Identité romande et «résistance au nudisme»
Positions de ’association L’(Euvre, 1925-1945

par ANTOINE BAUDIN

L'une des derniéres grandes présentations unitaires de
L'Euvre (OEV), avec 431 numéros au catalogue, aura eu
lieu en octobre 1952 & Gengve, sous le titre emblématique
«Exposition des artistes décorateurs». Jamais I’ Association
romande de I’art et de l'industrie n’avait encore affiché
publiquement pour ses membres un tel statut, dans un
registre «artistico-artisanal» que visualise parfaitement la
couverture du catalogue, aux accents vaguement matissiens
(fig. 1). Le primat de I'art décoratif y est clamé dans
plusieurs textes, défini a la fois comme «nécessité vitale»
et comme «luxe intégral» (au-dela de tout critére écono-
mique), voire comme ultime refuge de 'expérience et de la
communication artistiques, individuelles et collectives, face
aux déliquescences et a 'incommunicabilité croissante de
Part dit libre, en particulier d’«avant-garde».

L’argument n’est certes ni nouveau ni original (il a fleuri
dans nombre de programmes, singulierement antimoder-
nistes, dés la fin des années 20),! sinon dans sa forme, & la
fois revendicative et totalement désinhibée. En 1952,
malgré une critique régionale encore unanime a célébrer
les vertus du décor («moderne»), il apparait comme une
maniére de provocation ou comme un chant du cygne
pathétique, tant il est vrai que le statut du «décorateur»
semble irrémédiablement condamné, y compris au sein de
I’OEYV: dés 'année suivante, il deviendra le bouc émissaire
du processus de rénovation de 'association, avec la prise de
pouvoir d’une aile militante qui rejoint les positions du
SWB a l'enseigne de la Forme utile, I’équivalent franco-
romand de la gute Form. Un coup de force — ou une cir-
constance historiquement nécessaire — qui suscitera de
vives réactions au sein de L’CEuvre, oll les pratiques dites
décoratives resteront de toute facon majoritaires.

Ce préambule pour signaler la vivacité d’une tradition
décorative — largement comprise — revendiquée comme
telle en Suisse romande et dans I'histoire de I’(Buvre. Mais
il faut souligner d’emblée sa profonde ambivalence et son
instrumentalisation systématique, qui aura maintenu préci-
sément la catégorie des décorateurs dans une position
dominée (par rapport aux artistes et aux architectes) et qui
aura fait d’eux les premigres victimes des luttes culturelles
de I’entre-deux-guerres: la disparition presque totale, ou du
moins la rareté extréme de leur production sur le marché et
dans les collections publiques suffit & en témoigner.

Dés le début des années 20, la «question du décor», avec
toutes ses implications pour la définition des différents
paradigmes de la «modernité», s’est trouvée au centre des
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Fig. 1 Exposition OEV des artistes décorateurs, Genéve, 1952.
Couverture du catalogue, par Claude Humbert.
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débats de I'association. Pour autant, jamais elle n’y a été
thématisée ni vraiment analysée. L’attachement au prin-
cipe décoratif s’y exprimait sur un mode défensif, dans une
confrontation le plus souvent indirecte avec le référent
obligé de L’Esprit Nouveau, a la fois source sélective de
légitimité et repoussoir privilégié et qui restera toujours

Fig.2 Ensemble mobilier et textile, par Percival Pernet,
1927-1928. Reproduit in: L'(Euvre, 1928, n® 11-12.

comme la mauvaise conscience de I’association, ne fiit-ce
qu'a travers la personnalité de son ancien membre-fon-
dateur Jeanneret-Le Corbusier.

Avec la crise des années 30, et de fagon encore plus ré-
active et substitutive — vis-a-vis des problemes de la forme
en tant que telle, des modes de production des objets et
de leur usage social —, la promotion de I'art décoratif va
devenir comme une raison d’étre, un principe identitaire et
le vecteur d’une résistance collective aux programmes du
mouvement moderne international alors en voie d’institu-
tionnalisation, telle que celle-ci progresse en particulier au
sein du SWB, partenaire officiel de 'OEV.
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Ainsi peut-on qualifier grossierement les positions de
L'(Euvre dans sa seconde phase d’évolution, des années
1920 aux années 1940,? tandis que sa mission intégratrice
originelle fait place a une individualisation marquée des
carriéres, dans le cadre pourtant d'un large consensus
formel et idéologique.

Celui-ci se conforme pratiquement au modéle parisien
de la Société des artistes décorateurs parisiens, ol les
leaders de 'OEV, a commencer par le puissant président
Alphonse Laverriére, entretiennent tout un réseau de rela-
tions.” Ses Salons annuels seront rituellement commentés
dans la presse de L'(Euvre, son évolution va inspirer de
maniére organique les options esthétiques et les justificatifs
idéologiques des décorateurs romands. Une cristallisation
se produira a l'occasion de I'Exposition internationale des
arts décoratifs de 1925 a Paris: la section suisse, orchestrée
non sans rigueur par l'architecte Laverriére, donne a voir
toute une série de prestations OEV, de différentes tech-
niques, adéquates au langage moyen et aux fonctions de
I’Art déco parisien.

Le méme modele sert a la définition du statut des déco-
rateurs au sein de L’(Euvre (leur proportion va passer de
20% a plus de 40% au fil des années 20), ainsi que leur
hiérarchie. Y dominera la catégorie émergente des «en-
sembliers», qui connait alors une autonomisation rapide
par rapport a la tutelle de I’architecte. Qu’il soit prioritaire-
ment meublier (Gustave Hufschmid, Louis Amiguet) ou
concepteur polyvalent (Percival Pernet 4 Genéve, Jean-
Jacques Mennet a Lausanne), I’ensemblier va naturelle-
ment incarner les vertus majeures de I'artiste-décorateur:
une pratique trés individualisée (donc garante de I'indis-
pensable dimension «artistique»), alliée au principe OEV
de coopération avec différents corps de métier tradition-
nels (gage de bienfacture artisanale). Son registre tech-
nique, matériel et formel suivra globalement I’évolution
des modeles parisiens (fig. 2). La question de I'usage social
de ces mobiliers bourgeois ne se posera guére ni, correlati-
vement, celle de I'industrialisation et de la série, ne serait-
ce qu'en raison de l'exiguité du marché régional et de
I'absence d’une véritable «commande sociale».*

Les mémes remarques vaudront pour les objets produits
par les «artisans d’art», seconde et nombreuse catégorie
des décorateurs OEV, avec ses secteurs traditionnels
d’excellence que sont, & Genéve, la céramique, le verre, et
surtout ’émail sur métaux. Sans dommage pour leur voca-
tion d’artisanat de luxe, ces pratiques vont illustrer un
processus de modernisation de la forme, du matériau et du
décor qui s’inscrit honorablement, lui aussi, dans le concert
de I’Art déco international. Des arts graphiques a la déco-
ration architecturale (ainsi chez le Lausannois Mennet,
fidele collaborateur de Laverriére sur les chantiers comme
aI'Ecole cantonale de dessin), rares sont les secteurs qui ne
s’engageront pas dans ce mouvement général, délibéré-
ment éclectique, de rationalisation esthétique et technique,
au service du plaisir, du «sentiment», de la distinction ou
du simple agrément visuel, leitmotive de leur justification
discursive (fig. 3).



L'Esprit Nouveau et ses fantémes

Ce mouvement va culminer en 1931 - tandis que se mani-
festent les premiers effets de la crise — au moment de la

Exposition nationale d'art appliqué a Genéve. En
témoignera symboliquement la couverture du catalogue,
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Fig. 3 Affiche, par Jean-Jacques Mennet, 1928. Lausanne, Musée
historique.

composée par le Genevois Géo Fustier, jadis membre du
groupe «Le Disque». en référence, certes tardive et manié-
rée, & la tradition picturale du purisme d’Ozenfant et Jean-
neret (fig. 4). Cette image est aussi un hommage au travail
de la principale vedette romande de I'exposition, Paul
Bonifas (fig. 5), dit — rétrospectivement - le «céramiste du
purisme», par ailleurs 1'un des rarissimes activistes de

L'(Euvre qui sera par la suite admis au patrimoine légitime
de la modernité helvétique.’ Or Bonifas occupe au sein de
I'OEV une position a la fois exemplaire et exterritoriale.
Son travail de décantation et de «commodulation» — pour
reprendre la terminologie puriste — qui tendra a exclure
tout décor appliqué pour exalter les valeurs visuelles,
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Fig. 4 Deuxieme Exposition nationale d’art appliqué, Genéve,
1931. Couverture du catalogue, par Géo Fustier.

spatiales et matérielles de I'objet, s'accompagne d'une
expérimentation sur la production semi-mécanisée en
séries restreintes, voire méme, dans le domaine du verre et
en 1931 justement. d'une entreprise éphémere de produc-
tion industrielle élargie, en collaboration avec les Verreries
de Saint-Prex. Ces pratiques vont rester exceptionnelles
dans le contexte de L'(Euvre. Bonifas y jouera dés lors un
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role d'alibi a la fois de qualité et de modernité (au sens du
mouvement moderne), tout en assignant a ses objets un
statut supra-utilitaire, artisanal, ornemental et intemporel.
corroboré d'ailleurs par 'usage qu'en font volontiers ses
collegues ensembliers-décorateurs dans les expositions.
Mais Bonifas est aussi, avec le nouveau et désormais
inamovible secrétaire OEV Gustave-Edouard Magnat,
'un des principaux propagandistes de L'(Euvre autour

ouvertures critiques en direction du mouvement moderne
et certaines de ses manifestations historiques, telle I'exposi-
tion DWB Die Wohnung de 1927 4 Stuttgart, analysée par
I’architecte Von der MiihlL’

Qutre la formulation des problémes. ce débat et ces
ouvertures auront eu pour principal effet le constat de
I'inadéquation des programmes du mouvement moderne
international aux conditions sociales, économiques et cul-
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de 1930. Il vy représente officieusement la tradition de
L’Esprit Nouveau, fort de ses liens passés avec la revue
parisienne dont il a été secrétaire de rédaction en
1921-1922: la rhétorique et la didactique de ses énoncés
s’en inspirent abondamment. Et ¢’est sans doute & son ini-
tiative que se déroule entre 1926 et 1928 dans le bulletin
mensuel de 'association un débat contradictoire — unique
dans la vie artistique romande - sur I'esthétique machiniste
et sur la standardisation.’ Ce sera le prétexte a quelques
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Fig. 6 Couverture de «L'(Euvre», 1928, n® 3-4.

turelles romandes. Le mérite des propositions avant-gar-
distes dans le processus de rationalisation esthétique ne
saurait étre nié, tant que celui-ci ne met pas en cause le
primat de I'«art» sur la «technique»: a ce titre, il justifiera
la modernité spécifique des décorateurs de L'(Euvre, classi-
quement opposée au «modernisme» (principe d’intentio-
nalité) de I'avant-garde.® Comble de celui-ci, le Bauhaus,
méme lorsqu’il vient illustrer en couverture du bulletin
la nécessaire «épuration» formelle (fig. 6), est I'objet de



représentations fantasmatiques, amplifiées par un préjugé
anti-germanique tenace, et fournira la démonstration de
I'«exces», matérialiste et intellectualiste a la fois.” Mais la
disqualification, jamais documentée. du Bauhaus sert aussi
et surtout de dérivatif & une polémique directe encore
malvenue avec le nouveau cours du SWB, tel qu’il s'est
annoncé dans le fameux programme de Hans Schmidt
en 1927." La méme tactique d’'évitement s’applique a Le
Corbusier, démissionnaire de L’GEuvre en 1918, dont le
spectre plane en permanence sur les débats: ses livres, a
commencer par L'Art décorarif aujourd’hui, ne sont pas
recensés ni discutés (pour ne pas parler de ses réalisa-
tions!), ses positions sont réduites a la caricature, voire au
contre-sens («nudisme», technicisme, anti-esthétisme) et
leur contestation la plus virulente est réguliérement con-
fiée a des personnalités extérieures.”

En revanche, ce sera 4 son frére ennemi Amédée Ozen-
fant, présumé «révisionniste», d’apporter a la ligne OEV
une caution d’autant plus incontestablement moderne
qu’Ozenfant revendique, notamment dans son ouvrage Art
de 1928, a la fois le role fondateur et la meilleure part de la
jeune tradition de L’Esprit Nouveau, la part la plus durable
en tout cas, car justifiée par le «besoin d’art»."?

Dans un contexte aussi chargé d’ambivalences. on ne
s’étonnera pas de voir L'(Euvre - contrairement au SWB,
activement impliqué — rater I'événement fondateur des
CIAM (Congrés internationaux d’architecture moderne),
en juin 1928 & La Sarraz, une entreprise initi€e par Héléne
de Mandrot, membre fondatrice OEV, et d’abord dominée
par Le Corbusier.”? Aprés le virage du Neues Bauen, I'asso-
ciation romande manquera tout aussi délibérément celui,
complémentaire, du Neues Sehen et des nouveaux médias,
autre secteur clé dans I’évolution du SWB: par exemple,
c’est en 1933 seulement que les photographes seront admis
au sein de L'Euvre, et encore, avec le statut, significative-
ment dépréciatif dans la hiérarchie OEV, d’«artisan-tech-
nicien».™*

C’est dire aussi la position inconfortable des rarissimes
personnalités romandes engagées a la fois dans les activités
de L'(Euvre et, peu ou prou, dans celles du mouvement
moderne. Ainsi I'architecte CIAM Von der Miihll a
Lausanne, chef du groupe vaudois de 'OEV de 1929 a
1933. D’autant plus qu'il est alors trés actif dans divers
secteurs des arts appliqués, ot il s’efforce d'introduire, en
tout éclectisme formel et idéologique, des langages inspirés
par ses contacts avec le milieu avant-gardiste international.
Exceptionnels en Suisse romande, ses prototypes de
meubles en série, reproduits par das Werk dés 1926 (fig. 7).
tout comme ses travaux graphiques post-cubistes ou
d’orientation fonctionnaliste, resteront ignorés par la
presse de L'(Euvre.” C’est donc vers un effort d’informa-
tion critique sur le mouvement moderne que Von der
Miihll orientera son action publique, essentiellement
d’ailleurs dans la presse architecturale. Il contribuera aussi
a la diffusion romande d’expositions alémaniques pion-
nieres, issues, formellement ou non, du Werkbund. Ainsi,
au Musée d’art industriel de Lausanne, la nouvelle photo-

graphie du SWB en 1932, puis I'architecture scolaire en
1933, dont il dessine aussi les affiches, mais auxquelles
L’CEuvre n’accordera ni patronage, ni publicité.

De la résistance passive a la réaction

Ces indices de divergence et de résistance larvée de
L’'(Euvre face aux avancées alémaniques sont multiples. Ils
sanctionnent un état de non-communication — dailleurs
réciproque — avec le SWB qui s’approfondira au cours des
années 30, malgré la politique rédactionnelle relativement
ouverte de Herbert J. Moos, correspondant occasionnel et

Fig. 7 Mobilier de série (version peinte au ripolin ivoire), par
Henri Robert Von der Miihll. 1925. Photographie de Jongh.
Lausanne, Archives de la construction moderne EPFL.

lucide de das Werk, a la téte de la revue Architecture-Arts
appliqués, puis Euvres, qui sera jusquen 1935 a la fois
l'organe de L'(Euvre et l'unique revue artistique ro-
mande.'® Ce scul fait signale le poids théorique des pra-
tiques OEV - sous le couvert des «arts appliqués» — dans la
culture artistique régionale, et donc dans le consensus
esthétique et idéologique qui fonde les représentations de
la «modernité» de cette derniére (anti-académisme, refus
de toute «théorie» et de tout «systeme» ). Présentés comme
organiques, les liens entre pratiques de chevalet et pra-
tiques décoratives sont censément illustrés a la fois par les
fonctions de nombreux leaders OEV dans I'enseignement
artistique général'” et par la présence dans les rangs de
L'(Euvre de tous les critiques et de presque tous les artistes
«libres» influents de Suisse romande. Si ces derniers contri-
buent ainsi a renforcer les options «artistiques» de 1'asso-
ciation, la hiérarchie des pratique restera soigneusement
respectée, et la plupart des peintres et sculpteurs s’'empres-
seront ensuite d’effacer dans leur cursus toute trace de
collaboration a des entreprises finalement jugées compro-
mettantes.’*
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La crise économique et sociale ne mettra pas en cause le
consensus général sur les formes artistiques de la «moder-
nité institutionnelle» romande. Elle va néanmoins pro-
voquer des crispations de plus en plus marquées qui s’ex-
primeront dans un contexte de politisation des options
esthétiques entieérement dominé par une extréme droite
trés combative.” Ainsi, dés 1935, dans les périodiques Art
et Cité & Geneve, proche de 'Union nationale de Georges
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Page de la revue «Vie», 1936, n° 8.

Oltramare, et Vie & Lausanne, publiée par Mennet et le
colonel Robert Moulin, que patronnera bientét officielle-
ment L'Euvre. La polémique contre la ligne fonctionna-
liste et sociale du SWB y sera désormais directe et viru-
lente, a l'exemple du pamphlet anonyme publié et
formalisé sous le titre «Art fédéral», dénongant le pavillon
suisse de Max Bill a la Triennale de Milan (fig. 8): «maté-
rialisme» et «prétentions communistes», «intellectualisme»

180

et «disette de I'esprit», tous les stéréotypes du discours
traditionaliste y figurent, jusqu’au spectre de 1'«€tatisation
de I'art». Y est opposé un contre-modele qui allie indivi-
dualisme, primauté de I'art et ordre collectif: celui, latin et
méditerranéen. de I'ltalic fasciste. dans sa formulation
«novecentiste» et non rationaliste. pourtant représentée en
force a la méme Triennale... Un tel argumentaire alimen-
tera nombre d’énoncés, ol la «vision totale», moteur de la

Un beau meuble

Coit &lre Dien exécuté. selon les [radifions du bon vieux
temps, d'aprés des dessing d'un artiste refléla i
personnalilé et temant compte du confort et du goll d
noire épogue.
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Fig. 9 Publicité de I'ébéniste OEV Kruger. meuble de Jean-
Jacques Mennet, in: Vie, 1937, n" 2.

tradition avant-gardiste et de I'aile militante du SWB. est
définitivement percue comme une menace totalitaire, elle-
méme confondue toujours davantage avec un modele
culturel «alémanique».®®

Les réponses a cette menace existentielle ne sauront étre
que d’hvpothétiques «retours» a un ordre que précisément
rien n’'était venu perturber en Suisse romande ni dans les
rangs de L'(Euvre: retour a I'«architecture», c’est-a-dire a



I'«esprit» opposé au «construire», retour au «charme de
Iinutile», justification nécessaire et suffisante des fonctions
esthétiques, sociales et identitaires de I'objet artisanal (v
compris des céramiques «architectoniques» de Bonifas),*!
amplification des mots d’ordre les plus éprouvés de 'OEV
comme image de marque (tradition. bienfacture manuelle,
antiutilitarisme). D’oll enfin le regain d’intérét pour le sec-
teur du mobilier — décimé par la crise -, oll se manifeste le
plus ostensiblement le discours antifonctionnaliste (fig. 9),
au titre d’une véritable défense spirituelle romande.

En 1938. tel article de Vie en livrera parmi d’autres un
répertoire succint: «<L'ére de I'utilitarisme> (on s’excuse de
ce mot qui ne mérite pas mieux) semble &tre révolue. Pre-
miére victoire. Premier échec en ce domaine a la Jogique
pure> des <techniciens>. Un meuble n’a pas de fin en soi. 1l
n'a de fonction qu'en vertu de son utilité et de son agré-
ment. Un fauteuil ou une table en acier est une dépravation
de I'idée meuble.»*

Ce discours essentiellement réactif, sinon proprement
réactionnaire, continuera de fonctionner peu ou prou dans
les rangs de L'(Euvre jusqu'a la fin de la deuxiéme guerre
mondiale, assorti de tentations corporatistes,” mais aussi
d’échappées en direction des valeurs de la culture indus-
trielle: en janvier 1940, une livraison de Vie, Ari, Cité,
désormais organe officiel de L'CEuvre, aborde pour la pre-
miére fois de front — fit-ce du point de vue de I'architecture
- la question de I'«art de I'ingénieur», avec notamment
les figures héroiques de Robert Maillart et d’Alexandre
Sarrasin.

La reléeve progressive des générations que révelent de
tels indices s’avérera finalement défavorable & la vieille
garde des décorateurs, sous I'impulsion en particulier de
'architecte vaudois Jean-Pierre Vouga, Son premier succés
sera, en octobre 1946, soit dans le contexte spécifique de la
Reconstruction, I'adoption d'un Manifeste OEV (dénomi-
nation militante unique dans les annales de L'(Euvre), qui
propose une redéfinition des taches de I'association
(fig. 10). Ce texte reprend surtout, dans des formulations
modérées, les théses du SWB et de I'Union des artistes
modernes parisienne (UAM) pour infléchir I'action de
L'Euvre vers la culture technique, la production indus-
trielle et I'esthétique du quotidien. Une maniére d’actuali-
ser et de ranimer. est-il dit pieusement, les objectifs histo-
riques de I'organisation en 1913.

Symptomatiquement, le manifeste est publié dans une
livraison nostalgique de «Vie, Art, Cité» consacrée a |'art

paysan. Il y cotoie aussi une vigoureuse célébration de
Percival Pernet, incarnation la plus accomplie du déco-
rateur OEV et opposant le plus bruyant aux réformes
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Fig. 10 Page de la revue «Vie, Art. Cité», 1946, n® 6.

adoptées. Ces derniéres attendront prés de sept années
avant de devenir la ligne officielle, bien que contestée, de
I"association.
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NOTES

Le motif du «refuge» figure notamment dans les pamphlets de
Camille Mauclair, chef de file du traditionalisme parisien, trés
diffusé en Suisse romande et jusque dans les rangs de L'CEuvre
(p. ex. Le malaise de Iart, in: L'(Euvre, 1929, n° 8, pp. 9-10,
repris du Figaro).

Pour une esquisse générale de son histoire, voir ANTOINE
BauDIN, Quelques repéres pour une histoire de L'(Euvre,
1913-1963, in: Made in Switzerland. La Confédération et les
arts appliqués. 80 ans d’encouragement. Berne/Zurich 1997,
pp. 116-127.

Dans le cas de Laverriére, ce réseau interfere avec celui des
anciens ¢éleves de I'Ecole nationale supérieure des beaux-arts,
dont il relaie les principes dans ses activilés d’architecte et
d’enseignant. Voir PIERRE FREY (réd.), Alphonse Laverriére
1872-1954. Parcours dans les archives d'un architecte,
Lausanne 1999.

Pour un répertoire exemplaire des représentations et des
fonctions sociales et esthétiques affectées a I'ensemblier, voir
LucieNse FLORENTIN, Henri Mozer, ensemblier, in: Architec-
ture actuelle, mai 1932, p. 15.
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RESUME

Des années 20 aux années 40, I'histoire de L'(Euvre est marquée
par une résistance larvée, puis ouverte, aux propositions du mou-
vement moderne international, relayées — partiellement — par le
SWB. Elle conduira rapidement & une véritable rupture de com-
munication entre les deux organisations. L'(Euvre pergoit ces
valeurs sociales et esthétiques (standardisation, etc.) et leurs effets
présumés comme une menace fatale pour son identité culturelle
périphérique et fragile. C'est la figure du «décorateur»., autonomi-
sée (par rapport a I'architecte) autour de 1925 sur le modéle pari-
sien de I'Art déco, qui incarnera prioritairement cette résistance,
au nom d'une conception de I'activité artistique largement anti-
utilitaire, fondée sur I'individualité, la diversité et la modernité des
langages. mais hypothéquée aussi par une mauvaise conscience
sociale latente. L'article repére quelques aspects de ce schéma
réactif. avec ses ouvertures, ses crispations (formelles et idéo-
logiques), avec enfin, en arriére-fond, le spectre de Le Corbusier
et de la tradition toujours ambivalente de L'Esprit Nouveair.

ZUSAMMENFASSUNG

Die Aktivititen von L'Oeuvre in den 1920er bis zu den 1940er
Jahren waren gekennzeichnet von einem zunichst verkappten,
spiter offenen Widerstand gegen die internationale moderni-
stische Strémung, der sich der Schweizerische Werkbund - teil-
weise — anschloss. Dieser Widerstand fiihrte rasch zu einem
Bruch in den Beziehungen zwischen den beiden Organisationen.
L'Oeuvre betrachtete die von dieser Bewegung ausgehenden
sozialen und &sthetischen Werte (Standardisierung etc.) und die
daraus folgenden befiirchteten Wirkungen als unheilvolle Be-
drohung seiner ohnehin peripheren und schwachen kulturellen
Identitit. Diese Opposition regte sich in erster Linie bei den um
1925 dem Pariser Art déco-Modell folgenden, im Vergleich zu den
Architekten autonomen Ausstattern («Dekorateuren»), die fiir
das kiinstlerische Konzept einer weitgehend zweckfreien Be-
titigung cintraten, basierend auf den Idealen der Individualitit
sowie der Vielfalt und Modernitit der Ausdrucksweisen. aber auch
belastet mit einem latenten schlechten sozialen Gewissen. Der
Artikel zeigt einige Aspekte dieser Reaktionen auf. mit ihren
Offnungen, ihren formalen und ideologischen Verkrampfungen
vor dem Hintergrund des Schreckgespensts Le Corbusier und der
immer ambivalenten Tradition des «Esprit Nouveau».

RIASSUNTO

Durante il periodo dagli anni Venti agli anni Quaranta, la storia de
L'CEuvre & caratterizzata da una resistenza prima larvata. poi
aperta, alle proposte del movimento moderno internazionale,
collegato - parzialmente — dallo SWB. Essa condurra rapidamente
a una vera ¢ propria frattura nella comunicazione fra le due
organizzazioni. L'(Euvre percepisce questi valori sociali ed estetici
(standardizzazione ecc.) come una minaccia fatale per la sua iden-
tita culturale. che & periferica e fragile. E la figura del «décora-
teur», reso autonomo (per rapporto all’architettura) attorno al
1925 sul modello parigino dell’Art déco, che incarnera in primo
luogo questa resistenza, in nome di una concezione dellattivita
artistica largamente antiutilitaria, fondata sull'individualismo,
sulla diversita e sulla modernita dei linguaggi, ma anche ipotecata
da una cattiva coscienza latente. Larticolo tratta alcuni aspetti di
questo schema reattivo, con le sue aperture. le sue contraddizioni
(formali e ideologiche), con infine, in sottofondo, lo spettro di
Le Corbusier e della tradizione sempre ambivalente del L'Esprit
Nouveau.

SUMMARY

The history of L'Ocuvre between the 1920s and 1940s was charac-
terised by an initially covert and later overt resistance to inter-
national modernist trends. These were, in part. espoused by the
Schweizerische Werkbund, which soon led to a break between the
two organisations. L'Oeuvre perceived the social and aesthetic
values (standardisation. etc.) of this movement and their suppos-
edly dire consequences as a lethal threat to its already weak and
marginalised cultural identity. Such opposition was launched.
around 1925, primarily by autonomous decorators (in contrast to
architects). who followed the Parisian model of art deco. They
championed a largely non-functional artistic approach based on
the ideals of individuality and the diversity of modern modes of
expression. though also burdened with a latent guilty conscience
regarding social concerns. The article examines aspects of this
attitude — its objectives and its formal and ideological rationalisa-
tions — against the background of the spectre of Le Corbusier and
the ambivalent tradition of L'Esprit Nouveau.
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