-
sents dans l’activité des designers graphiques. Dans un second temps, nous analyserons
des dialectiques conceptuelles guidant l’activité de composition à partir de descriptions

 

 
 

▣ ⟐ ▨ ⁕
⧗ ◑ ◣ ⁕  

 
nous ne nous concentrons pas sur des actions spécifiques ou une description exhaustive

 

Des instruments de rationalisation
pour structurer la mise en page

| 3.3.1 |

Parmi l’ensemble des activités abordées lors de nos entretiens, nous nous intéressons
spécifiquement à l’activité de construction des mises en page telle que définie dans
notre section précédente. Nous avons mis en évidence que les designers graphiques

 
 

Tableau récapitulatif
des familles d’activités et
exemples de classes de
situations associées

Fig. 43 – 
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utilisent des instruments graphiques de rationalisation afin de faciliter l’organisa-
tion, l’alignement et la répartition e�cace, cohérente et logique du contenu. Par ce
biais, les di�érents éléments graphiques s’associent harmonieusement pour produire
un ensemble cohérent au niveau de la double page et au niveau de l’ensemble du livre.

 

Au sens graphique, les gabarits sont des modèles de pages type qui
sont utilisés de manière répétitive pour placer les éléments de la mise en page
(marges, texte, images, numéros de page, titres courants, éléments graphiques) selon
une même structure. Les designers graphiques utilisent les gabarits pour concevoir
un système général de mise en page, avant même de commencer la production page
à page ou de recevoir l’ensemble des contenus :

Les gabarits – 

 

 

 par types de pages. (…) Il fallait marquer très fortement les entrées

de parties, le contenu, les pages contextes. Donc, je sais que ça, c’est la base du

livre. Quand on a identifié ces trois espaces, il se construit. (…) Ça permet de

commencer à travailler des ambiances de doubles pages qui doivent être diffé-

rentes. Parce que pour ce genre de livre-là - et souvent les livres scolaires et les

illustrés -, il y a ce besoin de structurer le livre, de donner des rythmes, d’avoir

des espaces dédiés à tels types de contenus.

 Je commence à chercher sur des petits bouts de chapitres. (…) Je fais des

gabarits

⟐  

  

 

 

 

 

Les gabarits sont des instruments souples : ils permettent de systématiser le place-
ment des éléments dans les pages, tout en gérant des exceptions.

 Une fois que les gabarits sont faits, je rentre dans le détail de chaque page,

en me disant qu’au lieu d’être ici, et bien peut-être que ça, ça fonctionne mieux

là parce que ça structure mieux la page aussi. (…) Les marges vont dépendre du

contenu. J’essaie aussi de garder une amplitude de gouttière suffisante pour

pouvoir placer éventuellement une légende si nécessaire. À d’autres endroits,

elle va être plus courte parce que je sais que je n’en aurais pas besoin. Ça dépend

vraiment des types de contenus.

▣

 

Les gabarits sont utiles pour structurer le contenu dès le début du
projet. Ainsi, Sarah commence par dessiner à gros trait les parties de
ses ouvrages avant de se lancer dans la production de la mise en page :

 

 Je pense « gabarit ». Avant de commencer, je me dis « il faut que

je développe 6 gabarits », c’est ça que j’appelle l’architecture de

contenus. Je liste tous les gabarits avec tous les différents types

 coder

avec ce gabarit là.

⧗  

 

de contenus que je vais pouvoir mettre dedans, pour ensuite pouvoir

faire mon dessin, qui est à peu près ça, pour après pouvoir 

souvent simplement appelée grille – divise une surface donnée
selon des proportions et ratios déterminés. Elle permet de moduler les configurations
des éléments de la page imprimée tout en gardant une cohérence entre eux ou entre
les di�érentes pages. Généralement un gabarit est associé à une grille. Cette dernière
peut ainsi être mobilisée comme un instrument de structuration et d’harmonisation
du contenu, un instrument d’alignement ou un instrument rythmique.

La grille modulaire – 
 

  

Dessin de SarahFig. 44 – 



124 CHAPITRE 4

 Pour moi la grille c’est vraiment un outil - ce n’est pas non plus un dogme -

c’est un outil qui permet de structurer le contenu. (…) Le système de grille me

permet de créer des rythmes ou, en tout cas, de matérialiser les rythmes que j’ai

envie de donner à l’édition. (…) Ce qui importe c’est de voir comment cet outil va

permettre de structurer le texte à l’échelle de la page, de la double page, et du

livre en entier, pour aussi éviter d’avoir quelque chose de monotone. J’aime bien

quand chaque contenu a un peu une mise en page qui lui correspond, et ça crée

des espaces à l’intérieur du livre qui sont différents. Certaines pages vont être

un peu denses, d’autres vont être plus aérées, dans certaines il y aura plus de

blanc que dans d’autres. Donc tout ça, j’ai besoin de le matérialiser, et la grille

me sert à ça.

▣

 

 

 

 

 

 

 

Les grilles o�rent donc une structure flexible qui guide le travail de mise en espace et
apporte de l’ordre et une vision d’ensemble au positionnement des divers éléments.

 de son contenu.
En général, chaque objet graphique a ses grilles spécifiques, qui correspondent aux
besoins

 

 Comme on était beaucoup sur des pages d’album [dans le livre sur Anne

 facilement, surtout pour les légendes. C’est-à-dire qu’entre l’image

et la légende, il y a toujours cinq millimètres. Donc, là, j’avais plutôt travaillé ça

comme ça. (…) Les grilles millimétrées je m’en sers aussi pour le scolaire parce

que c’est souple mais j’ai mes repères après. Je sais que souvent j’utilise 35 ou

45 unités [de grille], souvent c’est des grilles de 5 millimètres.

⟐
Franck], l’idée c’était d’avoir presque un système millimétré pour pouvoir se

positionner

 

 

 Quand c’est des livres plus structurés, je vais faire une vraie grille, avec des

colonnes, etc. (…) Par exemple, sur le livre de [l’herbier] Vilmorin, j’avais fait

une double grille : une grille pour les images et une grille pour les textes. (…)

Je crois que j’ai cinq colonnes pour les images ; et que deux pour le texte.

Ça permet d’avoir une organisation de pages et un rythme qui va s’installer.

Il y a des endroits où il y a beaucoup d’images et où on voit mes cinq colonnes.

Même pour des pages qui n’ont pas l’air structurées, il y a quand même la grille

en dessous qui existe. (…) Comme il y a énormément d’images, ça donne quand

même un peu une impression de structure au livre quand on le feuillette. Sinon,

ça peut partir dans tous les sens quand on a autant d’images, de documents.

⟐

 

   

  

 

 

À gauche : Capture
d’écran de la grille du livre sur
Anne Franck dans InDesign.
À droite : Capture d’écran
de la grille du livre de l’herbier
Vilmorin dans InDesign.
Mise en page par Marie-Astrid
Bailly-Maître

Fig. 45 – 
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La grille de ligne de base désigne des repères horizontaux

 horizontal cohérent et une meilleure cohésion de la composition globale
malgré des forces de corps typographiques di�érentes. Cela améliore considérable-
ment la lisibilité des mises en page sur plusieurs colonnes ou pour les documents
imprimés sur leur recto et leur verso. Les lignes restent à la même position sur chaque
page, ce qui permet de conserver un rythme vertical très bénéfique pour la lecture.

La grille de ligne de base – 
imaginaires sur lesquels reposent les caractères du texte. Elle permet d’obtenir un espa-
cement

 

 

  

 La construction de cette grille, l’enjeu c’est de ne pas avoir une grille qui est

trop fine – sinon ta grille fait un point, c’est comme s’il n’y en avait pas – ni une

 positionnés dessus.

▣

trop large qui, au contraire, ne permettra pas à des corps plus petits d’être

correctement

 

Le  de Pierre Bayle est un projet complexe présen-
tant trois niveaux de textes – texte principal, remarques, notes marginales – avec des
densités équivalentes. Pour la mise en page, une ligne de base était donc indispen-
sable pour Alexandre :

Dictionnaire historique et critique

 

 J’ai basé la grille sur les remarques, pas sur le texte principal. (…) Il y a

énormément d’articles où les remarques sont longues. Typiquement sur cette

page, le texte principal c’est une seule ligne. Donc c’était plus logique que la

grille corresponde aux remarques, ce qui permet d’aligner les notes marginales.

▨  

 

Ces résultats nous permettent donc d’apprécier di�érents instruments de rationalisa-
tion présent dans l’activité des designers graphiques. Nous les avons résumés schéma-
tiquement en .

 
figure 46

Un second angle d’analyse de l’activité de construction des mises en page concerne
la mise en évidence de deux dialectiques conceptuelles que nous avons nommées
« table de montage vs. flux découpé » et « calques vs. boîtes imbriquées ». Ces dialec-
tiques représentent di�érents paradigmes épistémiques et opératoires que les desi-
gners graphiques semblent mobiliser dans leur activité de composition et élaborer
à partir des spécificités des logiciels de PAO et des technologies du web. Nous allons
à présent décrire ces dialectiques.

 

  
 

Les instruments
de rationalisation présents
dans l’activité de composition

Fig. 46 – 
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Dialectique 1 : Table de montage vs. flux découpé| 3.3.2 |

Lors de l’ou-
verture du logiciel Adobe InDesign, les designers graphiques sont invité·e·s à créer un
document via une boîte de dialogue qui a�che des cases dédiées pour paramétrer les
dimensions des pages et des marges. Une fois ces éléments entrés, les designers gra-
phiques accèdent à l’interface du logiciel : au centre, une ou des pages vides corres-
pondent aux dimensions précédemment demandées et se succèdent sur une fenêtre
intitulée « plan de travail » autour de laquelle se trouve un foisonnant ensemble de
menus, de barres d’outils et de panneaux dépliables.

La PAO : des éléments à poser sur les pages et du chaînage de bloc  – 
 

 
 

Les designers graphiques ajoutent des éléments aux pages grâce à un ensemble de
fonctionnalités présentes dans la barre d’outils mobiles à gauche du logiciel et repré-
sentées par des icônes : l’outil « Texte » permet de créer un bloc où le texte peut être
copié ou importé, l’outil « Bloc rectangulaire » créé un bloc où une image peut être
importée, l’outil « Plume » permet de dessiner des formes vectorielles, etc. Avec les
outils de « Sélection (directe) », ces éléments peuvent être déplacés ou redimensionnés
indépendamment les uns des autres de manière visuelle (sélection de l’élément avec
le curseur de sélection). À droite, une liste indique un ensemble de panneaux pouvant
être ouverts. Chacun de ces panneaux est dédié à des groupes de fonctionnalités asso-
ciés à di�érentes actions possibles sur les éléments ou sur le document. Il est par
exemple possible de créer un gabarit de page à partir du panneau « Pages » et sa sous-
fenêtre « Gabarits ».

 
 

 

 
  

  
 

 J’ai ma structuration globale, j’aime bien avoir dans les gabarits, une sorte

,

les pages « images »… À chaque fois, chacune des choses est bien identifiable ici

[dans le panneau des gabarits de pages].

▣
d’aperçu d’ensemble. Tu vas avoir les pages « Avant-propos », les pages « chapitres » 

 

Interface d’InDesign,
capture d’écran issue de
l’entretien avec Éloïsa

Fig. 47 – 
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Lorsqu’un gabarit est créé dans le panneau, une double page vierge s’a�che dans le
plan de travail central. Les designers graphiques y ajoute alors des repères visuels
(grilles, colonnes, repères flottants), des éléments de mise en page fixe (titres courants
et éléments graphiques fixes, emplacement des numéros de page générés automati-
quement, etc.) et des blocs de textes vides indiquant où le texte doit s’a�cher.

  

Des fonctionnalités poussées permettent de créer automatiquement plusieurs
pages à la fois via cette création de pages de gabarits et le chaînage des blocs de
textes. Si plusieurs blocs sont créés sur une même page ou sur plusieurs pages, il est
possible de les relier entre eux afin que le texte  de l’un à l’autre. L’ajout de texte
dans un bloc présent dans un gabarit entraine la création automatique de pages avec
la même disposition des éléments jusqu’à épuisement du contenu.

 
 

coule  

Ainsi, dans son entretien Alexandre explique comment il met en page ses
ouvrages sur le logiciel Adobe InDesign :

 Dans mon fichier, j’ai un gabarit de double pages avec les blocs textes, les

numéros de page, le titre courant. Je copie le texte d’un chapitre [depuis un logi-

ciel de traitement de texte], je le mets dans le bloc, InDesign rajoute les pages en

fonction. Je créé une nouvelle page pour le chapitre suivant, chapitre 2, je fais

un copier-coller et puis j’avance comme ça.

▨
 

 

Dans un second temps, il part du résultat obtenu pour redimensionner les blocs sur

 (sélection directe de l’élément avec le curseur de sélection, redimensionne-
ment via des « poignées » visuelles associées à l’objet). Nous retrouvons chez Éloïsa
une pratique semblable :

certaines pages et ajouter différents éléments en les « posant » sur les pages déjà
existantes de manière indépendante : les figures, mais aussi les notes en marge.
Ces éléments de contenu sont ajoutés sur la page par la création de blocs de textes
ou d’images où ont été importés les images ou du texte copié. Ces blocs peuvent
être déplacés ou redimensionnés indépendamment les uns des autres de manière
visuelle

 
 

 

 Une fois que j’ai mon gabarit, j’importe mon texte dans mon bloc de texte. (…)

Puis je libère les blocs, je les détache du gabarit pour pouvoir les redimen-

sionner en gardant le chainage et j’ajoute les éléments annexes. (…) J’aime bien

pouvoir manipuler les blocs et les arranger visuellement. Une fois que je trouve

quelque chose qui me semble lisible et intéressant, je commence à le rationa-

liser avec les différents outils de grilles et de repères.

▣

 

 

L’analyse de nos entretiens a mis
en évidence deux types de techniques dans la construction d’une mise en page avec
les technologies du web. La première (A) se base sur une construction de pages par
ajout « manuel » d’éléments dans le code HTML et un positionnement des éléments de
contenu par rapport à ces pages. La deuxième (B) utilise des outils spécifiques per-
mettant de découper automatiquement le flux en pages.

Les technologies du web : choisir sa technique –  

 

  

Cette première technique, plutôt employée pour des travaux avec un faible nombre
de pages, consiste à créer de nouveaux éléments HTML dans le contenu du fichier
source selon les pages voulues.

(A) Ajouter des pages dans le HTML et positionner les éléments de manière fixe
– 

 

Dessin de Nicolas
expliquant le chaînage des blocs
Fig. 48 – 
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 J’ai vraiment fait des fichiers HTML qui contenaient les instructions des

pages. (…) Chaque page est une  [un élément HTML générique], qui est

aussi une sorte de boîte. (…) À l’écran, tu vois la div avec .

(…) J’ai mis les numéros de pages à la main. C’était des petits booklets de 12 ou

16 pages. (…) Dans ce projet, je force des pages breaks, j’ajoute des numéro de

page manuellement, c’est-à-dire dans l’HTML. [ ]

◑
<div>

 <div id="page-1">
 

<div class="folio�left">

Dans ce projet décrit par Loraine, les éléments de contenu sont ajoutés dans ces « div »
représentant les pages et ne peuvent être séparés d’une page à l’autre. C’est-à-dire
qu’un élément tel qu’un paragraphe ne « coule » jamais d’une page à l’autre.

 
 

 C’est plutôt des textes courts qui entrent dans une page. De toutes façons,

 J’utilisais les  des pages comme des repères pour struc-

turer mon contenu.

◑  

c’est moi qui faisait le contenu, je retravaillais la taille des images et le contenu

en fonction de ça. div

 La page est une , qui est aussi une sorte de boîte. J’ai déterminé une

taille de page qui est présente dans la feuille de style associée. Puis, (…) dans

chaque page, les éléments sont en position  (fixe) par rapport à son

haut, son bas, sa gauche, sa droite. (…) J’avais énormément de contrôle parce

que je décidais à quel moment la page se rompait.

◑ <div>

absolute  

 

Lorsqu’ils sont rendus dans le
navigateur (c’est-à-dire a�chés dans le navigateur avec toutes les instructions CSS
appliqués dessus), les éléments du code HTML sont par défaut présentés les uns à la
suite des autres dans une disposition verticale et dans l’ordre où ils apparaissent dans
le fichier source. Une page web est donc constituée d’un flux vertical d’éléments
HTML dont la hauteur est variable en fonction de son contenu et dont la largeur cor-
respond par défaut à la largeur de la fenêtre.

(B) Paginer le flux et agencements conditionnels – 

 

 

 

 Pour moi HTML, c’est vraiment un flux. (…) Tu as un seul flux. Un flux

unique et multimédia ; qui contient éventuellement des blocs, qui contiennent

eux-mêmes une petite légende, un sous-bloc image, un sous-bloc texte, etc.

⁕  

Capture d’écran du code
HTML de Loraine où l’on voit
l’ajout de « div » correspondant
à des pages (

)

Fig. 49 – 

  div id="print-
page-6



CARACTÉRISER L’ACTIVITÉ DE COMPOSITION PAGINÉE DES DESIGNERS GRAPHIQUES 129

Pour découper ce flux en page, les designers utilisent des outils spécifiques qui créent
automatiquement l’a�chage en pages et coupent le contenu d’une page à l’autre.
Ces outils se présentent sous la forme de scripts à ajouter à la page web ; HTML2print

sur le fonctionnement de Paged.js dans ). À partir de
déclarations CSS, ces outils permettent aussi de créer automatiquement des numéros
de pages, des titres courants et d’indiquer de manière conditionnelle où les sauts de
page auront lieu dans le contenu.

 
   

(  ) et Paged.js (    ) ont été évoqués. (Nous reviendrons de manière plus détaillée◣ ◑ ❖ ⁕ ⧗ ▮
notre troisième étude empirique  

 J’ai juste à programmer les choses une fois et ça va le faire dans toutes

les pages, le respecter. Je peux même dire de passer un titre à la page suivante

s’il n’y a pas assez de lignes de texte à la suite. Je peux définir ces conditions et

il n’y aura jamais un moment où mes titres seront en bas de pages, parce que ça

va automatiquement passer à la suivante. (…) Ça évite d’avoir à vérifier toutes

les pages, à vérifier tous les sauts à chaque fois que le contenu est modifié.

Si finalement, il y a assez de lignes, le titre ne sera pas passé à la page suivante.

C’est vraiment des conditions.

▮  

  

   

  

  

  

Ainsi, si les instructions de sauts de page et le placement des éléments sont décrits de
manière su�samment conditionnelle, la mise en page conçue peut s’adapter automa-
tiquement à n’importe quel format : 

 Je coule du texte dans un format, puis je change ce format. C’est là que je

trouve l’intérêt des processus génératifs, c’est que tu peux changer le format

quand tu veux.

◣

Double page
du programme 2013-1014
de la Balsamine, mis en page
par Open Source Publishing

 

Fig. 50 – 

◣ On a assumé ce flux. Au niveau
des images, on faisait exprès
de mettre des images qui étaient
coupées pour assumer ça. (…)
On aime bien laisser des petits
indices sur le processus.

   

http://localhost:5500/output/chapitre-06.html
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 origi-
nale dans le flux par défaut du HTML, ce qui permet de faire facilement des jeux avec
ces ancrages :

L’agencement des éléments dans la page suit cette logique de flux et utilise les pro-
priétés CSS permettant de changer la dimension des éléments et leurs positionnements
les uns par rapport aux autres. Les éléments restent toujours liés à leur position  

 J’adore mettre les notes de bas de pages sur le côté, et en web, c’est cool ; c’est

pas compliqué à faire et ça le fait automatiquement même s’il y a des choses

à gérer. Par exemple, il ne faut pas que ça dépasse de la page. Au moins, le code

 classique, je pense que tu te mords les doigts à le faire.

⧗
  

   

positionne tout seul la note au bon endroit et s’il y a du texte en dessous, il la

remonte. On est toujours quasiment en face, automatiquement. Et ça, dans un

logiciel

 

  

 

Notre étude révèle une première dialectique conceptuelle dans l’activité de composi-
tion des designers graphiques qui concerne une vision en « table de montage » ou une
vision selon un « flux découpé ». Dans le premier cas, les éléments de la mise en page
sont disposés sur des pages pré-existantes et peuvent être bougés indépendamment
les uns des autres à la manière d’une table de montage. Dans le second cas, c’est un
flux de contenu sans taille prédéfinie qu’il s’agit de découper en pages.

 

  

Notons que les deux pôles de cette dialectique ne sont pas nécessairement atta-
chés à un outil particulier, et les designers graphiques peuvent appliquer chacune de
ces façons de penser à di�érents outils, comme le montre l’utilisation du chaînage
de bloc dans InDesign ou l’ajout de contenu dans des pages pré-construites en code
avec les technologies du web que nous avons évoqué. Cependant, InDesign tend à se
présenter comme une « table de montage améliorée » comme en atteste le vocabulaire
de ses fonctionnalités et divers icônes ; et le web repose sur l’idée d’un flux adaptable
en fonction de la taille de la fenêtre de navigation.

 
 

 

| 3.3.3 |

Résumé visuel de la
première dialectique de l’activité
de composition

Fig. 51 – 
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Dialectique 2 : Calques (surface)
vs. boites imbriquées (profondeur)

| 3.3.3 |

Dans nos entretiens, les designers graphiques indiquent utiliser un ensemble de 

les éléments dans les pages. Par exemple, le panneau « Calque » permet la création de
calques afin de grouper des éléments en fonction de di�érents plans et de gérer leur
superposition à la manière d’une feuille de dessin classique. À cela s’ajoute la possibi-
lité de créer di�érents repères de colonnes, de grilles modulaires ou de lignes de base
aux documents. Ils sont représentés visuellement sur le document en arrière-plan :

fonc-
tionnalités disponibles dans les différents menus du logiciel InDesign pour positionner

 

  

 
les designers graphiques ne peuvent pas les sélectionner directement (hormis les repères
flottants) et des raccourcis claviers permettent de les faire apparaître ou disparaître.

 une option « Aligner sur la grille » permet de définir un alignement auto-
matique des lignes de textes sur la grille de ligne de base. Alexandre a indiqué utiliser
cette fonctionnalité dans la mise en page du  de
Pierre Bayle pour aligner correctement les notes en marge par rapport au texte.

Éloïsa indique s’aider des options de magnétismes des repères pour placer les
éléments dans sa page : lorsqu’un élément est placé près d’un repère, il sera attiré par
le bord pour être placé correctement. De la même manière, lorsqu’un bloc de texte est
sélectionné,

 

 
Dictionnaire historique et critique

Avec les technologies du web, il est possible d’imbriquer des éléments les uns dans les
autres, chacun d’eux étant indiqué avec une balise ouvrante et une balise fermante.
Par exemple, en HTML, on marquera le début d’un chapitre avec la balise ouvrante

, puis plusieurs éléments de paragraphe seront ajoutés
 

 par la balise fermante . Ainsi, les trois paragraphes sont
contenus dans un élément représentant un chapitre. Dès l’étape de l’HTML, le docu-
ment est donc structuré selon une architecture spécifique qui décrit les relations
conceptuelles entre les éléments et peut guider le travail de mise en page :

 
<section class="chapitre">
<p>…��p> <p>…��p> <p>…��p> et ce n’est qu’à la suite de ces paragraphes que le cha-

pitre sera fermé, ��section>
 

 ⧗ Je fais d’abord une architecture de contenus, sans même parler

de code. Partie une : dans la partie il va y avoir trois sous-parties

et dans chacune de celles-ci, trois/quatre articles. Dans chacune des

articles : il y a un titre, un texte. Dans ce texte : deux niveaux de

sous-titres et des images, etc.

  

 

  

Sarah traduit ensuite cette architecture en gabarits où les éléments
HTML sont représenté comme des « boîtes » positionnées les unes par
rapport aux autres dans la page et contenues les unes dans les autres.

 J’ai cette déformation professionnelle : comme la majorité de

mon travail, c’est de faire des sites web ; quand on me demande

de faire un livre, je pense en site web. Je pense en boîtes. (…) J’ai

réfléchi au fait que mon titre va être dans une boite, lui-même

dans une boîte, que le texte courant va être dans une autre boîte, et que,

il y aura les notes de bas de page dans une boîte et dedans qu’il y aura des

boîtes pour chaque note. (…) Pour moi c’est déjà du code dans ma tête. Ça, c’est le

titre c’est . Dessous, il y a une boîte de texte. La boîte contient le  avec

des  qui se succèdent.

⧗

 

 

h1   h2
p

Dessin de Sarah
expliquant les gabarits conçus
pour le live 

Fig. 52 – 

Controverses.
Mode d’emploi. 
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Nous retrouvons aussi cette notion de boîtes dans l’entretien avec Loraine, pour qui la
mise en page avec le web est représentée comme « un empilement de boîtes », éloignée
d’une logique de grille qu’elle associe au support imprimé créé classiquement et où
« par dessus, tu vas mettre tes éléments ». Ainsi, la disposition des éléments décrite
par du code suit elle aussi une logique di�érente, plus « mathématique » :

 Je le pense plus en chiffres et en rapport de concordances de chiffres que

dans une grille. (…) Si j’ai un module d’une certaine largeur, je peux calculer

trois autres boites dont le total fait la largeur. (…) C’est pas évident, parce qu’il

y a aussi la notion de marges pour chaque boîte. Il y a trois boîtes qui en font

une, marges comprises – et ça c’est un peu dur à calculer j’avoue.

◑

   

 

L’ajout de feuilles de styles CSS permet de cibler les éléments HTML (ces « boîtes ») et
de leur adjoindre une mise en forme dédiée en fonction de leur place dans le HTML :
un paragraphe dans une section chapitre pourrait par exemple être traité di�érem-
ment d’un paragraphe dans une section introduction. Ce principe, appelé « cascade »
(d’où l’appellation de ) est utilisé de manière avantageuse par
les designers graphiques :

 
Cascading Style Sheet

 Il y a des trucs que tu apprécies quand tu fais du web : tu apprécies de faire

un code propre HTML, de faire des styles, de les spécifier correctement, tu pro-

fites bien des règles de cascade que permet le CSS, qu’InDesign ne connaît pas.

InDesign n’a pas idée que tu puisses mettre une citation ou un titre d’œuvre –

donc un style de caractère – et qui se comporte différemment s’il est dans une

note où s’il est dans un paragraphe. Alors qu’en CSS c’est le b.a.-ba la notion de

cascade. Ça ce sont des trucs, quand tu y as goûté, tu as du mal à t’en passer.

De faire du livre avec ça, c’est un plaisir.

⁕  

 

   

 

Les mises en page sont d’abord travaillées globalement avant que les designers gra-
phiques n’entrent dans certains détails (placement des images, microtypo) :

 Je fais d’abord une sorte d’étalement du texte sur tout l’ouvrage et ensuite

je resserre. (…) Je fais des styles globaux, et c’est ce qui est chouette quand tu as

un document bien structuré. Tout se met bien ; après, tu viens peaufiner tes

styles et vraiment à la fin tu fais ta micro-typo. (…) ça me semble plus logique de

◣

 

 

faire comme ça. D’abord d’avoir l’ouvrage entier et ensuite d’aller peaufiner

partie par partie.

Dessin de Loraine
représentant, à gauche,
un système de grille avec
des éléments de contenu posés
dessus et à droite, un système
de boîtes imbriquées.

Fig. 53 – 
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 une certaine profondeur à l’activité de composition. Les éléments sont en

(code HTML). Ces relations guident l’activité de composition et imposent de composer
toutes les parties du contenu par rapport à un ensemble et une mise en forme
contextuelle.

Là où avec InDesign, les designers graphiques doivent penser selon une surface sur
laquelle sont superposés différents éléments et repères, les technologies du web
apportent   
effet imbriqués les uns dans les autres dès l’étape de l’encodage sémantique du contenu

 
 

Interactions entre les systèmes d’activité
de la composition et de l’édition

| 3.4 |

Les designers graphiques travaillent en constante interaction avec le secteur éditorial
qui fait appel à eux·elles pour mettre en page des livres imprimés. En s’appuyant sur
la théorie historico-culturelle de l’activité d’Engeström , cette partie de notre analyse
se concentre sur les relations entre le système d’activité de la composition et celui de
l’édition. Il s’agit de saisir les contradictions présentes dans et entre les systèmes d’ac-
tivités « classiques » basés sur l’utilisation de logiciels de traitement de textes et de
logiciels de PAO, et de voir par la suite comment l’utilisation des technologies du web
résout certaines de ces contradictions.

  
27

 

Des tensions dans le secteur éditorial| 3.4.1 |

De façon générale, nous
constatons dans nos entretiens une certaine défiance vis-à-vis du monde éditorial.
Les designers graphiques pointent une dévalorisation généralisée de leur métier et
une négociation constante de leurs conditions de travail.

La dévalorisation du travail des designers graphiques – 

 

Depuis quelques années, une partie du secteur éditorial ne fait même plus appel
à des designers graphiques. Ce secteur se contente de faire composer ses livres par des
systèmes automatisés basés sur SGML ou de faire appel à des entreprises spécialisées
dans la pré-presse qui confient les mises en page à des « graphistes exécutants » ( ).
Certaines petites maisons d’édition composent même leurs livres à partir du logiciel
de traitement de texte Word. Cela peut s’expliquer en partie par la volonté d’une

  
 

 ⁕
 

 

27 Engeström, « Expansive Learning

at Work », op. cit.

Résumé visuel
de la deuxième dialectique
de l’activité de composition

Fig. 54 – 
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baisse des coûts de production. Cependant, même lorsque les éditeur·rice·s font appel
à des designers graphiques, les enjeux de la composition et la mise en page sont rare-
ment discutés. Ce sont surtout les couvertures qui restent un enjeu de communication
assez marqué et concentrent la plupart de l’attention.

 
 

Les conditions de travail et d’échanges avec les éditeur·rice·s et autres client·e·s
semblent par ailleurs s’être dégradées. Les négociations des devis sont plus di�ciles,

 Le statut d’indépendant des designers graphiques et leur grande mise en
concurrence participent à renforcer cette position inconfortable. De manière générale,
ils·elles se sentent déconsidéré·e·s dans une grande part du secteur éditorial.

 
ceux-ci sont souvent revus à la baisse et les délais demandés sont de plus en plus
courts.

 

  

 Je n’aime pas le fait que dans les maisons d’édition tu aies des éditeurs – qui

sont d’ailleurs souvent des freelances – qui sont là pour mener un chantier

avant juste la date, avec le coût qui est déjà défini d’avance, où tout est cadré et

où il faut trouver des graphistes pour faire la couverture, un graphiste pour

faire les pages le moins cher possible, avec des prix qui n’ont fait que baisser ces

dix dernières années. (…) Alors que c’est un vrai savoir-faire. C’est la notion de

métier, c’est compliqué parce qu’elle set complètement dévalorisée maintenant.

(…) Le milieu de l’édition c’est un milieu qui n’est pas généreux avec les gens :

soit il ne les paye pas, soit il les surexploite. On n’investit pas ; ni dans le lieu de

travail ni dans les outils ni dans les humains.

⁕

 

La nature de l’intervention du designer
graphique dans le livre oscille entre prestation technique et « œuvre originale ». 

 relevant de la Maison des artistes, statut de micro-entrepreneur, etc.) ne
permet pas toujours de saisir pleinement leur situation. Mais c’est surtout, leur réduc-
tion au rôle de prestataire technique qui marque leur déconsidération 

au début de sa carrière de graphiste indépendante a voulu s’inscrire à la Maison des
artistes sous le statut alors habituel d’artiste-auteur·rice dévolu aux graphistes en
1992, elle essuie un refus au prétexte que l’utilisation (alors nouvelle) d’un logiciel de
PAO la plaçait dans la catégorie des « compositeurs de texte », c’est-à-dire celle des
prestataires techniques. Cette même problématique se rejoue aujourd’hui avec les
technologies du web. Je n’ai jamais pu m’inscrire à la Maison des artistes, au motif
discutable de mon utilisation du code comme prestation technique. Il est alors impos-
sible de revendiquer une propriété intellectuelle ou d’être rémunéré par des droits de
reproduction sur une partie de son œuvre ; même si ces droits se veulent ouverts et
versés dans le domaine public. Cependant, c’est surtout la question de la reconnais-
sance des designers graphiques et compositeur·rice·s au sein du système éditorial et
de la société que ces di�cultés éclairent. Ajoutons à cela qu’un travail de composition
bien fait est souvent invisible, ce qui ajoute encore des di�cultés pour les designers
graphiques d’obtenir une rémunération à la hauteur du travail e�ectué .

Le statut flou des designers graphiques – 
Les

multiples statuts fiscaux et sociaux des designers graphiques indépendant·e·s (artiste-
auteur·rice

 
au sein du

système éditorial, et plus largement, au sein de la société. Ainsi, lorsque Marie-Astrid,
  

 
  

 

 

 28

 sans négociation préalable. Les corrections et les échanges avec

La problématique des corrections – À cela s’ajoutent les difficultés liées à la répar-
tition des tâches avec les éditeur·rice·s et les auteur·rice·s. Ainsi, les tâches de struc-
turation des textes et d’entrée des révisions et des corrections échoient souvent aux
designers graphiques

 

 

28 Xavier de La Porte,

« La typographie : ce qu’on voit, ce

qu’on ne voit pas. Le titre a changé »

avec Nicolas Taffin (France Inter,

21 février 2023).
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les éditeur·rice·s ne sont plus facturées et prennent un temps considérable sur le
temps des designers graphiques sans que ceux·celles-ci n’y voient le moindre problème.

 Aujourd’hui, c’est tout ou rien. Tu dois accepter toutes les corrections et révi-

sions [des textes]. Tu as intérêt à tomber sur un bon client sinon tu perds ton

temps. (…) [Les maisons d’éditions se disent :] si les graphistes entrent les cor-

rections, on va pas chercher de solutions, de toutes façons les graphistes sont

tous à l’extérieur, ils coûtent pas cher, on va pas s’emmerder à faire un logiciel…

Parce que les maisons d’édition pourraient quand même se pencher sur ce pro-

blème ; et bien non.

⟐  

  

  

Dans notre état de l’art,
nous avons vu comment le système d’activité de composition a évolué avec 

Cette question reste toujours pertinente aujourd’hui pour les éditeur·rice·s. Elle se ren-
force par ailleurs avec les possibilités de composition avec les technologies du web
pour l’impression et le développement d’outils basés sur le principe du 

. En e�et, parce qu’elles se présentent sous forme de code, les technologies
du web seraient avantageuses pour la mise en page imprimée « programmée » et donc
« automatique ». Cependant, ce point de vue est problématique pour les designers
graphiques.

Une mise en débat de la question de l’automatisation – 
 en fond

une volonté d’accélération de la production et d’automatisation de certaines tâches.
 

single source

publishing  

 Ça m’avait frappé à quel point les éditeurs, américains peut-être, sont foca-

lisés sur l’automatisation. (…) Ils me disaient grosso modo : « c’est super avec

Paged.js on peut supprimer les postes de compositeurs ». (…) L’automatisation je

n’y crois pas, je n’aime pas ça. Qu’est-ce que tu as comme mise en forme automa-

tisée ? (…) Regarde les sites web, quand tu vas chercher les catalogues de thèmes

Wordpress, il y a plein de thèmes. Mais quelque part ça finit pas être du non-

design aussi puisque tout se ressemble, donc il y a un moment donné où de

toutes façons il faudra changer. Quant à la composition, c’est un métier quand

même. Ça dépend de ton niveau d’exigence. (…) Si tu veux travailler bien sur

une page, tu peux y passer un temps fou.

⁕  

  

 

  

 

 

Nicolas prend ainsi l’exemple d’un titre de page où les mots inscrits sur deux lignes se

 puisqu’il
a la place d’entrer les deux premiers mots sur la première ligne ». La décision de la
coupure est donc « une question de sémantique et d’œil humain (…) Typiquement, ça,
tu ne peux pas l’automatiser. »

retrouvent coupés de telle manière : « Addictions / sur ordonnance ». C’est lui qui a initié
cette coupure afin de rendre le titre plus percutant et « mémorisable ». Si la composition
avait été automatisée, « l’ordinateur aurait fait ‹ Addictions sur / ordonnance ›

 
 

  

 Je reste persuadé que c’est une valeur ajoutée. (…) Je pense que tu as un

retour sur investissement aussi. Parce que les gens mémorisent mieux le titre.

(…) Donc la composition automatisée, c’est pas que j’y crois ou que je n’y crois

pas, c’est que ça existe déjà et c’est merdique. Ça va rester merdique un bon

moment parce que ça ne fait pas tout ça.

⁕
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L’automatisation des tâches est abordée par les designers graphiques de manière
plus pragmatique : elle doit servir à libérer du temps de création et à se concentrer sur
des 

 en main à tout moment du processus.

  
décisions de design pertinentes. Et ce, à la condition qu’il y ait une possibilité de

reprise
   

 

 Ça peut te pré-mâcher le travail, mais il faut toujours vérifier à la main

après. (…) Le travail est là aussi. Normalement, tu ne te contentes pas juste de ce

qui sort. (…) Pour moi, ça reste de la compo… Je veux dire, tu dois quand même

faire des choix en tant que graphiste.

◣  

Les systèmes d’activité avec les logiciels :
des contradictions liées à la division du travail

| 3.4.2 |
 

Di�érentes formes d’organisation du travail existent selon les secteurs de l’édition et
nous observons une forte disparité entre pratiques « artisanales » et stratégies indus-
trielles. Certains secteurs font plus appel que d’autres à des designers graphiques.
De plus, les di�érents métiers impliqués dans le processus de publication n’ont pas les
mêmes valeurs, les mêmes cultures ni les mêmes façons de travailler. Les conditions
de travail des designers graphiques sont donc très variables d’un projet à l’autre.
Cependant, il est frappant de constater que l’organisation technique est souvent
réduite au couple Adobe InDesign / logiciel de traitement de texte (majoritairement
Microso� Word ou Google Docs).

 
 

 
 

Ainsi, dans les systèmes d’activité « classique » utilisant les logiciels de PAO
comme principaux instruments, nous observons des pratiques en silo où chaque
métier utilise son propre logiciel avec une compatibilité souvent di�cile, voire impos-
sible. Alors que les auteur·rice·s, éditeur·rice·s et correcteur·rice·s partagent depuis bien
longtemps un outil de travail commun – les logiciels de traitement de texte avec des
fonctionnalités de révisions et de commentaires –, InDesign laisse lui peu de place à la
collaboration.

 

 

De plus, son modèle payant, notamment par abonnement, a pour e�et que seul·e·s
les designers graphiques ont accès au logiciel. Ils·elles sont donc souvent les seul·e·s
à pouvoir intervenir sur le fichier final de mise en page. Autrement dit, ils·elles
deviennent les responsables du contenu à partir du moment où un livre commence
à être mis en page pour son impression. Cela pose un ensemble de problèmes liés à la
division du travail et à des objets de l’activité mal définis ou mal négociés, notamment
vis-à-vis de la structuration des textes, leur révision et leur correction.

 

 
 

   
 

Dès la première phase de partage des contenus à mettre en page, les designers
graphiques reçoivent de la part des éditeur·rice·s et des auteur·rice·s une matière d’une
qualité irrégulière : provisoire ou définitive, homogène ou composés d’éléments dispa-
rates, structurée ou non. Marie-Astrid note ainsi que les designers graphiques ont
souvent un rôle « centralisateur » et « structurant » dans le processus d’édition des
ouvrages :

 

 Il y a plein de façons de préparer les textes chez plein d’éditeurs différents.

Il y en a qui vont te préparer ta double page, tu sais exactement ce qu’il y a

dedans ; et puis, il y en a qui te donne des tonnes de trucs et il faut que tu

arrives à structurer. (…) Chaque type de livres pose des problèmes techniques

différents ; chaque livre parfois. Par exemple, le scolaire, comme il y a beaucoup

⟐  
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de monde, que ça va très vite et que tout le monde travaille en même temps, c’est

de la gestion de fichiers… (…) C’est complètement incohérent cette façon de tra-

vailler. C’est pas normal que le graphiste centralise tout, ça n’a aucun sens –

tout le travail sur le texte, les corrections de texte. En scolaire, on refait 25 fois

le texte. Le gros du travail, c’est pas de la mise en page, c’est de la correction de

texte.

 

 

Ainsi, lorsqu’une première version de la mise en page est
terminée et envoyée à l’éditeur·rice ou aux auteur·rice·s,
commence alors un long processus de collaboration avec
de nombreux échanges de fichiers PDF par mails ou
d’autres systèmes de partage de fichiers. Les PDF sont
annotés avec les corrections demandées ou un nouveau
fichier Word renvoyé, que ces corrections soient de
l’ordre d’une correction orthographique ou la révision de
passages entiers.

 

 

 Certains textes que j’avais reçus au départ

étaient dans une version préliminaire. Il y a eu pas

mal d’aller-retours et donc ça a nécessité un vrai

système de classement des sources, des textes de

départ, des corrections qu’il y avait eu, des diffé-

rentes relectures. Parce que sinon, à un moment tu

te perds dans les allers-retours entre la relectrice,

le relecteur de l’école, la directrice de la collection…

Enfin, tout ça, ça fait beaucoup d’interlocuteurs.

(…) Parfois, ils ajoutaient leurs corrections ensemble dans le PDF. (…) Mais

comme entre-temps j’avais déjà intégré d’autres corrections, ça créait une sorte

de décalage, et parfois on se retrouvait à corriger deux fois les mêmes choses.

(…) Ça, c’est vrai que ça été un peu compliqué en terme de gestion.

▣
  

 

 

  

 

 d’organisation. Ainsi, pour un livre collectif réunissant une trentaine d’auteur·
trice·s et dont chaque texte était traduit en quatre langues , Nicolas a dû se munir
d’un deuxième écran d’ordinateur et superposer les fenêtres d’InDesign et du logiciel
de lecture du PDF pour trouver exactement l’emplacement des corrections.

Plus le nombre d’acteur·rice·s est démultiplié, plus les corrections nécessitent des
enjeux

29  

 Ce qui était compliqué, c’était qu’on recevait des corrections en flux tendu

parce que tout le monde travaillait en même temps. On avait plusieurs jeux de

corrections ; déjà un par langue, mais en plus plusieurs des relecteurs. C’est là

 en double page, l’InDesign ouvert en double page et superposés.

⁕
 

que j’ai acheté un deuxième écran. (…) Avec un grand écran, j’avais le PDF

ouvert  Comme

des calques, c’est comme si tu avais tes corrections sur un calque. J’avais un

raccourci clavier qui me permettait de passer d’un logiciel à l’autre et ça per-

mettait de corriger.

 

Ces demandes de corrections et révisions représentent un temps important du temps
de travail des designers graphique sur un projet. L’organisation difficile du travail colla-
boratif autour de la mise en page des ouvrages est de plus aggravée par une transforma-
tion progressive, en une vingtaine d’années, des attentes et des façons de fonctionner des

29 Valérie Peugeot, Alain Ambrosi

et Daniel Pimienta (éds.), 

,

C&F éditions, 2005.

Enjeux

de mots : Regards multiculturels

sur les sociétés de l’information

Fichier Word envoyé
à Marie-Astrid par les éditeurs
pour la réalisation d’un ouvrage

Fig. 55 – 
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éditeur·rice·s qui délèguent de plus en plus certaines de leurs tâches aux designers
graphiques. Les di�érents auteur·rice·s du système éditorial préparent ainsi de moins
en moins un texte finalisé en amont de la mise en page et s’appuient sur l’idée que,
avec l’informatique, les changements sont relativement simples.

 

À cela s’ajoute, que la notion de document structuré est de moins en moins bien
prise en compte dans le monde de l’édition (  ). Les logiciels de traitement de texte
et les logiciels de mise en page proposent l’utilisation de feuilles de styles à travers
des menus visuels et panneaux appelés « Styles ». Ces feuilles de styles permettent de
structurer et hiérarchiser le texte du document et d’appliquer de manière systéma-
tique les mêmes attributs (police de caractère, taille des caractère, couleur, marges
supérieures et inférieures, etc.) 

 etc.). 

 
⁕ ◣  

 
 

aux éléments de même type (titres, titres de deuxième
niveau, paragraphes, citations, 30

Ces options permettent de faciliter l’exportation et l’importation des contenus
d’un logiciel à l’autre en gardant leur structure. Cependant, dans beaucoup de cas,
les fichiers fournis aux designers graphiques ne sont pas « propres » et comportent des
erreurs de stylisation ou des éléments inutiles. Il est alors nécessaire de « nettoyer »
les fichiers fournis directement dans le document Word avant son importation ( )
ou dans des fichiers InDesign dédiés ( ).

 

 
▣

▨

 Tu reçois souvent un document hyper mal structuré - que ce soit un Word, un

Libre Office ou autre. Ils vont te mettre un titre juste en mettant du gras et en

très grand au lieu de mettre des feuilles de style. (…) Les graphistes sont obligés

de retraduire toute la structuration et pour moi, ça c’est un travail d’édition.

Ce travail-là a été transféré chez les graphistes. (…) Un livre mal édité sera tou-

jours mauvais. En tant que graphiste tu ne peux pas faire qu’un habillage arti-

ficiel, ça ne marche pas. Si le livre ne se tient pas, tu as beau faire quelque chose

de joli avec, ça restera toujours creux ou désarticulé.

◣
 

  

 

 

Dans le secteur académique certaines pratiques ciblées sont tournées vers l’édition
structurée mais ce sont alors des langages de balisages qui sont utilisés plutôt que des
logiciels de traitements de texte .31

30 Notons que dans Adobe

InDesign, les paramètres des

« Styles de paragraphes » et des

« Styles de caractères » sont beaucoup

plus nombreux et poussés que sur

les logiciels de traitement de texte

(alignement et justification du texte,

espacement, tabulation, etc.).

31 Voir les travaux de l’université

de Caen autour du projet Métopes

(« Méthodes et outils pour l’édition

structurée ») ou les travaux

de la chaire 

de l’université de Montréal.

Écriture numériques

À gauche : zoom sur
le panneaux des styles dans
Micorsoft Word (2019), à droite :
Zoom sur le panneaux des styles
de paragraphes dans Adobe
InDesign (capture réalisée lors
de l’entretien avec Éloïsa Perez)

Fig. 56 – 
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Notre étude met
donc au jour un certain nombre de contradictions entre le système d’activité de la
composition et le système d’activité de l’édition lorsque les logiciels de PAO et les logi-
ciels de traitement de texte sont respectivement utilisés. Ces contradictions donnant
lieu à des perturbations sont schématisées dans la . Elles sont représentées
sous forme d’un éclair entouré lorsqu’elles concernent des contradictions internes
à un pôle de l’activité ou à l’aide de flèches à double tête lorsqu’elles concernent l’inter-
action entre les pôles du système d’activité ou entre les deux systèmes d’activité.
Nous voyons donc que ces contradictions se situent principalement entre l’objet de
l’activité et la division du travail.

Schéma des contradictions entre les deux systèmes d’activité – 

 
 figure 57  

   

 

Une première contradiction émerge de la division du travail et de la réduction de
la communauté de pratique dans le système de l’édition. Ce secteur, plus en plus en
tension ces dernières années, est marqué par des délais de production toujours plus
courts et une diminution des coûts. Un certain nombre de métiers spécialisés, autre-
fois indispensables dans le processus de révision et de correction des textes (secré-
taires d’éditions, correcteur·rice·s, préparateur·rice·s de copie, etc.) disparaissent ainsi
peu à peu du système de l’édition. Il en résulte que leurs tâches se retrouvent diluées
dans le processus d’échange avec le système d’activité de composition. La division du
travail entre les deux systèmes d’activité est alors peu claire pour certaines de ces
tâches : qui structure le texte (et dans quel logiciel) ? Qui entre les corrections deman-
dées ? Les instruments appuient eux aussi cette contradiction et semble inadéquats
pour une partie du travail pour la collaboration entre les deux systèmes d’activité
puisque chacun d’eux utilisent des logiciels dédiés. En conséquence, les objets de l’ac-
tivité des deux systèmes sont eux aussi marqués par 

 et structuré au préalable
mais ce dernier l’est très rarement dans les faits.

 

 

  
 

 
une instabilité : les designers

graphiques s’attendent à mettre en page un contenu édité 

Contradictions
dans les deux systèmes d’activité
en interaction (version PAO)

Fig. 57 – 
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Les systèmes d’activité avec les technologies du web :
centralisation et collaboration synchrone

| 3.4.3 |

Afin d’illustrer l’interaction entre les systèmes d’activité de la composition et de l’édi-
tion utilisant les technologies du web, nous nous basons sur la description de deux
situations similaires évoquées lors de nos entretiens :

l’utilisation d’Editoria , une plateforme de publication open-source développée
par la Collaborative Knowledge Foundation (Coko) et utilisée par Julien et 

 Press) ou dans le cadre de Booksprints  ;

— 32

Manu
dans le cadre de production de livres académiques (par exemple, University of
California 33

l’utilisation de Goji, un outil open-source développé par Robin de Mourat au sein
du médialab de Sciences Po  et utilisé par Sarah dans le cadre de son travail sur
l’ouvrage .

—
34

Controverses. Mode d’emploi 

Editoria et Goji se présentent tous les deux sous la forme de plateforme en ligne, utili-
sables depuis un navigateur web et avec une interface graphique pour faciliter le
travail d’écriture et d’édition de textes ainsi que la collaboration entre éditeur·rice·s,
correcteur·rice·s et auteur·rice·s. L’espace de travail consacré à un ouvrage est relative-
ment le même entre les deux outils. Une première page web présente la table des
matières du livre divisé en parties et en chapitres. En cliquant sur le lien d’une de ces
sections, les auteur·rice·s et éditeur·rice·s sont amené·e·s à une nouvelle page web pré-
sentant une interface d’écriture et d’édition consacrée à la section ( ).

Un travail d’édition structurée à travers des interfaces graphiques dédiées  –

 
 

 
 

 figure 58
Le texte se présente alors sous la forme d’un flux continu qui n’est jamais divisé

La liste de gauche permet de spécifier les di�érentes éléments du texte selon leur
signification fonctionnelle (et non typographique) : titres, citations, entrées bibliogra-
phiques, liste numérotée, etc. Lorsqu’un élément est spécifié dans le texte, il prend

 plus grand, les citations seront en italique avec un retrait à gauche, etc.

en pages. Dans Editoria, ce texte est entouré par une barre d’outil (au dessus) et une liste
d’entités structurelles (à gauche). La barre d’outil présente diverses fonctionnalités :
ajouts d’images et de liens, soulignement du texte, mise en exposant, ajout de notes, etc.

 
 

un style graphique par défaut : les titres de niveau 1 seront affichés en gras et dans
un caractère  

32 Note du 2 novembre 2022 :

Depuis nos entretiens, la plateforme

Editoria a changé de nom et se

nomme aujourd’hui Kotahi

(https://kotahi.community).

L’interface graphique a elle aussi

beaucoup évoluée.

 

 

33 Les Booksprints sont une

méthode d’organisation utilisant

Editoria pour produire des livres

techniques ou des rapports d’ONG en

cinq jours. Les designers graphiques

impliqués dans le projet travaillent

généralement en même temps

et à distance de l’équipe chargée

de l’écriture et l’édition, avec

des échanges ponctuels et définis

en amont pour se mettre d’accord

sur la direction graphique à prendre.

 

 

34 Goji a été développé sur la base

d’autres outils de publications,

Ovide et Fonio, que Robin a conçus

et développés dans le cadre de

sa recherche. Ces outils sont destinés

à de nouvelles manières de travailler

les formats de la recherche

en Sciences Humaines et Sociales.

Pour en savoir plus sur leurs

fonctionnement et leurs particula

rités voir Robin De Mourat,

« Le vacillement des formats.

Matérialité, écriture et enquête dans

le design des publications en Sciences

Humaines et Sociales »

(Thèse de doctorat, Université

de Rennes 2, 2020).

 

 

 

 

-

Interface d’Editoria
(Coko) dans une page consacrée
à une section (2020)

Fig. 58 – 
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Editoria propose aussi des fonctionnalités additionnelles dédiées au travail collabora-
tif : mode de révision de textes, commentaires ou accès au texte selon le rôle des parti-
cipant·e·s (auteur·rices, éditeur·rice·s, correcteur·rice·s).

lorsqu’un élément de texte est sélectionné, des boutons apparaissent au survol et per-
mettent de spécifier le statut de l’élément (titre, citation, bibliographie, etc.) Dans les
deux outils, le style graphique des éléments du texte est proposé par défaut et ne peut
pas être changé depuis l’interface. Lors de la sauvegarde de la page, le texte est directe-
ment enregistré au format HTML et le balisage est produit selon les indications struc-
turelles données par les auteur·rice·s et les éditeur·rice·s à travers leur sélection via les
barres d’outils et les listes d’entités. Ainsi, ils·elles manipulent du HTML à travers une
interface graphique, sans que celui-ci ne soit a�ché sous forme de code.

Goji présente une interface d’écriture et d’édition de texte encore plus minimaliste :

 

 
 

Ces outils proposent donc la centralisation des contenus pouvant être modifiés
depuis une interface graphique accessible en ligne, tous les participant·e·s au projet
ont accès à la dernière version du texte édité à partir d’un même endroit.  De plus, les
éléments du textes sont balisés selon une logique sémantique contrainte.

  35

C’est à partir du HTML produit par ces outils que les desi-
gners graphiques travaillent à la conception de feuilles de styles pour mettre en page
les contenus, que ceux-ci soient destinés à une lecture à l’écran ou à être imprimés
sous forme de livre. À partir d’un même HTML, il·elles peuvent ainsi proposer une
feuille de style pour un site web et une feuille de style pour un livre imprimé. Ce prin-
cipe est nommé .

Une séparation nette entre contenu et présentation pour renforcer les rétroac-
tions et la collaboration –  

 
   

 
 

single source publishing

Par exemple, pour , la demande des éditeur·rice·s
à Sarah 
« un bel objet imprimé, pas trop expérimental » . Sarah a donc récupéré le format
HTML en sortie de Goji pour produire le livre imprimé et le site web de la publication.

Controverses. Mode d’emploi 

 était de concevoir une version web du projet et de faire à partir du même contenu 
⧗   

35 Notons que les participant·e·s

n’ont pas la possibilité ni dans

Editoria ni dans Goji d’accéder

en même temps sur les différentes

parties du texte. La collaboration,

bien que centralisée, n’est pas en

temps réel (contrairement à un outil

comme Google Docs)

 

Schéma simplifié
du principe du 
Fig. 59 – 

single source
publishing
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Son travail a été fait en tout indépendance du logiciel, avec son propre éditeur de texte
et de manière locale sur son ordinateur (c’est-à-dire non relié de manière synchronisée
avec d’autres fichiers partagés en ligne).

 

 L’idée, c’était de faire tout le contenu sur Goji, et moi en parallèle, je faisais

mon gabarit avec CSS et Paged.js. J’avais juste à changer le HTML de temps en

temps pour faire les .

⧗
 

updates

Le processus mis en place avait pour but de rendre indé-
pendants la production du contenu HTML – produit par
les éditeur·rice·s et les auteur·rice·s depuis Goji – et le
travail de mise en page en CSS – produit par la graphiste
de son côté. Ainsi, « c’était l’idée utopique que ce ne
serait pas [la graphiste] qui rentrait les corrections dans
ce livre »  mais les éditrices et correctrices qui s’en
occuperait directement dans Goji.

⧗

Ainsi, les acteur·rice·s des deux systèmes d’activité
travaillent à partir du même code source (le HTML enre-
gistré par Goji ou Editoria), qui est toujours tenu à jour.
Cette disponibilité constante permet de ne pas attendre
que la rédaction des textes soit finalisée pour avancer
sur le travail de mise en page. Les feuilles de styles peuvent être produites en parallèle
de l’écriture du contenu qui est récupéré et changé au fur et à mesure de l’avancée du
travail. Les designers graphiques utilisent alors le balisage produit par le HTML pour
indiquer quel style CSS est appliqué à quel élément. Ce balisage étant contraint, il est
facile de savoir quels types d’éléments apparaîtront dans le texte. Ils·elles n’ont alors
pas à se préoccuper des corrections, révisions et ajouts e�ectuées par les éditeur·rices
puisque celles-ci sont automatiquement incluses dans le HTML généré par Editoria ou

les possibilités de rétro-action avec les corrections et modifications des éditeur·rices.

 
 

 

 
 

 
  

 

Goji.  Notons que les designers graphique ne peuvent cependant pas modifier facilement
l’HTML et doivent donc travailler à partir d’une structure sémantique stricte pour garder

36

 

E. Mackay, Nicolas a mis en place en collaboration avec elle un processus de travail
entièrement basé sur du code. Dans ce projet, aucune interface graphique n’est utilisée
par l’autrice et le designer graphique. Le texte est structuré avec AsciiDoc, un format
plus simple à écrire que du HTML et pouvant être facilement converti. Le formatage
de AsciiDoc a été élaboré par l’autrice et le designer en concertation. L’autrice, à l’aise
avec le code, écrit directement les textes en AsciiDoc. Le designer graphique produit
les feuilles de style CSS en fonction de la structuration du texte. La synchronisation
entre les deux parties se fait grâce à des instructions de conversions automatisées et
l’utilisation de Git, un outil de versionnement de fichiers textes très utilisé en
programmation.

De manière plus experte, dans le cadre de la publication d’un livre écrit par Wendy
 

 
 

  
  

 
 

 

L’adoption des tech-
nologies du web comme outil commun entre les deux systèmes d’activité semble
résoudre un certain nombre de contradictions. Le principe de séparation du fond et de
la forme, caractéristique des technologies du web, est ainsi mobilisé pour distinguer
les espaces de travail, la division du travail et les objets de l’activité de chacun des
systèmes.

Schéma des interactions entre les deux systèmes d’activité – 

 

36 Le projet 

 a toutefois rencontré

des problèmes techniques et des

contraintes de production (Goji était

conçu à la base pour des articles plus

court que la publication prévue),

obligant finalement l’éditrice

principale et Sarah à entrer

directement les corrections

dans l’HTML final.

Controverses.

Mode d’emploi  

 

 

Interface de GojiFig. 60 – 
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Les designers graphiques, sujets du système d’activité de composition, se
concentrent sur la conception de feuilles de styles en CSS visant à mettre en page les
livres qui seront imprimés (voire les sites web qui seront produits). Les éditeur·rice·s,
eux·elles, utilisent des outils spécifiques d’édition en ligne disposant d’interfaces col-
laboratives 
généré par ces mêmes outils. L’assemblage des deux codes à n’importe quel moment
du processus (dans l’outil en ligne ou localement par les designers graphiques) permet
aux deux systèmes d’activité de travailler de manière synchrone et de fluidifier leurs
interactions. La division du travail se retrouve alors facilitée entre les deux systèmes :
les éditeur·rice·s sont en charge de la structuration des textes et de l’entrée des correc-
tions tandis que les designers graphiques se concentrent sur la mise en page.

 
 

qui leur permettent de produire des contenus structurés dans un code HTML
 

 

Cependant, l’idée d’une séparation stricte entre HTML et CSS où l’objet de l’acti-
vité des deux systèmes serait sous-tendu par l’un est l’autre langage doit être nuancée.
Nos entretiens montrent que les designers graphiques ont parfois besoin d’avoir la
main sur le HTML produit ou à produire. En e�et, certaines décisions de mise en page
nécessitent une modifiication de la structuration HTML pour des raisons d’imbrica-
tions ou à cause des limitations des possibilités actuelles du langage CSS (notamment
parce qu’une disposition en double-pages entraine certaines conventions de lecture
pas toujours prévues, voir ).

 
  

 

chapitre 6
Enfin, notons que chacune des initiatives que nous avons décrites répondent à un

contexte spécifique. Les environnements de productions et leurs outils associés sont
utilisés en fonction des besoins mais aussi des préférences des acteur·rice·s selon un
projet particulier. Ainsi, Goji a été utilisé par Sarah pour la mise en page de 

 parce que c’est un outil développé au sein du Médialab de SciencesPo, dont font
aussi partie les éditeur·rice·s et auteur·rice·s de l’ouvrage. Nous avons aussi remarqué
que l’initiative de l’utilisation des technologies du web provient de di�érents acteur·
rice·s selon les projets : auteur·rice·s, éditeur·rice·s ou designers graphiques. Ce qui
nous permet de dire que les transformations des systèmes d’activités sont initiéee par
les acteur·rice·s eux·elles-même.

 
 

 Contro-

verses

 

 

Interactions entre
les deux systèmes d’activité
mobilisant les technologies
du web

Fig. 61 – 

http://localhost:5500/output/chapitre-6.html
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L’adoption des technologies du web :
genèses professionnelles et identitaires

| 3.5 |

Faire parler les designers graphiques de leurs parcours, leur métier et les objets qu’ils·
elles produisent, c’est pénétrer un monde de préoccupations. Comme tout métier, le
design graphique est traversé par des façons de « voir » le monde.  Il possède sa
propre culture professionnelle, marquée par des enjeux d’appartenance, de reconnais-
sance ou d’a�rmation d’identité dans l’organisation sociale et éthique du métier.

 
37

38

Le regard se forge grâce à des façons partagées de le poser dans un collectif de

pairs, dont les critères de valeur se construisent dans le temps long de l’histoire

de la communauté de métier en référence à des conventions, des normes ou un

genre professionnel, qui façonnent le sens que les acteurs construisent autour

de leurs activités ainsi que les débats et controverses qui animent la

communauté.

 

 

39

exacerbées par des changements de techniques ou des courants de pensée. Ces débats
portent notamment sur ses rapports à l’art, à l’artisanat et à l’industrie , la visée
communicationnelle et marchande du design graphique  ou ses prétentions aucto-
riales – discutées maintes fois depuis la distinction de Jan Tschichold entre « typogra-
phe » et « graphiste ».  De nombreuses prises de positions parfois contradictoires
jalonnent ainsi l’histoire du design graphique : entre travail manuel et production de
masse, esthétique et fonctionnalisme, communication et art, graphisme d’auteur ou
typographie au service du texte .

Ainsi, historiquement, le design graphique a toujours été traversé de controverses 
 

   40

41

42

43

 Or, nous
placer du point de vue de l’activité, nous permet d’analyser le design graphique
comme un monde hétérogène, qui, au-delà de sa définition et son inscription sociale et
culturelle, est aussi défini par des individus et leurs points de vue sur leur activité.

Les discours publics sur le design graphique (textes, formations, prix, conférences,
entretiens publiés de designers graphiques, etc.) renforcent l’idée d’une culture présentée
comme homogène malgré les différentes controverses que nous avons pointées.

En analysant les parcours et les productions du petit groupe de designers gra-
phiques avec lesquels nous nous sommes entretenus ainsi que ce qu’ils·elles disent
d’eux·elles-mêmes, nous pouvons esquisser des mondes professionnels et identitaires

 et au monde qui les entoure ou encore la construction de sens et
de signification autour de leur identité professionnelle. Nous verrons ainsi que pour
certain·e·s, les raisons de leur adoption des technologies du web ne sont pas disso-
ciables de leur identité professionnelle et des valeurs qu’ils·elles portent.

d’appartenance. Ces mondes nous renseignent sur ce à quoi ces designers prêtent
attention dans leur activité de composition, les valeurs qu’ils·elles accordent
à leurs productions

  

 
 

Afin de rendre intelligibles ces genèses identitaires et professionnelles, nous
avons analysé les parcours des designers graphiques sous forme de « planches de
vies ». Ces planches retracent des moments importants dans leur vie professionnelle
sous forme de chronologie et sont disponibles en . Nous avons alors identifié
les points de vue que les designers graphiques ont fabriqués à propos de leur activité
de composition à l’occasion de plusieurs types d’expériences et un développement

de la mise en perspective de ces di�érents parcours.
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long. Cette section nous permet de les décrire en fonction des invariants qui se dégagent 

37 Barbara Pentimalli et Vanessa

Rémery, « La fabrique du regard.

Apprentissage et transmission

au sein de communautés de

pratique », 

, nᵒ 14 (2020).

Revue d’anthropologie

des connaissances

38 Récemment, Yann Aucompte

a tenté d’identifier des groupes

de designers graphiques selon

les « milieux » et leurs tendances

éthiques. Yann Aucompte, « Design

graphique comme pratique critique ?

Étude de cas à partir d’un poster

de Stefan Sagmeister », 

 n° 7, (2018) : 71-85.

 

 

 

Sciences

du Design

39 Pentimalli et Rémery,

« La fabrique du regard », .op. cit.

40 Selon Walter Gropius, fondateur

de l’école du Bauhaus, « il y aurait

‹ design › quand les artistes cessent

de s’opposer à l’industrie

et travaillent avec elle, en tension ».

Anthony Masure, « Graphisme

et numérique : entre certitudes et

incertitudes », ,

n 20, CNAP ; citant 

,

Walter Gropius, 1923.

 

 

Graphisme en France
o Kunst und

Technik – eine neue Einheit

41 Annick Lantenois, 

(Paris, France : Éditions B42, 2010).

Le vertige

funambule : le design graphique,

entre économie et morale

42 « Le travail de l’artiste du livre

[, le typographe,] se distingue

essentiellement de celui d’un

graphiste. Tandis que ce dernier

est constamment à la recherche

de nouveaux moyens d’expression,

avec au moins le désir d’acquérir un

‹ style personnel ›, le maquettiste de

livre doit être le serviteur fidèle et

plein de tact du mot écrit, et lui

permettre de parvenir à une

représentation dont la forme ne doit

jamais recouvrir ou tenir en tutelle le

contenu. (…) Le but du graphiste est la

réalisation de soi-même, alors que la

tâche d’un artiste du livre conscient

de ses respon sabilités et de son

devoir est de se dessaisir de lui-

même. »

.

 

 

 

-

Jan Tschichold, Nicole Casanova, et

Muriel Paris, 

, Allia ( , 2018)

Livre et typographie:

essais choisis Paris

43 Beatrice Warde, « The Crystal

Goblet or Printing should be

invisible ». In : Beatrice Warde,

, (Londres :

Sylvan Press, 1955).

 

The crystal goblet : sixteen essays

on typography
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Des parcours marqués par la curiosité
et une forte activité constructive

| 3.5.1 |

 édition,
développement web, etc. Les entretiens sont marqués par de la curiosité pour de nom-
breux sujets et une érudition appuyée. Plus de la moitié des participant·e·s ont décrit
une appétence pour les livres dès leur jeunesse, avec un environnement familial les
poussant à une certaine curiosité dans ce sens.

Les planches de vies nous montrent des parcours très fournis, avec de multiples activités.
Nos designers graphiques ne se limitent souvent pas à la seule activité de composition
et l’entremêlent avec de multiples occupations professionnelles : enseignement,

  

 
 

 
Pour les designers graphiques né·e·s avant la deuxième moitié des années 1980,

l’adoption d’un ordinateur dans le foyer familial est marqué comme une étape impor-
tante 

 avec beaucoup de curiosité et d’enthousiasme. La forma-
tion à ces nouveaux outils s’est faite de manière tâtonnante et avec des échanges de
compétences au sein de certains ateliers ( ) ou entre graphistes ( )

qui a permis de les baigner tôt dans l’univers informatique et l’univers de la publi-
cation – voire celui de la programmation (   ). Pour les plus âgés d’entre eux·elles
(  ), l’apparition de la PAO durant leur parcours professionnel a été l’occasion d’un
apprentissage en autonomie,

 
▨ ❖ ⁕  

⁕ ⟐  
 

 
⁕ ⟐

Pour beaucoup, la découverte du champ du design graphique est souvent tardive

(illustration  ou design d’intérieur ) ou à l’université (communication , philoso-
phie , lettres ).

et le fruit du hasard ; par exemple en s’inscrivant à d’autres cursus en écoles d’art 
◑ ▣  ❖

⁕ ⟐
Concernant plus spécifiquement les technologies du web, et plus généralement

le code, nous constatons que tou·te·s les designers graphiques se sont autoformé·e·s.
Les écoles et les diplômes ciblant les designers graphiques sont frileux sur l’enseigne-
ment technique et ont du mal à se positionner face aux questions du web (et du code
en général). Ce sont généralement des rencontres avec des ami·e·s, conjoint·e·s ou
simples connaissances qui déclenchent la découverte de la culture du logiciel libre et
l’apprentissage des technologies du web.

 
 

 

Il existe ainsi une certaine porosité entre les mondes professionnels et privés

 qui
ont déclenchés des moments de transitions : propositions de travail, aide à l’apprentis-
sage, découverte de pratiques de pairs, etc.

dans l’activité des designers graphiques. Par ailleurs, dans nos entretiens, les designers
graphiques ont systématiquement insisté sur l’importance de certaines rencontres

 

 

Ils·elles travaillent dans des environnements variables, tant géographiquement

Certain·e·s ont eu une activité salariée durant leur vie professionnelle(   ), mais ils·
elles ont tou·te·s été majoritairement sous le statut de travailleur indépendant.

que dans leur forme : dans un atelier dédié, chez eux·elles, au sein de collectifs, etc.
❖ ⟐ ⁕

 (notamment
par le biais de workshops). Toutefois, la plus grande part de l’apprentissage est faite
surtout tout au long de leur vie, avec un développement professionnel constant.

 projets, laissant une grande place au développement de l’activité construc-
tive par la pratique.

Enfin, notons qu’au sein de la communauté des designers graphiques, l’apprentis-
sage créatif et technique est profondément enraciné dans les projets. Durant la formation
initiale des designers graphiques, une grande place est donnée aux projets

 

Chaque projet est ainsi l’occasion d’enrichir leur bagage graphique et technique.
L’appropriation de nouvelles techniques est toujours couplée avec la production de
différents

Page suivante :
« planche de vie »
de Nicolas Taffin
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Lisibilité et transmission des savoirs :
des humanistes engagé·e·s

| 3.5.2 |

En nous penchant sur ces di�érentes planches de vies, il est évident qu’un certain
rapport idéalisé au savoir et l’édition réunit ces designers graphiques et se traduit
dans les dimensions éthiques et idéologiques de leur travail et les discours qu’ils·elles
tiennent sur leurs pratiques. Ainsi, les enjeux de di�usion et de transmission des
savoirs couplés aux enjeux de lisibilité des contenus, ont été systématiquement
abordés dans les entretiens comme des points d’attention constitutifs des valeurs
portées par ces designers graphiques.

 Je travaille quand même assez souvent des trucs lisibles parce que mon but

est de représenter – de donner de la visibilité ou de documenter des sujets.

La plus grande part de mon travail c’est de documenter des sujets qui sont très

peu documentés.

◑

 

 le savoir sous toutes ses formes. Pour cela, l’attention aux lecteur·rice·s et
à leurs expériences de lecture, qu’elle soit sur papier ou sur écran tient une place fon-
damentale dans leurs pratiques. La volonté d’accessibilité et d’ouverture se traduit
jusque dans les formes graphiques et matérielles que prennent leurs productions :

La fonction sociale du design serait donc pour eux·elles de rendre lisible et rendre
accessible  

 
 

 Je fais toujours des trucs qui tiennent dans des enveloppes ; , 

. Surtout le  en fait. Plus ça va être simple à refaire, plus ça va

être accessible aux autres et moins ça va coûter cher. (…) Pour moi, le but du

jeu, c’est de rendre accessible.

❖ low-tech low-
price low-price   

 J’utilise toujours ce brochage qu’on appelle Otabind. Le dos de la couverture

est désolidarisé, ce qui permet que le livre tienne tout seul. (…) L’idée étant que

le premier geste est important. T’as un livre en librairie ; moi je me suis dit que

le premier truc important, c’est qu’il faut que le livre il s’ouvre au lecteur. (…)

Quand on fait un texte, c’est pour un lecteur. Il faut que le texte se dirige,

s’ouvre, vers le lecteur, au sens propre comme au sens figuré. Au sens propre,

c’est le texte lui-même ; au sens figuré, c’est cette ouverture par le brochage.

▨  

 

 

La sensibilité à la mise en forme et la transmission du savoir se reflète jusque dans les
ambitions éditoriales de certains designers graphiques. Outre Alexandre et Nicolas
qui ont une activité d’éditeurs, une part des designers graphiques revendique aussi
leur rôle éditorial (   ). Ils·elles proposent de réinterroger la structuration des
textes qui leur sont soumis, des ajouts iconographiques ou d’autres éléments de la
mise en livre :

 
 

⟐ ◑ ▣

 Je réfléchis toujours à que c’est un livre, comment on le lit, quelle expérience

de lecture on veut faire et quels problèmes ça pose de juste faire de la mise en

page. (…) Pour moi, ça fait partie de la recherche. Je rentre pas mal dans les

contenus. Je lis tout en général, avant de commencer. Je lis beaucoup. Je vais

même faire des recherches au-delà des contenus. (…) Je suis plus intéressée par

faire des livres pour transmettre.

⟐  

 

   

Notons que parmi nos interviewé·e·s, 7 sur 9 ont une activité d’enseignement, 2 sont
actuellement doctorantes (  ) et 4 sont passés par des études de lettres à l’université
avant de se tourner vers le design graphique (    ). Ces activités renforcent l’idée

◑ ▣  
⁕ ⟐ ▨ ❖  
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que leurs identités professionnelles et personnelles sont façonnées par les valeurs de
l’humanisme.

Aussi, toujours dans la transmission d’idée et de connaissance, nous relevons que
la documentation et la théorisation de leurs pratiques prennent une place importante
pour certains designers graphiques. Les démarches de documentation et d’écrits
peuvent être particulièrement prolifiques : plateforme de recherche dédiée ( ), blog
( ), documentation de workshops (  ), essais (  ), etc. Éloïsa accompagne par
exemple systématiquement les livres qu’elle met en page par un texte décrivant « les
dynamiques graphiques qui animent l’ouvrage et les partis pris ». Quant au site d’OSP
( ), il a été techniquement pensé comme une documentation directe de l’avancée des
travaux produits par le collectif.

 
◑

⁕ ◑ ⧗ ▣ ◑  

 
◣  

Enfin, le caractère profondément adressé de l’activité des designers graphiques

 fait de cette activité un lieu de travail politique.
(les objets qu’ils façonnent portent en eux-mêmes des discours des valeurs, rencontrent
un public)

 La démarche politique du design est fondamentale depuis le début. C’est

aussi ce qui assoit ma pratique du designer : le savoir est fait pour être partagé,

donc à partir du moment où tu mets un tarif sur ton savoir, c’est que tu ne veux

pas le partager. Tu veux exploiter quelqu’un. Pareil pour la forme, (…) à partir

du moment où tu es élitiste dans ta forme, tu ne fais pas du design ; ou en tous

cas du design « pour ». Dans le design, la façon de mettre les choses en forme,

c’est politique.

❖

 

  

 

Un extrait de l’entretien de Nicolas nous permet de comprendre l’importance que les
livres représentent en tant qu’objets de culture et de travail politique du monde :

 Mon mémoire en philo, avant de travailler sur la typo, j’ai bossé sur Walter

Benjamin et Berthold Brecht qui sont deux auteurs qui essayaient de faire des

livres qui rentrent dans le monde ; c’est-à-dire des livres qui deviennent des

choses. En tout cas qui influencent le cours des événements. Qui ne soient pas

des livres du monde des idées, qui soient des livres de chair et de sang. Brecht,

tu comprends bien, le théâtre de Brecht, ce n’est pas un théâtre pour rester dans

les livres, c’est un théâtre pour faire la révolution.

⁕

  

Les designers graphiques expriment un besoin de se positionner par rapport au

 la mise en visibilité. Leur démarche est portée par des idéaux et par des implica-
tions subjectives (envies, désirs, a�ects, imaginaires, etc.). Ainsi, outre cette attention
au partage des savoirs, les designers graphiques ont abordé di�érents sujets sociaux
et politiques auxquels ils·elles prêtent attention dans leur activité : les conditions de
travail (    ) et la gestion du temps de travail (   ), les enjeux d’autonomie et
de démocratie ( ), les enjeux de représentativité et d’inclusion ( ), une volonté d’alter-
native et de lutter contre des monopoles éditoriaux et techniques (   ), l’idéalisa-
tion d’une reprise en main du système productif ( ), etc.

monde qui les entoure et dont ils·elles sont censé·e·s donner des représentations et orga-
niser  

◑ ❖ ⁕ ⟐ ◑ ❖ ▣
▮ ◑

⟐ ◣ ⁕
⁕

Les designers graphiques utilisant les technologies du web déclarent se recon-
naître par ailleurs dans la culture du logiciel libre, elle aussi portée par des valeurs
d’autonomie, de collaboration et d’ouverture des savoirs (      ).⁕ ❖ ◣ ◑ ▮ ⧗

 ◑ Je crois que c’est surtout les questions de partage plus que d’outils en particu-

lier qui m’ont attirée dans un premier temps – plutôt l’approche et la philosophie ;

Page suivante :
« planche de vie »
de Stéphanie Vilayphiou
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le fait de partager, de construire une communauté à travers les choses qu’on

fait. (…) Et puis aussi, la notion de publication qui y est comprise comme une

pratique de « rendre des choses publiques », de partage, de rapport à des commu-

nautés, d’engagements…

 

 

 

Outre l’utilisation de logiciels libres, les designers graphiques inscrivent leurs produc-
tions dans une démarche de licences ouvertes (copyle�, creative communs, licence
équitable, etc.). Avec C&F éditions, Nicolas a en ce sens créé la licence Édition Équi-
table qui vise à promouvoir les droits des lecteur·rice·s en réponse au verrouillage de
plus en plus important du partage des livres numériques à travers des 

 (DRM).

  
 

 digital rights

management

 Il faut qu[e les livres] sortent, il faut qu’ils dialoguent avec les gens. C’est

pour ça que j’ai toujours été contre les DRM et pour que les gens partagent les

livres, travaillent dessus, abîment les livres, partagent, donnent (…) C’est pour

ça qu’on a fait la licence Édition Équitable. C’est l’idée que les livres ne sont pas

 d’échange entre les gens.

⁕

 

des objets de consommation (…), ce sont des objets d’échange et de dialogue

social,

Les mêmes dimensions éthiques et idéologiques semblent donc réunir la plupart des
designers avec qui nous nous sommes entretenu·e·s et structurer leurs pratiques avec
plus ou moins de puissance. Nous avons pu mettre en évidence une grande attention
à la lisibilité et à la transmission des savoirs. Cette attention se traduit parfois dans
un engagement fort dans des questions sociétales plus larges (culture des communs,
logiciels libres, enjeux de représentativité, etc.). C’est pourquoi nous souhaitons
décrire ce groupe de designers graphiques comme des humanistes engagé·e·s.

 
   

L’adoption des technologies du web
comme aboutissement de genèses professionnelles
et identitaires

| 3.5.3 |

À la lumière des valeurs éthiques et idéologiques que nous avons décrites précédem-
ment, il est intéressant de constater que l’utilisation des technologies du web dans
l’activité de composition des designers graphiques peut se traduire comme l’aboutis-
sement de genèses professionnelles et identitaires se développant sur le temps long.
À ce titre, le parcours de Julien est très parlant.

 

Débutant ses études avec l’envie de travailler dans la publication et « rendre les
choses accessibles aux autres », Julien travaille d’abord dans un studio de réalisations
éditoriales avec une approche classique d’InDesign. Petit à petit, il cherche un moyen
d’automatiser les tâches répétitives de mises en page qui lui sont confiées au moyen
de scripts. Il s’interroge aussi sur les façons de travailler dans l’édition et notamment
le rapport à la correction sur papier :

  

 
 

 La quantité de feuilles imprimées est astronomique : chaque correction est

reçue sur format A3. C’est une dépense d’énergie et de temps imbécile, et écologi-

quement, c’est intenable. Sans compter que chez l’imprimeur en offset derrière,

20% de la quantité de papier qui sert à faire le livre passe en déchet. Ça me

rendait fou. (…) On peut pas se dire qu’on fait du livre et se dire que c’est très

important de sauvegarder le savoir si derrière on ne sauvegarde pas ce qui

permet de le partager.

❖
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Suite à un changement d’entreprise et une rencontre, il commence à s’intéresser au
code génératif avec l’environnement de développement libre Processing, mais aussi
pour répondre à des problématiques d’expérience utilisateur·rice de lecture sur écran
avec l’utilisation directe d’HTML et CSS. Il découvre alors les possibilités d’impression
depuis un navigateur dans l’idée d’une impression à la demande de contenu présenté
à la fois en ligne et en version imprimée :

  

 
 

 
 

 Si on décide d’arrêter de séparer le savoir entre l’écran et le papier, qu’on met

tout à l’écran et qu’on donne la possibilité à l’usager d’imprimer ou non ce qu’il

a envie de lire, on réduit la quantité de matières premières nécessaires à la

fabrication du livre, on réduit la quantité de déchets qu’on jette dans les impri-

meries offset. (…) Mettons en place des systèmes pour que ce qu’on a à l’écran

puisse être imprimé par ceux qui en ont vraiment besoin, c’est-à-dire des solu-

tions pour imprimer des sites internet et des contenus en ligne.

❖
  

 

 

L’opportunité de travailler sur Editoria (un système de publication collaboratif et mul-
tisupport) avec la Collaborative Knowledge Fondation, lui donne alors l’occasion de
doubler cette réflexion écologique par des interrogations sur la production de contenu :
« Comment on écrit, qu’est-ce que c’est un éditeur [de contenu] et quel est le but ?
Comment le web transforme la façon d’écrire un document à plusieurs mains ? » .
L’ambition de publication multisupport d’Editoria depuis un même contenu HTML le
pousse alors à travailler l’utilisation de CSS pour l’impression.

 ❖

 

 Pour moi, ça prouve que ça fonctionne d’avoir un contenu HTML au départ,

comme source de tous les supports de lecture possibles et imaginables, y compris

pour les . Alors que c’est les  qui rendaient impossible l’utilisation

d’HTML pour tous les autres projets qu’on a pu avoir auparavant. (…) Il n’y a pas

de différence entre le papier et le numérique, et l’écran. La seule différence c’est

dans l’expérience de lecture.

❖
 

print  print
  

 

 à la demande, accessibilité des savoirs, interface de lecture, fabrication de
contenu, etc. Julien déclare par ailleurs :

L’utilisation des technologies du web pour l’impression s’inscrit alors dans l’abou-
tissement de nombreux questionnements qui ont traversé sa vie professionnelle :
impression  

 

 Sur mon parcours et comment j’en suis arrivé au HTML et CSS : c’est plus

logique, c’est plus simple, tout le monde y a accès. C’est pas une question d’appli-

cation qui soit fixée à un certain type d’outils… T’as un site internet, même si

t’es au fin fond de l’Afrique ou de l’Amérique du Nord, t’y as accès pareil.

❖
 

 

Les principes de la création du web, Stewart Brand et les autres, et le 

 (…) : le but du jeu, c’est que le savoir doit être partagé avant

qu’il soit trop tard. Le jour où quelqu’un met la main sur le savoir, il met la

main sur l’espèce humaine.

World
Earth Catalogue 44

 

Nous pouvons retrouver ce schéma dans d’autres parcours. Le caractère profondément
ouvert du web, tant au niveau de la technique que de la publication reste dans la
continuité des valeurs d’accessibilité, de lisibilité, d’ouverture, de collaboration et de
partage des savoirs portés depuis longtemps par les designers graphiques qui
adoptent son utilisation.

 

44 Le 

est un célèbre catalogue américain

de contre-culture (1968-1972)

fondé par Stewart Brand et prônant

le . L’intention de

Stewart Brand était de fournir des

« outils d’accès » et d’éducation pour

que les lecteurs puissent « trouver

leur propre inspiration, former leur

propre environnement et partager

leurs aventures avec quiconque était

intéressé pour le faire » (

, automne 1969).

Whole Earth Catalog

Do It Yourself

Whole Earth

Catalog
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 Les outils web c’est puissant pour parler des questions sociétales parce que

c’est quand même un truc de fou que tu puisses mettre quelque chose en ligne et

que ça puisse potentiellement être vu à l’autre bout du monde ou dans la cam-

pagne par une personne un peu isolée. C’est des outils hyper puissants.

◑

 

Logiquement, la plupart de ces designers graphiques entretiennent un rapport très
fort à la collaboration et au « faire ensemble », par leur participation à des projets col-
lectifs. Il·elles marquent une appétence pour la participation collaborative prônée par
la culture du logiciel libre ou plus généralement par l’apprentissage collaboratif
à travers des projets et donc la découverte de nouvelles façons de voir (techniques,
esthétiques, politiques, culturelle, etc.).

  

 

 Je travaille beaucoup en collaboration, les outils que j’utilise le permette

aussi. (…) Tout cela fait partie de mon identité. Sur mon site, on ne voit que des

trucs qui sont faits à plein de personnes. Parfois, j’ai juste contribué à un texte,

parfois, j’ai fait le design, mais sur la base du design d’une autre personne.

◑
 

  

 C’est l’un des  qu’on a avec OSP, , parce qu’on s’est déjà bien

arraché les cheveux sur des outils. Aussi, parce qu’on essaie de les pousser à des

endroits qui ne sont pas forcément faits pour. (…) J’aime vraiment bosser avec

d’autres gens, c’est beaucoup plus riche d’être dans une discussion, un dialogue.

◣ mottos  never alone
 

À un niveau de généralité plus élevé, la culture du logiciel libre et du code est aussi
abordée comme « matière d’autonomie et d’émancipation »  individuelle ou collective :▮

 Je me sens un peu plus libre dans le sens où si un jour Adobe devient plus

cher ou décide d’arrêter, je n’aurai pas à me former à un nouveau logiciel,

puisque j’ai un langage pour moi qui marche très bien.

▮
  

Ce projet d’émancipation peut même prendre une dimension politique

 Avec OpenOffice ou Paged.js, tu peux former des gens qui n’ont pas accès

à Adobe. J’avais fait des formations avec des éditeurs africains par exemple,

qui n’arrivent pas à s’acheter les outils de PAO parce que les éditeurs de logiciel

ne les distribuent pas dans leurs pays – c’étaient des gens du Burkina Faso. (…)

Adobe ne prend pas les cartes de crédit burkinabées, ils n’en veulent pas. (…)

[Les éditeurs africains] ont le choix entre pirater massivement, ou alors venir

 et Paged.js, l’affaire change complètement de dimension.

⁕
 

 

acheter le logiciel en France. Mais si on arrive à faire de l’édition avec Open

Office

  

Ainsi, des interrogations qui travaillent depuis longtemps certain·e·s designers gra-
phiques trouvent des réponses dans l’adoption des technologies du web. L’importance
de la transmission et du partage des savoirs se retrouve alors dans deux versants qui
se reflètent l’un dans l’autre : d’un côté, un souhait de lisibilité et d’accessibilité dans
les formes graphiques qu’ils·elles produisent, et, de l’autre, une importance accordée
à la philosophie de la culture du logiciel libre et des communs dans les outils dont
ils·elles se servent ou qu’ils·elles produisent.

 

L’adoption des technologies du web représenterait donc, pour certain·e·s desi-
gners graphiques, des genèses identitaires importantes. Ces genèses s’inscrivent dans
leur développement en tant que sujet, et se constituent dans le maillage de ruptures
et continuités narratives (changement de statut, d’emploi, rencontres, consolidation
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de valeurs éthiques, etc.) qui amène progressivement à cette adoption. Les ruptures
peuvent alors être rétrospectivement comprises comme des moments de conjugaison
entre « fidélité à soi-même et évolution de soi »  qui permettent aux designers gra-
phiques de donner sens à leur propre histoire, avec les technologies du web comme
réponses à des préoccupations qui les travaillent depuis toujours.

  

 45

 
 

Les technologies du web
dans des projets spécifiques :
de nouvelles potentialités liées au code

| 3.6 |

Enfin, l’utilisation des technologies du web pour l’activité de composition ouvre les
designers graphiques à de nouvelles potentialités de conception hybrides rattachées
aux pratiques du code dans les activités créatives. Ainsi, à travers leurs projets,
ils·elles travaillent aussi des enjeux qui ne sont pas toujours directement liées unique-
ment à la conception et la mise en page d’ouvrages imprimés. Les planches de vies en
montrent un certain nombre d’exemples, que nous pouvons regrouper sous plusieurs
catégories.

 
 

  

Produire des expérimentations graphiques
multimédias et performatives

| 3.6.1 |

Certains designers graphiques montrent un fort intérêt pour l’expérimentation de
projets performatifs où le public est amené à constituer collectivement un contenu
lors d’évènements physiques ou en ligne (   ). Ainsi, l’outil Etherto� développé par
OSP est utilisé pour de la prise de note collaborative en temps réel lors d’évènements
comme des journées d’étude et des festivals ou plus directement pour la conception
de la revue en ligne (f-u-t-u-r-e.org). À partir d’un éditeur de texte collaboratif en ligne,
l’outil permet de créer de multiples sorties du contenu créé par les participant·e·s sous
forme de sites web et/ou de sorties imprimées.

 
◣ ⧗ ◑

 

Dans une approche di�érente, la PJ Machine construite par Sarah permet à un
public d’éprouver matériellement la mise en page grâce à un boîtier physique avec des

 
 

boutons de jeu d’arcade et qui peut être relié à un ordinateur. Une interface web déve-
loppée spécifiquement pour la machine permet la mise en page de documents destinés
à l’impression. La machine est utilisée lors de workshops pour réaliser des publications

  

  

45 Pierre Pastré, « Genèse et

identité », in 

,

éd. par Pierre Rabardel et Pierre

Pastré (Toulouse : Octarès, 2005),

231-60.

Modèles du sujet

pour la conception. Dialectiques

activité développement

Prise de note
collaborative avec Ethertoff
Fig. 62 – 
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de manière performative. Nous trouvons d’autres exemples de cette utilisation perfor-
mative des technologies du web dans les planches de vie en  (

 ,  ,  ). Nous notons par ailleurs que
cette utilisation des technologies du web pour des expérimentations graphiques mul-
timédias et performatives est celle qui est souvent mise en avant dans les écoles d’art
et de design.

 
annexe 2 Façonner l’ave-

nir ⧗ Machine Research ⧗ Are You Beeing Served ◣  

Lier web et papier avec l’utilisation des mêmes outils| 3.6.2 |

Le principe de séparation du fond et de la forme où un langage est employé pour struc-
turer les contenus (HTML) et un autre pour décrire la présentation (CSS) avec des
feuilles de styles dédiées à chaque support (écran mobile, écran d’ordinateur, liseuse,
imprimé) peut être mobilisé pour produire des mises en forme di�érenciées appli-
quées à un même contenu selon les formats de sorties envisagés. Ainsi, de nombreux
projets présentés utilisent les technologies du web pour concevoir des publications
avec une version web et une version imprimée. L’idée est alors d’utiliser un même
outil pour la production des deux versions et de jouer des possibles de chaque support.
Cette façon de faire permet aussi d’imaginer des productions hybrides (poster animé,
édition papier et numérique, sites web expérimentaux) di�cilement concevables par
l’unique utilisation des logiciels conventionnels du design graphique. Loraine s’est
ainsi fait une spécialité d’expérimenter le rapport entre les di�érents supports d’une
même production. Souvent invitée à produire des sites web et les supports papiers de
di�érents évènements (prix Fernand Baudin, festival , 

, etc.), elle utilise systématiquement le site web de l’évènement pour générer
les objets imprimés qui y sont liés (programmes, flyers, etc.)

 

 

 

 
Deconstruction Speaking

Volume

 

 C’est un peu l’avantage, ce que je trouve assez chouette avec une feuille de

style CSS et la possibilité d’imprimer des choses depuis le navigateur. Il y a des

choses que tu mets en ligne, que tu vois à l’écran et tu peux dire que certaines

choses sont cachées à l’écran et vont apparaître à l’impression, et inversement.

Ça, c’est quelque chose que j’ai fait direct dans ce projet. (…) J’avais super envie

d’en faire un terrain d’expérimentation.

◑
  

 

  

Utiliser les propriétés génératives du code| 3.6.3 |

L’utilisation des technologies du web pour l’impression donne un accès facile à Java-
Script, 

 à l’aide de variables et de conditions. Ainsi, le code est souvent utilisé dans le
design graphique pour ses propriétés aléatoires (   ), pour la création de motifs
répétitifs ou pour le tramage d’images (  ). Ces caractéristiques génératives per-
mettent de produire des habillages graphiques, parfois très pertinents par rapport au
contenu. Ainsi, pour le livre , Sarah a produit un script
intéressant pour habiller les pages de titre des di�érentes parties de l’ouvrage.
Elle reprend le symbole « + », motif graphique qu’elle utilise plusieurs fois dans le livre
et qui rappelle les repères cartographiques. Le script repère le numéro de la page de
titre et utilise ce chi�re pour générer le même nombre de « + » qu’il dispose ensuite
aléatoirement sur la double page.

 
un langage de scriptage, qui permet l’exécution de petits programmes généra-

tifs  
❖ ▮ ⧗

◣ ⧗  

Controverses. Mode d’emploi  

 
 

http://localhost:5500/output/annexe-02.html
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 On s’est vite dit que ça serait bien que les « + »

indiquent le nombre de page. Que ce soit utile et

pas seulement d’utiliser du code juste parce qu’on

a envie d’avoir quelque chose de génératif. Donc

d’avoir des pages générées, mais qui ont aussi un

sens dans le livre. C’est pas une manière de penser

quand on ne code pas.

⧗
 

 

Les scripts peuvent aussi être utilisés pour des pro-
cessus génératifs directement par rapport à la création
de contenu. Ils permettent en e�et d’apporter une touche
interactive ou dynamique à une page web et de trans-
former le contenu qui sera ensuite imprimé. Cette application est souvent utilisée lors
de workshop de découverte des technologies du web (   ) et s’inscrit dans une filia-
tion avec les pratiques de .  Dans ce cadre, le code sert avant tout
d’outil d’expérimentation de conception de formes et de motifs graphiques.

 
 

 
 

◑ ⧗ ⬢
creative coding 46

Concevoir des outils :
modularité, open source et collaboration

| 3.6.4 |

Les technologies du web sont utilisées dans la conception de nombreux outils inscrits
dans des logiques open source et collaboratives. Éloignées de la conception logicielle,
ces pratiques se concentrent surtout sur la production de petits modules programmés
dédiés à une tâche spécifique (tramage d’image, générations de symboles, numérota-
tion de figure, etc.) et dont le code source est partagé afin que d’autres puissent l’inté-
grer dans leurs propres projets en addition à d’autres programmes. Ainsi, l’approche
est plutôt modulaire, avec l’ajout de di�érents petits outils pour un même projet.
Par ailleurs, ces outils sont souvent récupérés depuis d’autres productions et modifiés
pour être adaptés à une utilisation spécifique.

 

 

 
 

 Par exemple dans le programme de la Balsamine 2014-2015, on a utilisé un

script qui existait déjà que je suis allée modifier pour ajouter mon propre tracé.

(…) C’est ce que je trouve intéressant avec HTML, CSS, JavaScript : tu as une

plus grande communauté d’outils où tu as plus d’innovation. Parce que tu tra-

vailles sur des petites choses plutôt que sur des grosses machineries.

◣  

 

Alors que le code porte un imaginaire de « création de ses propres outils » , les parti-
cipant·e·s à nos entretiens pointent les limites de cette idée (   ) : compétences
techniques limitées, conception chronophage ou di�culté de construire une commu-
nauté engagée dans le développement d’outils complexes. Cependant, les possibilités
de versionnement ou de travail simultané, utilisées dans la programmation, ont été
évoquées comme des approches nouvelles pour le design graphique, qui pourraient
influencer les manières de travailler, voire la forme graphique en elle-même.

47

 ◑ ▮ ◣

 Quand on pense le fait de faire un objet graphique à plusieurs mains, (…) on

peut voir ce que l’autre fait et ça peut nous influencer. (…) 

 il est

modifié ou on y contribue avec certains trucs par rapport à un projet spécifique

◑  

La question des ver-

sions, je trouve aussi cela assez intéressant. C’est comme des familles, c’est-à-dire

des générations d’un projet – tu as un projet de base et ensuite il est partagé,

  

46

. 

Golan Levin et Tega Brain, 

, 2021

Code

as :  for

 and 

Creative Medium A Handbook

Computational Art Design
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Kévin Donnot, ,

, nᵒ 18 (2012):

4-12

«   »Code = design

Graphisme en France

Page de titre de

(Presses de Sciences Po, 2021),
mis en page par Sarah Garcin

Fig. 63 – 
Controverses ? Mode d’emploi
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et du coup tout à coup il change, il grandit ou il se réduit. Du coup, cela crée une

espèce de famille composée comme ça. J’aime beaucoup cette idée-là. Je pense

que ça change quelque chose au design graphique.

  

 

Déléguer la production de déclinaisons
et proposer des mises en page paramétriques

| 3.6.5 |

Avec les technologies du web, il devient possible de créer des outils de génération d’ob-
jets imprimés qui peuvent être déclinés selon di�érents contenus. La charte gra-
phique et la mise en page sont pensées en amont par les designers graphiques qui
laissent ensuite la main à leur client pour générer les versions imprimées de ces
objets en fonction des besoins de déclinaisons. En 2016, Sarah  a mis en place un tel
système pour La Nef, un petit théâtre de marionnettes avec peu de moyens et ne
pouvant faire appel à un designer graphique pour chaque évènement. À travers un site
web, l’équipe du théâtre peut ainsi produire le matériel imprimé lié à un évènement en
générant celui-ci (a�ches, plan de salle, flyers, etc.). Outre les informations à entrer
dans des champs prédéterminés (titre, date, lieu, acteurs, etc.), l’équipe pouvaient par
ailleurs agir sur certains éléments de la mise en page.

 

 
 ⧗  

  
 

  

 Je contrôle la typo, sa taille, les couleurs, les positionnements des éléments,

etc. Mais je pouvais leur dire qu’il y avait quatre ou cinq possibilités de posi-

tionnement des éléments et c’était à eux de choisir. (…) Les images des nuages

sont pas les mêmes. Ils peuvent choisir la couleur du nuage et le type de dessin.

Il y a une banque de données des dessins de l’illustratrice et ils peuvent choisir

quel nuage correspond le mieux.

⧗
  

 

 

  

Stéphanie a aussi utilisé ce principe de génération de mise en page imprimée pour un
projet avec l’École Supérieure d’Art et de Design Grenoble – Valence en 2013.
Après avoir développé le site web de l’école avec un  personnalisé, elle
a proposé d’utiliser directement le site web pour générer chaque année les fichiers
PDF du livret de l’étudiant et des catalogues de cours.  Défini lors de la conception,
le gabarit reste le même, mais les contenus sont mis à jour chaque année. Le per-
sonnel de l’école est ainsi autonome dans la production imprimée de ses documents.

 

 back office

 
48

  

Dans un cadre plus ambitieux, Julien a participé à l’élaboration d’un outil per-
mettant aux lecteur·rice·s de générer des versions imprimées personnalisées d’articles
académiques. À partir de la page web d’un article en ligne, les lecteur·rice·s accèdent
à une interface graphique leur permettant de paramétrer certains éléments de la mise
en page (en agissant en réalité sur la feuille de style CSS) : choix et taille de la police de
caractère, interlignage, tailles des marges, présence ou absence des images, tramages,
etc. Ils·elles peuvent ensuite sauvegarder ou imprimer l’article et sa mise en page
personnalisée.

  

 
 

Ce genre de projet implique l’idée d’une création sur mesure où l’outil lui-même
devient la production des designers graphiques. Ces pratiques méritent un approfon-
dissement 

 de
concevoir une publication imprimée avec un code spécifique développé par 

rice·s qui peuvent intervenir sur une partie de la mise en page et de la composition.

 
mais ne concernent pas directement notre problématique. Nous nous conten-

terons donc de noter un changement de l’objet de l’activité : il n’est plus question
 

un·e desi-
gner graphique, mais de concevoir des outils laissant en partie la main à d’autres acteur· 

48 Pour ce projet, Stéphanie a en

réalité lié ConTeXt au 

pour la génération de PDF (un logiciel

de composition de document adossé

à TeX), mais elle aurait tout aussi bien

pu directement utiliser les techno-

logies du web. « C’était l’un des

premiers projets qui vraiment alliait

site web/back-office à un truc print.

À l’époque on a fait ça en ConTeXt

parce qu’on n’avait pas encore trop

testé avec du HTML. On leur a même

proposé de réécrire en HTML pour que

ce soit plus stable, mais le directeur

[de l’école] a changé. » ( )

 

back office

 

 

  

  

 ◣
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Cet ensemble de projets réunis en di�érentes catégories nous montrent de manière
pragmatique les raisons pour lesquelles les designers graphiques utilisent les techno-
logies du web en les insérant dans des pratiques multiples et concrètes. La grande
diversité des projets qui nous ont été présentés lors des entretiens indiquent ainsi de
nouvelles potentialités liées au code dans l’activité de composition. Notons toutefois
que certaines de ces pratiques impliquent aussi un changement dans l’objet de l’acti-
vité : il n’est plus question de l’activité de composition en elle-même (la conception et
la mise en page d’un ouvrage imprimée) mais d’autres finalités liées à des processus
de conception nouveaux processus basés sur des propriétés génératives, paramé-
triques et multimédias des technologies du web qui semblent intéresser les designers
graphiques.

 

 

 

Discussion| 4 |

Cette première étude visait à comprendre l’activité de composition et éventuellement
ses transformations dans une première approche ouverte basée sur des entretiens
semi-directifs avec des designers graphiques utilisant des logiciels de PAO classiques
et/ou les technologies du web.

 

Son apport principal se situe dans une analyse de l’activité de composition
paginée selon le modèle déterminants/e�ets puis selon une description en familles
d’activité. Cette analyse montre la profondeur de cette activité aux caractéristiques
créatives qui est loin de se réduire à la simple maîtrise d’un outil et est traversée par
des savoir-faire spécifiques. Nous nous sommes plus spécifiquement intéressés à l’ac-
tivité de construction de la mise en page afin de mettre en évidence des instruments
de rationalisation (gabarit, grille modulaire et ligne de base) et des dialectiques
conceptuelles présentes dans l’activité (table de montage vs. flux découpé ; calques
vs. boites imbriquées). En creux de ces descriptions, nous avons identifié des pre-
mières transformations de l’activité liées à l’utilisation des technologies du web en
nous basant sur des comparaisons au sein de ces familles d’activité et dialectiques
conceptuelles.

 
 

  

 
 

Par ailleurs, les dialectiques conceptuelles que nous avons repérées mettent en
évidence que l’utilisation du logiciel InDesign répond à ce que nous appelons le para-
digme de la . Les éléments de la mise en page doivent être
disposés sur des pages préexistantes (composées de repères et de calques) et peuvent
être bougés indépendamment les uns des autres comme des éléments sur une table 

de PAO ont été imaginés à l’origine en référence aux pratiques des designers gra-
phiques et maquettistes à l’ère de la photocomposition. Depuis, bien que les logiciels
aient fortement évolués et proposent des fonctionnalités prenant en charge automati-
quement certaines tâches (création de gabarits, le chaînage des blocs de textes ou
encore l’ancrage de certains éléments), leur paradigme d’utilisation ne change fonda-
mentalement pas. , l’utilisation des technologies du web amène des nou-
veaux paradigmes dans l’activité des designers graphiques et marque une certaine
rupture avec une forme d’activité antérieure : fluidité, imbrications d’éléments, stylisa-
tions contextuelles, possibilité de formes génératives, etc.

 
table de montage améliorée  

de
montage. Ces observations confirment l’idée évoquée dans notre  : les logiciels chapitre 2

 
 

A contrario

http://localhost:5500/output/chapitre-02.html


160 CHAPITRE 4

Nous nous sommes ensuite intéressés à l’interaction entre les systèmes d’activité
de la composition et de l’édition. Nous avons pu observer des contradictions présentes
dans les systèmes d’activités « classiques » (utilisation de logiciels de traitements de
textes et de logiciels de PAO), notamment autour de la répartition des tâches de struc-
turation et de correction des textes entre les deux systèmes. L’analyse historico-cultu-
relle du système d’activité de la composition présenté dans notre  a permis
d’établir que la division du travail a connu de grandes variations au cours des périodes
développementales du système d’activité de la composition. 

et spécification des textes (ces derniers pour la période de la photocomposition) s’est
ainsi e�ectuée entre di�érents corps de métiers au gré des avancées techniques.

 
 

chapitre 2  
 

La répartition des diffé-
rentes tâches de composition, de conception, d’entrée des corrections, voire de balisage

Nous faisons donc l’hypothèse que les contradictions que nous observons dans
les systèmes d’activité de composition et d’édition utilisant des logiciels de PAO sont

des logiciels introduite suite à l’arrivée de l’informatique personnelle. En e�et, les pre-
miers logiciels de mise en page et de traitement de texte ont été conçus pour des corps
de métier spécifiques et sont donc issus d’une division du travail héritée de la photo-
composition. Ainsi, les logiciels de traitement de texte ont été imaginés à partir du
travail des secrétaires de rédaction et des dactylographes. Les logiciels de mise en
page ont quant à eux été destinés aux graphistes afin de faciliter leur travail de
conception et de maquettage.

l’héritage d’une forme précédente du système d’activité – celle de l’époque de la photo-
composition – qui s’est répercutée dans une approche « solutionniste » de la conception
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Cette bijection entre un groupe professionnel et son activité dans la conception
de logiciels a été analysée par Sylvain Bureau autour de logiciels pour la conception de
site web :

 

Cela met en évidence les liens qui existent entre professionnalisation et évolu-

tion technologique, car les entreprises qui offrent des technologies essaient de

trouver des  qui modifient le moins possible le système de profession

en place, traditionnel. Dans l’idéal, il est moins risqué de vendre des produits

à des groupes professionnels déjà en place, sans avoir besoin de recourir à de

nouveaux groupes professionnels.

solutions
 

  
50

Ainsi, les relations entre les systèmes d’activité de la composition et de l’édition ne
semblent pas avoir été prises en compte en même temps pour proposer d’autres
modes d’organisation technique. Cela se remarque particulièrement autour des opéra-
tions de conception des styles (spécification et/ou description), 

de métiers intermédiaires dont les tâches se sont retrouvées réparties par faute de
mieux suite à l’introduction des logiciels de traitement de texte et les logiciels de mise
en page. Chaque métier était alors censé être spécialisé dans l’un ou l’autre de ces logi-
ciels. Les solutions logicielles ainsi développées sont donc loin d’avoir simplifié les
problématiques de division du travail entre les groupes professionnels, mais les ont au
contraire renforcées.

 
de balisage des textes

et d’application des styles. À l’époque de la photocomposition, ces opérations relevaient 

 
 

 

Nous a�rmons alors que l’organisation technique et instrumentale des systèmes
d’activités de composition et d’édition est influencée par des logiques infléchies par
les concepteur·rice·s de logiciels dans les outils vendus aux auteur·rice·s, aux éditeur·
trice·s et aux designers graphiques. D’un côté, ces logiques concernent la répartition
des tâches et sont peu pensées pour l’activité collective entre systèmes d’activité.

49 Notons que cette affirmation est

en réalité plus complexe. Les logiciels

de traitement de texte et de mise en

page ont été pensés en référence à des

métiers. Cependant, leurs concepteurs

ont vite eu pour ambition de rendre

accessible la publication à un public

plus large et non professionnel.

Voir à ce propos : Nolwenn Maudet,

« Une brève histoire des templates,

entre autonomisation et contrôle

des graphistes amateurs », 

 [en ligne] (2022).

 

 

 

  

Design

Arts Medias

50 Sylvain Bureau, « La diffusion

des technologies : une approche par

la professionnalisation. Le cas des

technologies web. » (thèse de doctorat,

École Polytechnique X, 2007), p. 328.

C’est nous qui soulignons.

 

http://localhost:5500/output/chapitre-2.html
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De l’autre, ces logiques peuvent aussi concerner le système d’activité de composition
en lui-même. Ainsi, nous avons vu que les manières de construire et penser les mises
en page restent encore très associées au paradigme de la table de montage issue de la
photocomposition. Nous sommes aussi concernés par ce que ces logiciels disent vis-à-
vis 

 existe-t-il lorsque le logiciel majoritairement utilisé par les professionnel·
le·s de cette communauté est tourné vers une vision centrée sur l’autorat et l’activité

pour des questions de compatibilité de versions de logiciels. L’acquisition en 2012 de
Behance par Adode, une plateforme de présentation de portfolios en ligne où des
artistes et créateur·rice·s postent leurs créations, renforce cette idée que l’entreprise
est concentrée sur une vision individualiste de la créativité où les individus sont
invités à se promouvoir sans cesse à la manière d’une marque personnelle « célébrant
l’entreprenariat et la détermination individuelle ».

 
de la dimension collective de l’activité de composition. Quelle communauté de

pratique
 

individuelle de composition ? Adobe InDesign n’a pas été conçu pour l’activité collective
entre designers graphiques : aucune fonctionnalité ne permet de travailler collaborati-
vement sur un même document, même le partage entre pairs peut se révéler difficile

  
51

La suite de notre étude montre que l’adoption des technologies du web permet de
répondre pour partie à la contradiction observée dans la division du travail entre le
système d’activité de la composition et le système d’activité de l’édition avec une
répartition des tâches qui semble être mieux adaptée aux compétences de chaque
métier. En e�et, le fonctionnement des technologies du web séparant fond (structure
sémantique par le HTML) et forme (feuilles de styles par le CSS) revient à séparer des
processus di�érents et simplifie la division du travail entre les métiers. Comme l’in-
dique Jacques André à propos des avantages de l’utilisation des documents structurés :
« séparer la mise en relation des éléments d’un texte de leur représentation revient
à séparer le travail de l’auteur de celui du typographe. »  Consécutivement, chaque
sujet des systèmes d’activité de la composition et de l’édition reste dans son 

 mettre
en forme pour les designers graphiques. La division du travail est simplifiée par une
meilleure définition des tâches prises en charge par chacun·e. De plus, 

les acteur·rice·s à toutes les étapes du procédé, ce qui leur permet d’agir à chaque étape
du cycle en s’influençant les un·e·s des autres. Nous voyons là un premier développe-
ment des deux systèmes d’activités qui nous intéressent. Ce développement est porté
par des contradictions et montre un phénomène d’apprentissage expansif, de plus
initié par les sujets mêmes comme nous avons pu le voir.
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domaine
de compétence : écrire, éditer, corriger pour les auteur·rice·s et les éditeur· trice·s ;

 
 le partage des

fichiers de textes et des fichiers sources de mise en forme à travers différents
modes collaboratifs synchrones ou asynchrones permet une intégration de tou·te·s

 

  
 

 

D’autre part, nous avons montré en quoi l’utilisation des technologies du web par
les designers graphiques s’inscrit dans des genèses professionnelles et identitaires
marquant un développement de l’activité sur le temps long. L’adhésion à des valeurs
comme le partage des savoirs et des ressources les dirige vers des questionnements et
des pratiques liées à la culture du logiciel libre. Cependant, nous ne sommes pas
encore parvenus à montrer comment cette culture a�ecte concrètement l’activité de
composition des designers graphiques. De même, si nous avons été en mesure de
mettre au jour des premières transformations de l’activité par des processus de com-
paraisons entre l’utilisation des logiciels de PAO et l’utilisation des technologies 

 

 
 

 

du
web, il s’avère encore difficile de comprendre comment ces transformations affectent

51 Silvio Lorusso,

(Eindhoven : Onomatopee, 2019),

p. 16.

Entreprecariat : Everyone Is an

Entrepreneur. Nobody Is Safe. 

52 Jacques André

et Vincent Quint, « Structures

et modèles de documents »,

in ,

éd. par Christian Bornes

(INRIA, 1990), p. 23.

Le document électronique
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l’activité du point de vue des instruments mobilisés ou du point de vue de la commu-
nauté de pratique.

Nous chercherons donc dans notre prochaine étude à décrire plus finement les
transformations de l’activité de composition avec les technologies du web en nous
basant sur une étude empirique orientée vers une observation et une analyse fine de
l’activité en situation.
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Analyser l’activité
de composition avec
les technologies du web

CHAPITRE 5





ANALYSER L’ACTIVITÉ DE COMPOSITION
AVEC LES TECHNOLOGIES DU WEB

Ce chapitre est consacré à l’analyse fine de l’activité de deux designers professionnel·
le·s concevant chacun·e un objet éditorial imprimés avec les technologies du web.
Lors de la constitution de cette étude, notre objectif principal était d’éclairer l’activité
de composition instrumentée par les technologies du web, notamment afin de com-
prendre la mobilisation réelle de ces dernières en situation écologique. 

d’objectifs plus concrets :

 

 

Cependant, les
perspectives laissées ouvertes par notre précédente étude font émerger un ensemble

Comment se constitue l’expérience autour d’une technologie nouvelle dans
l’activité ?

—

Comment les instruments de composition (grilles, lignes de base, gabarits, styles)
sont-ils plus spécifiquement élaborés et mis en œuvre avec les technologies
du web ?

—

Comment la culture du logiciel libre, marquée par la collaboration, le partage
et l’apprentissage collectif, s’incarne concrètement dans l’usage et imprime
les pratiques instrumentées ?

—

Comment les designers graphiques, quand ils·elles mobilisent les technologies
du web font émerger de nouvelles pratiques (nouveaux schèmes, nouveaux
instruments, nouvelles normes) qui sont pertinentes à la fois pour le monde
du web et pour le monde de l’imprimé ?

—

 

instrumentale et la théorie de l’activité historico-culturelle. Ces deux approches nous
permettent d’e�ectuer des allers-retours dans une granularité d’analyse individuelle
et collective de l’activité de composition. L’approche instrumentale nous permettra
de décrire finement les genèses instrumentales à l’œuvre suite à l’intégration des
technologies du web dans l’activité de composition d’ouvrages imprimés. La théorie
historico-culturelle de l’activité nous permettra de relier l’activité des designers gra-
phiques à la communauté de pratique dans laquelle ils·elles s’inscrivent. Nous verrons
ainsi, comment l’objet de leur activité peut donc aussi être défini à un niveau collectif
et le résultat projeté n’est alors plus momentané et situationnel, mais s’inscrit dans
une préoccupation collective.

Pour rendre compte de ce qui se reconfigure dans le rapport des mailles locales et
globales de l’activité de composition des designers suite à l’introduction des techno-
logies du web, nous mobilisons de manière complémentaire la focale de l’approche
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Constitution de l’étude
et traitement des données

| 1 |

Présentation du terrain| 1.1 |

Afin d’éclairer les questions de cette section, nous avons imaginé une étude empirique
qualitative menée en situation naturelle et écologique. Il s’agissait de trouver des
designers graphiques professionnel·le·s concevant des objets éditoriaux imprimés uti-
lisant les technologies du web et acceptant de participer à une étude longue autour
d’un projet spécifique. Or, dans la communauté des designers graphiques, les techno-
logies du web sont utilisées pour concevoir des objets présentant des caractéristiques
très variables : dépliants, rapports d’activités, , livres techniques, fanzines, etc.
Il était donc important de discriminer le type de projet sur lequel se base notre étude
afin de nous appuyer sur des activités comparables et présentant une matière su�-
sante à observer. Aussi, nous avons décidé de nous intéresser à des projets dont l’ob-
jectif était la conception d’objets imprimés présentant une mise en page plutôt com-
plexe (présence d’images, de grilles, d’encarts, etc.) et constituées d’au moins une ving-
taine de pages.

 

 

textbook

 

  

Ainsi, nous avons mené notre étude auprès de deux sujets, Amélie et Benjamin,
tous deux designers graphiques professionnel·le·s entre 28 et 31 ans, concevant respec-
tivement un livre de tutoriel pour un FabLab et un rapport d’activité pour une associa-
tion. Amélie a été recrutée suite à un appel à participation pour cette étude lancée via
le réseau social Twitter et Benjamin par une sollicitation personnelle. Ils·elles ont été

 les a parallèlement poussés à mobiliser les technologies du web pour la
conception de site web. Nos observations se focalisent sur leur première utilisation
des technologies du web pour des productions imprimées de plus d’une dizaine
de pages.

    

formé·e·s à la composition paginée avec les logiciels de PAO mais leur parcours pro-
fessionnel

 
  

 

Présentation des participant·e·s et des projets| 1.2 |

Amélie, un livre de documentation pour un fablab| 1.2.1 |

est une designer graphique, typographe, développeuse indépen-
dante basée à Bruxelles , diplômée en 2017 d’un master spécialiséeen dessin de carac-
tères et graphisme de l’École nationale supérieure des arts visuels de La Cambre.
Elle s’est formée de manière autonome à la programmation et aux technologies du
web en commençant par apprendre HTML et CSS durant son master avec des projets
personnels :

 Amélie Dumont ⧩ – 
 1

  

 On ne m’a appris qu’à utiliser la suite Adobe, parce que c’était la norme, et

sûrement aussi parce que ce sont les outils que les profs maîtrisent. (…) 

 que toutes mes publications faites dans InDesign finissaient par

se ressembler, et d’autre part je commençais à faire des pages web et à percevoir

⧩
Arrivée

en Master et en commençant à développer une pratique plus personnelle, j’ai

ressenti le besoin d’expérimenter d’autres moyens de mise en page. J’avais

l’impression

 

  

1 Depuis que cette étude a eu lieu,

Amélie travaille maintenant avec

le collectif Open Source Publishing.
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le potentiel de ces outils. (…) Ça n’a pas toujours été facile, mais j’ai persévéré

parce que je sentais que la maîtrise de ces outils serait libératrice pour ma

pratique.

Depuis 2016, elle utilise exclusivement des logiciels libre et/ou de la programmation
dans ses projets personnels et professionnels. Elle montre une prédilection pour le
langage Python et les technologies du web.

 

 Je trouve ça très chouette de pouvoir faire le pont entre des langages que

j’utilise pour d’autres choses et pouvoir les utiliser aussi pour faire mes mises

en page. Comme ça je reste un peu dans le même flux, dans la même logique de

travail. Pour quelqu’un comme moi qui fait à la fois du design et du code,

je trouve ça assez super de pouvoir travailler avec les mêmes langages en fait.

⧩

 

  

Le projet que nous suivons pour cette étude porte sur la conception et la mise en page
d’un livre de documentation de plus de 500 pages. Ce livre présente des tutoriels pour
l’utilisation des logiciels et des machines d’un FabLab dans lequel elle a précédem-
ment travaillé. Amélie a rédigé les contenus de ces tutoriels et les a dans un premier
temps publiés sur un site web qu’elle a développé et qui est disponible localement au
FabLab. 

 
 

   
 

La production de ce livre s’inscrit dans une volonté d’archivage suite à son
départ du FabLab.

 

 Benjamin, un rapport d’activité pour une association| 1.2.2 |

est designer graphique indépendant, basé à Lyon. Il travaille essen-
tiellement pour des institutions, des petites entreprises et des associations locales ou
nationales. Diplômé de l’école de recherche graphique de Bruxelles en 2016, il s’est
formé lui-même à l’utilisation des technologies du web depuis 6 ou 8 ans par le biais
de projets personnels puis professionnels.

 Benjamin G.  ◪ 2 –   

 

2 Selon sa volonté, nous avons

conservé l’acronyme qu’il utilise pour

signer ses travaux graphiques.

Photographie d’une
double page du livre produit
par Amélie

Fig. 64 – 
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 La première page web que j’ai faite c’était il y a 6 ou 8 ans. C’était pour faire

un portfolio à l’époque. (…) Au début on part sur du hacking pour mettre à profit

des solutions gratuites. Et puis après on se dit : mais si je fais ça, je passe par tel

hébergeur et ça me revient à pas grand chose, j’ai tout le contrôle de l’outil.

Et après on en arrive à faire des vraies commandes et à initier un projet par

soi-même avec d’autres.

◪  

  

 

 

   

Au moment de notre étude, il déclare que 80% de ses commandes sont liées au numé-
rique et « faire du web de manière étendue ». Il commence à « délaisser la suite Adobe

 pas d’un outil ».

  
pour faire de la mise en page » pour « se construire un savoir-faire différent, qui ne
dépende

Le projet que nous suivons pour cette étude porte sur la conception d’un rapport

 de faire du sport en leur mettant à disposition du matériel spécialisé.
Avant notre observation, une première version imprimée de ce rapport a été conçue
par Benjamin dans un timing très court et en utilisant Google Docs.

d’activité pour ANTS, une association qui permet à des personnes paraplégiques et
tétraplégique

 
 

  

Cependant, Benjamin a souhaité retravailler sur ce projet, y décelant la potentialité
de concevoir un outil de publication multisupport facilitant l’écriture et la publications
des contenus pour les équipes de l’association et leur permettant plus d’autonomie

  

 au fil
des ans. Il indique ainsi que sa pratique de designer se tourne de plus en plus vers la pro-
position de solutions techniques pour faciliter la collaboration :

 

 Quelque chose que j’apprécie beaucoup en tant que designer, c’est que la per-

sonne qui édite le contenu ait aussi un rapport plus direct avec ce contenu ; n’est

pas obligé de t’envoyer un vieux Word ou un PDF dont tu fais des copier-coller.

(…) Et donc là, une partie du travail que j’imaginais, c’est de fournir au

◪

Capture d’écran d’une
double page du rapport d’activité
produit par Benjamin.

Fig. 65 – 
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commanditaire de quoi éditer le contenu de manière la plus simple possible. (…)

C’est quelque chose que j’essaie aussi de penser dans mon travail. Ce n’est pas

que de la mise en page, c’est aussi comment simplifier la vie de la personne

à l’autre bout de l’écran.

 

 

Ce projet de conception d’un outil, initié personnellement par Benjamin, a été évoqué

 Benjamin a souhaité tout de même se lancer dans cette aventure pour
« gagner en expérience » :

 
auprès de l’association mais n’a pas donné lieu a une collaboration plus poussée.
Cependant,

 
 

 En même temp, ça m’allait qu’ils ne se soient pas tant impliqués. J’avais pas

une confiance suffisante pour développer un outil qui allie le web et une partie

édition imprimée. Donc pour moi, c’était une façon de dire, je le fais moi-même,

je le bouge, je fais des erreurs et après j’aurais plus de confiance.

◪

 

Notre observation se concentre uniquement sur la conception de la mise en page pour
la version imprimée du rapport.

Bien que les objectifs de chacun des projets soient quelque peu di�érents, Amélie et
Benjamin nous ont tout·e·s deux fait part de leur volonté de consolider leur expérience
d’utilisation des technologies du web pour l’impression. Outre la conception des publi-
cations en elle-mêmes, leur activité est donc aussi organisée autour de la découverte
et l’exploration des possibles d’un outil.

 

Notons qu’ils·elles utilisent tou·te·s les deux Paged.js (nous y reviendrons dans
notre troisième étude) et s’inscrivent dans le même profil d’humanistes engagés que
nous avons identifié dans notre précédente étude. Ils·elles indiquent ainsi se recon-
naître dans les valeurs « démocratiques, d’accessibilité et d’autonomie » de la culture
du logiciel libre. Ils·elles citent cette culture comme une raison forte de l’adoption des
technologies du web mais font aussi référence à la place pertinente de ces technolo-
gies dans des publications multisupport et des  de travail :

 

 
workflows

 Si j’ai appris à coder (d’abord pour le web), c’est aussi parce que le potentiel

« démocratique » de ces outils m’attirait beaucoup. Sur le web on peut donner

accès à du contenu et des connaissances, n’importe qui peut y accéder avec un

navigateur. Ces notions d’accessibilité et de partage de connaissances ont 

 et la fluidité qu’offre le web. Pouvoir réaliser des publications qui

existent à la fois sur une page web et en version papier à partir d’une même

source, je trouve qu’il y a là quelque chose d’hyper pertinent en terme de work-

flow, mais aussi de sens donné à un projet. Le web me permet de bricoler visuel-

lement et techniquement ce que chaque projet demande, je ne me sens plus

limitée par mes outils.

⧩  

 

  

 tou-

jours fait partie de ce qui m’attirait dans le web. J’apprécie également la sou-

plesse

  

 

  

Par ailleurs, la nature même des ouvrages qu’ils·elles travaillent lors de ces deux
études nous donne un indice supplémentaire de cette inscription forte dans une

 le rapport pour l’association, d’abord dans une situation de bénévolat puis
dans une volonté d’apprentissage et de partage d’outils.

culture des communs. Amélie conçoit en effet un livre de documentation pour un
Fablab, lieu emblématique d’une culture de « l’open design  ». Quant à Benjamin, il
produit

 
3   

3 Camille Bosqué,

 (Paris, France :

Éditions B42, 2021).

Open design : fabrication numérique

et mouvement maker
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Recueil des données et méthodologie d’analyse| 1.3 |

Enregistrement vidéos des écrans
pendant le travail et matériaux produits

| 1.3.1 |

Afin de pouvoir observer l’activité, nous avons dans un premier temps invité Amélie et
Benjamin à enregistrer leur écran durant toute la durée de leur travail. Cette tech-
nique a permis de récolter des données sans la présence de la chercheuse car l’activité
des designers graphiques indépendants comporte des caractéristiques rendant di�-
cile une observation  et en temps réel. Il était en e�et impossible pour Amélie
et Benjamin de prévoir exactement les périodes sur lesquelles ils·elles allaient tra-
vailler sur les projets observés et celles-ci pouvaient avoir lieu sur de brève périodes

incertain et la distance géographique ont de toutes façons rendu la présence de la
chercheuse di�cile. De plus, les situations de programmation sont « particulièrement
emmêlées et solliciteuses » et se prêtent mal à des interrogations instruites , il était
donc di�cile de mettre en place un protocole particulier comme la verbalisation des
actions en temps réel, de plus sur une si grande durée.

  
 

in-situ  

entrecoupées par d’autres projets. Notons par ailleurs que le contexte pandémique 

 
 4

Les vidéos ont été reçues par di�érents paquets au cours des semaines durant les-
quelles les projets se sont déroulés. Les enregistrements ne rendent pas compte de la
totalité des projets : Benjamin a enregistré, à notre demande, seulement les situations
correspondantes à la mise en page du rapport d’activité et le dernier paquet de vidéos
envoyé par Amélie présentait un défaut d’enregistrement non identifié lors des faits

 des vidéos reçues). 
 totale de 29 heures et 50 minutes. Seule 4 vidéos étaient exploitables, pour un

durée de 14 heures et 44 minutes. Pour Benjamin, nous avons récolté 43 vidéos pour
une durée totale de 34 heures et 29 minutes.

 
  

 

rendant leur analyse inexploitable (cela représentait presque la moitié de la durée
totale Pour Amélie, nous avons ainsi récolté 10 vidéos pour une
durée  

 

AMÉLIE

Nombre de vidéos reçues 10 4

Durée totale des vidéos 29:50:09 14:44:34

Répartition temporelle des vidéos reçues

Juillet 2020 Août 2020 Septembre 2020

BENJAMIN

Nombre de vidéos reçues 43

Durée totale des vidéos 34:29:29

Répartition temporelle des vidéos reçues

Janvier 2021 Février 2021 Mars 2021

 accessibles sur le compte gitlab des deux participant·e·s. Le livre de documen-
tation produit par Amélie est composé de 460 pages et le rapport d’activité conçu par
Benjamin de 51 pages. Une partie du chemin de fer des éditions est diponible en

 et .

Une fois le projet finalisé, nous avons demandé à Amélie et Benjamin de nous
envoyer le code source et le fichier PDF des éditions produites. Ces éléments sont par
ailleurs

 
 
 

 
annexe 3 4

4 Florian Jaton, « Éléments

pour une sociologie de l’activité de

programmation », 

,

nᵒ 11 (mars 2022).

RESET. Recherches

en sciences sociales sur Internet

Données vidéos
récoltées pour Amélie et
Benjamin avec calendrier
indiquant les jours
d’enregistrement des vidéos

Fig. 66 – 

http://localhost:5500/output/annexe-03.html
http://localhost:5500/output/annexe-04.html
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Premier chapitrage des vidéos| 1.3.2 |

À l’issue de la réception des vidéos enregistrées et des codes sources des projets, nous
avons e�ectué une première consultation de l’ensemble des matériaux.

 

Afin de mieux nous repérer dans l’ensemble des vidéos, nous avons réalisé un
chapitrage de celles-ci, ce qui nous a permis d’obtenir une description générale
où chaque chapitre correspond à un ensemble d’actions dont nous étions en mesure de

 de designer graphique et développeuse web afin de décrypter le code
et comprendre le sens général de l’action. À cette étape de l’analyse, les objectifs de

cette activité spécifique), il s’agissait surtout de nous repérer dans le déroulé temporel
de l’activité.

 
 

déterminer un début et une fin. Nous avons à ce moment-là mobilisé notre propre
expérience

  

 
l’étude n’étaient pas encore correctement définis (nous souhaitions simplement observer

Ces chapitres nous ont par ailleurs permis de repérer des séquences d’activité sur
lesquels nous souhaitions plus précisément questionner les sujets pour diverses rai-
sons : précision du sens de l’action du point de vus intrinsèque des sujets, explication
technique ou séquence emblématique de l’activité (c’est-à-dire repérée à divers
reprise). 

dans l’optique de revenir plus précisément dessus lors de nos entretiens.

 
Le surlignement d’un extrait de chapitrage ci-dessus indique une telle séquence.

Nous avons découpé différents extraits des vidéos suivant ces séquences, notamment 

Cela nous a permis de nous familiariser avec l’activité des sujets et d’imaginer une
première série de thématiques et questions générales dans l’optique d’e�ectuer des
entretiens semi-directifs auprès de nos sujets. Afin d’accéder à la dimension subjec-
tive de l’activité, deux séries d’entretiens ont donc été menées .

 

  
a posteriori

Première série d’entretiens compréhensifs
et séquençage des vidéos

| 1.3.3 |

La première série d’entretiens semi-directifs avait pour but de comprendre le contexte
des projets et de documenter di�érentes thématiques que nous avons tirées de notre
première observation des vidéos, tout en laissant la possibilité aux participant·e·s
d’ouvrir de nouvelles thématiques. Notons que tous nos entretiens ont été e�ectués en
visio-conférence, là aussi pour des raisons liées au contexte pandémique incertain.

 

Exemple
d’un tableau de chapitrage
d’un enregistrement vidéo
d’Amélie

Fig. 67 – 
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Ils ont été enregistrés avec l’accord des participant·e·s afin d’e�ectuer une transcrip-
tion ultérieure. Ces entretiens étaient aussi l’occasion d’entrer plus précisément dans
l’activité du point de vue intrinsèque des sujets, notamment grâce à la confrontation
avec les séquences que nous avions tirées de notre chapitrage.

 
 

Nous avons en e�et proposé à Amélie et Benjamin de visionner en direct 

durant souvent plus d’une vingtaine de minutes, nous
les avons passés en accéléré en demandant au sujet de
commenter de manière générale l’action ou de nous pré-
ciser lorsqu’ils souhaitaient faire un arrêt plus précis
dans l’extrait vidéo. L’entretien avec Amélie a duré 2h02

Celui avec Benjamin a duré 3h22 et a donné lieu à une

 avec
nous certains des extraits vidéos que nous avions découpés en amont. Ces extraits 

 
et a donné lieu à une transcription partielle de 12 250 mots.  

   
transcription partielle de 29 852 mots. Nous n’avons ainsi
pas transcrit un certain nombre de digressions à propos
d’expériences personnelles qui n’étaient pas directement
en lien avec l’activité de composition.

 
 

Nouveau séquençage des vidéos
et répartition en classes de situation

| 1.3.4 |

Suite à ces entretiens, il s’agissait de trouver des unités d’analyses cohérentes et com-
parables à partir de nos données brutes et préciser les questionnements de recherche
liés à cette étude. Nous avons donc extrait de notre corpus de données des situations
qui nous semblaient instructives et pertinentes vis-à-vis de notre problématique afin
de les constituer en unités d’analyses appréhendantes.

 
 

  

 ont ainsi été découpées en objet de l’activité identifiable, avec un début

 Nous
avons obtenu 28 séquences pour Benjamin et 10 séquences pour Amélie, d’une durée
moyenne de respectivement 13 minutes et 22 minutes. Les tableaux en 
recensent, pour chacun des sujets, les classes de situation obtenues et les séquences
associées à ces classes de situations.

Nous avons alors effectué un nouveau découpage des vidéos enregistrées pour
en extraire des séquences qui nous intéressaient à la vue de ces questionnements.
Les séquences

 
 

et une fin, en suivant l’organisation de l’activité proposée par l’approche instrumentale.
Nous nous sommes basés sur ce découpage pour organiser la diversité des situations
singulières rencontrées en classes de situations réparties selon l’objet de l’activité.

 

 figure 69

 

(pour Benjamin, présence de grilles, de listes, de traitement d’image, etc.)

La différence de volume dans nos données est liée, d’une part, au problème d’enco-
dage des vidéos d’Amélie qui ne nous a pas permis d’apprécier l’activité dans sa totalité
et, d’autre part, à une différence de complexité dans la mise en page des deux productions

 
 

Deuxième série d’entretiens en auto-confrontation| 1.3.5 |

La deuxième série d’entretiens a consisté en des entretiens d’autoconfrontation
à partir des traces de l’activité afin de saisir le point de vue subjectif des sujets :

 
 

L’autoconfrontation constitue une ressource précieuse pour le chercheur, un ins-

trument pour saisir quelque chose de la part non observable de l’activité vécue

Entretien en visio-
conférence avec Benjamin
Fig. 68 – 
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et le sens que les sujets en produisent au fil de l’action, d’une manière inacces-

sible à l’observation directe du sujet et de sa conduite. L’observable ne permet

en effet pas toujours de déterminer sur quels aspects il porte son attention,

ce qui peut motiver éventuellement son comportement, les évaluations plus ou

moins muettes qu’il peut produire sur certains aspects de la situation, ses

propres états émotionnels, et tout autre phénomène qui ne pourront être connus

qu’en interrogeant l’acteur sur ce qui se passait pour lui au moment de l’action

parce qu’il relève d’un vécu phénoménologique qui n’est ni visible ni partagé.

 

5

Pour cela, nous avons proposé à Amélie et Benjamin de visionner avec nous certaines

 

pour permettre une analyse de l’activité du point de vue intrinsèque des sujets.

 
des séquences retenues et de les commenter en insistant sur des questions autour des
préoccupations, des éléments auxquels le sujet portait attention, ainsi que sur l’explici-
tation des actions effectuées . Il s’agissait de générer suffisamment de verbalisations6

L’entretien avec Amélie a duré 1h26 et a donné lieu à une transcription partielle   
de 16 151 mots. Celui avec Benjamin a duré 1h52 et a donné lieu à une transcription par-
tielle de 13 262 mots.

    

5 Béatrice Cahour et Christian

Licoppe, « Confrontations aux traces

de son activité : Compréhension,

développement et régulation de l’agir

dans un monde de plus en plus

réflexif », 

 Vol 4, n 2, nᵒ 2
(septembre 2010) : 243-53, p. 248.

Revue d’anthropologie

des connaissances  

6 Jacques Theureau, Le cours

d’action : méthode élémentaire,

2  édition remaniée (Octarès, 2004) ;

Pierre Vermersch, L’entretien

d’explicitation en formation initiale

et en formation continue

(ESF Editeur, 1994).

e

Tableau des classes
de situations avec séquences
associées (nombre de séquences
et identifiant) et durées

Fig. 69 – 
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Analyse compréhensive des données par triangulation| 1.3.6 |

Notre analyse a ensuite consisté en une triangulation de l’ensemble de ces données
afin de produire divers outils intermédiaires d’analyses présentant di�érentes focales

 Certains de ces outils ont par ailleurs été conçus sous la forme de sites web
interactifs, 
ou en annexes permettent d’apprécier certains de ces outils intermédiaires d’analyse.

 

d’observation et utilisant la complémentarité des informations issues de chaque maté-
riau (points de vues objectivables et intrinsèques). Nous avons ainsi produit des récits
réduits , des chroniques d’activité, des schémas compréhensifs et divers tableaux de
données.

 
7

disponibles en ligne pour certains.  Les figures disponibles dans le chapitre8

AMÉLIE BENJAMIN

Enregristrements vidéos 14 :44 :34 (4) 34 :29 :29 (43)

Durée du projet 03 :07/2020 – 06/09/2021 05/01/2021 – 03/03/2021

1er entretien

Audio 2 :02 :00 3 :22 :00

Transcription 12 250 mots 29 852 mots

2e entretien

Audio 1 :26 :35 1 :52 :00

Transcription 16 151 mots 13 262 mots

Code source *

Nombres de fichiers 7 fichiers 124 fichiers

HTML 6 252 lignes 969 lignes (compilées)

CSS 1 475 lignes (1 fichier) 2 998 lignes (22 fichiers)

PDF de la mise en page 460 pages 51 pages

Les artefacts et environnements de travail| 1.4 |

Amélie travaille sur un ordinateur portable Lenovo Thinkpad sur le système d’exploi-
tation 

 Nos deux
designers graphiques utilisent deux logiciels principaux pour leur activité de compo-
sition : un navigateur web et un éditeur de texte.

Ubuntu 18.4 avec un écran de 15,6 pouces et Benjamin sur un ordinateur de bureau
Samsung sur le système d’exploitation Windows 10 avec un écran de 28 pouces.

AMÉLIE BENJAMIN

Ordinateur Ordinateur portable avec écran de 15.6”
Lenovo Thinkpad t510

Ordinateur de bureau avec écran de 28”
Samsung (écran 4K)

Système d’exploitation Ubuntu 18.4 (Linux) Windows 10

Navigateur web Chromium Google Chrome

Éditeur de texte Atom Visual Studio Code

7 Nous désignons ici par récit

réduits la décomposition du code

d’Amélie et Benjamin en unités

significatives, c’est-à-dire une

réduction de l’activité en lien

avec le code source fournit par les

participant·e·s. Ces récits ne doivent

pas être confondus avec les projets

de recherche dans le champs du cours

d’action, que nous ne mobilisons

pas ici.

 

8 Consultables à l’adresse : 

http://phd-data.julie-blanc.fr/

Tableau récapitulatif des
données récoltées et leur volume.
*(Les images et les fichiers fontes
ont été décomptée du nombre
total de fichier)

Fig. 70 – 

Tableau comparatifs
des systèmes d’exploitation
et des logiciels

Fig. 71 – 

http://phd-data.julie-blanc.fr/
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Des environnements de travail
divisés en plusieurs espaces modulaires

| 1.4.1 |

en plein écran pour les deux logiciels. Elle bascule de l’un à l’autre avec un raccourci
clavier. Benjamin utilise un a�chage simultané des deux logiciels côte à côte :
à gauche le navigateur web et à droite l’éditeur de texte. À l’intérieur des logiciels nous
distinguons plusieurs espaces de travail que nous présentons à partir d’une capture
d’écran des enregistrements de Benjamin.

La disposition des logiciels sur leur écran varie. Amélie travaille à partir d’un affichage  
  

 
   

 

sont utilisés quotidiennement par tou·te·s pour consulter des
pages web dans une zone d’a�chage (zone A sur notre figure). Ici, cette zone présente
le livre sur lequel les designers graphiques travaillent dans une succession de doubles
pages les unes à la suite des autres (dans le sens vertical du ). Techniquement,
un livre correspond donc à une page web.

Les navigateurs web – 
 

 scroll

 
Les navigateurs web proposent un ensemble de fonctionnalités disponibles dans

des menus déroulants et des barres d’outils. L’une de ces fonctionnalités permet d’a�-
cher des outils d’inspection dans une fenêtre du navigateur. Les outils d’inspection
sont divisés en di�érentes sous-fenêtres d’outils accessibles depuis des menus et dont
l’a�chage et la disposition peuvent être modifiées selon les préférences des designers
graphiques. Ces derniers a�chent principalement deux outils. Le premier (zone B)
permet d’a�cher le code HTML de la page tel qu’il est rendu dans le navigateur et sous
forme arborescente. Le second (zone C) montre le code CSS appliqué à l’élément de la
page sélectionné dans le premier outil. Ces outils d’inspection permettent de modifier
instantanément le HTML et le CSS et de voir les modifications a�chées en direct sur
la zone d’a�chage du navigateur.

 

  

  
 

Capture d’écran d’une
vidéo de Benjamin montrant
l’agencement de ses différents
espaces de travail sur son écran

Fig. 72 – 
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de texte ou de code. Les fichiers a�chés ne contiennent pas de mise en forme (par
exemple, la taille et le type de police ne sont pas di�érents en fonction des lignes) et
sont une succession de lignes de code utilisant une police de caractère à chasse fixe
pour l’a�chage. Les éditeurs proposent de nombreuses fonctionnalités pour aider à la
programmation : numérotation des lignes de code, visualisation des fabulations, colo-
ration syntaxique en fonction du code, rechercher-remplacer, macro-commande, etc.
Généralement, un projet web est constitué de plusieurs fichiers liés les uns aux autres.

 utilisées, les images, les fichiers JavaScript si besoin, etc. Les éditeurs
de texte permettent d’ouvrir un projet et tous ses fichiers de manière simultanée.
Ils a�chent alors l’ensemble des fichiers dans un panneau dédié (zone D) – sous forme
arborescente si ces fichiers sont organisés par dossiers. Les designers graphiques
passent 

Les éditeurs de texte – sont des logiciels utilisés pour la création et l’édition de fichiers
 

 
  

Outre les fichiers HTML et CSS, le dossier d’un projet contient aussi les polices de
caractères  

 
 

d’un fichier à l’autre en cliquant sur le fichier correspondant dans la liste
ou en cliquant sur l’onglet du fichier ouvert en haut de la fenêtre.

 

Lorsque les designers graphiques enregistrent les modifications des fichiers dans
l’éditeur de texte, l’a�chage se met automatiquement à jour dans le navigateur web.
Pour cela, ils·elles utilisent des systèmes de serveurs locaux paramètrés au début du
projet et lancés à chaque nouvelle session de travail (il n’est pas nécessaire d’entrer
dans plus de détail pour notre analyse).

 
 

 

Pour Benjamin, tous les espaces que nous avons décrits sont a�chés en permanence
sur son écran, outils d’inspection et arborescence des fichiers compris. Nous notons
toutefois quelques rares exceptions où le navigateur web a été a�ché en plein écran,

 d’inspection dans le navigateur web en fonction de ses besoins.

 
 

souvent pour « apprécier les doubles pages sans toutes les fenêtres autour » ( ). Amélie◪
affiche rarement l’arborescence des fichiers dans son éditeur de texte et ouvre les
outils

 Ces espaces
sont organisés et modulés di�éremment par les designers graphiques et peuvent être

Nous notons donc une multiplication des espaces de travail, avec une différenciation
entre des lieux de la lecture des effets de l’action (les navigateurs web) et des lieux d’ac-
tion (les éditeurs de texte). Les outils d’inspection représentent un lieu intermédiaire où
lecture et action sont possibles, comme nous le verrons dans nos résultats.

 

À gauche : capture
d’écran lorsqu’Amélie travaille
dans son éditeur de code ;
à droite : capture de l’écran
lorsqu’elle travaille dans
le navigateur web

Fig. 73 – 
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affichés ou masqués selon leurs besoins. Toutefois, dans nos entretiens, Amélie explique
ne pas faire de distinction entre ces espaces :

 J’ai toujours l’impression quand même que je travaille sur un tout parce que

finalement c’est le même code source et il est interprété par le navigateur et il

rend quelque chose visuellement. (…) C’est le même espace de travail, c’est juste

qu’il est affiché dans différents logiciels. (…) Le navigateur, c’est juste la partie

visuelle du projet. En fait, c’est totalement rentré dans ma logique de travail.

⧩

 

Limites de l’étude et di�cultés méthodologiques| 1.4.2 |

Le recrutement des sujets s’est avéré complexe. Nous souhaitions au départ suivre un
plus grand nombre de projets et ainsi une plus grande diversité de situations mais
nous nous sommes heurtés à di�érentes di�cultés. Tout d’abord, à l’époque de notre
recrutement, l’utilisation des technologies du web pour des productions imprimées
était très rare chez les designers graphiques. Cette pratique reste en e�et encore très
marginale. De plus, le manque d’institutionnalisation du métier de designer gra-
phique et le caractère indépendant de son travail ont créé des di�cultés à savoir à qui
s’adresser.

 

   

 
 

  

C’est en ce sens que nous avons choisi de lancer dans un premier temps un appel
sur le réseau social Twitter. Nous avons reçu une douzaine de réponses et pris contact
positivement avec sept personnes (le reste ayant été éliminé car n’entrant pas dans le
cadre de notre recherche). Pour chacune d’elles nous avons échangé par mail et/ou en
visioconférence (5 personnes) afin de présenter notre étude et ce qui était attendu de
leur participation. Quatre personnes se sont montrées intéressées mais malgré nos
relances, il n’a pas été possible de poursuivre l’étude : les projets prévus n’ont finale-
ment pas été commencés (2), les vidéos demandées n’ont pas été enregistrées (1) ou
seulement sur une partie trop restreinte du projet (1).

 

 

 

Nous avons aussi effectué des sollicitations personnelles dans notre réseau proche
auprès de designers graphiques dont nous savions qu’ils·elles utilisaient les technologies
du web pour l’impression, il a aussi été difficile de recruter des participant·e·s pour
diverses raisons : pas de projets prévus dans les semaines suivant la sollicitation, emplois
du temps surchargés ou réticences à l’utilisation de l’enregistrement vidéo (trop intrusif
par rapport à la vie privée).

 

 
 

Concernant le recueil des données, l’absence d’observation  et d’enregistre-
ment des actions physiques ne nous a pas permis d’entrer plus précisément dans les
artefacts pouvant être mobilisés par les designers graphiques dans leur activité de
composition (Amélie a fait mention de croquis dessinés à la main et Benjamin de son
utilisation intensive des raccourcis claviers.)

in-situ

 

  

Enfin, en ce qui concerne l’analyse, nous avons rencontré beaucoup de di�culté
pour saisir la bonne granularité. Des descriptions détaillées se déplaçaient vers une
analyse des situations de programmation s’éloignant parfois de notre problématique
centrée sur l’activité de composition et se sont vite révélées chronophages (nous avons
ainsi passé deux journées d’encodage sur trois minutes de vidéos). À l’inverse, les ten-
tatives de comprendre le déroulé de l’activité dans son ensemble pour caractériser une
dynamique temporelle globale se sont aussi révélées infructueuses. Il nous a donc
fallu arbitrer entre ces deux pôles.
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Exemples de tentative infructueuse
de représentation de l’activité.
En haut : une timeline représentant le
déroulé de l’activité d’Amélie avec des pas
d’une minute et un découpage en classes
de situations et familles d’activité non
abouti. En bas : un chapitrage des vidéos
de Benjamin avec capture d’écran
et description de l’action.
Disponibles à l’adresse suivante :

Fig. 74 – 

 

 
http://phd-data.julie-blanc.fr/

http://phd-data.julie-blanc.fr/
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Résultats| 2 |

Concevoir des instruments de composition
génériques en utilisant les principes de CSS

| 2.1 |

Rappelons que, selon Rabardel , un instrument est composé d’une part matérielle
(l’artefact, ici, les technologies du web) et d’une part psychologique et sociale – les

 généralisables de la conduite du sujet pour une même classe de situa-
tion  » et « prennent en compte et s’appuient sur les propriétés de l’artefact elles-
mêmes organisatrice  ». Les schèmes possèdent donc une structure invariante,
constituée par le sujet au fur et à mesure de son expérience et de son interaction avec
l’artefact (les technologies du web). Cette structure se transfère ou se généralise
lorsque des situations similaires son rencontrées dans l’activité. Elles peuvent aussi

de schème nous permet donc de comprendre comment les designers graphiques
constituent chacun·e spécifiquement les technologies du web en tant qu’instrument
de leur activité, c’est-à-dire en tant que moyens de leur action.

9

schèmes d’utilisation qui sont associés à l’artefact par le sujet pour l’intégrer à son
activité. Les schèmes d’utilisation sont définis comme « l’ensemble structuré des
caractères

  

10

11  
 

 
 

s’accommoder lorsqu’une situation nouvelle ou problématique est rencontrée. La notion 

Ainsi, dans cette section, nous détaillerons dans un premier temps quelques prin-
cipes techniques des langages du web afin d’appréhender dans un second temps

de composition que nous qualifions de « génériques » en nous attachant à caractériser
les schèmes constitués spécifiquement par Amélie et Benjamin.

comment les propriétés de ces langages sont utilisées pour constituer des instruments
 

Quelques principes techniques des langages du web| 2.1.1 |

Notre état de l’art et notre première étude ont mis en avant un nombre de caractéris-
tiques des langages du web, qu’il nous semble important de rappeler ici. Ceux-ci sont
constitués de deux langages principaux : HTML, pour décrire la structure du contenu
d’un document en utilisant des balises sémantiques (pouvant être contenues les unes
dans les autres) ; et CSS, dédié à la mise en forme du document et de ses éléments
HTML, en fonction des conditions d’a�chage.

 

La caractéristique la plus importante des documents HTML se situe dans leur
fonctionnement en arborescence. HTML définit la structure de la page web afin que
le navigateur puisse créer un DOM ( ), une représentation de la
page web et de ses éléments sous forme d’arbre où chaque embranchement est appelé
nœud. Ainsi, les éléments peuvent être imbriqués les uns dans les autres et font réfé-
rence les uns aux autres en tant que parents ou enfants, ou éléments frères – tout
comme dans une arborescence. Les possibilités d’ajout d’identifiants uniques ou de
classes spécifiques pour définir des ensembles d’éléments permettent par ailleurs une
structuration plus fine.

 
Document Object Model

 

Les mécanismes de propagation des valeurs de CSS – comme la cascade, l’héritage
ou les valeurs initiales – permettent d’agir sur plusieurs éléments en même temps.
Une même propriété peut se répercuter sur plusieurs éléments et inversement, 

9 Pierre Rabardel, 

(Armand Colin, 1995).

Les hommes et

les technologies ; approche cognitive

des instruments contemporains

10  p. 79.Ibid.,

11  p. 93.Ibid.,
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un même élément peut hériter de plusieurs propriétés stylistiques. C’est l’organisa-
tion du code CSS qui indique à la machine quels styles doivent s’appliquer, sans avoir
besoin de spécifier explicitement les valeurs de toutes les propriétés pour chacun des
éléments. De nombreuses informations stylistiques peuvent être déduites du contexte
de l’arborescence et s’additionner entre elles. Un même type d’élément, par exemple
un titre, pourra ainsi être stylisé de manière complètement di�érente en fonction de
sa position dans la structure du livre (est-ce un titre de chapitre ou le titre de l’intro-
duction ?) tout en gardant certaines propriétés communes qui n’auront été déclarées
qu’une seule fois pour tous les éléments du même type.

 

 
 

Ces mécanismes de feuilles de style ne s’appliquent pas seulement aux éléments
textuels mais aussi aux éléments graphiques et iconographiques, et même à la struc-
ture globale du livre. Les caractéristiques stylistiques sont exprimées en CSS sous
forme de couples propriété : valeur. Les propriétés indiquent les caractéristiques stylis-
tiques d’un élément et sont libellées à l’aide de mots-outils anglais tels que 
(largeur) ou  (taille de la police de caractères). Les valeurs
sont attribuées à chaque propriété spécifiée selon une liste de possibi-
lités normalisées, elles peuvent être exprimées sous la forme d’unités,
de mots-clés ou de fonction. Par exemple, la propriété 

 indique la couleur d’arrière-plan d’un élément et peut prendre
pour valeur un code hexadécimal qui exprime numériquement la com-
position d’une couleur selon le profil colorimétrique RVB ( ).
Une propriété associée à une valeur s’appelle une déclaration CSS.

 
 

 
 width

font�size  
 

 background-
color

#7B68EE
  

En analysant la manière dont les designers graphiques utilisent les caractéristiques
techniques d’HTML et CSS, nous avons cherché à comprendre leur constitution en
tant qu’instruments dans leur activité de composition. Ainsi, nous avons pu mettre

 et CSS sont mobilisés pour spécifier et décrire des mécanismes de mises en
page génériques appliquées à plusieurs éléments du livre en même temps.

 

à jour l’élaboration et la mise en œuvre d’instruments  de composition
où HTML

génériques

 

Code HTML
d’un élément tableau
et sa représentation
sous forme de DOM

Fig. 75 – 

Vocabulaire associé
à une déclaration CSS
Fig. 76 – 
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Six pages de titres
issues du PDF final d’Amélie
Fig. 77 – 
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Élaborer et mettre en œuvre l’instrument
« page de titre » (Amélie)

| 2.1.2 |

Pour comprendre ce processus d’élaboration et de mise en œuvre, nous nous appuyons
sur l’analyse d’une séquence d’activité issue d’une classe de situation repérée chez
Amélie : la construction d’une mise en page flexible pour les pages de titre des tuto-
riels de son ouvrage, dont les résultats sont appréciables en .figure 77

Cette séquence s’étalant sur un temps long entrecoupé d’une variété d’actions
liées à d’autres classes de situation, nous avons choisi de la représenter à l’aide d’un

 Décrivons plus précisément ce schéma et ses di�érentes étapes.

  
schéma compréhensif mettant en avant les points saillants qui nous intéressent
( ).figure 78

La première étape, d’une durée de 50 minutes
environ, consiste à une élaboration de l’instrument associé à la mise en page des
pages de titres (« instrument page de titre »). Amélie travaille sur deux fichiers de code
distincts ; le premier continent la structure sémantique HTML et le contenu de l’ou-
vrage (95 lignes de code à ce moment correspondant à deux tutoriels) tandis que le
deuxième est un fichier CSS composé d’environ 340 lignes de codes décrivant les styles
s’appliquant aux éléments de son fichier HTML.

Phase d’élaboration instrumentale – 
  

 

  

Au cours de la phase d’élaboration, Amélie « travaille le HTML et le CSS ensem-
ble » afin de créer le code associé à la première page de titre du premier tutoriel de son
ouvrage. Un extrait des 14 premières minutes de la chronique d’activité associée
à cette séquence ( ), indique ce travail d’ajout, suppression et modification des
lignes de code. Elle montre en outre une forte consultation du navigateur web pour
contrôler le rendu visuel de la page de titre.

 
 

 figure 79
 

Amélie souhaite obtenir une mise en page sous forme de grille « flexible » où les
éléments sont disposés dans la page en fonction « de la place qu’ils prennent » (nous
citons Amélie). Son objectif est alors de pouvoir re-appliquer le même code aux autres 

Schéma compréhensif
de l’élaboration, la mise en
œuvre et l’ajustement de
l’instrument « page de titre »
au cours de l’activité

Fig. 78 – 
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pages de titres de son ouvrage afin « d’obtenir des pages qui avaient une grille à peu
près similaire mais en même temps qui n’étaient jamais tout à fait les mêmes ».
Elle utilise pour cela « la méthode CSS flexbox », une série de propriétés CSS qui décrit
la distribution d’éléments dans un espace donné selon des règles d’alignement et de
proportion. Cette méthode permet de rendre les éléments fluides car ils s’adaptent
à l’espace disponible selon une direction choisie : ils s’étirent pour remplir l’espace
supplémentaire et se rétractent pour s’insérer dans des espaces plus petits. Leur taille
peut aussi être variable selon le contenu : par exemple, plus un titre a de mots, plus
il prendra de l’espace.

 
 

 

 
 

 
 

À l’issue de cette première phase, lorsque le rendu de la page de titre dans le navi-
gateur « lui convient » elle a produit une double structure de code associée à la page
de titre et composée d’une structure HTML comportant 9 lignes de code – contre 2 au
départ de la séquence – et de styles CSS spécifiques pour cette page comportant
environ 62 lignes – contre 28 au départ de la séquence ( ).

 
  

figure 80

 qui permet à Amélie de composer les pages de titres en re-mobilisant
le code créé au cours de la phase d’élaboration instrumentale.

Phase de mise en œuvre – Une fois cette première page de titre composée, nous
observons une phase de mise en œuvre de l’instrument générique de composition
des pages de titre à travers un schème de « coulage » et de vérification mobilisé de
façon répétitive

 
 

Au début je veux avoir tous mes différents éléments représentatifs coulés (…) et

commencer à mettre des styles sur chaque éléments pour tester ma logique et la

logique globale de ma mise en page avant de me mettre à tout couler. Après, une

fois que j’avais une base qui fonctionnait, je me suis mise à couler tout le

 

 

 

Extrait de la chronique
d’activité de la phase
d’élaboration de l’instrument
« page de titre »

Fig. 79 – 

Capture d’écran de la
structure HTML de la première
page de titre (ligne 18 à 27
à gauche) et d’un extrait de code
CSS associé aux pages de titre
(à droite)

Fig. 80 – 
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contenu et là, je pouvais travailler à la chaîne du coup parce que tout le reste

allait être à peu près similaire.

 

 

Ce schème est constitué de 4 actions principales : [A] copie de la structure HTML
(9 lignes) et collage en bas du fichier HTML, [B] remplacement des contenus des
balises par les contenus de la nouvelle page de titre (copie depuis un fichier source de
contenu) et remplacement du lien des images, [C] a�chage de la page de titre dans le
navigateur et vérification du rendu visuel, [D] modification du positionnement spéci-
fique de l’image de la page en CSS (1 ligne de code CSS incluse dans le HTML).

Ainsi, chaque itération du schème permet à Amélie de créer une nouvelle page de
titre où les styles CSS s’appliquent automatiquement au nouveau contenu « coulé »
dans une structure HTML identique. Les pages de titres composées de cette manière
présentent alors des variations dues à la taille des titres et des paragraphes introduc-
tifs ainsi que l’utilisation de la méthode  en CSS.

 

 
 

flexbox

Lors de la troisième itération du schème de coulage et de vérifi-
cation, Amélie tombe sur une situation problématique : le paragraphe d’introduction

en modifiant sur son code CSS et HTML afin de prendre en compte cette exception,
qui par ailleurs, pourrait se répéter dans le document :

Phase d’ajustement – 

est trop long et dépasse de la page de titre. Elle ajuste alors l’instrument « page de titre » 

 En coulant une partie, je me rends compte qu’il y avait quelque chose qui

manquait dans ma logique avec juste une intro trop longue qui fallait que

j’adapte. (…) Je me suis rendu compte que parfois le titre allait être plus long ou

que parfois j’allais avoir une plus grosse description. Ça m’a obligé à m’adapter,

à modifier ce que j’avais pensé à la base.

⧩  

  

  

Durant cette séquence d’ajustement, nous avons compté la modification et/ou l’ajout
de 16 lignes CSS et la modification d’une ligne de code HTML (ajout d’un attribut

 à la balise du paragraphe introductif de la page problématique afin de
signifier l’exception).
intro_longue  

Deux captures d’écran
extraites de l’enregistrement
vidéo d’Amélie montrant deux
pages de titres rendues dans
son navigateur web.

Fig. 81 – 
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Amélie poursuit ensuite la composition des pages de titre
en reprenant son schème de coulage et de vérification. Le défaut d’enregistrement des

 di�érentes par rapport au moment de notre analyse (les illustrations sont
à droite plutôt qu’à gauche, des numéros ont été ajoutés, les couleurs ont changé, etc.),
nous permettant d’a�rmer que d’autres épisodes de mise en œuvre et d’ajustement
de l’instrument ont eu lieu. (Voir  pour des captures d’écran des
pages de titre finales.)

Suite de la composition – 
 

vidéos ne nous permet pas d’analyser l’ensemble des itérations, cependant, le document
final de son livre nous permet de compter 48 pages de titres, composées de manières
légèrement

 

figure 77, ,page 181

Diversité des instruments de composition génériques
et de leur genèse

| 2.1.3 |

 Lors d’une de ces mises en œuvre à travers un schème de vérification

 est ainsi transformé progressivement pour devenir de plus en plus géné-
rique au fil de l’avancée de l’activité de composition et pour appeler de plus en plus de
contenus variés afin de permettre à Amélie de mobiliser l’instrument dans un éventail
toujours plus grand de situations.

Notre analyse témoigne donc de l’élaboration et l’ajustement progressif d’un instru-
ment de mise en page destiné à être de plus en plus générique. En effet, dès l’élaboration
de l’artefact code, la singularité des situations futures de mise en œuvre de l’instrument
est prise en compte (le contenu de la page de titre change avec des éléments aux dimen-
sions variables).

  

 
et de coulage, Amélie rencontre une difficulté locale qui la pousse à ajuster son ins-
trument en lui accordant une fonction permettant de prendre en compte l’exception
rencontrée et de futures exceptions du même type. Le code, partie artefactuelle de
l’instrument,

 

 

 

L’analyse du reste de nos données permet de généraliser nos résultats. Nous avons

incluant l’élaboration et la mise en œuvre d’instruments génériques de composition :
aligner les éléments en vis-à-vis sur la double page, mettre les images en pleine page,
diviser le contenu en pages, disposer les titres courants verticalement, aligner les élé-
ments sur une ligne de base, créer une grille à six colonnes, etc.

 
ainsi repéré dans l’activité d’Amélie et de Benjamin un ensemble de classes de situations

 

Capture d’écran
extraite de l’enregistrement vidéo
d’Amélie montrant le paragraphe
d’introduction dépassant
de la page de titre.

Fig. 82 – 
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 besoin est, je viens affiner sur telle page, telle section, tel type de contenu. (…)

Mais dans la réalité, c’est plus par itération : je me concentre sur toutes les

pages qui ont besoin d’une grille à 2 colonnes, puis celles à 3, etc. 

 [J’essaie] de sélectionner un ensemble de sections et [j’énonce] des règles

génériques qui agissent sur toutes les sections en même temps. (…) Et ensuite,

si

◪

  

Ainsi, nous avons par exemple pu observer la mise en place de grilles à six colonnes
afin de créer une grande variabilité de mise en page (1 à 4 colonnes de textes) liés à dif-
férents types de pages. Une capture d’écran du code CSS final lié aux pages de type
« liste » de son rapport nous permet d’apprécier d’une certaine mesure les traces de ce
schème de composition en « entonnoir » ( ).

 
  

 

figure 83
Nous notons par ailleurs qu’il existe di�érentes façons d’élaborer, ajuster et

mettre en œuvre ces instruments de composition générique. Alors qu’Amélie s’appuie
sur l’accumulation des pages spécifiques pour monter en généralité au fil d’un schème

 de tout son ouvrage et des schèmes de composition « en entonnoir » où les
styles CSS sont déclarés en partant du plus global vers le plus spécifique :

 

de coulage, Benjamin travaille plutôt par types de page similaires avec une vue
d’ensemble

Capture d’écran
du code CSS de Benjamin
lié aux pages de type « liste »

Fig. 83 – 
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Nous avons ajouté à ce code des commentaires explicatifs présentant un récit
réduit de l’activité de Benjamin qui l’a amené à produire ce code et dont voici les
différentes étapes :

 
 

�. Applique une grille à six colonnes sur l’ensemble des pages de type « liste » 
�. Étend les éléments sur trois colonnes s’il est spécifié que ce sont aussi des pages

de type « liste-2col-h »
 

�. Étend les éléments sur trois colonnes s’il est spécifié que ce sont aussi des pages
de type « liste-3col-h »

 

�. Change la grille pour 12 colonnes et étend les éléments sur 4 colonnes s’il est
spécifié que ce sont aussi des pages de type « liste-4col »

 

Notre étude montre ainsi que les élaborations instrumentales sont intriquées avec
l’activité de composition en train de se faire dans des logiques d’émergence : le cumul
de pages spécifiques ou l’application de style « en entonnoir » à partir de l’ensemble
des pages produites.

 

La conception des mises en page à partir d’instruments de composition générique
facilite en outre la conception des ouvrages avec un gros volume de contenu, comme
l’explique Benjamin :

 

 En fait on énonce des règles programmatiques qui vont faciliter une mise en

page. (…) Ça fait gagner du temps - parce qu’on fait des choses qui nous per-

mettent de gagner du temps. Avec quelques règles on peut très bien faire une

mise en page de 400 pages alors que sur InDesign il aurait peut-être fallu faire

chaque page à la main - enfin pas tout à fait mais ça aurait été plus fastidieux.

◪

 

  

Hybrider les mondes du web et de l’imprimé| 2.2 |

Nous avons vu dans notre étude précédente que l’utilisation des technologies du web
amène de nouveaux concepts pour les designers graphiques, notamment celui d’une
plus grande fluidité dans la mise en page où le contenu serait représenté comme un
flux à découper en page. Des verbatims de nos entretiens avec Amélie et Benjamin
nous permettent de confirmer cette idée :

  

 Pour moi, maintenant, la page, c’est une somme d’éléments ; c’est-à-dire, plus

tu ajoutes du contenu, plus ça va générer des pages. (…) Le fait de partir d’une

page blanche, enfin, de partir d’un nombre de pages déjà défini et d’ajouter du

contenu, maintenant j’ai plus du tout l’habitude, ça me gène un petit peu. Je suis

plutôt dans la logique inverse, dans la logique du flux. Pour moi, la mise en

page, c’est vraiment de la gestion d’un flux et gérer ses exceptions. (…) Je trouve

ça plus logique, parce que, dans ma manière de travailler le design graphique

(…), la forme elle dépend forcément du contenu, de ce que je veux lui faire dire

donc une forme générée à partir du contenu, c’est tout à fait cohérent.

⧩

 

 

  

Cependant, la mise en page pour des ouvrages imprimés implique de ramener ce flux
dans des dimensions fixes. Pour autant, le code CSS que les designers graphiques uti-
lisent a en grande partie été imaginé pour répondre à un a�chage dynamique des
pages web et à leurs dimensions variables. Un ensemble de propriétés CSS permet
ainsi de décrire le comportement des éléments afin qu’ils s’adaptent aux dimensions
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Classe de situation Type d’instruments Exemple de propriétés CSS utilisées

Définir un gabarit ◪ fixe @page{ size : 140mm 180mm }

Mettre en forme des grilles ◪ fluide css grid /grid�template�columns : repear(6, 1fr)

Utiliser les propriétés flexibles des boîtes  ◪ ⧩ fluide css flexbox / align�items : space�between

Aligner les éléments sur la ligne de base ◪ fixe / fluide line�height : $baseline * 4 ;

Mettre les éléments en pleine page  ◪ ⧩ fixe position : absolute  top : 0px left : 0px ;

Ajuster les proportions des boîtes en marge ◪ fluide width : ($page�width - $page�margin_pf -
      $page�margin_gf)/2 ;

Placer les éléments par rapport à la page    ◪ ⧩ fluide flottements, positions relatives, modèle de boîte

Placer les titres courants horizontalement ⧩ fixe transform : rotate(90deg)

Créer des gabarits / couper le flux ⧩ fluide page breaks

Définir la dimension des figures ⧩ fixe width : 145mm

variables, unités relatives, boîtes et grilles flexibles, flottements et ancrages, position-
nements relatifs, points de rupture, etc. En mobilisant les technologies du web pour la
production d’ouvrages imprimés, les designers graphiques gardent les caractéris-
tiques de fluidité du contenu, tout en les ramenant dans un espace fixe (les pages d’un
ouvrage qui sera imprimé). L’utilisation des technologies du web pour de la composi-
tion paginée redistribue donc les distinctions entre fixité et fluidité. Notre analyse
montre que Benjamin et Amélie s’appuient sur ces caractéristiques pour construire
des instruments hybridant ces deux facettes.

inconnues de la fenêtre de navigation utilisée lors de la consultation du site web :

 

Élaboration d’instruments entre fluidité et fixité| 2.2.1 |

Le tableau en  présente quelques classes de situations de l’activité de compo-
sition paginée d’Amélie et Benjamin concernant l’agencement des éléments (leur mise

 nous avons indiqué le type d’instrument qui y est mobilisé, en distinguant
 rapport à un

espace fluide) et des instruments de nature fixe (destinés à agencer les éléments par
rapport à un espace fixe). Le reste du tableau précise des exemples d’ensembles de pro-
priétés CSS utilisées se rapportant à ces classes de situations. 

figure 84

en espace) au niveau de la page et au niveau du livre. Pour chacune des classes de
situations,

 
 

des instruments de nature fluide (destinés à agencer les éléments par  
 

 
 Concernant les classes

de situations mobilisant des instruments de types « fluide », les propriétés CSS utilisées
sont des propriétés dédiées à répondre aux caractéristiques fluides et paramétrables
de l’affichage sur écran.

 

Notre tableau met ainsi en évidence que les designers graphiques mobilisent
dans leur activité à la fois des instruments construits dans le monde de l’imprimé
(composition dans un espace fixe) et des instruments construits dans le monde

organisations de l’activité à la fois nouvelles (liées au caractère fluide des supports) et
construites antérieurement (liées au caractère fixe des supports). Ce processus est
caractéristique d’une genèse conceptuelle tel que définie par Pastré : des moments
où un sujet est amené « à reconfigurer le modèle opératif qu’il avait construit et qu’il

 

du web (composition dans un espace fluide). Nous pouvons alors en déduire que les
designers graphiques élaborent un nouveau modèle opératoire hybride basé sur des

 

 
 

 

Tableau descriptif de
classes de situations présentes
dans l’activité d’Amélie
et de Benjamin et le type
d’instruments associés.

Fig. 84 – 
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utilisait jusque là  », soit à reconfigurer un ensemble de schèmes, d’instruments et de
systèmes conceptuels formant ensemble ce modèle opératif.

12  

Nous retrouvons un exemple de cette hybridation dans l’instrument de composi-
tion générique de « page de titre » élaboré par Amélie et que nous avons décrit plus tôt
dans nos résultats. La méthode CSS  est utilisée pour rendre les éléments
fluides, car ils s’adaptent à l’espace disponible selon une direction choisie. Ainsi,
Amélie laisse « le contenu prendre la place dont il avait besoin » et obtient « des pages
qui avaient une grille à peu près similaire mais en même temps qui n’étaient jamais
tout à fait les mêmes ».

 flexbox

 

 
 

L’utilisation de filets autour des éléments souligne l’idée des boîtes et laisse trace
dans la page de la manière dont la composition a été programmée. La

 montre la mise en page finale de di�érentes pages de titre. Nous voyons bien que
la composition est di�érente à chaque page – notamment la dimension des espaces –

 […] et à la manière dont elle est programmée, pour finir la mise en page ».
Cette utilisation ingénieuse des propriétés fixe ou fluide (ici flexbox), montre un croi-
sement des schèmes de distribution d’éléments fixes et des schèmes de distribution
des éléments flexibles. En positionnant des éléments flexibles dans un espace fixe,
Amélie constitue un instrument hybride, entre fixité et fluidité.

  figure 77, 
,

page
181  

 
pourtant ce sont les mêmes syntaxes CSS qui sont appliquées sur toutes les pages.
En choisissant des propriétés flexibles, Amélie laisse « un petit peu de marge à la
machine

  
 

 

 

Nous observons donc que la mobilisation des technologies du web fait émerger des
instruments qui sont pertinents à la fois pour le monde du web et pour le monde de
l’imprimé. Ce développement de nouveaux instruments nourrit de manière corollaire
les dimensions graphiques et sensibles du travail de design graphique. La composi-
tion des pages de titre imaginées par Amélie en est un exemple flagrant. À travers la

une forme singulière et créative. Autrement dit, l’utilisation des technologies du web
o�re aux designers graphiques l’occasion de renouveler les formes graphiques qu’ils

 Les genèses instrumentales et conceptuelles développées avec les tech-
nologies du web nourrissent donc la part graphique et sensible de l’activité de compo-
sition, plébiscitée par les designers graphiques dans leur travail. 

 

 
 

constitution d’un instrument hybride spécifique aux technologies du web, elle propose

produisent. Ces formes sont issues du dialogue instrumental et conceptuel que les
designers opèrent entre les technologies du web et les schèmes d’utilisation qu’ils
y associent.

 

 

Cette hybridation
ouvre des perspectives nouvelles pour la création de formes en cohérence avec de
nouvelles pratiques de l’activité de composition, dans un va-et-vient entre web et
imprimé, entre fluidité et fixité.

Conception d’un système de mise en page fluide| 2.2.2 |

L’activité de composition de Benjamin repose sur la conception d’un système de mise
en page fluide. Benjamin a ainsi souhaité créer un système de composition pouvant
facilement être repris lors de mises à jour du rapport d’activité, avec la possibilité de
modifier la taille des pages. La mise en page doit alors s’adapter « automatiquement »
aux changements. Il utilise pour cela unités relatives, variables et calculs CSS.

 
 

 
 

pour comprendre ce principe. Nous avons appelé « schème de proportion », le schème
consistant à définir les espaces de la page et la taille des éléments selon des rapports

Nous allons nous intéresser à un schème de proportionnalité mobilisé par Benjamin 

 

12 Pierre Pastré, « Genèse et

identité », in 

, , p. 234.

Modèles du sujet

pour la conception op. cit.
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proportionnels. Pour définir l’interlignage des titres (espace entre les di�érentes
lignes d’un même titre) et les espaces horizontaux entre les titres et d’autres éléments,
il utilise les lignes de code suivante :

 

h1 {
    line�height :  $baseline*4 ;
    margin�bottom :  $baseline*6 ;
}

La première ligne indique que le code entre les deux accolades sera appliqué à tous les
éléments de type titre de niveau 1 ( ). La deuxième ligne indique que l’interlignage
( ) a pour valeur quatre fois ( ) la hauteur de la ligne de base
( ). La troisième ligne indique que l’espace sous le titre avant l’apparition
d’un nouvel élément a pour valeur 6 fois ( ) la hauteur de la ligne de base
( ). L’ensemble  désigne une variable nommée par Benjamin et
déclarée une seule fois dans le code source avec une valeur associée de 14 pixels,
l’unité de mesure utilisée ( ). Si la valeur est changée durant l’acti-
vité (comme cela est arrivé une fois), tous les rapports de proportionnalités sont
gardés. Une recherche plus approfondie dans le code source du document nous
indique que la variable  apparaît 32 fois, ce qui nous permet d’a�rmer que
le schème de proportion est mobilisé de manière très fréquente.

 
h1  

line�height  4
$baseline  

 *6
$baseline $baseline

$baseline : 14px  

 
$baseline

En mobilisant conjointement un schème de proportion et des fonctionnalités
proposées par le code (variable et calcul), Benjamin constitue un instrument de pro-
portion qui sera remobilisé plusieurs fois au cours de son activité avec des variations

Code CSS utilisé
par Benjamin pour les « boîtes »
en marges et capture d’écran
du rendu visuel dans le
navigateur web (les traits rouges
ont été ajoutés par Benjamin)

Fig. 85 – 
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plus ou moins complexes. La capture d’écran en  présente le code utilisé par
Benjamin pour définir la largeur des « boîtes » de marges de son ouvrage (où se situe
les numéros de pages et les titres courants). Les lignes 18 et 23 indiquent qu’il mobilise
une variable associée à la largeur de sa page ( ), des variables associées
aux marges de son ouvrage (  et ) ainsi que di�é-
rentes opérations mathématiques pour définir la largeur de ces boîtes. Elles sont donc
entièrement dépendantes du format de la page. Une autre capture d’écran ( )
permet d’apprécier ces mêmes boîtes dans le rendu visuel (les lignes rouges ont été
ajoutées par Benjamin).

 figure 85

 
 $page�with

$page�margin_pf $page�margin_gf
 

 figure 85

Un autre extrait de son code source ( ) nous permet de voir que les
variables et les calculs sont mobilisés très fréquemment dans son code. Par ailleurs,
pour d’autres schèmes que celui que nous avons décrit. Par exemple, à la ligne 39, c’est
une variable couleur qui est utilisée ( ). Faisant cela, Benjamin
construit un système de mise en page pouvant s’adapter « automatiquement » à une
diversité de contenus et de formats de page :

figure 86
 

  
var(��color-1)

 

 J’aime bien la métaphore des tuyaux utilisée

[par les développeurs]. Tu lances un pipeline ou

autre. Il y a un peu quelque chose comme ça, où en

tant que designer ou développeur, on crée la tuyau-

terie. Tel texte doit couler là-dedans, tel autre ici.

Mais en fait on a vraiment un travail de concep-

tion en amont. On crée la tuyauterie, et au bout

d’un moment on ouvre les vannes et on voit

comment le liquide passe dans tous les tuyaux.

Et il y a des endroits où on se dit, ah tiens ça serait

bien de peaufiner un petit peu à cet endroit-là

parce que ça ne va pas très bien. (…) Quoi que tu

puisses mettre dans les tuyaux, il faut que ça

passe, (…) que ce soit de la limonade ou de l’eau.

◪
 

  

 

  

 

  

 

Ainsi, les caractéristiques de fluidité associées aux langages du web afin de répondre
à la multiplicité des possibilités d’a�chage des contenus sur un navigateur (opération
du fonctionnement et de la forme, utilisation de variables et de calculs) sont utilisées
ici pour répondre à des possibilités de mises en page imprimées multiples, c’est-à-dire
de possibles formats de papier di�érents. Autrement dit, la mise en place de systèmes

 Cependant, Benjamin indique aussi que ces adaptations ne sont pas 

 

 

de composition programmée permet aux designers graphiques de prévoir les différents
comportements de la mise en page et facilite ainsi les adaptations d’un format de papier
à un autre. totale-
ment « automatiques » et nécessitent l’intervention des designers graphiques :

 L’automatisation, elle est là en fait. Elle n’est pas totale. En vrai, j’y croyais

au début qu’on pouvait faire de la mise en page automatisée à 100%, faire un

template presque parfait, où on arrive à 48 pages parfaites où tout se cale tout

seul. Ce n’est pas possible. (…) C’est beaucoup plus simple d’avoir un facteur

humain qui va te dire « le contenu là, si tu veux le faire imprimer, c’est plus per-

tinent de faire un cahier de 12 pages ». Donc le designer est hyper important en

tous les cas.

◪   

 

 

 

 

Capture d’écran
du code CSS de Benjamin
montrant différentes utilisations
des variables et calculs CSS

Fig. 86 – 
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Ces résultats mettent en avant la présence dans l’activité des designers graphiques
d’un rapport ludique et créatif aux technologies du web se traduisant dans leur capa-
cité à donner sens aux formes conçues. Par des processus d’hybridation du monde du
web et de l’imprimé, parfois visibles jusque dans les formes produites, les designers
graphiquse font dialoguer dans leur activité des instruments appartenant à ces di�é-
rents mondes. En ce sens, l’introduction des technologies du web transforme l’activité
de composition des sujets en élargissant leur système d’instruments, notamment
à partir de jeux avec les caractéristiques fluides de ces technologies. Cet élargissement
s’inscrit dans des genèses conceptuelles de plus grande ampleur telles que les définit
Pierre Pastré :

  

 
 

  

À côté des genèses instrumentales, il existe également des genèses conceptuelles,

c’est-à-dire des moments où un sujet (…) est amené à reconfigurer en l’élargis-

sant le modèle opératif qu’il avait construit et utilisé jusque là.

 

 
13

Par ailleurs, Pastré a montré que ce n’est pas seulement un changement de circons-
tance qui enclenche un processus de genèse conceptuelle et que ces genèses peuvent
aussi être l’expertise du sujet. Il donne pour exemple des viticulteurs qui élèvent des
vins de grand cru : une mauvaise année où une partie du raisin n’arrive pas à mûrir
est 

 qu’ils n’auraient pas eu en année normale.

 

 
 

utilisée par ces experts pour élever leurs vins autrement et leur faire acquérir
une typicité

Ce qui chez d’autres est traité comme une contrainte qui s’impose (…) est utilisé

par les experts pour tirer parti de cette circonstance. (…) Cette capacité de trans-

former 

a intégré à l’organisation de son activité certaines dimensions que les autres

prennent comme des contrainte à subir.

de façon non fortuite une contrainte en ressource implique que cet expert

  

 14

Ainsi, au lieu de traiter les caractéristiques du code comme une contrainte qui leur
serait imposée, les designers graphiques tirent parti de ces caractéristiques pour créer
des formes graphiques pertinentes qu’ils·elles n’auraient pu obtenir avec d’autres
technologies. Ce faisant, ils·elles intègrent à leur activité de nouvelles dimensions qui
renégocient ou renforcent le noyau de ce qui caractérise leur métier et donc leur
expertise.

  

Coder pour voir, voir pour coder :
l’utilisation des outils d’inspection

| 2.3 |

L’utilisation du code pour concevoir des ouvrages imprimés implique une certaine
asynchronicité entre l’écriture des instructions et leur rendu visuel dans le navigateur
web. En e�et, lorsqu’une ligne de code est tapée dans un fichier source, cette modifica-
tion n’est pas directement répercutée sur la page web, il incombe au designer gra-
phique de « regarder » la page web pour apprécier les e�ets.

 

Pour réduire cet écart, notre analyse met en évidence une très grande utilisation
des outils d’inspection des navigateurs web par les designers graphiques. Les outils
d’inspection sont des fonctionnalités ajoutés aux navigateurs web, présentées sous la
forme d’une sous fenêtre, qui permettent de réaliser di�érentes actions dans la page
web, et notamment d’accéder et modifier le code HTML et/ou CSS de la page. L’avan-
tage est que ces modifications sont directement répercutées sur la page sans avoir

 

13 Pastré, « Genèse et identité »,

, p. 234.op. cit

14 , p. 329.Idem



ANALYSER L’ACTIVITÉ DE COMPOSITION AVEC LES TECHNOLOGIES DU WEB 193

besoin de « recharger » la page. Cependant, elles sont aussi éphémères : si la page est
rechargée, elles disparaissent.

En nous intéressant à la manière dont ces outils d’inspection sont mobilisé du
point de vue de l’activité, nous avons pu mettre à jour di�érentes classes de situations
où les outils d’inspection sont utilisés en tant qu’instruments visant à agir sur le code
(médiation pragmatique) ou connaître les e�ets de son action (médiation
épistémique).

 
 

 

éléments graphiques de la page. C’est le cas lorsque, par exemple, Amélie, change plu-
sieurs fois en quelques secondes la valeur numérique associée à la taille d’une de ses
images : « C’est très e�cace parce que tu peux sélectionner ton élément, changer 

 Avec, en fin de séquence, la copie des lignes de code CSS ajoutées dans le navi-
gateur web vers le code source afin d’y inscrire durablement les transformations
e�ectuées :

Ainsi, les outils d’inspection sont utilisés pour « prototyper » directement certains

 
des

trucs, et visualiser les choses tout de suite. » Dans une autre séquence d’activité, c’est
l’ajout et la modification de plusieurs propriétés CSS à un élément HTML qui sera
observé.

 

 Des fois, je code dans le navigateur pour placer visuellement les éléments

correctement dans la page, (…) une fois que j’arrive à quelque chose qui me

convient, je le reporte dans le code source.

⧩
 

Mais les outils d’inspection sont aussi utilisés par Amélie et Benjamin pour com-
prendre la manière dont le navigateur web couple le code HTML et le code CSS afin de
créer la page web. En e�et, lorsque le code source est envoyé au navigateur, celui-ci est
« interprété » pour créer la forme graphique de la page web. Avec les outils d’inspec-
tion, il est possible de sélectionner précisément un élément HTML du code depuis
la sous-fenêtre associée au code HTML et les propriétés CSS qui ont été appliquées
dessus par le navigateur s’a�cheront de manière corolaire dans la sous-fenêtre dédiée
au code CSS. Il est alors facile de se rendre compte quelles propriétés CSS ont été

 

 

Capture d’écran des
outils d’inspection du navigateur
web utilisés par Amélie. À droite,
un élement HTML est sélectionné
et il apparaît à gauche en
surbrillance dans la page web
(zones bleue et orange)

Fig. 87 – 
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appliquées ou non et donc les erreurs possibles dans le code source (par exemple, une
faute de frappe dans la syntaxe CSS peut se repérer facilement dans les outils d’ins-
pection, puisque la propriété ne s’appliquant pas, elle sera barrée).

De plus, les outils d’inspection web o�rent des fonctionnalités additionnelles sur
lesquelles Amélie et Benjamin s’appuient pour comprendre les e�ets de leur code lors-
qu’ils·elles rencontrent une situation problématique. Par exemple, Amélie utilise la
fonctionnalité de surveillance des éléments afin de repérer ceux-ci dans la page alors
qu’elle n’arrive pas à les voir :

 

 

 J’ai un élément qui ne se place pas où je voulais qu’il se place, ou que je ne

vois pas. Ça arrive beaucoup quand j’applique une rotation sur des éléments.

J’ai un peu de mal à comprendre où ça se place dans la page parce que je pense

que l’origine [de la rotation] se décale par rapport à ce que j’imaginais. (…) Avec

les outils d’inspection, je peux sélectionner l’élément HTML et il m’indique où il

est placé sur la page, je peux le visualiser, et comprendre où est-ce qu’il est parti,

parce qu’autrement je ne le voyais pas.

⧩
 

 

 

Ainsi, les outils d’inspection permettent de « débugger » le code :

 C’est vraiment un outil qui permet de débugger. En tout cas pour le CSS,

de mieux appréhender quel élément fait quoi, quel élément est dans lequel, quel

élément hérite de quoi, ce genre de choses. (…) Par débugger, ça veut dire qu’il

y a une situation qui est attendue sur ma mise en page, et visuellement, ça ne se

d’inspection, d’isoler le problème, en fait. De le trouver, de le comprendre, de voir

quelle règle est problématique ; quel enchevêtrement de règle est problématique,

et de le corriger.

◪  

 

fait pas. Donc, il y a un bug, en fait, il y a un problème. Et l’idée, c’est, avec les outils   

 

 Des fois, mathématiquement, les compositions fonctionnent, elles sont bien

proportionnelles, mais visuellement il y a des trucs qui vont pas. J’ai besoin de

cette aide, de cet outil pour savoir où j’en suis tout simplement. (…) Le fait de

◪
 

Capture d’écran où la
grille flexible codée par Benjamin
est affichée visuellement
(en violet) par sa sélection dans
les outils d’inspection

Fig. 88 – 
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pouvoir voir cette grille me permet de me rassurer, mais aussi de réaliser que

mathématiquement c’était une bonne idée mais par contre quand on le regarde,

ça va pas du tout, il manque quelque chose.

Les outils d’inspections web permettent donc à Amélie et Benjamin une prise d’infor-
mation des e�ets de leur code sur la page web et d’ajuster ce même code en fonction
de situations problématiques. En ce sens, ils permettent des médiations épistémiques
entre le sujet et l’objet de son activité.

 

 

d’inspection web sont extrêmement fréquentes. Dans la chronique d’activité repré-
sentée en figure  , nous avions pris soin de spécifier les lieux de l’ac-
tion d’Amélie. Ainsi toutes les actions observables dans les zones « navigateurs web »
représentent des interactions avec les outils d’inspections. Nous pouvons en compter
une dizaine en seulement 14 minutes.

Les activités de prototypage, de débuggage et de prises d’informations via les outils
 

figure 79 ( )page 183
 

 

 indispensable à l’activité de composition des designers graphiques.
En amenant une couche supplémentaire d’interaction avec la page web, ils permettent
aux designers graphiques d’instrumenter cette activité par des médiations pragma-
tiques et épistémiques dirigé vers l’objet (le code à produire).

En conclusion, nos analyses positionnent les outils d’inspection comme un espace
intermédiaire  

 

 

Piocher dans les ressources de la communauté| 2.4 |
Une forte activité de recherche web
et de consultation de sites web

| 2.4.1 |

L’analyse de l’activité de Benjamin et d’Amélie nous permet de détecter la forte présence
de recherches web et de consultation de sites web. Sur les seize premières heures
(16 :42 :33) des vidéos enregistrées par Benjamin, nous avons compté 47 recherches et 107
pages web consultées. Sur les six premières heures (06 :14 :10) des vidéos enregistrées par
Amélie, 43 recherches et 52 pages web consultées.

 

 

Ces recherches et consultations sont nourries par di�érents types de finalités.
Il peut s’agir de répondre à une problématique globale ou de vérifier l’écriture d’une
syntaxe. Nous retrouvons un exemple de ce derniers cas dans une séquence où Ben-
jamin cherche le bon sélecteur CSS à utiliser pour cibler des éléments dont l’attribut
contient un mot précis :

  
 

 

 Il existe plusieurs sélecteurs qui s’écrivent différemment avec des symboles

typographiques. J’avais un doute sur le bon à utiliser, le plus précis. Je sais qu’il

existe des sélecteurs où on va sélectionner le mot au début ou le mot de la fin, ou

alors que l’expression, purement. Le sélecteur que je suis en train de chercher,

c’est une astérix, permet de sélectionner les classes qui contiendraient le mot,

peut importante sa place dans la classe. Je l’ai sans doute déjà utilisé ; mais

je me souvenais plus si c’était l’astérix ou un autre symbole qu’il fallait utiliser.

◪
 

 

 

Plus généralement, il s’agit de comprendre le fonctionnement d’une propriété ou d’un
ensemble de propriétés fonctionnant les unes avec les autres. Ici, Amélie cherche par
exemple comment utiliser les propriétés « CSS flexbox » pour mettre en page ses pages
de titre :
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 Je cherche une propriété CSS bien précise je cherche sa documentation parce

que je suis en train d’essayer de l’utiliser et il y a un truc qui ne marche pas.

Je préfère aller à la documentation pour voir comment ça fonctionne. Parfois je

pense que je fais des recherches bien précises quand j’ai un problème ou quand

il y a un truc qui ne marche pas, et là, je me tourne plus vers des forums de dis-

cussion. C’est plutôt l’étape d’après, j’ai regardé la documentation, et ça marche

toujours pas, donc je vais regarder s’il y a un problème, s’il y a un truc que j’ai

pas compris et du coup je vais plutôt chercher le problème en question plutôt que

juste la documentation de la propriété.

⧩
 

  

 

  

Les recherches sont e�ectuées sous forme de mots clés («   »,
«   », «   ») et parfois en tapant directement une
propriété CSS précise («   », «   »). Elles sont exclusivement
en anglais et ceci s’explique par le fait que  « la documentation ou les ressources sont
en anglais, tout simplement. » En e�et, sur les 107 pages web consultées par Benjamin,
87 sont en langue anglaise (81%).

css grid auto flow dense

rgba css variable thin space css content

flex-flow : column Column-fill  
◪

Des sites web alimentés par une communauté
d’utilisateur·rice·s des technologies du web

| 2.4.2 |

Les langages HTML et CSS sont extrêmement bien documentés sur le web. Les pages
web consultées par Amélie et Benjamin sont de di�érents types (tutoriels, article de
blog, documentation, guide, page de forum, etc.) et issues de sites divers alimentés par
une communauté de développeur·euse·s web experte·s ou amateur·rice·s, dont les prin-
cipaux sont :

 

MDN Web Docs, un dépôt de documentation et une ressource d’apprentissage
maintenu par des employé·e·s et des bénévoles de Mozilla et de Google (commu-
nauté de développeurs et de rédacteurs techniques). Il est notamment connu pour
présenter une documentation précise et accessible de chaque propriété CSS.

—

 

 informatique ressentant des milliers d’utilisateurs inscrits et reposant

 suite à la recherche web «   » : « 
 » « 

 », «   ».

— Stack Overflow, un site de questions réponses spécialisé autour de la program-
mation
sur un système de vote des questions et réponses posées afin de pointer les
discussions de qualités. Exemple de type de page consulté par Benjamin sur
Stack Overflow  css two column text Flow 2 column

of text automatically with CSS CSS Resonsive CSS with two columns, second

one two rows CSS for sophisticated two column layout

W3 School, un site destiné à l’apprentissage en ligne des technologies du web,
composé de tutoriels et guides de références documentant le fonctionnement des
di�érentes balises HTML et propriétés CSS.

—  

CSS Tricks, un site réunissant di�érents articles à propos de CSS et qui sont rédi-
gés par des développeur·euse·s web expert·e·s invité·e·s. Une partie du site est
consacré à des « guides » dédiés à certains principes du langage.

—  
 

  
Code Pen, un site communautaire de partage d’extraits de code HTML, CSS et
JavaScript 

 peuvent créer directement des extraits de code et les tester
de manière interactive.

—
fonctionnant comme un éditeur de code source où les dévelop-

peur·euse·s inscrit·e·s
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Capture d’écran
d’une page du site MDN Web
Docs documentant la
propriété CSS « grid-auto-flow »

Fig. 89 – 

Capture d’écran
d’une page du site
de questions/réponses
Stack Overflow

Fig. 90 – 

Capture d’écran
de la page « A Complete Guide
to CSS Grid » sur le site
CSS Tricks

Fig. 91 – 
 



198 CHAPITRE 5

 Je vais quasiment tout le temps sur les mêmes sites quand je cherche de la

documentation c’est CSS Tricks, MDN Web Docs, parfois aussi le site de

W3School. Parce que je trouve que ces sites là sont assez complets, tu trouves

à peu près tout dessus. Je les trouve sérieux, je veux dire leur documentation

marche 

 MDN où je vais beaucoup, parce que c’est fait par des

développeurs de Mozilla. Je me dis que ce sont des gens qui s’y connaissent

quand même en CSS et en web.

⧩

 

  

et très souvent j’ai réussi à trouver la solution. (…). Ça m’inspire

confiance, notamment

  

 

 C’est à peu près toujours les mêmes types de site, parce que j’essaie de trouver

une information fiable, et pas un site attrape-clics. Il y a parfois des sites où

c’est bourré de déchets, et j’ai besoin d’avoir une réponse dans la seconde en fait.

Du coup, je vais souvent sur Stack Overflow, W3school, même Mozilla en fait,

les pages de Mozilla, MDN WebDoc. Je sais que c’est des sources de confiance.

◪  

  

 

 

Benjamin précise que certaines pages sont si souvent consultées qu’il finit par les
connaître par cœur :

 

notamment sur le guide ultime de CSS grid – super bien faites, très complètes.

À force, je commence à savoir où chaque paragraphe se situe, à quel endroit du

document. Donc, je n’ai pas besoin de relire tout l’ensemble du document.

◪ Sur CSS Tricks, je vais sur 3 ou 4 pages maximum. Il y a quelques pages –  

   

 (notamment le site de Paged.js).

Une analyse quantitative de nos données, présentée en , nous permet de
confirmer que les sites cités par Benjamin sont ceux majoritairement visités.
Nous notons aussi la présence de blogs personnels de développeurs web ou des sites
de documentation spécialisé

figure 92

 

Site web

MDN Web Docs 24

Stack Overflow 16

Gitlab (issues) 14

Pagedjs.org 11

Outil « visuel » 10

Article de blog 9

CSS-Tricks 8

Autre 8

Code Pen 4

W3 School 3

Ainsi, Amélie et Benjamin puisent dans un grand nombre de ressources en ligne
alimentés par une communauté de développeur·euse·s web expert·e·s ou amateur·ri-
ce·s. La plupart du temps, ces consultations s’accompagnent d’une remobilisation de
lignes de codes consultées de manière directe (copier-coller) ou indirecte (réécriture).
Dans certains cas, les bouts de code peuvent être transformés pour répondre à un
usage spécifique. Par exemple, un bout de code permettant de positionner une image
d’une certaine manière est récupéré sur un site web et les valeurs de positionnement
seront changées pour correspondre à ce qui est souhaité dans le projet. Ces remobili-
sations nous indiquent que cette activité de recherche et de consultation de sites web

 de composition.

 

  
 

  

s’inscrit dans le système de ressources des sujets et participe à la construction d’instru-
ments

 

Élaborer des instruments à partir
du code d’autrui

| 2.5 |  

Élaborer un instrument d’e�et de filtre en bichromie
pour les images (Benjamin)

| 2.5.1 |

 a été repérée dans l’activité de Benjamin et concerne un instrument

Nous avons extrait de notre analyse une situation particulièrement intéressante
d’élaboration d’un instrument de composition générique à partir du code d’autrui.
Cette situation

 
  

Répartitions des
consultation parmi les 107 pages
web consultées par Benjamin

Fig. 92 – 
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est de produire un bout de code qui sera appliqué sur toutes les images du rapport afin

 pour l’association. En ce sens, il envisage d’utiliser dans ce bout de code des
variables de couleurs déjà déclarées dans son code à l’intérieur d’un fichier dédié et qui
ont été utilisées ailleurs dans le document sur des éléments graphiques ou des élé-
ments textes (sa « charte graphique »). Notons que dans ce contexte, une « variable »
désigne une entité dont la valeur est déclarée à un seul endroit du code et est associée
à un identifiant unique. Dans le reste du code, la variable peut être « appelée » à l’aide
de son identifiant. Les variables permettent ainsi de changer une valeur à un seul
endroit du code plutôt que sur chaque élément sur lesquels cette valeur s’applique.

d’effet de filtre en bichromie pour les images. Durant cette séquence, le but de Benjamin 

de faire correspondre les couleurs de ces images à celles de l’identité graphique du
rapport

 
 

 

 
 

   
  

Pour comprendre comment il arrive au résultat souhaité, nous avons produit un
récit réduit de la séquence, en nous basant sur un extrait de l’enregistrement vidéo de
cette séquence d’activité que nous avons fait visionner et commenter à Benjamin lors
d’un entretien d’auto-confrontation. Nous avons confronté les actions observables

 significatives éclairant la succession temporelles des évènements menant
à une genèse instrumentale caractérisée par une adaptation de l’artefact au système

avec confrontation des di�érentes données, voir l’ .

 

dans la vidéo et la description de l’activité par le sujet afin d’en sortir des classes de
situations

 
de ressource alors constitué par Benjamin. Pour une description détaillée de la séquence 

annexe 5
Notre séquence débute lorsque Benjamin e�ectue une recherche web avec les

mots clés «  r » pour retrouver un bout de code qu’il « a vu passer »

 Cette recherche est guidée par le besoin de s’appuyer sur une base 

 La  nous montre cette page web constituée du rendu visuel

analysée montre le rendu visuel d’une page du rapport d’activité produit par Benjamin
(à gauche) et le code associé au filtre appliqué sur l’image (à droite, ligne 30 à 49).

svg duotone filte  
quelques semaines plus tôt en faisant la veille sur des articles concernant les tech-
nologies du web. de
code déjà existante car il juge que le code à écrire pour créer des filtres SVG « est
extrêmement compliqué » et qu’il « n’aurai[t] jamais pu l’écrire [lui]-même de zéro. »
Benjamin accède alors à une page du site  où une des utilisatrices du site
a partagé un code constitué de plusieurs exemples de filtre de bichromie avec diffé-
rentes couleurs.

 

 codepen.io

 
figure 93

des filtres (en bas) et du code associé (en haut). La  issue de la fin de la séquence figure 94

 
La production d’un récit réduit de cette séquence, qui ne dure pas plus d’une quin-

zaine de minutes, nous permet de décrire finement les di�érentes étapes d’une acti-
vité de recyclage et appropriation du code. Nous avons ainsi pu faire émerger di�é-
rentes classes de situation [#CS] impliquant des genèses instrumentales tournées
vers la construction d’un instrument de filtre de bichromie adapté aux besoins de Ben-
jamin. Nous résumons les di�érentes étapes de ce processus ci-dessous.

 

 
Dans un premier temps, l’activité de Benjamin est marquée par une activité de

 consulte la documentation associée au code 
 

di�érentes transformation du code dans le but d’en comprendre le fonctionnement :
« Je vois comment elle a fait, je bidouille dans son code en ligne pour comprendre

que ça fait, je vois le résultat : je comprends que ça agit sur la luminosité, sur la cou-
leur, sur les contrastes, ce genre de chose. » 

.

compréhension du code. Cette compréhension s’effectue de différentes manières :
Benjamin

 
[#CS1 Consulter une ressource

externe] mais s’appuie aussi sur le code en lui-même. Ainsi, la séquence met en évidence

 
quelle valeur à quelle incidence sur un exemple qui fonctionne. (…) Je fais un truc, je vois 

[#CS2 Transformer le code pour
comprendre]

http://localhost:5500/output/annexe-05.html
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Capture d’écran de la page web codepen.io « Duotone SVG filter »Fig. 93 – 

Capture d’écran vers la fin de la séquence analysée : à gauche, le rendu graphique du rapport
d’activité dans le navigateur ; à droite, le code travaillé par Benjamin dans son éditeur de texte
Fig. 94 –  
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Benjamin s’appuie aussi sur la structure du code lui-même et mobilise ses res-
sources préexistantes pour saisir le format de couleur qui est utilisé dans le filtre :
trois lignes à la suite présentant ainsi des fonction nommées   

. Notons par ailleurs qu’il « s’accorde quelques
angles morts » dans la compréhension du code : « par exemple, le 

 : je vois qu’il y a des transpositions de valeurs, je comprends ce que ça fait,

 juste le modifier et pas forcément te dire de quoi il en retourne. » 
.

 fontR fontG fontB
lui permettent ainsi de comprendre « qu’on est au format RGB, red, green, blue »
[#CS3 Mobiliser son expérience passée]  

fecompenant 
transfer  
mais je ne pourrais pas te dire pourquoi, je ne saurais pas te l’expliquer. (…) Là, je
pourrais [#CS4 Com-
prendre/mobiliser les parties de code les plus e�cientes pour l’action]

Suite à cela, il sélectionne le code qui lui semble le plus pertinent pour répondre
à son besoin. Notons qu’il s’appuie aussi sur le rendu visuel pour e�ectuer ce choix :
« J’avais un doute sur le fait que sur l’exemple noir et bleu le noir puisse être modi-
fiable et donc j’ai pris le filtre bleu à rouge parce que visuellement je comprenais qu’on
pouvait introduire la couleur bleu et introduire la couleur rouge. » 

 
  

 
[#CS5 Sélectionner

le code le plus pertinent]

sélectionnées (15 lignes). S’en suivent di�érentes étapes permettant de rendre le code
plus générique (l’appliquer à l’ensemble des images du rapport d’activité) et de l’in-
sérer dans son système de ressource déjà existant (mobiliser les variables de couleurs
déjà existantes dans son code). 

Il insère alors le code dans son projet, en faisant un copier/coller des lignes de code

 

[#CS6 Rendre le code générique]
Il commence par modifier le nom du filtre ( ) et le rend invisible

dans le code source (ajout d’un attribut ) afin de créer « un rac-
courci » : « c’est une image que je détourne en quelque sorte parce que c’est du SVG

 ailleurs. » Il ajoute alors le filtre à toutes les images du rapport avec une
simple ligne de code CSS permettant de mobiliser le filtre : 

. 

le filtre aux images voulues : c’est un processus d’instrumentation. 
.

id="duotone"
visibility�hidden

mais qui n’affiche rien. Dans cette image, je peux reprendre le filtre de l’image et le
réappliquer

 
 

img { f�lter : 
url(#duotone)} Nous voyons une première étape d’appropriation simple où Benjamin,
en instrumentalisant l’artefact, se constitue un schème d’utilisation destiné à appliquer 

[#CS7 Appliquer le
code à plusieurs situations] 

Par la suite, Benjamin transforme di�érentes parties de son code afin d’insérer
les couleurs de sa charte graphique dans le filtre et en même temps faire correspondre
deux formats de couleurs discordants : celui spécifique demandé dans le code du filtre
et le référentiel de couleur global pouvant être mobilisé dans l’ensemble du document.

Analyse d’une genèse instrumentale : traduire les
couleurs et insérer le code dans son système de ressource

| 2.5.2 |

Pour analyser plus finement les genèses instrumentales à l’œuvre dans cette élabora-
tion, attardons-nous plus précisément sur la manière dont Benjamin transforme les
couleurs du filtre pour les faire correspondre à celles déjà utilisées dans ses feuilles

 spécifique et fonctionne sur toutes les images du rapport d’activité grâce à des
modifications mineures (changement du nom du filtre) et la création d’un « raccourci »
permettant d’appliquer le filtre aux éléments voulus.

 

 
de styles. À ce moment, le code trouvé sur le web a été copié dans son projet à un empla-
cement
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À l’aide de la documentation associée au bout de
code qu’il a trouvé sur le web, il sait que le filtre requiert

 de coordonnées RGB ( , , ) par trois
valeurs qui s’expriment dans un intervalle compris entre
0 et 1 et se note par exemple ainsi : . Or, les
variables couleurs qui sont utilisées par ailleurs dans
ses feuilles de styles sont alors formatées selon une
autre notation du système RGB, le format hexadécimal
qui se note par exemple ainsi : . Il ne peut donc
pas faire appel à ces variables dans le nouveau code.
Pour arriver à faire correspondre les deux référentiels de
couleur, il choisit d’utiliser une troisième notation du
système RGB qui est « plus couramment accepté et le plus facilement compréhensi-
ble » et où les couleurs sont encodées selon trois valeurs qui s’expriment de 0 à 255
(format RGB 255) et se notent de di�érentes manièrse en fonction du langage dans
lequel les couleurs sont déclarées. Par exemple, dans le format de donnée du langage
Javascript, un couleur est notée ainsi :  et en CSS, elle est notée ainsi :

.

 
 

pour fonctionner un encodage des couleurs selon le
système Red Green Blue

0,00294117…

#63bdc2  
 

  

 

 
[99, 191, 194]

rgb(99, 191, 194)
Dans un premier temps, il traduit les variables de couleurs de sa charte graphique

du format RGB hexadécimal vers le format RGB 255 à l’aide d’un traducteur de couleur
en ligne ( ).

 
figure 95

Benjamin reporte ensuite les traductions dans un fichier contenant di�érents
éléments modifiables de la publication stockés sous forme d’une variable Javascript
( ). Ici, les couleurs sont stockées dans une variable nommée  et
contenant les quatre couleurs dans un tableau  (ligne 7). Après transformation du
code, chaque couleur possède son propre tableau indiquant les trois valeurs R, V et B
de description de la couleur au format RGB 255.

figure 96 colors
[]  

 d’autres personnes pourraient intervenir afin de modifier certains éléments de
la publication : titre du rapport, année du rapport, logo de l’association, etc.

Notons que le fichier dans lequel est contenu cette ligne de code est un fichier sur
lequel

 C’est un élément purement fonctionnel, que le commanditaire pourrait uti-

liser lui-même ; qu’il pourrait modifier s’il y a un changement dans la charte

graphique ou un fork de ce rapport d’activité. J’essaie de faire une passerelle

entre le contenu - des choses qui peuvent être modifiées par le commanditaire -

et mon code en fait. (…) Je fais cette distinction entre ce qui est éditable par le

commanditaire et ce qui éditable par le designer.

◪
 

Capture d’écran où
Benjamin utilise Google et son
outil « couleurs » pour traduire les
couleurs d’un format à un autre

Fig. 95 – 

 

Capture d’écran avant
et après la modification du code
(ligne 7)

Fig. 96 – 
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 que les variables couleurs CSS qui sont utilisées dans le reste des feuilles
de style sont désormais notée selon le format RGB 255 ( ).

Il signifie ensuite dans une autre partie de son code « accessible sur l’ensemble du
document »

figure 97
La ligne  indique ainsi : « créer une variable

CSS nommée “color-2” qui correspond à la deuxième entité du tableau de la variable
Javascript “colors[1]” ». (La position dans un tableau est notée à partir de 0 en informa-
tique,  signifie donc ici la deuxième place du tableau).

��color-2 : {{_variable.colors[1]}}
 

 
[1]

Enfin, il revient sur le code du filtre et pour y modifier les couleurs et intégrer les
variables JavaScript de son premier fichier. Ces variables étant au format RGB 255, il
encode un calcul afin d’obtenir des couleurs selon le référentiel RGB encodé de 0 à 1
( ). Un calcul est ici encodé sous la forme : 

 (voir ligne 43 du code après transformation) La première partie du calcul
 signifie ici : la valeur rouge de la première couleur du tableau

de la variable . La deuxième partie du calcul signifie divisé par 255.

 
 

 
figure 98 {{ _variable.colors[0][0] / 255 
}}
_variable.colors[0][0]

colors  / 255

Capture d’écran avant
et après la modification du code
CSS (ligne 16 à 19)

Fig. 97 – 

 

Capture d’écran du code
du filtre SVG avant (en haut)
et après (en bas) transformation

Fig. 98 – 
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En gardant ainsi les variables de couleurs accessibles dans le code, Benjamin lie cet
instrument de filtre à un système d’instruments constitué en amont de la séquence et
dont 

 des changements de valeurs à l’ensemble du rapport d’activité.

 
la partie artefactuelle comporte un ensemble d’éléments de variables permet-

tant de répercuter  

de situations mobilisées dans un processus de genèse instrumentael en cours.
Nous y avons vu comment le sujet découvre les propriétés intrinsèques du code au fil
de l’activité et actualise ses propres schèmes afin de constituer un instrument de filtre
de bichromie à partir d’un code écrit par autrui et trouvé sur le web. Plus particulière-
ment, les opérations de traduction de couleurs et transpositions de variables dans les
di�érents fichiers de son projet nous montrent une appropriation du code par Ben-
jamin et son inscription dans un système de ressources plus générique. Nous y déce-
lons des processus 

 change sa représentation habituelle de notation des cou-
leurs (instrumentation). Par ailleurs, ce dernier processus est marqué par un caractère
durable, donnant des indices d’une future remobilisation des schèmes constitués
durant cette séquence d’activité, comme nous l’indique cette déclaration de Benjamin :

Cette description narrative de l’activité de Benjamin nous offre un panorama de classes

  

  

  
d’instrumentalisation et d’instrumentation multiples : le code est

modifié pour être adapté à l’activité et lui donner une fonction plus générique (instru-
mentalisation) et Benjamin

 

 

 Je comprends mieux comment fonctionne le RGB maintenant : c’est plutôt un

rapport de proportion, de 0 à 255. Le fait de le travailler dans un autre rapport

de proportion de 0 à 1, ça m’a permis de mieux comprendre ce que c’est.

◪
  

 

L’artefact est mobilisé et transformé de manière à être intégré dans leur propre
système de ressources instrumentales : de nouvelles fonctions peuvent lui être attri-
buées et ces transformations peuvent en retour faire émerger ou évoluer les schèmes
d’utilisation et l’action instrumentée.

Ainsi, la confrontation d’un code source produit par autrui nourrit l’activité de composi-
tion des designers graphiques dans ses dimensions à la fois productive et constructive. 

 

Coder pour soi, coder pour les autres| 2.6 |

organisée autour de médiations instrumentales de natures réflexives, épistémiques et
interpersonnelles. En e�et, lors des entretiens, Amélie et Benjamin ont plusieurs fois

Dans cette section de nos résultats nous explorons l’activité de mise en lisibilité du code

 
insisté sur la nécessité d’écrire un code source « clair », « rigoureux » et « bien structuré »
afin que celui-ci puisse être plus facilement compréhensible par eux-même et par autrui.

Rendre son code lisible| 2.6.1 |

L’activité de mise en lisibilité du code se traduit dans di�érentes pratiques d’écriture
codifiées. Nous en trouvons trace dans un certain nombre de classes de situations rele-
vées dans leurs activités respectives : utiliser une organisation visuelle qui reflète l’or-
ganisation du code, décomposer le code en unités appréhendables, donner des noms
de classes génériques, utiliser la sémantique HTML, donner des noms de fichiers et de
variables pertinents, trouver les lignes de code les plus simples possible, enlever les
lignes de code inutiles, ajouter des commentaires textuels du code, etc.
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Par exemple, Amélie et Benjamin s’astreignent à nommer les éléments de leur
code en fonction d’une sémantique pertinente vis-à-vis des schèmes qui y sont asso-
ciés et de l’instrument dans lequel l’élément sera mobilisé (règle de pertinence). Ainsi,
la variable CSS  dans le code de Benjamin (en français, « ligne de base »)
fournit un indice sémantique quant à son utilisation pour aligner les éléments en
fonction d’une ligne de base.

 
 

baseline
 

L’organisation visuelle et graphique de la structure du code est particulièrement

et les espacements sont utilisés pour structurer visuellement le code.
prise en compte dans l’activité. Les retours à la ligne, les indentations, les imbrications  

 Pour la lisibilité, c’est important de bien indenter son code. (…) J’aime bien

mettre aussi une espace entre chaque nouvelle propriété CSS déclarée, une ligne

d’espacement. je trouve que c’est assez visible. J’ai un peu des trucs comme ça

que j’aime bien. J’aime bien vraiment structurer mon fichier pour qu’il soit

propre. Donc bien indenter, mettre des espaces autour des propriétés. (…) Je mets

chacune des propriétés CSS bien à la ligne.

⧩

 

 

Par exemple, les imbrications de déclarations utilisées par Benjamin dans son code
(S)CSS reflètent les imbrications des éléments du code HTML et lui permettent de « se
repérer plus facilement » et être e�cace dans la construction de ses feuilles de style .

Le code est ainsi organisé en des métaphores visuelles ou des représentations littéraires
des relations entre les différents éléments du code afin de « laisser en vue » la structure.

15

 Ça me permet d’imbriquer les déclarations les unes dans les autres. Ça me

permet aussi de gagner du temps sur la structuration, de pas faire des redécla-

rations. En imbriquant tu peux dire que toutes les pages qui sont des pages d’ac-

ceuil, celles qui sont des pages objets ou des pages informations ; et puis après

tu mets pleins de déclarations communes dessous. En une seule feuille de style,

tu as réglé déjà trois pages.

◪  

 

 

 d’une suite de tâche tournées vers ce but : suppression de lignes ou de retours à la
ligne inutiles, ajout des indentations correctes, etc. La  nous permet ainsi
d’apprécier un extrait du code de Benjamin avant et après nettoyage : de nombreuses
lignes commentées ont été éliminées (les lignes grises) et les lignes 25 et 26 (devenues
19 et 20) ont été correctement indentées afin que les propriétés CSS soient visuelle-
ment disposées « à l’intérieur » de la déclaration correspondante. Moins d’une minute
sépare les deux captures d’écran.

La mise en visibilité du code est produite en même temps que l’écriture même. Mais nous
avons aussi repéré dans l’activité des petites séquences de « nettoyage » du code consti-
tuées

 

 
 figure 100

  

15 Il est à noter que Benjamin code

en SCSS, un langage de script

préprocesseur qui est compilé ou

interprété en CSS. Ce langage a été

pensé pour faciliter la rédaction du

CSS, notamment parce qu’à l’époque

de sa création, en 2006, les variables

CSS n’existaient pas encore et SCSS

proposait cette fonctionnalité.

Pour présenter nos résultats, nous

avons préféré considérer jusqu’à

présent le code SCSS de Benjamin

comme du CSS. Cependant, ici,

la distinction est importante puisque

le langage CSS seul ne permet pas

d’imbriquer les déclarations CSS

comme le fait Benjamin ici.

 

  

 

Code HTML à gauche
et code (S)CSS associé à droite
Fig. 99 –  
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Il est intéressant de rapprocher cette activité de mise en lisibilité du code d’un objet
plus global de l’activité de composition qui repose sur la mise en lisibilité des savoirs
comme nous avons pu le voir à travers notre première étude. Ainsi, structurer, organi-
ser, agencer des éléments au sein de la page pour les rendre visibles et lisibles est au
cœur de l’activité de composition des designers graphiques de manière générale.
Cette similitude dans les objets de l’activité, nous donne un indice de l’appétence de
certains designers graphiques pour le code, comme le sous-entend Benjamin :

 

 

 J’adore construire des trucs, j’adore élaborer des systèmes. Il y a un côté

architecte dans mon travail. J’aime beaucoup le fait de mettre en ordre et d’ar-

river à une production, un produit, une conséquence. C’est quelque chose que j’ai

trouvé dans la culture numérique que je commençais à me créer. (…) Lorsque tu

trouves une structure satisfaisante en code, (…), un monde parfait et bien

ordonné, c’est un peu un plaisir méta.

◪   

 

 

Médiations réflexives dans l’activité de composition| 2.6.2 |

 orientées vers le sujet lui-même à travers di�érents buts. Un code source
clair et bien structuré permet de rendre par exemple l’action plus e�cace :

L’activité de mise en lisibilité du code s’inscrit en premier lieu dans des médiations
réflexives   

 

Franchement, le critère premier [lorsque j’écris du code], c’est de savoir quelle

section, quelle partie de code CSS est à quel endroit et comment je peux

y retourner très rapidement.

◪ Ce qui m’intéresse dans le CSS, c’est l’efficacité, le fait d’être bien organisé

surtout. Je ne veux pas avoir des difficultés à me repérer dans tous les fichiers.  

 

 

pertinente vis-à-vis de l’instrument dans lequel l’élément était mobilisé. Ce sont de
telles expériences qui lui ont permis de comprendre qu’il est nécessaire « d’être claire
et rigoureuse dans [son code] », notamment pour son activité future : « lorsque tu
reviens sur le code après avoir laissé le code de côté un moment, ça aide beaucoup (…)
d’avoir été le plus clair et logique possible dès le début de la conception du projet ».

, l’absence de cette mise en lisibilité peut freiner l’activité. Amélie a ainsi
expliqué rencontrer des problèmes parce qu’elle avait nommé les éléments de son
code « avec des noms qui n’avaient aucun sens » au lieu d’utiliser une sémantique

A contrario   

 

Code (S)CSS avant
et après nettoyage (Benjamin)
Fig. 100 – 
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valeurs fixes afin de mieux comprendre ses propres actions en vue d’une lecture ulté-
rieure 

 sémantique quant à son utilisation pour aligner les éléments en fonction d’une
ligne de base. Mobilisée conjointement avec des calculs, cela lui permet de créer « une
sorte d’historique écrit de [s]es actions, directement dans [s]on code ».

En ce sens, Benjamin indique utiliser des calculs et des variables plutôt que des

du code. Par exemple, la variable CSS  dans son code lui fournit un
indice

 baseline
 

 ◪ Quand je reviens dessus, c’est beaucoup plus simple de comprendre ce que j’ai

fait et les causes des calculs. Ça met du sens sur des chiffres (…) Plutôt que d’avoir

écrit directement 12 pixels comme valeur : pourquoi 12 ? quelle était ma logique là

derrière ? (…) Genre la ligne que tu viens de me montrer [

], je comprends immédiatement que j’utilise toujours des rapports

de proportions pour espacer mes éléments, et qu’ils sont liés à ma ligne de base.

 

margin-bottom : 
$baseline * 2

 

De cette façon, l’activité de mise en lisibilité permet de se constituer un répertoire de
ressources instrumentales peuvent être remobilisées de manière très pragmatique
dans un même projet ou de projet en projet :

 Quand je commence un projet, je copie-colle mon setup de base ; c’est-à-dire

des composants de code qui ont été éprouvés dans d’autres projets (…) J’enlève

toutes les parties qui servent à rien et je repars dans cette même base. (…) Mes

projets ont une généalogie, ça part pas de zéro, c’est toujours les mêmes prin-

cipes. (…) Le fait d’avoir une structure standardisée de projets en projets, ça me

permet de revenir dans un projet fait il y a un an. Là, je l’ai sous les yeux et j’ai

aucun problème à comprendre comment ça fonctionne. (…) Du coup, je m’impose

cette logique un peu militaire, cette rigueur, pour faire des projets qui soient

plus solides, mieux construits et ne pas m’embourber.

◪

 

 

 

 réflexives où l’écriture du code est orientée vers une compréhension de leur
propre activité en vue d’une action e�cace et de la construction d’instruments de
composition génériques re-mobilisables.

Amélie et Benjamin utilisent donc l’activité de mise en lisibilité du code dans des média-
tions

Médiations interpersonnelles dans l’activité de composition| 2.6.3 |

La suite de notre analyse met en évidence que cette activité est aussi influencée par
des médiations interpersonnelles orientées vers les pairs de leur communauté de pra-
tique. La possibilité de mise en partage du code, inévitablement liée avec des valeurs
portées par la culture du logiciel libre et open-source dont Benjamin et Amélie se
réclament, marque d’autant plus leur volonté de rendre le code intelligible et trans-
forme par ailleurs de manière occasionnelle l’objet de l’activité. Il ne s’agit plus seule-
ment d’écrire pour produire mais aussi d’écrire pour les autres et avec les autres.

 

 

 C’est important que les autres puissent relire parce que je suis quelqu’un qui

défend tout à fait les logiciels libres et open-source et c’est important que les

projets soient bien documentés et clairs pour que d’autres personnes puissent se

les réapproprier et comprendre la logique.

⧩
 

Dans cette déclaration, Amélie projette ainsi l’utilisation de son code dans l’activité
future d’autres sujets et s’adresse de fait à la communauté de pratique à laquelle elle
appartient au sein de son activité individuelle.
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Il est marquant de constater que cette médiation interpersonnelle fonctionne
aussi en sens inverse. Ainsi, c’est en partant du principe que leurs pairs partagent la
même activité de mise en lisibilité (et qu’ils y mobilisent des classes de situations
similaires aux leurs) qu’Amélie et Benjamin peuvent se saisir des codes produits par
autrui comme des ressources de leur activité à travers des médiations épistémiques
orientées vers la prise de connaissance du fonctionnement du code. Nous en trouvons
un exemple dans l’élaboration instrumentale du filtre de bichromie que nous avons
présentée précédemment. Les règles d’organisation visuelle du code et de nommage
des éléments selon leur pertinence sémantique sont mobilisées par Benjamin pour
donner du sens et interpréter un code pensé par autrui. Trois lignes de code à la suite
avec une même structure et une même indentation et la présence, dans ces trois
lignes, des lettres R, G et B aux mêmes emplacements lui permettent ainsi de com-
prendre le format de couleur utilisé.

 

 
 

 

  

les sujets s’assurent ainsi une réciprocité dans la constitution de leurs ressources :
En s’adressant mutuellement leur code à travers des « bonnes pratiques » partagées, 

 Il faut que les autres soient en mesure de comprendre mon code. (…) Regarde,

j’ai pris un bout de code chez quelqu’un et je suis très content d’avoir pu com-

prendre. (…) Ça m’oblige à prendre des bonnes pratiques moi aussi, que mon

code soit en accès libre ou non.

◪

 

Ces « bonnes pratiques » peuvent être vues comme des règles partagées par la commu-
nauté de manière formelle ou informelle et acquises par le biais de diverses documen-
tations ou en se confrontant directement au travail collaboratif.

 Je m’inspire énormément de ce que je vois autour de moi. Notamment, il y a

quelques mois, j’ai revu de fond en comble ma manière de structurer, notam-

ment mes fichiers CSS. (…) J’ai revu des docs, j’ai revu des gens qui faisaient

des tutos, ou comment eux faisaient. (…) Je regarde qu’est-ce qui se fait chez des

même structure. (…) Au moins je suis sûr que la structure a fait ses preuves

chez d’autres ; donc je peux me reposer sur ça.

◪  

gens qui sont de confiance, des développeurs qui ont du bagage. Et je répercute cette 

 

 À partir du moment où j’ai commencé à me confronter à partager mon code

justement à la structure de base de HTML et de CSS, à comprendre en même

temps que c’était pas du tout inutile. Si c’était là ça permettait aussi justement

de faire des fichiers le plus clair et le plus simple possible, ça permet de mieux

travailler avec d’autres de rester sur des structures pas trop complexes.

⧩    

avec d’autres personnes, ça m’a aidé à progresser et à comprendre… enfin à revenir   

  

 

L’activité de mise en lisibilité du code consiste donc à la conception d’artefacts code
destinés à être lus de telle manière que les activités par lesquelles ils ont été produits

 Ainsi sont entremêlées des temporalités di�érentes
dans l’activité de composition ; où le sujet écrit un code pour répondre à la situation
présente mais où il prend dans le même temps en compte une possible activité future
(la sienne ou celle d’autrui). Pour cela, Amélie et Benjamin s’appuient sur un ensemble
de bonnes pratiques sédimentées au fil de leur expérience et en se confrontant au code
d’autrui. Ainsi, ils·elles instrumentalisent le code qu’ils·elles produisent afin que celui-
ci laisse des traces lisibles de la manière dont il a été pensé.

 
 

puissent être reconstruites , par soi-même ou par des pairs appartenant à la
même communauté de pratique.

a posteriori  

 

 

 



ANALYSER L’ACTIVITÉ DE COMPOSITION AVEC LES TECHNOLOGIES DU WEB 209

Les dimensions collectives de l’activité
dans le système d’activité de la composition

| 2.7 |

de composition génériques (pôle instrument) pour produire du code pour une mise en
page spécifique (pôle objet). En reprenant la modélisation proposée par Engeström,
le pôle « règle » et le pôle « communauté » nous permettent d’étudier plus précisément
ce qui se joue dans la dimension collective de l’activité de composition.

À la lumière de nos analyses précédentes, intéressons-nous maintenant à ce qui se joue 
au niveau du système d’activité de composition avec les technologies du web. Nous avons
vu que l’activité des designers graphiques (pôle sujet) consiste à utiliser des instruments

 
 

 

En e�et, la considération par le sujet de la communauté de pratique dans laquelle

 et une mise en lisibilité de ce code (règle implicite). Il ne s’agit plus alors pour les

mais aussi de produire un « beau code », « lisible et compréhensible » qui puisse être
partagé avec la communauté ; c’est-à-dire de produire un code historiquement situé et
contextualisé dans cette communauté de pratique et ses règles. Notons là l’apparition
d’une contradiction dans l’objet de l’activité susceptible de faire évoluer le système
d’activité selon l’idée d’un apprentissage expansif.

il s’inscrit implique la prise en compte des règles qui guident cette communauté, engen-
drant des modifications dans la réalisation de certaines activités. Ainsi, la communauté
rattachée à la culture du logiciel libre (les « libristes ») dans laquelle Amélie et Benjamin
se reconnaissent implique le partage du code source produit par les sujets (règle expli-
cite)

 

 
designers graphiques de seulement produire un code pour une mise en page spécifique,

 

 indiquant là le

De plus, notre modélisation du système d’activité de composition avec les tech-
nologies du web nous permet d’enquêter sur d’autres relations qui se jouent entre les
différents pôles du système. Ainsi, les membres de la communauté alimentent les
instruments de compositions génériques utilisés par le(s) sujet(s),

Le système
d’activité de composition
avec les technologies du web

Fig. 101 – 



210 CHAPITRE 5

développement d’un système collectif de ressources instrumentales dans lesquelles
les designers graphiques peuvent piocher pour instrumenter leurs activités.

mettent en évidence que l’un des critères d’identification de l’écriture professionnelle
d’un programme informatique se trouve dans la manière dont son écriture est orientée
vers le fait que les programmeur·euse·s travaillent dans le cadre d’une communauté
de praticien·ne·s et sont, en tant que professionnel·le·s, dans l’obligation de prendre 

 informatique, c’est apprendre à l’écrire de manière à ce qu’il soit intelli-
gible pour une communauté de praticiens . »

L’organisation sociale du système d’activité et son évolution sont alors sous-tendus
par les règles participant à la construction de la communauté de pratique, mais aussi
à sa « professionnalisation ». En effet, dans un article où ils étudient plus en profondeur
l’activité d’écriture des programmes informatiques, Graham Button et Wes Sharrock

 
  

en
compte les intérêts de ces autres personnes . À cet égard, « apprendre à écrire un
programme

16   
  

17

Discussion de l’étude| 3 |

 à présent examiner à la lumière de deux pistes de discussions. D’une part,
en 

 et créatif aux technologies du web se traduisant dans leur capacité à donner
sens aux formes conçues. D’autre part, en revenant sur la manière dont les designers
graphiques conçoivent des instruments de composition générique qui leur permettent
de s’inscrire dans une communauté de pratique guidée par des idéaux de collaboration
et de partage de ressources.

Notre étude nous a permis d’aborder un ensemble de résultats hétérogènes que nous
aimerions

 
  

mettant en avant la présence dans l’activité des designers graphiques d’un rapport
ludique  

Dans la continuité de ce que nous avons montré dans notre étude précédente, les desi-
gners graphiques démontrent leur capacité à donner du sens à leurs productions en
dialogue avec la situation. Cette nouvelle étude révèle que cette capacité peut être re-
mobilisée selon les technologies utilisées et s’y adapter : la conception de formes perti-
nentes par les designers graphiques se fait aussi par rapport aux technologies
employées.

Concernant le premier point, nous avons mis en évidence l’importance du dialogue
entre l’encodage des formes et leur visualisation ainsi que des processus d’hybridation
des mondes du web et de l’imprimé, parfois visibles jusque dans les formes produites.

  
 

Vergnaud remarquant que « si les algorithmes [informatiques] sont des schèmes, les
schèmes ne sont pas tous des algorithmes  », nous défendons l’idée qu’une partie de
l’activité des designers graphiques se traduit dans un rapport créatif aux technologies
du web et leur capacité à donner du sens aux instruments qu’ils·elles emploient.

L’expertise des designers graphiques se distingue alors d’une série de tâches
programmables applicables à n’importe quel contenu. En clin d’œil à une citation de  

18

 

 En miroir, elle met à mal l’idée que la programmation, par ses aspects de
rationalité, est peu créative et incompatible avec la production de formes sensibles et
expressives comme en sont convaincu·e·s certains designers graphiques.

Notre analyse éloigne donc la composition avec les technologies du web d’une
simple prestation technique à laquelle elle est souvent réduite par certaines édi-
teur·rice·s.

 
 

16 Graham Button et Wes Sharrock,

« The Mundane Work of Writing

and Reading Computer Programs »,

in 

, éd. par Paul ten

Have et George Psathas (Washington,

DC : International Institute for

Ethnomethodology and Conversation

Analysis [u.a.], 1995), 231-86.

Situated Order : Studies in the

Social Organization of Talk and

Embodied Activities

17 ., p. 233. Notre traduction.

Citation originale : « Larning to write

a computer program is learning

to write it in such a way that

it is intelligible to a community

of practitioners. »

Ibid  

 

 

 

18 Gérard Vergnaud, « Au fond

de l’action, la conceptualisation »,

in 

, Education et formation

(Paris cedex 14 : Presses Universitaires

de France, 2011), 275-92, ¶36.

Savoirs théoriques et savoirs

d’action
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 les technologies du web dans leur activité de composition pour construire

En e�et, tout en produisant un code spécifique, des instruments génériques de mise

éventail de situations.

Passons maintenant au deuxième point de notre discussion. Notre étude nous
a permis dans un premier temps de montrer la manière dont les designers graphiques
intègrent

 
 

des instruments qui s’inscrivent dans une dialectique entre le générique et le spécifique.

en page sont élaborés et ajustés progressivement dans l’optique de s’adapter à un large 

Dans un second temps, nous avons mis en évidence la manière dont l’appropria-
tion des technologies du web par des designers graphiques participe d’une dynamique
développementale de l’activité individuelle et collective de la communauté de pratique
à laquelle ils·elles se rattachent, notamment à travers l’élaboration d’instruments
génériques au service de cette communauté.

  

En ce sens, nous avons vu comment les valeurs de la culture du logiciel libre ainsi

 s’inscrivent dans une dynamique de recyclage du code : ils·elles
puisent du code dans les communs qu’ils·elles ajustent pour leur propre projet, tout en
élaborant des instruments su�samment génériques pour qu’ils puissent être réadres-
sables et réutilisables par d’autres membres de la communauté de pratique ou par
eux·elles-mêmes 

 schèmes, etc.) à l’échelle individuelle et collective.

que les caractéristiques open source des artefacts s‘incarnent très concrètement
au sein de l’activité de composition individuelle située des designers graphiques.
Ces dernier·ère·s 

dans d’autres projets. Ainsi, au cours de leur activité productive, les
designers graphiques ne cessent d’élaborer des ressources pour l’activité future (instru-
ments, savoirs,  

Par ailleurs, à travers la double focale de l’approche instrumentale et de la théorie
historico-culturelle de l’activité, nous avons pu mettre en évidence la manière dont
s’entrelacent les mailles locales et globales de l’activité de composition des designers
graphiques. En e�et, la dimension constructive de l’activité individuelle des designers
graphiques participe d’une transformation qualitative du système d’activité de com-
position en transformant le pôle instrument mais également à travers l’expansion du
pôle objet du système activité. Nous avons vu que les designers œuvrent à la produc-
tion d’un code pour une mise en page spécifique, mais également à la production d’un
code lisible et compréhensible. À la suite de notre première étude où nous avons mis
en évidence un phénomène d’apprentissage expansif dans la relation entre le système
d’activité de composition et celui de l’édition, nous voyons ici une expansion de l’objet
de l’activité interne à l’activité de composition elle-même indice, là aussi, d’un appren-
tissage expansif.

 

 

 
  

 
 

 

 ce nouveau système d’activité et les dimensions collectives de la conception
d’instruments génériques de composition. C’est ce que nous nous proposons de faire
dans le chapitre suivant à travers une troisième étude empirique.

Là où dans le système d’activité précédent, les designers graphiques utilisaient des
logiciels imposés par des entreprises tierces, ici, les outils et instruments sont conçus
à l’intérieur même de l’activité. Afin de rendre compte de cette nouvelle dynamique,
il nous semble intéressant de poursuivre notre analyse pour étudier plus spécifique-
ment
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Fabriquer les instruments
collectifs de l’activité
de composition,
le cas de Paged.js

CHAPITRE 6





FABRIQUER LES INSTRUMENTS COLLECTIFS
DE L’ACTIVITÉ DE COMPOSITION,
LE CAS DE PAGED.JS

Dans ce chapitre, nous nous intéressons à la conception de Paged.js, un outil libre et
open-source permettant d’utiliser les technologies du web pour la conception d’ou-
vrages imprimés. En e�et, contrairement à ce que nos précédentes études laissent

des mises en page d’ouvrages destinés à l’impression depuis un navigateur web (nous
développerons pourquoi). Paged.js vise à contourner cette impossibilité. Il s’agit donc
d’une situation de conception particulière puisqu’elle implique la conception d’un
outil destiné à permettre à son tour la conception d’objets spécifiques (des livres
imprimés). Cette conception est, par ailleurs, prise en charge par la communauté
même qui utilise cet outil dans son activité de composition spécifique rejoignant
ainsi les préoccupation de la culture du Libre encourageant chaque citoyen·ne·s
à développer les outils qu’ils·elles utilisent en contribuant à leur conception.

 

  
penser, il n’est actuellement pas possible d’utiliser directement HTML et CSS pour coder

 
  

  
 

  
Bien que ce chapitre clôt nos études empiriques, le sujet qu’il traite a été en

réalité le point déclencheur de ce travail de recherche. J’ai en e�et été engagée très tôt
dans le développement de Paged.js en participant à sa conception, à son évolution et
à la construction d’une communauté autour de cet outil. 

 

  
 Paged.js est ainsi utilisé par

certains designers graphiques avec qui nous nous sommes entretenus dans notre
première étude et par les deux designers graphiques de notre seconde étude.

Ainsi, nous souhaitons éclairer la manière dont les designers graphiques créent des
ressources collectives à travers leur activité de composition et, se faisant, instru-
mentent cette activité pour leur communauté de pratique. Notre objectif est donc de
mettre en évidence une expansion de l’objet de l’activité du système de composition
des designers graphiques qui consiste en la création de ses propres instruments.
Cette expansion s’ancre dans le développement d’une communauté de pratique dont
le moteur est l’élaboration d’instruments collectifs à partir de processus que nous
qualifierons de genèses instrumentales collectives.

À travers cette nouvelle étude, nous souhaitons comprendre la conception collective
de cet outil par sa communauté de pratique, en nous focalisant plus particulièrement sur
les aspects qui nous apparaissent pertinents dans une perspective développementale.

 

 
 

Afin d’étudier ce phénomène de manière empirique et dans la perspective d’une
recherche portée par et pour la pratique, nous avons organisé notre étude autour de la
constitution d’un hackathon. Nous présentons dans un premier temps le contexte de
notre étude, dense, mais indispensable pour en comprendre les objectifs.
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Contexte et objectifs| 1 |

Le contexte de l’étude : Paged.js| 1.1 |

Des spécifications pour l’impression
non implémentées dans les navigateurs web

| 1.1.1 |

Le langage CSS est un langage qui évolue beaucoup par un processus de standardisa-
tion ouvert piloté par le World Wide Web Consortium (W3C), l’organisme en charge de
l’élaboration des standards du web et composé de divers groupes de travail dédiés à un
langage ou une thématique particulière. Ainsi, le  (CSSWG) tra-
vaille à l’amélioration du langage CSS de manière active depuis 1997 en standardisant
sa syntaxe et en spécifiant le comportement attendu de chaque proprété lorsqu’elles

en décembre 2022, 147 membres composés de diverses organisations et d’expert·e·s
invité·e·s . Chaque proposition est ainsi débattue, adoptée ou rejetée par une commu-
nauté constituée de représentants d’entreprises, de développeur·euse·s de navigateurs,
de développeur·euse·s web, de chercheur·euse·s, etc. L’organisation du travail passe
principalement par di�érents canaux de di�usion (listes de di�usion publiques ou
internes, téléconférence, répertoire Github dédié dans le W3C, etc.) et les membres se

 surtout
à travers des espacesnumériques ( , forum du W3C, GitHub dédié , etc.)

 
CSS Working Group

 

sont utilisées dans les navigateurs web. Le groupe est particulièrement actif, et compte, 

1  

réunissent physiquement 3 à 4 fois par an . Ce travail, réparti mondialement, a lieu dans
différents espaces physiques (rencontres, conférences, TPAC annuel, etc.) mais

2   

 mailing list 3 4

Depuis sa troisième version, CSS est divisé en modules (voir ), qui sont
des sortes de familles de propriétés dédiées à un domaine particulier : manipulation
du texte ( ), couleurs ( ), grilles (

), modèles de boîte ( ), etc. À chaque module, un ou plu-
sieurs rédacteur·rice·s du CSS WG sont a�ecté·e·s pour travailler plus spécifiquement
sur un ensemble de propriétés. Les spécifications de chaque module sont mises à la
disposition de tous dès la première phase de rédaction.
Ce sont d’abord des brouillons de travail ( )
et ils évoluent vers le statut de recommandation (

) au fur et à mesure de leur 

commencer à implémenter les spécifications CSS à tout
moment de leur phase de rédaction, sachant que
peuvent changer ultérieurement. Cependant, ce sont
surtout les modules les plus matures qui sont implé-
mentés (statut de  ou 

) et les modules n’évoluent pas tous
à la même vitesse.

figure 102
 

CSS Text Module CSS Color Module CSS Grid Layout

Module CSS Box Model Module  

  

 working draft

W3C

Recommendation  stabilisa-
tion . Les développeur·euse·s de navigateurs web peuvent5  

  

Candidate Recommandation W3C

Recommendation

 
En 2018, le  décrit le modèle de fragmenta-

tion qui divise un flux en pages, colonnes ou régions avec des fonctionnalités comme
le contrôle des points de rupture du flux (sauts de pages, saut de colonnes, etc.).
Ce module est au stade de  et est diversement implé-
menté dans les navigateurs web .

CSS Fragmentation Module Level 3 6

 Candidate Recommendation
7

1 Parmi ces organisations, nous

retrouvons les trois grandes

multinationales américaines

développant des navigateurs web –

Apple (Safari), Google (Chrome) et

Microsoft (Edge) –, deux

organisations développant des

logiciels libres ou open source –

Mozilla (Firefox) et Igalia –, et,

ironiquement, la multinationale

Adobe Inc. 

2 Pour en savoir plus sur le

fonctionnement du groupe et le

processus de création des

spécifications, voir la série d’articles

écrit par Fantasai, éminente membre

du CSSWG : 

, consulté le 12/02/2022.

Fantasai, ,

,

novembre 2011

«   »about:csswg

https://fantasai.inkedblade.net/

3 , archivé

publiquement à cette adresse :

https://lists.w3.org/Archives/Public/

www-style

www-style@w3.org

 

4 https://github.com/w3c/csswg-

drafts

Les modules de CSS et
leurs niveaux d’avancement
Fig. 102 – 
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Trois modules CSS du W3C sont spécifiquement consacrés à la mise en forme de
« médias paginés » et donc à la mise en page pour l’imprimé. Ce sont les modules 

  et
. Ils spécifient la façon dont les pages sont générées et un ensemble

de fonctionnalités nécessaires à la mise en page imprimée : taille des marges, numéros
de pages, titres courants, notes en bas de page, gabarits, placement des éléments
en fonction de la page, etc. Ces trois modules sont des , soit le stade
le moins mature de développement (  indique même « First Public
Working Cra� ») et, actuellement, aucun navigateur web ne les implémente. C’est-à-
dire qu’aucun navigateur web ne prend en compte les propriétés CSS spécifiques
à l’impression. 

 
  CSS

Paged Media Module Level 3 8 CSS Generated Content for Paged Media Module 9

CSS Page Floats 10  
 

 Working Draft

CSS Page Float

 Les propriétés CSS sont disponibles, imaginé par le W3C, mais inefficaces
lorsqu’elles sont ajoutées à une feuille de style, lorsque la page web est affichée dans un
navigateur et que le PDF est généré avec les moteurs de rendu des navigateurs.

 

Quelques initiatives pour pallier à ce manque
et les problèmes qu’elles posent

| 1.1.2 |  

Il n’est donc pas possible aujourd’hui d’utiliser directement les propriétés nécessaires
à l’impression dans une feuille de style ajoutée à une page web, bien que ces propriétés
existent de manière standardisées. Pour pallier ce manque, di�érentes initiatives ont
vu le jour implémentant chacune de leur côté les spécifications CSS nécessaires pour
l’impression.

  
 

Des logiciels propriétaires comme PrinceXML, Antenna House CSS Formatter ou
PDFReactor proposent la création de PDF à partir des technologies du web depuis une
utilisation en ligne de commande. Ce sont des logiciels spécialisés onéreux, utilisés
principalement par quelques grandes maisons d’édition  dans une optique d’automa-
tisation des mises en page ou pour la publication de documents techniques et de rap-
ports. Ces logiciels sont basés sur leurs propres moteurs de rendu de PDF (ce qui
signifie que les dernières spécifications CSS ne sont pas toujours implémentées aussi
rapidement que sur les navigateurs web). Outre leur caractère propriétaire, leur prin-
cipal défaut est qu’ils ne proposent pas d’outils d’inspections permettant d’a�cher le
HTML et le CSS une fois que ceux-ci ont été associés par le moteur de rendu ou d’inter-
venir sur le code de manière plus interactive . Il faut donc générer le PDF à chaque
intervention dans le code CSS pour regarder les changements, ce qui rend le processus
de développement et de conception fastidieux.

 
 

11

 

 

12   

Du côté open-source, plusieurs outils sont aussi disponibles. La grande majorité

 et sont utilisables en ligne de commande pour générer des PDF avec leurs propres
moteurs de rendus. Notons parmi eux Vivliostyle qui présente un profil hybride. C’est
une application web : l’outil est manipulable depuis tout navigateur web mais 

du rendu paginé ; les mises en pages sont en réalité construites à partir d’un moteur de
rendu qui est propre à l’application.

 
d’entre eux sont développés en Python, PHP ou C (Weasyprint, Typeset.sh, wkhtmltopdf,
etc.)

 

 
néces-

site de passer par la ligne de commande pour la construction du projet et la génération
 

 
L’ensemble des logiciels et outils que nous avons cités posent donc deux pro-

blèmes majeurs : leur fonctionnement en boîte noire et le manque d’accès aux outils de
développement des navigateurs web. Concernant leur fonctionnement en boîte noire,
cela est assez évident pour les logiciels propriétaires, mais nous constatons que les
outils open-sources peuvent aussi entrer dans cette catégorie. Ils utilisent en e�et 

5 Pour en savoir plus sur

la procédure de normalisation

du W3C, voir : Guillaume Sire,

,

 206, nᵒ 6 (2017): 37-60

« 

 »

Gouverner le HTML. Analyse du

processus de normalisation du code

HTML5 et de la controverse

 Encrypted Media Extensions 

Réseaux

6
, 4 December 2018,

https://www.w3.org/TR/css-break-3/.

Éditeurs : Rossen Atanassov

(Microsoft), Elika J. Etemad / fantasai

(Invitée experte du W3C,

anciennement Mozilla).

W3C candidate

Recommandation

 

7 Par exemple, les propriétés

 et  sont

implémentées dans les navigateurs

Chrome, Safari et Edge mais pas dans

le navigateur Firefox. Ces propriétés

CSS permettent de contrôler le

nombre minimum de lignes devant

être présentes en haut et en bas

de pages.

windows orphans

 

8 , 18 October 2018,

https://www.w3.org/TR/css-page-3/.

Éditeurs : Elika J. Etemad / fantasai

(Mozilla) et Simon Sapin (Mozilla,

anciennement Kozea)

Working Draft

 

9 , 13 May 2014,

https://www.w3.org/TR/css-gcpm-3/.

Éditeurs : Dave Cramer

(Hachette Livre), Håkon Wium Lie

(Opera Software).

Working Draft

10 ,

15 September 2015,

https://www.w3.org/TR/css-page-

floats-3/. Éditeurs : Johannes Film

(Vivliostyle), Håkon Wium Lie

(Opera Software).

W3C First Public Working Draft

11 Hachette Book Group utilise

par exemple PrinceXML depuis 2010

dans sa chaîne de production. Voir :

, consulté

le 13/05/2021.

 

 Cramer, « Beyond  »XML

12 Notons une exception récente.

Depuis sa version 11.0.0 publiée

le 11 décembre 2020, PDF Reactor

propose des fonctionnalités dédiées

(en version bêta) permettant

l’inspection de la structure et des

styles des PDF générés par leur

technologie similaire aux outils de

développement des navigateurs web.
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des 
 pas de très solides bases de programmation. De plus, ces outils génèrent directe-

ment le PDF à partir d’interfaces en ligne de commandes, sans qu’il soit possible d’ins-
pecter le code source HTML et CSS transformé. Vivliostyle fait figure d’exception sur
ce dernier point, mais du fait de son architecture selon le principe de l’application
Web, le HTML du document produit par les designers graphiques reste di�cilement
consultable tant il est transformé.

langages et/ou des architectures complexes pour les designers graphiques ne possé-
dant  

 

Autrement dit, ces logiciels et outils ne fournissent pas la possibilité d’appré-
hender leur code source d’une manière intermédiaire (code source de l’outil accessible
sans de solides bases de programmation, inspection du code source du document
généré, etc.) permettant qux designers graphiques de comprendre de quelles manières
les propriétés qu’ils·elles utilisent sont appliquées sur le document. Ces outils sont
des boites noires dans le sens où ils fonctionnent sur le principe d’une entrée (le code)
et une sortie (le PDF) avec, au milieu, un fonctionnement interne inaccessible.

 

Enfin, d’autres designers graphiques aventureux ont développé leurs propres outils
pour utiliser les technologies du web. Ces initiatives ont pour but de répondre plus
spécifiquement à leurs besoins et sont plus ou moins solides. Elles sont partagées sur

spécification de CSS, les CSS régions , implémentées pendant un temps de manière
expérimentale dans les versions 15 à 18 de Chrome (16 septembre 2011 – 8 février 2012).
HTML2print est donc utilisable depuis un navigateur web, et permet d’avoir accès aux
outils d’inspection, mais il oblige à rester dans une ancienne version de Chrome sans
pouvoir accéder aux nouvelles implémentations CSS, ce qui l’a rendu vite obsolète.

 
  

le web pour êtres reprises par d’autres. La plus emblématique et intéressante est l’outil
HTML2print développé par Open Source Publishing. L’outil est basé sur une ancienne

 

13

 

 

Les principes de Paged.js| 1.1.3 |

Le projet autour de Paged.js a été initié par Adam Hyde, fondateur de la Collaborative

 plutôt à la recherche académique. Adam, après avoir testé quelques outils pour
les publications imprimées avec les technologies du web (book.js et Vivliostyle.js)
cherche une nouvelle approche, plus solide et respectueuse des standards du W3C.
Ne pouvant attendre l’implémentation de ces spécifications CSS dans les navigateurs
web (qui risque de n’être e�ective que dans quelques années), il demande alors à Fred
Chasen de développer un outil chargé de palier ce manque avec une approche pérenne
(outil qui deviendra Paged.js).

 
Knowledge Fondation, initiative qui conçoit des outils de publications open-source
dédiés  

 
 

13 Les CSS régions permettaient de

« couler » du texte d’un élément HTML

à un autre mais cela nécessitait

d’ajouter ces éléments non

sémantiques dans le HTML, ce qui est

en contradiction avec le principe de

séparation du fond et de la forme qui

est à la base des technologies du Web.

C’est pour cela que ce sont des

spécifications CSS qui ont été vite

abandonnées.

 

 

Principe de la boîte
noire lors de la génération des
PDF (en ligne de commande)

Fig. 103 – 
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Paged.js se présente sous la forme d’un fichier de code écrit en langage Java-
Script , un langage de scripts . Le fichier est à ajouter à n’importe quelle page HTML
associée à ses feuilles de styles CSS. Lors du rendu de la page web dans un navigateur
web, le contenu sera alors a�ché sous la forme d’une prévisualisation paginée et les
CSS spécifiques à l’impression seront appliqués. Une fois la mise en forme finie, le PDF

 n’est requise pour son fonctionnement. Paged.js est ainsi un «   », c’est-à-
dire un palliatif logiciel implémentant des fonctionnalités non encore nativement
disponible dans ceux-ci (ici, les navigateurs web). Il a été conçu selon quatre principes.

14 15    
  

  
peut être généré depuis les options d’impressions du navigateur web. Aucune autre
action

 
polyfill

  

Paged.js a pour but d’implémenter les modules CSS

précédente). Paged.js suit strictement les syntaxes standardisées de ces modules.
Cela signifie que les fichiers de code HTML et CSS écrits par les designers graphiques
sont utilisables avec tout autre outil suivant les standards du W3C. Dans le futur, si
les navigateurs implémentent les syntaxes CSS pour l’impression, les fichiers sources
seront utilisables même sans Paged.js.

Basé sur les standards du W3C –  
des spécifications du W3C nécessaires à l’impression (que nous avons évoquées en partie 

 
 

 Cela permet aux designers
graphiques d’accéder aux outils de développement des navigateurs (par exemple, la
console d’inspection intégrée à la plupart des navigateurs) pour apporter des modifi-
cations à la volée et contrôler le rendu de la composition. Nous avons déjà vu que cet
espace intermédiaire est indispensable dans le processus de conception et de dévelop-
pement (voir ).

Prévisualisation paginée – Paged.js fragmente le contenu de la page web pour
l’afficher sous forme d’une prévisualisation paginée qui applique les syntaxes CSS
nécessaires à l’impression (une sorte d’aperçu du PDF). 

 
  

chapitre précédent

Paged.js se sert des moteurs
de rendu des navigateurs web pour créer la prévisualisation paginée. Il transforme le
HTML pour le répartir dans des pages et utilise les syntaxes CSS déjà implémentées
dans les navigateurs pour transformer les syntaxes CSS dédiées à l’impression en syn-
taxes compréhensible par le navigateur. Paged.js est donc utilisable dans tous les
navigateurs web modernes et n’est pas dépendant d’un logiciel particulier.
Cela permet aux designers graphiques d’accéder à toutes les nouvelles fonctionnalisés
CSS qui sont ajoutées à chaque mise à jour des navigateurs.

Utilisable dans tous les navigateurs web modernes – 
 

 

  
  

14 En informatique, les fichiers sont

toujours enregistrés avec une

extension de nom de fichier

permettant d’identifier son format.

Ces extensions sont placées après le

nom du fichier sous forme d’un

suffixe précédé d’un point séparateur

et répondent à des normes strictes.

L’extension assignée aux fichiers

JavaScript est « .js », d’où le nom de

l’outil : « Paged.js ».

 

 

15 « En informatique, un script

désigne un programme (ou un bout

de programme) chargé d’exécuter une

action pré-définie quand un

utilisateur·rice réalise une action ou

qu’une page web est en cours

d’affichage sur un écran. Il s’agit

d’une suite de commandes (…) qui

permettent l’automatisation de

certaines tâches successives dans un

ordre donné. » Définition du

 par le

Journal du net, URL :

https://www.journaldunet.fr/web-

tech/dictionnaire-du-webmastering/

1203599-script-definition/

 

Dictionnaire du webmastering

Ajout d’une
prévisualisation paginée dans
le navigateur web pour accéder
aux outils d’inspection

Fig. 104 – 

http://localhost:5500/output/chapitre-06.html
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Paged.js est sous la licence MIT, une licence très permissive
provenant de l’Institut de technologie du Massachusetts (MIT) qui implique très peu
de limitations sur la réutilisation du code. La licence donne à toute personne téléchar-
geant le code source le droit illimité de l’utiliser, le copier, le modifier, le fusionner,
le publier, le distribuer, le vendre et le « sous-licencier » (l’incorporer dans une autre
licence). Ce code source est disponible sur un répertoire public du gitlab de la fonda-
tion Collaborative Knowledge Foundation (Coko).

Libre et open-source – 

  

 

Paged.js poursuit un double objectif. Le premier est, bien entendu, d’implémenter les
syntaxes CSS pour l’impression dans les navigateurs web afin qu’elles puissent être
utilisées 

 et institutions qui développent les navigateurs web que l’utilisation des
technologies du web pour l’impression présente un intérêt pour une communauté de
pratique grandissante. L’idée serait ainsi de les pousser à développer plus de spécifica-
tions et implémenter les spécifications manquantes afin de consolider l’utilisation
des technologies du web pour la conception de documents imprimés.

 

par les designers graphiques. Le deuxième, en miroir, vise à montrer aux
entreprises

  

 

Première phase du développement de Paged.js :
implémenter les spécifications

| 1.1.4 |

Pour cette section, nous avons choisi un récit à la première personne du singulier,
depuis notre expérience de designer graphique embarquée dans la conception de
Paged.js dès les premiers jours. Il nous semble en e�et important d’éclairer que ce
travail de recherche est adossé à une pratique professionnelle, qui l’a enclenché,
poussé et nourri. Ce récit à la première personne est pour nous une manière d’appuyer
ce point de départ.

 

 
 

  

Lors d’un salon de l’édition organisé en octobre 2017 à la Gaîté Lyrique (Paris) par

 dans un projet alors en pleine construction. L’idée est de développer un outil
libre et open-source qui permettrait d’utiliser correctement les technologies du web
pour l’impression depuis un navigateur web. Trois mois plus tard, le 9 janvier 2018, me
voilà impliquée dans une réunion dans les locaux de MIT press (Cambridge, États-
Unis), accompagnée de Adam Hyde, Julien Taquet et Fred Chasen, ce dernier étant le
développeur principal du projet. Sont aussi présents un ensemble d’acteur·rice·s du
monde 

 et la mise en page automatisée . Cette réunion, alors organisée sous le
nom de l’éphémère , marquera la fondation de Paged.js.

 
le collectif informel PrePostPrint, je rencontre Julien Taquet qui me propose de le
rejoindre

 

 
de l’édition et du web intéressés par l’utilisation des technologies du web pour

l’impression 16  
Paged Media Initiative 17

Dans un premier temps, l’équipe – Julien, Fred et moi – se concentre sur la pre-
mière phase de conception de l’outil qui consiste à proposer une implémentation des
spécifications déjà existantes. Mon rôle est alors de comprendre l’approche proposée

 est
testé au fur et à mesure des avancées sur des documents plus ou moins longs, les bugs
sont relevés et des  sont ouvertes. Le travail se fait dans une grande autono-
mie , nous permettant d’avancer sur ce qui nous parait le plus pertinent à explorer
pour les designers graphiques et de donner la priorité à certaines implémentations.

 
 

par le W3C, particulièrement en lisant toutes les spécifications puis de repérer les
modules à implémenter. Je suis en charge de guider l’implémentation auprès du dévelop-
peur, en produisant des schémas explicatifs et en concevant des fichiers web permettant
de tester les propriétés couplées à des PDF présentant le résultat attendu. Paged.js

  

 
 

issues 18  
19  

 

16 Dave Cramer (Hachette, éditeur

principal du module de spécification

« Generated Content for Paged

Media »), Arthur Atwell (Fire and

Lion), Nellie McKesson (Hederis),

Hugh McGuire (PressBooks), Kahit

Fletcher (OpenStax), etc.

17

. 

Julie Blanc, 

, ,

juin 2018

« What Is the 

 Initiative? »

Paged

Media Pagedmedia.org

18 Les  sont des sortes de

tickets reliés à un dépôt sur la

plateforme Gitlab. Ces tickets sont

utilisés pour assurer le suivi collectif

des dysfonctionnements, des

améliorations ou d’autres demandes

de projets. Toute personne peut ouvrir

une issue sur un dépôt Gitlab ou

Github public, permettant de

participer à la conception.

issues

 

 

 

 

19 Je tiens à souligner que l’équipe

au cœur du développement est

rémunérée par la fondation Coko sous

statut de travailleur indépendant

(sans contrat). Ce qui est un cas assez

rare dans le monde du logiciel libre où

la grande majorité des développeurs

travaillent de manière bénévole ou

sont employés par de grandes

entreprises dont les logiciels libres

sont une partie de la production. Voir

.

 

 

 

 

Josh Lerner et Jean Tirole, 

,

50, nᵒ 2 (2002): 197-234

« Some

 of  »Simple Economics Open Source

The Journal of Industrial Economics
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En ce sens, la présence de deux designers graphiques dans l’équipe permet de prendre
des décisions d’usages très concrètes.

Parallèlement, j’e�ectue avec Julien un important travail de documentation, de
pédagogie et de démonstration. Une documentation complète des spécifications CSS
est écrite sur le site de Paged.js et des tutoriels sont produits sous la forme de billets
de blog. Nous participons à des conférences et des salons pour parler de Paged.js

 Des workshops sont organisés en contexte péda-
gogique auprès des écoles d’arts et de design, mais aussi pour des designers gra-
phiques et des éditeur·rice·s professionnels afin d’expérimenter Paged.js.

 

  
( , , , 

, , etc.).
Digital Publishing Summit Write the docs Journées du Logiciel Libre Libre Graphic

Meetings Open Publishing Fest

Paged.js est peu à peu utilisé par des développeur·euse·s et quelques designers
graphiques aventureux·euses. La plupart d’entre eux·elles sont habitué·e·s au modèle
de développement des logiciels et outils libres et participent à l’ouverture d’  ou

 directement dans le code source en fixant quelques dysfonctionnements.

utilisé en tant que brique modulaire pour des services ou des logiciels proposant de
faciliter des chaînes de publications collaboratives et/ou multisupports (Editoria,
PageDown, Hederis, BookSprint, Typemill, etc.).

 
 

 issues

discutent directement des problèmes rencontrés. Certain·e·s proposent même des amé-
liorations
Les échanges se font principalement sur un  dédié, un service de messagerie
instantanée open-source publiquement accessible. Paged.js est alors majoritairement

mattermost

Au fur et à mesure des implémentations et lorsque celle-ci sont stabilisées, une
nouvelle version de Paged.js est publiée sur le répertoire de code partagé du projet
accessible en ligne via le site Gitlab auto-hébergé par la Coko Fondation (environ une
version tous les deux mois). Le 28 mai 2021, la version 2.0 de Paged.js a été lancée :
grâce à l’ajout des notes en bas de page, toutes les fonctionnalités CSS du module 

 et celles du module 
 sont implémentées. Le module  a été laissé de côté

pour le moment, l’implémentation étant plutôt complexe.

 

  
 CSS

Paged Media Module Level 3 CSS Generated Content for Paged

Media Module  CSS Page FLoats  

Deuxième phase du développement :
inclure la communauté dans la conception

| 1.1.5 |

Les activités de support à la communauté et de maintien du code source (résolution
de dysfonctionnements notamment) ont pris plus de place, sans que le nombre de
contributeur·rice·s au code source augmente à la même vitesse. La petite équipe
au centre du projet dispose alors de moins en moins de temps pour travailler à l’ajout
de nouvelles fonctionnalités stables dans l’outil (à cela s’ajoutent d’autres engage-
ments personnels et professionnels).

Du fait de son caractère open-source, Paged.js est ouvert aux contributions depuis
sa création. Progressivement la communauté de développeur·euse·s et designers gra-
phiques utilisant Paged.js s’est agrandie, et le nombre d’  croit en conséquence .issues 20

 

  
 

Par ailleurs, assez tôt dans le projet, puis au fur et à mesure des utilisations, nous
prenons conscience que de nombreuses fonctionnalités, indispensables au travail de
composition des designers graphiques n’ont pas été pensées dans l’écriture des spéci-
fications CSS du W3C. Par exemple, il est seulement prévu de disposer les notes en bas
de page alors que certaines mises en pages requièrent de disposer les notes dans les
marges verticales des ouvrages, ou encore à hauteur de l’appel de note. Ces fonction-
nalités peuvent même être plus simples et très spécifiques : comment disposer un

 

 

  

20 Le 5 février 2023, 406 issues ont

été ouvertes par plus d’une centaine

de personnes. 182 ont été fermées par

résolution des problèmes relevés et

224 sont encore actives.
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élément en pleine page ? Comment indiquer qu’un tableau coupé entre plusieurs pages
doit répéter son en-tête à chaque début de page ? Paged.js se pose alors la question du
développement de ces fonctionnalités tout en respectant les standards du W3C.

 

de partage des fichiers sources de leurs productions spécifiques ou par la proposition
de quelques scripts qu’ils·elles auraient développés pour pallier le manque de fonc-
tionnalités de Paged.js (car non inscrites dans les spécifications CSS ou pas encore
implémentées par manque de temps). Julien Bidoret propose par exemple un script
permettant d’imposer les pages en cahier pour l’impression ; Julien Taquet développe
un autre script permettant de positionner des images en haut de page et je conçois
moi-même un script pour disposer les notes du texte en marge, à hauteur de l’appel de
note. Certaines de ces ressources vont parfois au-delà de l’activité de composition en
elle-même : Nicolas Ta�n a ainsi produit un script très utile permettant de recharger
la page web à la hauteur de laquelle elle était avant le rechargement, facilitant les
nombreux allers-retours des designers graphiques entre l’écriture de leur code et la
visualisation dans le navigateur. Peu à peu, se pose la question du développement de
cette activité de contribution et d’une plus grande place laissée à la communauté.
C’est dans ce contexte que nous inscrivons notre étude.

Parallèlement, fidèle à l’esprit de la culture du Libre, quelques designers graphiques
partagent leur travail avec la communauté, que cela soit sous forme de discussions,

 

 

 

 
 

  
 

Objectifs de l’étude| 1.2 |

Nous souhaitons analyser comment Paged.js est conçu par les designers graphiques
associés à sa communauté de pratique, ceci dans l’objectif de soutenir le développe-
ment du système de l’activité de composition avec les technologies du web. Or, cette
activité de conception est di�cile à analyser dans sa situation écologique habituelle
car elle n’est pas le fait de concepteur·rice·s institutionnel·le·s, c’est-à-dire des concep-
teur·rice·s 

graphiques lorsque ceux·celles-ci travaillent à concevoir des ouvrages imprimés avec
Paged.js. 

 en
développant leurs instruments.

 

 

dont l’activité principale vis-a-vis du système de production serait la concep-
tion de l’outil. Elle se déploie dans les mailles de l’activité de composition des designers 

 
En ce sens l’activité de conception que nous souhaitons analyser est intime-

ment lié à l’usage de outil dans l’activité de composition, et notamment à ses dimensions
constructives où les sujets produisent les conditions et les moyens de leur activité

  

21

Comme dans notre précédente étude, cette activité est di�cile à prévoir et
concerne par ailleurs des designers graphiques engagé·e·s dans une multitude d’acti-
vités, ce qui leur permet di�cilement de dégager du temps pour un suivi organisé par
une chercheuse. Il ne nous a pas non plus semblé évident de se concentrer sur notre
propre pratique, elle aussi étalée dans un temps long et ne possédant pas su�sam-
ment 

 

  

de traces objectivées pour appuyer une auto-analyse de l’activité selon une
granularité pertinente.

Notons enfin que, les contributions au développement de l’outil restant encore
relativement rares, il ne s’agit pas pour nous de nous intéresser aux modes d’organisa-
tion communautaire du travail de conception comme cela s’est fait beaucoup dans les
études autour de la conception des logiciels libres.  Nous nous focalisons plutôt sur
l’émergence, dans le contexte de l’activité de composition spécifique, d’instruments
destinés à la communauté de pratique.

22
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Fig. 105 – 
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Pour toutes ces raisons, nous avons cherché à circonscrire notre analyse dans une
unité de temps et un espace appréhendable avec des données objectivables. Il s’agis-
sait aussi, dans une perspective de recherche par et pour la pratique, que cet espace

de la communauté de pratique mais aussi l’apprentissage et la construction par les
participant·e·s de nouvelles connaissances. En cela, nous avons décidé de centrer notre
étude empirique autour d’un hackathon que nous avons organisé. Cet événement s’est
déroulé sur deux journées. Cette étude poursuit donc plusieurs objectifs, à la fois
d’analyse et d’action.

 
 

puisse porter une dimension d’action visant à soutenir le développement de l’ensemble 

 
 

  

Objectifs d’analyse :

Étudier la conception de Paged.js du point de vue de la communauté de pratique :
comment les designers graphiques participent collectivement au développement
(technique) de l’outil ? Quels instruments mettent-ils·elles en place pour s’outiller
et outiller leurs pairs ?

—

Saisir le mouvement de développement des instruments d’un point de vue
collectif : comment caractériser ce mouvement ? Quels liens entre le collectif
et les sujets met-il en évidence ? Entre le social et le privé ?

—

Objectifs d’action :

Participer à la conception de Paged.js : concevoir des artefacts en s’inspirant
des genèses instrumentales des sujets, notamment l’attribution de nouvelles
fonctions, ou des artefacts facilitant le développement de ces genèses.

—  

Permette aux participant·e·s de générer des (nouvelles) connaissances
sur leur activité et le fonctionnement de Paged.js.

—

Soutenir le développement de la communauté de pratique en fournissant
un espace privilégié de discussion et de formation des instruments.

—

Constitution de l’étude
et méthodologie

| 2 |

Un hackathon consacré à Paged.js| 2.1 |  

Pour répondre à nos objectifs, nous avons constitué cette étude autour d’un hackathon
consacré à Paged.js organisé du 1  au 2 mars 2021 à l’École nationale supérieure des
Arts Décoratifs de Paris.

 
 er  

Les  sont une modalité de travail à laquelle les designers graphiques

 ils sont aussi souvent mis en place dans leurs pratiques professionnel-
les ; notamment à travers des pratiques de co-création avec le public ou leurs client·e·s.

 ultérieur finalisé ensuite par les designers graphiques.

workshops  
sont habitué·e·s. Courants dans les pratiques pédagogiques liées aux formations en arts
et en design ,23

 
Ils correspondent à des temps ponctuels de partage, une expérience commune
organisée autour de productions pouvant être expérimentales ou se rapportant
à un travail

 

 

23
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Juliette Pym, 
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, , 2021
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Les  sont plus spécifiques au monde de la programmation ; ce sont des
évènements durant lesquels des groupes de développeur·euse·s se réunissent afin de
travailler sur des projets informatiques de manière collaborative durant un temps
donné. Ils concernent par exemple l’amélioration de logiciels existants ou la concep-
tion de nouvelles applications.

hackathons

 

Les workshops et hackathons peuvent prendre di�érentes formes avec des objec-
tifs larges et variés ; ils ont toutefois la particularité de mettre en avant des processus
créatifs qui impliquent une co-présence des participant·e·s dans des temps courts et
déterminés. Nous employons dans cette étude le terme de « hackathon » car l’objectif
a�ché est plus près des pratiques de programmation bien que l’organisation et le
contexte se rapproche plutôt d’un workshop.

 

Positionnement méthodologique| 2.2 |

En propo-
sant notre hackathon, l’enjeux est de rejouer dans un temps restreint et avec un petit
groupe d’acteur·ice·s ce qui est supposé se dérouler de manière distribuée et sur un
temps long au niveau de la communauté de pratique. Ainsi, le hackathon peut être

proposant des résultats réinvestissables par la communauté de pratique et partici-
pant à son développement.

Le hackathon comme méthodologie génératrice de connaissances – 

considéré comme une méthodologie permettant de catalyser les connaissances et
l’activité des sujets sur un temps circonscrit et observable. Ce faisant, il s’inscrit de
lui-même dans le système d’activité de composition que nous cherchons à analyser,

 
 

 

cadre de ce hackathon, nous nous autorisons à mobiliser notre propre expérience et
notre connaissance intime de cette communauté de pratique depuis notre position de
praticienne. Ces connaissances permettront d’éclairer de manière plus générale nos
analyses en les liant à des développements antérieurs (ou postérieurs) de l’activité
et/ou de préciser certains points de compréhension évoqués de manière laconique lors
du hackathon car partagés implicitement par la communauté.

Par ailleurs, dans une logique de compréhension d’une activité dépassant le simple
 

 
 

Du fait de notre double situation
de praticienne et chercheuse, notre position vis-à-vis de cette étude se rapproche de
celle de l’observation participante. L’observation participante est « un 

 dont la caractéristique principale (…) est de chercher à faire fonctionner
ensemble, sur le terrain, l’observation, qui implique une certaine distance, et la parti-
cipation, qui suppose au contraire une immersion du chercheur ».

Le positionnement d’observatrice-participante – 

dispositif de

recherche  

24

L’abondante littérature, dans les champs de l’anthropologie et de la sociologie ,
à propos de ce type d’enquête ethnographique, relève la di�culté d’être simultané-
ment sur ces deux registres – participe et observer – dans le temps de l’action.
Pour y faire face, Jeanne Favret-Saada  propose de dissocier di�érents temps dans
l’enquête ethnographique : participer complètement, rapporter à distance l’expérience
vécue et prendre du recul et « observer » e�ectivement ce qui s’est passé.

25

 

  26

 

En ce sens, nous avons choisi de participer complètement à ce hackathon et dis-
tancier notre rôle de chercheuse durant ces journées. Il s’agissait pour nous de prendre
part à ce qui se passait et d’agir sur ce qui se passe avec la même légitimité (et ardeur)
que les autres participant·e·s et de nous concentrer sur une analyse .

 
 

 
a posteriori

24 Georges Lapassade, « Observation

participante », in 

, Questions de société

(Toulouse : Érès, 2016), 392-407, pp. 377-

378.
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Ce positionnement a posé la question du type de recueil de données à mettre en place
afin d’avoir su�samment de matériaux pour notre analyse postérieure, nous y revien-
drons dans une section dédiée.

  
 

Présentation des participant·e·s| 2.3 |

ont déjà été présenté·e·s dans
ce manuscrit à l’occasion de leur participation à notre première étude. Julien participe
au développement de Paged.js. Sarah et Manu ont utilisé l’outil pour divers ouvrages.

 Sarah Garcin,  Julien Taquet,  Manu Vazquez ⧗ ❖ ▮ – 
   

 

 et travaille beaucoup avec
Vue.js, un framework JavaScript qui permet de construire des interfaces utilisateurs
et des applications web. Il a notamment développé do.doc, Plateau et Sparrow des
outils de documentations proposant des interfaces de construction des contenus et
des sorties imprimées. Louis souhaite intégrer prochainement Paged.js dans les outils
qu’il conçoit et a déjà utilisé certains bouts du code source.

 Louis Éveillard ✖ – est designer indépendant. Il a co-fondé en 2013 le collectif L’atelier
des Chercheurs avec Sarah Garcin et Pauline Gourlet. Il conçoit et réalise des outils de
documentation et de publication libres et open-sources (sites web, objets interactifs,
applications en réalité virtuelle, outils pédagogiques, etc.)

  
 

  

 
 

est designer de recherche au Médialab de Sciences Po, un labo-
ratoire interdisciplinaire qui interroge les relations entre le numérique et nos sociétés
à travers des expérimentations situées autour de projets de sociologie, d’économie,
d’histoire, etc. Dans ce cadre, il a travaillé sur des publications numériques et déve-
loppé des outils destinés aux chercheur·euse·s et étudiant·e·s pour interroger 

 pour ses sorties imprimées et Goji (Fonio 2.0). Il a soutenu en
2020 une thèse à propos des formats de la publication scientifique et des outils qu’il
a conçus. La version imprimée de sa thèse a été mis en page avec Paged.js.

 Robin de Mourat ✚ – 

 
  

leurs
pratiques d’écriture et de publication. Parmi ces outils, citons notamment Fonio
qui intègre Paged.js

 
  

 
   

est designer graphique, enseignant et développeur. Il utilise exclu-
sivement des outils libres et open-source et de la programmation pour concevoir des
formes graphiques hybrides entre le papier et le numérique : « je recherche des façons
détournées de créer que ce soit pour l’édition, la conception de sites internet ou de
projets de communication ». Il utilise Paged.js lors de workshops avec des étudiant·e·s,
notamment pour la production de fanzines.

 Quentin Juhel ▲ –  

 

Dans la suite de cette étude, j’emploierais pour moi-même la troi-
sième personne du singulier, au même titre que les autres participant·e·s.

 Julie Blanc ⬢ – 
Photographie des

participant·e·s au hackathon :
Louis et Sarah, Robin et Julien

Fig. 106 – 
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 (A) Organisation du hackathon / s’organiser

 (B) Retours d’expérience de projets avec Paged.js et discussions / partager son expérience

 (C) Démonstrations et discussion autour du fonctionnement Paged.js / comprendre

 (D) Travail en groupe / produire

 (E) Restitutions / partager sa production

La plupart des participant·e·s se connaissent et ont déjà travaillé ensemble sur cer-
tains projets. La constitution du groupe a été réfléchie afin de faciliter le travail col-
lectif et aborder une diversité d’approche de l’utilisation de Paged.js. Leurs niveaux de
compétences vis-à-vis de JavaScript sont hétérogènes mais tous ont une très bonne
connaissance d’HTML et CSS. Deux participants invités n’ont pas pu se joindre à nous,
pour cause des aléas de la pandémie et Quentin n’a participé qu’à la deuxième journée.

  
 

  

Mon rôle a été celui d’orchestration de ce hackathon. Cependant, durant le
déroulé des deux journées, je me suis mise en retrait de ma position de chercheuse,
pour me consacrer pleinement au travail de développement de Paged.js. J’ai donné
mon avis et influencé l’orientation des productions au même titre que les autres parti-
cipant·e·s. Le hackathon s’est déroulé avec une certaine horizontalité : aucun rôle n’a
été défini en amont. Cependant, du fait de notre position d’acteur·rice·s privilégié·e·s
dans le développement de Paged.js, Julien et moi avons dû répondre à un certain
nombre de questions ou prendre le temps d’expliciter certains aspects de l’outil.

 

 

 

Présentation du déroulé du hackathon| 2.4 |

Le hackathon s’est déroulé du 1  au 2 mars 2021 à l’École nationale supérieure des Arts
Décoratifs (31 rue d’Ulm, 5e arrondissement, Paris). Deux salles di�érentes ont été uti-
lisées pour les deux journées. Ce sont les salles du laboratoire de l’école, l’EnsadLab. 

avec leurs ordinateurs personnels. Ils·elles ont été contacté·e·s spécifiquement pour le
hackathon (pas d’appel ouvert) et ont été rémunérés pour leur participation.

er  
 

 La
disposition habituelle des tables a été gardée : elles sont collées entre elles pour former
un grand îlot pouvant accueillir une douzaine de personnes. Un écran de projection
pour chaque salle est disposé au bout des îlots. Tou·te·s les participant·e·s sont venu·e·s

 
 

Déroulé chronologique
du hackathon séquencé par
familles d’activité.

Fig. 107 – 
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 des deux journées, indiquant les di�érents temps attendus : un tour de table
afin que chaque participant·e·s se présente et présente des projets où Paged.js a été
utilisé, une présentation du fonctionnement du code source de Paged.js, un temps de
discussion collectif puis di�érents temps de travail en groupe et de restitution. Le pro-
gramme a globalement été respecté mais nous avons laissé de la place 

ont émergé durant les deux journées.

Avant le hackathon, un programme rudimentaire leur été envoyé à propos du
déroulé

 

 

 
 à une auto-

organisation du collectif, et des temps de restitutions et de discussions additionnels

 elles-mêmes découpées en séquences identifiées selon l’objet de l’activité
dominant. Les numéros indiquent une subdivision précisant pour chaque famille d’ac-
tivité des classes de situations liées à objet de l’activité plus spécifique ou aux sujets
principaux de l’activité – par exemple, pour les retours d’expérience ou les restitutions,
le·la participant·e ayant la parole (voir ).

La  indique le déroulé chronologique du hackathon, divisé en demi-
journées,

figure 107

 
 

annexe 6

 des séquences de présentations de di�érents projets avec une mise en récit
des designers graphiques et des séquences de discussion sur les di�érents projets ou
sur des sujets plus généraux liés à Paged.js (B). Des séquences de présentation plus
technique de Paged.js par Julie et Julien (organisation du code source, scripts exis-
tants, positionnement vis-vis du W3C, etc.) ont aussi eu lieu, plutôt à la fin de cette
première phase. Il s’agissait en e�et plutôt d’écouter en premier l’expérience des parti-
cipant·e·s afin d’ancrer ce hackathon dans le réel avant d’entrer dans des considéra-
tions techniques plus générales. Par ailleurs, les explications ont parfois été dirigées
selon les présentations et les discussions qui ont eu lieu en amont et l’accent a été mis
sur certaines parties plus techniques que d’autres.

Première phase (B, C) : travail collectif sous forme de discussions et de présen-
tations – La première phase du hackathon, répartie sur la première matinée et le début
du premier après-midi, a réuni tous les participant·e·s autour d’un travail collectif
alternant

 

  

 
 

 
 

Le reste du hackathon
a été consacré à un travail productif par petits groupe, rythmé par des périodes de res-
titutions collectives en amont ou en aval. Les productions ont été diverses :

Deuxième phase (D, E) : travail en groupe et production – 
  

Deux scripts à divers degrés de maturité prenant en charge des fonctionnalités
de mises en page non encore implémentées dans Paged.js : alignement sur la ligne
de base et choix de la disposition des notes dans la page ;

—  

Un script permettant d’appliquer un traitement monochrome sur les images ;—
Un script permettant d’imposer les pages en cahier une fois que celles-ci ont été
mises en page dans le navigateur web ;

—

Le prototype d’une interface d’édition à double vue présentant, d’un côté,
le contenu textuel sous forme de flux éditable et, de l’autre, un aperçu du rendu
paginé de ce même contenu dans le navigateur ;

—  

La documentation (en anglais) de plusieurs scripts conçu avant hackathon ;—
L’amorce d’une documentation (en français) liée à di�érentes manières d’aligner
des éléments sur une ligne de base ;

—  

Quelques productions expérimentales jouant des possibles de la programmation :
disposition aléatoire de textes sur une ligne de base, agencement automatique et
optimisé d’images dans une grille, récupération de contenus depuis une API .

—

27

27 Une API, 

 ou « interface

de programmation d’application », est

une interface logicielle qui permet de

« connecter » un logiciel ou un service

à un autre logiciel ou service afin

d’échanger des données et des

fonctionnalités.

Application

Programming Interface

 

http://localhost:5500/output/annexe-06.html
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 des productions sur les trois demi-journées consacrées à leur réalisation.
Pour chacune des productions, nous avons indiqué les participant·e·s qui ont tra-
vaillé·e·s dessus (barres pleines) et les participant·e·s qui sont intervenus ponctuelle-
ment pour commenter le travail ou répondre à des questions (barres vides).

Nous détaillerons ces productions au fil de nos résultats. La  représente la
répartition

 figure 108
 

 

 

Nous voyons di�érents arrangements dans les groupes de travail selon les préférences
de travail de chacun·e. La dynamique du collectif s’est faite sous forme d’auto-organi-
sation, en fonction de où chacun·e se sentait à l’aise (travail en solitaire, échange en
duo ou trio, capacité de programmation, intérêts, etc.). Les moments d’échanges nous
indiquent une conscience plus large du collectif dans le travail, sans que les partici-
pant·e·s restent focalisé·e·s sur leurs productions en cours.

 
 

 

Répartition
de participant·e·s
selon les productions
sur les trois demi-journées

Fig. 108 – 
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1  JOUR, MATINÉEe

A | Organisation du hackathon (2) B | Présentations des projets des participant·e·s (et discussions) (4)

B | (6) B | (6) B | (7)

B | (11) C | Fonctionnement de Paged.js (12)

A  Tour de table : présentation des participant·e·s
B  Présentation de projets par Julie
B  Présentation de projets par Sarah
B  Présentation de projets par Manu
B  Présentation de projets par Julien
C  Explication du code source de Paged.js par Julien

2| ( )
4| ( )
6| ( )
7| ( )
4| ( )
12| ( )



230 CHAPITRE 6

1  JOUR, APRÈS-MIDIe

C | (14) C | (14) A | Organisation du hackathon (15)

D | Travail en groupe (16) D | (16)

D | (16) E | Restitutions (17)

A  Formation des groupes de travail
C  Démonstration du fonctionnement des 
D  Travail en groupe
E  Avancées de la première journée de travail

15| ( )
14| ( ) hooks
16| ( )
17| ( )
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2  JOUR, MATINÉEe

E | (21) B | (26)

C | Fonctionnement de Paged.js (28) D | Travail en groupe (29)

D | (29) D | (29)

E  Restitution de la première journée de travail avec présentation des productions
B  Présentation de projets par Quentin
C  Discussion sur le fonctionnement des 
D  Travail en groupe

21| ( )
26| ( )
28| ( ) named pages
29| ( )
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2  JOUR, APRÈS-MIDIe

D | Travail en groupe (30) D | (30) D | (30)

D | (30) D | (30)

D | (30) E | Restitutions (33) E | (35)

D  Travail en groupe
E  Restitution des deux journées de travail avec présentation des productions

30| ( )
33| ( )
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Présentation du dispositif de récolte des données| 2.5 |

Comment nous l’avons déjà évoqué, la posture de la chercheuse en position d’observa-
trice participante questionne le protocole de recueil de données à mettre en place afin
d’avoir su�samment de matériaux pour une analyse postérieure. Le temps de l’action,
ici particulièrement intensif puisque se déroulant sur deux journées, laisse en e�et
peu de place à des techniques d’observations  (prise de notes, enregistrements
audio et vidéo spécifiques sur des moments précis, etc.). De plus, dans la mesure où
une grande partie du déroulement du hackathon ainsi que ses résultats étaient di�-
ciles à anticiper, il était délicat d’imaginer quels types de données seraient les plus
pertinentes à recueillir. Nous avons donc choisi de multiplier les méthodes de recueil
des données (au risque que certaines ne se retrouvent pas exploitées). Les dispositifs
devaient pouvoir enregistrer de manière autonome – ou du moins, avec le minimum
d’interventions – et o�rir di�érents points de vue complémentaires afin de nous
concentrer sur le travail du hackathon. Nous les présentons ainsi dans leur intégralité.

 
 

 in-situ

 

 
  

 

 

Un point de vue zénithal a été mis en place par l’utilisation
d’une petite caméra (vidéo sans audio) fixée en hauteur dans les deux salles.
Le premier jour, la caméra a été disposée près de l’écran de projection et dirigée vers la
table des participant·e·s. Le deuxième jour, le point de vue inverse a été adopté : la
caméra a été fixée en haut d’un  et filme la table des participant·e·s en
étant dirigée vers l’écran de projection. Les deux cadrages permettent d’avoir une vue
d’ensemble du hackathon. La caméra a connu une défaillance technique lors de la
matinée du deuxième jour et n’a rien filmé. (Jour 1 matin : 215 min / jour 1 après-midi :
242min / jour 2 après-midi : 173min)

Point de vue zénithal –  

  
  

 paper board

 
  

Un dispositif d’enregistrement audio a été utilisé en
continu durant les deux jours. Il s’agit d’un appareil enregistreur nomade disposé au
centre de la table.

Enregistrement audio global –  
 

Une caméra sur pied a été utilisée pour enregistrer di�érents points
de vue (audio et video) et a été disposée en fonction des besoins selon le déroulé du
hackathon. La première journée, elle a été placée en contre-point de la caméra zéni-
thale et a fonctionné en continu durant toute la journée. Ce point de vue a permis de
filmer l’écran de projection et d’enregistrer les discussions et restitutions collectives,
ainsi que le travail en groupe. Le deuxième jour, la caméra sur pied a souvent changé
d’emplacement : en contre-point du point de vue zénithal lors de la discussion collec-
tive du matin (44min) ; rapprochée du  lorsqu’il a été utilisé pour dessiner
en appui à la discussion (5min) ; deux points de vues globaux mais opposés lors du
travail en groupes (54min + 130min) ; un point de vue rapproché pour un travail de
groupe à propos des notes flottantes (  ) avec la caméra tournée vers l’écran de l’or-
dinateur sur lequel le travail a eu lieu (36min) ; en bout de table, tourné vers l’écran de
projection lors de la restitution collective (50min)

Caméra mobile –  
 

  
   

  

paper board  
 

 ⬢ ✚
 

Lors des projections sur écran pour les restitutions, nous avons utilisé un service de
visio-conférence auquel les participant·e·s se connectaient tour à tour pour partager

Enregistrement de l’écran pour les restitutions et une des sessions de travail –
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leur écran (sans audio). Ce dispositif nous a permis de facilement enregistrer ce qui
était projeté depuis un ordinateur central hébergeant la visio-conférence, la projetant
sur le grand écran et l’enregistrant en même temps. Pour l’une des sessions de travail,
celle dédiée à la ligne de base ( ), un enregistrement vidéo de l’écran couplé à un
enregistrement audio a été lancé sur l’ordinateur principal de travail (116min).

  

 
 ⧗⬢▮  

 

Code source des productions – Nous avons récupéré tous les codes sources et les
écrits (documentation) des productions développées pendant le hackathon. L’ensemble
a été publié à l’issue du workshop dans un dossier sur le Gitlab de la fondation Coko .  28

Notons que nous avons aussi fait appel à une photographe professionnelle, Agathe
Charrel, afin d’enregistrer l’ambiance du hackathon avec une bonne qualité d’images.
Nous avons récupéré 568 photographiques. Enfin, nous avons e�ectué une transcrip-
tion intégrale des discussions collectives lors de la première phase du hackathon et
lors des présentations des productions à la fin des deux journées (30 534 mots).

 

 

 

Une interface web
pour le traitement des données

| 2.6 |

Afin de mieux circuler dans la grande diversité et l’abondance de matériaux que nous
avons récoltés, nous avons conçu un petit site web présentant une interface de naviga-
tion (voir ). La première page du site a�che le déroulé global du hackathon
en le divisant en demi-journée, avec pour chacune d’entre elles un découpage en
séquences globales identifiées selon l’objet de l’activité dominant. Nous avons déjà
présenté ces séquences en .

annexe 6  

 
figure 107

 Pour chacune d’entre elles, nous présentons une vidéo accélérée des enregistre-
ments en points de vues zénithaux.  En dessous de la vidéo, la chronologie séquencée
consacrée à la demi-journée est disponible. En jouant la vidéo, un curseur synchronisé
sur l’avancée de l’enregistrement indique l’avancée dans la chronologie. Les séquences
de travail en groupes (D), qui se sont déroulées de manière parallèle, sont aussi divi-
sées verticalement selon les productions travaillées. La répartition des participant·e·s
est annotée, repérée par des symboles qui leurs sont associés dans ce manuscrit.

Chaque demi-journée possède sa propre page web, accessible depuis la page princi-
pale.

29

  
 

 

Dans notre interface, à droite des vidéos accélérées, nous avons ajouté un volet
présentant verticalement les séquences de manière plus détaillée. Toutes nos données
y ont été réparties selon les séquences auxquelles elles sont associées et sont dispo-
nibles selon di�érentes modalités.

 

 

Nous avons découpé en amont les enregistrements de la caméra mobile (contre-
point des phases de discussions, enregistrement de certaines séquences de travail) et
les enregistrements audio selon la temporalité des séquences. Pour les activités de
type A, B, C et E, nous avons transcrit l’intégralité de la première journée, et une partie
de la seconde journée (restitutions finales) à partir de ces fichiers. Les vidéos, l’audio

 à partir
des enregistrements dont nous disposions.

 
  

et les transcriptions sont disponibles à chaque séquence grâce à des boutons. En cliquant
dessus, les éléments correspondants s’affichent en pleine page. Pour les séquences en
groupe (D), ces transcriptions ont été remplacées par un déroulé global annoté

   
 

 

28 https://gitlab.coko.foundation/

pagedjs/hackathon-mars-2021

29 Pour la deuxième matinée,

le point de vue zénithal qui n’a pas pu

être récupéré à cause d’un problème

technique a été remplacé par

les différents points de vues capturés

par la caméra mobile et synchronisé

depuis l’enregistrement audio global.

 

 

http://localhost:5500/output/annexe-06.html
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Capture d’écran de l’interface web
du traitement des données du hackathon.
Une partie du site est disponible publiquement
à l’adresse suivante :

Fig. 109 – 

http://phd-data.julie-blanc.fr/hackathon-pagedjs/

http://phd-data.julie-blanc.fr/hackathon-pagedjs/
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Les photographies et les vidéos de la photographe, réparties dans les séquences,
sont présentées en grille. En cliquant sur une photo ou une vidéo, les éléments s’af-
fichent en pleine page sous forme de carrousel.

 

Nous avons ajouté à certaines séquences une partie « extraits médias » qui corres-
pond à di�érents éléments extraits de nos données brutes. Pour le travail en groupe
(D), nous avons systématiquement relevé dans nos enregistrements les interventions

 dans les enregistrements par caméra mobile et les avons ajoutées dans
la séquence correspondante. Ces extraits nous permettent d’apprécier les dynamique
du travail collectif et notamment les échanges inter-groupes. Pour les deux séquences

 Pour les restitutions, nous avons ajouté les enregistrements de l’écran
de projection (avec audio) dans leur intégralité.

 
 

de participant·e·s extérieurs aux groupes. Nous avons ensuite découpé les parties corres-
pondantes

 

 
 

de travail en groupe pour lesquels nous disposions d’enregistrements plus précis (enre-
gistrement de l’écran de travail), nous avons ajouté ces enregistrements dans la séquence
correspondante.

Enfin, nous avons écrit beaucoup de notes durant l’analyse de nos données –
avant, pendant et après la conception de notre interface. Ces notes ont elles aussi été
ajoutées aux séquences correspondantes. Elles sont accessibles depuis un bouton qui
permet de déplier les notes dans chaque séquence.

 
 

Les éléments des deux volets sont liés par des liens internes. En appuyant sur une
séquence depuis le volet de gauche (chronologie de la vidéo en accéléré), la page 
automatiquement vers la séquence détaillée correspondante dans le volet de droite.
Inversement, en cliquant sur une séquence détaillée dans le volet de droite, le curseur
et la lecture de la vidéo dans le volet de gauche sont placés à l’endroit correspondant.
Ces liens permettent de toujours garder trace des évènements selon une temporalité
plus large que leur déroulé. La dimension des deux volets est modifiables depuis la
barre de séparation, permettant d’élargir l’un ou l’autre des volet selon les besoins de
la consultation.

 
scroll

 
 

 

L’interface web a été mise en ligne (consultable sur ordinateur uniquement,
à l’adresse ). Cependant, certains élé-
ments ont été rendu inaccessibles : les transcriptions, les enregistrements audio et les
vidéos intégrales des séquences. Les notes ont été considérablement réduites. Plus que
pour des raisons de confidentialités, nous souhaitons surtout respecter le travail des
participant·e·s en évitant de mettre en ligne de manière brute trop de matière.
La consultation de cette interface permettra aux lecteur·rice·s de ce manuscrit de com-
prendre les mécanismes que nous avons détaillés ci-dessus .

 
 http://phd-data.julie-blanc.fr/hackathon-pagedjs

  

 
30

30 Ce site web est un outil de travail,

construit et mobilisé tout au long

de notre analyse en local (depuis

notre ordinateur et non en ligne).

Ce n’est pas un site web visant

une consultation grand public ;

nous avons limité notre travail

de développement web, notamment

au niveau de l’accessibilité et

de l’optimisation. En ce sens, il peut

présenter des dysfonctionnements

importants lors de la consultation

en ligne. Le site est consultable

sur ordinateur uniquement et son

chargement peut prendre du temps :

les vidéos et les images n’ont pas été

optimisées, elles sont lourdes et

il y en a beaucoup sur chaque page.

 

 

http://phd-data.julie-blanc.fr/hackathon-pagedjs/
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Résultats| 3 |

Confronter activité individuelle
et activité collective pour concevoir

| 3.1 |

Nos résultats mettent en évidence une activité de conception ancrée dans l’expérience
vécue de la communauté de pratique notamment par la confrontation fructueuse
entre l’activité de composition individuelle des designers graphiques et une activité
collective de productions adressées à cette même communauté. La mise en parallèle
de la première phase et de la deuxième phase du hackathon éclaire les relations réci-
proques entre ces deux activités.

  

Mise en récit de l’expérience vécue (1ere phase)| 3.1.1 |

(ou les technologies du web). L’objectif était de récolter le point de vue des sujets sur
leur activité de composition avec les technologies du web par la mise en récit de cette
activité d’un point de vue subjectif.

Durant la première phase du hackathon, les designers graphiques ont présenté tour
à tour, de manière informelle, différents projets pour lesquels ils·elles ont utilisé Paged.js 

Ces récits ont été divers et ont autant concerné des travaux de mise en page 

 Ils ont été accompagnés de projections où les
participant·e·s n’ont pas hésité à ouvrir leurs fichiers de code source ou à montrer
diverses ressources qu’ils·elles ont pu utiliser.

spéci-
fiques (    ), des outils d’édition multisupport utilisant Paged.js en sortie imprimée
(  ) que des workflows de travail (  ).

⬢ ⧗ ✚ ❖
✚ ❖ ⧗ ▮

  

Un encodage multithématique des transcriptions des enregistrements de cette
première phase nous permet de mettre en évidence la multitude des thématiques
abordées par les designers graphiques lors de ces mises en récits (voir ).
Outre le fonctionnement de Paged.js (16 occurrences), nous y retrouvons les familles
de l’activité de composition repérées dans notre première étude : structurer le contenu
(« workflow et environnement de production », « structure du code HTML », « généra-
tion de contenu et hypertextualité »), construire la mise en page (« mise en page »),
composer le texte (« micro-typographie ») et préparer le fichier pour l’impression (« Gé-
nération du PDF »).

figure 110
  

La diversité des contextes d’utilisation de Paged.js se reflète dans la grande occu-
rence de thèmes liés aux worflows et aux environnements de production (36 occur-
rences sur un total de 110). La génération des fichiers PDF et la fabrication matérielle
des ouvrages imprimés a aussi pris une place plus importante qu’attendue dans les
discussions (13 occurrences) car elle pose un certain nombre de problèmes avec les
technologies du web alors que ce n’est pas le cas avec les logiciels de PAO.

 
 

31

31 Pour une présentation plus

précise de ces problématiques,

voir 

.

« Préparer les fichiers pour

l’impression », p. 120

http://localhost:5500/output/chapitre-04.html#pr%C3%A9parer-les-fichiers-pour-limpression
http://localhost:5500/output/chapitre-04.html#pr%C3%A9parer-les-fichiers-pour-limpression
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Workflows et environnements de production 36

Intégration d’un CSS custom par l’auteur ou le lecteur 2 ●

Intégration lourde des contenus et contraintes de
productions (Ovide ou Paged.js rame) 4 ●

Échanges auteur / designer 4

Reprise du contenu HTML print pour le web ou inversement 2

Export de PDF automatique par l’auteur 3

Stockage contenu 1

Séparation process écriture/mise en page 3 ●

Proposition d’une interface d’écriture personnalisée 4

Utilisation de Google Docs 2 ●

Écriture collaborative simultanée 2

Connexion dynamique entre éléments du contenu avec une
base de donnée 2

Conversion d’un format à l’autre  1 ●

Contenu issu d’une API ou de base de données 2

Structure du code HTML 13

Restructuration ou transformation du HTML 5 ●

Création d’éléments blocs en HTML 4 ●

Sémantique des documents 4 ●

Éléments de mise en page 21

Notes de bas de page 1 ●

Notes en marge (et chevauchements) 3

Notes flottantes 2

 (gabarits)Named Page 1

Coupures des notes 1 ●

Ligne de base 4 2

Création de templates pour des livres 2

Grille CSS 1

Images en pleine page 2 ●

Images flottantes 2 ●

Génération de formes aléatoires (composition esthétique et
symbolique) 1

Placement « automatique » des éléments selon la place
disponible 1

Contenu généré et hypertextualité 5

Table des matières 1

Génération d’index 2 ●

Système d’appel de figures et d’appel de notes en double lien 2

Micro-typographie 6

Drapeaux et sauts de lignes 2 ●

Orthotypographie 3 ●

Césure 1 ●

Fonctionnement de Paged.js 16

Utilisation de hooks (« prises temporelles ») 5

Fonctionnement des hooks 2

Propriété CSS pour le déclenchement 1

Modification du HTML lors du rendu 2

Fonctionnement des margin boxes 1

Coupure des éléments d’une page à l’autre  3 ●

Spécifications CSS et W3C 2

Génération du PDF pour l’impression 13

Couleur : transformation RVB vers CMJN ou Pantone 3 ●

Taille des images (dpi) 1 ●

Remplacement des images dans le PDF 1

Poids du PDF 1

Bichromie des photos 2 ●

Filtres sur les images (« mix-blend-mode ») 1 ●

Création d’un PDF de taille homothétique PDF 1

Fixer un contenu animé lors de la génération du PDF (gif, font
variable) 2

Imposition 1 ●

TOTAL 110

Thématiques et sous thématiques recueillies dans la mise
en récit des designers graphiques de leur activité de composition
avec nombres d’occurrences et déclaration d’une difficulté éventuelle

Fig. 110 – 
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Caractérisation d’empêchements de l’activité
et de genèses instrumentales locales

| 3.1.2 |

Afin de saisir les di�érentes manières dont les designers graphiques pallient le
manque de fonctionnalités dans l’utilisation des technologies du web, nous leur avons
demandé d’introduire dans leurs présentations les di�cultés rencontrées dans l’utili-
sation de Paged.js ainsi que les éventuelles réponses qu’ils·elles y auraient apportées.
Cette demande a été très fructueuse. Nous avons ainsi pu récolter des récits de cata-
chrèses ou de genèses instrumentales locales pour répondre aux empêchements de
l’activité. Dans le tableau présenté en , nous avons signalé par un point noir
les di�érentes thématiques autour desquelles ces épisodes ont eu lieu. Ces cata-
chrèses et instrumentations locales sont d’une grande diversité. Nous nous proposons
d’illustrer cette diversité à partir d’une même famille d’activité : la composition du
texte et sa microtypographie (orthotypographie, sauts de ligne pour les drapeaux,
gestion des césures et de l’interlettrage ligne à ligne, etc.) .

 
   

 figure 110
 

 
 

 32

Une grande partie
des règles de corrections orthotypographiques peut être prise en charge de manière
automatique. Ainsi, pour son projet de catalogue numérique et imprimé avec le musée
Saint-Raymond, Julie a développé un script encodant un certain nombre d’actions
liées à l’orthotypographie et qui agit sur le contenu HTML avant que celui-ci soit mis
en page : ajout des espaces fines insécables devant certains signes de ponctuations,
remplacement par les bons guillemets et apostrophes dans le texte, etc. Sur ce même
projet, pour la version imprimée, la gestion des drapeaux ou de l’interlettrage ligne
à ligne lors de la justification des textes a fait l’objet d’une intervention plus « manuel-
le », c’est-à-dire que Julie a ajouté un certain nombre de balises directement dans le
code HTML : des  pour forcer les sauts de lignes ou des  pour spécifier
une ligne et son interlettrage .

Un exemple saillant de l’éventail des genèses instrumentales – 

 
 

 

  
 

<br> <span>
33

 Normalement, je voulais pas toucher le HTML vu qu’il était généré automa-

tiquement. Mais au bout d’un moment, (…) Je voulais faire les drapeaux. (…)

Sauf que je l’ai fait trop tôt. Parce que bien sûr, quand tu leur dis que c’est fini,

c’est pas fini. (…) J’ai dû refaire trois fois mes drapeaux tellement le texte

a changé.

⬢
 

 

 

De la même manière, Sarah a dû ajouter certaines césures « en dur » dans les textes.
Bien qu’une propriété CSS permette d’indiquer ou non la possibilité de césures auto-
matiques par le navigateur web, celles-ci sont di�cilement contrôlables. Or, dans la
composition des textes, il est de règle que certains mots ne doivent pas être coupés ou
qu’il ne peut y avoir plus de deux lignes consécutives présentant une césure en fin de
ligne.

 
 

 

 Les césures je les ai activées. Mais par contre, il y a des paragraphes où il

y avait trop des césures donc j’ai désactivé les césures sur ces paragraphes-là et

je les ai faits à la main, j’ai ajouté dans le HTML.

⧗   

 

 

De son côté, Robin déclare avoir rencontré des difficultés à l’application d’un script sem-
blable à celui de Julie pour la mise en page de sa thèse, notamment parce que l’outil
d’écriture qu’il a utilisé et avec lequel il a généré le code HTML ajoutait beaucoup

 
 

  

32 Cette famille d’activité a été

présenté avec plus de précision dans

notre première étude : 

.

 

« Composer

le texte », p. 119

33 Cela est en grande partie dû

au fait que les technologies du web

n’incluent pas la notion de ligne

de texte dans leurs spécifications.

Par exemple, si un paragraphe est

défini en HTML, et affiché dans une

page, en CSS, il est seulement possible

de cibler la première ligne avec

un pseudo-element .

De même, en JavaScript, il est

extrêmement difficile de récupérer

les différentes lignes formées

par le paragraphe.

 

 : :first-line
 

http://localhost:5500/output/chapitre-04.html#composer-le-texte
http://localhost:5500/output/chapitre-04.html#composer-le-texte
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 La fin du projet approchant, il a utilisé les outils d’inspection du naviga-
teur pour modifier le texte et y insérer les éléments nécessaires :

d’éléments inutiles à ce code et que le script « n’interprétait pas correctement ces
éléments ».

 
 

 

 Le problème c’est que je me suis retrouvé avec pleins de problèmes visuels ;

notamment des contenus qui dépassaient de leur page, des problèmes de gestion.

Parce qu’en fait, je crois que je donnais trop de règles à mon script et que j’arri-

vais pas à les interpréter correctement avec tous ces éléments ajoutés, ces

 à foison. (…) Le processus a été finalement, que, à une semaine de la

fermeture de la fac, (…) j’ai tout repris à la main, comme tu disais [Julie] pour

les drapeaux, à tout remodifier (…) J’ai travaillé avec l’inspecteur (…) En gros,

je modifiais tout dans l’inspecteur. Que ce soit enlever des espaces insécables,

rajouter des , des trucs comme ça. (…) Ensuite, je faisais « copier en tant

que code HTML » et je le remettais dans un fichier extérieur. Donc, une finalisa-

tion complètement artisanale.

✚

  

 

<span>    

 

 

 

<br>

Ces quelques extraits de récits des designers graphiques nous montrent un éventail
de genèses instrumentales majoritairement caractérisées par une transformation
matérielle des artefacts : modification (du code HTML) ou attribution de nouvelles
fonctions (scripts). Notons aussi la présence d’une catachrèse, ou d’un détournement
de l’objet, lorsque Robin utilise les outils d’inspection. L’ensemble marque des cas par-
ticuliers d’un phénomène d’instrumentalisation à caractère beaucoup plus large où
les sujets enrichissent les propriétés des artefacts de manière locale pour se donner
les moyens de leurs actions.

 

 

Une analyse de l’ensemble des récits et des autres classes de situations nous permet
d’a�rmer que la majorité de ces instrumentalisations ont pour résultat la production
de scripts à di�érentes visées : pallier le manque d’une fonctionnalité de mise en page,
composer le texte, obtenir un HTML sémantique, etc. Nous avons ainsi listé un
ensemble de situations présentées à travers les récits des designers graphiques et
pour lesquelles ils.elles ont dû produire un script :

Des genèses instrumentales locales produisant majoritairement des scripts –

 
 

 

Créer un fil d’ariane dans les titres courants ( ) ;— ⧗
Supprimer la marge supérieure des titres en haut de page ( ) ;— ❖
Mettre des images en pleine page entre deux pages de texte ( ) ;— ⬢
Créer des index avancés ( ) ;— ✚
Mettre des notes en bas de page ( ) ;— ✚
Prendre en charge l’orthotypographie (   ) ;— ⬢ ❖ ⧗
Ajouter des éléments englobants dans la structure HTML (  ) ;— ❖ ▮
Nettoyer le code HTML produit depuis un outil d’édition (   ) ;— ✚ ❖ ▮
Positionner les éléments sur la ligne de base ( ) ;— ❖
Placer les figures en haut de la page ( ) ;— ❖
Changer la taille des images (  ) ;— ❖ ⬢
Réorganiser les contenus les uns par rapport aux autres ( ).— ✖

Certains projets nécessitent plus de travail que d’autres. Ainsi, Julien a présenté les
di�érents scripts qu’il a développés lors de la mise en page d’un livre sur l’économie
d’un grand éditeur américain. Ces scripts totalisent plus de 440 lignes de code et
prennent en charge une vingtaine de fonctionnalités, à la fois adaptées à des classes
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de situation d’ordre très général (placer les figures en haut des pages, répéter les en-
têtes de tableaux, etc.) à des classes de situations plus spécifiques : 

 Il y a un autre truc qui est intéressant. C’est qu’est-ce qui se passe lorsqu’on

a un bloc qui dépasse complètement le format de page. Paged.js ne peut plus inté-

grer de contenu et il beugue. Ma solution là, ça a été de lui donner une hauteur

où j’ai enlèvé 10 pixels. J’ai enlevé ces 10 pixels et paged.js se dit « ha ça va j’ai

10 pixels, j’ai la place, je continue mon travail. » C’est ce genre de petits détails

qu’il faut savoir pour pas tout péter.

❖  

 

  

 de
systèmes d’activité voisins. Ainsi, Sarah a dû négocier avec son éditrice la suppression
de certaines notes du texte afin de faire rentrer correctement ces notes dans la page
correspondante. Non seulement le script qu’elle employait alors pour positionner ces
notes en marge à hauteur du texte ne permettait pas de couper une note d’une page
à l’autre si celle-ci dépassait, mais de plus, les pages devenaient trop denses pour la
lecture :

Le cas particulier de la négociation avec d’autres sujets – Enfin, notons des situa-
tions tout à fait spécifiques présentant des difficultés techniques pour les designers
graphiques et où la solution employée a été une négociation avec des acteur·rice·s

 
 

 

 
 

 

 Je voulais mettre les notes sur le côté des pages (…) Clémence [l’éditrice]

a adoré (…) et elle en a mis beaucoup dans l’article qu’elle a rédigé. Je me suis

retrouvée avec des notes de côté de page qui dépassaient. Le problème, c’est qu’il

faut le gérer à la main pour le moment et j’avais pas envie de m’amuser à les

déplacer manuellement. (…) J’ai dit juste « beh non, tu enlèves des notes quoi.

Tu réduis les notes, ça sert à rien d’avoir 12 000 notes sur la même page ». (…)

C’était vraiment des notes trop longues, personne ne va les lire.

⧗
    

 

  

  

Julie, elle, a négocié avec l’imprimeur avec lequel elle travaillait. La génération des
PDF avec les navigateurs web impose un certain nombre de contraintes et fournit un
format de sortie qui n’est pas directement compatible avec les imprimantes o�set uti-
lisées dans les imprimeries professionnelles.  Afin d’obtenir le bon format pour les

avec l’imprimeur de la spécificité de son fichier et c’est lui qui a pris en charge les
modifications nécessaires pour rendre celui-ci compatible avec ses machines :

  

34

photographies en haute résolution et d’utiliser des couleurs en ton direct, elle a discuté 
 

 Plusieurs mois en avance, je lui avais envoyé un fichier d’exemples, un PDF

avec tous les cas qu’il allait y avoir dans le livre. Pour voir si ça pouvait mar-

cher. (…) L’imprimeur, il a un Adobe Acrobat plus poussé que nous. Par exemple,

je lui donne une couleur [au format] web, et je lui dis que je veux que ce soit en

Pantone et lui il transforme tout. Les images pareil, tu peux les remplacer par

les originales en CMJN.

⬢
  

  

 

 de la composition ne va pas sans l’apparition d’un certain nombre de
conflits et de dilemmes vis-à-vis des systèmes d’activité voisins (édition, imprimerie)
et participe aussi à les remettre en cause.

Nous pouvoir voir là que l’introduction des technologies du web dans le système
d’activité

 

34 Pour plus de détail, voir « Préparer

les fichiers pour l’impression »,

page 120.
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Confrontation des expériences
et émergence de problématiques collectives

| 3.1.3 |

Les di�érents récits de nos designers graphiques ont eu pour e�et de nourrir une dis-
cussion plus générale composée de la confrontation des expériences de chacun·e et de

 de
projets et de discussions. Cette chronique détaillée est disponible en  et sché-
matisée ci dessous.

l’identification progressive des problématiques collectives à adresser à la communauté
de pratique. Une analyse sous forme d’une chronique d’activité de cette première phase
nous permet de mettre en évidenceune alternance de séquences de présentation

  
 

 annexe 7

Nous pouvons y voir que des séquences de discussion émergent de manière fréquente,
entrecoupant les di�érentes présentations des participant·e·s. Une analyse plus
approfondie de ces séquences nous a permis d’identifier di�érentes types d’échanges,
et particulièrement, des épisodes de « résonances » où les designers graphiques ont
reconnu leur propre expérience dans les récits de leurs pairs et en ont profité pour les
commenter ou les prolonger.

 
 

 

Au fil de ces discussions, des préoccupations communes aux partiparticipant·e·s
ont émergé. En faisant ressortir les di�cultés qu’ils·elles auraient pu rencontrer ainsi
qu’éventuellement les catachrèses et genèses instrumentales associées, peu à peu se
sont dessinés les germes de pistes de travail à explorer afin d’intégrer ces genèses ins-
trumentales dans un horizon plus collectif et éventuellement concevoir des instru-
ments plus durables pour la communauté de pratique. À l’issue de cette première
phase, des petits groupes se sont alors formés par intérêt pour l’une ou l’autre des
pistes de travail qui ont pu émerger pendant la discussion et la phase de production
a pu commencer.

 
 

 

 

 

Productions adressées à la communauté de pratique| 3.1.4 |  

Les travaux réalisés durant la deuxième phase du hackathon permettent de mettre en
évidence cette filiation plus ou moins directe entre l’activité de composition singulière
des designers graphiques et une activité de conception collective adressée à la com-
munauté de pratique.

 

Afin d’illustrer cela,
revenons sur l’éventail des genèses instrumentales que nous avons identifiées autour
du travail de microtypographie. Les récits des designers ont fait ressortir une activité
particulièrement laborieuse et chronophage autour de la gestion des drapeaux et des
césures dans le texte, voire autour des corrections orthographique. En e�et, l’ajout
d’élément HTML pour prendre en charge l’absence des fonctionnalités nécessaires aux
designers graphiques, induit des allers-retours incessants entre le code source et la

Concevoir à partir d’empêchements collectifs de l’activité  – 

 

 

Chronique des
différentes séquences de la
première phase du hackathon

Fig. 111 – 

http://localhost:5500/output/annexe-07.html
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visualisation dans le navigateur, parfois presque à chaque modification du code. Ainsi,
certaines participant·e·s ( ) ont évoqué avoir passé beaucoup d’heures, voire des
« journées entières », sur cette tâche.

 
⧗ ✚ ⬢

Faciliter le contrôle de la microtypographie a alors été clairement discuté comme
une problématique indispensable à adresser pour l’activité future. Il a ainsi été pointé
que la conception d’outils dans cette direction permettraient peut-être de rendre
l’adoption des technologies du web pour la composition « plus fluide, plus conforta-
bles » . Louis a souhaité s’emparer de cette question durant le hackathon. Il a ainsi
travaillé à la conception d’un « outil de composition  »  pour rendre le travail des
designers graphiques plus confortable en ce sens.

 
   

❖     
 live ✖

Cette production prend la forme d’une interface à double vue consultable dans un
navigateur web et où le contenu de l’ouvrage à mettre en page est a�ché de di�érentes
manières. Sur la gauche de l’interface, le contenu est présenté sous forme d’un flux où
les styles des éléments typographiques sont appliqués, tandis que sur la droite, il est
a�ché page à page (en utilisant Paged.js). Les deux zones sont liées : cliquer sur un
élément permet de l’a�cher dans les deux zones de manière synchrone avec un e�et
de surlignement temporaire pour repérer les éléments. Là où cette interface est parti-
culièrement intéressante, c’est qu’il est possible d’éditer le contenu à gauche – modifi-
cation du texte, ajout de sauts de lignes, corrections microtypographiques – puis de
mettre à jour le rendu paginé de droite. Un bouton «   » permet de relancer le pro-
cessus Paged.js pour la division des pages lorsque des changements de texte ont été

les designers graphiques peuvent travailler la microtypographie et la correction des
textes dans un espace leur proposant un lien plus facile entre l’édition du contenu
(et donc du code source HTML) et son a�chage paginé.

 
 

 

  

 
 

  reflow

effectués et ont une incidence sur les retours à la ligne et la coupure des pages. Ainsi 

Capture d’écran
de l’interface à double vue
avec un élément sélectionné

Fig. 112 – 
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Cet outil-interface reste au stade de preuve de concept et nécessiterait un temps
de développement bien plus long que le hackathon pour être réellement utilisé dans
des projets concrets. Toutefois, il ouvre des pistes pour imaginer des interfaces plus
avancées intégrant Paged.js comme outil de conception pour les designers graphiques.
De tels outils de prévisualisation permettraient de lier des processus de programma-
tion dans la gestion de la composition typographique avec une possibilité de reprise
manuelle pour les éléments nécessitant une intervention sur le texte.

 

Concevoir à partir de problématiques singulières entravant l’adoption future  –
Notons que ce ne sont pas seulement des problématiques rencontrées de manière
récurrente dans l’activité qui ont été jugées nécessaires à travailler. D’autres problé-
matiques plus spécifiques ont été retenues durant le hackathon parce qu’elles ont
été jugées dignes de l’intérêt collectif et nécessitaient une résolution rapide.

 

Par exemple, un problème rencontré spécifiquement par Sarah dans un projet
a été a�rmé par le collectif comme d’une grande importance car pouvant se rejouer
dans des situations futures et entraver l’aboutissement de certains projets et donc
l’adoption des technologies du web.

 

Pour la mise en page du livre , afin
d’obtenir des images monochromes selon une couleur
donnée, Sarah a utilisé la propriété CSS 

. Cette propriété permet d’indiquer la manière dont
une image en noir et blanc doit se mélanger avec un
arrière plan – ici un rectangle coloré – afin d’obtenir une
image monochrome. À l’écran et lors de la génération du
PDF, la propriété CSS fonctionnait mais lorsque le PDF
a été ouvert sur les logiciels spéciaux des imprimeurs
o�sets avec qui elle travaillait, il ne restait que le rec-
tangle coloré, ce qui signifiait que la propriété n’était pas
appliquée. Pour résoudre ce problème, Robin et Julien ont eu l’idée de recréer cet e�et
monochrome à partir d’une autre technique plus complexe, nécessitant l’ajout d’un
élément HTML  dédié au dessin de graphiques. L’image est « redessinée »
pixels par pixels dans le canevas avec un changement de couleur sur chaque pixel
pour obtenir une image monochrome selon une couleur donnée. Ils ont alors produit
un script e�ectuant automatiquement cette opération. Non seulement cette solution
peut être réutilisée facilement pour des cas similaires, mais ils se sont aussi aperçus
qu’elle pouvait être étendue à d’autres cas problèmes liés à l’impression des images,
notamment la résolution de ces dernières et la gestion des couleurs CMJN.
Nous voyons ici que des solutions techniques utilisées pour résoudre un problème
spécifique peuvent aussi être l’amorce de nouvelles directions pour la conception de
nouvelles fonctionnalités.

Controverses

 mix�blend-
mode  

 

 

 
 

<canevas>

 
 

  

 

Lors du hackathon, le choix de tra-
vailler sur telle ou telle problématique, s’est aussi fait à partir d’un ensemble de para-
mètres

 sur une fonctionnalité plutôt qu’une autre. C’est le cas pour un script développé
par Julie et Manu. En mettant en page des livres pour les BookSprints, Manu
a souvent besoin de supprimer le contenu généré dans les marges (numéros de page et

Concevoir selon la situation du hackathon – 
 

 prenant en compte la situation présente. Ainsi, le temps nécessaire pour la
conception d’une fonctionnalité particulière a pu entrer en jeu dans la décision de tra-
vailler

 

 
 

Travail sur le script
pour prendre en charge les 
Fig. 113 – 

mix-
blend-mode
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titres courants) lorsqu’un élément particulier apparait sur la page. Pour cela, il devait
auparavant attendre la fin du rendu et supprimer ces éléments de manière « manuel-
le ». Julie a proposé de travailler avec lui sur la création d’un script prenant en charge

 

  
cette fonctionnalité car elle estimait pourvoir résoudre ce problème sans que cela prenne
trop de temps durant le hackathon. Nos données indiquent que Robin et Julie ont ainsi
travaillé un peu moins d’une heure pour produire un script abouti de 23 lignes.

 

Les participant·e·s du hackathon doivent aussi être considéré·e·s comme des
sujets avec leurs propres valeurs, appétences personnelles et compétences techniques.
Les designers graphiques peuvent donner la priorité à certaines fonctionnalités plutôt
qu’à autres parce qu’ils·elles y trouvent un intérêt personnel. Ainsi, Quentin a choisi de
travailler un script permettant l’imposition des pages car cela lui est particulièrement
utile lors des workshops qu’il mène auprès d’étudiant·e·s en art et en design. Dans des
projets professionnels, ce sont habituellement les imprimeurs qui prennent en charge
cette imposition.

  
  

 

 Ça serait bien de pouvoir faire l’imposition directement dans le navigateur

parce que quand tu fais de la micro-édition, notamment avec les étudiants,

où on aurait bien aimé faire des cahiers, faire des livrets… (…) On en a besoin

dans ces contextes plus expérimentaux.

▲

c’est indispensable. (…) Dans tous les petits projets qu’on mène, il y a des moments 

 

Mise en partage et reprises
dans l’activité de composition singulière

| 3.1.5 |

À l’issue du hackathon, toutes les productions ont été partagées publiquement dans
un dossier dédié sur le site Gitlab de la Coko Fondation. Ceci marque une volonté de
mise en partage avec la communauté et éventuellement, une reprise de ces produc-
tions dans l’activité singulière des sujets lorsque des situations similaires à celles
qu’ils·elles ont contribué à résoudre viendraient se présenter. En ce sens, nous souhai-
terions conceptualiser ces productions en tant qu’instruments collectifs (nous
y reviendrons).

 
 

 
  

 
Nous n’avons pas e�ectué de nouvelles études pour savoir si ces productions

étaient e�ectivement reprises. Cependant les récits des designers graphiques en pre-
mière partie du hackathon montrent qu’ils·elles n’hésitent pas à piocher dans les res-
sources collectives produites à di�érentes occasions par la communauté de pratique
et mise en partage publiquement.

 
 

Ainsi, pour positionner les notes en marges lors de la mise en page du livre
, Sarah a mentionné avoir utilisé un script écrit aupara-

vant par Julie et disponible publiquement sur un autre dossier du site Gitlab de la
Coko Fondation, réunissant un ensemble d’autres scripts dédiés à l’ajout de fonction-
nalités pour Paged.js. 

 la génération d’un index.

Controverses. Mode d’emploi  

 
Robin, lui, s’est servi d’un script provenant du même dossier

permettant

En conclusion, ces premiers résultats nous permettent d’identifier une activité de
conception où l’activité de composition singulière des designers graphiques et son

 et

intégration progressive dans un horizon collectif par sa mise en récit lors de la première
phase a formé le terreau des productions des participant·e·s lors de la seconde phase.
La mise en résonance des problèmes rencontrés au cours de l’activité individuelle
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l’identification de genèses instrumentales locales ont fait émerger des préoccupations
communes ou spécifiques considérées comme pertinentes pour la communauté de
pratique par le collectif. Alors, des problématiques collectives à adresser pour l’activité
future ont été formées – problématiques qui ont trouvé des réponses de diverses dans
les productions conçues durant le hackathon. Ces productions constituent ainsi des
ressources pour la communauté de pratique, avec la possibilité pour les sujets de les
insérer localement dans leur activité de composition singulière. Ce cycle dialectique
entre activité individuelle et activité collective est représenté en .

 

 

 
figure 114

Concevoir des instruments collectifs
par et pour la communauté de pratique

| 3.2 |

Intéressons-nous maintenant plus précisément aux types de productions conçues
durant le hackathon afin de conceptualiser leur insertion en tant qu’instruments dans
l’activité de composition des designers graphiques.

Modules génériques fonctionnels :
développer de nouvelles fonctions constituantes

| 3.2.1 |

 dans l’outil.
Cependant, les designers graphiques peuvent avoir besoin de ces fonctionnalités lors

Comme tout artefact technologique, Paged.js a été conçu dans l’idée de réaliser un certain
nombre de fonctions préalablement définies (fonctions constituantes). Cette affirmation
est d’autant plus vraie, qu’en cherchant à respecter strictement les standards produits
par le W3C, certaines fonctionnalités de mise en page n’ont pas été incluses

 
 

 

de leur activité de composition. Nous avons déjà pu observer dans la partie précédente 

Cycle de conception
dialectique entre activité
individuelle et activité collective

Fig. 114 – 
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de nos résultats que pour pallier ce manque : ils·elles ont pu développer des scripts

 Nous voyons ainsi la manière dont ces scripts s’inscrivent
dans le système d’instruments de l’activité de composition du sujet.

prenant en charge des fonctionnalisés de mise en page manquantes et faire ainsi
émerger des fonctions nouvelles (fonctions constituées) depuis leur activité de compo-
sition spécifique. Ce processus est caractéristique du processus d’instrumentalisation,
c’est à dire une transformation de l’artefact par le sujet par l’attribution de nouvelles
propriétés ou fonctions.

 
 

Cependant, ce qui nous intéresse ici, c’est la constitution de ces scripts en tant
qu’instruments collectifs pour le système d’activité de composition de la communauté
de pratique. Ce processus de développement des instruments vers le collectif implique
que les scripts soit pensés de manière à être réutilisés dans un ensemble de classes
de 

 donc prendre en compte la variabilité de ces situations avec un code écrit de
manière su�samment générique pour s’y adapter.

 
 

situations similaires rencontrées de manière récurrente par différents sujets.
Il doivent 

Afin d’illustrer notre propos, comparons deux
scripts conçus pour prendre en charge la fonctionnalité
d’ajouts d’éléments en pleine page. Posons d’abord le
problème. Afin de donner du rythme aux ouvrages
qu’ils·elles produisent, les designers graphiques peuvent
avoir besoin de placer une image en pleine page (c’est-à-
dire prenant tout l’espace de la page, sans marges) ou en
double page (pareil mais sur deux pages). Seulement,
comme nous l’avons déjà vu dans notre première étude,
la construction de mise en page avec les technologies du
web (et donc avec Paged.js) s’apparente à la division d’un
flux de contenu en pages : les éléments sont placés auto-
matiquement dans les pages les uns à la suite des autres
comme ils apparaissent dans le code HTML. Les figures
contenant des images sont souvent positionnées entre
deux paragraphes dans le code HTML. Or, si les para-
graphes de texte sont automatiquement coupés d’une
page à l’autre lorsqu’ils sont ajoutés dans les pages, il en va autrement pour les
images. En e�et, si ces dernières ne peuvent entrer dans l’espace restant dans la page,
elles sont « poussée » sur la page suivante. Cela laisse bien souvent un espace blanc
disgracieux sur la page précédant l’image qui pourrait faussement indiquer un arrêt
du texte aux lecteur·rice·s. Les designers graphiques souhaitent ainsi généralement
continuer le texte (situé après l’image dans le code HTML) dans le blanc laissé dans la
page précédente.

 

 

 
 

 
 

 

 

Regardons maintenant deux scripts présentés et discutés lors de la première
phase du hackathon. Le premier a été développé par Julie dans le cadre spécifique de
la mise en page du catalogue imprimé produit pour le musée Saint-Raymond.
Des notices de sculptures sont présentées dans le catalogue, s’étalant sur 3 à 5 pages
de texte. C’est entre ces pages de textes que Julie souhaite insérer une photographie de
la sculpture en pleine page. Pour arriver au résultat désiré, elle place l’image à la fin du
texte dans le code HTML correspondant et agrandit l’image afin qu’elle prenne tout
l’espace de la page à l’aide du code CSS. Puis, Julie utilise un script pour intervertir le
contenu des pages une fois celles-ci rendues dans le navigateur web. Ce script indique
que, dès que la page  est rendue dans le navigateur web, son contenu est déplacé

  

  

  

 
 

x

En haut : résultat par
défaut lorsque le contenu est
coulé d’une page à l’autre avec
une image positionnée en pleine
page. En bas : résultat désiré.

Fig. 115 – 
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(de  à ) sont décalées à leur tour d’une page. Une fois cette opération e�ectuée, le
rendu des pages continue de manière normale. Dans le script, la valeur  était indi-
quée de manière spécifique pour chaque image devant être déplacée. La
schématise visuellement le fonctionnement du script.

dans l’une des pages précédente  et le contenu des pages suivantes de la noticex-n

x-n  x  
 x

 figure 116

Le deuxième script a été développé par Julien pour la mise en page d’un livre conçu
pour un éditeur académique américain. Il fonctionne ainsi : lorsqu’une image est ren-
contrée dans le code HTML et qu’il est indiqué qu’elle doit être placée en pleine page,
elle est enlevée du code HTML et stockée par le script. Les éléments continuent d’être
placés normalement sur la page pour « compléter le blanc ». Lorsque la page suivante
est créee l’image mise de côté est immédiatement ajoutée à la page et agrandie par le
script de façon à prendre tout l’espace. La  schématise visuellement le fonc-
tionnement du script.

 
 

 

 
  figure 117

Julie et Julien ont donc chacun·e de leur côté développé leur propre instrument pour
répondre à une classe de situation similaire. Les avantages et les inconvénients de
chaque technique ont été discutés pour finalement mettre en évidence que le script
développé par Julien peut s’appliquer à un nombre de cas beaucoup plus grand que
celui de Julie sans qu’il y ait besoin d’adaptation spécifique ou qu’une valeur particu-
lière soit ajoutée. En ce sens, il peut être considéré comme un script « générique ».
Ainsi, si les deux scripts sont partageables avec la communauté, le deuxième est celui
qui est le plus apte à être repris dans l’activité singulière des sujets car pouvant
répondre à un plus grand nombre de classes de situations avec la solution technique
la plus aboutie. Quelques semaines après le hackathon, ce script a été repris par Julie
et amélioré afin de prendre en charge de nouvelles fonctionnalités : il est possible de
préciser si l’image pleine page doit apparaître sur une page de gauche ou une page de
droite, voire en double page.

  

 
 

 

 
 

 

Schématisation du
fonctionnement du script
développé par Julie

Fig. 116 – 

Schématisation du
fonctionnement du script
développé par Julien

Fig. 117 – 
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Le script est ainsi devenu un « module fonctionnel » pouvant être ajouté à tout
projet utilisant Paged.js. Il n’est pas intégré au code source du projet, car il n’est pas lié
à une fonction de mise en page définie par le W3C. Cependant, il est disponible dans
un répertoire dédié sur le le site Gitlab de la Coko Fondation  où d’autres modules
sont aussi partagés.

 
 

 
35

Ces modules peuvent alors être remobilisés dans l’activité singulière des sujets
comme l’indique Sarah, qui a repris le module « margin-notes » qui permet de posi-
tionner les notes du textes dans les marges à la même hauteur que l’appel de note
correspondant.

 
 

 J’adore mettre les notes de bas de pages sur le côté. (…) Je l’ai fait parce que je

savais du coup que c’était possible de le faire facilement en web, et que c’est trop

pénible de le faire dans un autre logiciel et que donc s’il y avait bien quelque

chose à faire là, c’était ça. (…) J’ai mixé le script de Robin et je crois que c’est un

script que tu as écrit Julie, qui s’appelle « margin notes ». (…) J’ai du mixer, parce

que la structure HTML correspondait pas. Mais sinon, le placement ça mar-

chait très bien, ça se faisait tout seul, les notes ne se superposent pas si elles

sont trop longues, ça a été pris en compte.

⧗

 

 

 

 

Ces verbatims nous indiquent que les modules peuvent être adaptés à nouveau à de
nouvelles classes de situation en étant repris dans l’activité singulière des sujets avec
des processus d’adaptation correspondant à des genèses instrumentales. Nous voyons
là des échanges entre une conception collective d’instruments génériques de composi-
tion (les modules fonctionnels génériques) et une conception singulière, centrée sur la
production d’une mise en page spécifique.

  

  

produit est su�samment générique pour être constitué en tant qu’instrument par les
di�érents membres de la communauté de pratique

Ce processus marque la manière dont des fonctions constituées au niveau indivi-
duel ou collectif deviennent des fonctions constituantes pour la communauté de pra-
tique, non pas par leur implémentation au sein même de l’outil mais parce que le module

Notons par ailleurs un apport particulier du hackathon. Les discussions de la pre-
mière phase ont été l’occasion de mettre en lumière des scripts développés dans l’acti-
vité de composition spécifique des designers graphiques pouvant être transformés en
modules génériques moyennant un peu de nettoyage (avec par exemple la création de
noms de variables plus pertinents d’un point de vue collectif ). Ainsi, le hackathon

 
génériques fonctionnels. Il est important de noter que bien que ces scripts n’aient pas
été retravaillés durant le hackathon, celui-ci a été un catalyseur particulièrement
intéressant pour l’ouverture de pistes de travail futures qui dépassent sa temporalité.

 

36

a été saisi comme une opportunité de faire émerger dans l’activité individuelle des
sujets ce qui pourrait déjà être considéré comme une amorce de conception de modules

 
 

Documentation collective :
outiller les processus d’instrumentation

| 3.2.2 |

La documentation est une problématique bien connu du développement des logiciels
et outils libres. Alors que la participation au code source semble une évidence, le déve-
loppement d’un logiciel libre exige aussi « des échanges sur des questions réputées
peu cruciales mais pourtant chronophages : répondre à des demandes d’aide, donner
des conseils, donner des avis sur une contribution, évaluer une traduction, proposer

 

 

35 En pratique, ces modules sont

nommés « Plugins ». Le dossier

contenant les modules est visible

à l’adresse suivante :

https://gitlab.coko.foundation/

pagedjs/pagedjs-plugins

 

 

36  Voir en ce sens « Rendre son code

lisible », p 204. 

http://localhost:5500/output/chapitre-05.html#rendre-son-code-lisible
http://localhost:5500/output/chapitre-05.html#rendre-son-code-lisible


250 CHAPITRE 6

une documentation, etc.  ». Ce travail, souvent invisibilisé, voir dévalorisé, est pour-
tant crucial pour l’adoption d’un outil ou un logiciel mais sou�re du manque de temps
des contributeur·rice·s.

37  

Nous nous proposons dans cette partie de conceptualiser l’acte de documentation
comme un instrument collectif dirigé vers les autres membres de la communauté de
pratique afin de soutenir l’élaboration des schèmes d’utilisation des sujets (processus
d’instrumentation) lors de leur utilisation des technologies du web.

Afin d’éclairer cela, nous discutons de deux productions issues du hackathon et
que nous n’avons pas encore détaillées. Elles concernent toutes les deux des actes de
documentation à di�érents niveaux.

 
 

Comme nous avons pu l’évoquer

bien que les scripts fussent partagés, la plupart d’entre eux n’avaient qu’une descrip-
tion succincte (« A script to generate a table of content », « Fix duplicate header on
repeating-table-header example », etc), voir aucune. De plus, les stades de développe-
ment étaient relativement disparates.

Documenter le fonctionnement des artefacts – 
dans notre section précédente, quelques modules génériques fonctionnels ont été déve-
loppés en amont du hackathon et sont disponibles dans un dossier dédié sur le Gitlab
de la Coko Fondation. Ce répertoire souffrait d’un manque de documentation crucial : 

  
 

Manu a donc profité du hackathon pour documenter l’ensemble du dossier.
Pour chacun des scripts, il a :

 
  

Décrit la fonctionnalité du script : pour quels cas de figures le script peut
s’appliquer, quelle problématique il résout, etc.,

—

Indiqué la manière de l’utiliser, c’est-à-dire, très concrètement comment l’ajouter
à son code et, si nécessaire, les variables à modifier ou les classes à ajouter ;

—
   

Spécifié son état d’avancement, c’est-à-dire la stabilité du script (problèmes
éventuels de fonctionnement, fonctionnalités non prises en charges).

—

Ce type de documentation s’inscrit dans une démarche explicative et informative du
fonctionnement technique des artefacts. Dans le même ordre d’idées, le site dédié
à Paged.js dispose d’une longue documentation concernant les propriétés CSS qu’il est
possible d’utiliser pour la mise en page des documents pour l’impression. Dans notre

un deuxième type de documentation a émergé.

 
 

 
étude précédente, nous avons par ailleurs vu qu’Amélie et Benjamin utilisent cette
documentation dans leur activité de composition. Cependant, lors de ce hackathon,

 

Nous nous intéres-
sons ici à un deuxième type de documentation que nous inscrivons dans un type de

une production issue du hackathon : il s’agit d’une documentation à plusieurs entrées
autour des mécanismes d’alignement des éléments sur la ligne de base.

Documenter les possibles et les représentations pour l’action – 
 

rapport instrumental beaucoup plus ouvert. Pour cela, nous prendrons comme exemple 
 

L’alignement des éléments sur la ligne de base est une question complexe qui ne
procède pas des mêmes mécanismes lorsqu’elle concerne les éléments de type textuel
et les autres éléments – que nous appellerons les éléments de type « bloc » (images,
blocs et éléments graphiques). Nous avons déjà vu dans notre chapitre précédent une
technique consistant à utiliser une variable globale dans le document pour l’interli-
gnage des éléments et leurs marges. Nous avons en réalité simplifié notre description
car d’autres données complexes entrent en compte dans cette technique. Par exemple,

 
 

 
 

37 Demazière, Horn, et Zune,

« Des relations de travail sans règles ?

L’énigme de la production des

logiciels libres », op. cit.
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il faut prendre en compte que les marges intérieures ( ) et les marges exté-
rieures ( ) des éléments n’ont pas le même comportement : les marges exté-
rieures peuvent s’annuler dans l’espace entre deux éléments, les marges intérieures
ont une incidence sur la hauteur et la largeurs des éléments en fonction des propriétés
utilisées. Mais surtout, les propriétés CSS d’interlignage ( ) et de taille
( ) 

 les caractères ne
seront pas disposés à la même hauteur sur la ligne de texte lorsqu’ils apparaissent
dans des blocs di�érents . Il faut donc procéder à des alignements spécifiques pour
chacune des polices de caractères utilisées.

padding
margin

 line�height
font�size des éléments textuels sont en réalité rendues de manière très complexes

par les navigateurs web et dépendent de métriques embarquées dans la police de carac-
tère elle-même lorsqu’elle a été dessinée. Ainsi, pour deux polices de caractères diffé-
rentes ou pour des tailles de caractères différents, à interlignage égal,

 
 

 
38   

Afin de contourner ce problème, un premier script avait été développé par Julie et
Julien, permettant d’aligner tous les éléments textuels de manière « automatique » sur
une ligne de base en prenant en compte les métriques et le formatage de chaque carac-
tère typographique ainsi que les marges intérieures et extérieures. Cependant, dans
l’usage, le script s’est révélé être bien trop prescriptif car il ne prend pas en compte les
exceptions nécessaires pour des rapports harmonieux et impose des marges parfois
bien trop grandes entre les éléments. De plus, un rendu de toutes les polices de caractères
était nécessaire avant son lancement, ce qui rendait son utilisation contraignante et
lente.

 

Les éléments blocs apportent eux aussi leur lot de di�cultés : arrondissement de
leur hauteur proportionnellement à la ligne de base, ajout de marges pour les caler par
rapport au texte, décalage voulu ou non par rapport à l’œil du texte, etc. Les designers
graphiques ont aussi besoin de pouvoir aligner certaines images une à une pour les
disposer les unes par rapport aux autres dans des mises en pages spécifiques. L’utili-
sation d’un script complique alors la gestion de telles exceptions car cela impliquerait
de comprendre les actions du script pour intervenir sur elles dans une seconde couche
d’action.

 
  

 

 Fournir un script générique pour ce mécanisme de mise en page est alors
apparu comme restrictif vis-à-vis de l’activité des designers graphiques, voire inhibi-
teur car entravant la construction de représentations pour l’action réutilisables dans
des contextes futurs, et donc la formation de genèses instrumentales.

En bref, pour aligner les éléments d’une mise en page sur la ligne de base, beau-
coup de données doivent être prises en compte, situées à la fois dans le fonctionnement
technique des navigateurs et à la fois dans les logiques de composition des designers
graphiques.

 
 

 ou d’autres
designers graphiques en fonction des situations auxquelles ils·elles ont pu être

Un petit groupe s’est alors formé durant le hackathon pour travailler ces questions
(   ). Dans un premier temps, Sarah, Julie et Manu, ont répertorié un ensemble de pra-
tiques, d’extraits de code et de stratégies mis en place par eux·elles-mêmes
⧗ ⬢ ▮  

38 L’explication est assez complexe

et technique. Elle ne nécessite pas

d’être développée dans ce travail.

Cependant, pour le·la lecteur·rice

intéressé·e, nous conseillons

la lecture de ce très bon billet :

.

 

 

Vincent De Oliveira, 

, , février

2017

« 

 »

CSS avancé :

métriques des fontes, line-height et

vertical-align iamvdo.me

Différentes polices
de caractères avec la même taille
et le même interlignage rendues
dans le navigateur web.
(Nous avons ajouté une ligne
de base en fond)

Fig. 118 – 
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confronté·e·s. Ce regroupement s’est fait par la confrontation des codes sources de dif-
férents projet, des discussions sur le fonctionnement des propriétés CSS directement
impliquées ou encore le partage de di�érentes ressources en ligne (notamment des
billets de blogs écrits à ce propos ).

 

 39

Sarah a ensuite réuni dans un même document un ensemble de conseils, de pra-
tiques possibles et de ressources concernant cette question. Un extrait de ce docu-
ment est disponible en . Le but de cette documentation est alors d’aider les
designers graphiques à comprendre les limitations et les possibilités techniques
autour de la ligne de base et les pousser à se construire leurs propres représentations
du fonctionnement des propriétés et fonctionnalités associées. Quelques petits scripts
dédiés à des actions spécifiques ont aussi été ajoutés : redimensionnes les images pour
qu’elles soient proportionnelles à la ligne de base ou déplacer certains éléments textes
par rapport à un multiple de la ligne de base.

 
 

annexe 8  
 

 

 
 

 

 En fait, on s’est rendu compte assez vite que ce qui était peut être le mieux

c’était de faire une documentation détaillée des différentes possibilités. Il y a

plusieurs possibilités et finalement c’est probablement au designer de choisir la

meilleure. (…) Là, l’idée, c’est plutôt de faire une boîte à outils et de documenter

ça pour que, après, si finalement on veut plutôt faire à la main pour régler cor-

rectement les trucs avant/après, on le fait.

⧗
  

 

 

Cette « boîte à outils » permet donc aux designers graphiques de s’adapter à plusieurs
situations sans prescrire une pratique plus qu’une autre, elle s’insère dans l’idée de la
construction d’un rapport instrumental ouvert vis-à-vis des techniques proposées.

  

Nous voyons donc que l’activité
de documentation permet de produire des ressources pour la communauté afin que les
sujets puissent instrumenter leur activité, en prenant en compte le fonctionnement
des artefacts et adaptant leurs schèmes d’utilisation à ses possibles et ses contraintes.
Autrement dit, l’activité de documentation consiste à soutenir l’élaboration des
schèmes d’utilisation des sujets (processus d’instrumentation) en lien avec le fonc-
tionnement de l’artefact.

Soutenir l’élaboration des schèmes d’utilisation – 

 
 

Nous distinguons par ailleurs deux niveaux dans ces pratiques de documentation
que nous relions à la distinction faite par Rabardel entre deux niveaux de schèmes au
sein des schèmes d’utilisation :

 

Le premier niveau de documentation concerne les , soit des
schèmes « relatifs à la gestion des caractéristiques et propriétés particulières de
l’artefact  ». Ces schèmes sont directement lié au fonctionnement de l’artefact.
Ici : comment faire fonctionner tel script, quelles variables doivent être changées
ou nom de classes ajoutées ?

— schèmes d’usage

 
40  

 

 un ou
plusieurs schèmes d’usages mais les dépassent dans le sens où la « 

de l’activité ». Dans le cas que nous avons décrit ci-dessus, l’acte global désigne
par exemple le fait d’aligner les éléments sur une ligne de base. Ici, l’activité de
documentation consiste donc à fournir su�samment d’informations afin que les

— Le deuxième niveau de documentation concerne les ,
soit des schèmes « orientées vers l’objet de l’activité, et pour lesquelles l’artefact est
un moyen de réalisation ». Ces schèmes incorporent, à titre de constituants,

schèmes d’action instrumentée

  
signification

est donnée par l’acte global ayant pour but d’opérer des transformations sur l’objet
 

 

39 Notre enregistrement audio

indique que deux articles ont

particulièrement nourris la

conversation. Il s’agit de l’article cité

dans notre précédente note et de :

.

 

 

Espen Brunborg, 

,

, décembre 2012

«  : 

,  »

CSS Baseline The

Good The Bad And The Ugly

Smashing Magazine

40 Cette citation et les suivantes :

Pierre Rabardel, 

 (Armand Colin, 1995),

pp. 91-93.

Les hommes

et les technologies ; approche

cognitive des instruments

contemporains

http://localhost:5500/output/annexe-08.html
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designers graphiques puissent constituer des représentations pour l’action répon-
dant aux différentes caractéristiques des situations rencontrées dans leur activité
spécifique.

Notre précédente étude a mis en évidence l’importante activité de recherche et consul-
tation de sites web par les designers graphiques lors de leur activité de composition.
Elle nous permet d’a�rmer que ce genre de documentation peut facilement être mobi-
lisée dans l’activité spécifique des sujets dans des processus d’instrumentalisation
concernant le fonctionnement de l’artefact. Par ailleurs, nos données indiquent que
Benjamin a consulté la documentation fournie sur le site de Paged.js plus d’une
dizaine de fois (voir figure 92 ).

 

 

 
 

, page 198

d’action instrumentée auprès des sujets de la communauté de pratique. Au-delà de
l’activité de documentation, il existe par ailleurs un ensemble de pratiques mises en
place par la communauté visant elles aussi à soutenir les processus d’instrumenta-
tion des autres sujets : des tutoriels explicatifs, des structures de code formalisées et
documentées (des ) ou encore des billets de blog écrits par les membres de la
communauté visant à décrire leur activité singulière avec les technologies du web .
Ces pratiques participent à l’émergence, la consolidation et la formalisation de la part
sociale des schèmes d’utilisation, c’est-à-dire le fait que les schèmes soit largement
répandus dans un groupe social.

Concevoir des instruments collectifs, c’est aussi favoriser la construction de schèmes

 

templates

 41

  

Moduler la transparence opérative du code| 3.3 |

Nous nous intéressons dans cette partie au code produit par les designers graphiques
lors des processus d’instrumentalisations locales de l’artefact ou lors du développe-
ment de modules génériques. Cela nous permet de mettre en évidence deux types de
modulation de la transparence du code en fonction des situations et de l’objet de l’acti-
vité des designers graphiques.

Nous verrons ainsi dans un premier temps que Paged.js est conçu de manière
à rendre visible une partie de son fonctionnement sans avoir besoin d’accéder à son
code source. Cette particularité permet aux designers graphiques d’instrumentaliser
l’outil à partir de représentations laconiques de son fonctionnement construites sur la
base de « prises » encodées dans Paged.js et de la mise en visibilité des e�ets de l’outil.

  
 

 

Dans un deuxième temps, nous verrons comment les designers graphiques
rendent à nouveau opaque le code et son fonctionnement afin de facilité l’utilisation
des instruments conçus dans leur activité de composition spécifique ou dans celles
des autres sujets.

 

Des ressources instrumentales intégrées
au fonctionnement de Paged.js

| 3.3.1 |

Intéressons-nous tout d’abord à la manière dont Paged.js est mobilisé dans l’activité
de conception de modules génériques fonctionnels par les designers graphiques.
La modification du code source de Paged.js peut s’avérer complexe pour les designers
graphiques dont l’activité de programmation n’est pas première. Comprendre l’organi-
sation des dizaines de milliers de lignes de code JavaScript de l’outil et les concepts

 

 

41 Par exemple, Nicolas Taffin,

avec qui nous nous sommes entretenu

lors de notre première étude, a écrit

plusieurs billets de blog concernant

son utilisation de Paged.js :

« Making-of d’une collection libérée :

Addictions sur ordonnance »,

, février 2019 ;

« Dans les recoins de la double page

(Paged.js à la maison, saison 2) »,

, mars 2021.

 

polylogue.org

 

polylogue.org
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de programmation intégrés à sa conception nécessite en e�et une certaine maîtrise de
ce langage informatique. De plus, les procédures de  de code et de validation
par les pairs peuvent être lentes, particulièrement dans ce projet où un seul dévelop-
peur (Fred Chasen) maîtrise la totalité du processus.

 
 review

Ainsi, pour interagir avec le code source de Paged.js, nous observons que, durant
le hackathon, les designers graphiques s’appuient sur l’utilisation de deux ressources.
La première est l’utilisation de di�érentes « prises temporelles » présentes dans le
script de l’outil et la deuxième est le code HTML et CSS transformé par le script.

 

Expliquons d’abord brièvement une
partie du fonctionnement technique de Paged.js. Son but essentiel est de fractionner
un flux de contenu HTML en di�érentes pages tout en y appliquant les styles CSS
prévus par les designers graphiques. Comme tout script, il est constitué d’instructions
s’exécutant automatiquement selon un déroulé temporel déterminé et contraint par
un certain nombre de conditions (plusieurs actions peuvent être exécutées en paral-
lèle et ces instructions sont très nombreuses). Simplifions à l’extrême le déroulé du
script : 1/ création d’une page selon le format déterminé,
2/ ajout des éléments du flux HTML dans l’ordre où ils
apparaissent dans le code, 3/ si le flux HTML dépasse,
création d’une nouvelle page et déplacement de élé-
ments dedans, 4/ si le flux HTML dépasse de cette page,
à nouveau, création d’une nouvelle page 4/ répétition de
ces opérations jusqu’à ce qu’il n’y ait plus d’élément
HTML. Ainsi, les pages sont créées automatiquement les
unes après les autres, en partant de la première jusqu’à
la dernière. D’autres instructions sont encodées et liées
aux di�érents mécanismes de mises en page intégrés
dans Paged.js (notes en bas de page, placement des
numéros de pages et des titres courants, création de
gabarits de page, sauts forcés, etc.).

Des « prises temporelles » dans le code source – 
 

 
 

 

 

L’organisation du code source se base sur di�érentes fonctions prédéfinies réunis-
sant une suite d’instructions et indiquant à quels moments celles-ci doivent s’exé-
cuter pour e�ectuer des tâches données. Ces fonctions particulières, nommées ,
font o�ce de « prises temporelles ». Par exemple, la fonction 
indique que les instructions qui y sont liées doivent s’e�ectuer avant qu’une nouvelle
page soient créée. Chaque fonction peut être ré-utilisée dans le code autant de fois que
nécessaire avec l’ajout de nouvelles instructions. La vingtaine de fonctions princi-
pales liées à l’enclenchement d’instructions est listée dans la documentation publique
de Paged.js à laquelle les designers graphiques ont accès. Durant la première phase du
hackathon, ces fonctions ont par ailleurs été abondamment présentées et discutées.
Elles ont par la suite été utilisées afin de créer de nouvelles instructions à envoyer
à Paged.js en déterminant le moment de leur exécution.

 
 hooks

 beforePageLayout()
 

 
 

 
  

  
 

Ainsi, le code source o�re di�érentes prises temporelles servant d’intermédiaire
entre le fonctionnement interne de Paged.js et un autre script externe. À partir de là,
les designers graphiques peuvent ajouter leurs propres mécanismes de mises en page
en indiquant à quel moment de nouvelles instructions doivent s’exécuter. Une partie
du mode opératoire propre à Paged.js est utilisé pour élaborer de nouveaux instru-
ments, sans que l’intégralité de son fonctionnement interne ne soit examiné.

 

  
 

Schéma montrant
l’ajout d’un nouveau script
via les « prises temporelles »
proposées par Paged.js

Fig. 119 – 
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Par ailleurs, les designers graphiques n’ont
pas toujours besoin de s’appuyer sur ces prises temporelles pour introduire de nou-
velles fonctionnalités. Ils peuvent aussi se baser sur les e�ets produits par le script.

 Ces ajouts sont visibles depuis les outils d’inspection des navigateurs
web. Les designers peuvent alors se servir de ces informations pour intervenir à leur
tour sur le HTML transformé ou récupérer dans le CSS des éléments utiles pour leur
mise en page (comme les noms des classes des éléments ajoutés ou les variables utili-
sées dans la construction des pages).

Code HTML et CSS ajouté par le script – 

 
En effet, pour construire les pages de l’ouvrage, Paged.js ajoute un grand nombre
d’éléments HTML et de styles CSS au code HTML et CSS produit par les designers
graphiques.

  

La  permet d’apprécier le code HTML transformé par Paged.js a�ché
depuis l’outil d’inspection du navigateur web (sous-fenêtre supérieure) ainsi que le
code CSS ajouté (sous-fenêtre inférieure). Les nouveaux éléments HTML sont nommés
selon une nomenclature rendant assez claire leur fonction pour les personnes possé-
dant une connaissance d’HTML. Pour un·e designer graphique habitué·e à l’utilisation
des technologies du web, il est ainsi facilement compréhensible que l’objet 

 contenu dans l’objet 
correspond à un élément indiquant la marge supérieure de la page. Il·elle peut alors se
servir de cette information pour ajouter dans son code CSS des styles qui s’applique-
ront spécifiquement sur cet élément. Par exemple, le code suivant permettrait
d’ajouter un fond coloré rouge à la marge supérieure :

figure 120

 

  
<div 

class="pagedjs_margin�top"> <div class="pagedjs_pagebox">
 

 
 

.pagedjs_margin�top {
          color : red ; 
      }

Ainsi, les e�ets de Paged.js sont su�samment lisibles par les designers graphiques
pour que ceux·celles-ci puissent y associer des schèmes d’utilisation. 

Capture d’écran d’un
projet dans un navigateur web où
l’on peut voir les éléments HTML
ajoutés par Paged.js affichés
depuis les outils d’inspection.

Fig. 120 – 
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L’addition de ces deux ressources – les fonctions temporelles et le code HTML et
CSS ajoutés par Paged.js – o�re donc des ressources instrumentales aux designers gra-
phiques pour concevoir de nouvelles fonctionnalités. Par exemple, Robin et Julie ont
conçu durant le hackathon un script permettant de déplacer les notes du texte dans
les marges des pages. Le texte ci-dessous décrit les actions encodées dans ce script de
manière simplifiée :

 

 

Lorsque l’élément est posé sur la page ( ), si celui-ci est une note

( ), enlève-le de la page et stocke-le. Puis, lorsque le rendu de

la page est fini ( ), ajoute tous les éléments notes stockés

dans la marge gauche de la page qui a été créée dans le nouveau HTML (

)

onRenderNode()
if class="note"

afterPageLayout()
 div 

class="pagedjs_margin�left"

Nous pouvons y voir que des fonctions indiquent à Paged.js à quel moment enclencher
les instructions sont utilisées ( , ) ainsi qu’un
élément HTML ajouté par Paged.js ( ).

   
onRenderNode() afterPageLayout()

div class="pagedjs_margin�left"

Des syntaxes CSS personnalisées pour faciliter
l’appropriation de nouvelles fonctionnalités
dans l’activité de compositon

| 3.3.2 |

Il est intéressant de constater qu’afin de rendre l’utilisation des modules génériques
qu’ils·elles produisent plus aisée lors de leur activité de composition, les designers
graphiques peuvent y intégrer la conception de syntaxes CSS personnalisées. Ces syn-
taxes correspondent à des variables destinées à accéder à la nouvelle fonctionnalité
depuis le code CSS sans passer par une quelconque modification du code JavaScript.

  
   

Prenons l’exemple du module générique développé pour mettre les éléments en

afin de spécifier les éléments sur lesquels le script devaient agir, il était nécessaire
pour les designers graphiques de les déclarer depuis le code JavaScript en indiquant
une classe HTML unique. Cela pose plusieurs problèmes. D’une part, cette technique
implique de comprendre le fonctionnement interne du script, ce qui peut rendre l’utili-
sation de la nouvelle fonctionnalité di�cile pour les designers graphiques qui maî-
trisent le langage CSS sans nécessairement maîtriser le langage Javascript (considéré
comme plus di�cile). D’autre part, elle ne permet pas de profiter des principes des
feuilles de cascade qui permettent de cibler de manière contextuelle les éléments du
code HTML sur lesquels une fonctionnalité doit être appliquée. Enfin, les fonctionna-
lités de mise en page sont dissociées entre deux environnements (CSS et JavaScript)
impliquant des allers-retours parfois inadéquats et sans réelle logique du point de vue
de l’activité de composition.

pleine page que nous avons évoqué précédemment. Dans l’une de ses premières versions, 

 

Dans la dernière version du module, pour utiliser la nouvelle fonctionnalité, les
designers graphiques peuvent utiliser une variable CSS prédéfinie par le module afin
d’indiquer sur quel élément la fonctionnalité s’applique. Il leur su�t d’entrer dans
leur code CSS la syntaxe ci-dessous où  indique l’élément HTML (l’image)
sur laquelle la syntaxe s’applique :

 
#element

#element { 
       ��pagedjs�full�page : page 
      }
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La syntaxe peut être utilisée autant de fois que nécessaire. Il n’y a plus besoin
d’accéder au fonctionnement interne du script pour pouvoir utiliser la fonctionnalité.
Cette version du module a l’avantage de permettre aux designers graphiques de tra-
vailler la mise en page et ses mécanismes depuis un même environnement, CSS, sans
faire des allers-retours entre JavaScript et CSS. De plus, elle rend la fonctionnalité
beaucoup plus simple à utiliser pour les designers graphiques peu à l’aise avec Java-
Script. Nous en avons fait l’expérience lors de workshops menés auprès d’étudiant·e·s
peu à l’aise avec le code. Alors que dans l’un de ces workshops nous avions invité les
étudiant·e·s à utiliser la première version du module, ceux·celles-ci ont montré des dif-
ficultés à s’emparer de cette fonctionnalité. Au contraire, dans un workshop antérieur,
auprès de nouveaux étudiant·e·s, nous avions présenté la dernière version du module
(incluant les syntaxes CSS). Ceux·celles-ci se sont se sont révélés beaucoup plus
à l’aise dans la manipulation de cette fonctionnalité et toutes les publications pro-
duites contenaient des images disposées en pleine page.

  

  

 
  

 
  

 
  

 

Caractérisation de la transparence opérative
selon l’objet de l’activité

| 3.3.3 |

Depuis le point de vue de l’approche instrumentale, le concept de transparence opéra-
tive désigne « les propriétés caractéristiques de l’instrument, pertinentes pour l’action
de l’utilisateur, ainsi que la manière dont l’instrument les rend accessibles, compré-
hensibles, voire perceptibles pour l’utilisateur  ». La transparence d’un artefact n’est
donc pas à considérer comme une propriété interne stable de l’artefact, elle doit être
appréhendée comme un concept relationnel entre l’artefact et l’activité du sujet.
En fonction des situations et des buts du sujet, les besoins du sujet en information sur

En e�et, selon le type d’activité, il est plus pertinent pour le sujet que le fonctionne-
ment interne du code soit caché ou révélé (en partie ou en totalité).

42  
 

 
le fonctionnement et/ou état de l’artefact sont variables. En ce sens, nos résultats
indiquent que la transparence opérative du code est modulée en fonction des situations.

 

Lorsqu’il s’agit de concevoir des modules génériques, les designers graphiques
doivent travailler avec le code source de Paged.js. Celui-ci étant trop complexe vis-à-
vis de leurs compétences programmatiques, il ne leur est d’aucune utilité d’accéder au
code dans son intégralité. Ils·elles peuvent cependant
s’appuyer sur des ressources intrumentales intégrées au
modèle opératif du code afin de comprendre sa logique
de fonctionnement sans avoir besoin de décrypter la
complexité de son code. Ainsi, nous avons observé
qu’ils·elles se basent sur les prises temporelles du code
source et la lisibilité du code HTML et CSS transformé
par Paged.js pour élaborer de nouveaux instruments per-
tinents pour leur activité. En ce sens, le transparence
opérative de Paged.js est constituée par les sujets depuis
une mise en visibilité partielle de son fonctionnement.

 

À l’inverse, lorsque les modules génériques sont utilisés comme un instrument de
l’activité de composition, c’est-à-dire en tant que moyen d’action des sujets, la trans-
parence opérative du code passe paradoxalement par la mise en invisibilité de son
fonctionnement interne afin de rendre l’action e�cace. Ainsi, les modules génériques

 

42 Rabardel, 

, , p. 151.

Les hommes

et les technologies op. cit.

Travail sur les notes
en marge durant le hackathon
Fig. 121 – 



258 CHAPITRE 6

 en
ouvrant le code source de l’artefact, le fonctionnement est de nouveau rendu visible.

fonctionnels conçus par les designers graphiques n’acquierent une transparence opéra-
tive que si leur fonctionnement interne est caché par l’ajout d’e syntaxes CSS prédéfinies
permettant d’enclencher ses effets. Notons que cette opacité est cependant réversible : 

La transparence opérative du code est donc à la fois une condition et un résultat
de l’activité de conception dirigée vers la construction d’instruments collectifs.
En tant que condition : le code source de Paged.js est transparent parce qu’il propose
des ressources instrumentales pertinentes du point de vue des designers graphiques.
En tant que résultat : le partage du code source de modules génériques additionnels
à Paged.js (dans le principe d’ouverture propre à la culture du Libre) n’implique pas
nécessairement leur transparence du point de vue de l’activité. C’est aux designers
graphiques de construire cette transparence en prenant en compte la manière dont le
code sera mobilisé dans leur activité de composition ou celle des autres sujets.

 

 

 
  

Participer à l’institutionnalisation
des instruments

| 3.4 |  

Le manque de fonctionnalités pour l’impression intégrées dans les spécifications CSS
soulève la question du rôle que peut jouer la communauté de pratique de Paged.js

 la
première personne du singulier pour en rendre compte.

dans leur amélioration. Cette partie de nos résultats, bien plus que les autres, tire partie
de notre propre expérience et nos connaissances, nous emploierons donc à nouveau

 
 

Depuis 2018 et la création de Paged.js, les spécifications pour l’impression et les
médias paginés n’ont pas évolué. Pour autant, même si cela n’est pas la priorité du
CSSWG du W3C, il existe un réel intérêt pour cette question. Rachel Andrew, Jirka
Kosek et Dave Cramer – tout·e·s trois membres du CSSWG – ont ainsi organisé un évè-
nement dédié à la discussion autour de l’utilisation de CSS pour l’impression et les
médias paginés. Une trentaine de personnes se sont alors réunies le jeudi 13 février
2020, dans le cadre de la conférence , à l’Université d’économie de Prague
(République tchèque). Je participe à l’évènement et y présente Paged.js . La rencontre
se conclut par une discussion collective sur la manière de faire évoluer plus rapide-
ment les spécifications relatives aux médias paginés et à l’impression. En substance,
il y est rappelé que la conception de CSS est le résultat de contributions de di�érentes
sources complémentaires, mais qu’au centre se situe toujours une communauté d’in-
dividus collaborant autour des spécifications de diverses manières. À l’issue de l’ate-
lier, le groupe  (CSS Print CG)  est formé avec pour
objectif de travailler sur les spécifications CSS pour l’impression, présenter des cas
d’utilisation et plaider pour de meilleurs implémentations dans les navigateurs.
Ce sous-groupe du W3C renforcerait ainsi les travaux du groupe de travail CSS en se
concentrant sur le CSS pour les médias imprimés et paginés. L’avantage de la création
d’un tel groupe est de permettre l’accès aux outils de travail du W3C (notamment, la
création d’une liste de di�usion publique et d’un répertoire sur Github du W3C dédiés
au groupe).

 
 

 
 

XML Prague  
   43  

  
 

 
CSS Print Community Group 44

 

À l’issue de cette rencontre, Julien et moi décidons de travailler sur la rédaction
de nouvelles spécifications, portée par notre travail quotidien avec Paged.js qui nous
a permis de développer une bonne connaissance des spécifications existantes mais
aussi de leurs manques. Nous choisissons d’explorer la question de la disposition des

 

 
 

43 Le  envoyé en

amont est disponible à cette adresse :

https://pagedjs.org/post/w3c-position/

[consulté le 6/05/2022].

position paper

 

44 https://www.w3.org/community/

cssprint/

https://www.w3.org/community/cssprint/
https://www.w3.org/community/cssprint/
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notes dans la page. Les notes en bas de page ( ) ont déjà une syntaxe dédiée
dans le module  mais rien n’existe
pour d’autres types de notes (notes groupées sur le côté, note en marge, notes en fin de
colonnes, zones de notes multiples, etc.). Le 13 mai 2020, nous proposons un brouillon
de spécifications présentant de nouvelles syntaxes CSS pour ces types de notes.
Le brouillon est publié dans une  du répertoire dédié au CSS Print WG sur le
Github du W3C (voir ). Il est aussitôt commenté par Håkon Wium Lie – co-
inventeur de CSS – qui propose d’autres caractéristiques devant être prises en compte.

 footnote

CSS Generated Content for Paged Media Module

 

 issue

annexe 9  

La rédaction de ces spécifications a été particulièrement intéressante. Il s’agissait à la
 et de

d’une note ? Quels sont les di�érents cas de figures que pourraient rencontrer les desi-
gners en souhaitant placer une note ? Quels types de fonctionnalités envisager pour
répondre à la grande variabilité de ces situations ? Comment nommer les mécanismes
de placement des notes en restant cohérent par rapport aux propriétés CSS existan-
tes ? De quelle manière interagissent ces propriétés existantes avec celles nouvelle-
ment créées ?

   
fois d’imaginer de nouvelles syntaxes dans un langage possédant ses propres règles
verbaliser des concepts de mise en page habituellement investis de manière graphique.
Ce travail a ainsi exigé une forte abstraction : qu’est-ce que la définition (graphique)  

 

Pour qu’une spécification soit plus largement acceptée, et notamment pour
qu’elle passe le stade de brouillon, le W3C juge nécessaire de « proposer des implémen-
tations fonctionnelles  ». La deuxième phase de la conception de ces spécifications
consiste alors à en proposer une implémentation dans Paged.js afin de démontrer leur
pertinence pour appuyer leur adoption o�cielle au W3C (sous forme de module CSS,
même au stade de ). Avant la rédaction des spécifications, j’avais déjà
travaillé sur un script pour positionner des notes flottantes sur la page, c’est-à-dire,
des notes regroupées sur les côtés des pages dans les marges ou à cheval sur le bloc
de texte. Lors du hackathon, Robin et moi décidons de travailler sur ce script afin de
l’améliorer et le rendre compatible avec les spécifications imaginées. Les deux jour-
nées n’ont pas été su�santes pour arriver à un résultat satisfaisant mais le code a été
en partie nettoyé et réorganisé de manière à être plus lisible.

45

 

Working Craft  

 
 

 
  
 

La création de standards pose la question de savoir ceux-ci doivent découler des
implémentations ou si ce sont les implémentations qui doivent découler des stan-
dards, ou même si ça devrait être aux utilisateur·rice·s de ces standards (les designers)
de les écrire (ce que nous proposons ici). Dans un article à propos des sources d’inno-
vation au sein du CSS Working Group, Fantasai explique que le standard CSS a réussi

  

45 Julien Rossi, « Écrire le code

du code », 

,

nᵒ 11 (mars 2022).

RESET. Recherches en

sciences sociales sur Internet

Quelques dispositions
de notes détaillées dans
les spécifications proposées

Fig. 122 – 

http://localhost:5500/output/annexe-09.html
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à intégrer avec brio des concepts issus des trois sources et de leurs di�érentes
combinaisons :

Le langage CSS dans son ensemble est un bel exemple de technologie créées par

les standards. Il a été originellement conçu par Håkon Wium Lie et Bert Bos au

W3C. Plus tard, il a été implémenté dans Internet Explorer, Amaya, et finale-

ment à peu près partout sur le web. Il incorpore à la fois des propositions qui 

qui ont été faites par des développeurs sur la base d’une implémentation exis-

tante, et des propositions qui ont été faites par le CSSWG lui-même en réponse

à des demandes de fonctionnalités ou à un besoin perçu. Dans de nombreux cas,

la fonctionnalité a été initiée dans un camp, a été adoptée et développée par une

autre, et a fait la navette jusqu’à ce qu’elle devienne une spécification et soit

implémentée.

  

  

   ont

été faites par des individus sur la liste de diffusion www-style, des propositions

   

  

 
46

Nous voyons donc que c’est la collaboration entre di�érents individus et di�érentes
organisations qui permet l’évolution du langage CSS. Dans cette optique, il parait
indispensable d’élargir notre proposition de spécifications au-delà de la communauté
liée à Paged.js. En novembre 2022, nous contactons Guillaume Ayoub et Lucie Anglade,
développeur·euses actuels de WeasyPrint, un outil libre et open-source permettant de
créer des PDF avec les technologies du web conçu avec le langage Python et utilisable
en ligne de commande. Ils·elles se trouvent enthousiastes de travailler à une implé-
mentation de notre proposition de spécifications dans l’outil. À l’heure où j’écris ces
lignes, un atelier autour de la question plus large des spécifications CSS est prévue
dans le cadre des Journées du Logiciel Libre qui se dérouleront à Lyon les 1er et 2 avril
2023. Cet rencontre a pout but d’organiser une petite communauté autour de l’amélio-
ration des spécifications CSS de manière très pragmatique.

 

  

 
 

 
  

Selon nous, cette section illustre comment une commu-
nauté de pratique peut contribuer à l’institutionnalisa-
tion de ses instruments collectifs en les cristallisant
sous la même forme que les règles sur lesquelles se base
le système d’activité de la communauté (le langage CSS
et ses spécifications). Nous y voyons là des échanges
entre le système d’activité de la composition et l’un de
ses systèmes d’activité voisin (l’activité de conception
des spécifications CSS). Ces échanges ne sont pas sans

 et s’y adapter.
Notons par ailleurs que l’expérience pratique des possi-
bilités et contraintes imposées par le langage CSS
permet de participer à sa conception. Mais cela implique aussi une très grande réflexi-
vité sur sa pratique et que les designers soient capables de relier les futurs usages pos-
sible à des règles extrêmement codifiées. Cependant, cela en vaut la peine puisque
participer à la conception du langage CSS (« écrire le code du code  »), c’est participer
au développement des deux systèmes d’activités simultanément et donc soutenir une
instrumentalisation durable de l’activité de composition des designers graphiques.

 

  

 
contradictions puisqu’ils impliquent, pour la communauté
des designers graphiques, de comprendre les processus de
contributions promulgués par le W3C

 

  

 
 47

46 Fantasai, « about :csswg », op. cit.

47 Selon l’expression de Rossi,

« Écrire le code du code », op. cit.

Relations réciproques
entre le système d’activité
de la composition et le système
d’activité de la conception
des spécifications CSS

Fig. 123 – 



FABRIQUER LES INSTRUMENTS COLLECTIFS DE L’ACTIVITÉ DE COMPOSITION, LE CAS DE PAGED.JS 261

Discussion et conclusion de l’étude| 4 |

De multiples plans de conception – Nos résultats dis-
tinguent différents plans de conception nourrissant l’acti-
vité de composition et auxquels les designers graphiques
participent selon leurs connaissances et leurs expériences
des technologies du web. Les différents échanges itératifs
entre ces plans permettent le développement progressif
de l’activité de composition avec les technologies du web.

 

L’originalité de nos résultats est de mettre en évi-
dence un plan de conception intermédiaire caractérisée
par l’élaboration d’instruments collectifs par la commu-
nauté de pratique. Ces instruments sont constitués dans l’agglomérat des expériences
individuelles et la problématisation collective des besoins de la communauté. Ainsi,
dans le processus de développement d’un instrument collectif, nous observons des
phases de genèses individuelles, avec des élaborations et des évolutions de l’instru-
ment propre à chaque sujet ; des phases de mise en commun où les élaborations indivi-
duelles sont confrontées les unes aux autres afin d’en comprendre les avantages et les
inconvénients ; et enfin, une phase de conception matérielle d’instruments collectifs
destinés à être partagés avec la communauté de pratique.

 

 

 

Nous nous proposons

genèses instrumentales collectives désignent l’élaboration d’instruments par et pour
la communauté de pratique, et donc de nouvelles ressources pour l’activité des sujets.
Ces instruments peuvent prendre di�érentes formes :

Caractérisation des genèses instrumentales collectives – 
d’appeler ce processus « genèses instrumentales collectives » (voir ). Lesfigure 125

 

des processus d’instrumentalisations collectives cristallisées dans l’attribution
de nouvelles fonctionnalités durables à l’artefact partagé et répondant à la diver-
sité des situations rencontrées par la communauté de pratique ;

—
  

l’élaboration de divers artefacts destinés à soutenir l’élaboration instrumentale
des sujets de la communauté de pratique (ici : tutoriels, documentation, inter-
faces, templates, etc.).

—  

Notons par ailleurs le caractère asynchrone des genèses instrumentales collectives :
leur élaboration progressive et itérative se répartit à travers di�érents temps et
espaces, individuels et collectifs. De plus, chacun des instruments qui en résultent
restent susceptibles d’adaptation au regard de l’activité singulière des sujets. En ce
sens, les genèses instrumentales collectives servent de support à l’activité construc-
tive des sujets : une fois le développement d’instruments par le collectif instauré,
le collectif peut devenir une ressource pour l’activité individuelle.

 
 

 
 

Dans notre

 

sous formes de nouvelles propositions de spécifications pour le langage CSS.

Participer au développement socio-technique de sa propre culture – 
cas, les genèses instrumentales collectives liées à Paged.js sont marquées par une
progressive

 
montée en abstraction des mécanismes de mises en page. Cette montée en

abstraction peut par ailleurs aboutir à la cristallisation encore plus forte des instruments
 

 

Les différents plans
de conception identifiés
Fig. 124 – 
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Du point de vue du système d’activité, nous observons alors un basculement. Il s’agit
pour les designers graphiques non plus d’élaborer de simples instruments pour leur
communauté de pratique mais de participer à l’élaboration des règles sur lesquelles
s’appuie leur communauté de pratique : celles du langage CSS, encodées sous forme de
standards et partagées par une communauté beaucoup plus large d’acteur·rice·s (W3C,
organismes de constructions des navigateurs web, développeur·euse·s web, etc.).
Le système d’activité de la composition est alors étendu à un système d’activité voisin
(la conception de CSS) avec qui il peut entretenir de nouvelles relations jusqu’alors
inexistantes et participer au développement socio-technique de sa propre culture.

 

 

  

Ainsi, là où
dans le système d’activité précédent, les designers graphiques utilisaient des logiciels
imposés par des entreprises tierces, ici, les outils et instruments sont conçus dans et

 ici c’est d’autant plus vrai que les « utilisateur·rice·s » (les designers qui
utilisent Paged js pour leur activité de composition) n’ajoutent pas seulement des
fonctions constituées mais sont en position de devenir les « concepteur·rice·s » (ceux·
celles qui conçoivent Paged.js) en y ajoutant des fonctions constituantes par le biais
de modules générateurs fonctionnels.

Des outils et instruments conçus dans l’activité, au-delà de l’usage – 

par l’activité. Étant entendu que la conception se poursuit dans l’usage selon l’approche
instrumentale,

 

 

Cycle de genèses
instrumentales collectives
inscrites dans les différents
plans de conception

Fig. 125 – 



FABRIQUER LES INSTRUMENTS COLLECTIFS DE L’ACTIVITÉ DE COMPOSITION, LE CAS DE PAGED.JS 263

Selon nous, c’est le caractère libre et open source de l’outil utilisé, et de manière
corrélée la faible formalisation et la grande plasticité des organisations de travail
associées à la culture du logiciel libre, qui rend cela possible. Le libre rejoue donc
encore plus profondément l’idée de conception dans l’usage et dépasse la dualité entre
« concepteur·rice·s institutionnel·le·es » et « utilisateur·rice·s » (que l’on retrouve encore
dans la proposition de l’approche instrumentale de conception dans l’usage).

  

Par l’intermédiaires de de quelques designers graphiques qui en ont les capacités
techniques mais surtout la volonté, l’accès au code source permet à la communauté de
modifier ses outils sans dépendre d’une firme propriétaire. Cet accès assure 

 
 un lien

plus serré entre la conception de l’outil et son usage réel dans l’activité de composition.

Bien que les
designers graphiques puissent modifier en théorie le fonctionnement de Paged.js, 

 Dans la
littérature, les logiciels libres et les pratiques de programmation en open-source sont
souvent mis en opposition aux « boîtes noires » que représenteraient les logiciels pro-
priétaires. Consécutivement, les outils produits sur un mode « ouvert » seraient consi-
dérés comme des boîtes de verre, voir des « boîtes magiques  ».

Réflexions sur la transparence opérative des outils open-source – 
les

artefacts à la disposition des sujets, et particulièrement les outils techniques complexes,
restent porteurs de « contraintes et de modes opératoires préétablis avec lesquels le sujet
doivent composer  ». L’insertion d’un artefact dans l’activité et son devenir en tant
qu’instrument implique donc d’en comprendre la logique de fonctionnement.

 

48

49

 une vision purement technique. Le concept de transparence opérative nous
a permit d’appréhender qu’un outil considéré comme « ouvert » sur le plan technique
ne garantit pas sa transparence du point de vue de l’activité. En ce sens, les di�érentes
caractéristiques du fonctionnement Paged.js que nous avons soulignées permettant
de moduler sa transparence opérative en fonction des situations et de l’objet de l’acti-
vité des designers graphiques nous semblent d’une grande importance.

Cependant, nous pouvons constater que les outils sont couramment observés
selon  

 
 

Ces résultats ouvrent des pistes de réflexions quant à ce qu’il adviendrait si les
propriétés CSS pour l’impression étaient implémentées dans les navigateurs web.
Les designers graphiques continueraient-ils·elles à avoir accès à su�samment de res-
sources instrumentales pour développer de nouvelles fonctionnalités ? Paged.js, conçu

 précieux de préserver ? Comment cet espace de conception peut-il être traduit
dans les logiques de fonctionnement des navigateurs web et notamment dans les
fonctionnalités propres à leurs outils d’inspection ?

 

   

au départ comme un palliatif, n’ouvre-t-il pas un nouvel espace de conception qu’il
serait

 

En pratique, nous observons
encore peu de contributions au développement de Paged.js. Si le nombre d’usager·ère·s
continue à croitre beaucoup plus vite que le nombre de contributeur·rice·s, cela revient
à augmenter la charge de travail d’un nombre restreint de designers graphiques. 

 impor-
tante dans la division du travail de ce nouveau système d’activité de la composition
avec les technologies du web.

Réflexions sur le développement futur de Paged.js – 
 

 
 Ce

qui pose question quant à l’avenir de ce modèle et marque une contradiction 

caractérisées par Dominique Cardon comme « des innovations prenant autant
Cet effet d’échelle est bien connu dans les pratiques d’innovation par l’usage,

 nais-
sance dans les pratiques des usagers que dans les laboratoires des centres de recherche
publics ou industriels  ». Aussi, afin d’éviter une trop grande perte de vitesse du projet,50

48 Rabardel, 

, , p. 133.

Les hommes

et les technologies op. cit.

49 David Crow, « Magic Box :

Craft and the Computer »,

 18, nᵒ 70 (2008).Eye

50 Dominique Cardon,

« Innovation par l’usage »,

in 

 (Caen :

C&F éditions, 2005).

Enjeux de Mots. Regards

multiculturels sur les sociétés

de l’information



264 CHAPITRE 6

un 
 libres et open sources n’est pas seulement se mettre en position d’adopter les

valeurs qu’ils portent en se contentant d’en faire usage, mais qu’il faut aussi apporter
sa contribution, aussi infime soit-elle, ne serait-ce que partager le code source de l’une
de ses productions.

effet de pédagogie doit être mené, reposant sur l’idée que, adopter l’utilisation
d’outils

En conclusion, cette étude nous a permis de montrer que, par le biais de Paged.js, les
technologies du web se sont déplacées de la position de moyen de l’activité (pôle ins-
trument) à celui d’objet de l’activité : de technologies  graphique
elles deviennent des technologies . Dans la théorie historico-culturelle de
l’activité, le développement est conçu comme une réorganisation ou une remédiation
qualitative locale d’une activité collective. Il est désormais évident que la transforma-
tion qualitative du système d’activité de la composition s’appuie sur la production de
nouveaux instruments par et pour la communauté, à l’origine donc de son expansion
et du développement de sa propre culture.

 

 pour la conception

à concevoir  
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Composer ensemble
(discussion générale)

CHAPITRE 7





COMPOSER ENSEMBLE
(DISCUSSION GÉNÉRALE)

Synthèse des études| 1 |

 l’utilisation des technologies du web pour la conception, la composition
et la mise en page d’ouvrages et de documents imprimés. En étudiant ce phénomène

Notre recherche s’est consacrée à l’étude de nouvelles pratiques chez les designers
graphiques :

 

 
en émergence et en y participant nous même, nous avons cherché à mettre en évidence
et soutenir le développement d’une communauté de pratique associée à ce mouvement.
Nous défendons ainsi que l’introduction du code dans le design graphique, notamment
lié à l’édition, participe à une transformation socioculturelle positive de ce champ.

  
 

 
  
En nous basant sur les cadres de l’approche instrumentale et la théorie historico-

 du point de vue de l’activité. Nous nous sommes alors demandé comment
les designers graphiques élaborent les instruments de leur activité de composition
avec les technologies du web et comment ils·elles participent de fait au développe-
ment de leur communauté de pratique. L’intrication de ces deux cadres conceptuels
nous a permis d’analyser de manière fine l’activité à la fois au niveau individuel et au

culturelle de l’activité, nous avons été en mesure de problématiser ces nouvelles
pratiques  

  
niveau collectif à travers un état de l’art puis trois études empiriques conçues de manière
à appréhender l’activité de composition avec les technologies du web selon différents
points de vue.

 
 

 Une analyse historique de cette activité nous a permis de mettre

au fil des siècles et l’émergence du design graphique éditorial tel que nous le connais-
sons aujourd’hui – notamment son organisation technique autour des logiciels de PAO
et de traitement de texte. Puis, nous avons rattaché l’activité de composition à celle du
web, rappelant que les langages HTML et CSS ont été inventés pour mettre en forme
des documents en fonction de di�érents supports de lecture, dont le support imprimé.
Nous avons alors évoqué l’apparition de nouvelles notions de mise en forme liées à la

graphiques de leurs habitudes pluri-centenaires de composer pour des supports fixes.

État de l’art – Dans un premier temps, nous avons inscrit l’utilisation des technolo-
gies du web pour l’impression dans l’histoire longue de l’activité de composition et
ses transformations.  
en évidence l’apparition, la division et le regroupement de différents systèmes d’activité

 

  
« fluidité » dans l’affichage des contenus ; évolutions qui déroutent les designers

Enfin, nous nous sommes intéressé à la culture du logiciel libre, culture de laquelle se
revendique la plupart des designers graphiques utilisant les technologies du web pour
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l’impression. Nous avons ainsi pu rappeler les différentes valeurs portées par ce mouve-
ment : la revendication d’autonomie dans le travail, la promotion d’un rapport actif et
créatif aux objets techniques et la défense militante de la circulation de l’information.

 

Dans un second temps, à partir de cet état de l’art et des cadres conceptuels choisis,
nous avons posé les axes de recherche suivants : analyser les genèses instrumentales
à l’œuvre dans l’activité de composition avec les technologies du web, caractériser les
manières dont s’incarne la culture du logiciel libre dans l’activité de composition 

 ces
hypothèses chacune à leur manière.

 

 
et

inscrire l’utilisation des technologies du web dans l’histoire développementale de cette
activité. Nous avons alors constitué plusieurs études empiriques visant à éclairer  

 

Notre
première étude basée sur des entretiens semi-directifs avec neuf designers graphiques
avait pour but de caractériser l’activité de composition paginée et ses transformations

se situe dans une analyse de l’activité de composition selon le modèle déterminants/
e�ets puis selon une description en familles d’activité. Cette analyse montre la pro-
fondeur de cette activité aux caractéristiques créatives qui est loin de se réduire à la

 avons
notamment souligné la capacité des designers graphiques à concevoir du sens par les
formes qu’ils·elles produisent en jouant avec les contraintes et les ressources qui sont
présentes dans leur activité.

Caractériser l’activité de composition paginée des designers graphiques – 

de manière générale suite à l’introduction des technologies du web. Son apport principal 

 
 

simple maîtrise d’un outil et est traversée par des savoirs-faire spécifiques. Nous
 

Nous avons ensuite centré notre étude sur l’activité de construction de la mise en

 et ligne de base) et des dialectiques conceptuelles porteuses de transfor-
mations sur la façon d’appréhender l’espace de la page (table de montage vs. flux
découpé, calques vs. boîtes imbriquées).

page afin de mettre en évidence des instruments de rationalisation (gabarit, grille
modulaire

Puis, nous nous sommes intéressé aux interactions entre les systèmes d’activité
de la composition et de l’édition. Nous avons pu observer des contradictions présentes
dans les systèmes d’activités « classiques » basés sur l’utilisation de logiciels de traite-
ment de texte et de logiciels de PAO, notamment autour de la répartition des tâches de
structuration et de correction des textes entre les deux systèmes. Notre étude montre

de
séparation du contenu (HTML) et de sa présentation (CSS).

 

 
que l’adoption des technologies du web permet de répondre pour partie à ces contradic-
tions observées dans la division du travail avec une répartition des tâches qui semble
être mieux adaptée aux compétences de chaque métier, grâce au principe technique 

 

Enfin, en étudiant le parcours des designers graphiques sur une longue période,
nous avons pu les dépeindre comme des humanistes engagé·e·s qui portent attention

 par la culture du logiciel libre de laquelle ils·elles se revendiquent.

à la transmission et la lisibilité des savoirs. L’adoption des technologies du web
s’inscrit alors en miroir de cette volonté humaniste et se caractérise par des genèses
identitaires et professionnelles qui se reflètent dans une adhésion à des valeurs
portées

 

Analyser l’activité de composition avec les technologies du web – Notre deuxième
étude avait pour objectif d’analyser plus précisément l’activité de composition avec les
technologies du web chez deux designers graphiques, en se fondant sur l’observation en
situation de cette activité. À travers la description de diverses genèses instrumentales 
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à l’œuvre chez ces deux designers graphiques, nous avons été en mesure de montrer
comment ceux·celles-ci accordent concrètement leur activité aux valeurs portées par
la culture du logiciel libre à travers l’élaboration d’instruments de composition géné-
riques et une activité de mise en lisibilité du code.

 

 élaborent et ajustent progressivement des instruments de mise en page dans
l’optique de les adapter à un large éventail de situations. De plus, ils·elles s’inscrivent
dans une dynamique de recyclage du code : ils·elles puisent du code dans les communs
qu’ils·elles ajustent pour leur propre projet, tout en élaborant des 

.
Pour cela, les designers graphiques s’appuient sur une activité de mise en lisibilité du
code. C’est-à-dire qu’ils·elles rendent leur code lisible à travers un ensemble de bonnes
pratiques partagées par la communauté, ce qui assure de ce fait une compréhension
du code par les autres membres.

En effet, en produisant un code spécifique à leurs ouvrages, les designers gra-
phiques

 

  

instruments suffi-
samment génériques pour qu’ils puissent être réadressables et réutilisables par d’autres
membres de la communauté de pratique ou par eux·elles-mêmes dans d’autres projets

 
 

Par ailleurs, nous avons aussi mis en évidence une activité d’hybridation des
mondes du web et de l’imprimé. En prenant en compte les di�érentes caractéristiques

 graphiques produisent des formes et des processus de travail en dialogue
entre les deux mondes. Cette activité d’hybridation marque un rapport créatif aux
technologies du web. Dans la continuité de ce que nous avons montré dans notre
étude précédente, les designers graphiques manifestent ainsi leur capacité à donner
du sens aux formes produites en dialogue avec la situation. Notre analyse montre que

 de formes sensibles et expressives.

 
liées à la fluidité des langages du web et les ramenant sur un support imprimé, les
designers

 

 
 

 
 

le code, malgré son apparente austérité, peut être utilisé de façon créative pour la
production

 du web pour l’impression en implémentant dans les navigateurs web des
spécifications CSS qui n’y sont pas disponibles.

Fabriquer les instruments collectifs de l’activité de composition – Notre troi-
sième étude a été l’occasion d’organiser un hackathon autour de la conception de
Paged.js, une librairie JavaScript libre et open source permettant d’utiliser les tech-
nologies

 

 activité indivi-
duelle et activité collective. Ces génèses désignent l’élaboration d’instruments par et
pour la communauté de pratique, et peuvent prendre di�érentes formes. D’un côté,
nous avons mis en évidence des processus d’instrumentalisations collectives cristal-
lisés 

 de divers artefacts destinés à soutenir l’élaboration ins-
trumentale des sujets (tutoriels, documentation, interfaces, templates, etc.).

En cherchant à approfondir les dimensions collectives de la conception d’instru-
ments génériques de composition avec cette troisième étude, nous avons mis en évidence
de multiples plans de conception dans le développement de Paged.js. Un de ces plans est
caractérisé par des genèses instrumentales collectives où s’entrelacent

 

 

 

dans l’attribution de nouvelles fonctionnalités durables à l’artefact partagé et
répondant à la diversité des situations rencontrées par la communauté de pratique
(des modules génériques de mise en page sous forme de scripts). De l’autre, nous
avons observé l’élaboration

 
 

 
 

Ces élaborations instrumentales sont par ailleurs rendues possibles du fait que le
code de Paged.js a été conçu de telle sorte qu’il o�re di�érentes prises aux designers
graphiques. Le code HTML et CSS transformé par Paged.js lors du rendu dans le navi-
gateur web est en e�et lisible et di�érentes prises temporelles permettent d’ajouter
son propre code à di�érents moments de l’exécution de Paged.js.
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Nous avons aussi discuté de la manière dont l’équipe de Paged.js, dont nous
faisons partie, cherche à participer à l’institutionnalisation de nouveaux instruments
de mise en page en contribuant à la création et l’amélioration des spécifications CSS
pour l’imprimé avec une communauté élargie de concepteur·rice·s d’outils utilisant les
technologies du web pour l’impression dans le contexte du W3C.

  
 

Les di�érents échanges itératifs entre ces plans de conception permettent le
développement progressif de l’activité de composition avec les technologies du web.
Les designers graphiques participent de l’un ou l’autre selon leurs compétences tech-
niques et leur expérience des technologies du web.

 

Nos deuxième et troisème études ont été l’occasion de montrer une redistribution des
notions de « conception institutionnelle » et « conception dans l’usage » telles qu’en-
tendues par l’approche instrumentale. Dans le système d’activité précédent avec des

leurs outils sans dépendre d’une firme propriétaire. Les outils proviennent d’un besoin
réel d’usage. Il est par ailleurs intéressant de constater que la communauté travaillant
à l’évolution des technologies du web pour l’impression se caractérise par son ancrage
dans l’activité de composition et n’est pas issue du milieu strictement informatique
comme c’est souvent le cas dans les communautés de programmeur·euse·s qui déve-
loppent les logiciels libres.

 
logiciels de PAO, les designers graphiques utilisaient des logiciels imposés par des entre-
prises tierces. Ici, les outils et instruments sont conçus à l’intérieur même de l’activité.
L’accès au code source permet à la communauté, par l’entremise de quelques designers
graphiques qui en ont les capacités techniques, mais surtout la volonté, de modifier

 
 

 
 

 

Discussion des études| 2 |

Nos di�érentes études ont permis de comprendre le développement de l’activité de
composition des designers graphiques, tant au niveau individuel que collectif, suite

 De l’autre, l’insertion 

 dans des dimensions toujours plus collectives.

à l’introduction des technologies du web. La recherche a mis en évidence le développe-
ment réciproque des individus et de la communauté de pratique. D’un côté, les individus
développent de nouvelles compétences qui nourrissent leur activité de composition et
qui participent sur le temps long à l’apparition de genèses instrumentales profession-
nelles et identitaires en lien avec la culture du logiciel libre.

  

 
du

code dans l’activité de composition favorise la reconfiguration de la division du travail,
des instruments, des règles et des normes de la communauté de pratiques de designers
graphiques

Ainsi, ces transformations participent au développement qualitatif du système
d’activité avec l’apparition d’un nouvel objet de l’activité pour la communauté de pra-
tique qui se cristallise dans la conception de ressources instrumentales collectives
pour l’activité de composition. Autrement dit, objet de l’activité et communauté de
pratique se co-définissent mutuellement par la médiation d’instruments collectifs
pour l’activité de composition. Cette expansion de l’objet de l’activité est accompagnée
d’e�ets sur chaque pôle du système d’activité et participe d’un apprentissage expan-
sif, tel qu’entendu par Engeström :

 

L’essence de l’activité d’apprentissage est la production de structures d’activité

objectivement et sociétalement nouvelles (y compris de nouveaux objets, instru-

ments, etc.) à partir d’actions manifestant les contradictions internes de la 
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forme précédente de l’activité en question. L’activité d’apprentissage est la maî-

trise de l’expansion des actions vers une nouvelle activité. 1

La  restitue les dynamiques internes à la structure de l’apprentissage dans
l’activité de composition induites par l’expansion de l’objet du système d’activité.
Ces dynamiques, présentent des mouvements de résolutions de contradictions 

nos résultats démontrent que les genèses instrumentales à l’échelle du système d’acti-
vité sont porteuses de possibles apprentissages collectifs à l’origine de la transforma-
tion du travail et de son organisation et donc à l’origine de la création de nouvelles
cultures.

figure 126  

 vers un
caractère toujours plus collectif de l’activité . Dans la lignée de Lémonie et Grosstephan ,2  3

 
 

 

La nouvelle culture est caractérisée ici par l’engagement d’une pluralité d’acteur·
rice·s 

pour l’ensemble de la communauté de pratique. L’apprentissage collectif est donc
directement en lien avec la formation de communauté de pratique et en est la caracté-
ristique même, comme le mentionne Wenger :

dans l’élaboration de leurs instruments. Elle se base sur un effet d’agglomération
des expériences individuelles et collectives qui participe d’un apprentissage collectif

 

La pratique doit être interprétée comme un processus d’apprentissage et la com-

munauté est une structure émergente. (…) Notre condition humaine entraîne

la poursuite de toutes sortes de projets, de la simple survie à la recherche des

plaisirs les plus raffinés. Au fur et à mesure de leur élaboration et de notre

engagement dans leur réalisation, nous nous adaptons aux autres et à l’univers

ambiant, en d’autres termes, nous apprenons. Après un certain temps, cet

apprentissage collectif produit des pratiques qui reflètent à la fois l’évolution de

nos plans et les relations sociales qui s’ensuivent. Ces pratiques deviennent

alors le propre d’une communauté et contribuent à la transformer en entreprise

 

  

 

 

 

 

 

1 Yrjö Engeström, 

,

Second (Cambridge : Cambridge

University Press, 2014), pp. 98-99.

Learning by

Expanding : An Activity-Theoretical

Approach to Developmental Research

2 Cette représentation se base

sur la structure de l’apprentissage

humain proposée par Engeström

présenté au début de ce manuscrit

en figure 6 ., page 48

3 Yannick Lémonie et Vincent

Grosstephan, « Le laboratoire

du changement : une méthodologie

d’intervention au service

de la transformation du travail.

Perspectives méthodologiques pour

une ergonomie développementale. »,

 15, nᵒ 2 (février 2021).

Revue d’Anthropologie des

Connaissances

Structure
du développement de l’activité
de composition avec
les technologies du web.

Fig. 126 – 
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commune. Il est donc tout à fait sensé d’appeler les communautés en question,

des .

  

communautés de pratique 4

L’autre caractéristique de cette nouvelle culture est la conception par les designers

 Les di�érentes phases du développement historico-culturel de l’activité de
composition ont en e�et montré des changements provenant souvent de l’extérieur du
métier par la production de nouvelles technologies, machines et logiciels imposés par
des entreprises tierces . Or, ici, comme nous l’avons montré avec Paged.js, le dévelop-
pement des outils résulte en partie du travail des designers graphiques qui les uti-
lisent. En ce sens, l’apprentissage expansif que nous avons mis en évidence se traduit
par une reprise en main de l’appareil productif. 

 cette
conception de nouveaux outils implique de composer avec les autres – faire ensemble –
et renégocie en profondeur la place socioculturelle des designers graphiques.

graphiques de leurs propres outils, ce qui marque une situation inédite pour la pro-
fession.

5

 
Notre recherche montre donc la possibi-

lité pour les designers graphiques d’être acteur·rice·s d’un système qu’ils·elles modèlent
de manière collective – et nous insistons sur cette dimension collective. En effet, 

D’un côté, la notion d’autorité singulière rattachée depuis longtemps au design
graphique est redistribuée par le partage d’outils et l’utilisation du code. En e�et, bien
que l’idée romantique d’un génie créateur ait été depuis longtemps réfutée, elle
continue de hanter le domaine du design graphique. Dans notre recherche, le recyclage
de morceaux de code, créés par soi-même ou par d’autres, illustre concrètement l’idée

pas à occulter la créativité individuelle des designers graphiques - d’ailleurs, nos
études réfutent l’idée que la programmation est peu créative et inapte à produire des
formes sensibles. Toutefois, il ne faut pas oublier que, comme l’a rappelé Vygotski et
d’autres chercheur·euse·s après lui , toute création, même individuelle, inclut toujours
un cœ�cient social et porte en elle la collaboration anonyme des autres. L’utilisation
des technologies du web met en lumière cette dimension sociale de la création.

 

 

que les formes sont issues de diverses sources agrégées et réagencées. Nous ne cherchons 
 

 

6

 que nous avons observés comme des personnes frontières, capables de
passer d’une culture à une autre. Ces franchissements de frontières peuvent donner
lieu à diverses formes d’hybridation. Pour Sanne Akkerman et Arthur Bakker , l’hybri-
dation se réfère à la combinaison d’ingrédients issus de di�érents mondes pour créer
de la nouveauté qui peut prendre la forme de nouveaux outils, de nouveaux signes,

 puisque les frontières ne sont pas fixes une fois pour toutes, mais
émergent d’une oscillation entre la fusion des mondes et la dissolution des frontières,
ainsi qu’entre la reconstitution des frontières et l’imperméabilité des mondes. En s’in-
téressant à l’activité transitionnelle des personnes qui œuvrent aux frontières, Anne
Bationo-Tillon, 
tissent de la continuité pour elles-mêmes et leur(s) collectif(s) et sont les plus à même
de raccorder des mondes éloignés pour transformer l’activité . Observons alors plus
précisément de quelle manière la communauté de pratique des designers graphiques
utilisant les technologies du web tisse de la continuité entre ses membres et les di�é-
rentes activités dans lesquelles ils·elles s’engagent.

De l’autre côté, le chevauchement direct et soutenu de plusieurs pratiques – design
graphique, développement web, culture du logiciel libre – positionne les designers
graphiques

  
  7

 

de nouveaux concepts, ou encore de nouvelles pratiques et/ou de nouvelles collabo-
rations. Les frontières et le franchissement de frontières sont des phénomènes
malléables,

 

 
 

Céline Poret et Viviane Folcher ont ainsi montré comment ces dernières
 

8

4 Etienne Wenger, 

(Les presses de l’Université

de Laval, 2005), p. 51.

La théorie

des communautés de pratique.

Apprentissage, sens et identité

5 Cette affirmation peut être

légèrement nuancée : des graphistes

issus de la photocomposition ont

participé à la production des premiers

logiciels de PAO comme nous le

montre l’exemple de Paul Brainerd,

ancien graphiste-maquettiste

et co-concepteur d’Aldus PageMaker.

 

6 Françoise Decortis, Anne Bationo-

Tillon, et Lucie Cuvelier, « Penser et

concevoir pour le développement du

sujet tout au long de la vie : de l’enfant

dans sa vie quotidienne à l’adulte

en situation de travail »,  13,

nᵒ 2 (octobre 2016).

 

Activités

7 Sanne F. Akkerman

et Arthur Bakker, « Boundary Crossing

and Boundary Objects », 

 81, nᵒ 2
(juin 2011) : 132-69.

Review

of Educational Research

8 Anne Bationo-Tillon, Céline Poret,

et Viviane Folcher, « Appréhender

le développement des organisations

à la croisée du cours d’action

et de l’approche instrumentale :

la perspective transitionnelle »,

 17, nᵒ 2 (octobre 2020).Activités
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Caractériser la communauté de pratique :
une palette d’activités hétérogènes

| 3 |

En prenant du recul par rapport à ces dernières années de recherche et de pratique,
nous pouvons analyser di�érentes sortes d’engagement des designers graphiques,

 et à notre observation attentive dans cette commu-
nauté, nous avons identifié un ensemble d’activités liées à la composition avec les
technologies du web. Nous avons résumé ces activités en , sous la forme
d’une palette d’activités. Cette palette est caractérisée par quatre pôles principaux
autour desquels se déploient les di�érentes activités :

 

chercheur·euse·s et enseignant·e·s dans cette communauté de pratique et voir comment
chacun·e d’entre eux·elles aborde l’activité de composition avec les technologies du web.
Grâce à notre propre engagement   

 
 figure 127

 

La conception de Paged.js – ou tout autre outil de composition avec les technolo-
giques du web – accompagnée d’un travail de conception de script et de création
de spécification CSS que nous avons déjà longuement présenté ;

—

La conception de projets éditoriaux – que cela soit dans des contextes de com-
mandes, militants ou de recherche ;

—

Des enquêtes ethnographiques sur l’activité de composition, desquelles participe
cette recherche, mais aussi un ensemble d’initiatives visant à mettre en évidence

 initiatives d’archivage, etc.) ;

—
 

et documenter ces pratiques en émergence (journées d’études, publications collec-
tives,
Des workshops de recherche-création ou de formation.—

Palette d’activités
associée à l’activité
de composition avec
les technologies du web

Fig. 127 – 
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Les workshops sont une pratique courante dans le champ du design et particuliè-
rement lors de la période de formation ou dans la recherche. Ils permettent un travail
organisé dans des contraintes spatiales et temporelles définies et peuvent avoir di�é-
rentes finalités : pédagogiques, expérimentales, développementales, productives, etc.
Les workshops de formation sont adressés à des publics étudiants ou professionnels,
ils visent la formation à l’activité de composition avec les technologies du web.
Les workshops de recherche-création sont tournés vers une pratique plus expérimen-
tale 

Enfin, nous avons vu que les hackathons sont plus spécifiques au domaine de la pro-
grammation informatique ou de la création numérique. Dans notre cas, ils concernent
des évènements dédiés à la conception et au développement de Paged.js

 

  
 

 
de l’utilisation de ces technologies ; le processus de création est orienté vers le 

artistique, ses dimensions formelles et esthétiques et la découverte d’outils inhabituels.
faire

 
 

La deuxième couche de la palette identifie cinq activités déployées à travers les di�é-
rents pôles et sous-pôles présentés ci-dessus :

 

Pratiquer l’activité de composition ;—
Expérimenter l’activité de composition ;—
Former à l’activité de composition ;—  
Analyser l’activité de composition ;—
Instrumenter l’activité de composition.—

« Pratiquer l’activité de composition » et « expérimenter l’activité de composition »
sont des activités proches, mais qui se distinguent par leurs finalités. « Pratiquer » est
entendu dans un travail qui est plutôt un cheminement appliqué avec des objectifs

 fort avec la prise en compte d’un ensemble de normes extérieures (attendu
productif, contraintes économiques, négociation avec des commanditaires, etc.).

vectorisés par des productions attendues. C’est une activité qui fait référence à la
pratique professionnelle habituelle des designers graphiques et qui présente donc
un prescrit

 

« Expérimenter » se veut beaucoup plus ouvert. Il n’y a pas d’objectif productif ou

 des paradigmes habituels de la pratique ; c’est-à-dire d’explorer une question
technique, stylistique ou esthétique pour elle-même sans s’encombrer d’autres consi-
dérations présentes dans la dimension professionnelle de la pratique des designers

 est ainsi une activité qui peut être davantage guidée par des
idéaux, des théories ou des seules préoccupations esthétiques.

  
appliqué, ni forcément de projet en soi. Il s’agit plutôt d’explorer les possibles en
dehors

 

graphiques, notamment les objectifs appliqués ou les contraintes économiques.
L’expérimentation

« Former à l’activité de composition » et « analyser l’activité de composition »
semblent désigner de manière évidente les activités dont il est question (en tant que
la deuxième recouvre en grande partie les enquêtes ethnographiques).

 

Enfin, « instrumenter » concerne plutôt la fabrique d’outils, c’est-à-dire, la produc-
tion d’instruments qui vont permettre à l’activité de composition de se développer.
Nous avons longuement étayé cette activité dans notre travail de recherche.

 
 

Bien que chacune de ces activités semble recouvrir plus fortement un pôle qu’un
autre, elles ne s’y réduisent pas. Au contraire, elles cohabitent, se complètent et se jux-
taposent, tout en se colorant les unes des autres. Ainsi, en participant à l’une ou l’autre
de ces activités, les individus contribuent au développement de la communauté de
pratique liée à l’activité de composition. Leur multiappartenance institutionnelle,
pratique et culturelle leur permet de développer une capacité de jouer dans l’entrelacs
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de ces di�érentes activités et de faire émerger de nouvelles pratiques et de nouveaux
instruments. Ces individus s’inscrivent alors dans une activité transitionnelle, tissant
de la continuité pour raccorder di�érents mondes . En ce sens, cette palette d’activité

développe à travers ce dialogue et contribue ainsi au développement de l’utilisation
des technologies du web pour la composition d’ouvrages imprimés.

 
9  

représente selon nous la manière dont la communauté de pratique vit, existe et se
 

Apports de la recherche| 4 |

Un premier apport de notre recherche se situe dans son sujet même : en dehors de
recherches historiques et des écrits de quelques praticien·ne·s, nous constatons un
manque de littérature sur l’activité de composition. Particulièrement à travers notre
première étude, notre travail représente un point de départ pour combler cette lacune.
Par ailleurs, en participant durant ces quelques années de recherche à di�érentes

du design graphique à celui de la culture du logiciel libre et de la programmation.
Ce travail de recherche contribue à construire cet édifice en devenir.

  
conférences et journées d’étude, nous avons ressenti un besoin pressant de lier le champ

 
  

En mobilisant les
cadres conceptuels de l’approche instrumentale et de la théorie historico-culturelle de
l’activité de manière complémentaire, nous avons été en mesure de décrire l’activité de
composition selon di�érentes focales. Les résultats de nos études o�rent par ailleurs
quelques perspectives théoriques.

Mobilisation des cadres conceptuels et apports théoriques – 

 

 dans
leur environnement matériel et social, en lien avec d’autres sujets. Rabardel utilise
pour cela la notion de « sujet capable » :

Ces deux cadres s’intéressent chacun à leur manière au développement de l’activité.
L’approche instrumentale se concentre sur le développement des individus inscrits

 

Le sujet capable est à la fois sujet d’activités productives au quotidien et sujet

d’activités constructives, par lesquelles il modèle ses systèmes de ressources et

de valeurs, ses domaines, situations et conditions d’activités pour le futur. Il est

sujet en développement, et sujet de son développement, sur l’ensemble des dimen-

sions pertinentes et valides pour ses activités.

 

 

10

 expansif que nous avons déjà longuement étayé. Il nous semble que

 instrumentales collectives montrant comment le développement des sujets
participe au développement de l’activité d’une communauté de pratique et, inverse-
ment, comment le développement de cette communauté participe au développement
des sujets qui la compose.

Pour Engeström, le développement est du côté des systèmes d’activité, à travers
l’apprentissage

 
 

ce travail de recherche permet de concilier ces deux points de vue par le concept de
genèses

Notons en outre que la théorie historico-culturelle de l’activité de l’apprentissage
expansif a été conceptualisée par Engestöm et ses collègues dans une perspective
d’intervention. En ce sens, elle est étroitement associée à des démarches formatives
visant le développement par les acteur·rice·s de leur propre système d’activité, gui-
dé·e·s par des ergonomes. L’originalité de notre démarche réside dans l’utilisation de
cette théorie pour observer et comprendre le développement d’un système d’activité
par une communauté de pratique de sa propre initiative. Les di�érentes sujets de cette

 
  

 

9 Ibid..

10 Pierre Rabardel, « Instrument

subjectif et développement du

pouvoir d’agir », in 

,

éd. par Pierre Pastré et Pierre

Rabardel (Toulouse : Octarès, 2005),

11-29, p. 13.

Modèles du sujet

pour la conception : dialectiques

activités développement
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 règles
et divisions du travail. Ces transformations ont lieu de manière di�use et itérative
dans les pratiques quotidiennes des designers graphiques. Notre recherche démontre
donc que ces cadres sont pertinents pour étudier des phénomènes en émergence au
sein de communautés de pratique elles aussi en émergence.

communauté contribuent à faire advenir un nouvel objet de l’activité en le construisant
collectivement à travers leurs interactions et la redéfinition de leurs instruments,

 
 

 
 

Tout au long de notre recherche, nous n’avons cessé de
tisser di�érentes démarches méthodologiques afin de donner à voir l’activité en train
de se faire. Nous les avons longuement décrit des méthodologies dans chacun de nos
chapitres. Nous souhaitons ici revenir sur une lecture globale de ces méthodologies et
quelques points qui soulignent selon nous l’originalité de ce travail de recherche.

Apports méthodologiques – 
 

 
 

Tout d’abord, nous avons été en mesure de mobiliser nos compétences de designer
graphique et développeuse web tout au long de ce travail de recherche. Nos études ont

 d’analyses ont été créés et codés  pour répondre spécifique-
ment à nos besoins . Cependant, tous ces dispositifs n’ont pas systématiquement été
mobilisés dans ce manuscrit, leur pertinence s’estompant au fur et à mesure de
l’avancée du travail. Par exemple, la richesse des matériaux de notre deuxième étude
nous a poussé à tester diverses focales d’analyse et la création de plusieurs pages web
interactives non mobilisées dans ce manuscrit.

 
été systématiquement accompagnées de la création de sites web interactifs et de
diverses mises en forme des données dès les premières phases d’analyse. Tous nos
dispositifs

 
from scratch

 11

 
 

  

Ainsi, la mise en forme de données au fur et à mesure de l’analyse nous a permis
de plonger dans l’activité observée de diverses manières. La traduction des données
brutes en représentations graphiques et interactives s’est faite au fur et à mesure de
l’analyse. Durant l’avancement du travail, des formes et des motifs sont apparus peu

  
 

 
 

à peu, réinterrogeant les manières de classifier, catégoriser et organiser l’activité
observée. La description et l’analyse des données se sont affinées en même temps
que les représentations graphiques évoluaient, permettant au travail de conceptua-
lisation de l’activité de se former  et  le travail de design graphique.
Nous insistons sur l’idée que, en aucun cas, la composition de ces représentations
graphiques de l’activité n’est venu après le travail d’analyse et de conceptualisa-
tion ; tout est pensé ensemble, sans qu’une réelle linéarité ou dissociation ne soit
traduisible après coup. Les compétences du design graphique à former, regrouper,
styliser, rendre lisible - bref à composer - sont mobilisées pour réfléchir  elles.

 

dans par

 

  
 avec

Ces divers dispositifs nous montrent ainsi la manière dont le design graphique
peut être mobilisé pour outiller la recherche et guider l’analyse. Le design graphique
apporte à l’ergonomie de nouveaux outils basés sur des représentations graphiques
qui y sont peu mobilisées dans leur dimension sensible. Cela ouvre un champ d’explo-
ration important à la croisée de l’ergonomie et du design graphique sur la mise en
forme de l’activité par l’invention de représentations graphiques qui permettraient
de mieux donner à voir toute sa profondeur et sa complexité.

 
 

  
 

 
La réflexivité portée par des moyens graphiques et sensibles propose une autre

circulation que celle habituellement engagées par la seule écriture. Cet aspect de la
recherche  le design graphique a particulièrement été pointé dans l’édition 2016

en design graphique et typographie. Dans une contribution, Alice Twemlow indiquait
ainsi qu’il existe dans la recherche en design graphique « un mode de travail dans

 
avec  

de la revue  – édition consacrée à un état des lieux de la rechercheGraphisme en France  
 

11 Certains de ces sites web

sont disponibles publiquement

à l’adresse  : 

http://phd-data.julie-blanc.fr/

http://phd-data.julie-blanc.fr/
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lequel le médium, la sensibilité et les méthodes du design graphique sont utilisées
pour susciter des questionnements, réunir des données et les interpréter dans le but
d’enrichir la connaissance  ». Dans une autre contribution, Éloïsa Perez ajoutait que
le design graphique peut être perçu « comme le moyen d’élaborer un savoir à travers
lequel s’articule la justesse d’un discours qui s’énonce sur le plan du visible et du
lisible  ».

12

 

13

Un autre apport méthodologique de notre recherche se situe selon nous dans le format
du hackathon utilisé dans notre troisième étude et qui o�re de nombreux avantages.
Tout d’abord, il permet d’inscrire la thèse dans la pratique en se concentrant sur le
développement concret de la communauté de pratique à laquelle nous participons
activement. Ensuite, par son caractère collectif et situé, il favorise la création de lien
entre l’activité individuelle des designers graphiques et l’activité collective. Le hacka-
thon 

et de formation d’outils, où chaque participant·e peut instrumentaliser le format en
fonction de ses propres objectifs. En ce sens, le hackathon représente un format très
fructueux, notamment pour des pratiques où les designers graphiques indiquent souf-
frir souvent de manque de temps et d’espaces de rencontre. Enfin, en focalisant le
travail sur une durée de temps restreinte et dans un espace circonscrit, le hackathon
permet d’observer une activité qui se déroule habituellement de manière distribuée et
sur un temps long au niveau de la communauté de pratique. Ainsi, le hackathon peut
être appréhendé comme une méthodologie permettant de catalyser les connaissances
et l’activité des sujets dans un temps circonscrit, rendant l’activité observable dans le
cadre de la recherche.

 
 

 
est ainsi un moment clé pour le partage d’expérience et peut être le point de départ

d’une réélaboration collective d’expériences. Il fournit un espace privilégié de discussion 

 

Dans ce travail de recherche, 

 qui
travaille à faire advenir de nouveaux objets dans le monde (que cela soit des objets

 en ergonomie se proposent de regarder des processus en construction et
d’impulser des dynamiques développementales des activités humaines et collectives.
En ce sens, l’ergonomie et le design sont deux disciplines complémentaires qui par-
tagent une volonté de participer à des processus en émergence et d’apporter des
contributions significatives à la pratique .

Développer les liens entre ergonomie et design – nous
avons exploré le développement d’une communauté de pratique de designers graphiques
en combinant les principes de l’ergonomie et du design. Le design est une discipline 

 
matériels, des outils, des communautés de pratiques, etc.). Les récents travaux de
recherche

 

 
 

 14

Cette convergence particulière nous permet, à travers ce travail de recherche,
de participer au développement de la communauté de pratique dans laquelle nous
nous inscrivons, tout en apportant une réflexivité nécessaire pour mettre en évidence
les objets de l’activité encore en construction. Les théories de l’activité o�rent ainsi
des méthodes et des concepts pour décrypter ce qui se joue de manière située et singu-
lière, nous permettant de prendre du recul tout en restant impliqués dans la pratique.
En retour, notre immersion dans la pratique nous permet de partager avec la commu-
nauté ce que nous avons appris d’elle-même. Cette double approche nourrit à la fois
notre travail de recherche et notre pratique collective, contribuant à créer de nouvelles
formes de cultures graphiques et scientifiques.

 

 

 
  

 

12 Alice Twemlow, « La recherche

actuelle en design graphique »,

in , Recherche,

design graphique et typographique,

un état des lieux, 2016, 43-63, p. 55.

Graphisme en France

13 Éloïsa Pérez, « Pratiques

de recherche en design graphique :

état des lieux d’une construction »,

, , 17-41,

pp. 35-36.

Graphisme en France op. cit.

14 Anne Bationo-Tillon,

« Individuation »,

in 

, éd. par David Bihanic

et Pascal Salembier (Paris :

Athom Editions, à paraître).

Péri-disciplinarité du design -

abécédaire
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Ainsi, nous soutenons qu’une recherche par et pour la pratique, contribue au dévelop-
pement de la communauté de pratique dans laquelle la recherche est engagée.
Les partis pris d’une telle approche sont autant épistémiques que pragmatiques : 

Au plan épistémique, il s’agit de faire émerger le système d’activité associé
à la communauté de pratique ainsi que les di�érentes caractéristiques de son
développement. Cette position permet, en retour, à la communauté de prendre
conscience d’elle-même et de ce qu’elle est en train d’accomplir.

—

  

Au plan pragmatique, il convient de s’engager dans cette communauté,
contribuer à ses activités sur le plan de la pratique et de retourner
à la communauté, le travail de recherche e�ectué sur le plan épistémique.

—
 

Nous défendons aussi que l’ergonomie – tout comme les sciences sociales de manière
générale – apporte au design la possibilité de décrire de manière fine les enjeux qui s’y
jouent par la description des pratiques qui s’y déroulent. Une bonne description théo-
rique a en ce sens une puissance politique et transformatrice à ne pas négliger.

 
  

 les reven-

dications de connaissances en termes de validité, il est impératif d’interroger

et de valider les projets et mouvements sociopolitiques qui engendrent et

rendent nécessaire la connaissance en premier lieu. Ainsi, l’enjeu critique pour

valider les revendications de connaissances est de les interroger en termes de

 dans laquelle les individus sont libres de se créer eux-mêmes pour pour-

suivre la solidarité et l’égalité. (…)

Il est largement admis dans les études critiques que la connaissance est contex-

tuellement et historiquement située. (…) Par conséquent, pour interroger

quel type d’avenir elles contribuent à créer et si elles contribuent à créer une

société

  

Savoir n’est donc ni copier le monde, ni y faire face, mais plutôt créer le monde

et apprendre à connaître sa vérité dans l’acte même de produire un changement

transformateur et créatif. (…) La position transformatrice et militante est

à l’exploration et à la construction théorique en s’engageant à réaliser ces

valeurs et objectifs, en tant qu’intervention dans le statu quo.

 

 

intentionnellement et consciemment élaborée (d’où le terme ) de manière

à partir d’un ensemble de valeurs et d’objectifs (points d’arrivée) et à procéder

position
  

  
15

Perspectives de recherche| 5 |

Terminons cette discussion sur les perspectives de recherche possible. Tout d’abord,
cette recherche menée dans le champ du design graphique pourrait inspirer d’autres
recherches visant à outiller le pouvoir d’agir et à instrumenter d’autres communautés
de pratiques dans divers champs professionnels. 

 des logiciels propriétaires ne concernent pas que le design graphique.
Cette recherche pourrait donc inspirer d’autres praticien·ne·s chercheur·euse·s ins-
crit·e·s dans d’autres champs professionnels.

 

  
En effet, la problématique de l’hégé-

monie
 

Du côté de la pédagogie, cette recherche pourrait nourrir la conception de disposi-
tifs de formation à l’utilisation des technologies du web et à la programmation dans
des écoles d’art et de design. Ces formations seraient par exemple conçues autour de la

  
 

compréhension des différents paradigmes identifiés dans nos études (table de montage
vs. flux découpé ; calques vs. boîtes imbriquées ; séparation du fond et de la forme, etc.)

15 Anna Stetsenko, « Theory for

and as Social Practice of Realizing the

Future », in 

, éd. par Jack Matin,

Jeff Sugarman, et Kathleen L. Slaney

(John Wiley & Sons, Ltd, 2015), 102-16,

pp. 114-115. Notre traduction.

The Wiley Handbook

of Theoretical and Philosophical

Psychology
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afin de permettre aux étudiant·e·s d’appréhender progressivement et concrètement
des notions de mises en page avec le code. Par ailleurs, il nous semblerait particulière-
ment intéressant de creuser du côté des interactions entre code et interface visuelle.
Nous avons vu plusieurs fois dans notre recherche que les designers graphiques
opèrent les allers-retours entre ces deux facettes. Quels outils et instruments seraient
alors à produire afin de concilier le meilleur de ces deux mondes ?

 

 
 

 
Enfin, notre recherche donne des pistes pour alimenter les méthodologies de

progressive dans cette expérience partagée. Une approche plus ethnographique
permet ensuite de plonger dans une analyse de l’activité concrète et de regarder les
transformations de celles-ci. Enfin, la mobilisation de pratiques issues de la culture
des écoles de design et de la programmation open source avec des formats comme
le workshop ou le hackthon concourt à mettre en mouvement les systèmes d’activité
de manière concrète au-delà des études compréhensives. Un travail de consolidation
de ces di�érentes méthodologies et de leur articulation pourrait ainsi être mené.

recherche intervention liées au développement de communautés de pratique en propo-
sant différents régimes d’implications des acteur·rice·s. Les entretiens biographiques
éclairent la diversité des parcours des membres de la communauté et leur inscription

 

 

 
 





CONCLUSION

En conclusion, nous aimerions mettre en perspective quelques points de ce travail de
recherche par rapport à ce que nous avons pu observer à travers notre pratique et
à travers nos interactions avec le monde du design graphique de manière plus géné-
rale durant ces quelques années de travail. Nous en profitons pour ouvrir quelques
questions laissées en suspens et qui concernent l’avenir de ces nouvelles pratiques
utilisant les technologies du web pour la conception, la composition et la mise en
page de divers supports imprimés.

  
 

 

Sur la question des formes graphiques

Aujourd’hui en France et notamment dans les écoles d’art et de design, l’utilisation de
CSS pour l’impression trouve un écho dans des pratiques graphiques et artistiques
pour ses possibilités d’expérimentations graphiques multimédias. Pour son projet de
diplôme , Kiara Jouhanneau a ainsi utilisé les technologies du Web pour
mélanger interactions à l’écran, fontes variables animées et jeux d’impression .
Pour un workshop consacré à Élisée Reclus, Julien Bidoret a proposé d’intervenir de
manière interactive dans des fanzines ensuite imprimés . Un système de webcam
connecté en direct permettait de prendre des photos disposées en fond de page.
De manière plus générale, les améliorations récentes de CSS (grilles, boîtes flexibles,
dégradés, rotations, transformations et animations, SVG, fontes variables, modes de
fusion, etc.) et les processus génératifs rendent les technologies du web de plus en
plus attrayantes pour les expérimentations graphiques. Nous pouvons en trouver des
exemples dans les travaux publiés à l’occasion de divers workshops que nous avons
menés auprès d’étudiant·e·s à l’École supérieure d’art et de design d’Orléans , l’École
nationale supérieure des Arts Décoratifs , l’École supérieure d’art et de communica-
tion de Cambrai  ou plus récemment au Piet Zwart Institute de Rotterdam.

 
Rêve Party  

 1

   
2  

 

 
 

 3

4

5

 définissent la typographique, entendu au sens large de la mise en page
et la composition, comme des « règles de construction des systèmes [de pages]  ».
En nous invitant à penser la mise en page de manière systémique à l’aide d’une série
d’instructions et de règles dépendantes les unes aux autres, les mécanismes des
feuilles de style CSS permettent de faciliter certaines décisions de mise en page qui

Dans leur , François Richaudeau et
Olivier Binisti

Manuel de typographie et de mise en page

6

   

1 Kiara Jouhanneau, ,

projet présenté pour l’obtention du

diplôme national des métiers d’art et

du design à l’ensemble scolaire Saint-

Étienne de Cahors, 2021,

https://kiarajouhanneau.gitlab.io/

reves-party/.

Rêves Party

 

2 , workshop

au Bel Ordinaire (Billère, France),

du 14 au 18 novembre 2021,

https://maisondeseditions.fr/ideal/

L’idéal anarchique

3 Pour consulter les travaux

des étudiant·e·s :

http://workshops.julie-blanc.fr/

2020-esad-orleans/

4 http://workshops.julie-blanc.fr/

2020-mrc-ensad/

5 https://workshops.julie-blanc.fr/

2021-esac-cambrai/

6 François Richaudeau et Olivier

Binisti, 

 (Paris : Retz, 2005), p. 25.

Manuel de typographie

et de mise en page : du papier

à l’écran 

http://workshops.julie-blanc.fr/2020-esad-orleans/
http://workshops.julie-blanc.fr/2020-esad-orleans/
http://workshops.julie-blanc.fr/2020-mrc-ensad/
http://workshops.julie-blanc.fr/2020-mrc-ensad/
http://workshops.julie-blanc.fr/2021-esac-cambrai/
http://workshops.julie-blanc.fr/2021-esac-cambrai/
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sont rationalisables et paramétrables et qui se prêtent particulièrement bien à la pro-
grammation (grille proportionnelles, hiérarchie typographique relative, ancrage des
notes en marges, etc.).

 

Faisant cela, les technologies du Web rejouent techniquement des notions fonda-
mentales de mise en page déjà présentes dans l’histoire du design graphique. Toutefois,
elles redistribuent certaines de ces notions dans une série de concepts programma-
tiques basés sur des logiques d’arborescence, d’hérédité, de variables, de calculs mathé-
matiques, de flux, d’ancrage, etc. En cela, elles montrent aussi certaines ruptures et
autorisent un renouvellement des pratiques et des logiques créatives des designers
graphiques.

 

Les feuilles de style peuvent ainsi être utilisées de façon créative dans les mises
en pages imprimées en montrant quelque chose de ce qui fait la caractéristique de
CSS : un langage créé pour répondre à la variabilité des supports et des dimensions
d’a�chage d’un document. De la même manière, l’imbrication des éléments dans une
arborescence contextuelle invite à penser des jeux graphiques pouvant potentielle-
ment s’appuyer sur cette arborescence ou la refléter.

 
 

 

L’utilisation de scripts augmente encore les possibles ; notamment parce que la
mise en page pour l’imprimé et pour l’écran depuis un environnement unifié invite
à des hybridations avec des processus et des technologies utilisés par ailleurs dans les
mouvements artistiques de  de manière plus générale (appel à des
bases de données, utilisation d’API, dessins vectoriels génératifs, etc.) .

 
creative coding  

7

Cette question du renouvellement des formes graphiques a été abordée indirecte-
ment de nombreuses fois dans ce travail. Nous en avons vu des exemples : les pages de
titre mises en page par Amélie Dumont à l’aide de  ; le programme 2013-
2014 de la Balsamine créé par Open Source Publishing où quelques astuces graphiques
permettent de laisser des indices sur le processus utilisé pour la mise en page (images
coupées à la manière d’un flux, présence d’une barre de scroll, etc.) ; le livre 

 où Sarah Garcin emploie un script afin de disposer aléatoire-
ment des éléments en fonction du numéro de la page sur laquelle ils apparaissent.

 
 

 CSS flexbox

 Contro-

verses. Mode d’emploi 

Ainsi, l’utilisation du code invite à concevoir des mises en page qui n’auraient pas
pu être pensées si elles n’avaient pas directement été travaillées dans les navigateurs
web et avec HTML et CSS. Ces mises en page embarquant avec elles quelque chose qui
touche aux caractéristiques de ces langages. Les technologies du Web invitent donc
les designers graphiques à penser le code comme un appareil réflexif intégré au pro-
cessus de création et à la production de formes graphiques.

 

 
 

 
 

Soulignons par ailleurs que ces observations o�rent des arguments en faveur
d’une reconnaissance des savoir-faire spécifiques des designers graphiques en matière
de mise en page et de composition. Cette reconnaissance est primordiale pour lutter
contre l’essor des procédures « automatisées » dans certains secteurs de l’édition où
nous constatons un appauvrissement toujours plus grand du travail de mise en page.
Les technologies du web o�rent ainsi aux designers graphiques l’opportunité d’ex-
primer tout leur art en dialogue avec le code. Elles proposent des voies pour intégrer
ces secteurs qui peuvent être séduits par l’idée de mise en page « programmée ». En ce
sens, nous espérons aussi répondre aux craintes des designers graphiques face au
code . Notre recherche donne ainsi des arguments pour débattre de l’acceptation des
technologies du web dans le domaine du design graphique, un défi majeur pour la
profession.

 

 
 

 

8  

7 Pour des workshops mené

dans des formations en art et design,

il n’est pas rare que les étudiants

et étudiantes mixe l’utilisation des

technologies du Web pour l’imprimé

avec des librairies comme Paper.js

ou P5.js qui sont basé sur JavaScript,

davantage un langage de

programmation que HTML et CSS

(qui restent des langages descriptifs).

8 Il n’a pas été question dans

cette recherche des logiques

algorithmiques de génération

automatique de mise en page,

notamment à partir de l’intelligence

artificielle. Cette question apparaît

dans l’imaginaire collectif dès que

nous parlons de code pour la création.

Or, il nous semble que c’est plutôt

des logiciels de création que

les designers graphiques devraient

se méfier. Adobe développe

ainsi depuis quelques mois, Sensei,

une intelligence artificielle nourrie

à partir des productions des

utilisateur·rice·s de ses logiciels.
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Les enjeux pédagogiques
Le développement de l’activité de composition par les pratiques avec les technologies
du web représente un défi et une opportunité pour les pratiques pédagogiques avec
des questions comme la redistribution de l’autorité, la définition d’activités frontières
ou la construction d’instruments.

En France, comme en Europe, la question de l’enseignement du design graphique
dans les écoles d’arts et de design est traversée par de nombreux paradoxes soulignés
par Catherine de Smet dès 2009  et plus récemment par Silvio Lorusso en 2020 . D’un
côté, la valorisation excessive de la multidisciplinarité, l’accent mis sur l’expression
personnelle des étudiant·e·s (de préférence envisagée sous l’angle de l’autonarration)
et l’exigence de se « positionner » face à des sujets de société complexes et exigeants
(féminisme, antiracisme, écologie, etc.) se sont multipliés rendant les contours du
champ de design graphique toujours plus flous. De l’autre, la banalisation des savoirs
techniques réduits à la simple maîtrise de logiciels a participé à la dévalorisation des
apprentissages techniques, ce qui a eu pour conséquence un e�acement progressif du
rôle des écoles comme lieu de reproduction professionnelle et de construction d’une
identité solide pour les disciplines liées au design, et notamment le design graphique.

9 10

 

   
 

Ce que je veux souligner ici, c’est un double mouvement : d’une part, les desi-

gners tentent de devenir polyglottes pour communiquer avec divers experts ;

d’autre part, ils renoncent à une relation intime avec des métiers spécifiques.

(…) La déqualification, qui est l’autre nom de la surcompétence superficielle

(savoir un peu tout), va de pair avec les . Le designer n’est plus un

expert du métier, du processus et de la méthode, mais un expert de la médiation,

de l’articulation et du cadrage. (…) On retrouve ici un parallèle avec la tertiari-

sation du travail où les , tant sociaux que managériaux, prennent

le pas sur les  d’artisanat et de savoir-faire. (…) Tout cela sur fond de

crise de compétence plus générale : on ne fait plus confiance aux experts.

 

so�skilling  

so� skills
hard skills

11

Ainsi, la transmission de savoir-faire a été souvent écartée au profit d’approches plus
conceptuelles. Pourtant, selon Lorusso l’apprentissage technique peut être une solu-
tion pour pallier la crise identitaire traversée depuis quelques années par le design
(graphique) et par ses praticien·e·s :

 

La dévalorisation générale de la spécificité des compétences est inquiétante

car, dans une société qui chérit avant tout le travail, l’artisanat est souvent

l’une des rares formes stables de construction identitaire : la maîtrise d’un

métier va bien au-delà d’un titre professionnel. « Un bon travail bien fait » peut

être une île de stabilité personnelle dans un océan de syndrome de l’imposteur

et de doute de soi. De plus, l’artisanat va à l’encontre de l’horizontalité radicale

et imaginaire en montrant le côté positif de la hiérarchie : une relation maître-

apprenti d’atelier n’est pas en soi une relation d’exploitation, d’abus.

  

12

Or, pendant longtemps, la place que doit prendre l’apprentissage technique (numé-
rique) et notamment les pratiques du code dans les écoles d’art et de design a été âpre-
ment discutée : le numérique, est-il une culture ou une question purement technique ?
Faut-il en faire un apprentissage spécifique ou l’intégrer à l’ensemble des formations ?
Ainsi, même s’ils ont pu être sensibilisés parfois aux enjeux du numérique au cours de

 

 

9 Catherine De Smet,

« Apprendre et désapprendre »,

, nᵒ 15 (2009),

2-15.

Graphisme en France

10 Silvio Lorusso, « No Problem :

Design School as Promise »,

, décembre 2020

(consulté le 27/03/2023).

Entreprecariat

11 . Notre traduction.Idem  

12 . Notre traduction.Idem  
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leur formation, les designers graphiques travaillant aujourd’hui avec la programma-
tion et le code a�rment souvent encore s’être auto-formé·e·s .13

Bien que les discours actuels aient évolué, nous constatons que ces pratiques sont
encore trop souvent perçues comme expérimentales (« non professionnelles ») ou ana-
lysées sous leur seul angle critique notamment par le biais de workshops sans être
totalement incluses dans les parcours de formation. Or, il est important de souligner
l’adaptation remarquable des technologies web à de nombreux domaines du design
graphique, en particulier la conception de sites web et la composition imprimée,
comme cela a été démontré dans le cadre de cette recherche.

 

 
Nous notons en outre que la supposée di�culté du code est un épouvantail

constamment brandi – souvent avec mauvaise foi – pour ne pas changer le .
Soulignons alors que, les langages HTML et CSS étant des langages déclaratifs il n’y
a pas besoin de solides bases de programmation pour commencer à les utiliser
(contrairement aux langages nécessitant une compilation ou ceux orientés objet par
exemple). HTML et CSS sont par ailleurs les langages informatiques les plus docu-
mentés sur le web ; une simple recherche permet d’accéder à des milliers de tutoriels et
une très grande documentation en libre accès. Leur apprentissage ne sou�re d’aucune
barrière économique pour peu que l’on ait accès à un ordinateur et Internet – condi-
tions déjà requises pour utiliser Adobe InDesign aujourd’hui. L’apprentissage est par
ailleurs exponentiel, il est facile de commencer à créer des documents avec peu de
connaissances et de monter en compétence au fur et à mesure de la pratique.

statu quo

  

 
 

 
 

 
 

liberté de création, etc. Quelques enseignant·e·s travaillent à porter cette vision dans
les écoles d’art et de design. En France, citons Julien Bidoret à l’École supérieure d’art
et de design des Pyrénées et Quentin Juhel à l’École Supérieure d’Art et de Design Gre-
noble – Valence. En Belgique, nous retrouvons beaucoup de membres d’Open Source
Publishing dans les équipes enseignantes. Aux Pays-Bas, le master 

 de la Piet Zwart Institute travaille aussi sur ces questions.

Les bénéfices de l’utilisation des technologies du web pour la pédagogie sont ainsi
multiples : relative autonomie d’apprentissage, souveraineté technique et économique,

 
  

 
 

 Experimental

Publishing

Notons aussi une initiative d’archivage portée par Lucile Haute et Quentin Juhel,
la bibliothèque , destinée à réunir des éditions produites avec les techno-
logies du web ou des outils libres et open source . Ce fonds itinérant vise à pallier la
di�culté d’accéder aux exemplaires réalisés selon ce type de processus et est destiné
soit à circuler d’une école à une autre pour les besoins d’une séquence pédagogique,
soit à être présenté dans des contextes publics tels que des salons et expositions.

web to print  
14   

  
 

La nécessité de la participation

La question de l’adoption des technologies du web par les designers graphiques ne
peut pas être posée sans la question de la participation à la conception des instru-
ments collectifs. Les valeurs portées par l’open source et les logiciels libres trouvent
un écho de plus en plus fort chez les designers graphiques concernés par les enjeux
politiques, écologiques et économiques de leurs pratiques. Utiliser des produits libres
open source est ainsi considéré comme une façon de résister aux grandes entreprises
de l’informatique, tout en obtenant une valorisation personnelle et l’estime des autres.
De même, la figure du « hacker » est particulièrement valorisée et serait une base pour
aborder la technologie de manière critique et créative.

 
 

 

13 Tout le paragraphe : Julie Blanc

et Nolwenn Maudet, « Code <-> Design

graphique, Dix ans de relations »,

, nᵒ 28 (2022) :

3-30.

Graphisme en France

14 http://2print.org/
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Cependant, ces discours tendent à négliger plusieurs aspects cruciaux de la
culture du logiciel libre et notamment l’exigence de participation à l’activité collective
et la production e�ective de code partageable. À travers une conversation imaginaire
entre un designer et un hacker, Anja Groten exprime ainsi sa méfiance à l’égard des
approches du hacking par les designers qui oublient bien souvent la sociabilité inhé-
rente aux pratiques du hacking et s’en tiennent à utiliser son jargon pour repenser les
méthodes de design.

 
 

 
 

 

Le piratage informatique semble séduisant, offrant des modes attrayants de

fabrication autodéterminée. (…) Nous devons aller au-delà de la fétichisation

du mode de production hacker, et plutôt enquêter sur la construction sociale

alambiquée du hacking - y compris ses frictions et ses dilemmes. (…) Je doute

que les designers comprennent réellement ce que signifie le piratage. Le hacking

n’est pas une méthode que l’on apprend et que l’on applique ensuite. Il n’est pas

non plus possible de conceptualiser le piratage à l’aide du design. Les designers

doivent apprendre à écrire, à lire et à corriger le code. Ils doivent s’alphabétiser

avant de pouvoir se considérer comme des hackers. (…) Le hacking pourrait être

une attitude à l’égard de la création. Mais cette attitude est étroitement liée

à la pratique de l’écriture de logiciels, du débogage, de l’exécution et de la main-

tenance de systèmes.

 

 

 

  

    

  

 
15

La position critique des designers ne s’accompagne ainsi pas toujours d’une réelle par-
ticipation à la communauté, au risque de rester dans la superficialité. Dans les faits,
peu de designers graphiques qui utilisent des outils et logiciels libres et open source
participent à leur développement ou au partage collectif. Nous observons donc une
certaine dissonance entre de forts discours politiques et des pratiques concrètes où les
logiciels libres et les technologies du web sont utilisés dans un simple rapport de
consommation.

  

  

L’ouverture des logiciels n’est pas un acte déclaratif. Dire qu’un logiciel est libre

ne préserve pas la liberté des utilisateurs. La charge de liberté se trouve dans la

distribution du code source ainsi que dans sa documentation. L’accès au code

source du logiciel ainsi que la détermination pédagogique qui l’accompagne

sont nécessaires à la transindividuation des communautés du logiciel libre.

 

 

 16

Les aspects de socialité et de communauté créés par ces pratiques deviennent des
ingrédients cruciaux dans la production matérielle d’objets et d’artefacts. L’exigence
du « contre don technologique  », du renvoi à l’autre, est un élément essentiel dans la
construction des outils libres et open source. Le modèle promu par la culture du Libre
favorise la création d’une communauté de partage où chacun·e peut mettre les fruits
de son travail au service des autres. Chaque personne y travaillant est sûre que son
travail profitera à tou·te·s, de la même manière qu’elle-même pourra profiter du travail
de tou·te·s. Il est donc important de penser la participation à ces dynamiques.

17  
 

  
 

  
L’exigence d’une utilisation non-passive des technologies et d’engagement ne va

pas sans certaines di�cultés. Les designers graphiques qui s’y risquent sont ainsi
continuellement exposés à toutes sortes de conflits et à des choses qui ne fonc-
tionnent pas. Cependant, Groten rappelle que la frustration (face à ces quelques lignes
de code qui ne marchent pas), la rencontre avec la résistance et les dilemmes font
partie intégrante de la culture hacker, parce qu’elle est justement ancrée dans le faire
(«   ») et que c’est là son travail politique .

 
  

 

making 18

15 Anja Groten, « Hacking

& Designing : Paradoxes

of Collaborative Practice »,

in 

,

éd. par Lœs Bogers et Letizia

Chiappini, INC Reader 12

(Amsterdam : Institute of Network

Cultures, 2019), pp. 238-239.

Notre traduction.

The Critical Makers Reader :

(Un)Learning Technology

 

16 Antoine Gelgon, « Un dialogue

à réaliser : design et technique »,

in  (Éditions B42 ; École

supérieure d’art et de design

Grenoble-Valence, 2018), 38-58.

.txt 3

17 Nicolas Oliveri, « Logiciel libre

et open source : une culture du don

technologique », 

, nᵒ 76 (septembre 2011) : 111-19.

Quaderni.

Communication, technologies,

pouvoir

18 Groten, « Hacking & Designing »,

op. cit.
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 Ceci entraîne
des questions sur la charge de travail reposant sur un petit groupe de personnes qui
deviennent les réceptacles d’attentes et de besoins démesurés. Les risques d’épuise-
ment individuels sont ainsi croissants et pointent depuis quelques mois dans la com-
munauté des designers graphiques. Par ailleurs, l’utilisation des technologies du web
est souvent évincée au motif qu’elles ne sont pas assez matures et séduisantes. Il est
vrai que certaines fonctionnalités ne sont pas aussi performantes que dans un logiciel
comme InDesign. Toutefois, il convient de rappeler que cette di�érence est largement
justifiée par la disparité des dépenses colossales .

De plus, la demande toujours plus grande de logiciel libre et open source (pour des
raisons éthiques, économiques et écologiques) n’est pas toujours suivie par une plus
grande communauté de contributeur·rice·s ni d’investissements financiers.

 

 
 

19

Il y a urgence à penser un modèle économique et social afin de rendre ces pratiques
soutenables dans le champ du design graphique. La question est de savoir comment
transformer cette communauté en un groupe plus large et plus diversifié d’acteur·rice·s
participant de manière concrète au développement des outils, à leur documentation et
à leur valorisation, ainsi qu’à des démarches pédagogiques ouvertes.

  
 

 
 

Selon nous, la création d’alternatives viables nécessite un accompagnement des
institutions publiques et le renforcement des initiatives communes. Par exemple,
communautés de pratique et écoles d’art et de design pourraient se nourrir récipro-
quement : les communautés de pratique en amenant des activités spécifiques à ensei-
gner dans les écoles, inscrites dans un futur professionnel existant, et les écoles en
proposant des ressources financières  et un réservoir de nouveaux·elles praticien·
ne·s. Rappelons par ailleurs que les avancées techniques et sociales les plus significa-
tives ont toujours étaient liées à des institutions publiques et/ou à la recherche :
lorsque Tim Berners-Lee a inventé le Web, il était alors adossé au Conseil européen
pour la recherche nucléaire (CERN).

 

 

20

  
 

À plus grande échelle, il est nécessaire d’aborder les aspects du travail en relation
avec les communautés de pratique ouverte. En ce sens, la figure qui est invoquée n’est
pas celle du militant ou du bénévole qui soutient gratuitement une cause, ou encore
celle du « hacker / bidouilleur / bricoleur » qui détourne les technologies pour son
usage personnel, c’est aussi celle du travailleur ou la travailleuse qui apporte sa pierre
à une production collective.

 

 

Une utopie concrète

Avant l’apparition de la micro-informatique, les designers graphiques avaient besoin
d’accéder à des équipements de photocomposition et des processus d’impressions coû-
teux. Les moyens de production du graphisme étaient détenus par des entreprises et
rarement par des particulier·ère·s. L’arrivée des premiers ordinateurs personnels
a permis aux graphistes d’être impliqué·e·s dans toutes les étapes de la production.

 La main mise sans partage
d’Adobe sur les pratiques du design graphique, y compris dans la formation, est
aujourd’hui plus criante que jamais et pose la question de la souveraineté des outils et
de la propriété des moyens de production.

 
 

 
Aujourd’hui, toute personne disposant d’un ordinateur a accès à la même qualité de pro-
duction de médias numériques que les professionnels. Mais cet accès a été à nouveau
privatisé par des entreprises de conception de logiciels.

  
   

 

19 Adobe est une entreprise valorisée

à plusieurs dizaines de milliards

de dollars et compte dans ses rangs

des milliers de développeur·euse·s.

En comparaison, un projet tel que

Paged.js ne compte que trois

personnes dans son noyau central,

une communauté d’une dizaine

de contributeur·rice·s ponctuels et est

financé par une fondation qui

soutient le projet dans la mesure

de ses moyens.

 

20 Nous avons noté en introduction

les dépenses colossales des écoles

d’art et de design dans le

renouvellement des licences Adobe

chaque année. Une piste de réflexion

serait ainsi de réalloué ces budgets

à des projets libres et open sources

et de construire une pédagogie

valorisant la souveraineté technique

et la participation à des

communautés de pratiques.
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Ce travail de recherche a montré que des alternatives sont possibles, notamment
à travers la culture du logiciel libre qui a pour intérêt d’articuler technologies et chan-
gement social à travers la création de communautés sociales. La culture du logiciel

 ainsi que par la politique des artefacts qu’elles conçoivent et font
circuler. En déplaçant l’idée qu’il faut « fabriquer ses outils » vers la construction de
communautés de pratiques et leurs ressources, notre volonté est de contribuer à créer
une société dans laquelle les individus sont acteur·rice·s d’un système qu’ils·elles
modèlent en prenant part aux pratiques collectives.

 
  

  
libre est ainsi digne d’intérêt « en ce qu’[elle] constitue une manière de conduire
l’action collective en adéquation avec les objectifs qu’elle se donne  ». En ce sens,
ces pratiques sont politiques parce qu’elles sont occupées par leur propre politique
organisationnelle,

21  

 
 

rejoint ainsi la vision du web utopique telle qu’elle était à ses débuts, non basée sur la
privatisation, le pouvoir, les hiérarchies ou la surveillance, mais l’ouverture, la com-
munication et la communauté. À travers leur utilisation, nous cherchons à « cons-
truire, au sens propre, des formes alternatives, et ne pas simplement en discuter ou en
débattre  ». Broca se propose ainsi d’analyser la culture du logiciel libre sous l’angle
de l’utopie concrète :

La mobilisation des technologies du web dans les pratiques que nous avons décrites
 

  

22  

Ce qui caractérise , (…) [c’est] la construction empi-

rique de l’organisation collective au plus près des exigences de la pratique. Il n’y

a pas à proprement parler de  organisationnel du Libre. Il y a une

, fondamentalement expérimentale et liée à la valorisation de l’appren-

tissage par le faire. Être libre d’expérimenter, c’est pouvoir se tromper, découvrir

ce dont on ne soupçonnait pas l’existence et arriver là où on n’aurait pas été

conduit. C’est être capable de bricoler les technologies, de réviser les agence-

ments collectifs et de se réapproprier certains savoirs confisqués par leur incor-

poration dans des structures de pouvoir. C’est tenter de concilier le maintien

la culture du logiciel libre

 

  modèle   

méthode  

 

d’une autonomie individuelle forte avec les réquisits d’une action collective

efficace. (…)

Un tel horizon collectif a aujourd’hui toutes les chances d’être qualifié d’uto-

pique au sens péjoratif du terme. Pourtant, l’un des intérêts du Libre est de lui

pour construire les conditions collectives de l’autonomie de chacun. Telle est

peut-être finalement la promesse de l’utopie du Libre et le sens de cette liberté

que le mouvement du  n’a cessé de revendiquer. Il s’agit moins de

défendre la « liberté » des logiciels, que de favoriser l’autonomie effective de

ceux qui vivent dans un monde où les logiciels occupent désormais une place

prépondérante.

 

avoir donné certaines formes de concrétisation et d’avoir formulé quelques propo-

sitions qui suggèrent que, d’une certaine manière, il est déjà là. Ce bouillonne-

ment de pratiques et de projets prouve qu’il existe dans le présent des ressources

 

 

free so�ware  

23

En nous intéressant aux objets composés (la mise en page d’ouvrages imprimés), nous en
sommes arrivés à interroger la composition de communauté de pratique. Comme nous
invite y Bruno Latour dans son manifeste compositionniste , il s’agit à présent de com-
poser avec les autres et avec les outils qui nous entourent pour pouvoir composer
ensemble. Notre travail de recherche s’est employé à démontrer que cette utopie concrète
est à portée de code.

  
 24  

  
 

21 Sébastien Broca,

 (le passager clandestin, 2013),

p. 266.

Utopie du logiciel libre. Du bricolage

informatique à la réinvention

sociale

 

 

22  p. 12.Ibid.,

23 , pp. 265-266.Ibid.

24 Bruno Latour, « An Attempt

at a “Compositionist Manifesto” »,

 41, nᵒ 3 (2010) :

471-90

 

New Literary History





CONCLUSION 289

Module de recherche création
« Les formes du web », EnsAD,
septembre - décembre 2020
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Divers workshop :
Ésac Cambrai (27/20/2011),
ÉSAAT Roubaix (10/02/2022)
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Un livre mis en page avec
Paged.js par le collectif
Hackers & Designers
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Lancement du « CSS print
community group » du W3C
à XML Prague, 13/02/2020 
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La bibliothèque web to print,
archive initiée en 2021 par
Lucile Haute avec Quentin Juhel
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Conférence
« Page Breaks »
à San Francisco,
27 octobre 2022
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Publishing Partyline,
Varia (Rotterdam),
14-15 octobre 2022
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Zine conçu en 2h lors
de la Publishing Partyline,
Varia (Rotterdam),
14-15 octobre 2022



CONCLUSION 297

Les rencontres de Lure 2022
(au centre : Julien Bidoret
et Bert Bos)
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ANNEXE 1

Choix typographiques

Cette annexe illustre la diversité des déterminants entrant en jeu dans l’activité de
composition à partir d’un exemple emblématique : le choix de la police de caractères.
Nous avons ainsi issu des entretiens 7 choix que nous analysons à partir des 

 des participants et participants et des photos de leurs projets.

 
  verba-

tims

Contenu matériel de l’ouvrage et connotation

 Je structure avant le contenu pour voir ce dont j’ai besoin comme différents

caractères. Là, par exemple, il y a beaucoup de code, donc forcément je vais avoir

besoin d’une monospace une police de caractère à chasse fixe, souvent utilisé dans le

code, et puis une fonte pour le texte de base, et potentiellement une fonte de titrage.

◣
 

 

Catherine Lenoble & OSP,
, éditions HYX, 2016

Projet

Anna K.

Open Source Publishing
Mise en page

Ax28ScriptStroke (OSP)
Typographie
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Lisibilité et connotation

 Une typo, est-ce qu’elle est à peu près juste pour parler du journal d’une jeune

fille ? Est-ce qu’elle est pas trop décalée ? Est-ce qu’en même temps, pour la lecture, ça

va ? C’est tout ces aspects là. J’ai passé beaucoup de temps à chercher une typo où, en

romain, on est assez à l’aise dans le texte et où, en italique, on passe un peu dans un

autre univers ; sans que les formes chahutent. »

⟐  

 

 

Ruud Van Der Rol et Rian
Verhover, ,
éditions Belin, 2010

Projet

Anne Frank, une vie

Marie-Astrid Bailly-Maître
Mis en page

Fairplex (Emigre) + Dax
Typographie
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Contraintes économiques et contenu matériel de l’ouvrage

 [Les éditeurs] voulaient faire un petit dictionnaire mais mettre un maximum de

mots dedans, c’est ça le problème des dictionnaires : le livre a une taille limite, un

poids limite, une certaine finesse de papier, après industriellement ils n’arrivent

plus à le faire. Donc le défi, cétait de faire un livre qui contienne le maximum de

contenu (…) J’ai proposé trois colonnes sur un plus petit format. Comment on faisait

pour tenir 9000 signes par page sur un petit format en trois colonnes ? (…) Si tu

prends une typo qui a un gros œil, elle va être très lisible en petit, donc tu peux

baisser grosso modo de deux corps, carrément. En étroitisé c’est fatigant à lire ; en

gros œil c’est tellement facile à lire que tu peux faire minuscule, ça se lit toujours.

On ne s’en rend même pas compte, ce n’est pas fatigant. Et comme tu baisses des

corps, tu mets plus de texte sur ta ligne et tu mets beaucoup plus de lignes. C’est un

point techniques mais c’est le cœur du truc. (…) Je voulais aussi qu’il y ait des

empattements mais les empattements te font perdre de la place. Donc, j’ai cherché

une police qui avait des demi-empattements. C’est-à-dire que tu as des traces d’em-

pattements mais ils ne sont pas complets, il y a des demis. Donc j’ai travaillé en

Cicéro, qui est une typo de Puyfoulhoux.

⁕
 

  

 

  

 

  

 

  

Dictionnaire pour Le Robert
Projet

Nicolas Taffin
Mis en page

Cicéro (Thierry Puyfoulhoux)
Typographie
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Contexte de la commande (intention éditoriale)
et contrainte technique (contenu matériel de l’ouvrage)

 Malgré tout le respect et l’amour pour un certain pragmatisme et fonctionna-

lisme du graphisme, je pense quand même que certaines typos portent certaines

idées. (…) La contrainte supplémentaire que je me suis mise depuis deux ans, c’est

d’utiliser des typos faites par des femmes et open-source. J’avais créé un outil, un

répertoire de fontes libres dessinées par des femmes. Je l’ai créé d’abord pour moi et

vu que c’est open-source, j’ai pu le partager. »

◑

 

Badass Libre fonts by womxn
(librairie typographique)

Projet

Site web de Loraine Furter

https://design-research.be/by-
womxn

Lien



CHOIX TYPOGRAPHIQUES 321

Proximité géographique (valeurs éthiques et politiques),
connotation, préférences esthétiques et set de caractère
très complet (sujet traité)

 C‘est toujours la même typo. Une typo qui s’appelle l’Arhnem, faite par Fred Smei-

jers, designer néerlandais qui vit ici, en Belgique. Arhnem, c’est le nom d’une ville

au Pays-Bas. Elle est très lisible. C’est plutôt une typo un peu inspirée des typos du

XVIIIe. Je voulais pas une typo style didot, très XIXe. Je voulais pas non plus prendre

du Garamond qui était pour le coup trop typé un peu ancien. Elle est très lisible, elle

est bien noire, le dessin est très bien et surtout en OpenType, il y a toutes les options :

numérateurs, caractères spéciaux… (…) C’est une police très très complète par

rapport à tout ça. Il y a capitales, italiques dans toutes les graisses donc c’est extrè-

mement complet tout en étant simple, il n’y a pas de fioritures. Moi, je ne suis pas

très très fioritures pour le texte.

▨  

 

  

 

 

   

 

Éditions Zones sensibles
Projet

Alexandre Laumonier
Mise en page

Arhnem (Fred Smeijers)
Typographie



322 ANNEXE 1

Contexte de la commande (intention éditoriale)
et contrainte technique (contenu matériel de l’ouvrage)

 Dans ce projet, le caractère n’était pas imposé mais c’était une contrainte de ma

National de Recherche Typographique] ou par des étudiants de l’ANRT (…) Comme

 C’est un caractère qui est assez complet, il a les exposants

qui sont dessinés, tout un ensemble de diacritiques. On le voit si on regarde le set.

Ce dont j’avais besoin surtout, c’était que les exposants soient dessinés. C’était fait.

Les petites capitales aussi. Par rapport aux besoins de cet ouvrage, le fait que ces

glyphes-là existent, c’était important. C’était bien parce que ça permettait d’aller

▣
part : je voulais travailler avec des caractères qui ont été faits par l’ANRT [Atelier

c’est un livre qui est fait à l’école, que je suis à l’ANRT, je me disais que c’était

intéressant de travailler avec ce corpus de caractères. (…) Baskerville avait bien

l’italique et le .

  

regular  

 

 

  

dans les détails microtypographiques et non pas de faire des choix par défaut

parce que le glyphe n’existait pas dans le caractère.

Collection d’ouvrage pour l’ANRT
Projet

Éloïsa Perez
Mise en page

Appel (Montasser Drissi, étudiant
de l’ANRT), Baskerville reviwal
(ANRT, copie du Baskerville qui
a été trouvé dans une des
bibliothèques de Nancy, dessiné
lors d’un workshop de l’ANRT)

Typographie
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Préférences esthétiques

 

 Une autre typo de titre, la Young Serif. Je considère aussi que les choix typo-

graphiques, c’est parce qu’on aime bien. Ce sont des typo libres, mais avec un certain

caractères. On inverse ce qu’on fait d’habitude, c’est-à-dire les titres en Serif et les

textes en Sans Serif. C’est un choix personnel aussi la typo, à mon avis. »

⧗ Niveau typo, une typo linéale avec caractères assez gros, c’est la HK Grotesk.

Assez classique, bien déssinée ; et moi, j’aime bien cette typo, je la trouve assez

lisible..

 

 

 

 

 

Clémence Seurat et Thomas Tari,
,

Presses de Sciences Po, 2021

Projet

Controverses. Mode d’emploi 

Sarah Garcin
Mise en page

HK Grotesk, Young Serif
Typographie
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À propos des choix typographiques de ce manuscrit 

 par Lucas Descroix en 2019. Pour le corps principal de la thèse, nous souhaitions
une police de caractère à empattement afin de faciliter la lecture longue. Nous vou-
lions aussi que la famille soit su�samment étendue pour répondre aux nombreuses
variations du texte (beaucoup de niveau de titre, citations, notes, etc.). Enfin, nous
nous sommes posé comme contrainte de trouver une famille de caractères dessinée
par une connaissance afin de soutenir la création typographique contemporaine.

Ce manuscrit a été principalement composé avec la famille de caractères Fragen, des-
sinée

 
 

  

Nous avons par ailleurs proposé à Lucas d’étendre sa famille de caractères afin
d’y inclure de nouveaux symboles que nous avons utilisés dans ce manuscrit pour
représenter les di�érents participant·e·s à nos études.

 

 
Nous avons ensuite cherché une seconde famille de caractère pour les extraits de

code et les figures. Cette famille devait pouvoir se marier correctement avec la Fragen,
et être assez « neutre » pour contrebalancer ses formes a�rmées. De plus, elle devait

figures). Après plusieurs essais, notre choix s’est porté sur la famille de caractères IBM
Plex publiée par IBM depuis 2018 sous la licence SIL Open Font et dessinée par Mike
Abbink.

 
 

exister à la fois en version monoplace (pour le code) et sans empattement (pour les 
 



PLANCHES DE VIE 325

ANNEXE 2

Planches de vie

Cette annexe présente les parcours des designers graphiques avec qui nous nous
sommes entretenus sous forme de « planches de vies ». Elles retracent des moments
importants dans leur vie professionnelle (et parfois personnelle) sous forme chronolo-
gique. Nous avons divisé ces parcours en grandes périodes et disposé des projets ou
évènements présentés comme importants ou signifiants par les designers graphiques
eux·elles-mêmes lors des entretiens. Nous avons aussi accompagné ces planches de

 Manu Vazquez et Alexandre Laumonier car nous n’avons pas récupéré
su�samment de données lors des entretiens.

 

 

 
 issus des entretiens. Notons que nous n’avons pas fait de planche pour

Éloïsa Perez,
verbatim
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ANNEXE 3

Rapport d’activité composé
par Benjamin (extraits)

Format : 195mm × 265mm
56 pages
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ANNEXE 4

Livre de tutoriels composé par Amélie
(extraits)

Format : 155mm × 205mm
460 pages
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ÉLABORER UN INSTRUMENT D’EFFET DE FILTRE EN BICHROMIE POUR LES IMAGES 363

ANNEXE 5

Élaborer un instrument d’effet de filtre
en bichromie pour les images

Cette annexe présente une séquence d’activité extraite de la mise en page d’un rapport
d’activité par Benjamin. Elle présente l’élaboration d’un instrument de composition
générique (un e�et de filtre en bichromie pour les images) à partir du code d’autrui.
Afin de retracer cette élaboration, nous avons avons confronté divers données
à travers le tableau suivant : l’enregistrement vidéo de cette séquence d’activité et les
verbatims extraites d’un entretien d’auto-confrontation avec Benjamin à qui nous
avons fait visionner cet extrait et demandé de le commenter.

 
 

 
 

 

Consultation interactive à l’adresse suivante : 
http://phd-data.julie-blanc.fr/chronique-duotone-benjamin/

http://phd-data.julie-blanc.fr/chronique-duotone-benjamin/
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ANNEXE 6

Site web consacré au hackathon

Consultation interactive à l’adresse suivante : 
http://phd-data.julie-blanc.fr/hackathon-pagedjs/

http://phd-data.julie-blanc.fr/hackathon-pagedjs/
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CHRONIQUE DÉTAILLÉE DE LA DISCUSSION DE LA PREMIÈRE PARTIE DU HACKATHON 377

ANNEXE 7

Chronique détaillée de la discussion
de la première partie du hackathon

Consultation interactive à l’adresse suivante : 
https://phd-data.julie-blanc.fr/hackathon-timeline-discussion

https://phd-data.julie-blanc.fr/hackathon-timeline-discussion/
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ANNEXE 8

Extrait de la documentation lié
à la ligne de base

Consultation interactive à l’adresse suivante : 
https://gitlab.coko.foundation/pagedjs/hackathon-mars-2021/-/blob/master/
baseline-experiment_sarah/baseline-documentation.md

https://gitlab.coko.foundation/pagedjs/hackathon-mars-2021/-/blob/master/baseline-experiment_sarah/baseline-documentation.md
https://gitlab.coko.foundation/pagedjs/hackathon-mars-2021/-/blob/master/baseline-experiment_sarah/baseline-documentation.md
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ANNEXE 9

Proposition de spécification CSS
pour la mise en page des notes
(extraits)

Document original : https://github.com/w3c/css-print/issues/3

https://github.com/w3c/css-print/issues/3
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