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SOMMAIL\E GENERAL
DES QUATRE VOLUMES

Volume 1
(PREMIERE ANNEE) -

Livre 1A : Architecture, espace et perception

Premiere partie : Totalité architecturale et grille d'analyse
L'architecture est définie comme une totalité spécifique au carrefour de l'art et des
techniques ainsi que des sciences humaines et des sciences appliquées. Une grille
générale d'analyse et de caractérisation de l'architecture est établie en tenant compte
des critéres principaux des lois esthétiques : forme, grandeur, position, densité, degrés
d'ordre et d'unité. Les différentes contraintes et exigences du contexte sont
énumérées par catégorie, en relation avec les modes d'évaluation et de formation des
espaces et des formes. Un premler exemple est mtrodmt en comparant deux espaces
urbams de conceptlon opposée.

| Deux1eme partie : Introduction a l'espace architectural
Pour illustrer la grille d'analyse, un deuxiéme exemple est issu de la conception
contemporaine des espaces intérieurs. En introduction aux premiers exercices
d'architecture a I'atelier, un condensé sur la caractérisation de I'espace architectural et
les types d'espaces architecturaux est présenté avec les thémes essentiels qui seront
développés dans les livres suivants.

Troisiéme partie : Espace, perception et détermination
Aprés avoir passé en revue les rapports entre tous les sens corporels et I'espace, les
notions élémentaires d'appropriation et d'identification de I'espace architectural sont
introduites grace aux propriétés psycho-corporelles telles que : ellipse visuelle, axes
dynamiques et bulle psychologique. Les notions d'espace positif et d'espace négatif
d'une part, et celles d'espace statique et d'espace dynamique d'autre part, sont
introduites dans le cadre de ces concepts psychologiques. Les conséquences des lois
de perception des figures sur la composition d'un espace architectural, le
dimensionnement, la proxémie et le jugement esthétique, sont passées en revue.

Livre 1B : Variables et géométrie de I'espace
Etude des variables qui agissent directement sur l'objet architectural : temps, matiére,
lumiére, couleur. Etude des composants géométriques fondamentaux de
I'architecture et leur réalité spatiale. Les points, les lignes, les surfaces et les volumes
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constituent les descripteurs de base qui, selon leur assemblage, déterminent des
expressions esthétiques et spatiales différentes. Le chapitre se termine par 1'étude des
degrés de détermination de «l'espace unitaire». : ‘ '

Livre 1C : Composition et parametres du contexte
Etude des exigences du contexte et leurs conséquences sur le processus de
composition.  L'étude des paramétres humains est réalisée en fonction des
connaissances requises pour la composition architecturale dans les deux premicres
années : exigences de dimensions, dintimité et de territorialité. Les paramétres du
milieu physique comprennent les exigences climatiques principales nécessaires aux
options fondamentales 4 prendre lors des différentes phases du projet: orientation,
vents dominants, ensoleillement, relations au site, etc. Ces exigences sont reliées 4 la
notion de lieu. Les parametres fonctionnels étudiés se rapportent essentiellement aux
fonctions de I'habitation et a leurs exigences d'aménagement intérieur.  Les

parametres constructifs sont simplement énumérés ici et font l'objet du livre 2B.

“Volume 2

(DEUXIEME ANNEE)

Livre 2A : Théories contemporaines

Raccourci des doctrines architecturales a travers T'histoire contemporaine de
I'habitation isolée. Bien siir, toute 'histoire de l'architecture est digne d'étre source
d'inspiration et Jes exemples de composition en prise directe sur un contexte spécifique
ne manquent pas. Cependant, le développement du projet dans son contexte
contemporain le plus authentique implique d'abord comme références essentielles
l'architecture moderne et ses prolongements. L'effet de mode n'est pas nécessairement
a proscrire. Pourtant, il semble préférable de limiter les débuts de I'apprentissage & ce
qui parait le plus durable : l'espace tactile, lumineux, sa qualité, son approche, sa
géométrie, bref, tout ce que le Modemmisme a développé depuis le Bauhaus. 11 est donc
normal de plonger les racines du projet architectural dans ce mouvement (et
particuli¢rement la «réinterprétation moderniste de la tradition régionale») et de
d'initier progressivement des codes plus récents €t plus complexes. Sans é&tre
enticrement neutre, l'enseignement ne peut dong &tre doctrinaire. C'est 2 l'étudiant de
se choisir plus tard sa propre doctrine. Le premier objectif est de porter un jugement
critique sur les doctrines récentes et d'en dégager ce qui est durable. Il vaut mieux
enseigner la capacité de résoudre un probléme de composition quel qu'il soit plutot que
de s'enfermer dans un seul code.

Livre 2B : Formes et structure.
Etude du vocabulaire architectural de base en rapport avec les principaux systémes
. constructifs. La compréhension intuitive et les conséquences esthétiques des formes
architecturales sous l'angle des principes constructifs, commencent par la distinction.

-«
p—



entre «systémes massifs» ‘et «systémes a ossatures» ainsi que par les notions de
«formes structurales». Des systémes établis selon la transmission des efforts sont
ensuite passés en revue : systémes a forme active, a vecteur actif, @ volume actif et a
surface active.  Un vocabulaire de base des éléments structuraux de l'architecture tels
que arcs, voiites, poutres et colonnes, est analysé suivant leur contribution a la stabilité
et au report des charges. :

Volume 3 : Composition et critéres de base

(TROISIEME ANNEE)

Essa1 d'établissement de lois de composition a travers des principes theonques
d'analyse et de caractérisation. La description des caractéres architecturaux suivant les
modes réel, perceptif et significatif sont étudiés en commencant par les critéres de
base : forme, grandeur, intervalle, direction, densité, position relative. Chacun
d'entre eux est mis en relation avec chacune des opérations fondamentales de la
composition architecturale, & savoir: créer une forme, dimensionner, répéter ou
multiplier, séparer ou rapprocher, orienter, ouvrir ou fermer, positionner «par
rapport a».

Volume 4 : Composition et criteres

d'organisation

(QUATRIEME ANNEE)
Essai d'établissement de lois de composition & travers des principes théoriques
d'analyse et de caractérisation, cette fois a travers I'étude des critéres d'organisation qui
donnent a I'objet ordre et cohérence. La notion d'ordre est évoquée par le concept de
structure, qui décrit toutes les relations, internes et externes, entre les éléments d'une
totalité ainsi que les éléments eux-mémes.. On peut distinguer : la structure externe
(morphologie, types d'organisation, degrés d'ordre, équilibre, harmonie, contraste,
-opposition, tension, rythme), et la structure interne (relative aux activités et aux
fonctions); l'umité et le degré de cohérence relévent des notions de jonction,
articulation, gradation, progression; la coexistence étudie les degrés de dialogues
possibles entre une totalité et une autre qui préexiste. La encore, ces distinctions
correspondent aux objectifs de toute composition architecturale : mettre un certain
ordre dans la composition et lui donner une cohérence.




Chapitre 8
LES CRITERES D’ORGANISATION

INTRODUCTION

Le concept d'organisation ne réfere plus & une simple disposition re-
lative d'un objet ou d'un élément par rapport & un autre,mais contient
1'idée de RELATIONS concretes et physiques ainsi que de RELATIONS sé-
mantiques.. :

L'organisation contient des caractéres relatifs & 1'identification
d'un ensemble d'éléments et a la fagon dont ceux-ci sont reliés entre
eux. _

Organiser un objet architectural c'est disposer 1es différents é1é-
ments qui le constituent dans le but d'arriver vers ce a quoi il est
destiné. Cette notion contient donc 1'idée: :

-d'arrangement matériel entre les parties d'un ensemble
_d'attribution 2 chacune des parties d'un role déterminé(fonction)
-d'une finalité c'est-a-dire d'une réponse adéquate a une situation
donnée. _ :

Organiser contient deux opérations essentielles:

-STRUCTURER :ce qui implique de réaliser un certain degré d'ORDRE ,d'iden-
fifier les éléments de 1'ensemble,d'ARTICULER ces é1éments entre eux.
-UNIFIER:ce qui implique une homogénéisation,une harmonisation,une co-
hérence ,une coexistence,ou gui provogue parfois une certaine AMBIGUI-

TE malgré la conservation d'un niveau d'expression constant tout au

long de 1'espace ou de 1'objet.

Ces deux principes s'accordent généralement entre eux pous respecter
une troisieme loi implicite:celle de 1'économie.

nla nature va droit aux solutions que Lresprit ne trouve qu'au ferme
d'une Longue réflexion. Mais dans chacun de ces cas,se mandfeste £'ac-
tion du principe d'économie; La nature L'applique d'emblée; £'intelli-
gence se met en quéte des principes généraux et simples qui,une 044
acquis,ul permettent de fonctionner avec fe moindre effort. Le résul-
Fat est Lo méme; L'intelligence paie seulement Lo prix de La Liberte el
de La responsabilité qu'elle est seule & détenin(HUYGHE,(56),p.173).

L'occupation de 1'espace par les éléments vivants suscite des méca-
nismes identiques de structuration. Le processus de cristallisation d'
une roche n'est pas fondamentalement différent de celui de la croissan-
ce d'une plante ou de la prolifération cellulaire d'un tissu animal. La
structure d'une forme est,en effet,1iée & sa fonction. Des fonctions
semblables nécessitent donc des structures semblables.

11 est donc permis d'entrevoir une régle générale d'organisation dont
le principe serait qu'autour de certains éféments inducteurs se déve-
Joppent et s‘accolent d'autres é1éments.

La parenté des formes provient de certaines identités structurelles.
Mais si la fonction définit la structure et 1'aspect de 1'objet,les
caractéres formels n'en sont pas pour autant identiques. De méme que
deux arbres ayant la méme structure peuvent avoir des formes différen-
tes,deux objets architecturaux de méme structure modulaire peuvent
avoir des formes différentes.(Fig.8.1):C.ROWE montre la similitude de
structure modulaire entre une villa de LE CORBUSIER et une villa de
PALLADIO.La différence d'aspect extérieur,due aux contingences socio-
culturelles,physiques et constructives,n'enleve rien a la similitude.
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8.1:Comparaison de deux objets architec-
— = =— turaux de méme structure modulaire.D’
] == aprés C.ROWE.

Si 1'organisation contient les notions de but et de finalité,la
STRUCTURE ,,quant & elle,référe a Ta manigre dont un ensemble est envisa-
.gé dans ses parties. Le TOUT,les ELEMENTS et leurs RELATIONS appartien-
nent a 1a notion de structure.

- Une fagon d'étudier 1'organisation consiste donc a étudier :

-la STRUCTURE EXTERNE ou 1la MORPHOLOGIE(structure spat1a1e)

-Ta STRUCTURE INTERNE c'est-a-dire celle qui se rapporte a son fonct1on-
nement.

Pour etud1er la structure i1 faut considérer les éféments inducteurs
structurants qui conduisent a une identification et & une caractérisa-
tion de la morphologie.

Les éléments inducteurs structurants peuvent &tre spécifiquement inter-
nes et abstraits; on parle alors de structure topologique,fonctionneile,
hiérarchique,mathématique,etc.. S'ils sont figuratifs ou géométriques,
on parle alors de structure spatiale,modulaire,formelle,etc..

“Une deuxiéme classe de critéres,dérivés de 1'organisation d'une tota-
lité,référe aux caracteres qui décrivent T'UNITE de cette totalité et 1!
ensemble des relations entre ses éléments qui Tui donnent une COHERENCE.
Cette totalité est évidemment arbitraire et dépend du niveau d'analyse.
Visuellement,par exemple,nous pouvons considérer une place urbaine comme
une totalité pergue. Les critéres d'unité seront limités aux fagades in-
cluses dans notre champ de vision ou dans 1'image mentale que la place
évoque en nous. Mais les critéres,permettant de mesurer un certain degré
d'unité et de continuité,sont applicables également lors d'une succes-
sion de champs visuels,Tors d'un parcours ou d'une séquence spatiale que
nous considérons comme une totalité sous quelque critére que ce soit.

- Les mémes lois sont applicables au mode réel,a la différence que,dans
ce cas,ce n'est plus notre champ de vision ou 1'image d‘'une séquence qui
détermine le niveau de 1'objet mais toute raison fonctionnelle ou prati-
que issue du contexte.

En résumé,le critére d'ORGANISATION sera divisé de la fagon suivante:

-Structure externe(Morphologie)

-Structure interne

-Articulation,Jonction
-Homogénéité-Hétérogénéité(degrés de Coexistence)

-Structure(ordre) {

QUnité(cohérence) {
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8.1. LA STRUCTURE EXTERNE (MORPHOLOGIE)

8.1.1. Catégories essentielles:structure modulaire et structure formel-

le. St olicwe PRI ip

 La structure modulaire comprend 1'ensemble des grilles et des trames,
des tracés.régulateurs ou des modules générateurs d'un objet pris dans
-son ensemble. On parlera donc d'un systéme régulateur,inductewr ou géné-
rateur de 1'objet ou de sa représentation. A

La stwucture formelle comprend 1'ensemble des formes d'un objet et
la maniere dont ils sont reliés entre -eux. S '

La structure spatiale réfere a 1'ensemble des formes d'espaces(Fig.
8.2). Elle peut donc &tre considérée comme un cas particulier de la
structure formelle. ' :

Une étude spatiale des formes fait apparaitre 1'importance relative des
différents composants et Teurs relations spécifiquement architecturales,
deux appréciations que le plan seul (Fig.8.3.a) ne peut transmettre.

(Fig.8.3.b).
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La structune spatiale apparente serajt aussi une structure spatiale,
mais réduite a ce que nous pouvons en percevoir lors d'un parcours "in
situ". _

8.1.2. Degrés de liberté(lere distinction de caractérisation)

La distinction entre organisations Zibre et contrainte,atéatoire et
ondonnde doit s'établir 2 plusieurs niveaux différents mais cependant
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complémentaires:
-niveau constructif
-niveau syntaxique
-niveau sémantique

Les niveaux constructif et syntaxique sont particuligrement interdé-
pendants dans le sens oll la libération du mur porteur par des éléments
a ossature contribue a créer un code de composition (code d'écriture)
beaucoup plus ‘1ibre. La différence est déji sensible avec 1'apparition
du gothique,oli Te systéme constructif 3 ossature permet de s'affranchir
des codes antérieurs d'une masse percée. Lorsque 1'architecture s'écrit,
non par une masse a creuser,mais par un vide 3 remplir et i organiser,
?ﬂle pre?d~déjé un ou plusieurs degrés de liberté au niveau syntaxique
Fig.8.4). '

8.4

|
|

Tout comme en art oll 1'écriture prend une forme 1ibre(Fig.8.5),semi-
libre(Fig.8.6) ou assujettie(Fig.8.7),le code syntaxique architectural
peut &tre exempt de principes inducteurs ou &tre,au contraire,assujetti

& des codes d'organisation trés rigoureux.
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In plan de MIES VAN DER ROHE est"libre" au niveau sémantique et au
niveau de la liberté de 1'aménagement de 1'espace(Fig.8.8),mais est as-
sujetti au niveau de son induction (Fig.8.9).

| | |

|
|-

g L '
S.S{Plan 1ibre.Mies Van der Rohe. 8.9:Assujettissement in-
D'aprés ZEITOUN,(110),p.28. ducteur.Mies Van der Rohe.

‘D'aprés ZEITOUN,(110),p.10

Le degré de Tiberté est plus grand,mais le principe organisateur de 1!
espace(ce qui concilie le tout et 1'é1ément )se fait par T'intermédiaire
dtune trame,d'un support rigoureux.
Pour J.ZEITOUN (11Q),le plan de composition libre est celui dans lequel
les intentions (par exemple se 1ibérer des codes anciens,réaliser plu-
sieurs zones dans un méme espace) et les moyens d'écriture (syntaxe et
principes constructifs) se rejoignent.
L'espace moderne est basé sur cette notion de plan Libre. L'architecture
moderne reprend le réve gothique et,se basant sur les techniques nouvel-
les,réalise le contact absdlu entre 1'espace extérieur et 1'espace inté-
rieur. Les divisions internes peuvent s'amincir,se courber,se déplacer
librement,ce qui apporte la possibilité de passer du plan statique au
plan libre et élastique. Pour WRIGHT,par exemple,le plan libre est le
résultat final d'une conquéte qui,s'exprimant en termes spatiaux,part d’
un noyau central et projette des vides dans toutes les directions(111).
La notion de "plan libre" est donc difficilement dissociable d'une
production architecturale située historiquement.
Le plan Tibre (ou plan ouvert) désigne une certaine conception de 1'ar-
chitecture au niveau de ses intentions(niveau sémantique).
Au-deld des variables de 1'espace et du temps,c'est surtout a travers
le niveau constructif qu'il serait possible de mesurer un certain degré
de liberté de 1'organisation,mais également en fonction de la conception
de 1'espace architectural. ,
Par exemple,la maison victorienne (Fig.8.10) typique est partitionnée
en espaces individuels entourés de quatre murs. Chez WRIGHT (Fig.8.11),
Je plan s'organise en zones d'activités dans un méme espace physique a
1'aide de formes et de niveaux différents. Que ce soit sous un code
libre ou assujetti,le plan devient ouvert. Chez MIES VAN DER ROHE,non
seulement la liberté est interne,mais elle atteint 1extérieur.
D'un cdté,nous avons donc une génération fermée et bornée de 1'espace,
affirmant T'enclos’ et 1'enceinte. De 1'autre,l'espace procéde d'une
conception ouverte,f1exib1e,extensib]e ot les limites sont rejetées vers
1'extérieur. (Fig.8.12). : .
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sition & Berlin.1931.D'apr&s(1),p.131 1902.D'apré&s(1),p.129.

8.1.3. Degrés d'ofdre(Zé distinction de caractérisation)

8.1.3.1. Généralités.- L'ordre,dans la nature,semble plus immédiat que
le désordre. Plus la matidre est concentrée,solide,plus elle affirme

- son ordre,c'est-a-dire une probabilité plus grande de configuration sta-
ble. "Pour que fe désordre se perpétue,il faudrait qu'il putsse Lnventen
des sdituations toufours nouvelles. L'ordre résulte done d'un phénoméne.
de pénurie des possibles”(HUYGHE(56),p.169).

On pourrait dire que la condition normale de 1'espace théorique,s'il
pouvait s'isoler,serait 1'ordre absolu.Ce serait oublier 1'action rava-
geuse du temps. L'ordre géométrique des formes fixes ne s'établit que
dans)1a mesure ol le temps ne vient pas Te perturber(usure et perturba-
tion). A :

Le classicisme se de!ait de coincider avec la géométrie de 1'inerte.
Par réduction minimale de la matigre et par utilisation de la répétition
et de Ta symétrie,le classicisme exclut,par idéal,ce qui déroute:le dé-
sordre,le trouble,l'ambigu et 1'imprévisible. IT aspire au définitif,a
1'éternel,au parfait. L'inerte postule 1'équilibre et 1'équilibre en-
traTne la régularité et la symétrie,que Te .ciassicisme inscrira en
téte de ses lois(56).

Au XVIIIe sitcle,la nature libre du temps 1'emporte sur les restes de 1'
ordre spatial:dans le style "rocaille francais" et le "roccoco germani-
que",la courbe échappe 3 un ordre précongu et ne dépend plus que de 1!
aléatoire.

L'espace,associé a la matigre,est rassurant; les formes stables y
instaurent un ordre. .

A cGté de 1'ordre selon 1'espace,s'oppose un ordre cinétique exprimant
la présence du temps et de son déroulement quoique figurant dans 1'es-
pace. Ainsi,la conique est Te lieu des positions successives d'un point
qui se meut suivant une Toi donnée et s'exprimamt par des vardiables.(56)
La forme ne traduit donc pas seulement un certain ordre spatial,mais
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aussi un ordre dans le temps.

Pour MOLES (76),1'état esthétique satisfaisant se situerait & égale
distance entre 1'ordre intégral et le chaos complet.

Pour BERGSON,le désordre est un ordre qui ne se voit pas. Pour VENTURI
(107),1'ordre complexe du "strip" de Las Vegas s'oppose a 1'ordre rigi-
de et facile da classicisme."Sa proximité vis-a-vis du chaos,tout en
gvitant le désordre complet,lui donne d'autant plus de force® (VENTURI,
(107),p.65). ‘ ‘ :
Notre propos n'est pas de définir les limites de T'ordre ou du désordre
de 1'architecture. Tout est une question d*intentions et d'expression.
Mais i1 est certain qu'une organisation jetant la clarté sur toutes les

parties de 1a composition est "une qualité de 1'expression. Pour inté-

resser ou émouvoir i1 faut &tre compris,et pour &tre compris i1 faut
atre clair,ce qui,en 1'occurence,n‘est pas le cas de Las Vegas!

8.1.3.2. Perception des degrés d'ordre.- Entre 1'ordre total et le

»

chaos complet,il est possible d'intégrer au moins deux degrés diffé-
rents qui,tout en s'opposant,correspondent,d'une part a un ordre qui

 évoque la clarté et 1la simplicité et d'autre part & un ordre plus com-

plexe,plus obscur qui évoque 1'ambiquité,le paradoxe et le contradic-

toire. :
Selon cette distinction,les caractéres sont respectivement du type:

CLARTE ,SIMPLICITE AMBIGUITE,COMPLEXITE
pur - hybride
sans détours - indirect
clairement articulé - ambigu
exclusif - accommodant
simple - redondant o
clair et net - dquivoque et contradictoire
unité - compTexité,dua]1té,p1ura1ité
explicite ' - implicite
T'un OU 1'autre(exclusion) - T'un ET 1'autre »
, simplifier pour amplifier - ajouter n'est pas diminuer 1'archi-
ot <q moe, ("more is less") tecture("more is not less")
contenu et expression procédent - un certain désordre peut donner une
d'une élimination;1'ordre image plus conforme de la vie,si
pur ignore volontairement une elle est le résultat d'une réponse
série de problemes 3% beaucoup de contraintes dont Tles
solutions sont contradictoires.
risque de simplifications - risque de complications excessives
excessives

architecture qui exclut architecture qui intagre tout
coexistence d'éiéments sem- coexistence d'é1éments dissemblables
blables (paradoxe et dissonance)

La perception des objets de 1a premigre catégorie cor-
respond 2 1'addition et au renforcement de plusieurs facteurs:
-lisibilité des é1éments inducteurs(les axes par exemple)

-géométrie simple et réguliere des FORMES
-répétition d'éléments semblables
-symétrie de la configuration

. -ornementation minimale et ‘faible densité p]astique.des surfaces déli-

mitantes. : A

L'architecture classique(malgré son golt de 1'ornementation)et celle

du Modernisme appartiennent & un ordre de ce type.

Au gré des variations de 1'ordre simple,1'architecture rejoint parfois
"]'ordre absolu". La "ville radieuse" de LE CORBUSIER (Fig.8.13) illus-
tre bien cet ordre urbain poussé jusqu'a 1'extréme.
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8.13:Le Corbusier.
"'Ville radieuse.

" La perception de{"TT;;;;;—;;EEéEE>procéde des caractéres inverses,le
désordre apparent juxtaposamt irrégularité et la régularité,1'ornemen-

tation gratuite et 1'ornementation 1égitime.
Au-dela de la reconnaissance d'un ordre apparent,le degré d'un ordre
sous-jacent peut &tre caractérisé selon la coincidence ou non de plu-
sieurs types de structure.Plus les types s'écartent les uns des autres,
moins 1'ordre devient rigoureux. :
Ainsi,pour les églises gothiques,il y a superposition et coincidence
de la structure modulaire,de la structure formelle et de la structure
spatiale apparente. '
Pour les monuments de la Renaissance,il y a coincidence de la structure
modulaire-avec la structure formelle,tandis que la structure spatiale
apparente en constitue un développement.
Pour les édifices baroques de BORROMINI,tous les espaces sont des tota-
Tités partielles et synthétiques. La structure modulaire et la structure
-formelle opérent séparément. Chez GUARINI,on trouve dans certains édifi-
.ces(San Lorenzo & Turin) une structure spatiale incluse alors que dans

\ d'autres(San Filippo Casale) la structure spatiale est apparente.(60).

.,
I~ . ’ o
ﬁ\\\\‘-_,8.1.4. Principes inducteurs d'ordre et d'organisation

8.1.4.1. Introduction:la codicité et 1"induction.-

*La codicifé est,par analogie Tinguistique,une sorte de syntaxe ar-
chitecturale. E1le référe 3 un ensemble de régles de mise en jeu dans
Ta composition et dans 1'organisation des 5538?5?

Ces régles peuvent &tre GLOBALES pour T'organisation de 1'ensemble(par
exemple par rapport 3 un axe de symétrie) ou LOCALES pour la mise en
ordre d'une partie de 1'epsemble,

La manipuTation de trames,de modules spatiaux,peut constituer une codi-
cité. Les codes de composition n'apparaissent pas seulement sous forme
de concepts opératoires (trames,modules définTs~3 1 'avance ot assemblés
1e§"ﬁﬁ§LEE§ﬂﬁﬁfF€§”§éTaﬁ‘une grammaire donnée); ils peuvent &tre le ré-
sultat de principes organisateurs beaucoup moins contraints. I7 peut
s'agir,par exemple,de simples regles de positionnement d'éTéments cons-
tructifs,selon une loi de correspondance frontale ou horizontale,une
loi de correspondance de position entre les ouvertures intérieures et
extérieures,etc..

*L'induction: parallalement au concept d'organisation qui contient
les critéres selon lesquels une situation donnée peut &tre décrite, le
concept d'induction reldve du processws utilisé pour aboutir 3 tel mode
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d'organisation. .
L'existence d'un code structurant,c'est-a-dire d'un_ensemble de princi-
pes_figuratifs et géométriques,gouyggngﬁlgﬁgg%gessué”de conception,
A ces principes doivent évidemment s'ajouter des principes contextuels
qui donnent aux choix _des principes inducteurs 1eur(1§gig%mi§§§
Les (Axes et les (Centres),par exemple,constituent des inducfeurs suffisam-
ment 1ssants-Eg___\ﬂggg}grgr_ggﬂg@igg et suffisamment souples pour

‘ elon que le code basé sur les

autoriser une infinité d variations
axes et 7les centres devient plus élaboré,la potentialisation du plan

[’augmente. Ainsi,le code peut se 1imiter & la valorisation d'une ou de
plusieurs zones centrales ou une augmentation de densité au voisinage
d'un axe principal. . '
/ Les opérations de symétrie par.des axes ou des points,la fixation de
mﬁuu/ limites cldturantes,les correspondances entre masses positives et mas-
ses négatives,les distributions dans le plan d'une hiérarchie de points
ou de tracés régu1ateurs,constituent des codes de plus en plus structu-
rants.
L' " 17 est évident que le choix des principes inducteurs et de valorisa-
tion du plan varie notablement avec les époques. I1 ne peut donc,en au-
cune facon,dtre dissocié de son contexte socio-culturel.

8.1.4.2. Induction par association.-
1.Par»addition,adjonction,mu1t1p1ication,répétition.d'une forme é1é-

mentaire ou d'une cellule spatiale,1'organisation et 1"ordre se dévelop-
pent 3 la maniére d'une croissance naturelle.
Par(gi:mpléjle processué“HTEHETETaﬁfgyngﬁﬁquUe d'é1éments spatiaux
égaux,;soit juxtaposés,soit enchevétrés,est typique de 1'organisation de
1'espace gothique. _
" Ce procédé inducteur dépend essentiellement:
-du degré d'associativité des éléments et de leurs FORMES
-du NOMBRE d'éléments
-de ‘Teur POSITION RELATIVE . -4
Pour des fppmgs,1nrégp11§re§_gg‘qgggbes,on obtient des configurations
avec des éléments de liaison Fig.8.14). Les formes réquligres,quant a
elles,peuvent se déveTlopper selon des configurations ayant un degré d'
ordre plus élevé (Fig.8.15) selon le principe de position adopté.
Les configurations optenues sont de deux grandes catégories:

-Tles configurations(assoc1at1on sijvant une direction)(Fig.8.
ks .

-les configurations p1u?737?€€€?5nne11é§(Fig.8.17).
. -

o@BHP T T

+-Fr @

i =
+HEF e
-<r- L"
8.14 :P.BOSSARD ,habitation & Maison- ' 8.15:D'aprés LURCAT,(71).

Laffite.D'aprés P.COOK "Architectu-
re:action & plan"S.Vista,1967,p.65
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2,Par division ou partition.- A 1'inverse de 1'induction par addi-
tion ol 1'ordre s'établit 3 partir du dedans vers les Timites de 1'ob-
Jet,1"induction par division &tablit une organisation & partir des 1i-
mites de la forme en la divisant en &léments pTus petits et interdépen-

“dants. On procéde par conséquent pG\HEHBFE’VEFE\WEE%ﬂQEEHE:

Par exemple,a partir d'une forme Yectangulaire u carréa PALLADIO &ta-
bT1it une série de villas différentes selon une partition identique d*
une méme trame(Fig.8.18). '
Les cités idéales (Fig.8.19),créées 3 partir d'un symbole ou de con-
traintes puissantes,ont souvent une organisation due au principe.de 1a
partition. Ainsi,les villes de 1'Indus recréent e cosmos & 1'intérieur
de la ville. La forme est donc circulaire avec,au centre,la montagne dy
monde d'oll s'écoulent quatre fleuves qui divisent Ta cité en quatre
continents. Par la division quadripartite,le plan des villes des Syrtes
est une image du soleil et de son parcours (43).
De' Sumer a Rome,de Ta ville chinoise 3 1a ville indienne,des cités mé-
diévales italiennes aux nouvelles cités idéalistes,les quatrée points
cardinaux jouent dans 1'élaboration du plan un rdle prépondérant en dé-
terminant les grands axes de circulation intra-muros,1'emplacement des
ouvertures,1'orientation des maisons,leur distribution et tras souvent
aboutissent & une division quadripartite de 1a cité(GOUVION,(43),p.97).

8.19:Plan de cité idéale,Sforzinda,
par FILARETE,1464.D'apr&s ARGAN, (4),
foSo ) ' -

.8,18:Schémas de villas de PALLADIO.

' M @ﬁ:] : EE
o . T

] FL— ‘Eq ]
IT en est ainsi également de T'organisation interne des objets architec-

turaux qui ont une origine quasi-exclusivement constructive,
La forme est alors une donnée de départ qu'il faut partitionner en es-

; paces utilisables et interdépendants.

8.1.4.3. Axes et centres inducteurs.-

1.Types d'organisation selon ce principe. Les axes et les centres
induisent généralement les configurations suivantes:

*La conflguration centrale (Fig.8.20) . les éléments . <l ;
de 1'objet sont organisés autour d'un "point" centra] "f)(f‘.
qui est,soit un centre de figure (centre géométrique), 'T :
soit un pdle sémantique.
Ainsi,les espaces de 1a Renaissance sont organisés au-
to$r d'un espace central souvent recouvert d'une cou-
pole.

8.20
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*La configuration Lindaire (Fig.8.21) dans laquelle

les éléments sont organisés 1
tres suivant un axe ou une di

*La configuration radiale

,000000000,
Al 7

es uns a la suite des au-
rection. 8.21

(Fig.8.22) dans laquelle A

les éléments sont organisés a partir d'axes passant

par un centre.
*Les configurations mixtes
lange des configurations préc

(>
qui procdédent d'un mé- *L
édentes. 8,22

.Szmétrie.et dissymétrie.

* D&finition et contenu .
Grecs employaient répond aux.
port hewreux entre les partie
Le sens moderne,a la fois plu
d'hui 1'état dans lequel se t
respectives,par rapport & un
L'architecture grecque ancien
mais aussi dans 1'acceptation

*Classification.- On consi
-la Aymétrie absolue ,nadiale
point (le centre de symétrie)
pour conférer a des objets un
de calme.

-Le sens ancien de la symétrie que les
idées de meswre,proportion,harmonie,rap-
s-et le tout. , '

s cartésien et plus étroit,désigne aujour-
rouvent deux éléments dont les distances
point,une droite ou un plan,sont égales.
ne était symétrique dans le sens originel
moderne(59). o

M
dere généralement les catégories suivantes:

ow de rotation,définie par rapport & un
,souvent utilisée dans la monumentalité et
caractere d'ordre,d'unité,de stabilité et

-la symétnie axiale,bilatéiraleou symétrie minoia,aezatibe) est définie

par rapport a une droite ou u
précédente,e11e~posséde,en ou
ce architectural,

n plan. D'une utilisation semblable & la
tre,une axialité tres marquée dans 1'espa-

-la symétrie pondéréelou de thanslation) correspond plutdt & la défini-

tion ancienne et suppose donc
des parties et des différence
truisent pas 1'unité de 1'ens
métries radiales et axiales.

-la dissymétrie correspond a
namisme visuel important.

*Symétrie naturelle.- Si 1

sentya partir de centres,leur
Mais leur croissance subi

un équilibre des masses,une pondération
s localisées pour autant qu'elles ne dé-
emble. Elle compense la monotonie des sy-

1a recherche d'un déséquilibre ou d'un dy-

ton admet que les formes naturelles crois-
s structures sont toujours symétrigues.
t des contraintes,des arréts motivés par

la saturation méme de 1'espac
les symétries de la nature:ce
ties autour de la tige (Fig.8

o Ces accidents n'infirment cependant pas
1le des minérayx.celle des feuilles répar-
.23),celle des ramifications végétales,
etc... o
La symétrie régne dans chacune des par-.
Ties,tandis que 1'ensemble est soumis.
qux seules lois d'équilibre dont le mot
de pondération contient 3 la fois 1'ex-

pression physique et 1'image(20).

8.24:Quartz droit et gauche.

8.23 D'aprés HUYGHE,(56).
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Cependant Ta symétrie,qui semblait pouvoir prétendre a une sorte de
perfection spatfale,a @té maintes foismpgmisqﬂgn;gye§tqu; En effet,le
mouyement,pour. se.manifester,doit s'affranchir de cette image de 1a Fr-
xité parfaite et entrer,au contraire,dans 1euggmgiggmgghghgpggan§.
Depuis un sieclé,la science a reconnu et souTigné cette sorte de fatali-

té de dissymétrie propre 3 la vie et au mouvement, |
Dés la structure élémentaire de ia vie,la(dissymétria marque son option
dans les criistaux qui se présentent indifféremment droit oy gauche(56),
F1g.8.24). Mais i1 va de soi qu'avec le perfectionnement des organis-
mes,la nécessité d'évoluer dans 1'espace les ait conduit 3 conquérir la
symétrie pour leur support matériel et pour les nécessités de locomo-
tion. Le corps humain,symétrique dans son extérieur pour affronter 1'es-
pace,possede une organisation intérieure partiellement dissymétrique.
PICASSO disait:"la symétrie c'est la mort",
La dissymétrie ébauche,en effet,une défense contre 1'équilibre stabili-
sateur et neutralisateur, "une gpiion.entre Les possibles offernts par
Le temps en marche vers Le futur qui se crée”(HUYGHE, (56),p.259). ©

AT gy R v

*Symétrie et principes constructifs.- L'action et la réaction sont
symétriques. Les contraintes subies par un objet soumis & un ensemble
de forces sont symétriques aux forces de résistance de 1'objet,sous pei-
ne de rupture. :
Les configurations symétriques offrent évidemment une plus grande faci-
17té de calcul et de conception. C'est une des raisons supplémentaires
‘pour Tesquelles T'architecture symétrique s'est imposée si fortement 3
travers toute son histoire.

*Symétrie absolue ou centrale.- Les formes symétriques par rapport 3
un point sont le cercle et les polygones réauliers pour 1'espace a deux
dimensionsf(Fig.8.25),lgw§ghgng‘et les polyedres pour 1'espace & trois
dimensions. Sauf de rares exceptions,Tiutilisation de cette symétrie ne
;gg‘ﬁgnggg;ggwgg;ggmplgg. En principe,1'emploi en plan de ces formes en-
traine une symétrie absolue des fagades. Cependant,comme le fait remar-
quer LURCAT (71),certains accents peuvent &tre développés.en des points

. précis suivant la géométrie des figures(Fig.8.26). Ces points sont don-
-~ nés par Tes rayons pour le cercle et,pour les polygones réguliers ins-
crits,par les lignes joignant Teur centre aux sommets des angles,par

les apothémes ou enfin,par une combinaison des deux. Ces lignes forment
- des axes de symétrie totale ou locale, _ L,y
- »(f?:!/ é‘c"/[V j 75 @ eled Ricauiy A el Y é)'vj‘gpﬁ it

ey Vi peet.

8.25:Baptistére de 8.26:Figures symétriques par rapport d un point
Pise.D'aprés LURCAT et axes privilégiés. D'aprés LURCAT,(71),f.18.
(71),£.159,

*Symétrie axiale(symétrie relative).- On parlera de symétrie spatiale
Torsque Tes espaces sont disposés symétriquement de.-part et d'autre d'
un axe.Par exemple le temple égqyptien(Fig.8.27) a une symétrie complete
de son plan. La symétrie frontale est également compléte i la Fig.8.28.
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8.27:Plan type d'un temple Egyp- 8.28gﬁymé;riqﬂiggggg;g“compléte.
tien.Symétrie axiale.D'aprés ' :
LURCAT, (717,10, £. 114 SlEf=linte

*la symétrie:axes d'induction et perception.- Les -axes remplissent
des roles différents dans la structuration de 1'espace; ils apportent
tantot 1'indication de direction des espaces et celle de la pénétration
lumineyse; tantdt ils fixent Tes principaux points de la structure.

TT1 suffit de considérer 1'effet inducteur d'un axe dans la composition
d'un plan de masse par exemple pour se rendre -compte qu'un axe.de symé-

?PPtiﬁuﬁsﬂgwglgﬁﬂgﬂwmgiﬂé,prédictib]e une, occupation du plan, Un début d'

Yorganisation implique Ta symétrie,que ce soit au niveau dé€ la composi-
tion ou de la perception.
Dans un test de RORSCHACH une interprétation est possible grdce a la
symétrie de la figure. Gage d'immobilité et d'équilibre,la symétrie a
été,de ce fait,adulée par les arts classiques dans Teur réve de perfec-
tion définitive. Pour R.HUYGHE (55),1a symétrie est plus rare dans les
arts baroques,plus enclins aux formes déséquilibrées et ouvertes,car
i1s sont hantés par la suggestion du temps.

La perception d'une symétrie totale,rigide,a la fois pour 1'ensemble
et pour tous les détails,procure en général une sensation d'ordre puis-
sant (Fig.8.29). C'est pourquoi elle est si souvent jointe a la monu-
mentalité. La symétrie relative d'un espace urbain,orientée vers un mo-
nument ,nous apparaitra moins autoritaire lorsque les masses délimitan-

~

tes contiennent des exceptions locales a cette symétrie (Fig.8.30).

A R e :.ﬁ.\,-;}g;,g T;,,_«‘,*QM ———y

8.29:Palais de Chaillot.Paris. .30:Avenue de l'Opéra.Paris.
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*Symétrie pondérée ou quasi-symétrie.- (Fig.8.31). La symétrie pondé-
rée implique un équilibre. des formes,un balancement,une pondération des
masses et des parties de 1'ensemble. Certains détails_ varient mais sans

détruire 1'harmonie de 1'ensemble. Une diversité locale est introduite
sans affecter TTURTtE géndrale.

Dans certains cas,la symétrie sera complate a_1'extérieur tandis qu'elle
devient une symétrie pondérée & 1'{ntérieur (Fig.8.32). Autrement dit,
la distribution des espaces par rapport a 1'axe principal n'est pas une
symétrie parfaite. C'est le cas également de la symétrie avec retourne- .
ment partiel (Fig.8.33) dans laquelle certains éléments spatiaux ,tout

‘en étant identiques,ne sont pas & la méme distance de 1'axe.

8.31:Paysage 3 symétrie pondérée.

8.32:Pa1ais Farnése i Rome.SANGAL~
LO.D'aprés GROMORT,(47),pl.42.

; ,;;.ﬁ.-.,..;,;.mumWﬂ'lf!MlI'I!/IIL.‘L'!"Il!ﬂfﬂﬂl"b!ﬁ/?l

A///.;YLI,

La symétrie optique utilisée chez les Grecs,en rompant avec la symétrie
géométrale,fait partie de la symétrie pondérée (Fig.8.34). Deux séries
de courbes dont Tes sommets ne s'aligneraient pas suivant le méme rayon
visuel produiraient en perspective un effet discordant. Au lieu de pla-
cer en x le sommet des courbures de T'escalier,les Grecs Te reportent
en r,juste sur la Tigne visuelle formée entre le spectateur et le som-
met du temple.Tous Tes ensembles grecs de 1a belle épogue furent,en ou-
tre,congus sur le principe de balancement des masses. Seule la décaden-
ce de la période hellénistique sera la cause de la substitution,a la

science de tels tracés,des syﬁéggjg§‘p§ggjj§£§§ et mécaniques (20).

shpzflann e

8.33:Symétrie axiale avec retourne- - 8.34:Symétrie optique.D'aprés
ment partiel.D'aprés ZEITOUN,(110), CHOISY,(20).
p.38.HOpital 3 Madrid.LOS SANTOS.
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La dissymétrie corrigée chez les- Egyptiens: correspond 3 son tour 2
une symétrie pondérée,mais d'une nature quelque peu différente.
Ainsi,1'ensemble des. temples de(EEii§§)(Fig.8.35) réalise un axe lége-
rement courbe par rapport auquel s'organise Une quasi-symétrie. L& ”
spectateur ne sentira jamais cette constante déviation d'axes. D'abord
parallgle a une colonnade,1'axe ne dévie qu'en face du premier pyldne;

i1 s'incline ‘3 nouveau avant e second pour continuer sa course de ma-
nidre rigoureusement réctiligne. - ‘ '

8.35:Ensemble des temples de Philae.Egypte.
D'aprés LURCAT,(71),1IV,£.180.

8.36 :Abbaye du Moyen-Age.D'apré&s LURCAT,
(71),1V,£.81. .

Des symétries locales et individuelles s'associant dans un complexe ir-
régulier dont les grandes lignes sont équilibrées et ordonnées caracté-
risent les objets réalisés selon les régles d'une liberté controlée.
Les grandes abbayes du moyen-ige (Fig.8.36) ont été composées sur ces
hases: une composition d'ensemble dans laquelle symétries locales et

dissymétrie.de 1'objet. se _complatent mutuellement. De cette fagon,cha-

que élément de TTensemble est individualisé selon son importance tandis
ue 1'élément dominant est mis en valeur et fortement accentué.
(LURCAT,(71),IV,p.150).

*Dissymétrie.- La dissymétrie,considérée au niveau global d'un objet,
peut impliquer des caractéristiques différentes: . ‘
_501§ la recherche d'un équilibre des masses (ou d'un déséquilibre)(Fig.
8 37). nercng d un SAnideses
-soit un balancement des centres d'intérét(pdles sémantiques)

-soit yn dynamisme (Fig.8.38). o

Strictement parlant,la dissymétrie comparée a la symétrie axiale comple-
te (Fig.8.39) ne contient -aucun é1ément immédiat d'organisation.

Dans le cas ol cette dissymétrie absolue n'a réellement aucune Joi qui
préside a son organisation,il n'y a pas de transposition des nécessités
fonctionnelles en valeurs esthétiques. Seu1e,1a‘igg§gi§igmdéborde (Fig.
8.40). Au contraire,chez AALTD: (Fig.8.41),1a dissymétrie procéde d'un

principe de translation et 8st trés organisée.
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’// 8.38 :Dynamisme de la dissy—
8.37:Vézelay.Eglise de la Ma- métrie.Chapelle de Ronchamp
deleine(XII& s.). . LE CORBUSIER.

8.39.b:Dissymétrie absolue.
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8.41:Symétrie de translation ou dissymétrie
organisée.A.AALTO.D'aprés FAYE,(32).

8.40:Dissymétrie absolue sans organisation.
Hotel J.Coeur de Bourges.D'aprés(71),f.71.
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3.Axialité,Centralité et Polarité

*Généralités.- Les axes,les gentres et les poles,qu'ils soient géo-
métriques (spatiaux,lumineux ou constructifs) ou contextuels (pOles sym-
bo11ques,soc1guxlpo]Jj1ng§,...) correspondent & des lignes de force ou

et

% Jes points_forts,privilégiés dans.le.parti architectural en devenant
le support d'un schéma d‘organisation. o _
Le plan se trouve potentialisé suivant une direction ou suivant un cen-
tre. L'organisation n'est pas entierement induite comme dans le cas du’
tracé régulateur; elle est plutdt tracée dans ses grandes lignes; c'est
pourquoi on parle ici de Achéma d'organisation. :
Bien entendu,lorsque les axes et les centres constituent une organisa-
tion en elle-méme.et que leur nombre augmente,on se rapproche dlors du
concept de tracé régulateur. :

Les axes et les pdles sémantiques dont 1a caractérisation est contex-
tuelle sont étroitement 1iés aux:
-axes et centres Apatiaux,c'est-a-dire les lignes de force qui orga-

nisent les espaces,

-axes et pdles constructifs,ctest-a-dire les directions ou les points

par rapport auxquels les supports et les systemes constructifs sont or-
ganisés,
_axes et pdles de distribution de fa Lumidre,c'est-3-dire ceux qui cor-
respondent aux ouvertures des parois.

En plus de ces trois types d'axes,il faut encore distinguer 1'axe-
comme Ligne de partage ou comme plan de partage.
Selon le degré de détermination des axes ou des centres,leur matériali-
sation concrate par des éléments tracés sur le sol ou par des éléments
de parois,et selon notre capacité de fermeture au sens de la "Gestalt",
1laxe est ressenti comme une ligne oy comme un plan. Nous orientons
notre parcours par rapport a_lui grace a la presence de hos(ézgé dyna-

- Tl g e S

miques (cfr.chapitre 3.3.1.3. ). _ :

Dans Tla composition spatiale,1'organisation repose sur la conjugai-
son ordonnée des diverses directions et des effets multiples qu'appor-
tent les axes. C'est de leur NOMBRE et de leur ORIENTATION que décou-
lent le degré de complexité des intérieurs,le mouvement et le degré de
dispersion volumétrique.

gne_de forme déterminée (droite ou_courbe),on parle dVaxidlite.

I St e

(?%:x *Axialité.- Lorsque les éléments s'organisent par rapport a une li-

Tatte notion implique la SUCCESSION d'éléments le long de cette ligne

qui donne-a ceux-ci une DIRECTION. L'axe peut simplement diviser ou me-
ner a un aboutissement.

L'axe ,méme s'il n'est pas matérialisé comme tel,introduit souvent la
symétrie. Par exemple,(Fig.8.42) des éléments successifs,visibles T'un
de 1'autre,structurent 1'espace le long d'une ligne imaginaire pergue
comme dynamique,génératrice de mouvement et repére vis-a-vis de notre
axe avant.

P W4 1
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8 .42 :Chalottenburg.Berlin.



-~ constitués de masses positives et/ol de masses n

L'axe peut aussi &tre défini matériellement au moyen de deux €1éments
d'extrémité ou par la REPETITION et Ta CONTINUITE d'objets linéaires
identiques. Ainsi,1'alignement de poteaux d'éclairage suffit 3 créer la
matérialisation”physique d'un axe. '
S'11 est défini par deux points,il faut :que ceux-ci soient visibles 1°
un de 1'autre. Ces-éléments d'extrémité peuvent &tre constitués d'é1é-
ments verticaux (obé1isques,fontaines,etc..)jde dimensions suffisantes
pour &tre percus comme:éléments d'aboutissement et supports d'une orga-
nisation axiale. o

. S1 les éléments d'extrémité sont des plans verticaux,ce sont les.
ouvertures ou tout autre élément de paroi qui,mis en carrespondance,
determinent 1'existence de™1'axe (Fig.8.43 et §.44) T

8.43:Maroquinerie 3 Cuneo.Studio 65.

Porte du temple Itsukushima,
8.44:(Miyajima),Japon.

|
I

vant une méme direction(Fig.8.45). Ces composants latéraux peuvent &tre
et éaatives,placés symé-
triquement(Fig.8.46) ‘ou dissymétriquement. )
ta symétrie est donc un concept dérivé de 1'axi alité. Si la symétrie
implique un axe,1’axe n'implique pas nécessairement une symétrie,

=
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L'axe peut 8tre défini par une combinaison de ces différents criteéres.
Plus ces éléments sont nombreux et plus le degré d'axialits augmente,
L'axe en est d'autant plus perceptible. T -
L'organisation axiale|axialits) est une organisation basée sur les é1é-
ments spatiaux définis suivant ces différents critéres.

La fonction axfale,qui impTlique une direction,sera soit ouverte soit

fermée. Les axes seront longitudinaux,transversaux ou verEicaux.
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Perceptue]]emgnt,i]sjgggygntgéjxgwgggyissés suggérés ou gégggmiggs se-
lon leur degré de matérialisation. - , S

( L'histoir@ donne de nombreux exemp1e5'de"d1veﬁs degrés,_d'axialité,sui-
vant Tés~styles et les époques. » e o
Ainsi,la plupart des monuments Eqyptiens sont.dispesés par. rapport & un
axe(Fig.8.47). La fonction axiale est toujours fermée bien qu'elle im-
plique une direction. Dans son organisation,'unique axe longitudinal
qui établit une symétrie absolue de toutes les parties distribuées de
part et d'autre de sa 1igne de partage ne s'exprime pas seulement ver-
ticalement a 1'entrée mais se retrouve,avec les mémes propriétés,dans
la succession des plan intérieurs. Cette disposition produit une suc=-
cession d'images paralleles. L'axe ne doit pas seulement &tre considé-
v& comme un simple plan de partage; le plan vertical coincide avec le
plan de vision et le sens, du mouyeme t. o

n -
yﬁﬂsmﬁmwiﬁttq‘pwﬁwmiiwvﬁ& R RIS et

8.47:Axialité des monuments Egyp-— 8.48:Plan du-Panthéon.Rome.
tiens.D"aprés LURCAT,(71),f.144. D'aprés SCHULZ,(91),£.110.

Dans le temple Grec,1'organisation générale est orthogonale et le

plan est axial,mais gg;mgégﬁg;e;&ﬂgg;ﬁgggllgﬁg. En fait,1'axialité va-

iR it 5

rie en fonction des situations particulieres. . ;
A Rome,les éléments orthogonaux et circulaires sont combinés pour

former des totalités complexes,organisées axialement(91).
L'axe romain se préfere généralement a un qggxggw£g§u1tant 1e plus sou-

vent d'une intersection d'axes. Ainsi,Je_Pantheoi (Fig.8.48),qu'on
pourrait croire central (surtout en étant placé a T'intérieur),est en
£ait construit sur un axe longitudinal qui démarre au portique,parcourt
e volume transitoire et la rotonde pour mourir dans une abside. Un axe
vertical monte librement vers le ciel 3 travers 1'oculus zénithal.
L'architecture grecque était fondamentalement tournée vers. 1'harmonie
extérieure des batiments. Celle_des Romains est plutdt tournée vers
1'organisation de 1'espace. Aﬁgvmpéjg(Fig.8.49),une conception rationa-
liste de 1a place urbaine avec Un axe fixe se dirigeant vers une domi-
nante succede a 1'utilisation Tibre de Jtespace. A partir de ce moment,
dans la construction des villes de 1'Empire,le forum se situera,comme
dans le plan du "castrum romanum" ,sur _ L

un axe symétrique.

8.49 :Pompéi.Le forum avec son axe ori-
enté sur le Capitole.D'aprds(65),£.362
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La composition“subordonnée i des axes implacables fut donc le fait de

Ttarchitecture romaine,y compris dans le style tardif,a partir d'envi-

ron +300. - . T

- Par exemple,le Palais de Dioclétien 3 Spalato {§p11t)(Fig.8.50)est or-

ganisé€ sur deux axes,a la manigre d'un camp militaire,

De forme rectangulaire,entourd de murs T1éﬁﬁués.dé“%ours,1e'pa1ais est

coupé -par .deux rues principales,bordées de portiques,qui se coupent 3

angle droit.. - . = ' .
Dans 1'architecture paléo-chrétienne,la philosophie du commencement

et de la fin prennent une importance primordiale. La forme spatiaTle est

orientée sur le parcours et organisée par un_gggwlgggi§udina1(Fig.8.51).
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8.51:Ancienne Eglise de St Pierre
& Rome,Commencée en 333 env. Plan
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8.50:Palais de Diocl&tien i Split,
D'aprés PEVSNER,(81),f.2.
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L'axialité se renforcera plus tard dans 1a cité classique et dans
sés monuments,ol les espaces s'organiseront & partir d'une série d'axes
généralement convergents vers un pdle symbolique qu'il s'agit de mettre

5 ey

en valeur.(Fig.8.52). U axiaiité devient 1'expression d'une &lite qui
ordonne la ville & 1'image d'une hiérarchie dont Te sommet se traduit

par une convergence axiale.

Résultant de 1'urbanisme Hausmanien, Tes
Champs-Elysées a Paris (Fig.8.53) partici-
peront & la plus Tongue perspective axiale
‘de la capitale,depuis Te Louvre Jusqu' 3
1'arc de triomphe.

FEEIE

AT
EES

 8.52:Versailles.D'apras
LURCAT,(71),£.188.
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8.53 :Perspective axiale des Chqmps'Elyséésh

;2, | %Centralité et Polarité.- Lorsque les éléments s'organisent par rap-
5rt 2 un ou plusieurs points,on parle de centralité (Fig.8.54).
Au sens géométrique,un centre est évidemment géfini_par_des axes. de fi-
gyrgwggmggﬂc}pggudegpdipgctiqng. Mais spatialement parlant,l'organisa-

ERwR X {

Tion est a-directionnelle puisque seul le point central est défini.
‘Dans la troisieme dimension,la centralité posséde un axe vertical,défi-
ni uniquement en direction.
La centralité réfere a 1'organisation d'espaces (ou d'objets) autour
‘un espace centngiwggmigggy. Elle implique également des organisations
Xadiaﬂeé;concantaiqueAwytaadlo—concentnéqueA puisque dans ces cas,tous
les espaces sont positionnés par rapport au centre de figure.
L'organisation centrale suppose que 1'espace_central se distingue et
domine les_espaces secondaires, en étant:
—> vide quand les autres sont pleins { , /
—»vaste quand les autres sont petits. .. .. .. o s
—3« éclairé quand les autres sont obscurs.
Les espaces secondaires seront le plus souyent. sem

A SCuM o

autres par leur fonction,leur forme et par leur

ables les uns aux
iile (Fig:8.55).

i ad

8.54:0rganisation centrale[?&b¥$ﬁ) . 8.55:St Pierre,Vatican.
Projet de BRAMANTE..
il = ;

i N\
v

. \ -
8.56:Place St Pierre & Rome. 8.57:Clottre de 1'hSpital des
Innocents 3 Florence.
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La centralité peut &tre marquée par un point central (Fig.8.57) ou
par un axe vertical (Fig.8.56). L'obélisque de 1a place St Pierre,par
exemple,situé en un point géométrique d'intersection d'axes,concentre
dans sa linéarité,Tes masses négatives qui 1'entourent. ' T

Perceptuellement nous pouvons ressentir T'excentricité d'un point
quelconque d'un espace par rapport a un ‘centre géométrique. Si un objet
est placé a cOté du centre de -gravité d'un complexe d'espaces,(Fig.8.58)
une tension ,et ‘donc un dynamisme,en résulte provoquant un certain dé--
séquilibre(a). Les centres individuels de chacun des trois espaces sont
ressentis par rapport au centre de gravité de T'ensemble (b).

‘Le cofiplexe d'espaces sera toujours percu_comme un assemblage d'espaces

en relation et en extension avec Te centre 'de gravité (¢).(68).

3. | 4. | ‘ e

8.58 aéde N@

T
| e

I

Lespeuvent évidemment &tre causées par des points géométriques

matérialisés dans ]'espace percu "in situ". C'est pourquoi Tes espaces
centralisés sont utilisés pour marquer un..point,une place,pour terminer
une composition axiale ou pour former. champ spatial autour de Teir
[ SR Pt Szt o & Prenaed Rppana iy o TR LS . Yy e

~centre (Fig.8.59 et 8.60).

Wy, 3
okl R

8.59:Paris.Place Venddme.

A un niveau plus général de lecture,1'organisation peut se réaliser
par rapport a un centre,un pdle d'attraction (polarité) possédant une
image prédominante d'une zone d'activité dans un ensemble complexe (par
exemple,la grand-place d'une cité).
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Dans le cadre urbain les pdles sémantiques se rapportent a différents
centres qui se déplacent au cours du temps. L'église,l'aqora,]l'hdtel de
ville,la place du marqhé,Lgﬁquartier.d'afﬁairesfsont"des centres de
gravité dont le rayonnement varie au cours de 1'histoire. .
Dans laCité grecque,par exemple,tout doit s'organiser autour de 1'ago-
ra. Puis,mathématiques a 1'appui,1a.conceptioh d'un point central pri-
vilégié est bannie au profit d'une vision cohérente de 1'univers qui se
passe des dieux. L'espace géométrique indifférencié va orienter la cité
(et 1a vie politique) vers unkggggrillaggmqui n'obéira plus qu'aux Tois
précises de 1a logique,de la commodité et du sens pratigue..

il vpeu a peu,au Lieu de se définin,comme La cité grecque axrchalque,par
i des notions d'extériewr et d'interieun relatives au centre,fa ville

prend un visage géométriquement rectiligne,avee un céntre position
| variable™ (GOUVION, (43),p.126). .

A ,
@%\ xAxialité(et}Centralité.- Lewwglgs constitu-
—_ant des poinf?“d'intersection,avec es espaces _centralisés ou des pdles,
entraine une induction encore plus puissante de TTorganisation spa-
tiale.

Conformément aux degrés d'associativité définis au critére de FORME,
1'emploi simultané des configurations rayonnantes et oblongues peut se
traduire de différentes maniéres:(Fig.8.61)

-soit par incorporation du principe rayonnant dans le systéme oblong(a)
-soit par introduction d'un &1ément partiellement rayonnant dans un
vaste systeéme oblong(b)

-soit par des juxtapositions de caractares différents avec dominante
rayonnante(c) E : ;

-soit par des groupements comportant une égalité des deux catégories(d)
(LURCAT,(71),II,p.278). o ‘

(c) C(d) 8.61:Combinaison de 1’
' axialité et de la cen-
7o tralité.D'apré&s LURCAT

%% (71),11,£.202.

! \ ~ ' “7%913@L? /iéiuééééét
Ainsi,das que Constantin eut reconnu le christianisme,des églises

furent construites un peu partout.Beaucoup d'entre elles étaient de
configuration axiale (Fig.8.62). Lq_glggﬂgggiligglﬁcomprenait,en effet,

une nef et des bas-cOtés. D'autres furent € ifiées sur_plan central.

Leurs formes étaient alors circulaires,avec un ou deux déambulatoires.

Avec Sainte Sophie,la combinaison ‘ . '
du pTan basiTical et du plan cen-
tral atteint une perfection quasi "}
incomparable (Fig.8.63).
L'accent est mis sur 1'axe longi-
tudinal bien que la coupole cen-
trale soit 1'é1ément esséntiel de
1a composition.

8.62:Plans basilicaux.Pompéi (a)
~100 av.JC;Rome(b),Palais des
Flaviens.D'aprés PEVSNER(81),p.34
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8.63:Constantinople.St Sophie. 8.65:Place St Pierre 3 Rome.D'apras
Plan.D'aprés PEVSNER, (81),f.17 CHING,p. 140 :

8.64:5an Giorgio Maggi-
ore.Venise.PALLADIO. 168
sidcle.Vue intérieure.
‘et coupole.

PALLADIO,dans 1'égTise de San Giorgio Maggiore (Fig.8.64) combine Je
plan en croix avec une coupole & 1'intersection des deux branches.
L'aute] est Te pdle de T*axe Tongitudinal et Ta coupole,dans 1'axe ver-
tical,constitue un pdle Tumineux.

Dans la place St Pierre du BERNIN,1'obéTisque est Te centre (Fig.8.
65),1e noeud ol toutes Tes directions se rencontrent Yy compris celle
de 1'axe longitudinal qui méne vers 1'église. Ainsi se crée la synthe-
se entre la concentration et la direction vers un but. -

RIS
8.1.4.4. Ordre dialectique entre masses (M+) et espaces (M-).-Nous sa-
vons qu'il y a une intéraction réciproque entre un objet architectural,
ses limites et ce qui 1'entoure (ce qui éventuellemnet le définit par
1'extérieur). Les formes peuvent &tre définies soit du dedans(Fig.8.65)
soit du dehors. Une figure est’ déterminée par les Timites de sa masse

8.65

350



ou par les frontieres de son entourage.

Ce qui est vrai pour une figure 1'est aussi pour un obj
ou pour un_complexe d'espaces. “ oy
Un complexe spatial sera donc défini,soit 2 partir des masses délimitan-
tes,soit & partir de la forme du vide(M-),soit enfin a partir d'une
frontidre,d'une limite extérieure.

Cette distinction nous permet de caractériser par exemple la morphologieé
urbaine selon des types-différents d'organisation et de formation des
espaces vis-a-vis des masses. On peut donc parler,a propos de ce point

de vue,de principe inducteur. ‘

L'espace interstitie](]'ensemb]e‘des_Mi-)peut 8tre engendré par cing
processus différents. Autrement dit,i1 est possible d'établir cing confi-
gurations essentielles de la morphologie urbaine,a partir du jeu dialec-
tique des éléments de base:la masse positive(le bloc,la barre etc..) et
la masse négative(la rue,la place,etc..).

o ,De la grille a 1'espace-masse.-(Fig.8.66.a) : .
es blocs peuvent résuTter d'un tissu pré-déterminé de rues et de
places. Dans ce cas,le processus de formation s'est réalisé a partir d'
une trame modulaire (une grille) pour donner Tieu a un ensemble de mas-
ses et d'espaces dont la morphologie est calquée sur la forme de la
trame. La ville de New-York appartient a cette catégorie d'espaces-mas-
ses(Fig.8.67).

et,pour un espace

(a)

8.67 :New-York.

zi;)De la masse i 1'espace,-(Fig.8.66.b) .
orsque les rues et Tes places résultent de la position relative des
blocs,le processus de formation se réalise de la masse a 1'espace. Le
complexe spatial urbain se forme tout comme la paroi pouvait se former
par un vide qui se remplit.(Cfr.chapitre 5). :

( 3)De 1'espace a la masse:-(Fig.8.66.c).
orsque les blocs résultent d'un complexe spatial de rues et de pla-
ces pré-déterminé,le processus se réalise de 1'espace a la masse. c'est
un peu comme si-la "masse urbaine" se creusait,tout comme la paroi pou-

vait naitre d'une masse a ouvrir. et
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4.Remplissage aléatoire.- ' 4
- Lorsque Ta masse se creuse et que le vide se remplit de manigre aléa-

toire,les blocs * sont incapables de former un complexe d'espaces inters-
Litiels descriptible. Te dernier est accidentel et indéterming.

5.0rganisation.-par délimitation de contours, D

Ce principe d'organisation.est en tous points semblable au processus
d*induction par division ou partition(cfr. 8.1.4.2:2).
Le processus se-réalise donc de 1'extérieur vers 1'intérieur de 1'objet:
La délimitation du contour externe peut &tre causée par des exigences
topographiques,comme pour la ville de Milet(Fig.8.68) Timitée par la
forme .de la presqu'ile; par des exigences militaires,comme 1a ville de
Naarden en Hollande(Fig.8.69),bref par toutes les exigences contextuel-
les qui produisent 1a forme de T'enveloppe et qui Tui donnent ce rdle
inducteur prépondérant. '

Cette c]assification~peut'encore &tre affinée si T'on considére d!
autres critéres,comme par exemple celui de la FORME,celui de Ta DENSITE
et celui de Ta TEXTURE. Ce qui revient 3 considérer 1!'importance des
masses par rapport ayx espaces,leur osition relative(aTignement,iso0le-
ment) et Ja-forme des blocs et JEEVEgpacqgiinterstitie1s.

On obtient,dans ce cas;Tes catégories suivantes(Fig.8.70):

[ a-espaces continus entre des -enveloppes de masses
) b-espaces interstitiels avec des cours donnant sur 1a rue

c-champs spatiaux contigus; équivalence des M+ et des M-

{d-texture a prédominance de M-; champs spatiaux non contigus.

' Une autre dialectique peut se superposer a la premiére. I1 s'agit
alors de ‘correspondances entre les masses positives. Par exemple,la re-
Tation qui existe entre des monuments urbains se superpose a la relation
que ces derniers entretiennent avec le tissu. Par conséquent,une rela-

~tion d'ECHELLE entre des Mi+ .est &troitement dépendante de la relation

8.68:Milet.Plan dfapfés Hippoda- 8.69:Naarden.Pays-Bas.D'apréds ALEX-

mos.466 av.JC.D'aprds SCHULZ,(91) ANDER, (1),p.53.
fu_4-50 )
(a) (c)

8.70
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8.1.4.5. Induction par tracés directeurs.-Trames et -structure modulaire.
1.Grilles et réseaux.- La trame constitUe'uné division uniforme du

plan en éléments géométriques de base. Elle est donc,dans .la conception,
une image trés partielle de 1'espace architectural. Opposée a Ta_compo-

sition 1librel(ce qui ne veut pas dire -exempte -de tout support),elle cons-
titue méme U“eQEEEE%J%&JEﬂﬂFH%HjEAEfEﬂiEQSgﬂE{L-
Mais en fait,la notion de "1 erté de composition"'n'a de sens que dans
un systeme de référence(ZEITOUN,(llO),p.3). I1 en va.de méme pour la
trame dont 1'utilisation remonte loin dans le temps: chaque_époque en
a fourni une formulation et une justificagigg,§iggif1catives.particu]ié-
res.. . ; ~ -
Par exempie;les villes hellénistigues,comme beaucoup de villes colonia-
gs,adopterent 1la trame -orthogonale pour des raisons d'efficacité et de
simplicité. ' ‘
[; La trame se révele souvent comme une tentative de conciliation entre
d

eux &1éments classiquement séparés:la totalité et 1a particularité,1!

nsemble et le détail,le tout et 1'élément. '
L;grgﬁi&gg}ggg/ggg}emporgjgg est prolifique en matiere de trame:

-comme principe organisateur du systeme constructif,la_trame constructi-
_ﬁggyappara?t aussi bien dans les supports que dans la fermeture. .
_comme principe organisateur de 1'espace 1qﬁtnamg;gg_ggggg££§£gﬂ appa-
rait surtout dans 1'usage d'une syntaxe architecturale. ’ ,
-comme outil de lecture morphologique de 1'espace architectural,la trame
de fecture apparalt dans la décomposition des différents éléments d'un
objet. Par exemple,le plan de CANDILIS et WO0DS relatif & 1'université
libre de Berlin (Fig.8.71) peut atre décomposé en une trame des circu-
lations (espaces servants) et en une trame spatiale et d'activités
(espaces servis). . . :

J i

Il H
1 |
) 8 s
: - M
= = L:r
SO G
UOOUS: & 00
._[]Egmu Dﬂﬁ o
RAILLAGE SECONDAIRE ) "'"Musr:.i. D—“—Dr
ey
8.71:Université libre de Berlin.CANDI- : ¢ %Eg;@ﬁsﬁf——\
LIS et WOODS.D'aprés ZEITOUN,(110),p. = 1%888238 g
114. ' : Susloniise
. . . N ¥ 3 X0 ng“r'._v
8.72:Découpage et hiérarchie des mail- . SIS, =Toiimger’ !
les urbaines.D'aprés(27),p.157. L A

La décomposition en trames fonctionnelles permet donc la lecture de 1
organisation contextuelle. De la méme fagon,le découpage hiérarchique
des mailles de la trame urbaine (Fig.8.72) fait découvrir le concept
opératoire qui a présidé a T'organisation du tissu. -

On distingue généralement trois types de trames:la grille,la triangu-
Jation(dont le trihex est un cas particulier -Fig.8.73) et la trame mix-
te. -

*Trame orthogonale.- La trame en grille a droites orthogonales est un
réseau de lignes orthogonales déterminant une partition du plan en cars
_Tés (Fig.8.74). Son utilisation dépasse le domaine architectural de 1'
habitat (Fig.8.75) depuis longtemps pour déterminer 1'organisation de la
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forme urbaine (Fig.8.75). Pour certains,c'est une forme typique des civi-
Tisations Tatines,faisant par'1a référence aux plans romains.des villes
coloniales de 1'Afrique du Nord. IT est vrai qu'elle fut souvent adoptée
pour la Facilité et Ta rapidité de 1a colonisation en général,
C'est aussi Une-forme'typique des villes d'Améri ue du Nord qui a proba-
blement été adoptée pour Tes mémes raisons utilitaires.

'8.73:Trame TRIHEX \'8.74

Turn Santiago dy Chik Madvid New York

Buenas Aires Barcalons Berlin ~ phi phis

8.76 :Comparaison de grilles 3 © 8.75:Trame orthogonale(grille).
mailles orthogonales de for- . i Mies van der Rshe.
mes différentes.D'aprés AA,
e Aesaponale
.. .. ¥Trame triangle.- Cette trame fournit également une partition réqu-
Tiére.du plan mais le repérage d'un élément se fait selon plusieurs Sys-
.témes de.coordonnées (Fig.8.77). Contigug par les sommets et les cotés,
- la“trame triangle implique généralement une volumétrie oblique. 4
Bien d'autres é&léments géométriques de base réalisent une division éga-
le du plan,aussi bien comme "concept opératoire" de T'urbain ou de 17EAU

- Que comme outil de lecture.
- Ainsi,pour L.MARCH,des villes or anisées le long des 1i nes d'un hexago-
ne donnent certains avan ages:un meilTeur acces aux commodités,une crois-~

 ‘Sance lus facile,une ng§_g£ggggﬂgggnomie d'espace et un espace ouvert
T"J,ENCKJS ,(58),p.497) (Fig.8.78)" P

LE RICOLAIS combine,quant j Tui,1'entassement pérfait et 1a distribution
de 1'hexagone avec le parcours en ligne droite et Je parti simple du

triang1e;(Fig.8.79).hLe "trihex" combine & Ta fois les avantages de dis-

. tribution de 1'hexaqone et Tes avantages des lignes droit s_des Erian-
gles connectés, Les deux géométries s'interpénatrent pour satisfaire 3

certains paramétres mesurables. ‘ o
LR \l’ﬁ)‘&l'ﬁ)‘&l 7 Z |

ey %;Amag‘qi:AN’"As «
LXLLr A Vay A;:A N
P I’ﬂ'*CL;\> . VAYAY,
>.<f )L(‘ JAYAVAVAYAN -
. R
< ;5;/‘ . \/ "i
N T TWORELINTRRETON & PEPESTAN pATH — — |
8.78:D’aprés. 8.79:Systéme trihex.D'aprés-JENCKS,
JENCKS, (58), (58);p.497.

P.497 o " |
LﬁLﬂtajynbe | /4&MMaWZZZLaniL
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*Trames mixtes.- Les systémes mixtes,composés des systeémes orthogonal
et triangulaire,se révélent aussi en coincidence avec les systemes cons-
tructifs. I1s agissent.d'autant mieux comme principe inducteur. de 1'or-
ganisation spatiale architecturale. - S

La trame mixte traduit la structfure modufaire d'une organisation ba-
sée sur unelggmgingjéggygg_ggillg orthogonale-et oblique double.
Ainsi,elle permet de décomposer et de comprendré des organisations dif-
férentes construites pourtant sur une .trame identique.

Par exemple,malgré la structure. modulaire identique du plan,les organi-
sations spatiales du Gothique,de la Renaissance et du Baroque peuvent
8tre différenciées: : .
-1'organisationAgg~§9§ﬁjggg_est.basée sur 1'addition systématique d'élé-
fients d'espaces égaux,ajoutés les uns aprés les autres (Fig.8.80)
-pendant la Renaissance,les éléments spatiaux sont placés les uns a c@-
té des autres et forment un ensemble unitaire gricé aux rerations dror-
‘dre géométrique qui les relient. Les villas de PALLADIO,par exemple,
peuvent &tre ramenées a uUn méme modale géométrique,notamment le plan en
croix grecque,schéma idéal de 1'époque(Fig.8.81). S ,

-dans 1'architecture Baroque,1'espace global est constitué d'éléments
spatiaux qui se confondent a tel point qu'il devient difficile de les
isoler (KENNES,(60),p;80).(Fig.8.82). :

b 7
e ==L

'8.80:S.,Petronio.Bologna.

8.82:5.Lorenzo. §8.81:Villa -rotonda.

KENNES, (60) ,p.79 Torino.D'aprés PALLADIO.D'aprés (60)
° ) (60)0po79- po79-

?) - . ¢ N A

Ao sat | ol : :
2.Tracés régd?gégﬁ%gj;t proportions.- A la différence de la grille ou
du réseau,le tracé régulateur ne constitue_91%3#Q§E§§§gjr%gggz_gggdgg[;
‘tition.égale et réguligre du pTan. Son choix fixe encore la géométrie
fondamentale de 1'ouvrage,mais d'une maniere beaucoup plus libre.(Fig.

. 8.83 et 8.84) ' .

s 1 2 L 2

% Y

=

Y
]

/
g
=\
3y
-
\
-

\ l’ S - ' !l' : . ~ 5 : 3
i ¥ : )

b 2 4+ 14 2z +1 4+ 1 &

'8.83:Tracé régulateur dans la cons- 8.84 :LE CORBUSIER.Villa
“‘truction morphologique urbaine. ' 3 Garches.D'aprés CHING,
“'D'aprés (27) (18).
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Le principe est toujours inducteur au sens od le tracé de base tradui-
ra les éléments intentionnels du concepteur dans 1'organisation spatia-
le,dans 1'organisation des parcours,des directions Tumineuses et des
systémes constructifs. IT n'est ‘pas rare de voir coincider 3 nouveau la
structure modulaire,la structure spatiale,la structure constructive et
la structure spatiale-apparente. '

Un simpie réseau de lignes paralleles ou de figures géométri ues .as-
semblées sous des rapports que [conques de nombres ou de Ffonctions mathé-
matigues constitue plutdt un(@¥§ﬁ&£pe 1égulatell®y quiune trame au sens
strict. C'est d'ailleurs la valeur Symboliqua qui est le plus souvent i
la base des tracés régulateurs. ' _ , :
Ainsi,la|cTté grecque classiquelest toute entigre placée sous le signe
de 1'astronomie et des mathématiques. Deés le V& siecle,on assiste aux
premigres tentatives d'appliquer la notion-de nombre et de proportions
d'harmonie aux schémas d'organisation des villes (43). Le rapport mathé-
matique parfait atteint évidemment son apogée avec la théorie du nombre
d'or et de la divine proportion. Lié 3 PYTHAGORE ,exaTté par PLATON,Te —
nombre d'or est omniprésent dans la cité grecque,mais apparait bien
avant et perdure bien au-dela puisque,méme au XXe sieécle,on Tui a connu
des résurgences. C'est Te nombre d'or,en effet,qui inspira LE CORBUSIER
Torsqu'il mit au point son propre rapport d'harmonie mathématique:le mo-

dulor. :
La valeur géométrique et pratique dess'est en général doublde

d'une signification mystique et hilosophique. Ainsi,la Renaissance
italienne accorde aux nombres une importance métaphysique inégalée.

On peut s'interroger sur-1'excés d'attention porté sur la section.d’
or dans 1'histoire de 1'art. C'est que 1'architecte a toujours éprouvé
le besoin.de conférer 3 son &difice une unité "organique". Une cons-
truction contient un ensemble de surfaces et de volumes qu'il importe de °
lier étroitement dans un méme objet. L'architecte a imaginé les tracés

régulateurs qui _coordonnent Tles éléments par des re1atiqg§ﬁg§gm§§rjggg§i
ou ﬁumér1gues’simg]es:simi]itude;séries,division en moyenne et extréme
,raison,etc... . . o S
"1L 4'agit,en somme,de retrouver par des moyens ‘éLabords Lo résulitat
que La vie est obligée d'obfenin par des voLes naturelles"(HUYGHE, (56),
.290). :
Le tracé régulateur contient donc le plus souvent 1'image d'une forme

symbolique. Dans Te schéma dultype Renaissance (Fig.8.85),1es,esgaces
sont juxtaposés selon un/ensemble cohdrent organisé selon des rapports
géométriques. Le module” générateur est Te plus souvent la croix grecque.
v / N M

s

8.85:Tracé régulateur: 8.86:Tracé régulateur:l’
la croix grecque de 1la étoile octogonale baroque
Renaissance.D'aprés(60) . D'aprés(60),p.63.

p.63

Dans Tle schéma dthype Baroque} (Fig.8.86),1'ensemble est ldi.aUSST orga--
T —
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- nisé selon desggyyggp;nggmgzgﬂﬂgg. Chei&iﬂﬁiﬁﬁjﬁe module générateur
est un octogone étoilé, A partir_de ce modele générateur’ trés systépati-

- que,il faut,remarquer‘que‘]eshconfiqurations,obtenues ne sont pas néces-

sairement équivalentes. La figure 8.87 montre,au contraire,la trés gran-

de variation de confiqurations obtenues .chez cet architecte barogue,que
ce So7t dans la densité,1'orientation,1'amplitude du dynamisme ou la
forme globale:en (a),S,Anna.Rea1e(Paris);en,(b),S.Gaetand(Vicenza);en
(c),S.Lorenzo(Torino). "

% aolwo (b) = Saloty”

8.87:Configurations baroques chez GUARINI.D'aprés KENNES,(60),p;74-75. .

La structure modulaire,basée sur un tracé régulateur de base,est donc '79@Lh,eAV“
une trame contenant des rapports géométrigues et/ou mathématigues,sur Ll
TaquelTe est concue Ta structure formeTle ou. la structure spatiale. .~ . ’
{2 structure modulaire ne se 1imite pas nécessairement 3 une grille pla-

ne mais,au contraire,référe & 1'ensemble des tracés régulateurs horizon-

oa

taux,frontaux et verticaux et a la maniere dont ils sont reliés entre

A m——r ] o T — ) o .
eux. Autrement dit,la structure modulaire doit tenir compte de la rela-
tion entre les systématismes du plan et ceux de Tté1évation.

La structure modulaire implique ‘également une éventuelle superposition
de tracés générateurs géométriquement différents. Par exemple;pour 1la
conception de San Filippo Casale de GUARINI,la structure modulaire est
composée (Fig.8.88) d'une inscription de carrés décalés de 45°(a),de 1'
octogone étoilé propre au Baroque(b) et de Ta grille mixte(c).

P > X

! (_ﬁ—? BN

8.88:Superposition de tracés générateurs chez GUARINI.D'aprés,(60),p.%.
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3.Modules ou trames tridimensionnelles.< Le module est'une‘unité;soit
spatiaTe{ce11u1eﬂ,soit;constructive (brique),soit Tes deux 3 1a fois.

IT constitue donc un.élément de base d'une syntaxe architecturale (code
de composition et de lecture). . o ' '

Le module estysoit relié & une trame,soit indépendant de celle-ci.
S'11 est/relié & 1a trame’,le module remplit alors Tes unités de surfa-
ce,soit en partie,soit en totalité,soit par groupes,

Par exemple,le concepteur dessine une trame sur laquelle i1 dispose des.
éléments constructifs (supports,parois) dont la trame va assurer la co-
ordination dimensionnelle (Fig.8.89). Ce cas le plus simple nous rame-

ne en fait au principe inducteur de la trame elle-méme,

1
1
i+ T
m Sma

=

1b : Bl

=g -- = L > ur w T

[8.89

:Dans le cas ol Te module n'est relié a aucune trame,c'est Te module Tui-

méme qui joue le rdle de régulateur constructif et figuratif,par répé-
tition -dans 1'espace ou par un'processus géométrique de formation et de
croissance.

La ville de Moratalaz 3 Madrid,projet du Taller de R.BOFFIL,(Fig.8.90) .
prend son origine dans la combinaison de blocs ou modules qui constity-
ent ‘Tes "mots" de base du vocabulajre. Le processus géométrique de for-
mation est la syntaxe d'utilisation de la cellule. S

Cellule et syntaxe sont les é1éments inducteurs et organisateurs de 1!
ensemble. La modularité renvoie donc i une syntaxe propre,sans laquelle
le module devient un é&lément architectonique cellulaire sans plus,

IR ; ! :
! / . 1 ~ 1/ . "’, L
. / ~
Il 1‘ ‘l
; ;
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8.90:Moratalaz.Taller,R.BOFFIL.Processus de formation.D'aprés AA,
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4.lLignage simple et principes de positionnement.- Au lieu.d'une syn-
taxe compléte et structurée,construite & partir d'une grille,d'un tracé
régulateur ou de modules,le lignage simple est une sorte de principe ré-
gulateur élémentaire et implicitement défini.

En général,le lignage simple consiste en quelques principes de posi-
tionnement 'dictés par un besoin d'ordre que Te:concepteur veut traduire
dans son organisation,tout en prenant quelques Tibertés vis-a-vis d'une
trame trop rigide ou de-principes syntaxiques trop contraignants.
Pourtant,cette syntaxe. plus ou moins consciente,toujours incompléte,n'
est pas éloignée d'un véritable tracé régulateur.

Ltarchitecture contemporaine,par -exemple,en réinterprétant les formes
vernaculaires de 1'habitat,emprunte le plus souvent les principes de la
symétrie classique,les intégre localement et les transforme en princi-
pes de correspondance. : B

En examinant une maison contemporaine calquée sur le modéle tradi-
tionnel,on trouve par exemple:

-tne organisation le plus souvent basée sur une trame simplifiée,ortho-
gonale et correspondante 3 un ensemble de travées réguligres(Fig.8.91).
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8.91:Maison i Montigny-le-Tilleul.Arch.J.Doulliez.Lignage simple.

-une correspondance horizontale entre le systeme constructif et la struc-
ture spatiale (par exemple,les accés face a face,la correspondance’ hori-
zontale des murs,etc..). En fait,le plan rentre dans un cadre géométri-
que rigoureux mais moins systématiquement qu'avec.une trame réelle.

-une correspondance frontale(ou verticale) des ouvertures de niveaux dif-
férents dans certaines zones de la construction (Fig.8.92). :
Ce principe s'est d'ailleurs maintenu,depuis les premigres habitations
connues 3 Cnossos (Fig.8.93),a travers la plupart des traditions archi-
tecturales jusqu'a nos jours (Fig.8.94).

On peut dire que la correspondance frontale des ouvertures est devenue
quasi naturelle et automatique,surtout depuis la période classique.

-une distribution des ouvertures,non par diffusion-et dispersion,mais
par concentrations localisées,ce.qui provoque le maintien de contrastes
entre les pleins et les vides. Le caractére de massivité est ainsi con-
servé, , T
-une correspondance entre 1'espace intérieur et son enveloppe extérieure
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On constate que tous ces principes constructifs,basés sur 1'alignement
et la correspondance,procurent un ordre apparent et une organisation
claire. Lorsqu'on y ajoute le golit pour une certaine pureté géométrique
(par exemple,des contours nets sans débordements),1'horreur du mensonge
constructif et 1'amour du matériau brut,on aura recueilli 1'essentie]
des principes qui constituent 1'embryon syntaxique de 1'architecture
contemporaine domestique. -

Jusqu'au post-modernisme,1'architecture s'est limitée i chercher des
modifications ponctuelles qui,peu & peu,ont cassé la symétrie et rompu
T'orthodoxie des alignements. Ensuite,les secousses forme11q;,provoquées
par un glissement graduel vers la symétrie pondérée et le désordre appa-
rent,se sont transformées en secousses plus profondes. La recherche Sym-
balique a désormais pris le.pas sur la recherche formelle. ‘

 8.1.5. Caractérisation perceptuelle de la structure

8.1.5.1. Généralités.- A moins que nous ayons appris a admettre,par la
connaissance ou 1'expérience,certaines formes au départ jugées "impos-
siblesnous. réagissons avec crainte et angoisse devant des formes qui
suggerent e désordre ou une force incontrélée.

Ainsi,le porte-a-faux pourrait sembler impossible (Fig.8.95) si nous
ignorons les principes de stabilité. :

m___q,___ .
]

I

\i /

- [\ 8.95:D'aprés ENGEL,(30).

Les schémas perceptifs sont orientés vers une recherche d'ordre et d!
unité. La fagon dont nous assemblons les forces visuelles détermine le
degré d'unité,d'harmonie,de clarté et d'ordre que nous percevons dans
une forme donnée,

Les objets pergus sont donc structurés suivant un certain ordre qui
peut tre caractérisé par différents paramétres:
~le nythme qui relie les é1éments dans une totalité continue,
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-la tensdon des ignggg_gnhgggiliL,qui augmente la force dynamique,
_1t6quikibre entre les forces visuelles inégales,

-la ofarté ‘qui constitue une qualité perceptive inhérente a 1'ordre
existant et qui nous permet de mieux live la structure d'une forme.

Nous savons que la forme peut atre définie.par un groupe d'éléments
considéré comme non aléatoire. Pour ARNHEIM (5),un stimulus ne pos-
sade une forme que dans 1a mesure ol i1 est possible de Tui attribuer.
une, structure organisée. Pour appréhender celle-ci,nous procédons par:
_niveloment ic'est-a-dire par ignorance des petits détails au bénéfice
des éléments plus grands du stimulus, ’
~accentuation,c'est-a-dire par renforcement du détail dans ses caracté-
ristiques:les saillies sont,par exemple,rendues plus marquantes,les in-
flexions plus courbes,etc.. o < .

Le trait décisif de la forme que nous DErcevons n'est pas le contour
mais plutét la "charpente structurale"(d).

C'est la STRUCTURE qui caractérise le tout et non pas seulement 1a for-
me,le nombre ou la nature des éléments.

La structure est un systeme régi par une cohésion intérieure qui se ré-
vdle dans le maintien de propriétés similaires,lorsque des systemes,en
apparence différents,se transforment. La structure détermine le jeu de
correspondance entre les parties. 4
L'impression d'ensemble que nous obtiendrons face 3 un objet,dépend lar-

gement de la manigre dont notre oeil explore les parties en vue de re-
créer la totalité. Le mouvement de 1'oeil est conditionng& par le mode
d'assemblage des éléments et les relations que nous découvrons entre
ceux-ci (FAYE,(32),p.100). : :

t
8.1.5.2. Equilibre et Harmonie.- L'équilibre physique produit une formef
ordonnée. De méme,notre tendance 3 1'équilibre,qui s'affirme dans notre
cerveau,nous pousse a constater des ordres 2 un certain niveau de la

forme et une apparence de désordre a d'autres niveaux. Cette tendance a uﬂjﬂk

1'équilibre nous pousse a percevoir la plus grande rationalité d'une
forme et la figure la plus simple, -
La nature profonde de TTéquilibre est inséparable de ‘1'aspect dynamique.

Dans ce sen§,1‘équ?1ibre peut atre assimilé a un. ensemble de forces ‘qui

maintiennent les parties élémentaires de 1la forme dans un rapport ordon-
né et réciproque (Fig.8.96).

8.96:Equilibre des forces dans une fi- 8.97:San Giorgio Maggiore.Venise
gure d'apparence désordonnée. Cloftre de PALLADIO.

L'équilibre serait donc "un bquilibre de gorces qui relient Les diﬁﬁé-{”“

rents points d'appel ot sous-tendent La structure! (FAYE,(32),p.115).

Le "degré zéro" du mouvement &tant celui qui correspond 3 un orienta—?
tion horizontale (Fig.8.97) ou verticale (Fig.8.98),a une forme.symé-
trique ou a une position centrale. Ce qui n'enlédve rien a leur valeur
dynamique car 1'immobilité est en fait le cas limite du mouvement réel
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8.98:Equilibre par orientation verticale et symé-
trie pondérée.Mont St Michel.France

D'aprés ARNHEIM (5),dans une composition équilibrée,tous les facteurs de
. forme,de direction,de densité...,se déterminent mutuellement de sorte
qu'aucun changement n'appara?t possible. L'objet est une structure fj-
nie,achevée et saturée, L'adjonction d'un éT8ment étranger est impossi-
ble. Le probléme de la coexiste '

d'unité,sera dés Tors de définir

. L'harmonie réfere 3 un agencement entre les parties d'un ensemble de
‘maniére & ce qu'elles concourent 3 un méme effet. Comme 1'équilibre,1!
harmonie se rapporte d'une part a 1'aspect structurel et d'autre part 3
1'effet de dynamisme. _

Pour FAYE (32),1'harmonie suppose a la fois une adéquation des structu-
res de niveaux différents,une sorte de structure des structures qui per-
mettrait d'un point de vue visue] une Tisibilité ‘quasi parfaite de 1'ob-
Jet. ) ' »

IT faut remarquer que 1'absence d
rement la dis-harmonie,tout

quement 1'harmonie. :

ans le parcours de 1'acropole d'Athznes,A.CHOISY (20) a remarquablement
ien mis en évidence la pondération visuelle(harmonie) obtenue par les
Grecs dans une organisation non symétrique. .
-Sur T'acropole,en effet,des exigences topographiques imposérent la dévi-
ation de 1'axe principal. La montée vers 1'enceinte sacrée s'opére par:
une série d'escaliers qui aboutissent a l'entrée. Celle-ci se présente
frontalement (Fig.8.99):c'est le portique des Propylées (Fig.8.100),

Le corps central de ce premier édifice est symétrique,mais Tes ailes
sont pourtant inégales. I1 Y a symétrie des masses dans un plan irréqu-

e symétrie n'entratne pas nécessai-
comme la- symétrie n'entratne pas automati-

8.99:Acropole d'Athénes.

\\_—\~—\\\~ff-\\s;\;\ : i Plan.D'apr&s LURCAT,(71).
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8.100:Pondération visuelle dans la sé&quence spatiale de 1'acropole.
D'aprés A.CHOISY,(20),p.329-334,1.

1ier. L'aile droite tronquée permet au temple aptére de se dessiner tout
entier sur le ciel (a). Sa-disposition oblique 1ui confere une importan-
ce qui compense son exiguité. o

Apres les Propylées,le champ perceptif englobe le Parthénon,1'Erechteion
et surtout la statue de Minerve Promachos (b) qui en est le motif visu-
e] central. Lorsque cette statue gigantesque a disparu,le Parthénon de-
vient perceptible suivant 1tangle le plus favorable (c). Ensuite,apres
le Earthénon,1'Erechteion devient le motif principal (d)

Comme on le voit,tous les temples se montrent de biais avec correction
optique pour dviter 1'effet discordant de 1a position oblique. A chaque
phase de 1la séquence,un seul monument domine. Chague objet pris a part
est symétrique,mais chaque groupement dans une phase -du parcours est
traité comme un paysage oll les masses seules s'équilibrent.

Liunité d'effet est obtenue en faisant dominer dans chacune des étapes
un motif principal unique.

Les vues d'angles Tes plus pittoresques sont favorisées en réservant les
vyues de face comme moyen exceptionnel d'impression majestueuse.

Etabli entre les masses,1'équilibre optique concilie la symétrie des
contours avec la variété et 1*imprévu des détails.(CHOISY,(ZO),p.334).
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Par conséquent,VARIETE et HARMONIE sont bien les caractéres essenti-
els du parcours spatial de 1'acropole. _ '

Plus tard,a Pergame,les partis symétriques,la régularité géométrique,
ne dorineront plus cet équilibre optique. Les dernigres époques ne conce-
vront plus que des plans réguliers,des alignements froids et un ordre
factice. .

Seule,dans la Rome consulaire,1'architecture s'accammodera encore des
paysages pondérés. A Préneste,par exemple (Fig.8.101),7e forum rappelle .
par le désordre de ses temples accumulés les acropoles de la vieille

école grecque. -

8.101:Preneste,Le forum.D'aprés CHOISY,
(20),p.335,1I. '

8.1.5.3. Degrés de Tisibilité.-Deux paires de concepts - doivent ici &tre

évoqués en méme temps: .

-le degré de Lisibilité,de clarts d'une forme,d'un objet et de son or-

ganisation, : . _

-la simplicité qui s'oppose 3 1a complexité,deux notions inhérentes i 1°
organisation d'un objet et qui -conditionnént sa clarté.

1.Simplicité,complexité.- La simplicité et Ta complexité d'une orga-
nisation sent influencées moins par le NOMBRE d'éléments ou par des-
changements de FORME que par le nombre de changements des états de 1a
STRUCTURE. . .
L.GARRETT illustre ce fait tras simplement. (Fig.8.102): en (a),la fiqu-
re est plus simple bien que le NOMBRE d'é1éments soit plus importants i1
¥y _a constance des ECARTS,de la croissance en hauteur et une méme POSI-
TION verticale. En (b),les hauteurs varient,les ECARTS sont inégaux et
Tes POSITIONS varient.(36). _ ’

(a) (b)

| l,,
| | Aﬁ% -

Nous aurons donc une perception simple-d'un objet si son organisation
complexe utilise peu de variations d'un méme critére de base.

La simplicité est en rapport direct avec la régularité des parametres
structuraux.

La complexité accepte des é&léments hétérogénes mais pas disparates.(104)
La simplicité esthétique n'est valable que si la complexité interne est
respectée. Ainsi,le temple dorique grec,malgré sa simplicité apparente,
posséde une complexité constructive faite de-subtilités,de précision et
de déformations optiques minutieuses.
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2.Clarté,lisibilité,transparence.-
 La cfarte d'un objet dépend de la netteté des frontiéres de sa forme
et de sa texture.

Pour le paysage urbain,la Lisribilite est la facilité avec laquelle on
peut reconnaitre ses éléments et les organiser en un schéma cohérent
(LYNCH,(72),p.3). Pour que ce schéma ne soit pas simpliste,la complexité
et 1'ambiguité sont nécessaires. Les zones de' confusion doivent &tre de
petites parties d'un ensemble visible. L'édification mentale de zones
plus comp]exes,p]us‘mystérieuses doit toujours &tre possible.

Une ville Tisible est celle dont les éléments (quartiers,points de repée-
re,voies) sont facilement identifiables et combinables aisément en un
schéma d'ensemble (LYNCH,id.). - '

La clarté requiert des contrastes puissants’dans certaines parties de
1'objet,qui doivent 8tre compensés par des harmonies bien marquées dans
d'autres parties. Par exemple,1'architecture de MIES VAN DER ROHE est
faite de contrastes dans les proportions et dans le degré de fermeture
de 1'enveloppe; 1'é1ément d'harmonie et d'unification étant Ta stricte
adhérence 3 la rectangularité et 3 la répétition (PRAK, (84),p.11).

Par opposition a la clarté,la confusion réfere 3 un objet dans le-
quel des contrastes puissants sont utilisés dans TOUTES ses parties
hsansrcomgensation suffisante d'harmonies. Dans ce sens,1'architecture
hindoue est,pour PRAK,une architecture confuse.

Cependant,il ne faut pas perdre de vue qu'une 1isibilité,une simpli-
cité,une clarté trop grandes s'opposent % 1a naissance d'une ambiance
faite de * Le mystére suppose une part d'inconnu,de surprises,
de_complexit& dont nous avons besoin. ' '

La symétrie parfaite supprime le mystere car nous anticipons les corres-
pondances spatiales dés le repérage d'un centre ou d'un axe.

Au-dela de son sens physique et matériel,la transparence ,dans son
sens qualitatif,réfere a ce qui laisse paraitre 1a réalité toute entie-
re et 3 ce qui. exprime 1a vérité sans 1'altérer. _ 2 -

*Dans le cas de transparence moxphofogique par utilisation de la
transparence physique,on obtient un allegement des masses et donc une
l§g§£g§§~9135,ggggg§. W.GROPIUS dans son batiment du "Werkbund" a.Colo=
gne,par exemple,allege la masse du batiment principal en dématériali-
sant les angles par 1tadjonction d'escaliers entourés de parois vitrées
(Fig.8.103). La transparence morphologique se rapporte donc aux moyens

utilisés pour mggifigrvlg?gengitéﬂet 1a_forme de 1'objet.

*Dans le cas de la transparence comstructive,on mesure le degré de
correspondance_entre le systeme technigue et la forme_ spatiale,entre
Tes éléments constructifs at leur fonction constructive,
Par exemple,la tour .d'Earl's Barton est un cas typique de-décoration
purement architecturale. Seuls trois ressauts o~ :
linéaires soulignent la structure constructi-
ve interne.Le reste n'ayant aucune significa-

5. 103 :W.CROPTUS . "Werkbund" .19 14.
Cologne.

8.104:Earl's Barton,Nothamptshire.La tour,XIé
sidcle.
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tion structurale.(Fig.8.104)(81).

La transparence constructive est-sans doute la plus évidente chez MIES
avec 1'ossature visible de 1'extérieur ou chez WRIGHT dans 1a SC John-
son building avec sa paroi entizrement translucide (Fig.8.105)

=] CEINEYE

8.105:La S.C.Johnson & Son Inc.,1939. 8.106

*La transparence spatiale véfere 3 la correspondance entre 1'espace
interne et son enveloppe externe. C'est 1la lisibilité de 1'intérieur par
1lextérieur, Cette correspondance dépendra surtout des relations qui
existent entre 1'espace et les EDOA (parois,lignes,masses) qui constitu-
ent son enveloppe et sa volumétrie. . _

Cette transparence spatiale ne peut donc .se mesurer que dans la considé-

~ ration des dualités"formes-fonctions"ou"formes-zones d'activités"

Par exemple,dans la figure 8.106,s1 la ZA prévue dans. E5 est divisible
en deux ZA p]us‘petites?chacune d'entre elles peut trés bien. correspon-
dre a chacun des Sous-espaces £b5a et E5b. Si la ZA est unique,la corres-
pondance spatiale ne fonctionne plus. L'activité se déroule alors dans
un espace E5 hybride et ambiqu.

Théoriquement et au sens Tinguistique,la £{8ibilits est ce qui n'op-
POsé pas ou peu de résistapce:la pénétration de T'objet ou du texte est
immédiate,dirécte et dvidente.

L' CeLisibilité intervient si un effort de déchiffrement ne peut s'exer-
cer ou trouver une prise suffisante. . —

Au niveau significatif,la Tisibilité repose sur un décodage c'est-i-
dire 'sur 1'emploi d'un code qu'il faut savoir utiliser pour parvenir 3
la mise en évidence d'un message. ou d'un signe. : .
Dans ce sens sémiotique,une architecture est 1isible si elle est basée
sur des formes dont tout le monde connait 1a signification dans une so-
ciété donnée, Par exemple,le marbre peut &tre un signe de richesse; la
fenétre 2 croisillons peut évoquer le classicisme frangais et-son aris-
tocratie; la porte rustique évoquera plutdt Ta simplicité d'un mode de
vie souhaité ou réalisé. ' _ _
Lire 1'architecture c'est déchiffrer 1'entrecroisement de signes divers
et i1 est probable que 1'analphabétisme architectural actuel ne soit pas
seulement le fait des "Jecteurs" mais aussi celui des créateurs.
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8.1.5.4. Contraste,Opposition,Tension.-

1.Tension.- Une fension est la sensation d'une tentative d'équilibre
entre des forces attirantes qui sont rejetées dans des directions oppo-

‘sées, Ce phénomene se produit entre des stimuli visuels opposés d'une
facon telle que nous sentons une déviation,un report a partir du stimu-
lus le plus fort,mais qui,en méme temps,maintient les forces a un niveau
normal." . - '

Nous ressentons une excitation visuelle dans la zone de tension entre
ces forces opposées et par conséquent,une forte attraction.

Une figure,un objet,un paysage deviennent plus dynamiques Tlorsqu'une
tension est créée dans leur cadre. ' :

Une fension de direction est provoguée dans un paysage grdce a la pré-
sence d'une direction opposée 3 celle qui est dominante.

A la figure 8.107,7e rocher est en opposition avec 1'horizon courbe et
le plan du cours d'eau. A la figure 8.108,1e clocher de San Giorgio Mag-

giore est en opposition avec Te plan de la mer.

8.107 :Rocher Bayard.Dinant. 8.108 :Venise.Sar'l G.Maggiore.
. . PALLADIO. ’

2.Compétition-Déférence.- La "aompétition-déférence” est une paire de
concepts proche de la tension,mais aussi de la hiérarchie.
Par exemple,dans le premier cas,deux fagades d'une méme rue ont une den-
sité plastique équivalente; elles sont en concurrence 1'une par rapport
3 1'autre. Dans le second cas au contraire,une surface délimitante stef- /el #
face au bénéfice de 1'autre qui est ainsi mise en valeur. e
3.Contraste.- Le contraste se rapporte a une. opposition entre deux l
ou plusieurs choses,dont T'une fait éventuellement ressortir. 1'autre.
Mais le contraste peut aussi contribuer a créér un certain équilibre,
Une composition & partir d'é1éments architecturaux de directions diffé-
rentes ne favorise pas nécessairement UNE direction,mais tend plutdt a
;gﬁﬁjigrgr~jjgn§gmplg; On parle alors de contraste harmonique.
Dans Ce cas,l'unité résulte d'une synthese d'é1éments contraires.
Par exemple,a 1'intérieur du "Wax_Company's Building’ de EL WRIGHT,1!

unité est obtenue par une synthése de contrastes entre:(Fig.8.109)
-formes concaves et formes convexes, -
-matériaux bruts et matériaux polis,

-les ombres et les lumigres : . -

-les creux et les saillies dues a la pénétration de solides dans 1'espa-
ce architectural. ‘ -

Pour s'exprimer complétement Ttarchitecture a besoin d'une dominante,
(111). La vitalité s'obtient par une orientation dominante compensée par
dgs‘grientations'opposées,par une courbe dominante compensée par des
droites ou par une synthése de contrastes.

Le contraste est également souligné par 1'existence d'un élément domi-
nant les autres selon un critéere précis:DIMENSION,DENSITE,INTENSITE,
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8.109:Wax Company's Building.F.L. 8.110:Expérience de NECKER.
WRIGHT. D'aprés L.JOLY,(59).

FORME,M?TI%RE,COULEUR,LUMIERE etc..

LURCAT (71) distingue 5 grandes catégories de contrastes:
-opposition d'é1éments similaires et de méme nature,mais d' dif-
férentes . '

-opposition d'éléments dissemblables de nature et d'esprit
-accentuation ou renforcement de 1'expression d'un é1ément
—opposition deG@atiéres et de(Couleurs différentes

-différences dans 1'intensité de\'éclairement

Ces différentes catégories se retrouvent en fait dans la distinction .

opérée par les critéres de base et d'organisation. .

Le degxé de contraste se rapporte a 1a qualité de la_vision, Un con-
traste oblige 2 une grande acuité;un contraste ‘ provoque des
fatigues oculaires. R '

Le contraste optique,s'il est nécessaire pour différencier les objets,
crée parfois des illusions. L'expérience de NECKER (Fig.8.110) est fon-
dée sur la constatation selon Tlaquelle un contraste faibTe_correspond a
un grand éloignement (59).

Le contraste visuel s'oppose a 1'harmonie visuelle. Le contraste dé-
tourne_nos schémas de formes "attendues’. A cause de 1'existence d'une
norme en chacun de nous,il est possible de nous "surprendre" par une dé-
viation,calculée ou non. ‘
Pour compenser ’

3 rupture causée par les contrastes et donner Ttunité .
formelle requise (cohérence formelle),on utilise des éléments compensa-
toires tels que des formes simples,répétées,continues. 4
Ainsi,les contrastes importants entre les verticales et les horizonta
les dans les temples grecs sont compensés par les formes trés simples
et répétées des colonnes. ' - :

Un contraste 2 un certain niveau peut &tre compensé par une harmonie a
un autre niveau (PRAK,(84),p.10). Les 192 et 202 sigcles ont,en archi-
tecture,une préférence: pour Te contraste sur 1'harmonie,alors que le
Gothique et la Renaissance ont montré une préférence inverse.

Un exces de contrastes conduit finalement a un chaos visuel,tandis qu
un exces d'harmonie conduit a la monotonie (84). Par exemple,les immeu-
bles commerciaux de style international,les hétels,les bureaux qui ont
massacré les villes européennes ne peuvent contraster que leur Tlaideur,
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En reprenant le systéme de critéres et en le faisant fonctionner com-

me un opérateur,il est possible de distinguer les catégories suivantes:

;-objets semblables mais de dimensions différentes

-objets de nature différente
«-€1éments d"un méme objet
r
= ! -grandeur
: -dimensions | ~opposition d'échelle
_ . ! -proportions
-formes. ' L '
-nombres
-écarts
-directions
Contraste -densités
‘ol : -positions
Opposition | -structures
~lumiéres
-matériaux
-couleurs
. 7 -Tlignes
i =surfaces
| -natures(EDOA) | _masses
L-espaces

*Contréste de FORMES.-
-Contraste de forme réguliére et irrégulidre (Fig.8.111)
-Contraste de forme droite avec une forme courbe lors d'une séquence

- spatiale(contraste spatial)(Fig.8.112);

P

mm

8.111:A.AALTO.D aprés FAYE,(32) 8.112:Contraste de

formes spatiales.

*Contraste de DIMENSIONS.- Chacune des grandeurs nécessaires & 1'dva-
luation des figures et des objets (longueur, largeur,hauteur) ainsi que
1'échelle peuvent faire 1'objet d'un contraste. :

Ainsi,1'opposition d'échelle que constitue le dome de Florence
vis-a-vis du reste de Ta ville crée chez le spectateur,non un calme con-
templatif,mais "un &fat de déséquilibre,d'affectivitss et d'appels con-
traires,un état de Lutte” (B.ZEVI,(111)).

La Tongueur de la "Glasner House" de WRIGHT s'oppose,par exemple,a sa
faible largeur (Fig.8.113). : ) ‘ -

Contraste également entre le campanile évidé et les coupoles massives et
pleines d'une église a Chypre (Fig.8.114). :
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8.113:Glasner House.Glencoe,Illinois
1905.F.L .WRIGHT.D'aprés CHING(18),p.
340 8.115

Q—

8.114:Eglise & Chypre. 8.115:Contraste d'espaces.
D'aprds WORSKETT,(109),p.156

*Contraste d'INTERVALLES.- La variation des écarts relatifs entre des
parois (Fig.8.115) constitue -un contraste spatial lors d'un parcours.
Le fait de passer d'un espace étroit (par exemple,une rue) vers un espa-
ce élargi accentuera 1'effet perceptuel de ce dernier (Fig.8.115).
La fermeture de 1'espace-rue retient notre champ visuel jusqu'au droit
du pont. Au moment ol notre ellipse .visuelle n'est plus contrariée, 1’
échappée procure une expérience plus intense,i cause du passage de 1'es-
pace que nous venons de quitter 3 un élargissement prononcé.

*Contraste de DIRECTIONS.- Dans le Gothique
deux directions:la verticale et 1'ho-
rizontale. L'oeil est attiré par deux
thémes opposés. Pour B.ZEVI(111),1!
histoire spatiale des cathédrales go-
thiques est basée sur ce contraste o
directionnel et dimensionnel. L'im-

portant est d'abord Te rapport entre il
1a section frontale et la section -
plane; ensuite seulement,intervient

1a relation entre ces deux sections
et 1'homme (Fig.8.116).

8.116:Cathédrale de Reims.La nef et
le grand portail.
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*Contraste de POSITIONS.- Dans une organisation réguligre d'é1éments,

le contraste de position existe dés lors qu'un de ceux-ci occupe une po-
sition "inattendue".

*Contraste de PARCOURS.- Pour se rendre compte du contraste qui exis-
te entre 1'extérieur,coté rue,et 1'intérieur,coté cour,du Palais Médi-
cis-Riccardi,le spectateur doit se déplacer,effectuer un parcours.
La-fagade cOté rue a le caractére d'une forteresse,tandis que 1a fagade -
cOté cour est beaucoup plus é1égante.

*Contraste de DENSITES.- L'ordre spatial de Ta Place St Marc & Veni-
se ne manque pas de violentes contradictions:d'échelle,de rythmes,de ma-
tériaux et de densités des surfaces délimitantes (Fig.8.117). La discor-
dance des densités plastiques est compensée par 1'ordre rigoureux de la
place elle-méme. '

Le contraste de massivité-1égereté,au sein d'un méme objet,est sou-
vent réalisé par 1'inversion de 1'ordre naturel de transmission des for-
ces. Ainsi,la loi habituelle consiste & faire reposer des ordres suivant
une hiérarchie:du plus massif vers le plus 1éger.

Lorsque le sens "naturel" est inversé,il y a contraste:une ossature min-
ce supportant une construction massive est plutdt inattendue & 1'époque
gothique.. C'est pourtant le cas pour le Palais des Doges a Venise (Figq.
8.118) ol la partie basse 1égdre contraste avec 1la partie haute pleine
et massive. : ' '

GeEEND

e B e @ W W

8.117:Place St Marc i Venise. 8.118:Gothique Italien.Le palais des
: " Doges,Venise.148-15¢ s.

Déns la villa Savoye,LE CORBUSIER utilise 1'effet des pleins et des vi-
des pour accentuer 1'horizontalité qui contraste avec les colonnes por-

tantes. Un contraste de densité réside dans 1'interruption apparente
des forces par la bande vitée horizontale (Fig.8.119).
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A Ste Sophie de Constantinople,la 1égereté intérieure,grdce a la lumie-
re et 3 la complexité constructive rendue immatérielle par la diffusion
lumineuse,s'oppose aux contreforts Tourds et massifs: de 1'extérieur.
Les tours minces et élancées,ajoutées lors de.la conquéte musulmane,
offrent un contraste saisissant avec Ta massivité extérieure du bati-
ment (Fig.8.120). '

8.120:Sainte Sophie a Constantinople.Vue extérieure;

Les contrastes de couleurs,des blancs et des noirs (Fig.8.121),de'1u-
migres et de matidres,soulignent,accentuent ou réduisent les contras-
tes des stimuli de base.

*Contrastes d'ORGANISATIONS.- Dans un mode d'organisation donné,il
peut y avoir contraste entre une partie organisée suivant un principe
et 1'ensemble organisé selon un autre principe.Par exemple,les éléments
périphériques du plan de Ste Sophie ne rentrent pas dans 1la symétrie

globale de 1'ensemble. (Fig.8.122).
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8.121:Contrastes positifs et néga- 8.122:Plan de St Sophie.D'aprés
tifs entre les blancs et les noirs. SCHULZ,(91),f.155.
Motifs de l'art Chavin.Pérou.

A Sienne (Fig.8.123),un contraste existe entre les rues étroites et la
place centrale sur laquelle toutes les voies débouchent. L'organisa-
tion centrale s'insére dans un complexe d'espaces linéaires.
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8.123:Sienne.Piazza del Campo.

8.1.5.5. Rythme.-

1.Introduction.- Le rythme est inhérent 3 tous les processus natu-
rels:rythmes cosmiques,marées,saisons,succession des jours et des nuits.
Le rythme et ses cadences ont d'abord concerné le femps. Les Grecs en
ont étendu 1'usage aux arts:théatre,danse,musique,éloquence et poésie.
Le sens rythmique a ensuite débordé sur 1'espace tangible et visible.
L'architecture est aussi cadencée par le temps qui nous est nécessaire
pour le parcours de ses espaces. Tout comme les rythmes naturels psychi-
-ques,physiologiques(battements de coeur,respiration),les rythmes spa-
tiaux comportent.une tension,une détente et un repos. '

2.Mode réel et les bases objectives du mode perceptuel;catégories de
rythmes.- Le rythme dérive aussi bien du nombre que d'une suite de nom-
bres,ce qui implique une relation numérique répétitive.

Le rythme se mesure en périodes. Chaque période est soumise a une
cadence qui est une durée ou une Tongueur.
La périodicité d'un rythme est exprimée numériquement,sans unité de me-
sure puisqu'il s'agit d'ume proportion fondée sur des rapports de durée
ou de longueur de périodes. La proportion 1/1 constitue une progression
arithmétique et correspond i des cadences constantes. Si les périodes
sont inégales,les rythmes sont de cadences variables. (L.JOLY,(59)).
La suite des nombres premiers constitue,par exemple,un rythme 3 cadences
variables (Fig.8.124), -

o0 —0——90—0— —O—0- —@—@ 5.1
o1 3 5 7

n 13 17 19

Le rythme peut &tre caractérisé par les critéres suivants:

-longueurs ou durées des périodes

-la forme des é1éments qui matérialisent le rythme

-leur taille

-Teur densité

-leur position relative

-1a cadence qui sera,soit variable,soit constante

-les périodes ou intervalles qui seront,soit croissants,soit égaux,soit
décroissants (Fig.8.125) ' 4

-le degré de correspondance des €1éments du rythme,soit avec Te syste-
me constructif,soit avec le découpage spatial (rythme spatial)

-le début et Ta fin des rythmes non refermés(les. butées du rythme).
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alle l Rythme alterné de cadence constante

| [ ] Rythme progressif:périodes croissantes,caden-
ce dégressive '

Rythme dégressif:périodes d&croissantes,caden-

I O O O L N I W R WA -
ce augmentant en fréquence

=
8.125:D'aprés (59).

Donc,la premigre condition pour obtenir @n rythme est une REPETITION
d'éléments et de leurs INTERVALLES ainsi qu'une variation de ceux-ci.
La POSITION RELATIVE des écarts constituant Ta fréquence détermine
également les catégories de rythmes.
Un rythme surgit de la disposition particuligre donnée & un ou plusieurs
éléments,de la périodicité de leur apparition et de leur importance re-
lative.
Caractéristiques du rythme: -simple ou composé
-régulier ou irréqulier,continu ou discon-
tinu
_uniforme ou alterné(successif) .
-ascendant(crescendo) ou descendant(decre-
scendo)(cfr.Intensité et ponctuation).
-décliné , '
-alternant(entrecroisement de rythmes dif-
 férents) :
~fréquence -d'apparition d!un é1ément
~hiérarchie (prédominance. d'un é1ément)
Le rythme est créé et pergu . o
au moyen de: -Tumigres,ombres,couleurs,matériaux
-EDOA:rythmes de points
rythmes de lignes
rythmes de plans
rythmes d'espaces
rythmes de masses

~-parcours
Le rythme produit les carac- .
teres perceptuels: -monotonie-animation,expression
-modulation
-densité plastique
-harmonie

équilibre des masses et des espaces(ordre)
-tensions et/ou déséquilibres(désordre)
-mouvement :tournant uniforme(rosace)
tournant accéléré(colisée)
-légereté-massivité i
Les caractéres issus du _ ,
rythme varient selon: - -la vitesse de lecture . S
* _le mode d'accentuation de 1'intervalle
(intensité d'expression)
' -le temps de lecture
Combinaison de rythmes: -alternance et enchevétrement
: ' © -superposition

“LURCAT (71) distingue les catégories essentielles du rythme en Tes
définissant par rapport a une trame composée de deux éléments différents:
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-des éléments circulaires constituant un premier réseau de 1la trame,
avec: A=une maille du réseay ‘
B=deux mailles
C=trois mailles
-des éléments carrés constituant Je deuxiéme réseau de 1a trame,
avec: l=une maille du second réseay
: 2=deux. mailles
3=trois mailles - . .
On obtient alors les catégorie suivantes:
ler cas:(Fig.8.126)

-8.126:Rythme de catégorie | 8.127:Rome,palais de la Chancel-
D'apré&s LURCAT,(71). lerie.D'aprés LURCAT,(71).

Dans cette catégorie,la répétition d'un seul &lément est ‘uniforme et
réguliére. Le rythme est 3 un temps dans chaque direction du plan.

Les effets résultants sont la monotonie et T'uniformité. On pourrait
méme parler d'absence de rythme. Dans le Palais de la Chancellerie 3
Rome, (Fig.8.127),ce type de "rythme" correspond 3 1la répétition unifor-
me d'un élément,soit 1'arcade et ses retombées constitudes de deux demi-
colonnes,soit la colonne elle-méme,suivant le méme principe de répéti-
tion uniforme. '

2e cas:(Fig.8.128)
A

8.128:Rythme de catégorie 2
D'aprés LURCAT,(71).

Dans le premier ensemble d'é&léments identiques,une variété peut &tre ob-
tenue en altérant,par exemple,deux rangées de points sur quatre. On ob-
tient ainsi un rythme 3 1 temps dans une direction et un rythme alterné
dans 1'autre (2 points-1 vide).

38 cas:(Fig.8.129) .
‘BA._C A G A ¢ A,
‘*Pff"’iﬁr"' oo oo
~$b—~94— 00 o0
-$4—~-¢$-—- 00 o0
_+.¢._-+¢'--— ee oo

8.129:Rythme de caté&gorie 3.
D'aprés LURCAT,(71).

375



v

Dans cette catégorie,1'altération est uniforme dans les deux directions.
On obtient par exemple deux rythmes réguliers:

dans une direction:A-C-A-C...

dans 1'autre :A-B-A-B...

ER~Fiisant varier la fréquence des rythmes,leur importance relative,
Teur périodicité,leur entrecroisement,leur superposition,on aboutit a
une infinité de sous-catégories,ayant chacune une au plusieurs caracté-
ristiques visuelles. - .

A coté de ces rythmes réguliers purs,une plus grande diversité est
obtenue par 1'introduction d'un second élément,ce qui va provoquer des
enchevétrements de rythmes réguliers ou irréguliers d'éléments diffé-
rents. : '

42 cas:(Fig.8.130 et 8.133) "

912 » 2 ’ 2 2 , 2 2, I-I-Il-lll‘-_'l_-ll-l-ll-l-ll-_ﬂizll_-_ﬂ
‘g B . B . B .8 .8, 3 = 3
S O 2NN N
&-¢~$-¢1t<b ¢nomomon -
tr ek onononoN
iy oo nononon
: oMo mnononon
A—+*¢#+¢-+ noepoHON
-¢-oiroRtémononon r — e —_— 1
LopnoRONoNONOROH —a—r 27 7 1|
8.130:Rythme de catégorie 4. 8.131:Venise.Librairie vieille.
D'aprés LURCAT,(71). D'apras LURCAT,(71).
Le } ese | oege | ¢
—-—-—n—ll—v.— T —————— ‘ | l 1 ! |
0 e e S (S e B eem— 1) e I I I | ! n i |
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-‘-l-l-l-l. -._l- TiT T T — T LI T
. = =
I N A SN
8.133:Rythme lindaire de type 4. 8.132:Venise.Loge du Campanile.

D'aprés LURCAT,(71).

Dans cette catégorie,on introduit un deuxizme é1ément suivant une direc-
tion.I1 s'en suit une alternance des 2 &léments dans cette direction,
une répétition alternée de suites continues d'éléments jdentiques dans
1'autre. Dans la facade de la Librairie Vieille de Venise,il y a répé-
tition d'arcades avec introduction de pilastres intermédiaires (Fig.8.
131). L'enchevétrement des deux rythmes se fait avec une intensité dif-
férente. Le rythme principal A-A-A-A- est celui des axes des arcs,le
rythme secondaire C-C-C-C- est celui des axes des pilastres.
Une variante de ce 4& cas se trouve dans la Loge du Campanile a Venise
%Fig.8.132) otl un 3@ rythme (celui des niches) intervient dans les pi-
astres. ' ' .

.’,
B8 ¢508-8 4P HIP ST

8.134:Cat.5.D"aprés LURCAT, (71) ' 8.135:Rythme de catégorie 5.
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Dans ce type de rythme,il y a prédominance d'un rythme sur T1'autre par
augmentation de la fréquence de répétition d'un des deux é1éments.

62 cas:(Fig.8.136)
Ll o 3 o1,
Y Ao lC A c A

IO ERARE
-#-‘-‘-‘#—#-ﬂ-l eemmeoo
CrBFEBrSEEERE DR

2¢-0oNuGOUMOONMOO

~B- RSB AR N
2t-$oHRbPEmOORmO 0
-B-RESEAEENEERRRD N

o Bootmoomnmeo o

8.136 :Rythme de catégorie 6
D'apré&s LURCAT,(71). '

Dans cette catégorie,on introduit une variation réguligre des éléments
, 'dans les deux directions.

D'autres catégories de rythmes se forment en combinant les critéres en-
tre eux. On obtient par exemple: i _

(Fig.8.137) :un rythme ponctuel décroissant en taille

) :un rythme ponctue]“anérné”HEEFETEsant'én taille et en den-
sité N T
19.8.139):un rythme ponctuel alterné décroissant en forme et en taille
gﬂm rythme symétrique T ‘

rcombinaison de rythmes réqulier et irrégulier. Venise,Place

St Marc.Juxtaposition frontale d'un rythmeé vrégulier,consti-
tué par les arcades du rez,celles des étages,et du rythme
irrégulier des volets ouverts du premier et du second étage.

(Fig.8.142):Pont du Gard. Juxtaposition de rythme régulier (arcades su-

périeures)et de rythme irrégulier(les arcades des ler et 28
niveaux).

(Fig.8.143):Rythmes~d'ouvertures et d'ombres:juxtaposition de 4 rythmes:

différents.Quartier Gallaratese,Milan,A.ROSSI. :
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8.139 8.140 8.141:Venise.Place St Marc.

-
.........................‘-.......ﬂ

Y Y Y Y Y Y 1 LR
L Y T ¥V 1g

P TIETETTIRA S T
N

8.143:A.ROSSI.Quarfier Gallaratese.Milan.D'aprés(iA)
p-69. )

La perception du rythme spatial suppose un parcours séquentiel. La
caractérisation de ces rythmes est équivalente a celle des rythmes Tiné-
aires ou plans et bénéficie donc des mémes catégories. Par exemple,le
rythme de la figure 8.144 correspond 3 la catégorie 5,avec la suite du

type :A-A-A-C-A-A-A-C.

8.144 :Rythme spatial.Dessin de LEONARD,
(68),p.133. '

3.Mode Perceptuel.- Le rythme agit comme un Tien qui unit des objets
ayant des caractéres en commun. Lorsque nous percevons des é1éments
semblables (formes,mouvements,couleurs),notre sensation d'ordre augmen-
te. Le rythme nous aide donc a unifier une organisation. .

L'observation et 1'usage d'un rythme ont des effets essentiellement
subjectifs sur notre perception.L'impression agréable ou non qu'un ryth-
me provoque sur nous découle d'un sens inné et souvent inconscient de
1'ordre que nous possédons en nous. Le désordre et la rupture de rythme
nous atteignent profondément. Ils sont capables d'engendrer des pertur-
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bations un peu semblables & celles que nous ressentons lors de 1'inter-
ruption brusque d'un morceau musical, i .

Une séquence rythmée,au contraire,avec un début et une fin progressive-,
ment adaptés,correspond i notre physiologie basée sur le contraste entre
1'effort ‘et le repos. Comme en art,les émotions que nous ressentons sont
produites par des variations subtiles & 1tintérieur d'un cadre d'une ré-
gularité stricte. Quand 1'art veut traduire les rythmes intenses de 1a
vie, il rompt Ta rigidité des droites pour se plier aux formes plus dyna--
miques révélées par des répétitions de Tignes brisées ou sinueuses (Fig.
8.145 et 8.146).

8.145:Rythme d'un paysage.Dessin de J. 8.146 :Rythme floral.Dessin
Doulliez. J.Doulliez.

On peut toujours tenter d'expliquer ce qui provoque le rythme,mais 1'es-
sentiel est de T'expérimenter i la manidre du danseur qui d'abord con-
trole le rythme musical et qui se laisse ensuite posséder par Tui.
Sentir une ligne rythmée en architecture ou dans un paysage (Fig.&.147)
demande du temps et un travail mental. I

8.147:Rythme de points d'appel.San Gemigﬁano.
Toscane. '

En fait,i1 serait possible de trouver dans tout objet des caracteres qui
se rapportent au rythme:la tension et le mystére dus au rythme des
colonnes gothiques'ou bien 1'harmonie et la clarté de 1a Renaissance avec
ses rythmes mathématiques. Enfin,Te rythme processionnel et cérémonial
des espaces urbains qui ont py garder 1'intégrité de leurs fonctions
originelles, '
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8.2. LA STRUCTURE INTERNE

8.2.1.AGénéra1ités.

La structure interne réfere,par définition,aux paramétres du contex= =~ &
te. Sa description sort,par conséquent,du cadre de ce travail, ’
On se limitera a sa définition et a 1'étude du concept de HIERARCHIE
qui interfere avec les autres criteres. ' T

La structure interne d'un objet architectural peut 8tre facilement fﬁ;%}.
i1lustrée en rappelant la théorie d'ALEXANDER daris son étude "La vitle 1.7
n'est pas un arbre",dans Taquelle i1 compare les structures urbaines du {?)Qﬁ '
passé,en général basée sur la structure mathématique du semi-treillis /(]
(Fig.8.148.a),avec les structures urbaines contemporaines,basées davan- \ /N0

i

tage sur la structure arborescente (Fig.8.148.b) qui ne permet pas,se- A
Ton lui,les recoupements entre les fonctions qu'autorisent les semi- h
treillis.(3).

8.148:Structures mathématiques du semi-treillis et de l'arbre.D'aprés
ALEXANDER, (3) . '

Les descriptions fonctionnelles d'une organisation (autrement.dit,sa
structure interne qui est décrite selon les buts qui Tui sont dévolus)
se distinguent des descriptions formelles (de sa structure externe) par
le faitqu'ici i1 n'est plus question d'espaces précis ni de formes mais
plutdt de fonctions,de relations contextuelles et de zones d'activités
(ZA) ,dont le double concept référe a une activité et a son espace sup-
port:la zone. ' - . ~

Sauf les relations qui incluent 1a notion de proximité et d'é1oigne-)
ment et qui peuvent atre décrites par la topologie,toutes Tes autres ne
peuvent &tre décrites que par le discours se rapportant a leur fonction
(discours sociologique pour les relations sociologiques,etc..)

On peut cependant essayer de donner 3 la notion concrete de "structu-
re interne",représentant des relations. entre les éléments d'un ensemble,
une correspondance mathématique dans la théorie des graphes. .

Sans mentionner les réserves suscitées par une telle comparaison,une
théorie de ce type traite bien de configurations abstraites et les con-
cepts dont elle releve ont trait 3 la notion de stucture interne.
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On sait,en effet,qu'en donnant 3 ces notions abstraites des interpréta-

tions concrétes,on obtient une sorte de modéTe mathématique représentant
des structures concrétes. Das lTors,les propriétés de ces modeles ne font
que refléter les propriétés de structure du monde réel. L

Par exemple,en-considérant un ensemble d'objets (des zones d'activités),
chacun de.ceux-ci. peut &tre considéré comme un é1ément (un sommet du gra-

-phe). Le fait .que deux zones d'activités puissent étre_enzcommunication

peut &tre considéré comme une relation. :
En faisant correspondre & ces objets et 3 ces relations concrétes des
termes abstraits de la théorie des graphes,on obtjent un digraphe: repré-
sentant le réseau de communication de 1'ensemble. ‘
Les ‘propriétés de ce digraphe sont en méme temps celles du réseau de
communication. ' ‘ _ .
De méme,une "structure de proximité relative" peut &tre considérée com-
me. formée -de ZA et de relations entre les ZA,obtenues,par exemple,en
faisant un choix de proximité parmi elles.

Une structure est donc représentable par un digraphe lorsque Tes ob-
jets et le type de relation sont parfaitement définis.

Les objets (les sommets) seront des personnes,des zones ,des lieux,des

événements ou méme des propositions.
Les relations seront du type:.

~=~conditionnel (possibilité de se produire:"PEUT")

-impératif (nécessité de se produire:"DOIT")

-indicatif = (existence véritable d'un fait:"SE PRODUIT™)

-et les équivalents négatifs:"NE PEUT PAS","NE DOIT PAS","™NE -SE PRODUIT
PAS",

* Les notions d'ORDRE se rapportent 3 la structure interne d'un objet.
Dans ce cas,on se demande si,pour deux équipements par exemple A et B,
quel degré de domination,de hiérarchie ou d'induction doit intervenir:
A et B doivent-ils &tre proches ou €loignés? Lequel induit ou rejette

le second?

La structure interne est également descriptible dans un espace topo-
logique. Dans ce cas les relations sont du type:
-relation de proximité !
-relation de fermeture.
Indépendamment de Ta’forme des é1éments,1'organisation obtenue est abs-
traite et reléve donc de 1a structure interne.

8.2.2. La Hiérarchie.

Le coricept de hiérarchie,tout en appartenant au critére de "structu-
re interne",est applicable i de multiples caractéres architecturaux.
C'est pourquoi i1 est étudié ici et malgré son appartenance étroite aux
parametres du contexte.

8.2.2.1. Définition.- La hiérarchie implique un ordre,une subordination,
un classement de fonctions,de dignités,de pouvoirs etc..,d 1'intérieur
d'un ensemble .et en particulier 3 1'intérieur d'un groupe social,de tel-
le maniére que chaque terme soit supérieur au terme précédent,selon des
critéres d'importance,de responsabilité,de valeur,etc..

La hiérarchie,en architecture,apparait Torsqu'il Yy a présence d'une
organisation suivant un ORDRE,un classement,une gradation qui réponde 3
un critére,soit sémantique (intimité,valeurs sociales ou religieuses,
protection,...),soit purement -morphologique,soit perceptuel. .

Chaque type hiérarchique dépendra du critére de référence suivant Te-
quel 1'ordonnance est créée. :
En général,un ensemble d'éléments architecturaux ou d'objets ne présen-

-te pas une seule hiérarchie qui puisse &tre décrite avec précision en

termes morphologiques. On obtient Je plus souvent un systéme de hiérar-
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chies qui s'entremélent et se chevauchent de multiples fagons.

8.2.2.2. Hiérarchie par rapport au contexte.- Bien souvent,la structure
physique correspond principalement a des contraintes socio-culturelles.
L'habitat primitif en déborde d'exemples:les domaines respectifs de 1!
homme et de la femme,le regroupement: par familles et par clans,le dé-
coupage par sexes et par catégories d'dges,ou toute autre régle se rap-
portant a des alliances -ou 3 des liens de parenté. .
Jusque dans nos villes contemporaines,on retrouve une correspondance
entre le découpage de T1'espace urbain et la hiérarchie des classes so-
ciales. : : : : .

Une  constante semble apparaftre dés gu'une hiérarchie s'installe:
plus la hiérarchie est puissante et plus 1'emplacement du pouvoir et des
classes dominantes est privilégié,soit par position centrale dans le cas
d'un pouvoir fort,soit par position privilégiée dans les espaces les
plus stratégiques du point de vue économique et des loisirs.

La situation centrale du palais et du temple,symboles du pouvoir fort,
indique que "tous fLes segments du teuitoire social se qualiflent el &'
identifient par rapport 4 ce centre,dans un monde sans perturbation"
(GOUVION,(43),p.144). '

On retrouve notamment cette structure: _ : .
-dans 1a forteresse babylonienne ol s'adossent les habitations des arti-
sans et des villageois, ‘ "

_dans les "nomes" des agriculteurs égyptiens se distribuant autour de -
la pyramide et du palais pharaonique, .
-dans le quadrillage des cités amérindiennes distribuées selon 1'empla-
cement du temple du soleil et de la demeure de 1'Inca,

-dans les cahutes du. Moyen-Age,a 1'ombre des chdteaux forts,

-comme les cités sumériennes ou-babyloniennes,la ville chinoise,les ci-
tés égéennes sont encore 3 1'image du rapport de force entre Te Monar-
que et son peuple. :

Chez les Grecs,1'espace politique change et donc 1'espace physique
également. L'espace politique,au lieu de constituer une pyramide avec
le Roi au sommet,se développe suivant un schéma géométrique de relations
réversibles,dont le caractere systématique assure 1'équilibre et la ré-
ciprocité entre unités équivalentes,les unités étant les citoyens
(GOUVION,(43),p.148),

Appliquée au monde contemporain,1'organisation hiérarchique se tra-
duit sous de nombreux aspects dans 1a ville contemporaine:
1a hiérarchie dans les types de trafic,le triage des circulations,
la hiérarchie d'organisation suivant le degré d'intimité des domaines
(intimité des composahtes d'une fami]]e,par-exemple).

Au niveau urbain,la hiérarchie des espaces et des domaines concernant
1a vie collective et privée se répartit en 6 catégories:
-1'espace urbain public (routes,rues,parcs...)
-1'espace urbain semi-public (institutions,stades,théatres.;.)
-1'espace public propre 3 un groupe (équipements de quartier...)
-1'espace privé propre a un groupe(espaces communautaires,1avoir,jardin)
-1'espace privé restreint(repas,jeux,...) ‘
-1'espace privé individuel(correspondant 3 1'EAU).
Cette hiérarchie se marque par les degrés d'intimité progressifs et 1!
intégrité de ces domaines respectifs.
Par exemple,au Cameroun (Fig.8.149),les fermes des Mousgoun suivent le
modale du camp nomade primitif. L'ensemble obéit & une séquence soigneu-
sement étudide d'intimité croissante depuis 1'entrée jusqu'au domaine
du chef et aux quartiers des femmes (ALEXANDER,(l),p.lZZ).
En Sardaigne,la forteresse d'Orrolli traduit sa défense hiérarchique

en 3 fortifications concentriques (Fig.8.150).
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8.149:Ferme des Mosgoun au 8.150:"Nuraghi",Sardaigne.8as.
Cameroun.D'aprés ALEXANDER Forteresse d'ORROLLI.D'aprés
(1),p.123 ALEXANDER, (1),p.123

8.2.2.3. Catégories.- Parallelement au concept de hiérarchie,le concept
de DOMINANCE ou son inverse la SUBORDINATION évoquent tous deux une re-
Tation et une seule entre deux éléments,sans que cette relation soit
positionnée dans une organisation hiérarchique. Par exemple,la subordi-
nation d'un espace a un monument,un édifice mis en valeur par sa posi-
, %1on relative,sa dimension,son indépendance,son importance symbolique,
Fig.8.151. . '

=y

= |
E 3

=

-/ //

8.151:Subordination d'un espace 3 un monument(église);D'aprés un dessin
de CULLEN,(23).
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1.Hiérarchie des FORMES.- Au niveau de Ta forme,la hiérarchie se mar-
que,par exemple,par une augmentation de Ta pente des toitures lorsgu'on
passe des absidioles (Fig.8.152) a la nef principale et de la nef au
clocher. Perceptuellement,cette accentuation d'inciinaison crée un effet
de convergence. oo

{
1
]
|
lﬁ
e
1

----?;§)§>< 8.153:St Jacques de Compostel-
_ le.Reconstitution.D'aprés CO-
NANT.Op.Cit.

i; : 8.152:Eglise St radegbnde a
Poitiers.

2 Hiérarchie de DIMENSION.- A St Jacques de Compostelle,les absides
et les absidioles se juxtaposent par ordre d'importance. Le centre de
1'espace est marqué par la présence d'une tour octogonale a la croisée
de la nef principale et du transept (Fig.8.153).

3.Hiérarchie de QUANTITE;- Dans la pagode de Mahavellipore. (Inde),
une hiérarchie bien marquée des domes bulbeux par 1'accroissement du
nombre de haut en bas est compensé par 1'accroissement du volume supé-
rieur,sommet de la convergence (Fig.8.154) :
Temple de Tajan
Fotum de Trajan

3

8.154 :Pagode de Mahavellipore.
Inde.D'aprés CHOISY,(20),p.142

8.155:Forum romain.



4.Hiérarchie de DIRECTION.- Le forum romain. (Fig.8.155) est un ensem-
ble géométriquement ordonné suivant un axe privilégié créant une montée
vers un point dominant. La notion de hiérarchie se traduit ici par la
progression marquée dans le passage du sacré(le temple) vers le profane
(le marché) par 1'intermédiaire de Ta Basilique.

5.Hiérarchie de DENSITE.- Comme dans la plupart des palais florentins,
le palais Strozzi contient une gradation hiérarchique dans les matériaux
et dans la densité plastique,décroissante de bas en-haut. Au rez de ‘
chaussée, 1'appareil est & bossages prononcés; au premier,1'appareil est
a refends et cordons; au second étage,le refendage est beaucoup moins
prononcé. Cet aspect rustique diminuant vers le haut correspond,en fait,
a la hiérarchie sociale selon Taquelle le rez était occupé par les domes-
tiques,le premier par les espaces de réception et le troisieme par ‘la
familTe princiére.(Fig.8.156). _ ' -

8.156 :Florence.Palais Strozzi.

6.Hiérarchie de POSITION.-
A 1'acropole d'Athénes,les Grecs
ont créé un cheminement dans le-
quel,a chacune des étapes,un édi-
fice différent est dominant par
un jeu de perspectives obligues.
IT existe donc une hiérarchie
dans la disposition des biti-
ments,depuis la porte d'entrée
(les Propylées) jusqu'au batiment 19
principal(le Parthénon)(Fig.8.157) /i A

- e e

8.157:Acropole d'Athénes.
D'apré@s CHING,(18),p.254.
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7.Hiérarchie au niveau perceptuel.-

*Hidrarchie du RYTHME.- Le portail d'une cathédrale .gothique peut
gtre décomposé en plusieurs rythmes linéaires. (Fig.8.158).

La hiérarchie des rythmes majeurs 123456.,.-et des rythmes mineurs est
montrée & la figure 8.158.b.

W [ - 'y

Rk

8.158 :Combinaison et higrarchie des
rythmes majeurs et mineurs.
‘D'apras LURCAT,(71),II,p.50.

Le rythme,en rapport direct avec le mouvement,n'est pas indépendant de
1a hiérarchie arborescente. En effet,la ramification est un des premi-
ers caracteres du mouvement. Nous le percevons dans Ta dispersion de
1'arbre,de ses branches (Fig.8.159) et de ses racines (Fig.8.160).
Ramification convergente ou divergente,la perception d'une hiérarchie
en rapport avec le mouvement s'effectue selon le sens d'écoulemnt des
flux et des forces (56).

3.159 :Ramification et hié=- '~ 8.160:Ramification.
rarchie. '

*Hiérarchie de parcours spatial.-Le parcours hiérarchique du temple
dorique grec correspond 3 la délimitation des trois types d'espaces
(Fig.8.161) _ :

-espace 1(Péristyle),entigrement encadré
de colonnes

-espace 2(pronaos),contenant une rangée
de colonnes, .
-espace 3(cella),complatement refermé par
des murs aveugles. l

8.161:Temple dorique grec.Hiéfqrchie de parcours.
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Cette hiérarchie se justifie par la volonté de marquer clairement Ta
séparation entre le profane et le sacré,

La hiérarchie de parcours .spatial consiste donc,ici,en une progression
de T'extérieur vers des espaces de plus en plus fermés.

Dans le temple fonique,la ‘séparation visuelle entre la Cella et le mon-
de extérieur sera encore accentude.

Cette hiérarchie n'est pas seulement perceptuelle (visuelle et corpo-
relle) mais également symbolique:Te temple exprime "une structure psy-
chique complexe du dieu",

8.Hiérarchie constructive.- La hiérarchie s'exprime,dans ce domaine,
suivant les principes de report et de redistribution des charges vers
le sol. L'ordre de transmission des efforts est rarement inversé.

Dans le gothique,la décomposition hiérarchique des arcs pour la reprise
des charges donne lieu -3 une transposition hiérarchique,matérialisde
par Tles nervures qui conduisent les flux de forces vers le sol (Fig.8.

162), -

PARRNE
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Chapitre 9
L'UNITE ET LE DEGRE DE COHERENCE

INTRODUCTION.

L'unité peut résulter de 1'uniformité. Cependant,elle provient le
plus souvent d'une neonstante®,d'un commun dénominateur,d'un faisceau
de valeurs concordantes,d'une convergence de caractéres qui coexistent
entre eux et qui donnent & 1'ensemble 1'aspect d'une seule totalité,soit
visuelle,soit formelle,sqit fonctionnelle.

L'unité Eggt;grgxgnir}d'un seul facteur d'homogénéité,spécialement la
couleur ou la lumiere. \ Elle peut résulter d'un certainsilegré de
coexistence seTon des critéres de forme,d'échelle,de densité,de struc-
ture,de proximité relative,comme elle peut provenir aussizde 1'articula-
tion des différents é1éments de T'objet. '

I1 est évident que 1'unité visuelle d'un objet est complémentaire de
son unité sémantique. La correspondance entre les différents modes d'
analyse est plus que jamais présente dans la définition globale de ce
concept. La correspondance entre nentité fonctionnelle" (par exemple un
quartier urbain) et "entité visuelle" (caractéres formels et esthétiques
du quartier) n'est cependant pas automatique,bien que ce principe ait
été,au cours de 1'histoire,un critére de qualité architecturale. .

Sans entrer dans le débat des codes esthétiques,nous pouvons tout au
moins cerner les caractéres inhérents au concept d'unité gquel gque soit
le mode d'évaluation considéré. '

Pour définir 1'unité on considérera 2 critdres qui permettent d'appré-

“Cier le degré de cohérence d'un ensemble:

pm——

-le degré de coexistence des éléments du tout

-1'arnticulation (physique,perceptuelle et sémantique) des parties’ du
tout. _ T .
Comme on le verra,chacun de ces deux concepts engendre une série de ca-
ractares dérivés qui permettent de rendre compte des propriétés de 1!
unité,a savoir: S .
-Ta possibilité de globaliser sahs atre géné par des éléments perturba-
teurs, o _

-1'impossibilité d'ajouter ou de retrancher une partie de 1'ensemble
sans détruire 1'harmonie et le caractére global de 1'objet,

_le fait d'avoir une frontitre lente et graduelle entre différentes par-
ties, :

-le fait d'avoir un voisinage "attendu" (au sens perceptuel) de plusi-
eurs éléments, , . :

_le fait d'avoir une interdépendance .de différents é1éments dont 1'im-

| portance spécifique est déterminée par des lois relatives a leur fonc-
tion (unité fonctionnelle et degré d'ordre), ’
' ~Ttunité s'oppose & la aupfure et la discontinuité, .

~1'unité se mesure,suivant les criteres de référence,par comparaison des
différents &léments qui composent un ensemble (mesure de la coexistence)
et par analyse des jonctions entre ces é1éments,

-1'unité posseéde des regles.strictes de ressembfance avec la nature des

é1éments qui composent 1'ensemble, _

-1'unité peut &tre un caractére qui globalise des éléments uniformes et
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identiques (UNIFORMITE) ou des éléments différents mais ayant des
caracteres communs (unité dans 1la DIVERSITE),

-1'unité est un facteur de cohérence d'un ensemble Torsque celui-ci se
compose de parties unies et harmonidées entre elles.

B.ZEVI (111) juge T'unité “indispensable 3 une bonne_composition et
la définit comme contraire 3 la dualité,a la pluralits et a la fuxtapo- .
ALtion. Composer n'est pas juxtaposer:deux arches-semblables et voisi-
nes,deux maisons identiques ne forment pas nécessairement une unité mais
plutdt une dualité. .

VENTURI (106) quant & Tui préfere sans ambages - Te désordre de 1a vie
au principe de 1'unité. Sous prétexte de rechercher 1'unité i1 ne faut
pas se dérober en face des -problémes qui se posent et arriver 3 une sim-

-plicité par laquelle tous les objectifs ne seraient pas atteints.

La_coexistence de plusieurs niveaux de significations,de plusieurs in-
terpretations combindes rend la réussite de 1'unité d'autant plus dif-
ficile. L'unité que T'architecture doit incarner est celle qui tient
compte de. tout, . ~

Dans 1'architecture grecque (Fig.9.1),1'unité découlait notamment de
T'utilisation de tracés mathématiques et réqulateurs. Le pouvoir esthé-
tique de la section d'or a été attribué au fait qu'elle alliait un maxi-
mum de diversité & un maximum d'unité. _

Dans 1'architecture romaine,aprés un gain d'unité dans 1'espace inté-
rieur par T'utilisation des coupoles,volites et arcades,on constate une
perte d'unité due 3 une surcharge d'éléments:les détails ornementaux fi-
nissent par voiler les masses. .

Dans 1'architecture romane i1 ¥y a_perte d'unité interne:la croisée
tend & la forme carrée (Fig.9.2) et devient une surface module du plan.
L'édifice est congu comme une somme,une juxtaposition d'un certain nom-
bre d'éléments différencids (F1g.9.3). Dans certaines régions du Sud,le
module deviendra cependant moins apparent. o
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9.1:Le Parthénon.D'aprds GROMORT
(47),pl.2
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9.2:St Michel ,Hildesheim.Reconsti;
tution.D'apré&s SCHULZ,(91),f.172.
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'9.3:Cathédrale St Jacques de Com-
postelle.D'aprés (91),f.187.



Dans 1'architecture gothique,]'unité de la.structure spatiale aug-

mente grace & la disparition du choeur surélevé et a 1'accusation de 1!

“xe horizontal au détriment du transept (Fig.9.4). Au contraire du Ro-
man,le Gothique tend & réaliser un espace physiquement continu et le
moins différencié possible. ‘ : ' . T
L'éyvolution des voltes va également dans ce sens:on passe aux volites
sexpartites,les croisées perdent leur caractére de compartimentage et
donnent de plus.en plus 1'impression d'une volte en _berceau continu,

A la Renaissance,le petit tempTe in Montorio de(BRAMANTB, par sa for-
me compacte et centralisée,posséde une unité_beaucoup plus. grande (Fig.
9.5) que le palais Rucellai a Florence par (Fig.9.6).

Cet édifice semble,en effet,pouvoir. étre prolongé 2 droite et a gauche

sans grands changements de son caractere.

§.6:Palais Rucellai.l5é&s. 9.5:Petit temple in Montorio

ALBERTI.Dessin de J. BRAMANTE .D'apr&s GROMORT, (47)
FRANCOIS pl.37.

Dans 1'architecture barogue,on assiste 3 une perte d'unité due a1

exubérance de la décoration,d 1a complication et a la gratuité des formes.

Pourtant,la structure spatiale devient plus fluide,plus continue et plus
unifiée. L'jnterdépendance de 1'architecture,de la sculpture et de la
peinture va de pair avec 7'interpénétration des formes et des _espaces,

selon un certain ordre et sejon une étroite relation entre les structu-

res modulaires horizontale et vertica1e. traite 1'espace de
facon unitaire en intégrant des espaces .secondaires au plan ovale (Fig.
9.7) et en faisant pénétrer ses coupoles dans 1a continuité de 1'ensem-
ble(Fig.9.8). .

Cette fusion d'espaces est accentuée par une ontinuité de traitements

p]astigues.
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9.7:St Charles aux 4 Fontaines,
Rome ,BORROMINTI , 1640. '

9.8:5.Ivo alla Sapienza,Rome.
BORROMINI.D'aprés (91),f.388,

Dans 1'architecture moderne,chaque tradition a une conception propre
de 1'unité:CLE_CORBUSIER) par son formalisme strict,unifié par un _tracé
régulateur ;(WRIGHD par la continuité de 1'espace intérieur vers 1'exté-
rieur et par T'étirage des lignes horizontales;(MIES VAN DER ROEEipar la

simplicité,la pureté et Ta continuité des espaces IRTBrieurs.
Chez(MOORD), 1'unité s'acquiert par les articulations. Le groupement des
volumes du "Sea ranch" (Fig.9.9) donne naissance 3 une composition impo-
sante qui dépasse la simple addition d'éléments. La méme puissance est
percue,aussi bien a 1'intérieur qu'a 1'extérieur,vis-i-vis de la globa-
1ité des volumes et de 1'originalité de tous les lieux qu'ils contien-
nent.

9.9:Ch.MDORE,Sea ranch,Californie,

Tous ces exemples montrent qu'un certain ordre,une régularité,ainsi
que T'équilibre meénent a Ta continuité et donc & 1'unité. Le contraire
n'est cependant pas toujours exact:1'unité existe aussi dans la diversi-
té.
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Le concept de cohérence constitue une sorte d'indicateur de 1'unitél
La cohérence formelle,interne ou perceptuelle,réfere en effet a la com-
binaison de parties unies,harmonisées entre elles. Un objet est cohérent
s'il _correspondance entre les éléments qui le constituent,
La cohérence conceptuelle ou significative réfere a une combinaison d'
idées ou,de symboles. Un objet est cohérent s'il y a correspondance
entre fﬁ%(et un_ensemble précis de significations. ° ,

Ca peinture surréaliste,malgré la coexistence inhabituelle d'objets,
est néanmoins cohérente car les objets sont symboles et ne réferent plus’
1'un & 1'autre que par analogie symboligue et non plus par un systeme
Togique de Ta-réalité. ‘ :

La musique,a son tour,utilise les dissonances tout comme 1'architec-
ture de VENTURI qui procéde d'équivoques,suggére une incohérence interne
mais qui reléve d'une cohérence sémantique vis-a-vis de la désintégra-

tian §ocia]e,.47eﬁécsnAﬁhadiikkb¢ﬁ£&

La cohérence ne doit pas &tre confondue avec 1'ordre car dans la no-
tion de cohérence n'existe pas 1'idée de hiérarchie,de rang ou de régu-
larité. = ‘

L'ordre est un arrangement cartésien dont Ta finalité est la possession
matérielle; dans la cohérence,la finalité est une possession intellectu-
elle. Un objet peut &tre cohérent sans &tre ordonné,régulier ou systéma-
tique. IT Tui suffit de posséder un accord bien réglé entre Tes parties
du Tout. C'est alors que 1'idée de cohérence rejoint celle de 1'unité.

La cohérence peut 8tre définie comme "la sensation de subordination
des aléments d'un objet 3 T'expression d'un phénoméne défini par 1'en-
semble". '

Cette définition comprend bien 1'idée d'harmonie; elle se distingue de
1'ordre qui n'est qu'une disposition systématique et rationnelle.

La raison y est présente cependant pour qu'a 1'arrangement des objets
corresponde une idée que 1'on veut faire passer (PERTINENCE).

L'objet en lui méme ne doit pas exprimer le phénoméne mais participer a
son expression par la place qu'il va occuper entre d'autres objets. .
Par exemple,la cohérence entre les nombreux é1éments disparates de la
ch?pe11e de(Ronchamp de LE CORBUSIER’est obtenue par deux moyens’ (Fig.9.
10): :
-les sous-espaces que constituent les trois chapelles ne sont pas des
compartiments_séparés articulés mais font partie de T'espace principal.
_presque toute la surface est rapportée sous Ta membrane unique du toit
suspendu (PRAK,(84),p.11). '

liin |

e

9..10:Chapelle ND du Haut.Ronchamp.
“D'aprés PRAK,(84),p.172.
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9.1. JONCTION-ARTICULATION

9.1.1. L&S re1a_t1‘o'ns

La connaissance des relations et la manigre dont elles se regroupent
pour former une structure constituent les racines de la forme c'est-a-
dire d'une spatialité adaptée-a la réalité. : '

Les deux concepts de base de 1'organisation spatiale a partir des re- -
lations sont 1a CONNEXION et la SEPARATION,

Dans ‘toute composition i1 faut toujours réaliser un équilibre entre ces

deux forces.

Selon le systéme de référence,un &lément de séparation peut devenir un
é1ément de connexion et vice versa. ' -

La relation est définie par les liaisons ou
vation des phénomenes du - contexte,

Leur classification_ s'opére selon différents péints de vue:

*1a fréquence d'utilisation d'un lien détermine,par exemple,1'intensité
des déplacements entre deux zones d'activité (fort,faible,inexistant)

*les coordonnées des extrémités d'un lien déterminent sa position (inté-

rieur,extérieur)
*1a fréquence d'utilisation d'un lien dans le temps ‘détermine s'i1 est:
~fixe ’ = '

-temporaire

-périodique.

-répétitif

-fortuit

-durable

*1'exigence de Ta liaison visuelle détermine si elle est:
. -nécessdire .

Jes LIENS issus de 1'obser-

. -souhaitable

-négligeable ou nulle - 4
*son mode de définition se rapporte au fait de savoir si un lien est:

-déterminé '

-aléatoire

-conditionné par d'autres paramétres.

En dehors de ces relations sémantiques,les relations se répportént

~a 1'unité intrinsgque d'un objet et & sa cohérence visuelle se définis-

sent par des rapports et des proportions qui sont en fait des relations
géométriques ou arithmétiques.

Ainsi,la forme et Te rythme ne naissent pas d'un nombre seul,mais d'un
rapport. Lorsque deux grandeurs sont égales,la proportion est continue.
Mais Te rapport étant une proportion entre deux termes,et la proportion
une combinaison d'au moins deux rapports,il faut au moins trois termes.
Avec 1'apparition des nombres irrationnels,une frontiare est franchie,
celle qui sépare 1'ordre de 1'espace et 1'ordre du temps(56).

La symétrie traditionnelle établit sa stabilité par une exacte division
en deux parties égales. Un nombre irrationnel ne répond pas a cette con-

‘dition; avec lui,1'infini sort des formes finies.
b

L'esprit humain s'est émerveillé des coincidences qui rameénent 3 une
méme- formule a Ta fois Tes donnée biologiques,esthétigues,musicales et
mathématiques. Le plaidoyer d38) en faveur de la section d'or
est un exemple de 1'importance €XCessive accordée par certains & cette
proportion de réve,dont la valeur occulte et quasi mystique "a surtout
fait des ravages en histoire de £'art" (HUYGHE, (56) ,p.289).
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9.1.2. La jonction

Le concept de relation,de liaison et plus généralement celui de
jonetion |anticufation) est envisagé ici de fagon a &tre valable quel
que soit le niveau d'analyse considéré. :

11 est certain que dans une analyse concrete et globale i1 existe.une
continuité des relations lorsque 1'on considere:successivement le niveau
d'articulation des différents éléments d'un méme objet,le niveau d'arti-
culation entre des masses voisines,1'articulation des objets au terrain
et enfin 1'articulation de cet ensemble plus vaste.au paysage.

Quel que soit le niveau choisi,les caractéres dérivés doivent 8tre ap-
plicables. o . -
Les différents types de jonetion (d'articulation) influencent directe-

" ment les degrés de coexistence mais ne sont pas a confondre avec ceux-ci.
Par exemple,le temple grec en tant .qu'objet physique est concu comme une
unité indépendante. En tant que corps plastique,le temple agit en rela-
tion avec les autres édifices et le paysage.

Ce type de relation conceptuelle réfere plutdt au degré de coexistence
dans lequel on compare les caracteres de plusieurs objets pour voir dans
quelle mesure ils sont cempatibles entre eux.

9.1.2.1. Jonction entre éléments d'un méme objet architecturé].-

*Entre deux plans d'un méme objet,le thaitement des angfes est un pro-
bleme auquel se sont exercés,avec la plus grande compétence,les architec-
tes classiques du passé. Les architectes du Parthénon et des Palais ita-
liens de la Renaissance étaient "obsédés" par le probleme de 1'angle et
ils imagindrent bien des raffinements visuels pour le traiter (58).

La manigre de traiter 1'angle entre deux surfaces d'une méme masse
entraine des degrés différents de continuité,et donc d'unité,selon qu' _
ils sont: : '

(‘—(Fig.Q.ll)-tranchants et dématérialisés par des matériaux 1égers et

\ transparents{a) ‘

} -évidés(b) . ‘ '
-renforcés par une aréte d'ossature(c)(angle élargi)
~uniformisés,égalisés,banalisés(d)
_—discontinus par différence de densités(e)

-(Fig.9.12)-renforcés par gonflement(a) .

-brisés ou coupés(b) ,
-adoucis ou courbés(c) ] -
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(a) _ (b) ()

9.12:Traitement des angles.
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9.14 :Centre Wolfson.L.KAHN. 9.13:Palais Pandolfini 3
' ' - Florence.D'apré&s GROMORT
(47),pl.39.

-(Fig.9.13)-renforcés (par chatnage ou cornigres) .
-(Fig.9.14)-spatialisés. Les angles,comme chez KAHN,deviennent des espa-
-ces & part entidre, ,

D'autres traitements plus subtils concourent & réaliser une continu-
ité visuelle entre Ta perception d'une fagade,puis de 1'autre ou bien
des deux ‘en méme temps. : .
Dans 1a figure 9.15,1a colonne d'angle appartient 3 la fois a 1'une et j
1'autre paroi. Au sommet d'un angle massif se substitue celui d'une co-
lTonne qui dématérialise le "coin" et qui réalise la continuité entre les
deux fagades contenant des colonmnes identiques.

G .
T
T : ] 1
= 1T i 4
1 : 1 TT a
T =
I‘l s
o r!TTTT— I E; = 1F rfj 4
& e i
el ke SEE=s == =
I i ) -
=== B| ‘oofl | lL A
9.15:Place de la Concorde 9.16:Versailles.Pa- 9.17 :Chdteau de Maisons-
Paris.Pavillon d'angle. villon de GABRIEL. s~Seine,.Pavillon d'angle

D'apr@s GROMORT,(47),f.74 D'aprds GROMORT(47) D'apr&s GROMORT(47),f.64
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La colonne d'angle n'est pas exactement sur la diagonale mais est visu-
ellement dépendante de la fagade principale du pavillon.

Dans le pavillon de GABRIEL a Versailles,l'angle est renforcé par deux
pilastres visuellement équivalents aux colonnes de la fagade principale
(Fig.9.16). Le passage de 1'angle se réalise par compensation de sail-
lies et de demi colonnes démultipliées dans un-jeu subtil en trompe 1!
oeil. . :

Au pavillon de Chateau-s-Seine(Fig.9.17) ,MANSARD travaille de Tla méme
facon 1'angle de 1'angle. En effet,grice a la saillie et a la volumé-
trie décalée,l'angle est d'abord un corps de batiment tout entier avant
d)&tre,3 un niveau inférieur,un amalgame ‘de colonnes. _ :
PALLADIO enfin (Fig.9.18) effectue subtilement Te-passage d‘un ordre

colossal & un ordre mineur dans le but de relier le palais aux construc-

tions voisines. Les deux registres sont.d'abord étroitement 1iés sur la
facade du palais pour se réduire dans 1'angle a un mode d'échelle infé-
rieure. ’ :

(a) ~ (b)

9.18 :PALLADIO,.Palais 9.19:Articulations.D'aprés CRAU
Valmarena. _ "Soiron",Min.Cult,Francaise.p.34

Le probléme de 1'angle concerne également 1'articulation entre des
masses différentes ou équivalentes. Ces derniéres s'articulent en mou-
rant sur une masse plus haute qu'elles-mémes (Fig.9.19.a). La masse an-

gulaire devient alors le récepteur de deux directions différentes et les

conduit vers une troisiéme:le ciel. L'articulation s'teffectue encore
par des éléments d'échelle inférieure (b). - -

9.1.2.2. Jonction d'un objet 3 son milieu.- La fagon dont un objet ar=
chitectural est relié & son milieu dépend de sa position relative et de
la "dialectique" qui s'établit entre Tui- et 1'espace qui 1'entoure.
L'objet est considéré ici par rapport & son environnement en fonction
des criteres:

-d'écart entre Tui et d'autres objets,

-de sa position relative,

-de son degré d'isolement.

La manigre dont i1 est relié 3 son entourage dépend en fin de compte des

jonctions qui 1'articulent dans un ensemble plus vaste.

Une masse M+ engendre autour d'elle un champ spatial positif. Tout
 batiment isolé devrait toujours &tre congu comme un objet entouré d'es-
paces aussi importants a définir que la masse elle méme.
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1. Isolement:un point dans 1'espace.
L'enveloppe n'est pas une barriére qui "condense" 1'espace vide en un
monde clos sans aucune 1iaison avec 1'extérieur. La “condensation" de
I'espace vide par la création d'une masse introduit la nécessité d'ar-
ticuler 1'objet aux é1éments existants (Les pré-existences).
L'espace de pourtourn'est ni résiduel,ni marginal,ni secondaire.

- C.SITTE (95) montre comment au Moyen'Age la cathédrale,par exemple,
s'insérait dans Ta croissance organique de 1a Cité (Fig.9.20 et 21).
Avec HAUSSMANN,Tla cathédrale devient objet privé de son environnement.
On n'y accéde plus par surprise (Fig.9.22). La place devient esplanade.

U A . Y )

| g
BB |

_———
9.20:C.SITTE.La place -dlAnvess. 9.22:C.SITTE.La place deve-
- . Femia nue esplanade Node Vaus,

%A Yy
9.21:C,SITTE,La place du Ddme,Padoue

2 i

Alors que 1'articulation trés active du monument dans les villes du
Moyen Age était renforcé par une succession trés rapide d'ouvertures et
de fermetures du champ visuel,d'échappées et de surprises,1'urbanisme
classique va,au contraire,mettre en valeur un objet vers lequel toutes
les perspectives convergent. N

Dans le premier cas,on pouvait parler d'une séquence pittoresque,une
mise en scéne progressive et variée du monument qui n'apparait qu'en
fin de parcours (Fig.9.23). Dans le second cas,la mise en scéne devient
- monumentale.et sans surprise. T

+
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SEVERAC WM a A/\":A;'
L EGL’SE 3 10 20 1 40 % Coated l ’
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SAINT GERMAIN . '
DE CALBERTE /

9.23:Séquences pittoresques.D'aprés DEPAULE
(27),p.124.

Les conséquences perceptuelles varient donc fortement selon le degré de
relation d'un objet vis-a-vis des autres qui T'environnent.
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A Pise,par exemple,(Fig.9.24) Tes 3 monuments :campanile,baptistere et
déme sont des unités indépendantes,3 points dans 1'espace avec chacun
leur propre enveloppe entiére,totale et personnelle (Fig.9.26).

Le traitement de leurs limites respectives n'autorise aucune relation
directe avec une autre masse. De plus,1'espace extérieur (Te tissu ur-
bain) est quasi indifférent a leur position et a leur valeur. Trois
"pains de sucre" posés sur une prairie:le degré de relation est nul!

A Firenze,au contraire,les dimensions de la place du Dome (Fig.9.25)
sont 3 ce point réduites que le monument n'est.plus un produit d'étala-
ge. I1 participe au tissu urbain de fagon active,sans exhibition et
sans ostentation. ' : . B
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9V' 24 :Pisa .Pla .D t aprés GROMORT ’ 9 . 25 :Firenze ’Plan .D t aprés GROMORT

w8). __ (48).

i . -
9.26:Pisa.Le Baptistére. 9.27:Berlin.Bitiment internatio-
nal des Congrés.

A Berlin-Ouest,le batiment international des Congrés constitue une mas-
se isolée,une sorte de monstre effrayant,rejetant hors de Tui tout -con=
tact avec le tissu urbain (Fig.9.27). ‘

En fin de compte,la relation d'une masse M+ a son milieu environnant
(par exemple par rapport 3 1'espace interstitiel) est conditionnée,non
seulement par les critéres de DIMENSION,ECART ou par la conception de
1'indépendance de son enveloppe,mais aussi par sa POSITION RELATIVE
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(Fig.9.28)-soit directe(a) -
' -soit indirecte(existence d'une transition)(b)
-soit nulle (c)

™ ;. — o
f‘%"’ !"Pl 9.28
(a) - (b) (c)
et enfin par la FORME (Fig.9.29):1'existence ou non d'une conVergence
verticale des enveloppes,la présence d'un recul progressif des surfaces

délimitantes instaurent une relation 3 1'espace de moins en moins acti-
ve. '

D0 0. 1 o

© 9.29:Influence de la FORME sur la relation des masses au milieu,

2.Relation d'un pdle avec son milieu.-Dans Te méme ordre d'idée,la
position,la localisation d'un pdle sémantique (un monument par exemple)
dans un ensemble plus vaste dépendra des effets perceptuels qu'on dési-
re lui attribuer (Fig.9.30):
-selon sa valeur apparente et son importance:seul et indépendant (a),il
n‘a pas d'autre signification que ce qui provient de sa qualité intrin-
- seque. ITn'a pas de contexte avec lequel i1 pourrait entrer en rela-
tion. _
-selon. 1'importance symbolique de son rdle,il peut devenir un point
- focal (par exemple le centre d'une place)(b). _
Ss

[t
"'\_

Clex
E
iz

(c) (d)
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| I(h)
9.30:Relations d'un pSle avec son milieu.Conséquences perceptuelles.
D'aprés des dessins de WORSKETT, (109),pp.28-31.

-s'i1 est congdidéré comme un incident d'une séquence urbaine,il appar-
tient 2 une suite de masses dont i1 peut constituer un point fort (c),
un accent, : ' : :

-sa valeur peut toutefois &tre rehaussée si une perspective Tui est
ménagée (d),ce qui permet de le percevoir soit en Timitation droite,
soit en déflection (d), . ,

Un accds peut Tlui &tre réservé par le bas (e) ou par le haut (f),ce qui
dans les deux cas lui confére une approche perceptuelle plus.riche:
curiosité incitée en accés ascendant et découverte progressive en accés
descendant, .

-3 1'image d'une séquence pittoresque,la surprise peut &tre créée par
des relations si étroites avec les masses voisines que tous ses carac-
tares restent voilés jusqu'au moment ol 1'observateur arrive sur Tui(g),
-1'importance qui est-accordée au monument dépendra également de 1'
échelle de 1'espace qui 1'entoure (h)-et des surfaces délimitantes qui
déterminent les espaces adjoints. _ '

Sa localisation dépendra également des relations hiérarchiques vis-a-vis
d'autres pdles (i) ou d'autres espaces. :

3.L'articulation au site et au relief.- Le type de relation et son
degré de liaison peuvent &tre associés au degné de coexistence qui sera

analysé plus loin. oo
En effet,1'articulation apparait comme le complément évident du relief
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a 1'objet Torsque ce dernier s'y accroche étroitement soit par des dé-
calages progressifs de niveaux,soit par des matériaux ou des couleurs
complémentaires. , » . ,

Si 1'articulation-est définie comme un ensemble d'éléments intermédiai-
res entre 1'objet et le terrain,sa caractérisation est calquée sur cel-
‘le de la coexistence. :

L'articulation: peut,au contraire,se rapprocher d'une rupture ou d'une
opposition (Tiaison faible ou nulle) Tors de T'existence de contrastes
puissants (par exemple des pilotis) ou en cas d'absence d'éléments in-
termédiaires. ,

La figure montre différents cas d'articulations possibles:en (a),par
des matériaux de transition; en (b),absence totale de transition; en
(c),existence d'un é1ément de transition,intermédiaire et détaché,re-
prenant T'horizontalité du sol et Ta verticalité de 1'édifice (Fig.9.31)

(d)

d'articulation.D'aprés J.FRANCOIS.

La figure 9.32 montre différents degrés d'articulation par d'autres
é1éments réalisant la continuité:végétation,terrasses et balcons.

L' epaulement est constitué de massifs végétaux placés 3 proximité du
batiment,soit en position haute (a,b,c),soit en position basse(c,d,e).
Dans ce dernier cas,1'épaulement constitue une articulation: proprement
- dite. ‘

Le brouillage est constitué de végétaux isolds et plus Tinéaires (a,b,
d)dont Te but est de briser la massivité de T'objet et de le diviser
en éléments interdépendants. , :
L'articulation est,en effet,une division et une unification simultané-
es des différentes parties d'un tout,dont chacune posséde des "fonc-
tions" interdépendantes & 1'intérieur de 1'ensemble (91).

9.1.2.3. Liaisons spatiales et relations entre les masses.-
1.La transition spatiale et volume transitoire.

£

*Définition, La Zransition fait penser a un état intermédiaire,i un
stade d'une évolution et & une étape d'une progression,
Toute progression d'un état A vers un état B passerait donc par une
transition C. En effet,pour pouvoir discerner une transition ou une
progression,il faut en avoir compris’'Te tout,en avoir distingué Tes
parties et identifié ce qui les relie.
Par exemple,dans le Panthéon & Rome (Fig.9.33),entre le portique et la
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rotonde,a été introduit un volume rectangulaire qui fait office de vo-
Jume transitoire. Les entablements des deux volumes principaux ne se
correspondent pas entre eux et tous deux traversent 1'é1ément de tran-
sition. Pour SCHULZ (91),i1 n'y-a donc pas surajoute de 1'un par rap-
port & 1'autre,mais bien une totalité intégrée.

>y,
2y
m—— ~ N
——— .| q
R O R l;
t "
| b

1] ‘
i il

9.33:Le Panthéon,Rome,133+,reconstruit'soué
Hadrien.

% Transitions conceptuelles et perceptuelles.- Une relation concep-
tuelle est une transition abstraite ne nécessitant donc pas un support
matériel. Ainsi la continuité des différents niveaux de lecture d'un
ensemble est réalisée par des transitions qui réalisent une idée commu-
ne aux différents niveaux. ,

Suivant la théorie de la "Gestalt", nous avons tendance a regrouper des
é1éments suffisamment proches en un ensemble unitaire.

Ainsi,deux é1éments identiques mais physiquement séparés sont en compé-
tition égale dans notre champ de vision, Notre rythme perceptuel réagit
puisqu'il nous est impossible de "servir" les deux objets a Ta fois
(Fig.9.34.a). Une fagon de résoudre cette insatisfaction visuelle est
de joindre ces deux éléments identiques par un troisieme élément,suffi-
samment important pour les réunir et aplanir le conflit,mais suffisam-
ment réduit pour ne pas dominer 1la dualité.C'est pourquoi on relie sou-
vent deux volumes distincts par un troisieme dont les dimensions ont un
certain rapport avec celles des objets initiaux. (Fig.9.34.b et c).

(a) (b)
9.34. :

Le simple fait d'observer Tes mémes proportions entre deux é1éments
assure également une certaine relation perceptuelle et une continuité
entre ces formes,méme si elles sont séparées physiquement (Fig.9.35).
D'autres adjonctions sont capables d'infléchir une dualité vers 1'unité
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grace a Teur capacité d'assurer une continuité visuelle et conceptuelle.
Ainsi,a Ta Piazza delPopolo a Rome,Tes deux chapelles égales sont deve-
nues complémentaires en les flanquant d'une tour infléchie qui les réfe-
re T'une 3 T'autre (Fig.9.36)(106).

A1

! e fhy

9.35 , " 9.36:Rome,Piazza del Popolo.

j . Bong

* Transitions fonctionnelles.- Rapportée au vocabulaire des filtres,
la transition évoque Tes éléments intermédiaires entre 1'extérieur et
T'intérieur,qui modulent les effets dus aux paramétres du contexte.

Le rdle fonctionnel des fenétres,des sas,des porches,etc.. répond,en
effet,aux exigences climatiques,sociales,culturelles et humaines.

2.Perception et parcours des transitions spatiales’-Nous considérons
les 4 possibilités essentielles déja évoquées des transitions spatiales
au niveau perceptuel,a savoir:
-perceptible,accessible
-perceptible,non accessible
-non perceptible,accessible
-non perceptible,non accessible.
Pour la vision,nous avons vu qu'il fallait considérer la paroi comme un
écran,avec des degrés de perméabilité différents. Pour le parcours,la
paroi est une barrigre,avec ou sans passage permettant 1'accessibilité.
Les degrés de transiiion peuvent &tre déterminés en fonction de va-
riantes physiques qui donnent lieu & des modes transitoires différents:
-dans la transition directe,ou bieh les espaces sont peu différents
(par exemple s'ils ont plusieurs plans en commun):on parle alors de
transition faible,ou bien les espaces sont trés différents et 1'on par-
‘Te alors de transition forte.
-dans la transition indirecte,un espace transitoire,plus court ou plus
petit,sépare deux autres espaces. On parle alors de transition Spatia-
Le intermédiaire.

¥ Ces définitions se rapportent aux impressions perceptuelles ressen--
ties,soit en passant d'un espace intérieur vers un espace extérieur,
soit 1'inverse,qui doivent &tre analysées en tenant compte des varia-
tions de FORME,de TAILLE et de POSITION qui modifient la nature de 1'-
état intermédiaire. .
Le passage d'un espace avec un certain degré de détermination vers un
autre,soit moins bien défini,soit plus défini,provoque une impression
globale Tors du passage intermédiaire qui serait fonction de:
~la forme de la transition (porte,trou,...)
-la forme des éléments qui préceédent et suivent la transition
-le degré de continuité d'un espace vers 1'autre
~le dearé d'ouverture(perméabilité) de la surface frontigre ou de 1'es-
pace transitoire
-la différence entre les degrés de détermination des espaces,de part et
d'autre de la transition. = . : :
Par exemple,1'impression obtenue en sortant d'une habitation dans une
rue et 1'impression due au passage d'un abri & un paysage ne sont pas
équivalentes. Puisque "entrer" et "sortir" ne donnent pas des impres-
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sions égales,1'écart entre les degrés de détermination des espéces peut
8tre envisagé de 4 manieres différentes:(Fig.9.37)

E4 -)‘Ej tsortir d'un intérieur'?ers un extérieur
Ej -3 Eq entrer d'un extérieur vers un intérieur
Ej -) Ei :passer d'un espace extérieur vers un autre
Ei Y Ej :passer d'un espace intérieur vers un autre.

Pour un espace élémentaire (EAU),i et j varient de 0 & 4. En y ajoutant
le cas de 1'espace indéfini,on obtient 121 combinajsons différentes
(30+30+36+25). S'il n'est pas. possible d'envisager toutes les possibi-
1ités,on peut néanmoins considérer les ensembles de cas dans lesquels
les degrés de détermination correspondent 3 des espaces,d'une part tres
différents et d'autre part trés semblables.

* 1'accessible et le perceptible.

-transitions directes faibles . ’
.variations supérieures: sans différenciations latérales ou inférieu-
res,une simple variation supérieure peut différencier des espaces sur-
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tout si les différences de hauteur sont importantes et si les formes
sont différentes (Fig.9.38). . -
L'abaissement successif accentue 1'effet de profondeur (Fig.9.39).

La transition d'un espace haut vers un espace bas (Fig.9.40) provoque
moins de surprise que Te passage vers un espace plus haut,correspondant
-8 une décompression dont on ne conna®t pas:1'ampleur (Fig.9.41).

9.40 9.41

.variations inférieures. Plusieurs paramétres influencent la relation
entre deux espaces de niveaux différents: :
-la largeur de 1'é1ément de transition (escalier ou rampe)
-1a ‘hauteur entre les deux niveaux S
-"1'encadrement" ou le "flottement" de.1'é1ément de transition.
Plus 1'é1ément est large,plus la transition est faible car la commu-
nication de 1'un a 1'autre espace est facilitée (Fig.9.42). .
$i 1'élément est plus étroit,nos perceptions sont plus nettement dif-
férenciées Tors du passage de 1'un a 1'autre (Fig.9.43),mais le "flotte-
ment" réduit Ta transition. }
" Si 1'é1ément est "encadré" par des parois courtes (murs de soutine-
ment ou garde-corps) (Fig.9.44 et 9.45) la différenciation est d'autant
plus forte que 1'é1ément est étroit (Fig.9.46 et 9.47) et que les hau-
teurs-de protections sont élevées. :

b~

.

o<
g
el .
e - | .
/ . - NU9.42 9.43
.
N ———

9.44 9.45
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9.46 :Ephdse,Artémision,68s.av.JC. 9.47 :Rome .Temple de Jupi
D'aprés SCHULZ,(91),£.47. av.JC.D'aprés SCHULZ,(91),£.93.

Quand la différence de hauteurs devijent trop grande au point de ne!
plus percevoir 1'espace supérieur lorsque nous gravissons 1'élément de
“transition,les espaces deviennent visuellement séparés; il n'y a plus

' de participation.visuelle directe. A ce moment,1'éiément de transition
““devient 3. lui-seul un espace transitoire spécifique,un espace intermé-
11 N isiofiet de parcours (Fig.9.48 et '9.49):

B o J ' - ]I ;

1| Fg
.
il

"

] i
9.48:Venise.Escalier des Géants 9.49:Thédtre de Bordeaux.Coupe sur
Palais des Doges. 1'escalier d'honneur.D'apré&s GRO-

MORT, (47),pl.76.

.variations latérales. Comme dans les cas précédents,la transition
sera d'autant plus forte que Te rétrécissement s'accentue,en une ou
plusieurs fois (Fig.9.50 et 9.51),

.passages d'équivalences. Lors du passage d'un espace ayant un certain
degré de détermination vers un autre de méme degré,on parle d'un passage
d'équivalences. Ce passage peut &tre un écran,une barriégre (porte) ou
un espace intermédiaire. Quel que soit 1'é1ément de séparation,la tran-
sition reste relativement faible si la séparation est peu marquée.

La transition s‘affaiblit- lorsque 1'ouverture augmente.

.le passage décroissant. Ce passage consiste en une différenciation
entre un espace ayant un degré de détermination et un autre de détermi-
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9.50 9.5]

nation inférieure (par exemple le passage d'un espace Dd=100 & un espa-
ce Dd=45). Ainsi,le passage de E4 vers E2 (Fig.9.37) se fait sans tran-
sition forte et 1'espace extérieur augmente considérablement 1'espace
intérieur (Fig.9.52). . . o .
Le: passage :Dd=100 vers Dd=40 correspond au balcon couyert prolongeant un

.volume fermé intérieur (Fig.9.53). La continuité sera d'autant plus

grande que les plans sont de méme densité,de méme couleur et de méme ma-
tiére et que ceux-ci sont dans le prolongement 1'un de 1'autre.

\,\ “ { \{\ = _ I/{

9.52 | 9.53

:Déhsﬁ1q paséége Dd=100 vers Dd=5,c'est-é-dire‘a'dn espace intérieur

lvers un_balcon.non couvert ou vers une terrasse,la transition est &vi-
“demment plus forte que dans-les cas précédents mais la continuité du sol

aggrandit encore 1'espace intérieur (Fig.9.54).
W : -y

9.55:Anthisnes, -Avouerie.178s.Dessin
de J.FRANCOIS.

-transitions directes fortes. ,
La notion"d'ici etde la-bas"'d'intérieur et d'extérieur" est proba-
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blement le mieux marquée par la porte ou par un passage brusque qui ar-
ticule deux espaces de caracteres différents. ' '
Autrement dit,la porte ne doit pas nécessairement constituer une bar-
riere-écran comme c'est.le cas de la porte vraie (9.55). .

Pour J.COUSIN (22),une sporte ouverte ou entrouverte est d'ailleurs res-
sentieé comme uné barriéere potentielle constituant une 1limite,une fron-
tiere réelle. - . :

Dans le Béguinage a Bruges (Fig.9.56 et 9.57),1les portes d'accés vers
les avant-cours sont ressenties comme des passages d'un lieu vers un au-
tre (de la place vers la cour) et ce,d'autant plus que 1'espace fermé
est partiellement perceptible de T'extérieur.

B

-?

i

f
o

—

. J— =T S o 2
9,56 :Béguinage a Bruges. 9.57:Béguinage i Bruges.Passage &
: : une avant-cour.

!
H
}
|
J

-transitions spatiales intermédiaires.

Dans ce cas,la transition entre deux espaces se fait par un espace
intermédiaire. Le porche d'une chapelle,par exemple,(Fig.9.58) constitue
une transition de ce type. 11 en est de méme pour les "portes-espaces”
(Fig.9.59,9.60 et 9.61) qui,par leur importance fonctionnelle et symbo-
lique,ont été intégrées a des volumes suffisamment imposants pour cons-
tituer des espaces a part entiere. -
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.9.58: rinchamps.Haversin. ~ 9,59:Havelange.Portail a Offoux.
De581n de J.FRANCOIS. .. . _,m,2§§§iﬂ~@€ J.FRANCOIS. ’
I \\( |
/“—"". / - = —- - ~ Py
9.60:Diaphragme & Sursee.Sulsse. 9.61:Haasrode.Entrée du Chateau.
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L'ambiance particuliére 3 chacun des deux espaces est -protégée par un
espace intermédiaire assez grand pour.étre un espace et assez petit pour
n'étre qu'une transition. :

* 1'accessible et Te non perceptible.- Dans Ta transition percepti-
ble,nous pouvions franchir un passage tout en anticipant 1'espace au-
delad du passage. Ici,nous pouvons.accéder dans 1'espace voisin sans
percevoir aucune de ses caractéristiques. o

-Le passage noir,souvent causé par un contraste puissant entre 1a lu-
miére extérieure trés vive et 1'assombrissement intérieur,ressemble 3
1'entrée d'une grotte ou & celle d'un trou sombre (Fig.9.62 et 9.63).
Les sentiments de peur et d'appréhension peuvent surpasser notre curio-
sité et notre appel & la découverte,ou bien ceux-ci surmonteront ceux-

1a. La Tumigre appelle,1'obscurité repousse. -

F

oy

- 9.64:Quartier St Donat.Arlon

9.635Nimes,Intérieur du temple de
Diane.

9.65:Lotissement .Pays-Bas.,

-Dans le passage caché ou ombré,nous devons modifier la direction de
notre axe avant,tourner autour d'un obstacle ou dévier notre parcours a
T'angle d'une rue pour découvrir 1'espace adjacent. Que ce soit un plan,
une masse ou une ombre portée,le prolongement des autres plans et des
autres masses est caché par les premiers. -

Si les plans sont nettement séparés (Fig.9.64 et 9.65),comme dans Te cas
de rues,une simple Timitation visuelle prévaut et notre curiosité 1'em-
portera sans doute sur toute autre considération.En revanche,si les
plans sont trés rapprochés,nous sommes ramends au cas précédent avec les
sentiments de mystere et de crainte qui dominent. : ‘ .

-Le passage dérobé est un passage caché impliquant,en outre,une notion
de hiérarchie. I1 fait donc figure de passage accessoire vis-a~-vis d'un
autre plus important. :

* le non accessible et le non perceptible,.- Les conditions sont iden-
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tiques a celles du cas précédent mais cette fois nous percevons en plus
dans le passage une barrigre,une frontiere imperméable & notre percep-
tion. Les seules relations possibles deviennent morcellées (bruits,
-odeurs,lumigres) et se transforment en 1iaisons imaginaires. :

*]e non accessible et le perceptible.- ‘La perception de 1'espace
adjacent est satisfaisante mais une barrizre nous empéche de participer
directement avec lui,aussi bien pour notre mouvement de parcours que
pour notre vision. : , ,
Les barrigres sont de nature & rompre psychologiquement Ta perception
de 1'espace adjacent selon la portée phénoménologique que nous lui-at-
tribuons (interdit,privé,etc...)(22). 4 ‘

Les barrigres peuvent &tre une grille,un fossé.ou le vide. Les situa-
tions correspondantes sont:fe bafcon,fa cowrsive ou La fenéire,

Une fenétre peut &tre ressentie a nouveau comme une ouverture,c'est-
3-dire le passage visuel entre 1'intérieur et 1'extérieur,entre 1'espa-
ce positif et 1'espace négatif indéterminé. Dans ce cas,le paysage est
coupé comme un tableau dans un cadre mais nous anticipons la continui-
té de 1'extérieur,de ce qui est au-dela du cadre. Mais la fenétre peut
 &tre également une transition brutale,une invasion d'un espace extéri-
eur hostile dans un espace intérieur positif.

Tout ce qui a été dit sur les passages décroissants peut rester valable
ici du point de vue visuel a condition que la fenétre englobe la tota-
1ité du passage. Visuellement,la différenciation entre 1'espace inté-
rieur et 1'espace extérieur est alors minime.

Dans le cas d'une fenétre. considérée comme une ouverture ou un perce-
ment d'une masse,il n'y a plus de plans en commun entre 1'espace inté-
rieur et 1'espace extérieur (Fig.9.66).PTlus aucun élément n'assure 1a
continuité et plus elle sera étroite ou occultée,plus le dynamisme vi-
suel diminuera,mais plus le caractere positif de 1'espace intérieur
augmentera. '

= 9.66

9.1.2.4, La rupture.- La rupture est d'abord définie par une absence d'
 orticulation.de liaison. directe ou d'espace intermédiaire. On parlera

également de rupture lorsque deux éléments sont jugés incompatibles
suivant un critere précis (cfr.degré de coexistence). .

Pour apprécier la notion de rupture i1 faut au moins envisager deux
é1éments comparables,ce qui implique que ces deux éléments appartien-
nent 3 un méme ensemble pergu (un champ visuel) ou conceptuel (un en-
semble d'idées). Dans cet ensemble,il y aura rupture Torsque les deux
&1éments ne sont plus compatibles c'est-a-dire si 1'un des éléments n'a
plus le caractire commun considéré pour 1'analyse,donc s'il n'appartient
plus a 1'ensemble. .

La rupture existe encore lorsque les deux é1éments ne sont plus 1iés
que par 1'ensemble,c'est-a~dire Torsqu'il n'y a plus de 1iaison que par
appartenance -physique a cet ensemble. Les éléments n'ont plus de parti-
cutarités communes. , '

En cas de rupture i1 y a adjonction sans jonction mais la rupture n'im-

plique pas nécessairement une perte de liaison physique.
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A Ta figure 9.67,1'objet de droite n'a plus grand chose 3 voir avec 1'

-ensemble d'habitations (différences de formes,d'échelle,de degré d'ou-

verture) mais 11 est cependant relié ay premier ensemble par sa po-
sition jointive et par sa liaison & la rue dont fait partie 1'ensemble
complet. :

9.67:Dessin de 1.
MOSTAFRT. .

Pour déterminer s'il y a rupture,il faut apprécier Tes différences de
caractéres (rupture perceptuelle),les différences relationnelles topo-
Togiques (proximité-éloignement).

9.1.3. La gradation

9.1.3.1. Séquences,séries,séquences spatiales.- Les. é1éments d'un objet
architectural,leurs formes et les objets eux-mémes peuvent &tre arran-
gés selon un ordre défini ou selon des séries telles que Tes succes-
sions,Tes alternances ou les progressions.

Littéralement, une séquence serait une suite ordonnée de termes.
Dans sa forme 1a plus simple,la séquence est lindaire. Elle est carac-
térisée par les critéres de référence (Fig.9.68) et se divise par ex-
emple en:

-séquence de dimension des masses(a)
-séquence de dimension des écarts(b)
-séquence:de formes(c)

-séquence de nombre(d)
-séquence de position et de direction(e)

R . H® e ..‘(e)

9.68:Types de s&quences.D'aprés L.GARRETT, (36),p.49.

Une 4érie est une suite déterminée et Timitée de choses de méme na-
ture formant un ensemhle ou_considérées comme telles,

La série peut &tre naturelffe. Dans ce cas,chaque nombre est égé] au
précédent plus une unité (1,2,3,4,...)

‘La série alternante différe par un écart constant entre les termes de

la suite (1,3,5,7,...).

Dans une progression,les nombres successifs différent entre eux selon
un écart-de base,soit de méme valeur,soit de méme proportion. Par ex-
emple,dans la série de FIBONACCI,chaque nombre est égal a Ta somme des
deux précédents (0,1,1,2,3,5,8,13,...). La progression référe donc i
1'idée de mouvement car 1'écart varie de fagon croissante ou décrois-
sante.

La slquence spatiale et la perception de celle-ci correspondent a
une mise en relation de caracteres spatiaux que nous .enregistrons au
cours d'une succession d'espaces. Dans cette "alternance",chacun des
espaces posseéde des caractdres spécifiques (COUSIN,(22),p.207).

On peut donc parler d'une sorte d'intégration perceptive des différents
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caractéres des espaces constituant la série,alors gque la transition
spatiale était simplement la maniére dont deux espaces adjacents peu-
vent entrer en relation. '

La séquence spatiale doit &tre appréhendée comme une "mélodie". Elle
est aussi complexe a saisir émotionnellement que Ta séquence temporel-
le de la vie humaine. '

L'organisation des séquences spatiales se fonde sur les notions topo-
lTogiques de proximité,de fermeture mais aussi de continuité.

La séquence suppose par définition un facteur de continuité qui lui
donne une unité pour &tre considérée comme un tout dans 1'espace et .
dans Tle temps. '

Comme on le verra,la gradation et la progression sont des caractéres
particuliers,spécifiques.a une suite ordonnée. :

'Si une progression existe c'est qu'il y a continuité dans une suite
et donc existence d'une séquence. = '

9.1.3.2. Le gradient spatial.- Proche de 1'idée de gradation,le concept
de gradient spatial se rapporte a une progression spatio-lumineuse du
contour vers le centre,

Par exemple,a San Vitale a Ravenne (Fig.9.69 et 9.70),au lieu d'une
conception trés nette des espaces,l'architecte a préféré un espace
ambigu qui,partant du centre,envahit les parties les plus lointaines

- plongées,elles,dans 1a pénombre. . ' '

9.69:5an Vitale.Ravenne.Plan
D'aprés PEVSNER,(81),p.38
9,70:8an Vitalg.Intérieur.

I1 en résulte une sensation d'indéfini renforcée par les arcades ren-
dues immatérielles par leur caractére & la fois de paroi et d'espace.
Cette ceinture octogonale dé 7 arcades concaves,divisées chacune en 3
arcs a pour effet de "diluer" 1'espace central et de le rendre moins
explicite. Subordonnée a 1'espace central surmonté d'une coupole,cette

ceinture-spat tate—tnter méd%ir'rre—&émFah*Feﬂ'”re%paee—eﬂFs&ppeaﬂ%}bamp1‘-‘rf-1'~e—~—~»~—w —
celui-ci avec une idée de progression spatio-lumineuse de 1a périphé-

rie vers le centre. I1 y a amplification spatiale mais atténuation Tu-

mineuse. On peut donc parler de gradient spatio-Lumineux bien que ‘1!

espace et la Tumigre n'amplifient pas dans le méme sens. o

9.1.3.3.- Gradation et progression.- Gradation et progression sont deux
concepts plus ou moins synonymes,utilisés fréquemment dans les arts,les
sciences et dans la vie courante.

1.Définitions.- ' A

La gradation réfere & un degré,soit une dégression,soit un accrois-
sement. Ce concept évoque le passage d'un état 3 un autre par degrés
insensibles:par exemple,1'augmentation progressive de la sonorité ou du
mouvement, le passage insensible d'un ton coloré vers un autre,1'éléva-
tion de plusieurs ordres 1'un au-dessus de 1'autre,etc...
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La progression évoque une suite graduée,non interrompue. Outre les
définitions du concept selon les points de vue arithmétique et géométri-
que,la notion peut s'étendre & 1'idée de mouvement progressif (par exem-
ple la répétition d'une formule mélodique & un degré inférieur ou supé-
rieur,la répétition d'espaces semblables orientés vers un .pdle,etc...)
alors que la gradation référait plutdt a une croissance par degrés et a
un échelonnement. ' . ) ' : : a

Pour savoir s'il y a gradation ou progression,il faut tout d'abord
qu'il y ait possibilité de comparer des états suivant des criteres com- -
muns.

La comparaison doit s'étendre sur plus de deux états,faute de quoi Te
concept se réduit a une simple dualité c'est-a-dire 3 un état de coexis-
tence entre deux-caracteres. Ainsi les comparaisons:"petit-grand",
"blanc-noir",relévent de dualités et non de progression. L

Bien que deux états suffisent pour obtenir une comparaison,il faut dis-
poser d'au moins 3 états pour avoir une gradation ou une progression.
Par exemple:"petit-moyen-grand".(Fig.9.71).

O « []
9.71:(a) :dualité "petit-grand" ' (b) :progression:'"petit-moyen-
: . grand" 2 .

En d'autres termes i1 faut au moins un état intermédiaire entre deux
états donnés. La transition est donc bien impliquée dans chacune de ces
deux notions. :

IT faut ensuite que Tes états que 1'on veut comparer soient différents,
sinon on se retrouve dans les cas de répétition,de rythme et de conti-
nuité (Fig.9.72). :

9.72:(a):répétition (b):rythme & écarts constants

Ceci n'empéche évidemment pas le rythme de contenir une gradation (Fig.
9.73),s0it en intensité (a),soit en dimension (b).

e EEEn 'SQOQ OQ

9.73:(a)

IT faut aussi que Ta comparaison entre les états se fasse dans un or-
dre de valeur croissant ou décroissant. Dans le cas contraire,on aurait
un accroissement ou une dégression.non ordonnés. ,

Sous le mode réel,les types d'ordres sont généralement les proportions
(arithmétique,géométrique,harmonique et celle du nombre d'or) qui con-
ditionnent les degrés de croissance,leur vitesse et leur constance.
Sous les modes conceptuel et perceptuel,la gradation et la progression
sont définies par une série de propriétés dont certaines d'entre elles
sont également applicables sous Te mode réel:(Fig.9.74)

* Une gradation (progression) peut &tre ponctuée ]bca]ement dans un
ensemble d'états en gradation (a et b).
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L'intensité peut aussi correspondre au.point de passage d'une gradation
croissante & une gradation décroissante (c)-.

Lorsque les ruptures deviennent fréquentes,on retombe dans le cas de la
croissance en désordre. Un cas limite serait celui ol tous les passages
d'un état au suivant se ferait par uné “rupture" mais dans ce cas le
conc?S§ de rupture serait superflu car on n'aurait pas d'ordre a rom-
pre .

*Dans un ensemble d'états sans grédation,i1 est toujours possible
“de trouver des sous-ensembles en gradation (e).

*Un ensemble d'états en gradation ou en progression peut contenir
des sous-ensembles continus qui forment un palier,ayant une valeur
constante (f).

*Le passage d'un état a un autre peut se faire de fagon insensible.
Dans ce cas,les paliers s'annulent et on obtient une gradation conti-

nue (g).

*_a comparaison entre états différents pouvant se faire sur plusieurs

variables,on doit avoir une gradation (progression) sur au moins une des

variables pour obtenir une gradation (progression) entre les états.
Par exemple en (h),i1 y a gradation sur Y mais pas sur X.

*Paur_faire la distinction entre.la progression et la gradation,on

se basera sur 1'idée de mouvement du premier pour désigner 1taccéléra-
tion et la décélération du second. La progression désignera donc un
mouvement accéléré et le terme de dégression désignera un mouvement dé-
céléré, . .
Autrement dit une progressdon égalera une gradation accélénée ~
dégression égalera une gradation décélénée
gradation supposera une gradation constante (Fig.9.75)

*La gradation.peut &tre rapprochée de' 1a hiérarchie. Cette dernigre,
en effet,évoque touteespdce de gradation en importance ou valeur dans
une série d'états. El1le implique un ordre et une subordination des
rangs,des pouvoirs et des.valeurs. Une hiérarchie peut donc-&tre une
gradation a laquelle s'ajoutent les idées de pouvoir et de domination.
Ua hiérarchie se caractérise par le fait que Tes modes de transition
qui relient les différents états sont faibles ou nuls.
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9.75:D'aprés N.BOEVER.

2.Criteres voisins et dérivés.
*En fonction des propriétés précédentes,le concept de GRADATION peut
€tre défini comme suit:
La gradation est un accroissement ou une dégression dans un ordre cons-
tant,accéléré ou décéléré,continu ou non,mais sans rupture,entre des
états qui différent 1'un de 1'autre au moins sur une variable.
Vis-a-vis de Ta gradation,les concepts dérivés seraient:
-la progression
-la dégression
-la transition.
Les concepts limites seraient:
-la hiérarchie
-le rythme
-la répétition
-la continuité
-Ta rupture

-1qmggilité.

3.Caractérisation par rapport au contexte.- Pour un objet architec-
tural,le nombre de variables augmente considérablement. En effet, Tes
gradations se superposent et s'établissent entre des états formels et
perceptuels. ITs se distinguent encore selon que 1'observateur est im-
mobile ou en mouvement,ce qui donne respectivement la gradation visuel-

Te apparente et Ta gradation spatiale,

Rapportée au contexte,la gradation prend autant de formes qu'il y a
de parameétres. Par plejon parlera de la gradation dans une suite de
locaux d'intimité croissante,de la gradation urbaine du caractére pu-

i

U
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gieux,etc,.. , .
La gradation,rapportée au mode significatif,est donc caractérisée par
les parametres du contexte et par le niveau d'analyse considéré.,

4.Caractérisation par rapport aux variables externes.- Les grada-
tions suivant les tonalités colorées,suivant la variable d'intensité

Tumirieuse (519.9.76) sont aussi fréquentes que les gradations utilisées
ans- T'utilisation des matériaux. -




5.Caractérisation par rapport aux-critéres de référence.-

*Forme. On sait,par exemple,que la spirale est caractérisée par une
rogression décroissante ayant pour variable le rayon. La hiérarchie des
formes ,évoquée antérieurement,correspond également & une gradation lors-
que celle-ci se.rapporte & un accroissement dans un ordre constant.

*Dimension. En pénétrant dans un temple- égyptien (Fig.9.77),7es es-
paces ont des dimensions graduellement plus restreintes. Le sol s'éleve
et le.plafond s'abaisse. Le parcours Egyptien de la vie,semblable au re-
tour vers les origines,se traduit donc bien par une gradation spatiale
décroissante. ' .

-~

9.77:Edfu,temple d'Horus. ‘ 9.78:T.GARNIER, 1925,Pavillon
-Rhéne-Loire,Exposition des arts
décoratifs.

*Nombre. A Ta gradation dimepsionnelle du pavillon de T.GARNIER (Fig.
9.78) correspond une gradation du nombre d'ouvertures depuis le niveau
supérieur jusqu'au niveau inférieur. A cetle convergence de la forme
s'ajoute donc une série de gradations qui renforcent 1'unité de 1'objet.

*Ecart. L'écart entre les éléments d'une suite est un paramétre di-

rect de la gradation.

*Direction. La perspective vers un point de fuite pourrait étre une
gradation décroissante réelle si notre cerveau ne redressait pas les
jmages regues. Ainsi,1'intérieur d'une église a pour nous la méme sec-
tion 3 1'entrée qu'au bout de la nef,et cela en dépit de 1'effet pers-

pectif (Fig.9.79).

*Densité. La-gradation du nombre de lignes par unité de surface cor-
respond a une gradation de Ta densité. On constate également des grada-
tions de(fexturesdans les palais florentins (Fig.9.80),des gradations

de densités spatiales dans TTapproche des centres urbains,la gradation
4G

de—Tleffet—théatral—par—augmentation-de—la—densité—du-décorde-bas-en
haut d'une facade,etc.. A YRR
Une coupe dans 1'église baroque 3{iTh{avRiani-Re
San_Lorenzo ‘3 Turin de G.GUART- alNeadinien,

NI donne un autre exemple de Ry T R
gradations a la fois technique, SRl AR S G Y
lumineuse et dé densité.(Fig.9. iR miailoemstalt |
81): — SPLRINR s
~-la zone inférieure est entie- HHRERREER il
rement massive et sans aucune AR AR
ouverture,

~-la zone médiane,transition
entre la zone inférieure et la
coupole,est une construction o
massive percée, ot
-la zone supérieure,celle de la
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coupole et du tambour est une construction 3 ossature. : -
On peut parler ici d'un allegement progressif,du bas vers le haut,de la
matigre correspondant a une gradation visuelle vers la lumitre de la
zone supérieure (60). o ' '

-} ) a ;
e e < : i
9.80:Rome,Palais Farndse g) 7 '
D'aprés GROMORT,(47),pl. ' i
43, i ' ,
9.81:Torino,San Lorenzo, ] Al
G.GUARINI,D'aprés"Archi- ' ZQ
tettura civile',Milano,1968.

Tous ces exemples montrent le trés large usage de la- gradation en
architecture,surtout lorsque 1'on songe aux combinaisons possibles de
la gradation quand i1 est fait usage de plusieurs critéres & la fois
sous les trois modes différents.

9.1.4. Continuité et discontinuité

La. continuite est un concept qui reléve de 1'articulation. Ce carac-
tére aide a percevoir une totalité physique complexe sous: un aspect uni-
taire,soit dans un méme champ visuel,soit dans une succession d'espaces
lors d'un parcours.

La continuité réféere a la persistance d'une limite,d'une surface et
a Ta proximité des parties d'un tout(72).

ITy a continuité si Tes parties se touchent sans interruption dans 17
espace quoique T'intervalle soit évidemment fonction des grandeurs des
éléments. -
D'une manigre générale et pour rester dans la notion de la continuité
percue,ce concept référe donc & Ta non-interruption matérielle et réel-
le,a la liaison visuelle selon Tes lois de la "Gestalt" et 3 une suite
significative (fonctionnelle par exemple). .
Pour avoir une continuité,il faut que les changements se produisent par
degrés insensibles.a un niveau particulier. En effet,ce qui peut appa-
raitre continu & un certain niveau peut devenir discontinu & un niveau
immédiatement inférieur ou supérieur. Par exemple,une texture continue
a 1'échelle d'une paroi devient discontinue au niveau du bloc.

La continuité se traduira essentiellement par: ‘
-Ta proximité topologique des é1éments

-la régétition d'éléments selon des rythmes diVers
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Z1a ressemblance des éléments:concernés. o

L3 continuité ne doit pas étre confondue avec les notions voisines
telles que 1'4sotropie qui se rapporte 3 une matieére dont les proprié-
té§’§gg§_j§§_@§mg§ quel que soit le point considéré,ou 1'homogéené<té qui
§e vapporte a des €léments constitutifs de méme nature.

e Y ]

Dans la figure 9.82,i1 y a une doubie continuité visuelle mais pas d'ho-
mogénéité. Le contraste,quant a lui,n'est pas le contraire de la conti-
nuité mais est cependant un phénoméne qui implique une forte discontinu-

ité visuelle. T :

EENEEENNEEEEEE g 83:Continuité et discontinuité& physique des
| e . : » -
'.l'.=..-..=- parois.D'aprés KRIER, (24). :

9.82:gradations continues

La continuité spatiale se manifeste dans celle des surfaces délimitan-
tes (Fig.9.83). Une discontinuité apparait avec les “coupures! de la
matiere,les interruptions des systémes constructifs et toute autre sé-
paration physique entre Tes éléments qui constituent 1'espace.
Cependant,la discontinuité de la matigre n'implique pas automatiquement
une discontinuité perceptuelle.Inversément,une continuité physique n'
entraine pas nécessairement une continuité perceptuelle ou - conceptuelle.
Par exemple,lorsqu'un élément se distingue d'un ensemble homogene selon

un critere (forme,dimension,...) (Fig.9.83),on parle de discontinuité
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Dans une séquence urbaine,lors d'dn parcours,une continuité de style
existe lorsque les caracteres communs 3 cette séquence sont suffisam-
- ment nombreux pour réunir conceptuellement les éléments du parcours
dans une totalité. _
Un exemple bien connu de continuité du systéme urbain est le parcours
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a Florence qui va de la Piazza Santissima Annunziata Jusqu'au Palais

Pitti (Fig.9.84). . . '
N La continuité,dans cet exem-

ple,provient de la persistan-

ce d'un ensemble de caracté-

res tels que:

-la couteur

-les matériaux

-les gabarits et Tles propor-

tions des habitations

-le rythme séquentiel des es-

paces:place-rue-place-...

~-Te rythme' des monuments Te

long du parcours,avec le Déme

comme signal repére.

9.84:continuité du systéme
4" urbain 3 Florence, D'aprés
G.FANELLI,"Firenze,architet—
tura e citta", 1973,

Le concept de continuité est donc un critére de caractérisation de 1°

unité,deta cohérence*d*unewtotaiﬁté;méme—sﬁ~une“fragmentat+0n~physique——~—~——~
existe entre les éléments de 1'ensemble. ' o

La mise en opposition des deux notions de continuité et de disconti-
nuité entraine les remarques suivantes:

Le discontinu: Le continu:

-fondé sur une division de 1'espa- -appelle 1'évocation de la durée

ce en éléments tranchés

-référe au statique ~ -réfeére au dynamique

-1tangle met en présence deux di- -avec la courbe,la force poursuit
rections mais ne permet aucune son élan a travers la durée
transition »

-le calcul infinitésimal tron- -1"intégration supprime les discon-
¢onne la courbe ' tinuités '
-se rapporte a 1'ordre du fixe -se rapporte a 1'ordre du mouvant
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—oTrumiformité, Tamdiversité

9.2. LA COEXISTENCE c&@@w - et
9.2.1. Introduction hirtlegu

Ce critdre réfere aux liens,aux relations qui existent entre un objet
architectural d'un certain niveau et un ou plusieurs autres de niveaux
supérieurs,égaux ou inférieurs. o
Soit,par exemple,un objet (une rue) ayant certains caractéres (Fig.9.
85). Si un élément A,d'un niveau inférieur,est introduit dans 1'ensem-
ble B,i1 est possible de Tui attribuer différents degrés de coexisten-
ce selon les comparaisongeffectuées entre ses caracteres. et ceux de 1!
ensemblée. On évalue donc 1'impact de ‘A sur B ou si 1'on préfere,il s'
agit d'une appréciation de 1a différence des évaluations (B+A) et (B-A).

oy
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Les caracteres relatifs & la coexistence relevent d'une COMPARAISON,
d'une CONFRONTATION de ressemblances ou de différences soit entre Tes
é1éments d'un méme objet,soit entre un objet nouveau et une préexisten-
ce,bref,entre tous les éléments d'un ensemble choisi constituant une
globalité.

11 faut donc préciser le niveau de lecture auquel se mesure la coexis-
tence car quelque chose qui est intégré a un certain niveau peut gtre
une rupture a un autre niveau.

Les évocations de la comparaison,selon.les critéres habituels,sont
essentiellement  formées par les oppositions suivantes:
~-identique,contraire
~analogue ,opposé
-égal,inégal
-semblable,différent
-p1agié,réinterprété. .

Les concepts dérivés sont ceux qui mesurent le degré d'unité,a savoir:
~1"homogénéité,1'hétérogénéité
-la simultanéité
-1'isotropie,1'anisotropie.

Les impressions résultantes sont:
~Ttunité,la disparité

l

(S ﬂ”'“”ﬂ'ﬁ “

-la variété,la monotonie
~-1'harmonie,la rupture

Les types de coexistence (ou degrés de coexistence) seront situés
sur 1'échefle de coexistence définie de la maniére suivante:
~-mimétisme

-invisibilité

-compatibilité,intégration

-complémentarité par ambiguité

-complémentarité par opposition

-rupture et incompatibilité.
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9.2.2. Critéres de comparaison

9.2.2.1. Criteéres simples.~ A cOté des critéres géométriques qui définis-
sent les comparaisons,la mise en relation conceptuelle entre deux objets
consiste a trouver une idée,un caractére,un concept communs aux deux ob-
jets. .

l.Les similitudes. En géométrie,des similitudes existent suivant cer-
taines relations rectilignes. Méme au cours de 1a transformation de fi-
gures,des parentés de formes apparaissent tout le Tong des trajectoires
de transformation. . ‘

~ On distingue 3 similitudes coplanaires: Lo
-1'homoLogie (Fig.9.86) qui est divergente et possdde un centre et un
axe. Elle est notamment utilisée pour la construction des coniques (Fig.
9.87). ' : -

!

9;86}H0m010gie.Dessin de ‘9.87:Homologie dans la construc-
D.DETHIER tion des coniques.

-L'homothétie (Fig.9.88) est également diVergente a partir d'un centre

mais ne possede pas d'axe. : .

~1'agfinité qui est paralldle et ne possede donc ni centre ni axe(Fig.9.

89). S . '

-1a Zranslation est une affinité particulitre avec un axe infini (Fig.9.

90). ‘ : ~ ‘

. =~la symétrie,analysée antérieurement,est définie par rapport a un point,
“un axe ou un plan, '

~enfin;i1 faut-également rappeler que le 'adppoxt'effectue’une comparai-= oo -

son de .deux grandeurs de méme espéce,la proportion une équivalence entre
deux rapports et 1'échefle une- comparaison a une référence extérieure 3
1'objet. '

9.89
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9,88 :Homothétie .Dessin\.,
de D.DETHIER B

‘2.L'analogie.- Pour une part identiques,pour une part différents,tels
sont les objets anafogues. Dans un quartier ancien,par exemple,il est
possible d'assurer la parenté d'un nouvel objet avec ceux qui 1'entou-
rent en affirmant 1'analogie de certains caractéres et de souligner
les différences de certains autres. C'est cette volonté de différence
en méme temps que de parenté qui caractérise les concepts d'intégration
et de complémentarité par ambiguité. (cfr.degrés de coexistence).

9.2,2,2. Criteres. composés.-

1.Homogénéité et hétérogénéité. Un objet est homogéne vis-a-vis d'un
critére déterminé lorsque les €léments constitutifs sont semblables ou
de méme nature; il est hétérogéne,au contraire,si les é1éments constitu-
Tifs sont de nature différente vis-a-vis du méme_critere.

Les notions voisines ou dérivées sont du type:
-cohérence,incohérence
-cohésion,diversité
-unité,disparité
-ordre,désordre
-régularité,irrégularité
-continuité,rupture .

Les impressions résultantes sont du type:

-harmonie,variété ' '
-uniformité,diversité
-monotonie,variété. ,

Un ensemb]e.sera_ﬁétérogéne si les éléments qui- le constituent n'ont
“entre eux aucun lien perceptible,aucun caractere commun,ou n'appartien-
nent pas 3 la méme structure. _ ‘

Entre les deux extrémes,avec d'un cOté une homogénéité totale (Fig.9.
91) et de 1'autre une hétérogénéité jusque dans les moindres détails,il
oxiste évidemment une infinité d'états_intermédiaires. Par exemple,la
ville de Cincinnati (Fig.9.92§,ma1gré Te mélange des formes et des di-
mensions d'objets divers,contient tout de méme un facteur de cohésion
probablement d0 a 1'équivalence de la texture urbaine. DTautre part,la
figure 9.93 possidde un degré d'homogénéité plus élevé que la figure
9.94. En effet,le nombre de caractgres analogues est plus élevé dans
le premier cas que dans le second (formes des toitures,proportions des

ouvertures,densités de parois,position dés ouvertures et des rives,etc..).
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LDepuis 1'dge industriel,on est passé d'une production du bati homo-
gene a un bati hétérogene. Les causes en sont multiples et notamment:
la perte des traditions et de 1'artisanat,1'apparition de nouveaux maté-
riaux toujours plus nombreux,Ta division du travail et 1'accélération du
temps de mise en oeuvre. La promotion immobiliere et le' manque de régle-
mentations urbanistiques ont accéléré ce phénomene.
Le tohu-bohu visuel et sonore de nos villes contemporaines pese la ques-
tion de savoir's'il faut vraiment concilier des batiments -appartenant
"fatalement" & des séries techniques différentes ou s'il faut accepter
une nouvelle esthétique,une nouvelle éthique qui cherchent 1'hétérogéné-
ité comme principe essentiel.
Notre propos n'est pas de trancher ici cette question mais de donner les
critéres qui seraient susceptibles d'améliorer le choix du degré d'homo-
généité qui sera engagé. .

Les criteres essentiels qui se rapportent & la dualité "homogénéité-

hétérogénéité" sont Tés suivants: A
et Te matériau ont des teintes et des luminances dont le
choix—sera déterminant pour T'obtention de 1'un ou 1'autre de ces carac-

teres. Par exemple,la neige est capable d'unifier un paysage hétérogene.
-1'analogie de qﬂ:ﬁﬁ;}pour tendre vers -1'homogénéité,les formes doivent
étre semblables sans &tre identiques ou appartenir a une méme famille.
-la(densitédes enveloppes doit &tre voisine d'une méme valeur pour ob-
tenir une homogénéité.sgffisante (densité de parois,degrés d'ouverture,
densité plastique etc.. = :
-1'homogénéité suppose également une commune aux différents é1é-
ments d'un ensemble. ' :
Ces principes fondamentaux peuvent &tre mis en évidence a 1'aide de quel-
ques exemples: i '
*Homogénéité volumétrique. Au niveau de Tecture d'un village (Fig.9.
95) comme celui d'Orcival en Auvergne,les critdres importants,aprés 1la
couleur,sont 1'analogie des formes et la constance d'échelle. La posi-
tion plutdt aléatoire des différents volumes n'a que peu d'importance ici.
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9,95:0rcival ,Auvergne.

*Malgré des différences ponctuelles de formes,un ensemble acquiert
une homogénéité grace a 1'usage combiné de matériaux et de couleurs
identiqueS'(Fig.9.96).

"9.96:Yendere ,Haute Volta,
Creniers et habitatioms.

*Malgré des formes prismatiques trés variées,1'homogénéité d'un en-
semble peut provenir d'un autre critére unificateur que la couleur:la
texture semblable des enveloppes 1'emporte sur les variations de densi-
tés de fermeture des parois (Fig.9.97).
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9.97:village en suisse
*Si 1'homogénéité est réalisée selon un plus grand nombre de crite-

res,son degré augmente. Ainsi,les facgades de la Piazza del Campo & Sien-
ne (Fig.9.98) et celles de la place d'Arras (Fig.9.99) ont un trés haut
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degré d'homogénéité grice aux analogies de couleurs,de matériaux,de -
grandeurs,de densités de parois et de proportions des ouvertures.

___*Cas particulier de 1'homogénéité;la Aimultansits .
GIEDION (42) utilise le concept de simuTtanéité. par opposition au point
de vue unique et priviléqgié d'un objet. La simuTtanéité réfere,en pein-
ture cubiste,a Ta Teprésentation simultanée du profil et de la face d
un visage. , .
On utilisera le concept de sémultandité architecturale pour désigner un-
objet traité de manidre homogéne sur toutes ses parties. I1 ne s'agit
pas' seulement d'une simiTitude formelle de chacune des surfaces délimi-
tantes d'un objet mais encore du traitement homogéne de ses parois par
1'équivalence de leurs points de vue. Ainsi,a la différence des grands
monuments classiques généralement homogénes mais orientés sur un axe
urbain privilégié,la simultanéité complete implique une perception équi-
valente des fagades. - ' '
Par ‘exempm les profils de Ta Chapelle de Ronchamp ont un traitement
homogene quel que soit leur point de vue (Fig.9.700):1i1 s'agit chaque
fois d'un mélange de verticales et de courbes. I1 y a simultanéité des
profils et des surfaces délimitantes.
Cette définition n'empéche pas cependant T'existence d'un accés fonction-
. nel privilégié.

L T

9.100:Simultandité des profils de la Chapelle de Ronchamp.LE CORBUSIER.
D'aprés (15). : :

2.Niveaux de coexistence.-'Batir c'est toujours introduire un élément

daps un milieu existant,soit naturel,soit transformé,soit créé. I1 faut
@E)jl\%PARER__Te nouvel objety eafin d'évaluer 1'ensembTe
‘des rapports réels,perceptuels et signiticatifs qui organise les diffé-
rentes parties de la nouvelle totalité. _

Bien entendu,1'établissement de niveaux de coexistence placés sur une
échelle de coexistence peut tout aussi bien servir dans 1'évaluation du
degré d'unité d'un objet quelconque,sans considérer ni la succession
historique des é1éments ni Teur 1égitimite. :

Les idées essentielles  qui se rapportent 3 la coexistence sont du
type: .
-compatibilité(concordance,en accord avec),incompatibilité
-mimétisme ' :

-unicité,dualité _
-ambiguité,équivoque
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-identique,contraire

-semblable,différent )
-intégration (aasimilation,unification,fusion)
~contradiction

Ces différentes notions peuvent &tre résumées sous trois rubriques:

_ *compatibiﬂité-incompatibiﬂité:rapportée a un ou plusieurs critéeres
de référence,1'incompatibilité apparait.lorsqu'il y a impossibilité pour
un élément de s'associer,de coexister avec un autre élément par suite-
de différences jugées essentielles sur le ou les critéres pris en con-
sidération.

*1a dualité est le caracteére ou- 1'état de ce qui est double-en soi et
inclut la présence de déux éléments de nature différente mais non in-

.

compatible. DN
*1'ambiguite et la gontradiction.

Pour VENTURI,(106) 1'ambiguité se rapporte surtout & une superposi-
jj;uLde‘justifica§jgng_§iff§ggg§g§. Ses critares sont essentielle-

Tant 11és au contenu du programme et done,du contexte et des intentions.
11 s'agit plutdt d'une ambiguité des niveaux de significations.
L'ambiquité apparente correspond davantage a une dualité des phénoménes
de perception. I1 n'est toutefois pas impossible de rencontrer des su-
perpositions de 1'ambiguité apparente et del1'ambiguité significative.

Le concept est de toutes fagons applicable dans les deux cas.

L'ambiguité ne veut pas dire que le discours soit confus ou embrouil-
1€. Ainsi(]a poésia choisit 1'ambiguité et le paradoxe plutdt qu'une
Togique simplesta métaphora,la suggestion et 1'image en sont les pro-
priétés essentielles. '

L'ambiguité architecturale apparente se rapproche du phénoméne de "dou-
ble lecture" étudié dans la théorie de la perception.

TheT, 106c01e de M.BOTTA & Lugano est constituée,soit d'une totalite
nfandue" a intervalles réquliers,soit d'une juxtaposition de blocs indé-
pendants.(Fig.9.101). De la méme fagon,notre cerveau percevra,soit des
pilastres en saillie,soit des panneaux en creux (106).

3 Turin crée un plan double mais un espace unique (Fig.9.102).
Ufe architecture peut &tre simple a 1'extérieur et complexe a 1'inté-
rieur. Le plan elliptique maniériste du 16e siecle est a la fois cen-
tral et orjenté: a S.Andrea al Quirinale,LE BERNIN (Fig.9.103) dispose
1'acces,et donc la direction de parcours,suivant le petit axe de 1'el-

lipse.

- .
9.102:G.GUARINI.Eglise &
Turin. S
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9.101:M.BOTTA.Ecole prés de Luga-~
no.

9.103:LE BERNIN.S.Andrea al
Quirinale.
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Comme on le voit,divers caractéres peuvent se contredire 3 1'intérieur
d'un méme ensemble. Mais leur affirmation simultanée ne les fait pas
s'annuler nécessairement. A la différence de 1'architecture moder-
niste dans laquelle chaque élément est souvent univoque,1'architecture
de VENTURI joue sur Te renforcement réciproque de phénomenes ou d'ex-
pressions contradictoires. La tension ainsi créée différe totalement du
principe d'exclusion pour Tequel Ta Tlecture est simple et univoque,

La contradiction réfere au caractdre qui réunit des éléments incom-
patibles. Dans cette relation,deux propositions affirment et nient i la
fois une signification identique. :

VENTURI (106) distingue deux - types. ou deux manifestations de la contra-

-~ diction: la contradiction adaptée’ et la contradiction juxtaposée,

/| JLa premigére correspond a une réunion “en douceur" d'éléments différents
tandis que la seconde réfere 3 un "traitement de choc". .
Dans Tle premier cas,on adapte les différences. Dans le second,on juxta-
pose des contrastes violents. Les oppositions deviennent irréductibles.
Dans son immeuble & Breme (Fig.9.104),AALTO a conservé 1'ordre rectan-
gulaire et en a fait Te motif de bandes verticales d'appartements,mais
les refends sont en diagonale pour orienter les habitations au sud alors
que la partie nord reste strictement rectiligne.

s N

:”J
|
N
\

=== M——
! I
N
}.
]
i
O I Xy
-} "
lp’p-
i}
: o
]
il
q
!
A
|

22 5

'
L mEE
<
3 -
B
['n 7
: f
-

9.104 :A.AALTO,appartements Neue Vahr,Bréme,1958-63.
D'aprés AA.

!

Pour VENTURI (106),les obliques,plutdt exceptionnelles dans 1'architec-
ture moderniste,deviennent des contradictions adaptées chez WRIGHT,LE .
CORBUSIER et AALTO. Chez MIES VAN DER ROHE,rien ne perturbe son ordre
rigoureux; i1 exclut les exceptions dictées par les circonstances (less
. is more). . : _ _
(jz‘ La contradiction juxtaposée est une sorte de swtcontiquité (VENTURI,
“) (106) ,p.66) qui quelle n'exclut, ETTe réunit des éléments
- _contradictoires quT seraient,par ailleurs,inconciliables. ’
Alors que,dans les organismes vivants,la forme extérieure assez simple
recouvre une complexité intérieure surprenante,l'architecture a souvent
emprunté a 1'intérieur le méme vocabulaire que celui de 1'extérieur.
Pourtant,des exemples infirment cette régle. Tout dépend du type d'or-
ganisation spatiale: ou bien celle-ci se réalise de 1'intérieur vers 1'
extérieur ou bien elle proctde du principe inverse.
PardexempTey 1a facade concave de 1'église baroque est adaptée pour un
élargissement de 1'espace extérieur. Le concave extérieur est pourtant
en contradiction avec Te concave intérieur (106)(Fig.9.105),

Dans cette dialectique "intérieur-extérieur",la paroi est 1'élément qui,
par sa forme,sa densité,ses dimensions permet des limitations nettes et
coupantes ou des contradictions juxtaposées dans un jeu subtil et ambi-
gu. "L'architecte est a £'intersection des forces intérieures et exté-
rdewres de L'utilisation et de L'espace (VENTURI, (106),p.88).
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: -9,105:St Agnés,Piazza Navona,Rome,C.RAINALDI
= ‘D'aprés PEVSNER,(81),f.185. '

9.2.3. Caracteéres résultants.

1.Uniformité.monotonie.- La coexistence d'éléments identigues répétés
peut conduire Visuellement a la monotonie si,entre ces éléments,aucune

ponctuation n'1ntervient;g9gr7§Eg9lig«gg§gggg§%§\ggg§ul§~lgg§gggL

TTuniformité signifie un degré de coexistence trop grand entre des é1é-
mentS'semb1ab1eshgniyggwggmgi§gg§i;iﬁsﬂd{ggticu]ation ou de jonction.
Ainsi,1'architecture moderne est apparue comme un formidable effort

pour imposer un ordré dans Tequel se sont effacées les diversités régio-
nales et nationales,la diversité des sites et donc la diversité du vo-
cabulaire stylistique. Cette théorie de 1tuniformité ébauchée par les
pionniers de 1'architecture moderne a_trouvé son apogée dans le "style |
international" et dans les immeubles a logements multiples.(Fig.9.106 et
9.107 ' : : _

— p
- T |
) WO z N ~ ‘!
9,106 :Immeuble d'habitations.LE 9.107:Berlin~est .Immeubles & lo-

CORBUSIER.Vue intérieure.Berlin. gements multiples.

, 2.Variété,diversité, Si 1esmg9mbinaisons's‘app1iquent 3 la variation
diun nombre 1imité d'objets semblables établis & priori,c'est 1avgg§;;:,

s

bilité de comb

inatoire qui s'opposera a 1'uniformité (Fig.9.108)

......... 47

(5. 108} M. SAFDIE Habitat 67

Montréal.D'aprés Architec-
ture d'aujourd'hui.




La diversité se limite alors au jeu et i 1'arrangement de ces é1éments
de base. La combinatoire conduit a des arrangements différents d'objets
semblables. o

De Ta méme fagon,les.variations marginales d'un modele traditionnel
aboutissent & une diversité suffisante pour- que 1'uniformité soit évi-
tée. Les variantes 3 des niveaux différents,les variations de caractdres
secondaires,la répétition ponctuée sont des facteurs qui n'entravent pas

T'unité nécessaire a toute individualité. - ‘ .

1. Lier la permanence au renouvellement maintient 1[£E;€%>sqhs entraver les

0??4“““1 variations nécessaires a Ta(diversit® (Fig.9.109)—"

DX, En.rejetant celle-ci,1'art s™immobilise et les objets deviennent plats
et monotones (Fig.9.110). Co '

En rompant 1'unité,1'objet tombe dans la confusion.
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9.109:Varsovie ,Facades de la vieil~ 9.110:Varsovie.Facade d'un immeu-

le place. ble de logements.

-Le principe de 1'unité dans la diversité existe depuis la philosophie
antique. En fait,c'est le principe méme de la vie:une méme organistion
ou une méme structure conduit & des variétés multipltes de formes.’

- Ce principe:de base de 1'esthétique rejoint celui de 1'harmonie dans

“lequel les relations existant entre les diverses parties d'un tout con-
courent a a obtenir un ensemble unitaire et équilibré.

9.2.4. |Echelle et degrés de coexistence)

En fonction des critéres précédents, (comparaison,niveaux de coexis-
tence) des degrés de coexistence correspondant a différentes attitudes
que nous pouvons avoir lors de 1'insertion d'un objet dans un état pré-
existant peuvent &tre positionnés sur une échelle.

[T faut cependant remarquer que 1a_légitimité de_ces attitudes n'est
as_prise en considération.. ‘ ' T

L'echelle de coexisfence serait formée des concepts suivants (Fig.9.111
et 9.112),dont le contenu est résumé ¢i-dessous:
-(:2ymiméti4me:renferme,soit 1'idée de soumission,de respect

soit 1'idée de banalisation,de décor
Dans ce cas,tout est semblable,identique,égal & une pré-existence réel-
Te (un objet,un paysage)ou i une pré-existence conceptuelle(un style,une
tradition). Le mimétisme se définit par une similitude des caractéres,
par une homochromie,une homotypie,une fusion,une continuité et une ho-
mogénéité maximales.

=11 invisibi{lilé :constituée-de 1'enfouissement
- -de la transparence

. , -du camouflage
N~ -du décor,

~(b)-1'intégration:correspond 3 une neutralisation,une accommodation,une
assimilation des caracteres,une conciliation,une concordance. :
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Par modestie,on s'efface vis-a-vis des caractéres principaux de 1'objet
existant tout en s'autorisant une réinterprétation des caracteres secon-
daires. :

11 s'agit donc d'une analogie au premier degré:identité pour les él1é-
ments essentiels et différences pour des é1éments secondaires.

- la compfémentarité par ambiguité suppose une dualité (avoir 1%un
ET'autre) ou- 1a coexistence de deux éléments de natures différentés

ou encore un contraste harmonique. On crée une unité ayant des caracte-
res & la fois de 1'un et de 1'autre. A T'inverse de 1'intégration,il y

a une volonté de singularité et de différenciation globale tout en main-
tenant une parenté dans certains détails. I1 s'agit d'une analogje
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9.111:Dessins de M.RENSON : 9.112:Dessins de M.LABEYE
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du second degré:des é1éments ou des caractdres sont communs & 1'un et 3
1'autre mais le différent 1'emporte sur le semblable. La totalité nouvel-
Te peut aussi contenir une équivoque,un double sens. L'intégration n'est
plus globale mais porte plutdt sur des détails. On parle alors de totali-
té conservée avec intégration de certains détails.

1a complémentarité par opposition suppose une totalité nouved 18,
everrtuellement. plus forte que T'entité antérieure. L"opposition retdve
- du contraste exclusif (1'un OU 1'utre),d'une rupture contrdlée. Un con-
flit dialectique est réalisé en se distinguant,en s'opposant de manidre

légitime pour créer un équilibre plus fort que le précédent.

- la ruplure sous-entend une indifférence vis-3i-vis de ce qui pré-
exTste,une domination par ostentation,une insertion nulle,une incompati-
bilité globale (suivant un nombre &levé de caracteéres),une discontinui-
té,une ‘dis-harmonie,une perte d'unité et I'hétérogénéité du nouvel objet.
La rupture conceptuelle se traduit par 1"ironie,la dérision et la préca-
rité. '

A )9.2.4.1. Le Mimétisme.- Vis-a-vis d'un objet A (Fig.9.113),7e mimétisme

est T'attitude qui consiste 3 créer un objet B adjacent et possédant une

. similitude quasi compléte de. tous les caractéres issus du systeme de cri-
teres. Dans ce cas,on parle de mimétisme total, : o :
Dans le cas d'objets identiques,le mimétisme évoque le plagiat,le pasti-
che et la copie. Dans Te cas d'un mimétisme partiel, les deux objets ne

ifferent que sur un nombre restreint de caracteres et de variables.

Par rapport a deux fagades différentes mais relativement homogénes, le
mimétisme peut s'effectuer,soit vers 1'une (Fig.9.114.a),soit vers 1!
autre,soit vers les deux a la fois(b). Dans ce cas,le mimétisme est une
conciliation .des caractéres dominants de 1'homogénéité (forme,matériaux,
couleur,densité d& parois). ;
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9.114.a:Dessin de MK.LABEYE b:Dessin de M.RENSON
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Par rapport a un ,1e mimétisme suppose une assimilation de 1'ob-
jet au site par Tes-matériaux,les.formes,les textures et surtout Tes
couleurs. C'est le cas des Baux de Provence(Fig.9.115) et des habita-
tions des Indiens de Montezuma en Californie (Fig.9.116).

9,.115:Les Baux de Provence. 9,116 :Montezuma,.Californie.

9.2.4.2. L'invisibilité,-Une autre attitude,pour aboutir & une soumis-
sion vis-a-vis des pré-existences,est de donner a 1'objet nouveau une
certaine invisibilité. .Ceci se réalise part . :

A) 1.L'enfouissement (Fig.9.117) dans une dépression topographique en
sité rural,en souterrain en site urbain. '

é.]17:Enfouissement.D'aprés 9.118:Camouflage.D'aprés (109),id.
WORSKETT, (109) ,p. 113.

'Q 2.La transparence,par libération du rez-de-chaussée ou par 1'effet
miroir des facades réflechissantes. ‘
3.Le camouflage (Fig.9.118) par la végétation ou derriére une fagade
ancienne. ' .
4.Le décor,par utilisation de trompe-1'ceil qui fait de la surface

le support'afun paysage imaginaire.

2

=

sont conservés dans le nouvel ensemble tout en s'autorisant des réinter-
prétations localisées et secondaires, B . '
“Ainsi,dans la biblioth2que a Bruges (Fig.9.119 et 9.120),Tes réinterpré-
tations localisées se rapportent aux pignons en saillies mais devenus
lindaires,aux lucarnes épurées et aux arcades réalisées dans un nouveau
matériau. Les caractéres.plus généraux sont restés dans Te méme registre
que celui des constructions voisines:forme,gabarit,matériaux,couleurs et
densités de masse. : -
Vis-3-vis de deux facades différentes,1'intégration d'un objet intermé-
diaire (Fig.9.121.a et b) suppose la reprise des caracteres essentiels
des deux objets existants (supposés homogenes); tout en reprenant des
caractares’ dominants de 1'un,on s'accommode de quelques détails de 1'
autre, o

9.2.4.3. L'intégration.- Les caractéres principaux des objets existants (
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9.119:Bibliothéque pour la Jeunesse i Bru-— 9:1205ﬁiﬁliofhéque 34 Bruges.
ges.Arch .DUGARDYN. Arch .DUGARDYN,
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9.121. Intégration entre deux fagades homogénes.Dessin de M,LABEYE.

Oe Ta méme maniére,vis-a-vis d'un ensemble homogéne (Fig.9.122),1"inté-
gration opére au sens premier du terme:reprendre les constantes essen-
tielles de 1'ensemble et s'y soumettre,

~ | ensemble homogéne.Dessin de
¢ ~% /B.MOISE,

A Ta figure 9.123,7e chateau de Lerici est intégré au rocher & tel point
que 1'on peut se demander oli commence 1'un et ol finit Ttautre.

Dans les conditions de matériaux et de couleurs énoncées antérieurement,
on est ici proche d'un cas de mimétisme.
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9.123:Chateau de Lerici,138&s.,Italie.

9.2.4.4. La complémentarité.-

Introduction. ' '

Littéralement,la complémentarité est le caractere de ce qui s'ajoute
ou de ce qui devrait s'ajouter a une chose pour qu'elle soit complete ou
unifiée. ' : :
Le complément est intégré a une totalité,il en fait partie,tandis que le

supp Tement Tui est extérieur, : e 1
Le complément est donc ce qu'on peut ajouter a une chose pour qu'elle
constitue un tout ou un autre tout. -—t
Ce concept reléve donc d'un principe unificateur entre des objets qui
possedent certains caracteéres d'hétérogénéité. ‘

»

Par exemple,supposons que nous réalisions unerscu1pturé avec des maté-
riaux différents (Fig.9.124). :

i .
19,124 :6tude de la complémentarité au
Bauhaus,Weimar,1919-23.D'aprés (42).

Comment réaliser une complémentarité des différentes matiéres.les unes
par rapport aux autres? Si le caractére d'unité est compromis par 1'hé-
térogénéité des matériaux,nous pourrions,par exemple,obtenir une complé-
mentarité réciproque entre les différents éléments en les reliant par
des formes rythmiques. La courburedes formes serait,par- exemple,le carac-
tare de complémentarité qii pourrait donner a 1'objet son caractére glo- -
A A S et aamaninte : H T

bal et unifié, . . ‘ - T
- Cette expérience intuitive peut &tre élargie a 1'architecture-pour -
faire correspondre ce concept a un degré particulier de coexistence en-
tre les é1éments d'un objet ou entre un objet nouveau et un milieu exis-
tant. La connaissance précise des critéres architecturaux nous permet de
définir ce concept comme étant une situation intermédiaire entre la com-
patibilité ou 1'intégration et 1'incompatibilité ou la rupture.
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En ce sens,elle suppose une réinterprétation d'une ajoute ou d'une
substitution par rapport. a un état préexistant,soit en créant un é1ément
ayant des caracteéres communs a 1'un et & T'autre mais avec réinterpréta-
tion dominante (complémentarité par ambiguité),soit en créant un élément
qui donne au nouvel ensemble une valeur plus forte que 1'entité anté-
rieure (complémeritarité par -opposition). '

La compiémentarité infléchit la dualité,1'homogénéité voire la monotonie
vers une unité plus diversifide.

/Z%lComp]ément rité par ambiguité. ' .
our atteindre Ce degre de coexistence,il faut que le nouvel objet

ait des caractéres en commun avec 1'état existant. I1 faut donc une cor-
responddnce réciproque enfre Ce qui préexiste et ce qui est introduit,au
moins sur les deux critdres suivants:
-1a grandeur (dimensions absolues,échelle) ‘ o :
-la structure formelle (méme famille de formes ou'réciprocité morpholo-
gique). , T
L'unité antérieure n'est donc pas détruite car T'objet nouveau n'est pas
suffisamment important dans ses dimensions pour acquérir_une nouvelle -
valeur de concurrence, Méme si la forme et Ta deénsité n'ont pas des va-
Teurs identiques,les é1éments nouveaux possedent des caracteres qui rap-
pelent de manigre directe ou indirecte Tes caracteres de 1'ensemble.
v o Certains auteurs parlent de |"contraste harmonique"| T'est 16 cas &
T'objet nouveau se dissocie vidueTlement de 1'ensefble existant” (contras-
. -te) tout en gardant des rapports harmoniques,des références avec des
caracteres de 1'ensemble, '
€5 _conditions Inécessaires sont donc:
-singularité de ce qui est introduit
-correspondance avec le préexistant au moins sur les deux critdres cités,
Le résultat ainsi obtenu procéde de 1'ambiguTté au sens oil,selon ces deux
critéres,des caracteres appartiennent 3 la fois au préexistant et au nou-
vel objet. ‘ - o o
Globalement i1 y a coexistence de deux unités différentes mais 1'unité
de la nouvelle entité ne détruit pas la premiere. Elle peut,au contraire,
aboutir a son renforcement par 1'introduction de valeurs complémentaires
et suffisamment contrastées. ' _ ,
L'utilisation des variables exterhes (matériau et couleur) s'ajoute
évidemment aux deux critéres qui entrainent la coexistence,ce qui donne
a cette dernigre une infinité de variations possibles,
Une utilisation non complémentaire de 1a couleur,notamment,peut faire
glisser la complémentarité vers la rupture ‘lorsque la valeur ainsi in-
troduite supplante les valeurs de différenciation morphologique et di-
mensionnelle. o ' o :

>

ler exemple:Dans un site existant (Fig.9.
125),%es deux objets prismatiques intro-
~duits sont -3 la méme échelle que les maij-
sons voisines. I1s rentrent,en outre,dans
une méme famille de formes prismatiques, .
avec cependant des différences suffisan-
tes pour posséder une singularité. Mais
13 correspondance morphologique va plus
loin:comme on peut Te voir,les anciennes
constructions .ont une division verticale

ternaire correspondant 3 1a superposi- : A N AN

tion des systémes constructifs différents: - Leaai(tl an HEED o
au rez,un systeme massif; un systdme a . 3 X LI = (R
ossatures pour les deux étages (colombage) ] !

et pour la toiture. Ce principe de super- 9-125=COMPiémentarit§ par am-
position est repris dans le nouvel objet. biguitd.D'aprés la biennale de
Venise,1981. Arch.JP Kleihues.
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La correspondance de densité de parois des niveaux intermédiaires est
probablement la référence la.plus évidente a une volonté d'introduire
une ambiguité. 11 suffit,pour s'en’convaincre,de comparer la texture

des colombages et celle des ossatures dans 1'objet nouveau.

22 exemple:Insertion d'une nouvelle fagade entre
deux fagades existantes de mémes caractéres. .
Le caractere d'homogénéité des anciennes fagades

n'est pas rompu grice a la densité du nouvel ob- i _

jet:ouvertures identiques & chaque niveau et ok LJ‘ : ,é:<§§;~
ortions globales analogues a celles des ou- My i ==

propor g S gues e © c oy i NI &

vertures voisines.

Liéchelle est maintenue (largeur,hauteur). NJ

La- structure formelle,consistant en une superpo- ‘ |
sition de percements identiques avec-une hauteur 24 ' g;ﬁund
plus grande au rez-de-chaussée,est maintenue. 2y W' it
" La singularité provient du matériau,de 1'élargis-- T
sement central des ouvertures contenant 1a par- Al
tie ouvrante des chassis. -“1.

9.126 :Amsterdam,Sin-
gel,arch. :COHEN,GIROD,
KONING.D'aprés A+.

e

32 exemple:complémentarite bipolaire par ambiguité. (Fig.9.127).
Lorsqu'ui objet doit relier deux ou plusieurs unités différentes,on par-

lera~de complémentarité bi ou multipolaire.

K s .

: 19.127 :Kreuzberg,Berlin,Schlesischen

————joopooooooooopom (Strasse und Falckensteinstrasse.

_m ————o0000o0ooonim |D'aprés "Internationale Bauausstel-
g|C—————000000000M |jung™,Berlin. .

e SJooooom |
L [ o nooodooaos . i - . ~ g
3 [om 18] I
HUUD[ 1l T m 3
\i[afufa)afuf) eomn—
gooooopoooC—— ’
iifafafafulafulufufu)n] mom—" N
pooooaoo '
Il . ‘ s

Ici,un immeuble d'angle doit &tre comparé a deux ensembles existants
tout en répondant au critére de simultanéité. . . S

Le cas est trivial lorsque lés unités ont elles-mémes des caracteres d'
homogénéité. Dans la figure 9.127,1a densité des parois des objets voi-
sins dans chactne des deux rues est suffisamment proche pour répondre 3
un dénominateur commun. I1 en va de méme pour les critares de grandeur
et de forme. La continuité du rythme de la base concourt a maintenir 1'
unité d'ensemble. La singularité du nouvel objet réside dans les ouver-
tures horizontales décroissantes et dans la forme semi-cylindrique de-1'
angle (ce qui lui confere une unité propre). - . ‘ .
La difficulté s'accroit Tors d'une complémentarité multipolaire. C'est
Te cas lorsqu'un contraste harmonique veut &tre obtenu par rapport a un

ensemble hétérqgéne.'Dans cette hypothése,1'ambiguité doit exister rela-
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tivement: : .-
-s0it aux caractéres des objets.voisins immédiats,

-s0it aux caracteres de 1'ensemble rapportés a.un ou p]Usﬁeuré dénomi-,z
nateurs communs., : n
4e exemple:Complémentarité par ambiguité.vis-3-vis d'un groupement exis-
tant (Fig.9.128). L'objet prend une singularité tres-nette tout en
gardant la forme commune de base. "

’ :9~.128:Dessin de B.MOISE.

5¢ exemple:complémentarité par ambiguité de transposition.(Fig.9.129),
‘Par rapport a.un site vierge existant,le village prolonge et achéve le
promontoire. Les propriétés essentielles de 1a forme originelle sont
conservées dans des changements qui affectent 1'ensemble des caracta-
res de cette forme. La courbure de Ta colline est transposée quelques
metres plus haut. I1 y a plus qu'une intégration,méme si la structure
du paysage reste globalement inchangée. La pointe du promontoire est

_ transposée en point d'appel,beaucoup plus fortement marqué par le clo-
cher que dans la forme initiale. !

@ &

: Wl ),
9.129:Complémentarité de transposition.Dessin de J.DOULLIEZ.

62 exemple:Par rapport & un paysage,on parlera de complémentarité par
ambiguité lorsque 1'objet créé n'affecte le site que dans les rapports
de son échelle propre. - : S - :
Soit que 1'objet prolonge par sa morphologie et son échelle les. Tignes
de force du-paysage,soit que 1'objet est une unité nouvelle i la méme
échelle que 1'ensemble des groupements que constituent les différents
plans du paysage '(Fig.9.130). Dans le site vierge (a);on a introduit -
(b) un groupement houveau qui reste 2 1'échelle du paysage et d'une
-dimension telle qu'il constitue un plan nouveau complémentaire.

78 exemple:le contraste harmonique. (Fig.9.131). _
Certaines constructions ont été réalisdes dans le souci de contraster
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avec leur environnement. Celui-ci a été pris en considération,et par-
fois fort attentivement,ce qui distingue bieh cette attitude de la rup-
ture. MaTs i1 T'aété@ en vue d'affirmer une complémentarité,ce qui Te
distingue également de T1'intégration. Le contraste apparait d'autant
plus justifié que la construction revét un caractere exceptionnel,par
son programme et sa signification, C'est le propre du monument de ré-
pondre a ces caractéristiques.(74).Le contraste est souvent réalisé par
la grandeur de 1'objet tandis gque 1'harmonie provient d'une similitude
de caracteres secondaires. 4 @

~

-:"'::_h-fgrﬂr o ==
R g
——————— ""]‘ ¢ ‘

1
— e
'bTr'r ' T

9.131:Santa Maria del Fiore.Firenze. -

lZiLa’comg1émgntarité intermédiairel o .
- Il n'est pas toujours facile de distinguer la complémentarité par
ambiguité de la complémentarité par opposition. C'est Te cas notamment
Torsque 1'ambiguité d'attitude se superpose 3 une opposition formelle.
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ce qui préexistait.

La complémentarité devient,dans ce cas,presque métaphorique dans Tle sens
ol 1'objet nouveau contient non seulem&nt des références formelles de

détails mais aussi un mesSage transferé du concret vers 1'abstrait.
'Dans:l'architecture de MAZZUCONI,avenue Matignon i Paris,(Fig.9.132)

les.vestiges du passé,symbolisés par.la
pierre de taille,se mélangent au nouveau

k= - TR avec une volontaire dérision vis-a-vis de

:ﬂanhMMmhw Ll ~ la dgstrugt1oq 1névitable-des derniers

= *ﬁ_u_:r'STEZEiL . vestiges urbains. Sachant que les objets
i gl Bl 1 voisins courent le risque d'&tre sacri-

fiés 3 la modernité,1'architecte compose
avec eux sur le ton du symbole. ,
La pierre taillée,mélangée avec la vitre
fumée et T1'aluminium anodisé,constitue
la référence au code architectural de 1a
. rue. L'ultime référence au modedle ancien
| réside dans 1tassemblage incongru de ces
f fausses fenétres dessinées sur le verre
et des morceaux d'encadrements issus de
la démolition _précédente.

IT y a opposition formeTle,ambiguité for-

melle mais surtout ambiguité sémantigue.
Au niveau général de la forme,le gabarit

i est respecté,ainsi que les retraits en
artie haute.
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- 9.132:Facade,22,Av.Matignon Au niveau secondaire,quelques éléments

Paris.Arch.:MAZZUCONI. ont été maintenus:grandeur relative des
lucarnes,matériaux de toiture et ressauts
des "murs-chemindes",

&=

un contraste marqué dans la densité de paroi.

L'ambiguité sémantique est .contenue dans les anecdotes,les empreintes
symboliques qui mélangent Te passé et 1'avenir dans un message contem-
porain de sophistication. Dérision de 1a mémoire ou parodie d'une tech-

nicité sans faille?

3ACompiémentarité "

Dans Ta complémentarité

distincts: _ .
*1a complementarité par opposition d'unité. L'objet introduit dans

un bati existant garde au moins,comme référence 3 ce dernier,des carac-

téres issus des deux critéres nécessaires & la complémentarité,a savoir:

-la_grandeur (échelle,dimensions)

~-Ta_morphologie. Lo ,
Cependant,a Ta différence de la complémentarité par ambiguité ol la
grandeur de 1'objet introduit se rapportait & un élément de 1'ensemble,

i1 s'agit ici de la grandeur (de 1'importance) de 1'ensemble.

- La singularité,quant a e11é,est évidente par le mur rideau qui provoque

. »

par opposition,on distinguera plusieurs cas

7. L'unité ou 1'équilibre de 1'ensembTe existant est remplacé par une nou-
:j@% 11 ité,un nouvel équilibre,une nouvelle synthése. "~ . .~ .~
La différence peut se comprendre dans le schéma Hé']éf?igure 9.132.

Dans 1'ambiguité,1'objet B pouvait tout au plus concurrencer en impor-
tance 1'objet A. Dans 1'opposition,B supplante A et 1'ensemble est quel-
que chose de nouveau, ' L I

En fait,comme on Te voit,1'opposition ne porterait que sur la grandeur.
L'objet introduit dans un bati existant. ou dans un site naturel est un
nouvel ensemble ayant quelques références‘forme11es ou sémantiques avec

*Mais 1'objet ‘considéré peut aussi ne plus avoir de référence avec
ce qui existait. I1.s'oppose alors carrément aux lignes de forces pour
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Amb%guﬁ'té o  Opposition
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9.132:Différences entre cdmpléfnentarités /)uru&%

par ambiguité et oppositionm. : _ : g‘a,‘l ‘?’;l

créer une structure nouvelle, C'est le cas de la compﬂément&niﬁé par op-
position de directions.(par exemple 1'opposition de 1'horizontalité de
1a mer et de la verticalité du Mont St Michel). '

*La complémentarité par opposition de grandeur et de forme est illus-
trée & la figure 9.133. I1 s'agit presque d'un contraste’ anharmonique
car les immeubles n'ont rien a voir avec 1a cathédrale., I1 y a cependant
une réciprocité,une correspondance dialectique entre les deux unités
distinctes. I1 n'y a pas concurrence ou domination mais plutdt opposi-
tion. La vision résultante devient une unité nouvelle. La cathédrale

prend une valeur,non plus par rapport au paysage mais par rapport a cet-

te nouvelle entité. | . F%<L ; ‘,142_

- 1 | o/so'h:ZQm
o — MakieSe .

. - 3

= 9.133:D'aprés WORSKETT,(109),p.
113.

Exemples: o _ . \
-Dans le nouvel Hétel de ville a Bensberg,E.BOHM crée une.nouvelle unité
tout en maintenant quelques évocations de formes. Cette évocation.volu-
métrique mise a part,le caractére de masse percée par de rares ouvertu-
res dans les batiments anciens est remplacé par un évidement linéaire
horizontal dans' 1a nouvelle construction. (Fig.9.134,9.135 et 9.136).

Ce caractere agissant en méme temps que Tle matériau nouveau est suffi-
sant pour créer 1'opposition. o : ‘

lLe pont _du Gar (Fig.9.137) constitue une unité si forte que le paysa-
‘ge et Te pont forment ensemble une nouvelle entité (32). ‘

J3£;Lg\sgg§£g,ﬁgguggg§glg Paris,constitue une opposition & la limite de la

rupture (Fig.9.138) par sa masse,ses couleurs,ses matériaux et son im- -

portance dans le tissu urbain. La seule correspondance peut &tre trouvée
dans le respect de 1'é1ément urbain de base:le bloc.

N/\Vis-a-vis d'un paysage,un.nouveau groupement de boTtes verticales (Fig.
9.139) s'oppose aux différentes lignes dominantes.
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9.140:Temple mortuaire d'Hapshe-
psout,Deir-el-Bahari, 1500 av.JC

" 5 5 .&l'hA. ¥
Gard.France.

'9.137 :Pont du

9.138:Centre |
Beaubourg.
Paris.Arch, igsum
PIANO,ROGERS.

9. | ' .
't%éA un_certain niveau de Tecture (Fig.9.140),Te temple de_Deir-el-Bahari
/pourrait constituer Un¥complémentarité par opposition dTEFETiTW?TﬂT?ﬁj
plus TointainfFig.9.141),0on ne peut parler que d'une in-

tégration voire d"un mimetisme partiel.
. s i jinws \‘.—_‘

9.141:Temple mortuaire d'Hapshepsout
Deir-el-Bahari.Vue générale.
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9.2.4.5. La Ruptureié 72VL Z

Introduction. S

A sens strict,la rupture évoque une%%Q%gngzign/kfgiggg;une interrup-
tion entre deux états différents (cfr.9.1.2.4). 4 g A
La rupture inclut une sorte de discontinuité de Ta matieére,d'un état ou
d'un caractére. En ce sens,ce concept devrait plutdt dériver de 1la jonc-
tion et de 1'articulation puisque,par définition,le passage se fait sans
transition,sans gradation ni sans progression. ,

Au sens de la coexistence (ou de la non coexistence),la rupture n'
jmplique pas nécessairement une perte de liaison matérielle ou une ab-
sence d'articulation physique. . —

] Al- . %
WL ; f b/~ .
] % :I «
| /)
mernl X 7
PR OACH by
o .

;\

9.142:Rupture stylistique.Dessin de J.FRANCOIS.

‘La rupture conceptuelle (par exemple stylistique) provient d'une incom-
patibilité du vocabulaire formel. Par exemple,la maison aux volumes com-
pliqués,aux formes gratuites et confuses est une rupture.vis-a-vis du
schéma de la maison-vernaculaire caractérisée par des formes simples et
- épurées (Fig.9.142). : ' :

" Sous le mode perceptuel,nous savens par les lois de la "Gestalt" que
notre impression de groupement est due au rapprochement relatif des é1é-
ments de fagon a en percevoir une totalité. L'unité visuelle est due a
un ensemble de caractgres construits selon des schémas "attendus" et
fournis par nos acquis culturels. , ,

Si nous supposons un ensemble plus ou moins homogéne d'éléments (Fig.9.
143),une rupture perverse et inexplicable dans la forme,la densité de
_parois,]e'matériau et Ta couleur constitue un ensemble d'évenements

face auxquels notre jugement visuel n'est pas facilement disposé.

' (‘.a ‘:', | A ;
é 7 HE}' &ENE{EEJA .A‘ L ?? H&
T L AT T ' '

F 3 s : L L i‘r

9.143

2y ]
=t

Tout au plus,pouvons-nous accepter quelques ruptures auxquelles -nous pou=--
vons nous attendre raisonnablement,c'est-a-dire celles qui découlent
d'une justification raisonnée,empruntge par exemple & une ou plusieurs
exigences contextuelles. . ' :

1.Rupture par domination. Par exemple,le World Trade Center 3 New-
" York constitue une rupture d'un ensemble homogéne par domination,c'est-
a-dire par une corcurrence dimensionnelte (Fig.9.144). Les ruptures d'
 échelles,de grandeurs-et de proportions rentrent dans cette catégorie.
Ainsi,le projet d'immeubles tours 3 Jérusalem (Fig.9.145) constitue une
rupture d'échelle tout comme Tes tours trop hautes de la vallée du dia-
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ble (Fig.9.146) constituent une'ruptuag'g“éqheﬂle du paysage.
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9.146:1talie,Larderello,La vallée du diable.Dessin de J..

DOULLIEZ. ;
i
i
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9.144 :Rupture par dominationm. 9.147 :Rupture par discontinuité.
Manhattan,Le World Trade Center. Autoroute du Brenner.Autriche.

2.Rupture par discontinuité. C'est le cas notamment de la rupture des
Tignes d'un paysage (Fig.9.147),des rythmes et des profils (lignes de
ciel) des surfgces délimitantes de 1'espace urbain.

3.Rupture ‘par concurrence. L'image extérieure de 1a ville s'associe

a un symbole,le plus souvent religieux (le clocher d‘'une église,par
exemple). L*introduction d'immeubles hauts (Fig.9.148) concurrencent le

' 9.148:Rupture par concurrence.D'aprds WORSKETT.(109).
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symbole historique de la cité et détruit 1'image de son centre,matéria-
1isé par un signal repere qui s'efface au profit de repéres visuels
peu significatifs. 4 : -

4 .Rupture par axe fuyant (Fig.9;149).

e e

9.149:Rupture par axe fuyant.Dessin adapté de CULLEN, (23),p.147.

Une rue,possédant un certain degré de fermeture grace a un rétrécisse-
ment et & une limitation visuelle de 1'échappée,acquiert un caracteére
différent lorsque la fermeture est rompue par 1'introduction d'une 1i-
néarité (matérialisée,par exemple,par des poteaux d'éclairage) qui con-
duit 1'espace,antérieurement refermé,vers: une échappée infinie.
La rupture provient donc de 1'ouverture de 1'espace procurant -Te senti-
ment d'un lieu (espace positif) par conduction vers un extérieur plus
négatif. Par 1'intermédiaire d'un double alignement de poteaux,le re-
gard est désormais conduit au-dela du 1ieu. ' -
Lorsque Tla Tindarité est accusée par des éléments matériels trop impor-
tants,1'espace initial peut &tre complétement effacé au détriment du
couloir qui devient dominant. Les surfaces et les masses qui définis-
saient un espace fermé s'alignent docilement de part et d'autre d'un
axe fuyant. ¢

5.Ruptures secondaires. Ces ruptures sont celles qui se rapportent a
des incompatibilités localisées et réduites mais qui,ramenées a un ni-
veau supérieur de Tlecture,affectent 1'unité d'un ensemble,

Dans la perception d'un objet,les é1éments qui apparaissent a2 T'oeil en
premier lieu sont les formes,les Tumigres. et les couleurs trop contras-
tées par rapport a leur entourage. ,

Certains détails sont,des Tlors,particulierement dérangeants et -inatten-
dus. Ainsi,un point blanc dans un paysage apparait comme un trou sur un
fond homogéne. Par exemple,des rives de toitures trop voyantes (Fig.9.
150) ou trop colorées deviennent des éléments Tinéaires qui marquent le
paysage de pointillés. ' : '

9.150:Rives de toitures affleurantes et saillantes.D'aprés J.FRANCOIS.
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6.Rupture par ironie,dérision. ou précarité.- La rupture conceptuelle
par ironie provient,soit du.lapsus architectural (par exemple,le faux
trop ressemblant pour &tre involontaire),soit d'une attitude réfléchie
et savante qui relgve de la dérision évoquée antérieurement(cfr.intensi-
té,chapitre 7.6.8.3.4), S

Le précaire s'oppose au r8le de 1'architecture qui consiste trans-
mettre dans le temps une série de signes dont Tles traces permettent de
reconstituer une certaine continuité historique. : :
La négation de cette nature profonde de 1'drchitecture repose en fait
sur une démission ou une incapacité de traduire désormais autre chose
"que des valeurs instrumentales d'une part et des symboles éphéméres d'
autre part. : o °
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