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Auteur inconnu, Mov-
able Architectures.d., Tiré de:
RUDOFSKY, BernhardArchi-
tecture without architects : A
Short Introduction to Non-Ped
igreed ArchitectureNew York :
MOMA et Doubleday,1964, pp.
139-140.



P.1. EXISTER ET OCCUPER
L'ESPACE EN AYANT UN CORPS

« Prendre possession de lespace est le geste pre
mier des vivants, des hommes et des bétes, des
plantes et des nuages, manifestation fondamentale
déquilibre et de durée. La preuve premiére dexist
ence, cest doccuper lespaée. »

Par l'armation de Le Corbusier (1887-1965) daprés
laguelle l'action la plus primitive de tout étre vivant est « doccu

per lespace », den « prendre possession », on se rappelle quel était

le réle des premiéres constructions. Depuis 'aube de I'humanité,
'Homme avait besoin de se protéger des conditions extérieures,
comme par exemple le froid et la pluie, et de créer un abri pour
lui et son existence.

Si on s'interroge sur la fagon avec laquelle tout étre vivant
occupe lespace, on peut répondre quon loccupe, depuis toujo
urs, avec un corps, son propre corps. Le dernier est le medium
a travers lequel 'Homme appréhende son existence, comment il
vit son expérience du monde. De toute fagon, « Nous navons pas
trouvé, nous les hommes, autre chose pour exister que davoir un
corps, aussi bien est-ce notre corps qui nous pousse vers lexist
ence » Avec notre corps, on habite ce monde, on donre no
tre présence et on agit. On parle bien d’habiter ce monde et pas
d’avoir juste une place, une loge. Cet e et d'action quon attribue
au corps humain, le philosophe francgais Henri Meldiney (1912-
2013) le clari e sur la di érenciation trés juste ent@biter et
loger Selon lui, « Habiter, cest vraiment hanter lespace, cest y
étre présent, étre présent hors de soi et en méme temps intégrer
cehors». Alors quelogerest limité a 'unité, aifneou 'Homme
est « réduit a I'état d'un objét »

Ainsi, cet habitat qui détermine la raison détre de 'THomme,
est fait, prend forme et se construit également en ayant un corps
comme outil de mesure, de ré exion, de perception sensorielle.
Ceci est plus évident dans larchitecture vernaculaire. « Larchi
tecture sans les architectésparle de la construction avec des
matériaux naturels, quon trouve in situ, quon transporte avec ses
mains. Lorsquon construit, on pése pierre par pierre par rapport
au poids de son corps. On mesure la résistance de la matiére en

! LE CORBUSIER,Le
Modulor : Essai sur une
mesure harmonique a
I'échelle humaine applicable
universellement a [larehi
tecture et a la mécanique
Boulogne-sur-Seine: Edi
tions de [Architecture
dAujourd’hui, 1948, p. 31.

2 SALLIGNAN, Bernard,
«  Architecture imme
bile a grande pas », dans
YOUNES, Chris, NYS,
Philippe, MANGEMA
TIN, Michel (dirs.), Lar-
chitecture au corp8rux
elles : OUSIA, 1997, p. 40.

3 « Rencontre avec Hen
ri MALDINEY », dans
YOUNES, Chris, NYS,
Philippe, MANGEMA
TIN, Michel (dirs.), op.cit.,
p. 18.

*1bid, p.19.

5Voir : RUDOFSKY, Bern

hard, Architecture with

out architects : A Short
Introduction to Non-Ped

igreed Architecture New

York: MOMA et Double

day,1964.
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5 PALLASMAA, Juhani,e
regard des senBaduit de
langlais par Mathilde Bel
laigue, Paris : Editions du
Linteau, 2010, p. 68.

" « Des dalles posées
dans I'herbe dun jardin

représentent les traces
des pas. Quand nous -ou

vrons une porte, le poids
du corps est confronté au
poids de la porte ; quand
nous montons un escalier,
les jambes mesurent les
marches, la main caresse
la rampe et tout le corps se
déplace en diagonale dans
lespace. >thid, p. 69.

8bid, p. 71.

comparaison a sa force musculaire. Et en n, on percoit lespace en
relation a la place du corps.

« Pour construire 'homme primitif utilisait son
corps comme systeme de mesure et de proportion.
Les savoir-faire nécessaires pour vivre dans les
cultures traditionnelles sont fondés sur la sagesse
du corps engrangée dans la mémoire haptique.
Le savoir et I'habileté essentiels aux anciens [...]
imitaient la tradition corporelle du métier, em
magasinée dans les muscles et les sens du toucher.
Le métier s'apprenait en s'incorporant la suite des
gestes a née par la tradition, non par les mots et
la théorie. %

Le corps est opérant. Larchitecture aussi. Cest cette capac
ité qui la di érencie par rapports aux autres domaines d’art. Dans
son ouvragé.e regard de sefis Eyes of the Skipau chapitre
« Images d'action », Juhani Pallasmaa (1936-) explique que pour
ressentir chaque élément de larchitecture (dalles, porte, escalier,
etc.), le corps doit se confronter & cet élémdindécrit aussi a
travers des exemples comment l'expérience architecturale a une
« forme verbale plutdt qu'un nom » :

« Les expériences architecturales authentiques
consistent alors, par exemple, a approcher ou se
confronter a un batiment, plutét qu'a appréhender
formellement une facade ; leur forme réside dans
lacte dentrer, et pas simplement dans le dessin
visuel de la porte, de regarder dedans ou dehors
par la fenétre, et non de regarder la fenétre elle —
méme en tant quobjet matériel ; de vivre dans une
piéce chau ée plutdt que de regarder le dessin de
la cheminée.®

Par des faits simples, le corps humain adoptait et contin
ue a adopter une attitude dominante dans larchitecture. Il est le
moyen de la percevoir en prenant une distance par rapport a elle,
de la mesurer en lui donnant inconsciemment une échelle relative
a lui. L'Homme tend continuellement a se projeter dans lespace
ou il se situe. Par la projection de son image et celui de son corps,
il dé nit chacune de ses actions et spéci quement celles de con



struire et d’habiter. Par la projection de son image, le corps-siiden
tie et nalement il peut devenir la structure méme de lespace.
Cest le cas du temple Erechthéion, ol les colonnes du porche
nord prennent 'image des Caryatides, des jeunes femmes.
Apres tout, cette vivacité du corps humain, le philosophe
- phénoménologue belge, Marc Richir (1943-2015) la détermine
en séparant le corps actif du corps matériel, en donnant la-dé ni
tion des termes allemandsibetKorper:

« Leih corps vivant ou de chair par opposition

a Korper corps physique ou cadavre, en termes
d’avoir et détre.

[...]

Nous avons un corps, certes, mais cest un corps
vivant, unLeib et non pas uKoérper qui serait la
comme une chos®(ng) que nous pourrions tout
aussi bien quitter quand il nous plait. Ce corps,
Leibh ne nous quitte jamais précisément jamais,
il nous accompagne, plus ou moins bien, pour le
meilleur et pour le pire, tout au long de notre vie,
et sans lui, nous ne serions pas au monde, nous
naurions, non seulement aucune perception du
monde, [...] mais encore aucupenséet aucune
pratiguedu monde. %

® RICHIR, Marc, « Corps,
espace et architecture »,
dans YOUNES, Chris,
NYS, Philippe, MANGE
MATIN, Michel (dirs.),
op.cit., p. 24.
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De gauche a droit:

Les Caryatides d’Erech
teion Acropole dAthénes, Gréce,
n du Ve siecle av. J.C. Photo de
Frédéric Boissonnas (1900).

NUNEZ YANOWSKY,
Manuel, Résidence Venus ,18
Guyancourt, France, 1992,
dansDIVISARE,< http://divis-
are.com/projects/332681-ma
nuel-nunez-yanowsky-gi
aime-meloni-les-caryatides >.



P.2. EMBODIMENT:

IDENTIFICATION DU CORPS A

L’OBJET ET A L’'ESPACE

Avoir un corps, cest donc occuper un espace. Mais, cet
espace est multiple ; cest lespace du corps, de la surface qui le
couvre, du volume autour de lui. Si on pouvait imaginer une
hiérarchie déchelles entre le corps et l'architecture, une pyramide
(ayant comme base le corps vivant et comme sommet lespace en
trois dimensions) serait représentative. Le corps s'identi e a son
milieu proche, ¢a pourrait étre un objet, un espace étroit, une
chaise, une chambre, etc. Lidenti cation du corps a un objet ou a
son espace proche est le sujet du temmizodimentC'est la facon
dont la « réaction physiologique de l'usager ou de lobservateur est
reliée a son expérience dans lespace architectifral ».

Léchelle de la maison, aprés celle du mobilier, est analogue
a léchelle du corps humain. Dans lcethaenaison, corps et ame:
Essai sur la poésie domestitjaeteur Jean Onimus (1909-2007)
formule la maison comme un prolongement du corps, comme
une membrane ou un autre vétement qui le protége :

« Clest que la maison est le prolongement de mon
corps ; elle est faite & son image. Ceest une- struc
ture close : elle a un dedans et un dehors — comme
la plus intime cellule, le plus primitif des organ
ismes vivants. Un intérieur délimité par quelque
membrane capable de recevoir et de refuser ce
qui vient de lextérieur et dempécher les organes
de se désintégrer ; ainsi nait un espace intérieur
cohérent et personnel ; cest avec le pouvoir-de re
production, la plus saisissante invention de la vie.
Grace a ce ltre, entrer et sortir prennent un sens,
comme souvrir (a ce qui est bon) et se fermer (a ce
qui est nocif). 3

« Elle (la maison) respire en nous et humanise
pour nous le monde. En elle nous vivons comme
dans un corps protecteur, un vétement solidement
appareillé. Elle fonctionne comme une prothese,
sans elle nous somme in rmes et vulnérables. Il
faut donc quelle épouse en quelque facon la forme
de nos corps.'»

Partant sur le méme principe d'une « coque » protectrice,
le mobilier du designer frangais Pierre Paulin (1927-2009) fait
écho a la richesse de la peau. La peau fait interface, elle est tra

« [...] architectonic
experience is related to
physiological  responses
of the observer. », Traduit
par lauteur. PASQUA
LINI, Isabella; LLOBERA,
Joan; BLANKE, Olaf, «
“See-ing” and ‘“feeling”
architecture: how bodily
self-consciousness alters
architectonic  experience
and a ects the perception
of interiors », dangron
tiers in Psychologyol. 4,
article 354, 25 juin 2013,
pp. 1-10.

Les auteurs donnent une
bréve introduction sur ce
qui était déja étudié sur
la notion d embodiment
Puis, ils disent que leurs
recherches se basent sur la
facon dont les propriétés
«visu-spatiales»  (princi
palement la largeur de
lespace et en conséquence
le champ visuel du sujet)
de lenvironnement in
uencent [lidenti cation
du sujet a cet environne
ment. En décrivant leurs
expériences a laide d'une
procédure de la réalité vir
tuelle et en analysant les
remarques de participants
en tableaux et graphiques,
ils terminent sur le fait que
embodimentpeut se trou
ver non seulement dans
un corps virtuel mais aussi
dans des objets proches
du corps virtuel. « [...]
self-identi cation can be
extended to architecten
ic elements close to the
body in contrast to a hu
man-sized object shown in
extra-personal space. ».

1 OMINUS, Jean,d_mak
son, corps et ame : Essai sur
la poésie domestiquearis:
Presses Universitaires de
France, 1991, p. 8.

2|pid, p. 57.
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3 PITIOT, Cloé (dir.),
Paulin, Paris : Editions du
Centre Pompidou, 2016,
p. 126.

Dans le méme ouvrage,
voir également le chap
itre « Corps, formes et
textiles » (pp. 134-139). Il
s'agit d'un entretien entre
Cloé Pitiot et le designer
de mode Marc Audibet. Il
met en évidence aussi le
rapport entre la mode et
la peau, comment chez le
travail de Paulin le tissu
s'adapte a la forme alors
gue dans le domaine de la
mode « la forme emprunte
au tissu ». Marc Audibet a
inventé le tissu dstretch
qui selon lui, est capable
de « libérer le geste et le
corps ».

14 Voir : MERLAU — PON
TY, Maurice,Le visible et
linvisible Paris : Gali
mard, 1964.

vaillée comme une grande étendue qui échange des informations
entre deux univers, entre moi et non moi. Paulin, passionné par
les propriétés de cet organe majeur du corps humain, invente le
textile nommé « jersey extensible » en 1957 pour rechercher une
simpli cation de la forme. Faisant des analogies entre structure et
squelette, mousse et muscles, tissu et peau, ses chaises ent 'ambi
tion de donner un confort a 'usager, de le faire se sentir « a l'aise ».

« La peau est un organe simultanément dissimilé
et apparent tel un iceberg ; elle est le plus vaste or
gane du corps humain et sa plus large ouverture
sur le monde. Elle est soumise a un processus de
vieillissement et de renouvellement permanent.
Barriere et lieu déchanges. Représentation de soi
etimage o erte a l'autre. Source de jouissance et de
sou rance. Contenu et contenant. Elle est lieu de
I'imagination et du réel, ou sancrent nos matix.»

La peau, le corps, le vétement, le mobilier et l'espace tri
dimensionnel proche de soi peuvent alors s'identi ernaui,
comme un sujet dans un continuum, comme « une chair du
monde »*. On ressent alors de lempathie pour ces objets proch
es au corps jusqu’au moment ou lon croit qu'ils font partie de son
ontologie.

Pour la proximité au corps humain, comme ceci vient détre
expliqué, des exemples issus du mobilier, du design et de l'archi
tecture domestique seraient le matériel pour illustrer le propos
de ce mémoire. Ce sont des ceuvres dont les créateurs sont a la
fois architectes, designers, artistes, etc., cest-a-dire des personnes
qui appréhendent [échelle du corps humain par plusieurs dis
ciplines liées a celle de larchitecture. Ce sont aussi des ceuvres
gui sont connus du public, qui gurent comme des archétypes de
la mémoire collective, pour quon puisse facilement suivre cette
étude. De nombreux exemples de I'histoire de l'architecture pour
raient sen servir /parler des trois corps en questions. Néanmoins,
les paradigmes sont limités a des ceuvres du XXe et XXle siécle.
La problématique sur le corps reste une question d’actualité dans
le domaine de larchitecture car on oublie souvent qu’une spatial
ité doit étre vécue et non seulement observée.



PAULIN, Pierre,Ensem
bleDune,1970 // DE ANDREA,
John, sculpture hyperréaliste
Lisa, 2005, exposition< Paulin
Paulin Paulim, Galerie Perrotin,
Paris, 22 octobre - 19 décembre
2015.
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% Pour la philosophie
empirique de Locke, voir:
LOCKE, John,An Essay
Concerning Human Un
derstanding, Indianapolis:
Hackett Publishing com
pany, 1996 (1689).
Berkeley critique la phi
losophie de Locke et
Descartes sur leur coté
matérialiste. 1l proposa
gue lexistence dépende de
la perception des choses.
Voir: BERKELEY, George,
A Treatise Concerning
the Principles of Human
Knowledge, Indianapolis:
Hackett Publishing com
pany, 1982 (1710).
Linnéisme chez Des
cartes, comme il dit qu'une
idée « est née et produite
avec moi des lors que jai
été créé. » est présenté
dans son ouvrage : DES
CARTES, RenéMédita
tions métaphysiqueBaris :
Flammarion, 2009 (1641).

18\oir : « La perception de
lespace, les récepteur-im
médiats : peau et muscle »,
dans HALL, Edward TLa
dimension cachgdraduit
de laméricain par Amélie
Petita, Paris : Editions du
Seuil, 1971 (1966) , pp.74-
86.

VELEZ, Cristina, « Des
yeux aux mains : “toucher
lespace,, », dans PAQUOT,
ierry, YOUNES, Chris
(dirs.), Géométrie, mesure
du monde : Philosophie,
architecture, urbainParis:
Editions La Découverte,
2005, p. 234.

8 CONDILLAC, Etienne
Bonnot de,Traité des Sen
sations Paris : De Bure
l'ainé, 1754, pp. 5-6.

P.3. CORPS ET SENSATIONS :

DEFINIR UNE ESTHETIQUE

Lempirisme, la doctrine philosophique selon laquelle on
expérimente le monde a travers nos sensations, est la pensée
de l'anglais Locke (1632-1704) et de l'irlandais Berkeley (1685-
1753). lIs critiquent le rationalisme de Descartes (1596-1650) qui
donnait de l'importance a l'inné, quand lesprit de 'Homme est
dicté par la vision et la connaissafcBour eux, la pratique du
monde est une capacité d'acquis. L'Homme découvre l'univers a
l'aide de ses sens en général et du toucher en particulier.

Inspiré de lempirisme, le philosophe des Lumiéres, Eti
enne Bonnot de Condillac (1714-1780) fonde une école a propos
de la confrontation dmoi et des sujets extérieurs a lui, des sujets
non-moi On prend conscience ¢oi en identi ant lenon-moi
par le sens du toucher, par les « récepteurs immé#fidtscorps
humain. Toucher est le « sens du contact » qui implique une per
ception « proche, active, successive ».

Dans son ouvragkraité des Sensatiorlsutilise une gure
ctionnelle, la Statue et il invite les lecteurs a se mettre a la place
de cette Statue. Elle ne percoit pas le monde comme les lecteurs,
mais elle est « organisée intérieurement comme nous, et animée
d’'un esprit privé de toute espece d'idéés Bn imaginant cette
Statue et en exprimant de l'empathie pour elle, Condillac séloigne
de la pensée scienti que sur laquelle les empiristes se basent. Il
s'agit d'un théoricien du sensualisme.

La Statue découvre le monde en expérimentant di érentes
sensations, en acquérant les sens un par un. En commencant par
lodeur, la sensation devient attention, mémoire, puis comparai
son quand la Statue porte son attention a deux sensations, ensuite
jugement et a la n la sensation devient ré exion. Néanmoins, le
sens qui se distingue des autres et qui est essentiel pour i éren
cier ce qui appartient ou ce qui nappartient pas a la Statue, est le
toucher. Avec la main, lorgane du toucher, la Statue tient un objet
grace et par ce moyen, elle percoit sa solidité et son étendue. En
touchant des objets, mais aussi des parties de son corps, comme la
poitrine, la Statue se rend compte de son corps et de ses organes,
mais aussi de ce qui est extérieur a lui. Le toucher devient la sen
sation la plus objective, qui donne les rapports entrieetnon-
moi. De cette maniere, le philosophe tend & passer de la ction a



la réalité par une analogie entre la Statue et 'THomme. Comme la
Statue, 'Homme est composé d’'une combinaison de sensations.
Le toucher est le sens le plus important alors que les autres sens
sont des extensions de ce dernier. Les sens permettent d'analyser
les choses qui constituent le monde et de construire une image
du réel, indépendante d'une continuité entre une ontologie et des
phénoménes.

« Il semble nécessaire de reconnaitre une place
dans notre expérience du monde a une expérience
fondamentale de la discontinuité, et donc de lob
jectivité, de lob-jection.?»

En sappuyant sur la maniére dont 'usager et son corps
ressentent un objet, un espace ou un milieu, une esthétique se
dé nit. Et vice versa : en essayant datteindre un certain type des
thétique, un corps relatif préciserait la forme de lespace en ques
tion. En prenant l'étymologie du mot, le terme tire son origine du
nom grec aisthésis ( ). Le verbaio () signi e saisir, se
rendre compte ou percevoir. Dans ce cas, « la sensiBilitde»
premier sens de lesthétique — est subjective car elle est propre a
chaque individu, a chaque « Statue ».

Partant sur la sensibilité, lesthétiqgue est dérivée d'une
notion qui impligue des choses qui nous sont mystiques et peu
compréhensibles. Comme cette sensibilité est propre a chacun,
cest e ectivement di cile de la théoriser. Plusieurs critiques et
historiens d’art ont passé du temps pour se positionner par rap
port & cette notion mais aucun n'a jamais vraiment trouver de
réponse qui donne une dé nition claire de ce terme. Elle devint
« o ciellement » une discipline de l'art & partir du moment ou
Alexander Gottlieb Baumgarten (1714—-1762) publie en 1750 son
ouvrage sous le tittkesthetic® méme si la théorisation du sen
sible et la « ré exion sur IArtZ$se présentent depuis la philos
ophie classique. De la Beauté classique jusquau sublime et au«
golt » d'Immanuel Kant (1724-1884)elle reste une notion am
biglie et mystique.

On ne s'intéresse pas a approfondir la théorisation de cette
notion dans l'architecture, mais plutét a introduire une maniere

% Voir : MERLAU — PON
TY, Maurice, op.cit.

Malgré qu'il fat inspiré de
la philosophie sensualiste
de Condillac, le philoso
phe francais Maurice Mer
leau-Ponty  (1908-1961)
croyait le contraire de ce
que traite louvrage prin
cipal du philosophe de
Lumiéres. Alors il pensait
que le corps est un contin
uum avec l'univers, qu'il y
a une homogénéité entre
objets et sujets. Il parlait
d'une phénoménologie
complétement subjective

22ROUX, Jean-Marie, «Le
toucher, entre objets et
ob-jectivité (I1)», dangm-
plications philosophiques
publié le 24 février 2012,
(consulté le 09 janvier
2017), <http://www.imph
cations-philosophiques.
org/langage-et-esthetique/
implications-de-la-per
ception/le-toucher-en
tre-objets-et-ob-jectivite-
ii-2/>.

21 HUISMAN Denis, Les
thétique Paris : Presses
Universitaires de France,
1954, p. 6.

2\/oir : BAUMGARTEN,
Alexander GottliebEsthé
tique, Traduit du latin par
Jean-Yves Prancheére, Par
is: U'Herne, 1988 (1750).

2 HUISMAN Denis,
op.cit, p.7.
2 \oir : KANT, Imma

nuel, Critique du jugement

: Suivi des observations sur
le sentiment du beau et du
sublime Traduit de lalle
mand par Joules Romain
Barni, Paris : Librairie Phi
losophique de Ladrange,
1846 (1790).
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% « O Phédre, quand je
compose une demeure,
(quelle soit pour les
dieux, quelle soit pour
un homme), et quand je
cherche cette forme avec
amour, métudiant a créer
un objet qui réjouisse le
regard, qui sentretienne
avec lesprit, qui s'accorde
avec la raison et les nem
breuses convenances,... je
te dirai cette chose étrange
gu’il me semble que mon
corps est de la partie».,
VALERY, PaulEupalinos,
lame et la danse, dialogue
de larbre Paris : Galli
mard, 1944, p. 44.

% Ce terme est trés
présent dans lceuvre écrit
de Le Corbusier. Voir : LE
CORBUSIER,Le Modu
lor : Essai sur une mesure
harmonique a Iéchelle -hu
maine applicable univer
sellement a larchitecture et
a la mécaniqueop.cit. et
LE CORBUSIERVers une
architecture Paris : Flam
marion, 1995 (1923).

de laborder. En sappuyant sur sons sens étymologique, on la
traite en fonction du corps humain. Dés que lon cherche-a évo
quer une certaine esthétique dans lespace architectural, on tend
a exalter et & idéaliser, consciemment ou pas, un certain type de
corps. Paul Valéry (1871-1945), dans le dialogue imaginaire en
tre Phédre et Socrate, a rme sous le personnage d’Eupalinos que
l'architecture est la projection de son cétps

Le présent mémoire tend a étudier la place du corps
dans lespace architectural. On suppose que ce dernier peut se
dé nir par rapport a trois corps. Le premier, quon appellerait
le corps protagorieropere comme un « tracé régulatetirsoit
de maniére physique et littérale soit de facon abstraite et men
tale. On parle de I'ldée du Beau, une esthétique identique a la
beauté classique. Contrairement au premier corps, le deuxiéme,
guon nomme leorps baudelairiemmuestionne I'absence de toute
norme, en exprimant l'inconscience, le réve ou le hasard. Il sagit
d’'une esthétique surréaliste. En n, le troisieme, quon désigne le
corps nietzschéese dé nit par l'agitation, d’'un corps en mouve
ment, d’'un corps dynamique. Cest le corps que Juhani Pallasmaa
cherche a mettre en évidence dans la deuxiéme partie de-son ou
vrage cité précédemment. Cest une esthétique qui dépasse les
barriéres de la vue sur ce qui apparait étre beau ou laid.



SCARPA, Carlo, détall
de la facade d®anca Popu
lare, Verona, 1973-1981Pho
to de Stephen Daly, <https:/
www.flickr.com/photos/
srdaly/2421603485/in/al
bum-72157601894117572/>.
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27 Cité par Sextus Empiri
cus dans DUMONT, Jean-
Paul (dir.), Les Présocra
tiques, Paris : Gallimard
(Bibliotheque de la Pléia
de), 1988, p. 990.

Cité  également dans
GOLSENNE, omas,
«’homme est la mesure
de toutes choses (ou cem
ment 'humanisme de la
Renaissance est fondé sur
deux malentendus)», dans
BARTHOLEYNS, Gil,
DITTMAR, Pierre-Olivi
er, GOLSENNE, omas,
et al. (dirs.)Adam et I'As
tragale : Essais danthro
pologie et d'histoire sur les
limites de 'humain Par
is: Editions de la Maison
des sciences de 'homme,
2009, pp. 223-261, §9.
Protagoras est aussi connu
par le dialogue éponyme
de Platon. Voir : PLATON,
Protagoras. Traduit du
grec ancien par Fréderic
lldefonse, Paris : Garnier
— Flammarion, 1997 (circa
370-345 av. J-C).

2 GOLSENNE, omas,
op.cit., 816.

2%« Or voila Protagoras qui
prétend que lexistence de
létre dépend de 'homme,
gue cest 'homme qui est
en mesure de discerner
lexistence ou la non ex
istence de létre et du non-
étre. »)bid., 818.

30 « La tradition chrétienne
joue sur un autre registre
et rend dialectique la cen
ception de I'harmonie et la
beauté du corps humain.
Créé a limage de Dieu,
'homme est la plus belle
des créatures, en partic
ulier, le corps de Christ,
homme-Dieu, incarne
l'idée de la beauté parfaite
; au contraire, la di ormité
du corps diabolique donne
gure, par sa monstrues
ité, & la négation de lordre
gue la Création a introduit
dans le chaos pour faire un
cosmos. », ARASSE, Dan

1.1. PROTAGORAS,

LES PHILOSOPHES CLASSIQUE

ET L'IDEE DU BEAU

Selon Protagoras (487-412 av. J-C), qui fut un philosophe
présocratique, souvent classé parmi les sophistes : « Lhomme
est a la mesure de toutes choses, pour celles qui sont, de leur ex
istence ; pour celles qui ne sont pas, de leur non-exist&€nce »
Aucun texte qui présente sa philosophie na pu étre sauvegardé.
Diogéne Laérce, Sextus Empiricus et d'autres auteurs de-lIAntiq
uité hellénistique avaient réussi a assembler quelques citations du
philosophe, comme la précédente.

Depuis l'antiquité grecque, 'Homme est placé au centre de
la pensée ontologique. La phrase du philosophe montre lessence
de lanthropocentrisme, qui « remplace Dieu par I'homfhet»
I'Homme devient celui qui est capable de percevoir « [étre » et
« le non-étre 3,

Le corps humain, plus spéci quement, prend la dimension
d’'un modéele idéal. Il sapproche de la dimension divine et sacrée,
car les dieux d'Olympe se sont imaginés a I'image des hommes et
des femmes. Lanthropomorphisme du Dieu est aussi repris dans
la culture chrétienne, ou I'homme est « créé a I'image du Bieu »

Protagoras, bien qu'il ne soit pas le philosophe de la Gréece
antique le plus connu, inuenca dautres grandes philosophes,
comme Socrate (471-399 av. J-C), Platon (428-348 av. J-C) et
Aristote (384-322 av. J-C). LHomme en termes de corps, ame et
esprit est Iépicentre de la doctrine philosophique. On admire le
soma ( ) comme un ensemble total ; on exalte ses attributs
a la fois physiques, spirituelles et éthiques pour atteindre I'ldée
d'une Beauté absolue. Une esthétique qui se présente comme le
modeéle parfait.

La doctrine socratique parle de lkalokagathia
( ) et elle raccorde au concept du Beau ( ) et du
Bon ( ), le concept de I'Util&kfomennonkhresimoi. C'est
le principe de la tragédie grecque : par exemple dans lceuvre de
Sophocle (498-406 av. J-Atigone I'héroine meurt pour son
devoir moral.

Selon, Platon, la Beauté est dé nie par trois anités : le
prepon (bon, correct), lophélimon (utile, puissance de produire
du bien) et l'agréabte Elle est aussi hiérarchisée : la beauté du
corps au rang inférieur qui est reliée aux qualités de la santé, de la



richesse et de la fofgeau rang intermédiaire il y a la beauté des
ames qui se manifeste par la v&rtet au rang supérieur il y a la
beauté en soi qui sattache a la sagesse. Lesthétique platonicienne
était in uencée par le pythagorisme et I'harmonie. Platon donne
a la beauté lattribut de la pureté, 'homogénéité, la blancheur,
mais aussi lattribut dumétron (de la mesure), de l'analogie, de

la symétrie et de lord¥e Quand il parle de la mesure, il ne parle
pas d’'un point mathématique, mais de la satisfaction mentale. Or,
Platon reste toujours sur une théorie métaphysique. C'est pour
cette raison qu'il distingue le Nombre Idée et le Nombre scien

ti que, quand « le premier est naturellement le modéle idéal du
seconde 3. Sa Beauté en soi est une Idée absolue, qui touche
l'image divine, l'idée du parfait, de l'achevé, de léternel.

« Chez Platon, la forme concréte trouve sortorig
ine, non dans le monde mais au-dela, dans un
modéle idéal, immuable, étranger au devenir,
dont elle nest gu’'une projection, une épreuve, un
souvenir ; il nest donc pas question chez lui d'une
morphogenése mais seulement d'une sorte de pro
jection cinématographique, métaphore plusieurs
fois reprise, d'un monde qui serait I'image projetée
sur une matiére déja la, par un rayonnement lu
mineux issu par di raction de la vérité divine, une
et éternelle.

Aristote fOt le philosophe qui donna a la Beauté une dé
nition formelle. Contrairement a Platon, il S'intéresse a la réalité
et aux sciences. |l précise que les formes suprémes sont celles qui
se trouvent dans les mathématiques. Il classi e la beauté en trois
catégories reliées aux mathématiques : la loi ou taxis, la symétrie
et lordre. Pour Aristote, I'idéal réside dans lesprit humain, alors
gue le corps humain arme la beauté formelle. Le beau corps est
un corps sain, fort, grand. Cest le corps d’'un athléte. On glorie
également le corps sportif. Santé et intelligence sont des qualités
d'un corps parfait. Le beau corps est aussi un corps héroique.
Homére quali e ses héros, comme Achille, beaux cest-a-dire
des hommes forts, courageux et valeureux. Dans la tragédie, les
idéaux moraux sont reliés a la Beduté.

iel, « La chair, la grace, le
sublime » dans VIGAREL
LO, Georges (dir.Histoire
du corps : 1. De la Renais
sance aux LumiéreBaris :
Points, 2011, pp. 417-418.

31 \Voir : PLATON, «Hippi
as majeur», dan€uvres
completes : Tome, ITra
duit du grec ancien par
Alfred Croiset, Paris : Les
Belles Lettres, 1972irca
390-345 av. J-C), pp. 8-43.
32 Voir : PLATON, «Hip
pias Mineur» dansEu-
vres complétes : Tome |
Traduit du grec ancien par
Maurice Croiset, Paris: Les
Belles Lettres, 2002irca
390-345 av. J-C), pp. 26-
45,

3 \oir PLATON,
«Phédre» dansEuvres
completes : Tome [\Vp&ur-
tie, Traduit du grec ancien
Paul Vicaire, Paris : Les
Belles Lettres, 2002irca
390-345 av. J-C) pp. 1-91.
3 Voir PLATON,
«Philébe» dansEuvres
completes : Tome ,IXra
duit du grec ancien par
Auguste Dies, Paris : Les
Belles Lettres, 1978irca
390-345 av. J-C), pp. 10-
67.

3 GHYKA, Matila C.,Le
Nombre d'Or Paris : GaHi
mard, 1931, p. 20.

% GRUET, Stéphanépeu
vre et le temps 1, Meta
— physique : Livre 1 Le
mouvement et la forme
Toulouse : Poiésis — AERA,
2005, p. 77.

37 Voir : BAYER, Ray
mond, Histoire de lesthé
tique Paris : Editions Ar
mand Colin, 1961.
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Auteur inconnu, statue
d'un idole 3e millénaire avant
JC, Athenes : Musée dart-cy
cladique.



Du relativisme de Protagoras a l'idéalisme de Platon et en
passant par le pragmatisme dAristote, 'lHomme est beau et on
exalte sa beauté parce qu'il est capable d'avoir une intelligence qui
le sépare des autres étres du monde. Cest — a —dire, que « 'homme
est avant tout un « artiste » », il possede une « tech#ficité »

25

%« Ce nest pas le langage,
ou la station debout, qui
dé nissent 'human

ité, mais sa technicité. »,
GOLSENNE, omas,
op.cit., 827.
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3 VITRUVE, Les dix livres
de larchitecturelraduit du

latin par Claude Perrault,
Paris : Errance, 1986 (cir

ca premiére siecle av. J-C),

p. 89.

“0lpid., p. 174.

1.2. DE VITRUVE A
LE CORBUSIER

Les doctrines philosophiques de l'age classique-inu
encerent les grands concepts de 'Humanisme de la Renaissance
et de l'universalité du mouvement moderne. En prenant comme
point de départ 'homme de Vitruve, le corps quon évoque dans
larchitecture classique et moderne d'Occident est un corps
d'analogie.

« Lordonnance d’'un édi ce consiste dans la-pro
portion qui doit étre soigneusement observée par
les architectes. Or, la proportion dépend du-rap
port que les Grecs appellartalogie et, par rap
port, il faut entendre la subordination des mesures
au module, dans tout lensemble de louvrage, ce
par quoi toutes les proportions sont réglées ; car
jamais un béatiment ne pourra étre bien ordonné
s'il n'a cette proportion et ce rapport, et si toutes
les parties ne sont, les unes par rapport aux autres,
comme le sont celles du corps bien forrgé. »

« Le plus grand soin qu'un architecte doive avaoir,
cest de proportionner lensemble de Iédi ce avec
toutes les parties qui le composent, et il n'y a rien
qui fasse tant paraitre son talent que lorsque, sans
se départir des régles générales qui sont établies
pour la proportion, il peut 6ter ou ajouter quelque
chose selon la nécessité de l'usage et la nature du
lieu, le demandent, sans que lon puisse rien trou
ver a redire, ou que la vue en soit o ensée. »

Le parallélisme entre les proportions d'un corps humain
« bien formé » et 'analogie entre les di érentes parties qui édi
ent une architecture fut une source d'inspiration pour les ar
tistes (architectes, peintres, etc.) de la Renaissance. Notamment,
on trouve qu'une des ré exions principales pour Leon Battista
Alberti (1404-1472) et Leonardo da Vinci (1452-1519), était just
ement 'importance de ce corps proportionné dans la conception
d’'une architecture ou d'une peinture, mais aussi dans la dé nition
de la beauté.

« La nouveauté de la Renaissance consiste a étendre
lanalogie entre 'lhomme et le monde, 'homme et
Dieu aux créations humaines, qui re etent la-per



CESARIANO, Cesare,
Lhomme de Vitruvel521, tiré
de VITRUVE, De architectu
ra, Traduit du latin par Cesare
Cesariano, Como : G. da Ponte,
1521.
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4 GOLSENNE, omas,
op.cit., 877.

42 « Protagoras, cet-au
tre ancien philosophe,
ne fut pas opposé a cette
sentence, selon ce quen
jugent certians, car il af
rmait que 'lhomme est la
mesure et le métre de toute
chose.», ALBERTI, Leon
Battista, De la famille
Traduit de [litalien par
Maxime Castro, Paris : Les
Ibelles Lettres, 2013 (1433-
1437), p. 153.

« Sans doute, la cem
paraison sapplique-t-elle
a des choses parfaite
ment connues. Mais pu
isque 'homme est ce que
'homme connait mieux,
peut-étre Protagoras, qui
disait que 'homme est la
regle oduni et la mesure
de toute chose, entend
ait-il par la quon connait
correctement les accidents
de toutes les choses en les
comparant correctement
aux accidents de I'homme.
Cela vise a nous faire com
prendre que les corps dans
la peinture, aussi petits
gque tu les auras peints,
sembleront ou grands ou
minuscules, par rapport
a 'homme qui u aura été
peint. », ALBERTI, Leon
Battista,La Peinture Tra
duit du latin par om -
as Golsenne et Bertrand
Prévost, Paris: Editions du
Seuil, 2004 (1453), p. 75.

4 GOLSENNE, omas,
op.cit., 854.

4 ARASSE, Daniel, op.cit.,
p. 417.

fection de la Création divine : les édi ces, dont la
beauté harmonique repose sur les proportions du
corps humain, comme tour les arts humairts. »

Alberti se référe littéralement a Protagoras, dans ses ou
vrages théoriqud3ella famiglig1433-1437) dde Pictura(1435).
Sauf qu’il modi a la citation du philosophe, en ajoutant le terme
« mode ¥ . On sintéresse plus au deuxieme traité dAlberti,
lorsqu’il donne aux principes éthiques une dimension esthétique.
DansDe Picturail introduit la notion de la perspective, la «fené
tre albertienne », comme « question de point de vue du spectateur,
qui détermine la vraisemblance de ce qui est représeréunr
la construction de cette fameuse fenétre quelle soit une toile ou
un espace tridimensionnel, 'THomme doit étre pensé en tout pre
mier moment du processus. Cest 'THomme qui donnerait léchelle
de l'ceuvre, mais aussi la limite puisque le point de fuite de-la per
spective ne doit pas dépasser sa taille. L'Homme, chez Alberti,
«estassisgla mesure et le modéle de l'unité de la représentation
dans son ensemblé&.» Mais le corps dans la théorie albertienne
nest gu'un corps représenté. Il s'agit aussi du corps du Spectateur,
comme une Idée néo-platonicienne :

« La perspective que théorise Alberti sSappuie sur
l'idée que la vérité d'une peinture ne repose pas
sur la vérité de ce qui est représenté (les dogmes
chrétiens, les fait historiques, la représentation
du monde réel), mais sur le point de vue du spec
tateur. Cest a partir de la position du spectateur
gue les lignes de la perspective sont tracées et que
ce qui est représenté devient vraisemblance. Un
polyptyque, la miniature d’'un missel pouvaient
étre vrais sans spectateur pour les regarder ; pas la
peinture dAlberti, qui est faite pour étre regardée.
Comme les sophistes se posent le probléeme du
« parler a » plutét que du « parler de », Alberti
pose le probléme du « peindre pour » plutét que
celui du « peindre quoi ». Le point de vue indivi
duel est la mesure de la vérité, pour Protagoras ; de
méme, le point de vue du spectateur est la mesure
de la vraisemblance de la peinture. La peinture se
revendique chez Alberti, comme un art de-lap
parence, dont la vérité est relative a ses conditions



DURER, Albrecht,Un-
derweysung der Messy@pm-
prehension de la mesurd)535,
<http://www.metmuseum.org/
art/collection/search/366555 >.
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DA VINCI, Leonardo,
LUomo Vitruviano (Lhomme
vitruvien), circa1490, Venice :
Galleria dellAcademia.



dexposition.

Cela dit, il y a tout de méme une di érence de
taille entre le relativisme de Protagoras et le per
spectivisme dAlberti. Pour le sophiste, les points
de vue sont toujours multiples, chacun a son point
de vue, sa vérité. Pour 'humaniste, il y a qu'un seul
point de vue posé sur la peinture qui fasse-fonc
tionner la perspective, celui situé a la pointe d la
pyramide visuelle. [...] Alberti parle plutdt d'un
Spectateur idéal, dont la bonne position est établie
par le peintre [...]. En théorisant cette gure idéale
du spectateur, Alberti abandonne le relativisme de
Protagoras ; il réintroduit le lien entre le vrai, le
bon et 'unique ; bref il « platonise %. »

Leonardo e ectua une série de dessins sur l‘étude du corps
humain. Parmi eux, on trouverait daB& divina proportioné,
le dessin le plus connu de 'homme vitruvien le corps bien pro
portionné, mais également des visages des adolescents. Pour lui,
la beauté, se dé nit par lordre et la dominance de la ligne, mais
aussi par la jeunesse et l'absence du marquage du temps. De’'une
facon analogue, il dé nit aussi la laideur. Elle est présentée dans
ses dessins de « tétes grotesques ».

Chez les deux, le corps glori é est celui qui pourrait par
faitement rentrer dans un réseau des lifnesion nommerait
cercle, carré ou grille, et rester la comme une gure achevée,
parfaite, gée dans une jeuneuse éternelle. Cest la combinaison
d’'une beauté aristotélicienne et platonicienne ; ou le divin reste
dans les sciences des mathématiques, le progrés et I'innovation, et
en méme temps il s'agit d'une Beauté « immobile » dans le temps,
comme une Idée absolue, dématérialisée.

Ces principes de la philosophie classique et de la Renais
sance, sont révisés dans le modernisme. On les trouve-notam
ment dans la théorie de Le Corbusier, comme dans ses\erdes
une architecturet la dilogie dée Modulor Etant également un
artiste, Le Corbusier, quand il peint ses tableaux puristes prend
en compte inconsciemment le « Spectateur » dont Alberti parle
dans son Traité de la Peinture.

4 GOLSENNE,
op.cit., §58-59.

omas,

4 Voir : PACIOLI, Luca,
Divine proportion : Eu
vre nécessaire a tous les
esprits perspicaces et cu
rieux, Traduit de litalien
par Germain Duchesne,
Madeleine Giraud et Ma
rie- érése Sarrade, Paris :
Librairie du Compagnon
nage, 1980 (1509).

47 « Pour Alberti, dans son
traité De re oedi catoria
ce nest pas tant la ligne qui
a un sens que son réseau.»,
AMALDI, Paolo, Archi-
tecture Profondeur Meu
vement Gollion : Infolio,
2012, p. 45.
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DA VINCI, Leonardo,
Téte d'un adolescent en prol,
circa 1517-1518, Windsor Cas
tle : e Royal Library, <https://
www.royalcollection.org.uk/cel
lection>.



DA VINCI, Leonardo,
Etude de tétes grottesques : Un
homme trompé par des gitans,
circal493, Windsor Castle : e
Royal Library, <https://www.
royalcollection.org.uk/collec
tion>.
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“ Dans le peu de livres
que Le Corbusier possé
dait, il y avait deux livres
de Matila Gyka. Il a écrit
des essais pour chacun de
ces livres. Le premier est :
GYKA, Matila Costiescu,
Esthétique des proportions
dans la nature et dans les
arts Paris : Gallimard,
1927, avec le texte de Le
Corbusier associé : « Un
livre opportun », publié
en 1927. Le deuxieme livre
est: GHYKA, Matila Cost
iescu, Le Nombre d'Or
Paris : Gallimard, 1931. Le
texte de Le Corbusier relié
a ce livre est « Tracés régu
lateurs », publié en 1934.
Voir : COHEN, Jean -
Louis, « Le Corbusier's
Modulor and the Debate
on Proportion in France
», dandrchitectural Histe
ries 2(1), Art.23, publié le
24 septembre 2014, (con
sulté le 09 janvier 2017)
<http://journal.eahn.org/
articles/10.5334/ah.by/>.

% LE CORBUSIER,e
Modulor : Essai sur une
mesure harmonique a
I'échelle humaine applicable
universellement a [larehi
tecture et a la mécanique
op.cit., p. 15.

%0 «Proposer lemploi d'une
mesure nouvelle destinée a
compléter un jour le metre
ou le pied-pouce apparait
une prétention excessive.»,
Ibid., p. 25.

51 Ibid., p. 28.

52 «Les standards sont
des choses de logique,
danalyse, de scrupuleuse
étude ; ils sétablissent sur
un probléme bien posé.
Lexpérimentation xe dé
nitivement le standard»,
Ibid., p. 33.

53 |bid., p. 41.
% « La Grille est désor

mais dimensionnée : 175 —
216,4 —108,2 Hid., p. 43.

1.3. LE MODULOR : LA THEORIE
DE LA PROPORTION AU XXE
SIECLE

On pourrait a rmer que Le Modulor fut une réinterpréta
tion de I'homme de Vitruve pour 'age moderne, adaptable a lere
de la mécanisation et de l'industrialisation de l'architecture. For
tement a ecté par la théorie du nombre dor et lesthétique des
proportions® de Matila Gykal,.e Modulor comme le nom l'in
dique : Modul(e) - or, est une théorie combinant les principes du
module et de la section dor.

Partant sur l'idée d'une « régle admissible par tous, mais
surtout e cace, capable de souplesse, de diversité, de nuances et
de richesse et pourtant simple et maniable et accesSibles »
Corbusier aimerait dé nir un systeme de mesures graphique qui
serait commun aux sociétés du systéeme métrique et la société du
systeme pied-pouge A n de répondre aux nécessités de 'age
moderne, a partir de 1921, bien due Modulorfut publié en
1948, larchitecte moderniste pensait déja a certains concepts:
«série, machine, e cacité, prix de revient, autant des notions
qui en appelaient & la présence et a la rigueur d'un systéme de
mesure®. Les proportions de Vitruve deviennent des «stand
ards»% Apres une étude sur la section dor :

« La GRILLE est née — avec un peu d'incertitude
guant aux points i et j — grille de proposition
destinée a étre installée sur les chantiers de la re
construction pour fournir dabondantes mesures
harmoniques utiles pour tracer les chambres, les
portes, les armoires, les fenétres, etc... etc... se
préter aux combinaisons illimitées de la série, per
mettre de recevoir des éléments de batiments pré
fabriqués et de les juxtaposer dans di cultés®3. »

Ensuite, le corps humain donnerait les dimensions ee ce
tte grille. Partant au début de la hauteur d'un homme mesurant
1m755% il xerait a la suite la hauteur du Modulor & 1n183
Mais, Pourquoi a — t — il donné une dimension a cette grille ? La
réponse est peut — étre donné par Marius Cleyet — Michaud :

« Lartiste (architecte, peintre, etc.) peut mod
uler une composition, a partir de segments de
droite dont les longueurs forment une progres
sion géométrique de raison égale au nombre dor



. Ce type de progression géométrique possede
des propriétés remarquables : a condition de
Ss'avancer dans les sens des valeurs croissantes, un
terme quelconque est la somme des deux termes
consécutifs qui le précedent. Pour dé nir sans
ambiguité une certaine suite ressortissant au type
considéré, il sut den xer un terme quelconque
qui sert de module de base. Les autres termes,
dont les valeurs sont les une inférieures, les autres
supérieures au module de base, sen déduisent par
les calculs élémentaire® »

En excluant les incertitudes sur la mesure exacte du Mod
ulor, la théorie de ce systeme reste inspirante. Encore une fois,
l'architecte trouve la beauté dans les mathématiques et lordre,

« au pays des nombres » :

« Les mathématiques sont Iédi ce magistral imag
iné par '’homme pour sa compréhension de I'univ
ers. On y rencontre l'absolu et I'in ni, le préhensi

ble et 'insaisissable. Des murs s’y dressent devant
lesquels on peut passer et repasser sans fruit ; une
porte s'y trouve parfois ; on louvre, on entre, on
est en d'autres lieux, |a ou se trouvent les dieux, la
ou sont les clefs des grands systéemes. Ces portes
sont celles des miracles. Passée I'une de ces portes,
ce nest que celui-ci touche ici en un point guel
conque. Et devant lui se déroulent et rayonnent les
tapis prodigieux des combinaisons sans limites. Il
est au pays des nombres. Il peut étre un homme
bien modeste et entre tout de méme. Laissezle de
meurer ravi devant tant de lumiere si intensément
répandue. »’

Il place 'Homme au centre de « la chose bé&tigilxcom
prend lI'importance du corps humain pour expérimenter lespace
architectural®, « Le Modulor gére les longueurs, les surfaces, les
volumes. Il maintient partout I'échelle humaine, se prétant-a I'in
nité des combinaisons, il assure 'unité dans la diversité, béné ce
inestimable, miracle de nombre$. »Le Corbusier fut a la n un
pythagoricien de I'age moderne, ou « suivant les pythagoriciens,
I'harmonie de I'Univers était une harmonie de nombfésDans
les nombres, il voyait le divin

% Plus tard,Le Modulor
deviendrait 6 pieds, cest-
a-dire 1m83, au lieu de
1m75. La raison, selon les
Anglais, est que 1m75 est
plutdt une taille frangaise
alors qu'un «beau homme»
dans les romans policiers
mesure six pieds. Voir :
Ibid., p. 56.

5% CLEYET — MICHAUD,
Marius, Le nombre dor
Paris : Presses Universi
taires de France, 1973, p.
108.

57 LE CORBUSIERLe
Modulor : Essai sur une
mesure harmonique a
I'échelle humaine applicable
universellement a [larehi
tecture et a la mécanique
op.cit., p. 73.

%« Pour la chose batie,
la régle sera a léchelle du
contenu, qui est 'lhomme,
donc a léchelle humaine,
lceil étant le maitre de
cérémonie et lesprit le
maitre de céans. #hid.,

p. 78.

% « Larchitecture est jugée
par les yeux qui voient, par
la téte qui tourne, par les
jambes qui marchent. »,
Ibid. p. 73.

® |bid., p. 92.

61 CLEYET — MICHAUD,
Marius, op.cit., p. 23.

62« On a attribué le mir
acle, en loccurrence, non
par aux hommes mais “aux
nombres” qui sont a aire
des dieux.», LE CORBUS
IER, Modulor 2 : (la pa
role est aux usagers) suite
de “Le Modulor” “1948”
Boulogne-sur-Seine : LAr
chitecture  d’Aujourd’hui,
1955, p. 15.
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WILDING, Dorothy,
Miss Helen Wills« Analyse har
monique de la photographie
précédante (section dorée -ig
oureuse)», Tiré de : GHYKA,
Matila C.,Le Nombre d'QrParis
: Gallimard, 1931, p. PI. XIX.



LE CORBUSIER, Le
Modulor, 1945, Fondation Le
Corbusier, < http://www.fonda
tionlecorbusier.fr >.
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LE CORBUSIER, Le
Modulor, 1945, Fondation Le
Corbusier, < http://www.fonda
tionlecorbusier.fr >.



Mais son « amour » pour les nombres et I'harmonie est ex
primé beaucoup plus tot que la publicationLdeModulor Lor
donnance des formes est son principal débat théorique, il dit que
cest « la clef de ma vié e méme, ses recherches et son intérét
pour la section dor se datent d'autour des années 1920, & la pub
lication de la revu&sprit NouveauDans le premier numéro, ils
écrivirent :

« Nul ne nie aujourd'hui l'esthétique qui se dégage
des constructions de l'industrie moderne. De plus

en plus, les constructl_ons, les machlnes sétablis © |E CORBUSIERLe
sent avec des proportions, des jeux de volume et Modulor © Essai sur une
de matieres tels que beaucoup dentre elles sont mesure  harmonique  a

I'échelle humaine applicable
universellement a [larehi
tecture et a la mécanique,
op.cit., p. 77.

Lingénierie qui crée, selon lui, « des ceuvres indéniable # DERMEE, Paul, LE
ment belles », pratiquée par une « élite », doive servir comme une ~ FOREUSER o %er'i"\)'
source d'inspiration pour les artistes et architéttea beauté est «LEsthétique  mécan
déterminée encore une fois entre le pragmatisme de l'ingénieur yeu;f’ngiﬁisop&te hi%‘;o
et 'universalisme platonicien qui se trouve dans lesprit de ¥archi
tecte. Plus précisément, dans son ouvkage une architectyr ® « Or, les individus

avant-propos, s.p.
s N . délite qui composent le
'arme de la maniere suivante : monde de lindustrie et

des véritables ceuvres dart, car elles comportent le
nombre, cest — a — dire lordré? »

« Esthétique de larchitecture, Architecture, deux
choses solidaires, consécutives, l'une en plein
épanouissement, l'autre en pénible régression.
Lingénieur, inspiré par la loi déconomie et €on
duit par le calcul, nous met en accord avec les lois
de l'univers. Il atteint 'harmonie.

Larchitecte, par lordonnance des formes, réalise
un ordre qui est une pure création de son esprit;
par les formes il a ecte intensivement nos sens,
provoquant les rapports qu'il crée, il éveille en
nous de résonances profondes, il nous donne la
mesure d'un ordre quon sent en accord avec celui
du monde, il détermine des mouvements divers de
notre esprit et de notre cceur ; cest alors que nous
ressentons la beauté&® »

des aaires et qui vivent
par conséquent dans cette
atmosphere virile ou se
créent des ceuvres indénia
blement belles, se gurent
étre fort éloignés de toute
activité esthétique ; ils ont
tort, car ils sont parmi les
plus actifs créateurs de
lesthétique contempo
raine. Ni les artistes, ni les
industriels ne se rendent
assez compte. Cest dans
la production générale que
se trouve le style de Iépo
que et non pas, comme
on le croit trop, dans
quelques productions a
ns ornementales, sim
ples superfétations sur une
structure qui, a elle seule, a
engendré les styles. Mi-
dem

% |LE CORBUSIER, érs
une architecture op.cit.,
p. 3.
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67« Loin de se résumer a
lexpression mathématique
d'une harmonie plastique
ou technique la proper
tion révée puriste exhibe,
plus fondamentalement,
une loi qui gouverne de
maniére sous-jacente
toutes les manifestations
de lunivers. », VICOVWA
NU, Roxana, « Purisme
& Proportions » dans
CINQUALBRE,  Olivier
et MIGAYROU, Fréder
ic (dirs.), Le Corbusier :
Mesure de 'homméaris:
Editions Centre Pompi
dou, 2015, p. 29.

% |LE CORBUSIERViod-
ulor 2 : (la parole est aux
usagers) suite de “Le Medu
lor” “1948" op.cit., p. 309.

1.4. ARCHITECTURE PURISTE E
LE NEO-MODERNISME

Le Corbusier fut, avant tout, un artiste. S'agissaritede
Modulor, on doit le voir non pas comme un outil absolu, qu'il
faut suivre a la lettre, mais préférablement comme lintention
d’'un artiste qui veut entrer dans le monde des sciences. Ce c6té
artistique et poétique de Le Corbusier ne laisse pas la marge de
condenser ses théories et pratiques dans un intérét sciefiti que
Dans lépilogue diviodulor 2 il signala :

« A plus de soixante ans, je me trouve avoir
proposé spontanément, sans préméditation, et en
toute simplicité, trois outils de travail : 1. Le Mod
ulor; 2. La Grille CIAM (ASCORAL) ; 3. La Grille
Climatique (de I'Atelier, 35, rue de Seévres).

Outils d’'union, de paci cation, briseurs de mu
railles, outils de circulation des idées et des objets.
Le secret de ma recherche, il faut la découvrir dans
ma peinture.

Il 'y fallait de lesprit de construction, le sens de
léquilibre, le godt de la durée, la notion de les
sentiel.

Il fallait aussi de I'imagination.

Le phénomene pictural mapparut qui est de faire
surgir le moment poétique par la fulgurance et
loriginalité des rapports dans lexactitude. Lexacti
tude, tremplin du lyrisme. %

« Equilibre », « durée », et « notion de lessentiel », ce sont
de mots-clés qui inspirent les générations suivantes. Du high-tech
au minimalisme, on essayera de déchi rer si les corps de 'lhomme
vitruvien et deLe Modulor(ou de ce gu'il représente) sont-tou
jours présents dans larchitecture d'aujourd’hui.



LE CORBUSIER,Gui
tare verticale (1ére version),
1920, Fondation Le Corbusier, <
http://lwww.fondationlecorbusi
er.fr >.
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SOBEK, Werner,R128
1999-2000, Struttgart, Photo de
Roland Halbe, < http://www.
wernersobek.de/en/projects/
material/glass/r128/ >.



1.4A. WERNER SOBEK : ORDRE
STRUCTURELLE / EQUILIBRE

High-tech, quand lart de l'ingénierie devient l'art de l'ar
chitecture (cest aussi une des intentions de Le Corbusier). Pré
fabrication et modularité, hiérarchie de structure et hautes tech
nologies en sont les principales idées. Ici, on glorie un corps
mécanique, a la maniere d’'Herman Boerhaave (1668-1788) qui
imaginait le corps humain comme « un réseau de vaisseaux et de
tuyaux, contenant les uides corporels, les mettant en commu
nication et les contrélan®$% Ca pourrait étre également le corps
cyborg que Donna Harraway (1944-) évoque dans son célébre
manifesté&’. C'est un corps qui vit dans le monde actuel dicté par
la technologie, sans sexe, sans nalité, ou la science- ction et
la réalité visuelle se mélent avec la réalité. Peu importe la gure
guon donne a ce corps, il est un corps qui dépend de lévolution
technologique de son époque.

Werner Sobek (1953-), ingénieur — architecte allemand,
exerce dans son architecture l'approche du high-tech. La maison
en verreR128(1999-2000) est une construction modulaire; pré
fabriquée, facile a monter et 100% recyclable. Une réinterpréta
tion supposée de la maison a Nancy (1954) de Jean Prouvé (1904-
1984), son innovation réside dans le fait que tous les appareils et
systemes environnementaux sont contrblables par de capteurs de
mouvement et de commandes vocales.

Ce qui di érencie probablement la maison a Nancy de
Prouvé a la maisdR128 cest qu'il n'y a aucune porte intérieure,
aucune cloison. Lossature métallique, lenveloppe en verre et le
mobilier, constituant le corps bati, entourent le corps humain.

Dans un espace cartésien, le corps est confronté a lordre
qui domine par la structure. Des parallélépipédes ou des cubes en
verre, parfaitement construits en matériaux de haute technologie
(comme le verre performant) sont mis en contraste avec {e pay
sage naturel et organique. Un pur fonctionnalisme suggéré par
le Beau aristotélicien, ou la technologie est exploitée. LHomme
comme espeéece est distinguée des autres étres grace a sa technic
ité. Il s'agit d'une pensée ontologique occidentale, naturaliste, ou
le binbme culture —nature soppose 'un contre l'autre.

% VIGARELLO, Georges,
op.cit., p. 354.

" « A cyborg is a cyber
netic organism, a hybrid
of machine and organism,
a creature of social reality
as well as a creature of ¢
tion. », HARAWAY, Don
na, « A Cyborg Manifesto:
Science, technology and
socialist-feminism in the
late twentieth century »,
dans BELL, David et KEN
NEDY, Barbara M. (dirs.),
e Cyvercultures Reader

Londres: Routledge, 2000,

chapitre 18, p. 291.
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VESALIUS, Andreas,
Anatomie du corps humain : les
vaisseaux sanguirkb43, Tiré de
VESALIUS, Andreafe Huma
ni Corporis Fabrica libri septem
Basel : Ex ocina Joannis Op
orini, 1543, p. 313-314.



SOBEK, Werner,R128
1999-2000, Struttgart, Photo de
Roland Halbe, < http://www.
wernersobek.de/en/projects/
material/glass/r128/ >.
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™« Our art is essential
ly that of a geometer. »,
AVERY, Bryan, « Phys
iological Beauty », dans
Architectural Reviewvol.
194, n° 1166, avril 1994,
pp. 75-77.

2 GHYKA, Matila Costi
escu, op.cit., p. 88.

7 VIGARELLO, Georges,
op.cit., p. 318.

7« e intriguing result
of this is that when we look
out on the world, our view
is framed by the overall
limits pf our peripheral
vision and the centre-line
of the eye in its vertical
axis is set almost on its
‘golden mean’ (if we take
the horizontal axis to be
the centre-line between
the upper and lower limits
to our peripheral vision,
that is, the centre-line of
our overall eld of view
which, coincidentally is
the normal declination of
the fovea when standing
“attentive”). Furthermore
not only is the ‘easy eye’
movement zone similarly
disposed, but so too is the
declination of the fovea
when sitting ‘attentive’. All
cut the centre-line at the
‘golden mean”», AVERY,
Bryan, op.cit.

s« Beauty may indeed
be in the eye of the beheld
er», Traduit par lauteur,
Ibidem

76 Sur les observations du
mouvement Gestalt, Kent
C. Bloomer et Charles
W. Moore écrivent : «
Remarkable in these ob
servations was the revela
tion that individuals also
tend to simplify patterns
toward horizontal and
vertical rather than skew
organizations, ; toward
symetry rather than asym
metry ; and toward basic
geometric groups rather
than random or less pre

1.4B. MARIO BOTTA : UN ARCHAISME
FORMEL / DUREE

Loin d'utiliser de nouveaux matériaux, comme dans l'ar
chitecture high-tech, l'architecte — designer suisse Mario Botta
(1943-) est un maitre de la composition géométrique pure. Dans
son architecture, qu'il s'agisse d'une église, d'un musée ou d’'une
maison, il y a un archaisme formel qui propose la recherche
d’'une éternité. Formes primaires ou néo-platoniciennes devien
nent des espaces habitables. L'architecture est avant tout un art de
la géométrié. La symétrie est dominante dans ses agencements
architecturaux pour « procurer le plaisir esthétique a lobserva
teur (plaisir provenant d'un rythme, libératecathartique d'une
perception de récurrences analogiques de l'unité dans la variété,
etc.). %

On parle donc, d'un observateur, on retrouve la notion du
Spectateur albertien. La vue ici est privilégiée. La vraisemblance
devient vérité et le vrai devient beau, car « la vérité et les yeux,
l'une ne va pas sans les autrés. Bans larticle « Physiolegi
cal Beauty », on se demande si les proportions dans les choses
guon apercoit font écho a une esthétique subjective ou objective.
Dans les schémas produits par Bryan Avery (auteur de larticle),
un réseau de formes géométriques (ellipses, carrés et rectangles)
conditionne le sens de la Vtie« La beauté est peut-étre, en e et
dans les yeux du spectatelt. »

Si on suppose que les formes géométriques sont objective
ment des formes qui plaisent aux yeux, cest-a-dire visuellement
de belles formes, ce sont en partie de belles formes, parce quelles
sont des archétypes. Ce sont des formes qui plaisent a la mémoire
collective, comme on 'assume par les observations de Iécole ber
linoise deGestalt(circa1910}° . Ce sont les cing corps platon
iciens. Ce sont les formes que composent l'architecture de Botta.

Dans ses intérieurs domestiques, lobservateur est con
fronté a des tableaux d'une peinture tridimensionnelle. Comme
chez Alberti, il y a un seul point de vue central, cest le point de
vue idéal. Tout devient partie de cette composition : les parois,
la structure, la cheminée, lescalier, le garde-corps, le mobilier, le
vide, le plein, la lumiére. Pensées jusquau dernier détail, les mai
sons de Botta ne laissent rien a l'arbitraire. La taxinomie visuelle
re éte lordre mental et spirituel du concepteur.



BOTTA, Mario, Maison
individuelle a Daro (Ticing)
1989-1992, Tiré de BOTTA,
Mario, Mario Botta : e Com-
plete Works : 1985-199asel :
Birkhatser, 1994, p. 171.
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AVERY, Bryan, Dia-
grammes des angles de vision
pour trois situations : vision
monoculaire, vision théorique
(symétrique) et vision binocu
laire, 1994, tiré de AVERY, Bry
an, «Physiological Beauty», dans
Architectural Reviewol. 194, n°
1166, avril 1994, pp. 75-77.



BOTTA, Mario, Di-
agrammes de la composition
géométrique des plans de -mai
sons 1977, tiré de COLLEC
TIF, «Meet the architect Mario
Botta», dansGA Housesn® 3,
décembre 1977.
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BOTTA, Mario, Maison
individuelle a Vacallo (Ticinp)
1986-1988, Tiré de BOTTA,
Mario, Mario Botta : e Com-
plete Works : 1985-199asel :
Birkhatiser, 1994, p. 88.



BOTTA, Mario, Maison
individuelle a Stabio (Ticinp)
1980-1982, Tiré de BOTTA,
Mario, Mario Botta : e Com-
plete Works : 1960-198Arich:
ARTEMIS, 1993, p. 94
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cise ones. For example, a
square was shown to be
the most memorable and
neutral form because of
its orientations and regu
larity. », BLOOMER, Kent
C. et MOORE Charles W.,
Body, Memory and Archi
tecture New Haven: Yale
University Press, 1977, pp.
31-32.

" LE CORBUSIERVers
une architecture,op.cit.,
p. 16.

Il'y a une notion d'archaisme, de primitivisme chez Bot
ta, qui ne vient pas du fait d'utiliser de la maconnerie ou des
techniques de construction de larchitecture vernaculaire. Cet
archaisme chez Botta est justement dans la beauté d'une forme
simple dans une composition intelligible, mais qui laisse corps et
esprit étre en accord entre eux dans un épanouissement éternel.

Une des fameuses citations de Le Corbusier, qui exprime sa
philosophie et probablement semblable a celle de Botta sur I'har
monie spirituelle par la puri cation formelle, reste la suivante :

« Larchitecture est le jeu savant correct et magni
gue des volumes assemblés sous la lumiere. Nos
yeux sont faits pour voir les formes sous la lu
miéere; les ombres et les clairs révelent les formes;
les cubes, les cones, les spheres, les cylindres ou les
pyramides sont les grandes formes primaires que
la lumiere révele bien; I'image nous en est nette
et tangible, sans ambiguité. C'est pour cela que ce
sontdes belles formes, les plus belles farooesle
monde est d'accord en cela, lenfant, le sauvage et
le métaphysicien. C'est la condition méme des arts
plastiques. %



BOTTA, Mario, chaise
Prima, 1982, Tiré de BOTTA,
Mario, Mario Botta : e Com-
plete Works : 1960-198&Arich:
ARTEMIS, 1993, p. 116.
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78 \Voir : JENCKS, Charles,
e New Moderns : From
Late to New Modernism
London : Academy Edi
tions, 1990.

"« eir work paralleled
that to work of the Pop
Artists, in that the ideal of
the work of art as either a
vehicle for personal ex
pression, or for any other
sort of intellectual or met
aphysical meaning over
and above the ‘meaning
latent in di erent materi
als and in the process of
making. eir strategy,
however, was the reverse
of Pop Artists: whereas
they sought to evade the
process of ‘interpretation’
by choosing a content so
obvious and banal that it
became meaningless, the
minimalists pursued the
same aim by reducing all
content as far as they could
to nothing. », MELHISH,
Claire, « On Minimalism
in Architecture », danar-
chitectural Desigrvol. 64,
n°® 7/8, juillet- aolt 1994,
pp. 9-14, p.10.

80 VELEZ, Cristina, op.cit.,
p. 237.

1.4C. JOHN PAWSON : MINIMALISME ET
ABSTRACTION / NOTION D’ESSENTIEL

Le mouvement minimaliste se rapproche de la pensée
puriste. Caractérisé selon les critiques d'architecture, comme un
mouvement néo-moderne, il conserve les points positifs du mod
ernismé® . Mais, son in uence principale se trouve dans le-mou
vement artistique homonyme. Le rejet de I'ldée d’'une « ceuvre
d'art » comme lexpression de propos personnels, intellectuels ou
autres pour émerger a l'abstraction totale, au Rien aBisolu.

Labstraction chez les minimalistes est achevée en traitant
lobjet d'art comme un résultat machinal, parfaitement industri
alisé ne laissant aucune trace de la main humaine. Donald Judd
(1928-1994) fut lartiste qui représenta le mieux ce mouvement
artistique. Avec sa série de meubles, la chaise, la table etc. sont
parfaitement faits pour qua la n ils ne se ressemblent en rien.
Son ceuvre critique la société de la surconsommation, de-la pro
duction en série, de l'icbne. Paradoxalement, la critique se fait
en ampli ant l'idée de la répétition et de la série sous I'anonymat
de la surface plate et lisse, sous lexactitude et la puri cation de
lindustrie.

Evidement inspiré de Judd, l'architecte - designer anglais
John Pawson (1951-) traite son architecture comme un objet
industrialisé, un volume ressemblant a des surfaces polies. La
matérialité est presque absente et la lumiére naturelle ou arti
cielle domine. Lespace surfacique implique que le spectateur
percoive l'architecture par une vue proche et frontale. « La puis
sance de la surface est telle que les espaces entrent en interaction
avec elle®.

Dans lespace minimaliste, lexistence de l'abstraction est
considérée aussi pour que lobservateur soit plus di cilement dis
trait. C'est aussi une notion quon identi e dans la peinture puriste
avec les formes douces. Il y a également une notion métaphy
sique. Lapaisement ressenti dans ces espaces est lié a la sérénité de
'ame, a la recherche du Dieu chez soi. Mais dans un monde sans
croyance dans une force métaphysique et dicté par la technologie
et 'image, le divin reste dans ce que représente l'industrie, dans la
contemplation de lobjet ni et parfait.

Le corps ne gure pas, mais l'architecture est concue pour
guelle devienne le cadre du spectateur a n de le laisser en plein



JUDD, Donald,Untitled,
1991, New York : David Zwir
ner,.
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PAWSON, John, van
Royen Apartment,1984-1986,
Londres, Photo de lan Dobbie,
< http://www.johnpawson.com/
works/van-royen-apartment/>.



PAWSON, John, Paw
son Housel992-1994, Londres,
Photo de Todd Eberle, < http://
www.johnpawson.com/works/
pawson-house/ >.
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81 MORINEAU, Camille,
« De [limprégnation a
lempreinte de lartiste au
modeéle », dans MORI
NEAU, Camille (dir.),Yves
Klein : corps, couleur, im
matérie| Paris : Editions
du Centre Pompidou,
2006, p. 121.

équilibre spirituel. Le corps est, alors, absent volontairement, tout
comme la lecture que Camille Morineau fait de lceuvre d’Yves
Klein dans un systeme de réversibilité entre charnel et spirituel,
entre visible et invisible, entre matériel et immatériel :

« Les Monochromes ne sont pas de l'abstraction
mais la guration d'une présence invisible, d'au
tre part les Anthropométries ne gurent ni ne
représentent rien : quelles soient synthése fermel
le du corps ou sublimation de la chair, ce sont des
« arrachements » d'un « état-moment de la sensi
bilité ».

[...]

Le Monochrome gure, I'Anthropométrie ab
straite. #



KLEIN, Yves, Anthro-
pometry: Princess HelerEd60,
New York : MoMA, < https://
www.moma.org/rails4/collec
tion/works/80530 >.
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DA VINCI, Leonar
do, Les cing corps platoniciens
(polyedres reguliers), cirta09
Tiré de -PACIOLI, LucaDivine
proportion : (Euvre nécessaire
a tous les esprits perspicaces et
curieux Traduit de litalien par
Germain Duchesne, Madeleine
Giraud et Marie- érése Sar
rade, Paris : Librairie du Com
pagnonnage, 1980 (1509).



En résumant, la culture occidentale inuencée par les
grandes théories de la philosophie classique, de I'humanisme et
de l'universalisme, cherche a dé nir des idéaux pour lensemble
des hommes et des femmes dans le monde. Larchitecture croit
que les idéaux se trouvent dans les formes primaires ou dans I'in
génierie. Ordre, simplicité et harmonie sont les principales-inten
tions a n d'atteindre une satisfaction esthétique. Ainsi, le premier
corps de l'architecture estderps protagoriemn corps idéal, a la
fois sujet (Spectateur) et objet (produit ni). Cest un corps sta
tiqgue grace a un équilibre physique et mental pour arriver a la
Beauté, une beauté en soi, parfaite et impérissable.
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DEUXIEME
PARTIE :

LE CORPS
BAUDELAIRIEN



2.1. DE GEORGE SIMMEL AU
BAUDELAIRE ET AU PREMIER
MANIFESTE DU SURREALISME
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82 ECO, Umberto (dir.),
Histoire de la beautdra
duit de litalien par Myr
em Bouzaher, Paris : Flam
marion, 2010, p. 133.

8« Le plus grand charme
de la beauté tient peut-étre
a ce quelle est toujours la
forme déléments qui en
soi lui sont indi érent et
étrangers et nacquiérent
une valeur esthétique qua
par leur juxtaposition. »,
SIMMEL, Georg, Rome,
Florence, VeniseTraduit
de lallemand par Chris
tophe David, Paris : Allia,
2006 (1998), p. 7.

Le texte de Georg Simmel
fut publié sous le titre orig
inal : « Rom, eine aisthe
tische Analyse » daridie
Zeit, n°15, 28 mai 1898,
Vienne. |l était traduit en
frangais pour la premiére
fois par André Ducret
dans FACES - Journal
darchitecturesn®11, prin
temps 1989, Genéve. Il
est également publié dans
REMY, Jean (dir.)Georg
Simmel: Ville et Modernité
Paris : U'Harmattan, 1995,
pp. 37-44.

Les citations ici sont tirées
de la traduction de Chrs
tophe David (1998).

Le Baroque apparait a la n de la Renaissance ; le post —
moderne est une réponse au mouvement moderne. De maniére
cyclique, plusieurs mouvements d’histoire, d'art et d'architecture
réagissent a d'autres mouvements en se contrariant entre eux
pour marquer leur n ou 'épanouissement de leurs philosophies.
De la méme facon, le deuxiéme corps de larchitectureorps
baudelairien guon va traiter dans cette partie, vient en réponse
contre lecorps protagorienle désordre face a lordre, le chaos
contre I'harmonie, linformel & lopposé du formel, le hasard a
lencontre du dé ni et en n le bizarre opposé au Beau.

On parle bien de la bizarrerie et pas de la laideur, car dans
l'art, cette notion nexiste pas. Si la beauté se balance entre lobjec
tivité et la subjectivité, ce quon représente comme laid est cer
tainement subjectif.

« De IAntiquité au Moyen Age, des diverses-théo
ries esthétiques voient le Laid comme une an
tithése du Beau, une disharmonie violant les regles
de la proportion sur lesquels se fonde la Beauté
physique et morale ou comme un manque qui 6te
a un étre ce que, par nature, il devrait avoir. En tout
cas, un principe est admis presque uniformément:
méme s'il existe des choses et des étres laids, l'art
a le pouvoir de les représenter de belle maniére, et
la Beauté (ou la délité réaliste) de cette imitation
rend le Laid acceptablé? »

Ce que lon entend comme « une disharmonie violant les
regles », est expliqué pareillement dans les écrits de Geerg Sim
mel (1858-1918), sociologue et philosophe allemand. Dans son
texte « Rome : une analyse esthétique » il propose dabord une
nouvelle lecture de la ville puis une facon de reconsidérer ce quon
dé nit comme beau. Pour lui, la beauté se trouve en juxtaposant
des éléments di érents Ce qui fait de Rome et toutes les villes
anciennes de belles villes, cest le fait quelles soient développées
« sans plan préconcgu » :

« [...] & savoir que les ceuvres humaines, crées
pour répondre a toutes les nalités de la vie, se
trouvent rassemblées du méme coup dans la



forme de la beauté par autant du hasard, par aussi
peu de volonté de beauté que les créations de la
nature d’'une facon générale ignorent toute n. Ce
sont presque uniquement les villes anciennes qui
sont développées sans plan préconcu, qui o rent
une telle continuité a la forme esthétiqu#. »

Alors que, selon Simmel, la ville de Rome apparait comme
la con guration d'une « beauté nouvelle et involontaire », créée
par un « pur hasard®y Simmel ne parle que de la capitale
italienne. Il théorise de maniére indirecte la science du Beau en
prenant Rome comme un cas détude trés juste. Il parle d’'une ville,
parce qu’il sagit de la plus grande ceuvre de 'Homme et il parle
de Rome car elle était la capitale artistique de l'antiquité romaine
jusqu'a l'époque Barogftie

On pourrait cependant supposer que ce qui Sa rme dans
le cas de Rome pourrait sappliquer sur n'importe quelle volonté
de 'Homme pour faire de l'art. Le chaos, la juxtaposition des élé
ments contrariants, la disharmonie des unités pour une totalité
uniforme peuvent se retrouver dans des ceuvres dart ou earchi
tecture.

« Ldme humaine est une création si diversi ée et
si complexe quelle emprunte des multiples voies
pour parvenir au méme point et au méme con
tenu. Clest la toute sa puissance que de pouvoir
déployer les mémes éléments pour une foule des
choses intérieurement opposées, mais aussi les
éléments les plus di érents pour des résultats in
térieurement identiques®

« Hasard », « non-volontaire », « &me humaine » sont des
termes quon identi e chez les romantiques et puis chez les sur
réalistes. Charles Baudelaire (1821-1867) f(t un poéte francais
méconnu a son époque. Son approche critique sur les regles d'art
des « professeurs-juré® se rapproche de celle des artistes ro
mantigues de Iépoque. Puis, son ceuvre inspira les générations
futures et il devint le précurseur des mouvements artistiques du
XXe siécle, notamment du surréalisme.

Dans son text&xposition Universelle 1855 : Beaux;Arts

8|bid., p. 8.
%1bid., pp. 9-10.

8« [...] Cest en cela que
consiste la réjouissante
assurance que toutes les
absurdités et toutes les-dis
harmonies des éléments
du monde nempéchent
pas leur intégration dans
la forme dune belle to

talité. Ce qui est tout a
fait incomparable dans

'impression que produit

Rome, cest que la variété

des époques, des styles,

des personnalités, des eon
tenus de vie qui y ont laissé
leurs traces, sont dans une
tension plus importante
que nulle part ailleurs dans
le monde, et que malgré
tout, ceux-ci sentrelacent
en une unité, une harmmo
nie et une anité comme
nulle part ailleurs dans le
monde. »|bidem.

#7|bid., p. 24.

% « Toute le monde
congoit sans peine que,
si les hommes chargés
dexprimer le beau se con
formaient aux regles des
professeurs-jurés, le beau
lui-méme disparaitrait
de la terre, puisque tous
les types, toutes les idées,
toutes les sensations se
confondraient dans une
vaste unité, monotone et
impersonnelle, immense
comme lennui et le néant.
La variété, conditiorsine
qua non de la vie, se
rait e acée de la vie. »,
BEAUDELAIRE, Charles,
« Exposition Universelle
1855 : Beaux-Arts », dans
Curiosités Esthétiqudar

is : Michel Lévy Fréres,
1868, pp. 215-216.
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8 pid., pp. 216-217.
lpidem.

9 « Il me serait trop fac
ile de disserter subtie
ment sur la composition
symétrique ou équilibrée,
sur la pondération de tons,
sur le ton chaud et le ton
froid, etc... O vanité ! Je
préfére parler au nom du
sentiment, de la morale
et du plaisir ! Jespere que
quelques personnes, -sa
vantes sans pédantisme,
trouveront monignorance
de bon godit. sibidem.

92« 4° De linstant ou il
sera soumis a un examen
méthodique, ou, par des
moyens a déterminer, on
parviendra a nous ren
dre compte du réve dans
son intégrité (et cela sup
pose une discipline de la
mémoire qui porte sur des
générations; commengons
tout de méme par enreg
istrer les faits saillants), ou
sa courbe se développera
avec une régularité et une
ampleur sans pareilles,
on peut espérer que les
mysteres qui nen sont pas
feront place au grand Mys
tere. Je crois a la résolution
future de ces deux états,
en apparence si contradic
toires, que sont le réve et
la réalité, en une sorte de
réalité absolue, de surréal
ité, si lon peut ainsi dire. »,
BRETON, André, Mani-
festes du surréalispiearis:
Gallimard, 1995 (1924 et
1930), p. 24.

il dé nit la beauté « curieuse », cest-a-dire non banale, dans la «
bizarrerie » :

« Le beau est toujours bizarre. Je ne veux pas dire
gu’il soit volontairement, froidement bizarre, car
dans ce cas il serait un monstre sorti des rails de
la vie. Je dis qu'il contient toujours un peu de bi
zarrerie, de bizarrerie naive, non voulue, incon
sciente, et que cest cette bizarrerie qui le fait étre
particulierement Beau. C'est son immatriculation,
sa caractéristigue. Renversez la proposition, et
tachez de concevoir un beau bané? ! »

Cette « hizarrerie » est « nécessaire » pour caractériser «
lindividualité », selon Baudelaire, elle est indispensable comme
le sel et le poivre dans un plat. Il écrivit également que le beau ne
se trouve pas dans des regles « utopiques » :

« Or, comment cette bizarrerie, nécessaire, incom
pressible, variée a I'in ni, dépendante des milieux,
des climats, des meeurs, de la race, de la religion
et du tempérament de lartiste, pourra — t — elle
jamais étre gouvernée, amendée, redressée, par
les regles utopiques concues dans un petit temple
scienti que quelconque de la planéte, sans-dan
ger de mort pour lart lui-méme ? Cette dose de
bizarrerie qui constitue et dé nit I'individualité,
sans laquelle il n'y a pas de l'assaisonnement dans
les mets, les mets ne di érent les uns des autres,
abstraction faite de leur utilité ou de la quantité
de substance nutritive qu’ils contiennent, que par
Iidéequ’ils révélent a la langué? »

Cette essence de la beauté, que Baudelaire appelle bizarre
est la dé nition du deuxieme corps de l'architecture. La volonté
de séchapper de la banalité, du régulier, du concret et de lobjec
tivisation forme ce deuxiéme corps. Cest un corps que certains
artistes, architectes ou poetes comme Baudelaire préférent au
corps protagorienl s'agit de « parler au nom du sentiment, de la
morale et du plaisir®: Il est un corps fondé sur une dimension
d’'une réalité absolue qui combine le réel et 'imaginaire, dume
— réalité
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% bid., p. 36.

%« Clest a tres juste titre
que Freud a fait porter

sa critique sur le réve. I
est inadmissible, en e et,
gue cette part considéra

ble de lactivité psychique
(puisque, au moins de
la naissance de 'homme
a sa mort, la pensée ne
présente aucune solution
de continuité, la somme
des moments de réve, au
point de vue temps, a ne
considérer méme que le
réve pur, celui du som

meil, nest pas inférieure
a la somme des moments
de réalité, bornons-nous a
dire: des moments de vell

le) ait encore si peu retenu
l'attention. »Jbid., p. 21.

9% FREUD, Sigmundntro-
duction a la psychanalyse
Traduit de lallemand par
Samuel Jankélevitch, Paris:
Editions Payot & Rivages,
2015 (1917), p. 92.

Les actes manqués, dont
il parle dans le passage
cité, se dé nissent dans le
deuxieme chapitre, Voir :
Ibid., pp. 21-88.

%« Les réves, les cauche
mars en particulier, sex
pliguent  physiologique
ment par la position du
corps endormi qui surtout
quand il est sur le dos,-en
traine des troubles de la
circulation sanguine don
nant une sensation ango
issante doppression et de
su ocation.[...] ces “réves
monstrueux” peuvent étre
considérées comme un
“stimulus” dessiné a éveil
ler le dormeur ou la der
meuse pour qu’il change
de position et éviter ainsi
tout danger. », ARASSE,
Daniel, op.cit., p. 475.

97 FREUD, Sigmund,
op.cit., p. 97.

% |bidem

% « Sans jamais évoquer

« SURREALISME, n. m. Automatisme {sy
chique pur par lequel on se propose dexprimer,
soit verbalement, soit par écrit, soit de toute au
tre maniére, le fonctionnement réel de la pensée.
Dictée de la pensée, en l'absence de tout controle
exercé par la raison, en dehors de toute préoccu
pation esthétique ou moraleé®>»

A partir du premier manifeste du surréalisme, lesthétique
qui domine dans les domaines des arts au XXe siécle parle de
létat psychique, de l'automatisme, de l'inconscient de la pensée
humaine. Elle vise a séloigner des propos esthétiques ou éthiques
qui préoccupent la société. Elle se dé nie par la domination du
réve et des moments spontanés. André Breton (1896-1966) in
spiré de la philosophie freudienne critiqua l'inégalité des poids
d’importance quon donne aux moments du réel et du’téve

« Clest ainsi que le réve devient un objet de re
cherche psychanalytique. Phénomene ordinaire,
phénomene auquel on attache peu d’'importance,
dépourvu en apparence de toute valeur pratique,
comme les actes manqués avec lesquels il a ce trait
commun qu'il se produit chez les gens bien por
tants, le réve so re a nos investigations dans des
conditions plutét défavorables®®»

Quand l'anatomie et la psychologie sont liées pour le meil
leur fonctionnement du corps humdm« le réve apparait ainsi
comme un état intermédiaire ente le sommeil et la viéilleLe
sommeil, selon Sigmund Freud (1856-1939), est « un état dans
lequel le dormeur ne veut rien savoir du monde extérigut.e
dialogue entre les mondes intérieur et extérieur de son corps,
cest-a-dire le « mystére » autour d@dgchgame) qui préoc
cupait lensemble des penseurs avant la naissance de la psychan
alyse de Freud est mise en conclu8idbonc, ¢a serait un faux
pré-jugement que de considérer que les surréalistes s'intéressent
uniquement aux états psychiques. Certainement, ils mettaient la
réverie en avant® mais ceci se faisait, sans doute, pour extraire
de l'inspiration et pour déterminer cette nouvelle esthétique de la
« bizarrerie ».

Le réve et l'inconscience sont capables de déterminer une



esthétique qui évoque les plaisirs et les désirs. Dans le classicisme,
le modernisme, le minimalisme, etc., a cause de l'austérité de leurs
sujets et l'atmosphere sévere qui domine dans leurs espaces peints
ou tridimensionnels, les critiques d’art leur ont reproché un-man
gue de joie et de légéreté de lesprit. Le baroque, le post-moderne
ou le surréalisme glori ent, avec une absence totaladtron

des corps festifs. Dans la peinture baroque de Peter Paul Rubens
(1577 - 1640), « la représentation du corps devient une véritable
célébration des chair$’» Son Aphrodite na pas le corps parfait,
bien proportionné. Elle est a ectée par le regard dAdonis. En
1947, Marcel Duchamp (1887 - 1968), nous prie de toucher...

« Naissant du spectacle de la chair, le plaisir de la
couleur « sexprime demblée sous la forme d'un
désir de toucher, un toucher, faut-il ajouter -aus
sitt, qui nest pas plus réel que la chair qui en
donne le désir ». Ce dont le corps du spectateur
fait alors lexpérience, cest d’ « une sensibilité en
quelque sorte hallucinatoire : la vue devient alors
comme toucher » [...] Le corps coloriste pousse
a son terme lérotisation de la vue en en faisant
léquivalent d'un tact : « Devant les tableaux des
grandes coloristes le spectateur a 'impression que
ses yeux sont des doigts ¥ »

Lecorps baudelairieast celui qui exalte ce spectacle de la
chair. Si lecorps protagoriedécrit une esthétique qui plait aux
yeux du spectateur, ici le spectateur est « prié de toucher » avec
ses yeux. Une théatralisation de lespace avec des outils comme
laccumulation dobjets divers, des couleurs, des textures riches et
des formes polyvalentes ou érotiques.

dans ses écrits le tableau de
Fussli, Freud en avait sans
doute pourtant pressenti la
signi cation. Ce nest pas
un hasard en eet si, en
1926, un de ses visiteurs
remarque, accrochées céte
a cbte sur un mur, deux
gravures ou sexplicite la
polarité quon vient de voir
se constituer au siécle des
Lumiéres : dans son -ap
partement du 19 Bergasse,
le fondateur de la psycha
nalyse avait rapprochiéa
Lecon dAnatomide Rem
brandt etLe Cauchemate
Fissli. Il naurait pu mieux
choisir  pour résumer 71
visuellement et confront
er la double approche qui,
depuis plus d'un siecle,
avait commencé a étre
celle du “secret” ou du
“mystére” du corps mod
erne. », ARASSE, Daniel,
op.cit., p. 477.

100 | e 11 Octobre 1924, a
15, rue de Grenelle a Paris,
le Bureau des Recherch
es Surréalistes était fondé
pour accueillir toute per
sonne qui pourrait fournir
des informations sur les
diverses formes de l'incon
science, en incluant aussi
le conte de ses plus bizza
res réves. Voir : COLLEC
TIF, Bureau de recherches
surréalistes : Cahier de la
permanenceParis : Gaki
mard, 1988 (Octobre 1924
- Avril 1925).

IARASSE, Daniel, op.cit.,
p. 432.

102 1bid., pp. 433-434. €i

tations tirées de : LICHT

ENSTEIN, Jacqueline,
La Couleur éloquente :
Rhétorique et peinture

a lage classique, Paris :
Flammarion, 1989.
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REMBRANDT,La Legon
danatomie du docteur Tuylp
1632, Hague : Mauritshuis.
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York : e Met Fih Avenue,
<http://www.metmuseum.org/
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DUCHAMP, Marcel,
Priere de touchet947, < https://
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103 BRETON, André,
LAmour foy Paris : GaHi
mard, 1937, p. 26.

104 «Lorsquon parle de
Carlo Mollino, laccent
est mis volontiers sur le
personnage polyvalent et
mystérieux. Polyvalent par
la diversité peu commune
des domaines qu'il Sappro
pria et qui lui assurérent
une approche originale.
Mystérieux par les milles
et une légendes circulant
autour de sa personne, dif
fusés par une bourgeoise
choquée par sa facon de
vivre dans sa ville natale,
Turin. [...] Personnage
jugé excentrique et mar
ginal, étranger a la grande
aventure de larchitecture
savante de type modern
iste, il nN'a pas joui non plus
de la considération de ses
collégues designers que le
quali erent de ‘“styliste”
passant son temps a
satisfaire une clientéle
d'industriels chics pour
lesquels il inventait des
propositions excentriques
et des objets plus proches
de lexcés que de la fenc
tion.», BURKHARDT,
Francois, «Introduction»
dans BURKHARDT,
Francois, EVENO, Claude
et IRACE, Fulviolétrange
univers de larchitecte Carlo
Mollino, Paris : Editions du
Centre Pompidou, 1989, p.
6.

105 MOLLINO, Carlo, «
Dessin de la maison sur
une hauteur », Traduit de
litalien par Adriana Pil
ia et Jacques Demarcq,
dans BURKHARDT,
Francgois, EVENO, Claude
et IRACE, Fulvio, op.cit.,
p. 143. « Disegno d'un
casa sullaltura » a été pub
lié dansStile n° 40, avril
1944.

106 BURKHARDT,
Frangois, op.cit., p. 6.

07 «Pour nir, il faut

2.2. CARLO MOLLINO :
OBSCURITE ET EROTISME,
UN BAROQUE MODERNE

Breton conclut la premiére partie de son ouvrayehur
fou par ces termes: « La beauté convulsive sera érotique-voilée,
explosante- xe, magique-circonstancielle ou ne sera p&s. »
Cette phrase citée par l'auteur nous semble ici appropriée pour
introduire l'esthétique chez l'architecture de Carlo Mollino (1905-
1973).

Personnalité « polyvalente » et « mystérieuse », Cado Mol
lino fut l'architecte surréaliste par excellence. On le caractérise «
excentrique et marginal% Né et élevé a Turin, tout au long de
savie, il a été marqué par lesprit futuriste tardif de la ville, son ar
chitecture baroque, l'industrie de la mode, des expositions d'arts
et par la culture de loccultisme. Il a été intéressé lui-méme par de
multiples loisirs et activités. Laéronautique, le ski, lautomobile, la
photographie, la scénographie, la mode, Iérotisme, la littérature,
les brevets, les voyages et loccultisme sont certains des nombreux
centres d'intérét de Mollino, autres que larchitecture.

Comme les surréalistes, il est un homme impulsif, qui agis
sait a la gloire du moment, de maniére automatique :

« Mais je dois ajouter que presque tout me vient
lors d’'un réve ; puis je me orce, avec le maximum
de scrupule et d'intransigeance, de le faire-coin
cider avec une possibilité empirique, constructi
ble, utilisable, visible!%

« Homme d’impulsion plus que de méthode,-con
seiller d'amis entrepreneurs et dartistes, son im
portance réside dans sa capacité a comprendre et
résoudre les problemes par des créations « illu
minées » inattendues qui font appel, plus qu'a une
routine professionnelle, a sa condition physique et
mentale. ¥°

Tout ce mélange des références de sa ville natale et de ses
intéréts raisonne de maniére excessive dans son travail architec
tural. Lesthétique olambientazion®” est une projection de ses
passions, de ses besoins détre, cest-a-dire de son propre corps.
Quand en faisant du ski ou des vols davion, il sentait cette sen
sation « aérienné®¥de la chute, une sensation forte et dyrami
gue qu'il voulait exprimer dans son ceuvre. Lorsqu'il prenait des



MOLLINO, Carlo, Ta-
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De haut en bas:

MOLLINO, Carlo, Sans
Titre, circa1950, Photo de Carlo
Mollino, <http://wsimag.com/
art/10169-mollino-mappletho
rpe>.

MOLLINO, Carlo, Sché
ma d'un plateau de table en verre
inspiré dun dessin de Léonor
Fini, date inconnue, Tiré de -
BURKHARDT, Francois,
EVENO, Claude et IRACE,
Fulvio, Létrange univers de ¥ar
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blogazine.com/tag/carlo-motli
no/>.
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MOLLINO, Carlo, Au-
toportait : jeu de re ets dans la
maison Devalledate inconnue,
Turin, Tiré de BURKHARDT,
Francois, EVENO, Claude et
IRACE, Fulvio,Létrange univ
ers de larchitecte Carlo Molljino
Paris : Editions du Centre Pem
pidou, 1989.



MOLLINO, Carlo, Casa
Devalle 1939, Turin, Pho
to de Carlo Mollino, < http://
www.johannesreponen.com/
journal/2016/7/17/casa-de
valle-the-house-of-oblivion-
1939-in-turin-italy-by-archi
tect-carlo-mollino >.
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comprendre la volonté
scénographique  autour
de laquelle se rassemblent
les multiples aspects de
son talent, si bien dé nie
par mot italien “ambi
entazione’, - terme intra
duisible, qui exprime un
milieu spéci que interdis
ciplinaire, ou cest le cas ici,
larchitecture, larchitec
ture d'intérieur, le mobiti
er, la décoration, la pho
tographie et le vétement,
sont réunis dans une sorte
doeuvre dart totale. #hi-
dem

1%« Du point de vue de
lespace, la meilleure arehi
tecture de Mollino semble
étre congue comme un
dispositif capable de sus
citer des sensations aéri
ennes, pareilles a celles
qgu'il a dG ressentir depuis
le sommet de la “Mole
Antonelliana’, comme en
témoigne une série de vues
vertigineuses de Turin
qu'il prit depuis la éche.»,
BRINO, Giovanni, « Les
passions de Carlo Malli
no », Traduit de [litalien
par Dominique Brino,
dans BURKHARDT,
Francois, EVENO, Claude
et IRACE, Fulvio, op.cit.,
p. 15.

109 « Lexpression la plus
directe de lérotisme dans
son architecture se trouve
dans la décoration des
garconnieres, ces « typolo
gies » du loisir & caractére
strictement privé, congues
par Mollino non seule
ment comme le théatre
idéal de prise de vue de
ses photos érotiques, mais
aussi comme le laboratoire
ou il peut utiliser libre
ment (tel des Esseintes) les
décors mobiles, les tein
tures coulissants le long de
triangles curvilignes, les
miroirs, les trompe-lceil,
les dispositifs complexes
déclairage et de sonorisa
tion utilisant des musiques
érotiques, en vue de réalis

photos des femmes en poses sensuelles, la gure féminine était
transcrite d'abord dans sa mémoire et puis retranscrite dans ses
intérieurs en forme de meubles ou mirditsDe la méme facgon,

son intérét pour le théatre et a la scénographie est perceptible
dans son architecture intérieure, « grace a une série de dispositifs
et de procédés illusionniste'$®»

De multiples miroirs, des meubles et des objets en formes
référentielles, des textures de velours, du bois ou de la transpar
ence correspondent a lérotisation du regard du spectateur. Ce
qui saute aux yeux dans les intérieurs de Carlo Mollino est l'ab
sence de lumiére claire et homogene. Souvent, des rideaux lourds
empéchent a la lumiére naturelle dentrer dans la piece. Il préférait
des lampadaires qui éclairent ponctuellement. Ses intérieurs sont
sombres pour éveiller chez le spectateur le sens du toucher. lls
provoquent une intimité serrée, en invitant la main a caresser les
surfaces.

« Lceil est lorgane de la distance et de la sépara
tion alors que le toucher est celui de la proximité,
de l'intimité et de I'a ection. Lceil étudie, contrdle
et recherche, tandis que le toucher sapproche et
caresse.

[...]

Pour penser clairement, il faut supprimer l'acuité
de la vision, car les pensées voyagent avec le regard
absent et vague. Une lumiére éblouissante €t ho
mogene paralyse l'imagination de méme que I'ho
mogénéisation de lespace a aiblit le sens de Iétre
et e ace celui de la focalisatioA!’»

« Larchitecture nest pas un beau cadavre aux justes pro
portions, mais une ceuvre qui chante ses raisons de ¥¥1€e>
tte citation de Mollino, exprime lessence de son architecture et
par conséquence celle darps baudelairierd’une architecture
contre les normes de proportion, du module et de I'harm&nie
Il s'agit d’'une esthétique vive qui fait que la personne qui l'expéri
mente s'interroge sur ce quelle regarde, elle est surprise par les
intentions provocatrices de l'architecte et au nal elle ne sait pas
si clest une question de Beau ou de Laid.



« Le patrimoine conceptuel et iconographique
surréaliste y est lié a la ré - invention d'anciens
motifs de prédilection, tel qu'un sinueux envel
oppement en échine de dragon que soulignent un
graphisme lumineux sur le plafond et son répon
dant plastique au sol. Ne craignant jamais de froler
lexces ou de trahir le bon godt, Mollino y déverse
tous les fantasmes de son imaginaire historique,
puis les retire, chargés de déclinaisons hybrides et,
par la — méme, vibrants et authentiqgues, comme
neufs. 4

er une architecture “de la
persuasion” a létat pur. »,
Ibid., pp. 33-34.

83
Ho1bid., p. 28.

1 PALLASMAA, Juhani,
op.cit., p. 53.

H2Citation tirée de : MOL
LINO, Carlo, « Vita di
Oberon », dans La Casa
bella, nn. 67-68/ 69-70,
juillet-aout/  septembre-
octobre, 1933. Cité égale
ment dans : IRACE, Ful
vio, « Magie et volonté de
Carlo Mollino », traduit
de litalien par Adriana
pilia et Simone Manceau
dans BURKHARDT,
Francois, EVENO, Claude
et IRACE, Fulvio, op.cit.,
p. 72.

13« Opposé a tout en
semble harmonieux de
regles de proportion, de
pré-dimensionnement ou
déchelle, il aurait pu ad
mirer les projets contro
versés de ses collégues mi
lanais comme lexpression
d’'un godt ; mais en aucun
cas comme [indication
d'une méthode. », IRACE,
Fulvio, op.cit., p. 102.

14 JRACE, Fulvio, op.cit.,
p. 95.
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EAMES, Charles,De
sign process diagram1969,
Eames Oce, < http://www.
eamesoffice.com/the-work/
charles-eames-design-pio
cess-diagram/ >.



2.3. CHARLES & RAY EAMES :
COLLAGE ET JUXTAPOSITION

Au contraire de tout autre architecte-designer référencié
dans ce mémoire, la force et la dynamique dans lceuvre d’Eames
se trouve dans le fait qu'il s'agit d’'un couple qui combine le prag
matisme a lesthétique de lart. Lui, Charles Eames (1907-1978)
un architecte, elle, Ray (1912-1988) une peintre. Ensemble ils ont
marqué I'histoire du design américain des années 50 a nos jours.
Elle voyait tout projet comme un prolongement de sa toile pictur
ale, lui comme une extension de son architectare.

Ce qui marquait le corps de leur travail est la curiosité. lls
nétaient pas juste le couple d'un architecte et d'une peintre qui
fabriquaient des chaises. lls étaient des personnes au-dela de ce
tte descriptiof®. lls s'intéressaient a tout type de projet, petit ou
grand, scienti que ou enfantin : meubles, jouets, architecture, ex
positions, photographie ou Ims. Leur devise était : « On ne fait
pas de l'art. On résout de problémes’ »

Leur facon de travailler était semblable a l'autoportrait
gu’ils ont di usé au public. lls ont « vendu » cette image d'un
couple a la vie et au travail qui est a la fois moderne, excentrique,
enjoué, content®. Leurs méthodes de travail étaient également
enjouées, excentriques, heureuses. Leur studio 901 en Californie,
ressemblait & un atelier d'art de Iépoque de la Renaissance ou ils
créaient tout genre d'att Travailler pour Eames, cétait comme
travailler dans une troupe de cirdé®eOn pourrait trouver tout
et nimporte quoi dans leur atelier : maquettes, jouets, photos,
moulages de meubles, décors de Ims, costumes, etc. Il n'y avait
rien de formel dans leurs méthodes.

Le cirque nest pas uniqguement une référence pour leurs
méthodes de travalil. Il fut aussi une source d'inspiration pour les
designers. « Prenez votre plaisir au sériétix disait Charles.
Ainsi, lui, Ray et les designers prenaient leurs appareils photos et
ils allaient au cirque a chaque fois gu'il venait en#illéharles
était étonné par la richesse de l'ensemble qu'il voyait la-bas et il
voulait réinterpréter cette expérience dans leur dé&Siget leur
fonctionnement®*.

« e circus is a nomadic society which is very rich
and colourful but which shows apparent licence
on the surface... Everything in the circus is push

115« Everything that they
did in design, she saw as
an extension of her paint
ing. And everything they
did in design, he saw as
an extension of his archi
tecture. », COHN, Jason
et JERSEY, Bikames: e
Architect & the Painter
documentaire, Quest Pro
ductions, Bread & Butter
Films, American Mas
ters et WNET.org, 2011,
85 minutes, Etats-Unis,
anglais.

116 <For them, these names
like painter and architect,
they weren't job descrip
tions. ey were ways of
looking at the world. »,
Ibidem

"7« We dont do art. We 85
solve problems. » Traduit
par l'auteurJbidem

H8« Perhaps, the greatest
Eames design of all was
the image of Charles and
Ray Eames. eir playful
self-portraits,  eccentric
dress and quotable quotes
all contributed to the en
dearing picture of a happy,
modern couple absorbed
in the challenges pf their
work. »,Ibidem

9« 901 was a kind of
Renaissance art work
shop where they did
everything.»lbidem

120« | walked into Eames
o ce and it was like walk
ing into a circus. >thidem

121« Take your pleasure-se
riously. », Traduit par l'au
teur, Ibidem

122 « Every time the Ring

ling Brother and Barnum

& Bailey Circus would

come to town, we could
all get out our cameras and
our Ektachrome, and wed
go running downtown,

and wed photograph the
circus. »|bidem
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123 « He goes to the eir
cus, and he just is over
whelmed by the richness
of everything, you know,
the customs and the wag
ons, and the tent. He
comes back and he's iry
ing, you can't turn a circus
into a piece of furniture,
but he’'s desperately want
ing to. » Jbidem

124« Charles and Ray did
not turn the circus into a
chair, but they did turn the
Eames Oce into a ci
cus.»|bidem

125pyblié dansBulletin of
the American Academy
of Art and Sciencescto
bre 1974. Cité également
dans NEUHART, John,
NEUHART, Marilyn et
EAMES, RayEames de
sign: e Work of the Of
ce of Charles and Ray
Eames New York: Harry
N. Abrams Inc. Publishers,
1989, p. 91.

126 « It's not about writing
a script, it's a sequence of
images that can tell a sto
ry.», COHN, Jason et JER
SEY, Bill, op.cit.

127 «Eames Ims are their
own genre, the product
not of a Im studio con
cerned with prots, but a
curious mind yearning to
communicate the complex
beauty of the everyday-ob
jects. »lbidem

18 «Charles and Ray
Eames wanted to bring the
most magni cent experi
ences that you could have
with your eyes to the larg
est number of people.»,
Traduit par lauteur. Cité
par Jed Perl, critiqgue dart,
danslbidem

ing the possible beyond the limit... Yet, within this
apparent freewheeling license, we nd a discipline
which is almost unbelievable. ere is a strict hier
archy of events and an elimination of choice under
stress, so that one event can automatically follow
another. e layout of the circus under canvas is
more like the plan of Acropolis than anything else;
it is a beautiful organic arrangement established
by the boss canvas man and the lot boss... e lot
boss knows exactly what is relationship is to boss
canvas man because the mutual objective and the
method of accomplishing it are clear to both. In
the actions of circus people waiting to rehearse or
preparing to perform, there is a quality of beauty
which comes from the appropriateness to a given
situation... e concept of “appropriateness’, this
“how-it-should-be-ness”, has equal value in the
circus, in the making of a work of art, and in-sci
ence. %%

Chaque design était une performance pour eux, résultant
d'un travail discipliné, méme s'il s'agit d’'une chaise, de leur atelier,
de leur maison, ou d'une exposition pour IBM. Cest-a-dire, qu'ils
communiquaient a travers la juxtaposition des images. Méme
dans la plupart de leurs Ims il n'y avait pas de scénario écrit mais
seulement du visuét. Tout était un tableau a remplir avec de la
joie et de la couleur. Tout était beau pour eux, ils apercevaient
la beauté dans chaque chose qui les ent&timitcest ce qu'ils
souhaitaient communiquer au public : « Charles et Ray Eames
voulaient amener au grand public lexpérience la plus extraordi
naire quon pourrait avoir avec nos yeu »

Leur maison, congue par Charles Eames and Eerc Saari
nen en 1945, connue sous le nom « Case Study House n°8 »,
est considérée parmi les meilleures architectures du XXe sié
cle, comme un archétype du modernisme : structure apparente
et préfabriquée, plan libre, double hauteurs, transparence, etc.
Pendant la période pendant laquelle le couple y habitait, fa mai
son sest transformée dans un lieu unique, qui représentait leur
propre sphére, leur propre univers. Remplie de milliards objets
accumulés au cours du temps (de tapis et d ‘autres textures, de
meubles, de couleurs, de tableaux de Hans Ho mann suspendus



EAMES, CharlesCircus
Photography dates inconnues
Tiré de NEUHART, John, NEU
HART, Marilyn et EAMES, Ray,
Eames design: e Work of the
O ce of Charles and Ray Eames
New York: Harry N. Abrams Inc.
Publishers, 1989, p. 92.
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EAMES, Charles et Ray,
Détails de [lintérieur de Case
Study House n°, &lates incon
nues Tiré de NEUHART, John,
NEUHART, Marilyn et EAMES,
Ray,Eames design: e Work of
the Oce of Charles and Ray
Eames New York: Harry N.
Abrams Inc. Publishers, 1989.



EAMES, Charles et Ray,
Détails de [lintérieur de Case
Study House n°, &lates incon
nues Tiré de NEUHART, John,
NEUHART, Marilyn et EAMES,
Ray,Eames design: e Work of
the Oce of Charles and Ray
Eames New York: Harry N.
Abrams Inc. Publishers, 1989.
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EAMES, Charles et Ray,
Intérieur de Case Study House
n°8 1958, Los Angeles, Rho
to de Julius Shulman, < http://
www.getty.edu/conservation/
our_projects/field_projects/
eameshouse/eames_overview.
html>.



du plafond, de plantes, etc.) la maison exposa lesthétique d’'un
chaos harmonieux, d’'une « performance » oppressante pour les
yeux du spectateur, comme si ce dernier ne saurait pas ou diriger
son regard.

Comme une autre forme de composition baroque ou sur
réaliste, riche en références visuelles sans étre de la décoration et
des choses qui, a premiére vue, ne vont pas ensemble, lesthétique
d’Eames exalte urorps baudelairierCest I'ame d’'un enfant au
corps d'un adulte, comme ceux de Charles and Ray Eames. Jouir,
samuser et étre généreux au monde, cette philosophie marque les
Eames et illustre lesthétique du deuxieme corps.

« e Eameses made their own rules that were

based on extracting as much visual richness as

possible out of an experience or an idea and inte

grating that richness into the project — be it furni o1
ture, exhibition design, graphics, toys or Im. is

visual richness was ndécorationor icing on the

cake, but part of the cake, which developed-origi

nally out of the ingredients in the mix!%}

129 NEUHART, John,
NEUHART, Marilyn et
EAMES, Ray, op.cit., p. 10.
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B0« He's an adventurer,
willing to constantly ex
periment with colours, po
litical and social commen
tary, and materials across
all his works, from oce
space or private home to
chairs or even shoes. »,
BRADSHAW, Tamsin, «
Gaetano Pesce: the explor
er », dandHome Journal
septembre 2010, p. 74.

Bl« Personnalité a part,
architecte, designer, -ar
tiste, Gaetano Pesce na
jamais cessé, a travers ses
ceuvres de déranger et de
provoquer. Ses formes
organiques, ses couleurs
vives, de sang, de terre ou
de soleil, les matériaux de
synthése souples et -ru
gueux dont il est encore
pratiquement le seul a
faire usage dans son méti
er, sont autant de fagons
de raconter la vie : dans
ce guil y a de plus noble
mais aussi de plus vulgaire,
de plus naturel et de plus
arti ciel, dans ce quil y a
de plus émouvant, mais
aussi de plus repoussant.»,
FITOUSSI, Brigitte, « Gae
tano Pesce : linvention
utile », dansArchitecture
dAujourd’huj n° 297,
février 1995, p. 103.

32 LOYER, Beéatrice, «
Gaetano Pesce : Proveca
teur de l'utile », dankech
niques & Architectures®
426, juillet 1996, pp. 91-92.

133 BOUDON, Genevieve,
« Gaetano Pesce, prophéte
du moderne », danarchi
tecture dAujourd’hyi n°
261, février 1989, p. 76.

2.4. GAETANO PESCE: LA
TRAHISON DES IMAGES

Architecte, artiste, designer, Gaetano Pesce (1939-) est un
créateur ou « explorateuitalien qui manipule les matériaux
an de « provoquer » ou « dérangét fe spectateur ou l'usag
er par rapport a des probléemes socio-politiques. « Pesce explore
dans ses projets la charge émotionnelle, imaginaire, immémori
ale. Il aime signer des objets dont la forme matérialise I'infdge »

Si Mollino trouve ses références dans sa mémoire person
nelle (ski, voyages, photographie érotique, etc.), et si Eames glo
ri aient la beauté dans les choses les plus banales et curieuses a
la fois (cirque, trains, eurs, autoroutes, etc.), Pesce s'inspire de la
société actuelle et de ses dé s. Il célébre les images primitives et
archaiques qui éveillent la mémoire collective. Il travaille, comme
les Eames, par les biais dynamiques de l'image. Mais au lieu de
superposer des tonnes d’informations sur une seule composition,

il préfere que les matériaux et les formes passent le message et il
laisse a l'usager ou au spectateur le soin de le réinterpréter et de le
décrypter en fonction de sa propre sensibilité.

« Gaetano Pesce nous a habitués, tant dans-sa pro
duction dobjets que dans ses projets architectur
aux, a cette collision entre des signes archétypaux,
héritages lointains de notre culture, et les images
iconiques révélatrices de lesprit de notre époque.
C'est ainsi que la fragmentation des corps et l'idée
d'un chaos originel, fondateur de l'acte créateur,
et condition d'un permanent renouvellement du
langage, est aussi la métaphore de lextraordinaire
diversité dans laquelle se déploie notre époque.
La maitrise de [illusionnisme agit chez Pesce
comme un systéme acquis, transmis a l'imaginaire
par la mémoire culturelle de I'ltalie : technique
de représentation, elle donna de tout temps une
présence hallucinante a ce qui nest pas ou nest
plus : Palladio, a Vicenze, en t le support de la
ction théatrale, les parties de la Renaissance en
rent un moyen de projection et de mise en place
de leur vision du monde!*

«Métaphore », « maitrise de l'illusionnisme », « présence
hallucinante » et « ction théatrale », sont des notions qui for
ment, chez Pesce, sa méthode de promouvoir une esthétique.



PESCE, GaetanoBa
hia House 1998, Bahia, Brésil,
<http://www.gaetanopesce.
com/>.
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De haut en bas:

PESCE, Gaetanahaise
Golgotha 1972, < http://www.
gaetanopesce.com/ >,

PESCE, Gaetanbloloch
Lamp 1970-1971, < https://
www.stylepark.com/de/news/
perfekt-ins-bild-gesetzt >.



De haut en bas:

MAGRITTE, René,lLes
Mémoires d’'un Saint960, Howl
ston: e Menil Collection.

MAGRITTE, René,lLes
valeurs personnelle§952, San
Francisco : Museum of Modern
Art San Francisco SFMOMA.
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134 « DansLes Mémoires
d'un saint les motifs du
rideau et du ciel sont in
terchangeables, lopacité de
'un se muant en transpar
ence de lautre, la nitude
de l'un contenant I'in nité
de l'autre. Un objet hybride
paradoxal qui nous rap
pelle que dans le registre
de l'image, les gures qui
semblent opposées sont
en fait interchangeables.
», CHANSEL, Maria-Mag
dalena, « La trahison des
images » dansConnais
sance des art$lors-série
n° 733, p. 48.

135 « He believes that when
industry combines its eeo
nomic objectives with a
strong cultural awareness,
this powerful mode of
production enables works
to be distributed more
widely than do traditional
channels of art museums,
galleries and private col
lections. An industrial ob
ject has a very strong e ect
in a vast number of people.
Industry is therefore cen
sidered a means and not
an end, [...] », VANLAE
THEM, France, Gaetano

Pesce: Architecture, Design,

Art, Londres: ames and
Hudson, 1989, p. 13.

186« For Gaetano Pesce,
design is not the industrial
version of the decorative
arts, minor arts of accom
paniment. Nor is it an
applied art that depends
on the major arts for the
elaboration of its models
or that takes its formal
principles from painting.
Still less is it an applied
science founded exclusive
ly on objective knowledge
of the technical and social
conditions of the project.
Design is a wholly separate
art. » Ibid., p. 22.

187 «[...] primitive man

steeped in the sacred-di
mension of the world, of
likening the human body

C'est une esthétique quon distingue peut-étre dans la peinture du
belge surréaliste René Magritte (1898-1967). Plus précisément,
les ressemblances ne se trouvent pas dans leurs palettes coloristes
ou dans leur fagcon de composer lespace (pictural ou architectur
al). On les voit plut6t dans la maniéere gu’ils ont de superposer les
propriétés de deux gures pour en fabriquer une nouvelle, qui
choque, surprend, ou rend curieux son spectateur. Cest la facon
gu'ils ont de trahir 'image d’'une certaine chose qui existe dans
la mémoire collective an de passer un message qui renouvelle
sa raison détre. Par exemple, une thématique qui attire les deux
est l'interface entre deux sujets contraires. Pesce, a l'aide-de plas
tiques, traite ce qui est dur et mou avec une forte plasticité (ex.
chaiseGolgotha Magritte, dans son tableau Les Mémoires d’'un
saint (1960) rend interchangeable lopacité du rideau et la trans
parence du ci&t.

La diversité est en outre une autre thématique qui préoc
cupe la philosophie artistique de Pesce. Malgré le fait qu'il travaille
avec l'industrie, il tente de rendre chaque piéce de meuble, chaque
revétement du sol, chaque porte unique. Il croit que la force de
l'industrie se situe au fait quelle peut communiquer des ceuvres
dart au grand public, de maniere plus directe gu'un musée ou
une galerie dat®® Dou, sa pensée selon laquelle le design nest
pas une version industrialisée des arts décoratifs. Pour lui cest
une forme d'art, pas supérieur ou inférieur a d'autre fétime

Un autre élément remarquable avec laquelle Pesce souhaite
exprimer la diversité de I'humanité, cest le corps humain qui
exprime le lien entre le microcosme et le macroc&éntgant
une référence dominante dans son architecture et son design,
le corps humain retrouve son symbolisme, par le biais de l'an
thropomorphisme, comme une représentation archaique d'une
société primitive® Le corps humain est présent pour désigner
louverture d’'une porte ou d'une fenétre. Il est également absent
quand, celui-ci est usé (par 'usager) de fagcon a donner forme a un
meuble, comme par exemple le faut&eilri, « en feutre enduit
de résine, enveloppe l'usager avec souplesse : sa forme se déforme.
Il devient un vétement qui épouse et prend lempreinte du corps
qui vient de le quitter¥.



« Visible et mobile, mon corps est au nombre des
choses, il est 'une delles, il est pris dans le tissu du
monde et sa cohésion est celle d'une chose. Mais
puisqu’il se meut, il tient les choses en cercle aut
our de soi, elles sont une annexe ou un prolonge
ment de lui-méme, elles sont incrustées dans sa
chair, elles font partie de sa dé nition pleine et le
monde est fait de [éto e méme du corps. Ces ren
versements, ces antinomies sont diverses manieres
de dire que la vision est prise ou se fait du milieu
des choses, la ou un visible se met a voir, devient
visible pour soi et par la vision de toutes choses, la
ou persiste, comme leau mere dans le cristal, I'in
division du sentant et du sentt*3

to the universe and seeing
there a macrocosm whose
common divine origin
was recounted in myths »,
Ibid., p. 32.

138 « Many of Pesce'’s pro
jects, on the contrary, 1e
store to these objects the
anthropomorphic  forms
SO common in primitive
societies, or involve cen
struction that outline on
the ground a human shape
that is not visible to ordi
nary perception. »|bid.,
pp. 31-32.

39 LOYER, Beéatrice,
op.cit., p. 93.

140 MERLAU-PONTY,

Maurice, Lceil et I'Esprit

Paris : Gallimard, 1964,
pp. 19-20.
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PESCE, Gaetano,in-
térieur d'un appartement a New
York, 1991, < http://lwww.gae
tanopesce.com/ >.



PESCE, Gaetanahaise
Feltri, 1986, < http://www.gae
tanopesce.com/ >.
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Artiste inconnu, Détall
de sculptureun jeune Satyre ac
compagne le couple (dieu Dienys
os et sa femme), cii@d0 av.J.C.,
Vergina : Les tombeaux royaux,
<https://www.aigai.gr/en/ex
plore/museum/royal/grave/of/
philip/aiges/vergina >.



Pour condenser en quelques mots llessence du corps baude
lairien, on pourrait dire que grace a l'absence de normes ou de
contraintes formelles, il y a une pléthore des choses qui « enivre »
la vision du spectateur.

« ENIVREZ-VOUS

Il faut étre toujours ivre, tout est la ; clest 'unique
guestion. Pour ne pas sentir I'horrible fardeau du
temps qui brise vos épaules et vous penche vers la
terre, il faut vous enivrer sans tréve.

Mais de quoi? De vin, de poésie, ou de vertu a vo
tre guise, mais enivrez-vous!

Et si quelquefois, sur les marches d'un palais,
sur I'herbe verte d'un fossé, vous vous réveillez,
livresse déja diminuée ou disparue, demandez au
vent, & la vague, a [étoile, a loiseau, a 'horloge; a
tout ce qui fuit, a tout ce qui gémit, a tout ce qui
roule, a tout ce qui chante, a tout ce qui parle, de 101
mandez quelle heure il est. Et le vent, la vague,
létoile, loiseau, I'horloge, vous répondront, il est
I'heure de senivrer ; pour ne pas étre les esclaves
martyrisés du temps, enivrez-vous, enivrez-vous
sans cesse de vin, de poésie, de vertu, a votre
guise. "

1l BEAUDELAIRE,
Charles, « Enivrez-vous »,
dansLe Figarpn® 937, le
07 février 1864, s.p.
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142« Selon la mytholo
gie, Zeus aurait assigné
une mesure appropriée
et une juste limite a tout
étre : le gouvernement du
monde coincide ainsi avec
une harmonie précise et
mesurable  guexpriment
les devises inscrites sur les
murs du temple de Del
phes : “Le plus juste est
le plus beau’, “Observe la
limite”, “Fuis Ihybris (la
démesure)’, “Rien de trop".
Le sens commun grec de
la Beauté se fonde sur ces
regles, selon une vision du
monde qui interpréte lor
dre et I'harmonie, comme
étant ce qui pose une
limite au “béillant Cha
0s” de la gueule duquel,
daprés Hésiode, est sorti
le monde. C'est une vision
placée sous la protection
dApollon, qui est dail
leurs représentée parmi
les Muses sur le fronton
occidental du temple de
Delphes. [...] Mais le
méme temple (remontant
au Ive siecle avant Jésus-
Christ) comporte sur le
fronton oriental opposé,
Dionysos, dieu du chaos
et de la transgression-ef
frénée de toute régle. », DE
MICHELE, Girolamo,

« Apollinien et dionysi
aque », dans ECO, Umber
to (dir.), op.cit., pp. 53-55.

143 « Cette présence -si
multanée de deux divinités
antithétiques nest pas for
tuite, méme si elle ne sera
thématisée qua Iépoque
moderne, par Nietzsche. »,
Ibid., p. 55.

1441pid., p. 58.

¥ \oir : SCHOPEN
HAUER, Arthur, Le
monde comme volonté et
représentation Traduit de
lallemand par Christian
Sommer, Vincent Stanek
et Marianne Dautrey, Par
is: Gallimard, 2009 (1818).

3.1. L'ESTHETIQUE DE
NIETZSCHE: PAR-DELA DES
ARTS APOLLONIEN ET
DIONYSIAQUE

Si Protagoras nous introduit 'homme comme toute
mesure, cest parce gu'il est conduit par la sagesse dApollon. Si
Baudelaire nous invite a l'ivresse, cest grace a sa ndinigre
siaque De cette maniére, t®rps protagorieast lié a la beauté
apollinienneet lecorps baudelairiea la beautdionysiaquelex
istence d'un art dirigé par la raison et un art dirigé paatbos
( ) nest pas une nouveauté. Le sujet de cette dualité existe
depuis lantiquité grecqi® Cependant, il est mis en évidence
par Friedrich Nietzsche (1844-1900) dans son téuegine de
la Tragédie dans la Musique ou Hellénisme et Pessirpigitié
en 1872, dans lequel il dé nissait les deux arts en se référant aux
dieux d'Olympé*

« L’harmonie sereine, entendue comme ordre et
mesure, sexprime dans une Beauté que Nietzsche
nomme apollinienne. Mais cette Beauté, est en
méme temps un écran cherchant a e acer la
présence d'une Beauté dionysiaque, troublante,
qui ne sexprime pas dans les formes apparentes,
mais au-dela des apparences. Cest la une Beauté
joyeuse et dangereuse, antithétique de la raison et
souvent présentée comme possession et fiffie. »

Pour Apollon et la tendandeomériquede créer des héros,
Nietzsche se référait a la tragédie grecque et au principium in
dividuationis du philosophe allemand, Arthur Schopenhauer
(1788-1860%> Alors quen parlant de Dionysos, Nietzsche intro
duit la puissance de la musique qui séloigne des « apparences».

« Conformément & son origine, son regard doit
étre « rayonnant comme le soleil » ; méme alors
gu'il exprime le souci ou la colére, le re et sacré
de la vision de beauté nen doit pas disparaitre. Et
lon pourrait ainsi appliquer a Apollon, dans un
sens excentrique, les paroles de Schopenhauer
sur 'homme enveloppé du voile de Mdiéode
comme Volonté et comme Représentation, ),: 416
« Comme un pécheur dans un esquif, tranquille
et plein de con ance en sa fréle embarcation, au
milieu d'une mer démontée qui, sans bornes et
sans obstacles, souléve et abat en mugissant des
montagnes de ots écumants, 'homme individu



el, au milieu d'un monde de douleurs, demeure
impassible et serein, appuyé avec con ance sur le
principium individuationis>. Oui, on pourrait dire

gue linébranlable con ance en ce principe et la
calme sécurité de celui qui en est pénétré ont trou
vé dans Apollon leur expression la plus sublime, et
on pourrait méme reconnaitre en Apollon l'image
divine et splendide du principe d'individuation,
par les gestes et les regards de laquelle nous par
lent toute la joie et la sagesse de « l'apparence », en
méme temps que sa beauté® »

« Le tragique ne peut étre légitimement dérivé de
la nature essentielle de l'art, telle quon la congoit
dordinaire uniquement selon les catégories de lI'ap
parence et de la beauté ; le seul esprit de la musique
nous fait comprendre gu'une joie puisse résulter
de 'anéantissement de l'individu. Car, au spectacle
des exemples isolés de cet anéantissement, séclaire
pour nous le phénomeéne éternel de l'art dionysi
en, qui montre la Volonté dans sa toute-puissance,
en quelque sorte derriére le principe d'individua
tion, léternelle vie au dela de toute apparence et
en dépit de tout anéantissement. La joie métaphy
sique ressentie du tragique est une traduction de
l'inconsciente sagesse dionysienne dans le langage
du symbole. Le héros, la plus haute manifestation
apparente de la Volonté, est annihilé pour notre
plaisir, parce qu'il nest, malgré tout, qu'une ap
parence, [...]. « Nous croyons a la vie éternelle, »
proclame la tragédie ; tandis que la musique est
I'ldée imméliate de cette vie. Lart plastique a un
but tout diérent : ici, Apollon triomphe de la
sou rance de l'individu a l'aide de la glori cation
radieuse ddéternité de lapparencii la beauté
lemporte sur le mal inhérent a la vie, la douleur
est, dans un certain sens, mensongerement sup
primée des traits de la nature. Dans l'art dionysien
et dans sa symbolique tragique, cette méme nature
nous parle d'une voix non déguisée, de sa voix
véritable, et nous dit : « Sois tel que je suis moi-
méme ! Parmi la perpétuelle métamorphose des
apparences, laieule primordiale, Iéternelle -créa
trice, l'impulsion de vie éternellement coactive,
s'assouvissant éternellement a cette variabilité de
lapparence ! »143

146 NIETSCHE, Friedrich,
« L'Origine de la Tragédie
dans la musique ou
Hellénisme et Pessimisme
», dansCEuvres completes
de Friedrich Nietzsche
volume 1 Traduit de lal
lemand par Jean Marnold
et Jacques Morland, Paris :
Mercure de France, 1906,
pp. 29-30.

47 |bid., pp. 150-151.
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48 SAUTET, Marc,
«Introduction», dans
NIETZSCHE, Friedrich,
Par-dela le bien et le mal :
Prélude a une philosophie
de lavenir Traduit de l'al
lemand par Henri Albert,
Paris : Librairie Générale
Francaise, 2015 (1896),
p. 8.

149 « Et, soit dit en passant,
si la théorie de Wagner
a été “le drame est le but,
la musique nest toujours
gue le moyen” — sa pra
tique a été, au contraire,
du commencement a la
n, “lattitude est le but,
le drame et méme la mu
sique ne sont toujours que
les moyens” La musique
sert & accentuer, a renferc
er, aintérioriser le geste
dramatique et lextériorité
du comédien ; le drame
wagnérien nest qu'un
prétexte a de nombreus
es attitudes intéressantes
I — Wagner avait, a coté
de tous les autres instincts,
les instincts de comman
dement dun grand ac
teur, partout et toujours,
et, comme je lai indiqué,
aussi comme musicien. »,
NIETSCHE, Friedrich,
«Nietzsche contre Wagner:
Pieces justi catifs d'un
psychologue», dan€Eu-
vres complétes de Friedrich
Nietzsche : volume ,12e
Crépuscule des idoles, Le
cas Wagner, Nietzsche -con
tre Wagner, LAntéchrist
Traduit de lallemand par
Henri Albert, Paris : Mer
cure de France, 1908, pp.
72-73.

%0 \oir : NIETSCHE,
Friedrich, « LOrigine de
la Tragédie dans la mu
sigue ou Hellénisme et
Pessimisme », dan&u-
vres completes de Frie
drich Nietzsche : volume 1
op.cit., 87, pp. 67-75.

151 NIETSCHE, Friedrich,
« Nietzsche contre Wag
ner : Pieces justicat

Nietzsche était contre cette maniére simpliste de diminu
er toute chose en deux catégories : bien ou mal, ordre ou chaos,
Apollon ou Dionysos, etc. L'héritage du christianisme, le-nihil
isme de la science moderne et le socialisme qui forment-la cul
ture occidentale, sont fortement critiqués dans lensemble de ses
ceuvres. Le philosophe utilisait le prophéte Zarathoustra, pour
exprimer la n de ce con it universel entre le Bien et le Mal,
car « cest que le “bien” comme le “mal” nexistent, selon lui que
dans notre imagination : ce ne sont que des préjugés, des fausses
valeurs, de#lusions »*

Une autre personne a qui Nietzsche s'intéressait, est le
compositeur allemand Richard Wagner (1813-1883). Initiale
ment, Nietzsche l'admirait, mais dans ses derniers écrits it lui re
procha une cbte théatrale dans sa musf§ugans_Origine de la
TragédieWagner est mis en paralléle a la tragédie dionysienne et
a l'art satyriqu®® alors que dariietzsche contre Wagner : Pieces
justi catifs d'un psychologui nota :

« De méme Jinterprétai la musique de Wagner
comme lexpression d'une puissance dionysienne
de I'ame ; en elle je croyais surprendre le -gron
dement souterrain d'une force primordiale com
primée depuis des siécles et qui en n se fait jour,
indi érente dailleurs en face de lidée que tout
ce qui s'appelle aujourd’hui culture pourrait étre
€branlé. $!

« Tout art, toute philosophie doivent étre eon
sidérés comme remédes et encouragements a la
vie en croissance ou en décadence : ils supposent
toujours des sou rances et des sou rants. Mais

il y a deux sortes de sou rants, d'abord ceux qui
sou rent de lasurabondancele vie, qui veulent

un art dionysien et aussi une vision tragique de
la vie intérieure et extérieure, —et ensuite ceux
qui sou rent d'un appauvrissemerde la vie et

qui demandent a l'art et a la philosophie le calme,
le silence, une mer lisse, ou bien encore livresse,
les convulsions, lengourdissement. Se venger sur
la vie elle-méme — clest la, pour de tels appau
vris, lespece d'ivresse la plus voluptueuse !... Au
double besoin de ceux-ci Wagner répond aussi



bien que Schopenhauer. — lIs nient la vie, ils la
calomnient et par cela méme ils sont mes antipo
des. — L&tre chez qui 'abondance de vie est la plus
grande, Dionysos, 'homme dionysien, ne se plait
pas seulement au spectacle du terrible et de I'in
quiétant, mais il aime le fait terrible en lui-méme,
et tout le luxe de destruction, de désagrégation, de
négation ; — la méchanceté, linsanité, la laideur
lui semblent permises en quelque sorte, tout
comme elles le sont dans la nature, par suite d'une
surabondance qui est capable de faire de chaque
désert un pays fertile. Cest au contraire 'hnomme
le plus sou rant, le plus pauvre en force vitale qui
aurait le plus grand besoin de douceur, daménité,
de bonté [...] »?

La raison pour laquelle il« fait des objections » contre la

musique de Wagner, est parce que « lesthétique nest autre chose

gu'une physiologie appliqué&® 1l parle de la physiologie dans
le sens ou la musique de Wagner produit chez lécouteur-des ef
fets d'un dysfonctionnement corpof@l Alors que, le corps «-de
mande de la musique » altégement comme si la vie d'airain et
de plomb devait perdre sa lourdeur, sous l'action de de mélodies
dorées, délicates et douces comme de I'hdfle »

Un art qui est par-dela l'aapollinienetdionysiaqueun art
qui a des e ets du mouvement, mais pas de n'importe quel mou
vement. Un art qui nous invite a danser, comme on la trouve dans
les mélodies d’'une musique anciefifieou la mesure était -in
dispensable mais en méme temps cette mélodie « contraignaient
'ame de l'auditeur & umé exion continue »*’. Dans lépilogue de
Nietzche contre Wagndrréclama « un tout autre art » :

« Non, si nous qui sommes guéris, nous avons
encore besoin d'un art, cest d’'un tout autre art —
d’'un art enjoué, Iéger, fugitif, divinement factice et
plein d'une divine assurance, d'un art qui, comme
une pure amme, amboie vers un ciel sans nuag
es ! Avant tout : un art pour des artistes, seulement
pour des artistes ! Alors nous nous entendrons
mieux sur ce qui importe pour cela, la gaieté, toute
la gaieté, mes amis !.1%%

ifs d'un psychologue »,
dans Euvres complétes
de Friedrich Nietzsche :
volume 12, Le Crépuscule

des idoles, Le cas Wagner,

Nietzsche contre Wagner,
LAntéchrist op.cit., p. 79.

152|pid., p. 80.
53 1bid., p. 71.

B4« [...]je respire di cile
ment quand cette musique
a agir sur moi »pidem

5 1bid., p. 72.

%6 « Dans la cadence
|égére, solennelle et arden
te de la musique ancienne,
dans son mouvement tour
a tour vif et lent, il fallait
chercher tout autre chose
— il fallait danser. »lpid.,

p. 74

57| bidem

1581hid., p. 99.
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KYLIAN, Jii, Nuages :
Birgit Keil et Vladimir Klog,976,
Photo de Hannes Kilian, <http://
www.jirikylian.com/creations/
theatre/nuages/stills/1/ >.



3.2. DU CORPS DANSANT

A LA GRACE

calomnient et par cela méme ils sont mes antipoNietzsche
trouve lesthétigue comme une physiologie, comme quelque chose
qui doit nous € — mouvoir, qui doit faire €lever nos pulsations, qui
doit faire battre notre coeur, ou qui doit juste nous faire respirer
bien, car « par la respiration, le corps se dilate et se contraste,
sétire et se tass&% La danse est le moyen d'arriver a cet e et-1a :

« Eveiller la perception des pulsations physi
ologiques conduit a la conscience du mouvement
continuum. Si rien ne létrave, la mobilité- in
time du corps comme sa projection dans lespace
répondent a un principe de propagation, de-con
tagion réactive.’¥

Le mouvement continuum était toujours un dé pour les
artistes, des l'antiquité a nos jours. Di cilement représenté dans
un medium statique comme ¢a pourrait Iétre pour une sculpture,
une peinture ou une gravure, le corps « mobile » invite 4es ar
tistes a trouver des modes et a innover des techniques. Figuration
des corps en pro | comme des surfaces planes superposés l'une
« devant » l'autre, invention de la perspective pour exprimer la
profondeur, animation de la matiére comme la draperie, illusion
dabsence de gravité, suggestion du mouvement par des gestes
séquencés, description des parties musculaires du danseur, etc.
sont une gamme de méthodes que les artistes avaient proposés.
Le sculpteur francais Auguste Rodin (1840-1917) avait consacré
une grande partie de sa carriére pour exprimer le corps en mou
vement. Il a utilisé des pratiques anciennes, comme le moulage
sur le vif, pour exprimer un corps plus modéfhe

Sauf qua partir le XIXe siecle, I'invention de la photogra
phie, de la chronophotographie et de la cinématographie, a in
troduit une nouvelle exploration du mouvement, « ce que lceil
ne peut pas saisit®% « un tracé inédit retient ce qui échappe a la
vue %%, Cest une esthétique dynamique, comme on l'a découvert
en 1896 danta Danse serpentinde Loie Fuller (1862-1928).
«Avec Loie Fuller émerge l'idée du corps dansant comme corps
vibratile, con uent de dynamiques subtile$*» La danse éveille
un « sixieme » sens chez le corps humain. Un « sens musculaire»,

19 SUQUET, Annie, «
Scenes. Le corps dansant
: un laboratoire de la per
ception », dans COUR
TINE, Jean-Jacques (dir.),
Histoire du corps : 3. Les
mutations du regard. Le
XXe siecleParis : Points,
2011, p. 400.

0 bidem

161 « En inventant une
nouvelle exibilit¢ des ar
ticulations, en donnant a
la surface une vie et une
vibration nouvelles, en
faisant ressentir de facon
nouvelle les contacts de
deux corps ou ce quest
un corps lui-méme, en
utilisant une nouvelle dif
fusion de la lumiere grace
a une nouvelle maniere
de faire sentrechoquer
les plans, de les faire sop
poser ou coincider, il a
introduit dans la sculpture
une nouvelle quantité de
mouvement qui révele la
vie intérieure de 'homme,
avec tous ses sentiments,
ses pensées, ses Vieissi
tudes personnelles bien
plus completements qua
jamais auparavant. »,
SIMMEL, Georg, « Lart
de Rodin et la question
du mouvement dans la
sculpture », danssthé
tique sociologiquelraduit
de l'allemand par Lambert
Barthélémy, Michel Cel
lomb, Philippe Marty et
Florence érond, Paris :
Editions de la Maison des
Sciences de I'homme et
les Presses de I'Université
Laval, 2007 (1895-1918),
pp. 93-94.

162 \VIGARELLO, Georges,
«La guration du mouve
ment : le dé dune illu
sion», dans MARTINEZ,
Jean-Luc (dir.),Corps en
mouvement La danse
au muséeParis : Seuil et
Musée du Louvre, 2016,
p.32.
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FULLER, Loiel.a Danse
serpentinel896, Tiré de: FULL
ER, LoieLa Danse Serpentine
Im, Les Fréres Lumiére, 1896, 1
minute, France, muet.



Anonyme amand,
Danse des trois Graces, 16130,
Paris : Musée du Louvre, < http://
petitegalerie.louvre.fr/oeuvre/
danse-des-trois-gréeC3%A2c
es>.
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MAREY, Etienne-Ju
les, Decomposition du meu
vement, 1914, <http://www.
experimentsinmotion.com/
motion-gallery/126/Chrone
photographs+from+The+Hu
man+Body+in+Action/#im
age>.



MUYBRIDGE, Ea
dweard J., Woman Dancing
(Fancy): Plate 1871884-1887,
New York : MoMA, <https://
www.moma.org/collection/
works/44243>,
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ou « sens du mouvement », la « kinesthésie » forme lesthétique
nietzschéennet par conséquence le troisieme corps de Farchi
tecture.

Cette troisieme esthétigue est en quelque sorte métaphy
sique, « Cette nouvelle métaphysique a rme que toute forme a
pour origine un mouvementiss

« La forme est donc un moment déterminé, entre
deux in nis indéterminés, une médiation entre
deux mondes qui peuvent étre éloignés l'un de
lautre dans lespace et le temps : le mquié
tique de lart, en amont de la forme pour lequel
la forme est le produit du libre mouvement d’'une
pensée, d'une ame, et d’'un corps, et le monde es
thétique de la contemplation, en aval de la forme,
pour lequel la forme est a lorigine du mouvement
qui meut notre ame et notre esprit a travers nos
114 sens. [...] Elle est d’'un c6té la mémoire d’'un temps
dont le mouvement est intégré récapitulé dans une
forme, et de l'autre, elle apporte une présence au
moment actuel qui sen nourrit. En d'autres termes,
la forme n'a de sens que comnrecéirnationd’'un
mouvement qui a eu lieu en un autre temg¥. »

Cette sensation métaphysique se joint a la notion de la
grace. La derniére est liée a la Beauté mais, leur di érence es
sentielle est que la grace est atteinte avec la maniére, le geste, le
mouvement, le comportement d'un corps, comment il agit. Alors
gue la beauté est plus en rapport aux formes visibles, a-lappar
ence, au plaisir de l'ceil. La grace est née « d'une occulte-propor

163 |id., p. 33. tion et d'une mesure qui nest pas dans nos livres, que nous ne
1 SUQUET,  Annie, connaissons pas, et qui est, comme on dit de ce que nous ne sa
op.cit., p. 395. VONS pas exprimer, un je-ne-sais-quiéi »

165 GRUET, Stéphane,

op.cit., p. 18.

« La grace di ere peu de la beauté et en comporte
186 |id., pp. 33-34. bien des éléments. Elle concerne la posture et le
mouvement et tient a 'absence totale dembarras, a

167 PN i ) R ) L
FRIENZUOLA, Agne une légére in exion du corps, et & une disposition

lo, Dialogo delle bellezze

delle donne Venise : per générale des parties qui exclue toute géne récipro

Giouan. G;i 0, 1552. La gue comme tout angle aigu et saillant. Cest dans
citation en francais est tra . AT

duite de litalien par My¥i c,ette_z aisance, cette rondeur et cett_e délicatesse
em Bouzaher dans ECO, d'attitude et de mouvement que consiste toute la

Umberto, op.cit., p. 217.



magie de la grace, et quon appellestag-sais-
quoil...] »8

« Tandis que [la beauté] suppose un canon, une
formalisation ou un chire du corps, la grace dé
signe une certaine maniére détre qui semble s'in
tensi er avec le mouvement des étres inanimés

. « les cheveux, les crinieres, les branchages, les
feuillages, les vétements ». Cela tient & ce que la
grace tend a sexclure teistoria a sortir de la
représentation. Cest en e et de l'intérieur que les
corps se trouvent mus (par les mouvements de
'ame), et cest en cela qu'ils peuvent porter une sig
ni cation historiale. Or, les mouvements gracieux
sont foncierement des mouvements extérieurs :
extérieurs aux corps (ils nont pas leur cause dans
un mouvement de 'ame mais dans une brise, par
exemple), extérieurs aussihistoria avec laquelle
leur rapport est tout gratuit. En un mot, ils se-ec
tuent avant de représenter. lls participent plutot
d’'un milieu, d'une atmosphére, d'une ambiance,
de quelque chose daérien : « Les mouvements
les plus animés et les plus gracieux sont ceux des
membres qui cherchent a sélever dans l'aif%. »

En architecture, lobservateur de ce troisieme esthétique
quon appelle la grace, nest ni un Spectateur albertien, -ni l'au
diteur d’'un spectacle qui se passe devant lui (comme on se sent
dans le deuxieme corps). Il est un corps dansant, qui agit a ce
qui se ressent, a ce qui se voit ou qui sécoute. Cest un corps qui
trouve sa « beauté » ou sa substance « sublime » dans une chose
aérienne, légére et atmosphérique. En se déplacant dans lespace,
il arrive a expérimenter et comprendre l'architecture. Ces-archi
tectures qui s'intégrent aorps nietzschéennt celles qui ne sont
pas « lisible » par une photo. Il ne s'agit pas d'une composition de
formes visibles, comme clest le cas pour les autres corps (d'une
composition soit harmonieuse soit chargée). Il s'agit d'une com
position des formes invisibles, qui sengendrent par des gestes, de
mouvements, des simples déplacements des parties de son corps,
d’'un contour qui devient « ou », tremblé », « proche de l'abstrac
tion pour imposer au sein d'un tracé quasi identique lévidence
d’'un “ici et ailleurs”, d'un “avant et apres™s

168 BURKE, Edmund, &
cherche philosophique sur
lorigine du Sublime et du
Beay Traduit de l'anglais
par Baldine Saint-Girons,
Paris : Vrin, 1990 (1756),
pp. 162-163. Cité égale
ment dans ECO, Umberto,
op.cit., p. 293.

169 Citation de Bertrand
Prévost dans ALBERTI,
Leon Battistal.a Peinture
op.cit.,, p. 324. Cité égale
ment dans HERSANT,
Yves, « La Manne de Peus
sin, ou la Grace sans la
grace », dansittératures
classiquesn® 60, février
2006, pp. 95-103.

10 VIGARELLO, Georges,
« La guration du mowu

vement : le dé dune illu

sion», dans MARTINEZ,
Jean-Luc (dir.), op.cit., p.
34.
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art. », CRANZ, Galen, «
Somatics and Aesthetics:
e Role of Body in De-
sign », dans BHATT, Ritu
(dir.), Rethinking Aesthet
ics: the role of body in-de
sign New York: Routledge,
2013, p. 144.

76 FORMIS, Barbara, «
Richard Shusterman, Cen
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soma-esthétique », dans
Mouvementsn® 57, janvier
2009, p. 155-157.

77 SHUSTERMAN, Rich
ard, Soma-esthétique
une alternative critique
Genéve : Editions de
'Haute école dart et e de
sign, 2010, p. 16.

7 FORMIS, Barbara,
op.cit.

3.3. L'ESPACE DYNAMIQUE ET
L’ESTHETIQUE SOMATIQUE
EN ARCHITECTURE

A l'age de la technologie, de la réalité virtuelle, des arts
visuels, et de lere publicitaire, l'architecture devient « une simple
image »* aplatie comme un écran. C'est ce qui conduit au-beso
in d’'une architecture plus tactile, tel que « la matiére, la main et
I'hnomme soient présents, ou la perception soit imprégnée de sub
stance et de densit&€3: Cette nécessité a faire émerger une nou
velle discipline, nomm&omatic®u Soma-esthétiqlié est in u-
encée par l'approche pragmatiste de John Dewey (1859-1952), et
par létude théorique sur la liaison entre corps et esprit de William
James (1842-1910) et surtout lensemble des idées de C. S. Peirce
(1839-1914y“ Elle se fonde sur le principe que les sensations
corporelles, les émotions psychologiques et les conceptiens cul
turelles sont fusionnés pour dé nir une esthétique qui est a la fois
physiologique, psychologique et culturéle «Elle envisage [...]
la possibilité de considérer l'art comme une des expériences so
matiques le plus complétes et les plus audacietisdsesphilos
ophe américain Richard Shusterman (1949-) donne la dé nition
suivante :

« La soma-esthétique consiste a étudier de facon
critique et a cultiver dans une perspective mélio
rative la maniére dont nous éprouvons et wutili
sions le corps vivant (asbma, en tant que lieu
d'appréciation sensorielle [aisthésis] et de fagon
nement de soi créateur. La soma-esthétique est
par conséquent liée au savoir, aux discours, aux
pratiques et aux disciplines corporelles qui struc
turent ou cherchent a a ner une telle attentionrso
matique. Elle est de fait une discipline qui englobe
a la fois théorie et pratiqué’®

La discipline de lesthétique somatique « permet de vivre
somatiquement une expérience, cest-a-dire en sortant de la po
sition assez confortable du spectateur pour se mettre “a la place”
de l'agent 38 Elle crée un nouveau dynamisme qui bouleverse
la perception sensorielle du spectateur/agent. Pour ce troisieme
corps darchitecture, on exalte non seulement un corps-modéle,
mais aussi l'incertitude et le mystére autour de la fagon propre a
chacun dexperimenter lespace.



Plusieurs architectes ont développé leur ceuvre autour de
la notion du « ressenti corporel ». Ce sont les architectures quon
critigue comme « non-photographiables ». Elles créent des liens
forts entre ce qui est stable et mobile, elles magni ent les grands
et petits gestes qui rendent le corps humain a l'aise et elles expri
ment la kinesthésie comme un nouveau modéle de beauté spa
tiale.
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3.3A. PIERRE CHAREAU : LE RAPPORT

MEUBLE - IMMEUBLE

Larchitecte-designer francgais Pierre Chareau (1883-1950)
fut connu autant pour ses meubles que son architecture. Un
avant-gardiste de la scéne parisienne, il sabstenait de travailler
sur la préfabrication, les logements sociaux et le fonctionnalisme,
comme ses architectes concurrents. Il Sadressait aux « riches cul
tivés %™ pour o rir des ceuvres modernes combinés a une élé
gance luxueuse.

Son chef doeuvre, « la Maison de Verre », construite entre
1928 et 1932 et concgue en collaboration avec l'architecte Bernard
Bijvoet (1889-1979), exprime lensemble de son travail. Etant une
demande pour la famille d'un médecin, le programme recueillait
les espaces privés de la maison, le cabinet médical et un grand
espace-gallérie ou il fallait accueillir des événements de la société
bourgeoise. Le programme enchevétrait la distribution dans une
limite ou on la caractérise comme un « labyrintf§& kn plus, le
site était particulier : placé sur une parcelle donnant sur une cour,
entre deux immeubles mitoyens, ou lexistant devait étre démoli
exceptant létage sous combles. La Maison de Verre représentait
un véritable challenge pour l'architecte.

Le choix d’une structure métallique, l'absence des murs
portants et la exibilité de 'aménagement des dalles et cloisons,
fait de cette maison une ceuvre majeure de l'architecture mod
erne. Néanmoins, il ne faut pas la considérer sous cet aspect-la.
Loriginalité et la qualité architecturale de cette maison demeurent
de la capacité du créateur de transformer une matérialité lourde,
économique et industrielle comme celle du fer, du verre et du
caoutchouc (revétement du sol) en quelque chose de léger et
d'aérien, un « je-ne-sais-quoi » revisité dans un style moderniste.

« Un meuble doit pouvoir étre touché, de méme
on peut toucher et caresser l'architecture de-Cha
reau, comme une statue. Michel Ange disait que
fon devait pouvoir deviner les yeux fermés le
pro | des moulures en les touchant avec la main.
Larchitecture de Chareau est une architecture épi
dermique. ¥

Premierement, il sagit d’'une architecture (immobile)
traitée comme un objet-meuble, comme un objet de design. De la

7% COPANS, Richard et
NEUMANN, Stan, La
Maison de Verrelm, Les
Films d'lci, Richard Co
pans et Centre Pompidou,
2004, 26 minutes, France,
francais.

180 |bidem

181 SARTORIS, Alberto, «
Pierre Chareau : la propor
tion divine », témoignage
dAlberto Sartoris recueilli
par Christian Leprette le
30 septembre 1985, dans
COLLECTIF, Pierre Cha
reau architecte, un art-n
térieur, Paris : Editions du
Centre Pompidou, 1993,
p. 40.

119



120

CHAREAU, Pierre,
BIJVOET, Bernard,La Mak
son de Verre : escalier central
1928-1932, Paris, Photo de
:<http://www.catview.com.
br/2013/03/31/maison-de-
verre-pierre-chareaul932/ >.



CHAREAU, Pierre,
BIJVOET, Bernard,La Matk
son de Verre : escalier central
1928-1932, Paris, Photo de
:<http://www.catview.com.
br/2013/03/31/maison-de-
verre-pierre-chareaul932/ >.

121



122

CHAREAU, Pierre, BI
JVOET, Bernardl.a Maison de
Verre : vue du salpi928-1932,
Paris, Photo de : < http://www.
catview.com.br/2013/03/31/
maison-de-verre-pierre-cha
reaul932/ >.



méme fagon que ses meubles sont tournants, extensibles, coulis
sants, son architecture posséde des mécanismes similaires : un
placard cylindrique qui souvres par une porte cuvée, des échelles
qui se déplient, des grandes portes coulissantes, des cloisons sus
pendues, etc. « La mobilité dans la Maison de verre se loge partout
: elle sexprime sous la forme des mouvements simples, transla
tion, articulation, rotation (pivots) et de mouvements composés,
pliage, plus translation'.

En outre, la fagcade qui donne sur cour est congue & I'im
age d'un luminaire, comme un écran de cinéma, « dépourvue de
toute relief et de tout détail, cest un aplat opaque et netre »

Sans aucune fenétre, elle est composée par une trame mince en

acier et des pavés de verre translucide, majoritairement utilisés
dans les plafonds des sous-sols. En jour, elle diuse de ka lumi
nosité naturelle, en soir, elle transmet a l'intérieur la lumiére ar
ti cielle, générée par des projecteurs extérieurs. Elle fonctionne
comme d'un abat-jour a grande échelle.

Lessence de l'architecture de Chareau pourrait se résumer
dans les mots dAlberto Sartoris (1901-1998) qui attribuait a Cha
reau « une proportion divine », synonyme pour lui délédgéhce
Toutefois, elle se dé nie mieux dans les critiques de l'architecte
Paul Nelson (1885-1979) publiées en 1933 dans LArchitecture
dAujourd’hui : « la maison de Chareau nest pas immobile, elle
nest pas photographique, elle est cinématographi§ue »

82 FOUQEY, Philippe,
« Jeux deéchelles » dans
COLLECTIF, Pierre Cha
reau architecte, un art-n
térieur, op.cit., p. 94.

183 |pidem

184 « Jattribue une qualité
toute particuliere a lceuvre
de Pierre Chareau, celle
de [élégance. Lélégance
de son architecture na été
dépassée en France que
par celle de Le Corbusier.
Lélégance est une qualité
qui touche a la forme, ainsi
gua la force et a la variété
de la forme. Apollon est a
la fois élégant et puissant.
Clest pourquoi je dé nis
lceuvre de Pierre Chareau
par ces deux mots : pro
portion divine. », SARTO
RIS, Alberto, « Pierre Cha
reau :la proportion divine
», op.cit., p. 41.

185 ABRAM, Joseph,

« Aux conts de la culture
cubiste : Pierre Chareau
et le néo-rationalisme des
années trente en France »,
dans COLLECTIFPierre
Chareau architecte, un art
intérieur, op.cit., p. 43.
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New York: Editions de
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188 YOUNES, Chris et
MANGEMATIN, Michel,
«Corps, mode dhabit
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dans YOUNES, Chris,
NYS, Philippe et MANGE
MATIN, Michel (dirs.),
op.cit., p. 211.

189 Dans une critique du
mouvement rational
iste, Aalto écrivit : « e
wrongness lies in the fact
that rationalization has
not gone deep enough.
Instead of ghting ration
al mentality, the newest
phase of modern archi
tecture tries to project
rational methods from
the technical eld out to
human and psychological
elds... Technical fune
tionalism is correct only
if enlarged to cover even
the psychophysical eld.
at is the only way to
humanize architecture.»,
AALTO, Alvar, «Arkkiten
hturin lahentamien ihmis
sem» [ e Humanizing of
Architecture], dans e
Technological Reviewo-
vembre 1940, pp. 76-78.
Cité également dans: PAL
LASMAA, Juhani, « Alvar
Aalto : Toward a Synthet
ic Functionalism », dans
REED, Peter (dir.), op.cit.,
p. 32.

190« Aalto created separat
ed senses, as it were — for
the approach view of the
building, the entry hall,
main stair, and the main

3.3B. ALVAR AALTO : UNE ARCHITECTURE
“‘GESTUELLE”

Larchitecture nest pas juste une construction ; il sS'agit d’'un
geste. Cest la remarque de Ludwig Wittgenstein (1889-1951),
dans son ouvragRemarque mélées<Tout mouvement inten
tionnel du corps humain nest pas un geste. Pas plus que tout
batiment construit dans une intention donnée nest de larchi
tecture’®®. Alvar Aalto (1898-1976) a consacré sa vie et sa car
riere pour exprimer la remarque précédente. Par conséquent, son
architecture est constituée par des gestes multiples. Ce sont des
gestes architecturaux : les « macro-gestes » qui répondent a des
gestes socioculturels et les « micro-gestes » qui ampli ent des
gestes corporels.

Aprés les deux guerres mondiales, sa déception face a lceu
vre architectural de ses collegues qui étaient polarisé a {a tech
nologie, a la préfabrication et au monumentalisme, conduit Aal
to & tourner le dos au modernisme. Il trouvait nécessaire de se
préoccuper d’'une dimension plus « empathigtfé kes «mac
ro-gestes» de son architecture s'inscrivent dans ses intentions de
donner « soin au petit homme ordinairé®$ de « humanisef
le design architectural. Il voulait prendre en compte l'usager (hab
itant ou visiteur), ses émotions, ses réactions a chaque espace, a
chaque atmosphére. Son architecture est « une séquenee d’'im
pressions%°.

A la Maison Louis Carrélélément central et le plus
élaboré est la volte de lentrée. En forme d'une grande vague,
dans une hauteur généreuse de cinq metres et en une matérialité
chaleureuse comme le bois, elle dirige les visiteurs vers le salon.
On acquiert 'nmpression détre accueilli par quelgu’un, alors qu'il
sagit d'un geste architectural. Les dispositifs architecturaux et
mobiliers sont fabriqués et adaptés a la mesure et aux besoins de
ses occupants, et non pas selon un modéle parfait. Louis Carré,
un collectionneur dart, et son épouse mesuraient autour d'un
meétre et cinquante centimeétres, une mesure éloignée du 1m83
du Modulor, Ayant également un probléme de kinésiologie, Aalto
avait pris en considération toutes ses astuces pour leur orir le
meilleur confort. Ainsi, les cimaises, faisant o ce dexposer les
ceuvre d'art du collectionneur, sont baissés au niveau de ses yeux,
an détre apergues sans aucune déformation perspective. La
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totalité des meubles sont mesurés a leur taille, certains dessinés
spécialement pour ce projet et dautres adaptés. Les marches de
lescalier qui amene de lentrée au salon, sont élargies pour que la
descente soit plus uide pour son client. Le bain de sa chambre
est traité comme un bassin.

Par ailleurs, la richesse de larchitecture dAalto se situe
dans tout le travail ra né des détails. Ce sont les « micro — gestes
» qui sexpriment dans les luminaires, les poignées de porte, les
garde-corps, les meubles, les luminaires, etc. Avec une large pal
ette des matériaux, il crée « une rare sensualité et une intimité
tactile »°L « Ses textures et détails de surface élaborés, travaillés
pour la main, sont une invitation au toucher et créent une atmos
phére intime et chaleureus&?»

« En réveillant nos sens, Aalto nous éveille au
monde et a nous-mémes. Il nest pas indi érent
au toucher mais, au contraire, il appelle celui de
la main, du pied, de tout le corps. Les mains-cou
rants en bois de ses garde-corps vont jusqua
se terminer a leur extrémité par une partie
métallique en laiton qui, par I'impression de froid
guelles provoquent éveillent l'attention avant les
dernieres marches. En s'in échissant a l'arrivée,
elles nous accompagnent et ne nous abandonnent
pas en chemin dés la derniere marche. Ses sieges

accueillent le corps par leurs formes justement ac
cordées aux postures. Ses lampes di usent-la lu
miére sans éblouir et chacune est concue pour un
éclairage spéci que. En prenant soin des fragilités,
des vulnérabilités de Iétre humain, des usages et
des modes de vie, son architecture est soucieuse
du respect de la dignité humaine. Jamais de vue
absurde, obscéne, inesthétique, oubliant les rela
tions humaines et les liens de ’homme au monde,
du plus proche au lointain de I'horizori?®

Du geste le plus simple, comme tenir une porte, au geste
le plus majeur, comme chorégraphier le parcours architectural,

lesthétique de l'architecte nlandais, ne peut étre que gracieuse.

Elle demeure d'unorps nietzschéen

spaces — which could be
experienced as a sequence
of impressions rather that
as an abstract idealized
composition or entity.»,
Ibid., p. 31.

1« In all his stylistic phas
es, Aalto's design project a
rare sensuality and tactile
intimacy.», Traduit par
lauteur,  PALLASMAA,
Juhani, «Alvar Aalto : o
ward a Synthetic Func
tionalism», op.cit., p. 32.

192 PALLASMAA, Juhani,
Le regard des sens, op.cit.,
p. 78.

1% YOUNES, Chris et
MANGEMATIN, Michel,
«Corps, mode d’habit
er, rythme architectural»
op.cit., pp. 211-214.

129



130

194 « A prototype for the
house of the future, for
mulated entirely by series
of 35 cm steps. In between
furniture, architecture and
topography.» , Traduit par
lauteur, FUJIMOTO, Sou,
GLEITER, Jorg et alSou
Fujimoto:  Futurospective
Architecture Koln: Ver
lag der Buchhandlung
Walther Konig, 2013, p.
42.

1% « Imagine a space with
a substantial density like

an ether. Meandering

through a forest, the pleas

ant experience is shaped
by the trees around, the
leaves you touch, by sens
ing the creatures and the
smell of woods. Can there
be a transparent forest? »,
Ibid., p. 75.

1% « | long for an archi
tecture like a mountain. It
must engender the most
primitive relationship of
the body with the land. »,
Traduit par lauteur,|lbid.,
p. 76.

97« Fujimoto himself
speaks of architecture as a

a hazy area, a zone od »,

GLEITER, Jorg H., « e
Most extreme aesthetic
e Architecture of Sou
Fujimoto », dandbid., p.
329.

1% « [...], everything is
shi ed from the axis or the
vanishing line. », Traduit
par lauteur)bid., p.332.

199 « [...] produce a con

stant state of nervous
ness.», Traduit par l'auteur,
Ibid., p. 333.

20 « [...] because the
movement of the inhabit
ant is the generator of the
eects of perception. »,
Ibid., p. 331.

3.3C. SOU FUJIMOTO : UNE KINESTHESIE

Sou Fujimoto (1971-) représente la derniere génération
des architectes japonais. En réinterprétant multiples éléments de
l'architecture traditionnelle en les détournant dans une approche
plus conforme aux besoins actuels des villes nipponnes, il se met
au centre de la scéne internationale. Son architecture surprend,
s'admire ou se critique. Elle ne passe pas inapercue. Elle posséde
« un-je-ne-sais-quoi » qui la rend non-photographiable et expéri
mentable qu'a partir du moment ou on ne se déplace pas dans ses
espaces.

Faisant partie de sa philosophie, son architecture nest pas
dissociable du meuble ou d'un paysage ; cest un entre-deux. Pour
la maison du futur, il vise une structure composée d'une série
de marches, qui se méle entre mobilier, architecture et topogra
phie'®s Paysage et nature sont trés chers au peuple japonais, ce
sont sacralisés. Fujimoto réve du moment ou larchitecture et la
nature deviendront un ensemble unie, sans distinction entre les
deux. Il imagine des forets transparettfes| désire des architec
tures-montagnes ou « le corps est la relation la plus primitive avec
la terre ¢ Ses intentions forment une esthétique semblable a
celle guon expérimente en se baladant dans les bois. Cest comme
un nuage, quelque chose oue et brumélise

Son architecture est également référencée a un tremble
ment, car «tout se décale par rapport a l'axe ou la ligne d&fuite»
La référence au tremblement est liée aussi a la mémoire collective
du peuple, les Japonais sont familiers a la sensation du séisme, du
ressenti d’'une Iégere instabilité. La métaphore du tremblement est
utilisée pour exprimer « létat constant de nervosiéui existe
dans la vie quotidienne des habitants et par conséquence dans
l'architecture de Ffujimoto. La derniére provoque une esthétique
de naturekinésiologiqueune « kinesthésie », preuve que pour ex
périmenter lespace et l'architecture, il faut étre en mouvétient

Sa kinesthésie na pas une seule forme pour sexprimer. Elle
sexprime aussi par le mouvement du sol, quand lescalier devient
meuble ou dalle. Cest le cas ddpsise NAconstruite en 2010.

Ce qui dé nit son intérieur nest gu'un agencement des «dalles»
blanches purs, sur plusieurs niveaux. Lusager n'a aucun repére
d’horizor?®, et de cette fagon il faut quon soit « dedans » pour la
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percevoir. D'une maniére, cette maison sans murs ou sans une
matérialité expressive, est a la fois une architecture kinesthésique
et tactile, « car, premiérement, ce que nous touchons le plus, dans
nos vies quatidiennes, cest le sol, sous toutes ses féthiestte
maison, entre objet, mobilier at architecture, arrive nalement a
éveiller nos sens de maniére homogéne.

« Lorsque nous sommes assis sur une chaise, nous
la touchons, croyons-nous, non pas comme un
objet, mais comme un prolongement du sol, sur
lequel nous nous appuyons pour tenir notre po
sition assise, en jouant sur la force de gravité, la
répartition de notre poids dans les di érentes-par
ties de notre corps... Nous sommes donc en con
tact avec des choses — pour le dire le plus vague
ment possible —, qui, dans ce contact, sont pour
nous comme le sol, cest-a-dire quelles nous per
mettent de nous situer physiquement et de placer
notre centre de gravité dans le monde que nous
habitons. #°

Mais le sol dans la culture architecturale du Japon est une
notion essentielle. La maison traditionnelle urbamadhiyg est

riche dans les jeux sur la nature des sols et leurs dénivélements.

Tatami, bois, terra battue sont les principaux matériaux qui cou
vrent unemachiya De lentrée, lgenkanon se déchausse et puis,

on monte une marche pour accéder aux espaces principaux. Ce
simple rituel quotidien montre une délicatesse dans la maniére
avec laquelle le corps humain se met en contact avec son environ
nement, naturel ou arti ciel.

Une autre forme de lesthétique kinésique de Sou Fujimo
to, est de créer des mouvements par le déplacement du cadre,
comme cest le cas dafsuse Nconstruite en 2008. Une fenétre
traditionnellement nous o re une vue vers lextérieur. Larchitecte
japonais, dans « un exercice et une recherche architecturale »,
tente de déséquilibrer la dualité de « dedans-dehors ». 4l com
mente que « la dualité nest pas uniqguement deux contraires po
laires, mais elle recouvre un domaine de gradation in ni qui se
repose entre euxX% Avec cette philosophie, il a cortdause N
une maison qui N'a ni intérieur, ni extérieur ; une maison sans es

201 « When each of the
rooms is at a dierent
height, there is no zero line
or stable, horizontal plane
of reference to provide
orientation for the gaze. »,
Ibid., p. 333.

22ROUX, Jean-Marie,

« Le toucher, entre objets et
ob-jectivité () », daném-
plications philosophiques
publié le 20 février 2012,
(consulté le 09 janvier
2017) <http://www.imph
cations-philosophiques.
org/langage-et-esthetique/
implications-de-la-per
ception/le-toucher-entre-
objets-et-ob-jectivite-i/>.

23 |bidem

204 « Duality is not solely
the two polar opposites,
but encases an in nite do
main of gradation which
lies between them. », Fra
duit par lauteur, FUJIM©
TO, Sou, GLEITER, Jorg et
al., op.cit., p. 207.
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205 AMALDI, Paolo, Es
pace et densité, Mies van
der Rohe : Mur, colonne,
interférencesGollion : It
folio, 2006, p. 166.

206 \foir : HAMMER -
TUGENDHAT, Donald,
« Is the Tugendhat House
Habitable ?», dans HAM
MER-TUGENDHAT,
Daniela, HAMMER, Ivo
et TEGETHOFF, Wolf,
Tugendhat HouseBasel :
Birkhalser, 2015.

paces privés ou communs ; tout se méle et se fonde dans la méme
spatialité. Le corps se balade dans un espace dynamique. Il passe
le seuil et il se trouve dans un jardin ouvert, mais protégé par une

« coque ». Les cadres sur le mur o rent des vues vers le quartier.
Il se déplace vers le corps architectural suivant. Il tourne sa téte
vers le haut, pour regarder le ciel a travers le cadre abstrait de Fu
jimoto. Aucune cadre nest symétriquement disposée dans cette
compaosition, néanmoins tout est bien orchestré comme une belle
chorographie.

Paradoxalement ou pas, Sou Fujimoto est un avant-gard
iste du XXle siecle. Comme Mies van der Rohe (1886-1969), Fu
jimoto pense au parcours, il o re de la profondeur par les moyens
aplatis comme les surfaces, les re ets, labsence du cadre et 'am
biglité entre ouvert-fermé. La « forme ouveftechez Fujimoto,

Mies, Van Doesburg ou Mondrian, exige du corps de percevoir
continuellement. Pour les mémes raisons que Mies fut critiqué
pour laVilla Tugendhaten 193%¢ les maisons de larchitecte
japonais sont des maisons qui suscitent les doutes : est-ce quelles
sont habitables ? En méme temps, elles o rent des espaees pos
sédant une qualité « muséale », cest-a-dire paisible pour le corps
et 'ame humains.



FUJIMOTO, Sou,
House N 2008, Tokyo, Pho

to de : <http://www.archdaily.

com/7484/house-n-sou-fujimo
to>.
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<http:/Mlibrary.calvin.edu/hda/
node/2306> / < http://library.
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SCHLEMMER, Oskar,
éatre experimental : dessin
dun costume circa 1921,
<http://library.calvin.edu/hda/
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207 NIETZSCHE, Frie
drich, Le gai savajiTraduit
de lallemand par Henri
Albert, Paris : Librairies

Générale Frangaise, 1993,

pp. 283-284.

Méme si le corps est en mouvement, il ne sétale pas dans
tous les sens. Ici, lesthétique reste gracieuse. Il y a un e et de
sérénité dans des espaces comme celleMigdan de Vertede
laMaison Louis Carréu deHouse NLecorps nietzschéest un
entre-deux ; il est parallélement ambigle et calme. Il est introverti
vers la tranquillité pour se cacher d'un extérieur bavard et chao
tique (comme par exemple la ville de Tokyo).

« Architecture pour ceux qui cherchent la connais
sance- Il faudra reconnaitre un jour, et bientdt
peut-étre, ce qui manque a nos grandes villes :
des endroits silencieux, spacieux et vastes pour la
méditation, pourvus de hautes et longues galléries
pour le mauvais temps et le temps ensoleillé, ou
le bruit des voitures et les cris des marchands ne
pénétreraient pas, ou une subtile convenanee in
terdirait, méme au prétre, la priere a haute voix :
des constructions et de promenades qui exprime
raient par leur ensemble, tout ce que la méditation
et l'éloignement du monde ont du sublim&7 »
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208 ZUMTHOR, Peter,
Penser TlarchitectureTra
duit de l'anglais par Lau
rent Auberson et Yves
Rosset, Bale: Birkhaiser,
2010 (1998), p. 71.

209 « Mais la beauté existe.
Elle se manifeste assez
rarement, il est vrai, et
souvent en des lieux -in
attendus. Et elle nest pas
dans les endroits ou lon
attendait a la voir. Mais la
beauté existe. bhid., p. 78.

E.1. MAIS LA BEAUTE
EXISTE-T-ELLE ?

« Mais la beauté existe-t-elle ? La beauté est-elle
une qualité concrete que posséde une chose, un
objet, descriptible, nommable, ou un état desprit,
une sensation de Iétre humain ? La beauté est-elle
un sentiment ? Quest-ce qui fait qu'une chose
provoque en nous la sensation de la beauté, ee sen
timent de connaitre, de voir, a un certain moment,
la beauté ? La beauté a-t-elle une forni& ? »

Par le paragraphe précédent, Peter Zumthor (1943-) dans
son ouvragélenser larchitectuse demande si la beauté existe,
si on pourrait réellement lui donner une forme. Le propos de ce
mémoire était d'a rmer que lesthétique existe dés que I'Homme,
en ayant un corps et en possédant de sens, percoit son milieu
proche ou lointain. Ainsi, la maniere que le corps humain ressent
les choses dé nit la forme de la beauté, Trois gures hypothé
tiques donnent des corps a lesthétique, a l'architecture ou a tout
type dart. Ducorps protagorieavec I'ldée du Beau, on passe par
le orps baudelairiemvec la bizarrerie et le « chaos en sympho
nie» et on arriverait acorps nietzschéeour une esthétique gra
cieuse, qui se percoit quen ayant son propre corps en mouvement
perpétuel.

Il ne s'agit pas d’'une simple classi cation des intérieurs,
comme il y a plein dceuvres qui se classent dans tous les trois ou
qui sont inclassables. Cest plutdt la mise en rapport des éléments,
des fois évidents et des foins mois agrants, qui se montrent
cohésifs avec des écrits philosophiques, sociologiques, littéraires
ou théoriques.

Néanmoins, aprés avoir illustré ces trois corps, on peut
conclure que la beauté se manifeste « en des lieux inattéfidus »
Car, elle a la capacité de se transformer en fonction de la société,
des techniques, des mouvements artistiques et culturelles, des
besoins urbanistiques, de la recherche d’'une nouveauté ou de la
simple requali cation d'une idée du passé. Elle se révéle a la fois
dans les compositions géométriques, bien ordonnées de Mario
Botta, dans les métaphores surréalistes et formes allégoriques
de Gaetano Pesce et dans les subtils gestes architecturaux du de
sign sensuel dAlvar Aalto. Aujourd’hui elle a trois corps. Demain
elle aura possiblement plusieurs ou aucun. Sa plasticité, se fait



de métamorphose, cest ce qui la rend attirante a étudier, comme
Kant l'avait fait, comme Simmel, comme Le Corbusier ou comme
Nietzsche. Elle est a la fois universelle et subjective. Elle parle
toutes les langues mais en méme temps elle se comprend trés peu.
Clest un sujet simultanément contemporain et classique.

Au nal, on pourrait dire guelle se manifeste par le désir de
posséder quelque chd¥ed’avoir ce qui manque de soi :

« Nostalgie. La beauté me fait prendre conscience
d'un manque. Ce manque que je percois, ce qui
me touche renferme a la fois joie et douleur. La
douleur qui suscite le manque et la joie de la forme
a toucher et de la beauté de la conception formelle
qui sen amme au sentiment du manque. Ou pour
le dire avec les mots de lécrivain Martin Walser :
« Plus quelque chose nous fait défaut, plus c que
nous mobilisons pour supporter le manque peut

devenir beau. »%t 143

20« [...] on parle de

Beauté quand on jouit
d'une chose pour ce quelle
est, indépendamment du
fait quon la possede. »,
ECO, Umberto, « Intro

duction » dans ECO, Um

berto, op.cit., p. 8.

a1 ZUMTHOR, Peter,
op.cit., pp. 80-81.
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22 MIES VAN DER
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nir avec la froideur du
fonctionnalisme », publi
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dans Duisburger General
Anzeiger 49e année, 26
janvier 1930, p. 2. Cité
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Mies van der Rohe : -Ré
exions sur lart de batir
Traduit de l'allemand par
Claude Harry-Schhae er,
Paris : Le Moniteur, 1996
(1986), p. 300.

213|hid., p. 301.

E.2. ESTHETIQUE : MOTRICE DI

PROJET ARCHITECTURAL

A nos jours, penser a lesthétique du projet est devenu une
astuce. Il porte un caractére négative, car ceci est diminué au
terme du « style » : « style international », « style pop art », « style
minimaliste », « style scandinave », « style japonais », etc: Lesthé
tique est devenue une nalité pour le projet. Ainsi, le fait dévit
er la stylisation de l'architecture, lance les créateurs a consacrer
leurs temps et énergie a produire des designs a l'issu d'innovation.
C'est-a-dire, aujourd’hui on commence a négliger l'essence de les
thétique, celle disthésis

« Mais, comme le dit si justement une sentence
médiévale « la beauté est [‘éclat de la vérité ! ». Oui,
en n de compte, la beauté aussi est attachée a des
réalités, elle ne otte pas dans lair, mais adhére
aux choses et est liée de maniére indissoluble a la
mise en forme de la réalité. Ainsi, seuls ceux des
créateurs qui souvrent a la réalité pourront créer
une beauté nouvelle?%

Les exemples illustrés précédemment sont des ceuvres qui
ne visent pas l'innovation des moyens (forme, matériaux; tech
niques, etc.), mais plutét la création des e ets produits chez l'us
ager ou le spectateur. Larchitecture future devrait prendre en con
sidération l'agent humain, dans toute son intrication anatomique
ou physiologique pour inventer des nouvelles esthétiques. Clest
pourquoi, l'esthétique, a la maniére que le corps humain percoit
une spatialité picturale ou tridimensionnelle, devrait étre motrice
du projet.

« Et, aprés tout, quest-ce que la beauté ? Certaine
ment rien de calculable, rien de mesurable. Mais
toujours quelque chose d'indéterminable, quelque
chose situé entre les choses.

La beauté en architecture, qui est une nécessité et
une nalité pour notre époque tout autant quelle
fut pour les époques passées, ne peut étre atteinte
que si lon voit au-dela de la simple utilité lorsquon
batit. >3



Comme Mies van der Rohe l'a rme dans sa citation; les
thétique est a la fois « une nécessité et une nalité ». Elle doit
étre le besoin pour commencer un projet et en méme temps elle
devient le but gu'il faut atteindre. Entre quelque chose de pra
tique et du beau, l'architecture ne cesse détre un art vivable pour
'Homme, son corps et son ame.
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RESUME

Le prologue se concentre sur lintroduction de ses- prin
cipales idées an de comprendre l'intérét de ce travail. Il s'agit
dexpliquer le sens ou les conditions dans lesquelles on traite le
corps et lesthétique et les rapports entre ces notions. On parlerait
d'abord du corps comme condition dexistence. Pour ceci, on se
baserait sur lceuviearchitecture au cor@snsi que sur le livre de
Pallasmad.e regard de serfRuis, on soccuperait de la question
déchelle corps — mobilier — architecture domestique pour-justi
er du choix des illustrations présentes dans ce mémoire. Enn
on aborderait lesthétique dans son sens étymologique, comme
discipline de perception du monde a travers ses sens, en sappuy
ant principalement sur lceuvre majeur de Condillagité des
Sensations

Dans la premiére partie, on s'intéressera a dé nir le pre
mier corpsj)e corps protagorie@ans un premier temps on sap
puiera sur la lecture de la philosophie classique de Protagoras,
Platon et Aristote, de la théorie vitruvienne et de la pensée hu
maniste de la Renaissance, notamment sur le traité dAlberti
Pictura Les mots-clés communs dans la lecture de ces théories
sont : harmonie, ordre, proportion, Idée du Beau. Par la suite, on
étudiera lceuvrée Modulorde Le Corbusier dans son approche
sur le nombre dor et la modularité, sur la fagcon avec laquelle I'in
génierie se méle a l'architecture. Puis, on illustrera les théories a
travers l'architecture de Werner Sobek, de Botta et de Pawson.

Dans la deuxiéme partie, on oppoderaorps baudelairien
au premier corps. Comme Simmel le traite daome : une ana
lyse esthétiquée beau réside dans le chaos. Lesthétique en désor
dre, suivant aucune norme, sappédliearerrie selon Charles
Baudelaire Curiosités esthétigye€lle s'identie a une esthé
tique surréaliste et freudienne. Ces propos sont illustrés a lI'image
des architectures de Carlo Mollino, dEames et de Gaetano Pesce.
Ce sont des ceuvres pléthoriques en couleurs, références, objets,
matériaux et textures.

La troisieme partie se fondera sur la philosophie de
Nietzsche, qui introduit lesthétique comme une « physiologie
appliquée ». Leorps nietzschéarst un corps dynamique, en
agitation, en mouvement perpétuel. Il dé nit une esthétique du



geste, de la danse et de la maniére. Il parle de la grace. Dans cette
partie, on introduira également la nouvelle disciplinsalna-es
thétique Les intentions seront dessinées a l'architecture de Pierre
Chareau, dAlvar Aalto et Sou Fujimoto.

En n, Iépilogue conclura sur la question de lesthétique a
l'architecture contemporaine. Avec des citations de Peter Zumthor
ou de Mies van der Rohe, on s'interroge si la beauté existe-et com
ment elle peut échapper de la réduction simpliste du style.

163



