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l. Rencontre de deux arts en bordure:
les années 20

Préambule

Ce travail théorique fait le pari d’appréhender les relations du cinéma et de
I'architecture la ou, sans doute, on ne les attend pas. En effet, la question du
décor est certes présente mais d'une maniere ténue car elle est loin de
constituer le seul enjeu du livre. Du précinéma aux installations, le cinéma se
trouve pris dans une problématique qui le déborde et dans ce débordement,
I'architecture pourrait bien avoir un réle a jouer. De méme, des années vingt
au monde contemporain, le cinéma tient lieu de référent imaginaire pour les
architectes. En quoi un art peut-il tenir lieu de référent imaginaire pour un
autre ? S'il est aisé de répondre au sujet des rapports que le cinéma tisse avec
la peinture ou encore la photo, qu’en est-il de I'architecture, non apparentée
aux arts de l'image et dont la situation a I'égard de l'art lui-méme est
problématique ?

Nous avons essayé de répondre a ces interrogations a partir d'un moment
charniére ou le cinéma nait comme art et larchitecture réinvente ses
référents : les années 20. En repartant de la place singuliere de I'architecture
dans le systéme des arts hégélien, il s'agit de montrer combien, avec Canudo
et Faure, I'arrivée du cinéma relance la donne. L'architecture et le cinéma
tiennent une place fondamentale comme s'il y avait une connexion inouie
entre le négatif de I'architecture et le nouvel art. Le systéeme des arts habité
par son dehors (I'architecture) croise le dehors que représente le cinéma.



La répartition des arts
De Hegel a Canudo et Faure

Hegel

La philosophie de Hegel est moniste au sens ou le monde n'est pas régi par
deux instances, celle de I'esprit et celle de la matiere, celle du sujet et celle
de I'objet mais par une seule instance, en l'occurrence I'esprit. Celui-ci part &
la rencontre du négatif de la matiere. C'est l'idéalisme absolu qui consiste en
ce que les phénoménes ne sont plus de l'ordre de l'apparence, mais sont la
réalisation, la manifestation de la Raison, de I'Esprit. De méme l'art est
différent de lillusion, il fait au contraire apparaitre le réel. A travers l'art,
I'esprit montre, non pas l'apparence, mais sa vérité. L'art résulte d'un accord
entre le sensible et l'intelligible. Il nous donne & voir une présence sensible
détachée de la matérialité concréte. Il se situe entre le sensible immédiat et la
pensée pure ou le sensible s'en trouve spiritualisé. L'art et les images qu'il
crée sont des manifestations de l'esprit dans la matiere mais a la différence
de tout autre manifestation, celle-ci posséde un caractére particulier en
répondant a un profond besoin de I'homme. L'homme existe en tant que
chose dans la nature mais en possédant la conscience, il existe également
pour soi et l'art est précisément ce qui réunit l'intérieur et I'extérieur, la
nature et I'esprit. D'autre part, avec l'art, I'esprit n'est plus confiné dans la vie
de tous les jours, dans la vie sociale, en se faisant donc absolu par la
réconciliation du spirituel et du sensible. L'art, plus qu'a I'entendement qui
correspond a la connaissance des choses extérieures, touche a la raison. L'art,
tout comme la raison, ne doit pas rendre des comptes au regard de la
connaissance des choses extérieures, ils développent en eux-mémes leur
propre puissance. La raison et l'art possédent en eux-mémes leur propre
objet. Ce parallele entre la raison et I'art est en fait un paralléle entre la
philosophie et I'art, paralléle cher aux romantiques. Hegel pose les rapports
de la philosophie et de l'art comme suit : dans I'esprit absolu, l'union de
l'idéal, du savoir et du réel, du spirituel et du sensible se fait dans la pensée
et avec l'art dans la réalité sensible.

Le systéme hégélien a ceci de particulier que sa répartition des arts est
€galement une interprétation de Il'histoire de l'art. En accord avec son
idéalisme absolu, Hegel établit une bipartition entre les arts de I'espace et les
arts du temps. Les premiers cédent donc logiquement la place au second. La
poésie réalise la syntheése tandis que I'architecture est considérée comme art
originel et originaire. L'architecture est un art symbolique, plus exactement,
elle fonctionne en tant que paradigme d’un état de I'art symbolique.

La tour de Babel est un symbole du lien social. C'est que si l'art doit

représenter des pensées universelles, I'homme, a l'origine, n'a pas une
conscience tres développée, au sens ou, de ces idées universelles, il n'en a
encore qu’une appréhension vague et indéterminée. Le temple égyptien est



un symbole du sacré et du divin : le nombre de sphinx, la disposition des
colonnes et des années, sont en rapport avec les jours de l'année, les douze
signes du zodiaque, les sept planetes. Quant a la pyramide égyptienne, elle
est le symbole de l'individualité spirituelle. Avec les égyptiens, apparait la
conscience de la mort comme quelque chose qui touche un individu. Ce qui
est spirituel touche alors a I'esprit individuel. L'esprit est alors pensé en lien a
lindividu. L'homme n'est plus un étre absorbé par la nature, il se fait
individuel et I'esprit avec lui. Quant aux formes de cette architecture, elles ne
sont pas organiques, mais elles ont la rigueur et la simplicité des formes
géomeétriques.

Pourquoi alors la tour de Babel, le temple et la pyramide égyptienne sont-ils
percus comme un art symbolique ? Le symbole est un signe particulier. C'est
un signe qui entretient un rapport non arbitraire avec la chose. Il y a une
pénétration de la forme et de lidée. Mais le symbole n'est pas non plus
identiqgue a l'idée. Le symbole est donc équivoque et cette équivocité est
levée avec le recours a la comparaison. Dans le symbole, l'idée et la forme,
le sens figuré et le sens propre sont confondus et la comparaison est la pour
les nommer, pour dire la vérité du symbole. La comparaison est la pour
établir le rapport de l'image avec sa signification.

Cette équivocité du symbole, le fait que la forme sensible est semblable a
l'idée sans étre adéquate a elle se traduit, concernant l'art symbolique, par
une lutte entre le fond et la forme. Ainsi le primat de [l'architecture
correspond a une religion de la nature ou l'esprit divinise les objets naturels
et les représente comme des symboles d'une divinité insaisissable. Quant aux
égyptiens, en découvrant la différence entre la vie et la mort, en ayant
conscience de la mort comme un phénoméne touchant les individus, ils
découvrent en méme temps combien la vie est supérieure a la matiere, I'étre
vivant & la matiére inorganique mais également l'esprit supérieur a la vie.
L'art devient alors symbole de I'esprit. Mais si I'esprit se fait individuel et
n'est pas présent dans la nature d'une maniere animiste et indéterminée, la
lutte entre le fond et la forme a lieu en ce que la pyramide témoigne d'une
inadéquation entre une forme géométrique abstraite et un contenu spirituel,
limmortalité de I'dme individuelle qu'elle symbolise. L'art symbolique se
révele alors insuffisant au sens ou les images de l'art se révelent trop
inadéquates a l'esprit. En ce sens, cet art est encore immature car le symbole
ne fait qu'indiquer par allusion la signification intime et le contenu qu'il
devrait exprimer. En fait, le probléme de I'art symbolique est qu'il ne s’agit
pas d'un vrai symbole mais d’'un symbole inconscient.

La position originaire de l'architecture tient a ce qu’elle représente une
enfance de I'art, un état inconscient de I'art. L’architecture, en raison de son
lien a 'usage, est aux antipodes de la beauté libre (Kant). Son probléme est
le surcroit de matiére qui la rend inadéquate a l'esprit. L'architecture
correspond a la naissance de I'esprit mais tout aussi bien de I'art qui va donc



la délaisser au profit d’autres formes d’art, en premier lieu la sculpture, plus
conforme a lui. Dans le systéme téléologique hégélien, cet état de l'art est
amené a étre dépassé puisque l'objectivation de I'esprit dans la matiere
demande de moins en moins de matiére et de plus en plus d’esprit. L’histoire
de l'art est alors un combat de I'esprit et de la subjectivité avec le négatif de
la matiere. Or I'architecture est le négatif par excellence. « Mise en ceuvre du
négatif, I'élévation, la transformation et 'amélioration des arts sont une
victoire sans cesse renouvelée de I'art sur I'architecture, de la subjectivité
sur le monde physique, de I'utopie sur la dictature de la matiére. » (Martine
Bouchier, L' Art n'est pas [I'architecture Archibooks, 2006, p 30)
L'architecture, en tant que représentant d'un état de l'art, est 'embléme du
combat de l'art mais cet état ne représente pas le moteur, par excellence, de
l'art (le négatif a I'ceuvre) sans constituer le négatif du systéme des arts, son
dehors. L'architecture est en bordure. Le paradoxe du systéme hégélien est
qgu'il est pris entre une dissolution de l'esprit dans la matiére, dissolution
renvoyant au dehors de l'art et une dissolution de I'art dans I'esprit puisque
celui, arrivé a la maturité, conduit a la perte de lart. L'esprit et la
subjectivité n'ont plus besoin de l'art. La célebre mort de I'art répond aux
critéres suivants : I'art chute dans I'accidentel, I'insignifiance et le réel, son
insignifiance laisse place au développement du savoir & son sujet, la
subjectivité de I'artiste tend a étre plus importante que le caractére accompli
de I';euvre elle-méme, les moyens de représentation deviennent en eux-
mémes un but, I'esprit peut prendre n’'importe quoi pour en faire sa
manifestation. Cette mort de l'art qui commence avec I'art romantique, du
moins avec un certain état de I'art renvoyant au romantisme puisqu’on peut
déja trouver une annonce de cette mort chez un peintre tel que Van Eyck,
nous conduit aux portes de I'art moderne. L'arrivée du cinéma appartient a
cette modernité artistique.

Ricciotto Canudo : Quelles places pour I'architecture et le cinéma ?

Des le début du XXéme siécle, Canudo parie sur le cinéma avant d’assigner,
en 1919, le cinéma au rang de septiéme art. La répartition des arts de
'espace et des arts du temps donne la primauté a I'architecture, avec la
peinture et la sculpture pour complémentaires et la primauté a la musique,
avec la poésie et la danse pour complémentaires. A l'instar de Hegel,
I'architecture tient une place originelle et originaire. « En fabriquant sa
premiere cabane, et en dansant sa premiére danse avec le simple
accompagnement de la voix que cadencaient les frappements des pieds sur le
sol, il avait trouvé l'Architecture et la Musique. Ensuite, il embellit la
premiére des figurations des étres et des choses dont il voulait perpétuer le
souvenir, en méme temps gu’il ajoutait & la Danse I'expression articulée de
ses sentiments : la parole. De la sorte, il avait inventé la Sculpture, la
Peinture et la Poésie ; il avait précisé son réve de perpétuité dans I'espace et
dans le temps . » (Ricciotto CanudidJsine aux images, Séguier, 1995, p
162) A la différence de I'architecture, la musique tient une place originaire et



non pas originelle puisquelle se manifeste dabord dans ses
complémentaires avant de donner toute sa puissance. Le septieme art, quant
a lui, n'est autre que la synthese des arts de I'espace et des arts du temps.
Avec le cinéma, « les deux foyers de I'ellipse esthétique : I'Architecture et la
Musique, avec leurs suivantes : la Peinture, la Sculpture, la Poésie et la
Danse, furent du coup confondus dans le méme tourbillodes(p 41) En

une nouvelle réminiscence du systéme hiérarchique hégélien, le cinéma n’est
pas la synthese des arts sans étre I'art supérieur. En une résurgence lointaine
du wagnérisme, il est également I'art total car il est a la fois I'art synthétique
et I'art le plus capable de représenter la vie. Le cinéma est défini comme art
plastigue en mouvement et I'enjeu de cette définition est tout contenu dans
les expériences faites par les amis du Septieme Art. « Il s'agissait
d’'intéresser le public & des fragments nombreux de différents films, sans
gu’aucune anecdote n’éveillat la curiosité et ne retint I'attention. Pendant
trois heures, le public assista a ce déroulement de «tableaux » dont la
plastique, et nullement 'histoire, faisait seule la valeuideny, p 113)

Cette conception a pour enjeu de |égitimer le cinéma en tant qu'art et de
l'inscrire dans le systéme des beaux-arts. En méme temps, l'inscription en
tant qu'art plastique en mouvement place le cinéma dans une histoire qui le
déborde puisqu’elle annexe le cinéma a une modernité artistique. Le cinéma
n'est pas contenu dans la poétigue mais dans la spécificité de sa rythmique
plastiqgue. C'est en ce sens que Godard dira de Lumiére qu'il est le dernier
peintre impressionniste. La conception de Canudo a pour effet d’assurer,
par-dela Hegel, une relance de son systeme puisque le cinéma est également
'union de la science et de I'art, une version moderne de l'union de la
matiere et de I'esprit. D'ailleurs cette union permet un rapprochement entre
I'architecture et le cinéma. En glorifiant la vitesse, le cinéma assure «la
destruction des distances, par la connaissance immédiate des pays les plus
divers, exactement comme celle que font toujours plus les monstres de fer et
d'acier créés par les hommes depuis le siecle derniedemn( p 26)
L’architecture et le cinéma deviennent les deux arts en phase avec leur
temps. L’art originaire, renvoyant chez Hegel a I'enfance de l'art, vient a la
rencontre du dernier né, grace auquel 'humanité redevient enfant. Le
cinéma, nous dit Canudo des 1908, est réel et symbolique, son aspect
symbolique résidant dans la vitesse, il peut donc relancer le dialogue de
l'esprit et de la matiere. Avec Canudo, le dehors que représentait
I'architecture vient a la rencontre du dehors que représentait également le
cinéma.

Elie Faure : le cinéma et I'architecture,

deux arts majeurs du XXeme siecle

Canudo ne manque pas de se référer a la « symphonie visuelle » d’Elie Faure
(Le septiéme art et son esthétigadocution et article de 1921). De fait, il
existe, entre eux, des similitudes. Pour Elie Faure, l'architecture est



également I'art originel. « L'architecture, qui est la plus rapprochée, par ses
sources et ses apparences, du symbole géométrique, est le moyen plastique le
plus universel, et le premier en date, j'imagine, qui se soit présenté au poete
pour ordonner l'univers sur le plan des émotions. » (Elie Filis&ire de

lart, L'esprit des formes |l Gallimard, Folio/essais, 1991, p 53) Art de
'espace fondamental d'ou découlent la peinture et la sculpture,
I'architecture est, par ailleurs, un art majeur du XXéme siécle car elle a
détréné la peinture depuis le cubisme et ses recherches architectoniques.
L'art moderne avec Léger, Braque, Cézanne, Le Corbusier se caractérise par
ses tendances constructives. (Sensible trés tot au caractere constructif de I'art
moderne, Faure écrit en 1937 une formule qui résume, de maniere
saisissante, sa conception. « L'ceuvre de Braque donne la parole aux macgons,
'ceuvre de Léger aux ingénieurs, I'ceuvre de Jeanneret aux architectes de
I'école de Le Corbusier. » « 1895-1937Le Point juin 1937) Défini en
termes de symphonie visuelle et de cinéplastique, le cinéma est, par la suite,
la synthése des arts de I'espace et des arts du temps. Le cinéma, autre art
majeur du XXeme siecle, a des affinités avec I'architecture. « Le cinéma est
plastique d'abord: il représente, en quelque sorte une architecture en
mouvement qui doit étre en accord constant, en équilibre dynamiquement
poursuivi avec le milieu et les paysages ou elle s’éleve et s’écroule. Les
sentiments et les passions ne sont guere qu'un prétexte destiné a donner
guelque suite, quelque vraisemblance a l'action. » (Elie F&orgtion du
cinéma, Denoel/Gonthier, 1953, p 24) Mais le cinéma et |'architecture
partagent d’autres affinités, ils ont ceci en commun qu’ils s’adressent a la
masse et qu'ils représentent I'espoir d’'une nouvelle société emprunte de
spiritualité. « Nous tentons de sortir, dans toutes les contrées du monde,
d’'une forme de civilisation devenue, par excés d’individualisme, impulsive

et anarchique, pour entrer dans une forme de civilisation plastique, et
destinée sans doute a substituer a des études analytiques d’états et de crises
d’ames, des poémes synthétiques de masses et d’ensembles en action.
J'imagine que l'architecture en sera I'expression principale, une architecture
d’apparence d’ailleurs difficile a définir, peut-étre la construction industrielle
mobiliere, navires, trains, automobiles, aéroplanes de qui des ports, des
esplanades, des pontons flottants, des coupoles géantes seraient les havres et
les relais. La cinéplastique, sans doute, en sera I'ornement spirituel le plus
unanimement recherché, - le jeu social le plus utiles au développement, dans
les foules, du besoin de confiance, d’harmonie, de cohésldeny(p 36)

Le cinéma et l'architecture réalisent également I'union de la science et de
I'art, union sur laquelle, notamment dans les années trente, Faure n'a de
cesse d'insister. Le machinisme du cinéma et la recherche des nouveaux
matériaux en architecture, notamment le fer et le béton, sont a méme de
réintroduire la sensibilité humaine et le sentiment de la rythmique
universelle. Enfin, le cinéma et l'architecture participent de I'éloge de la
vitesse. A ce titre, ils sont mis en relation en ce que I'apparition du nouvel
art est congruente avec celle d'une architecture mobile. L'automobile,



lavion, le transatlantique transmettent la pureté de leurs formes a
I'architecture immobiliere en la rendant particulierement dynamique.

Depuis la Renaissance, 'homme, pour Faure, est dissocié. C’est pourquoi il
en appelle aux cathédrales du Moyen Age, symbole d’'une unité de I'homme
et d'une spiritualité. De cette dissociation, le rapport des architectes a la
construction en porte la trace. L'invention de la perspective correspond au
moment du développement du dessin en architecture. Or cet anoblissement
du dessin en tant qu'activité mentale est inséparable d’'une césure entre le
projet et le chantier. (Cf. Présentation, Perspective, projections, projet,
Technologies de la représentation architectutade,cahiers de la recherche
architecturale et urbaineEditions du patrimoine, septembre 2005) Cette
césure fait, d’ailleurs, dire a un architecte du nom de Bruno Taut, architecte
dont nous reparlerons et qui se réfere également a la spiritualité émanant des
cathédrales, qu'au Moyen Age, les architectes construisaient parce qu’ils ne
savaient pas dessiner. Avec l'architecture moderne, les espoirs d’'un regain
de spiritualité redeviennent permis. En faisant de Il'architecture, un art
originel, un art fondamental et un art majeur du XXeéme siéecle, Faure rompt
avec le privilege de la peinture en corrélation avetgictura poesigie la
Renaissance. Le modele de I'art spatial devient un modéle constructif dont
Faure esquisse les analogies avec le montage cinématographique.
Parallelement, I'architecture se trouve concernée par la dimension du temps,
un des thémes de l'architecture moderne. En faisant de l'architecture et du
cinéma les deux arts majeurs du XXéeme siecle, Elie Faure scelle la rencontre
entre l'art originaire et le dernier venu. Mais cette revalorisation du dehors
gue représentait I'architecture et cette promotion du nouvel art ne va pas
sans une refonte du « clavier » artistique. La matérialité est a I'honneur
puisque c’est précisément en elle que se situe la spiritualité. L’architecture et
le cinéma sont une promesse d'un nouveau monde. Par ailleurs, au
paradigme romantique du génie artistique, se substitut celui des ceuvres
collectives. L'art du XXéme siecle est collectif, industriel et machinique.
Faure opere un renversement de la pensée hégélienne et il développe en
1937 l'idée selon laquelle la mort de I'art est évacuée grace aux deux arts
gue sont I'architecture et le cinéma et qui permettent un nouvel accord de
I'énergie et de la matiére. Tout se passe donc comme si I'apparition du
cinéma venait non seulement au secours de I'architecture, mais du destin de
l'art lui-méme. En méme temps, le statut du cinéma est complexe. Il n'assure
pas une relance du poétigue au XXéme siécle, au sens ou I'entend Jacques
Ranciére. Il est bien défini, a I'instar de Canudo, dans sa relation aux arts
plastiques. Cette relation, pour les deux auteurs, représente différents enjeux.
Elle anoblit le cinéma en I'insérant, comme nous l'avons dit, dans le systeme
des Beaux-arts et, en méme temps, elle sauve ce systéme, elle lui apporte
une relance. Les deux auteurs cherchent une spécificité du cinéma en la
faisant dépendre d’autres arts. C’est pourquoi Elie Faure, pensant avoir trop
rapproché le cinéma des arts plastigues en vient a le penser comme une
synthése des arts statiques et dynamiques. La référence a I'art plastique est,
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la encore, ambigué puisqu’elle fait rentrer le cinéma dans une problématique
qui le déborde tout en servant, dans une optique moderniste, une pureté du
médium. Passer alors de la cinéplastique a la synthese des arts ne fait que
rajouter de I'ambivalence. Que ce soit pour Canudo ou Faure, le statut du
cinéma oscille entre une pureté du médium et une synthése des arts de
I'espace et des arts du temps. De ce point de vue, ils héritent de la pensée de
Lessing selon laquelle chaque art est a la recherche de sa spécificité tout en
voulant précisément dépasser celui qui a établi une bipartition entre les arts
de l'espace et les arts du temps. Un des enjeux de la rencontre du cinéma et
de larchitecture tourne autour de I'éclatement de cette bipartition. Par
ailleurs, cette ambivalence entre la recherche d’'une pureté du médium et la
guéte d’'une synthése des arts représente un aspect de la modernité, qui
remonte, sous des formes différentes, a l'idée romantique d'ceuvre d'art
totale. Or, celle-ci connait une résurgence dans les années vingt et, tout
particulierement, chez les architectes.

L’ceuvre d’art totale

De Wagner a Canudo

L'ceuvre d'art totale Gesamtkunstweykapparait au XIXeme siécle et est
associée a Richard Wagner. L'ceuvre d’art totale repose sur l'idée d'une
union des beaux-arts et d’'un dépassement des frontieres entre les arts. Par
ailleurs, I'ceuvre d’art totale comprend I'idée d’une intime relation entre I'art

et la société. Wagner se réfere au modéle grec, signe d’'une absence de
séparation entre l'individu et la cité, qui trouve son équivalent dans la
tragédie. Mais le christianisme avec lequel tous les hommes deviennent
€gaux nécessitait une refonte du modeéle grec. Il fallait donc la fusion de
lindividu et de la société universelle. Le communisme représente cette
universalité en annoncant une fin de I'histoire, voire du politique. Chez
Hegel, le christianisme, relié au paradigme de I'art romantique, annonce une
fin de l'art dans la mesure ou avec lui, on assiste a la promotion d'une
intériorité illimitée. Le romantisme fait du monde extérieur quelque chose
d'accidentel par rapport & l'essentiel qui est la subjectivité, dont l'intériorité
est infinie, a limage du Dieu fait homme. Tout est amené a devenir égal
puisque l'esprit peut se saisir de n'importe quoi pour en faire sa
manifestation. Wagner opére donc, de ce point de vue, un renversement. La
fin de l'art hégélienne, ou tout est amené a devenir égal, devient la fin de
I'histoire et du politique, ou les hommes sont amenés a devenir égaux, pour
une nouvelle promotion de l'art. La synthése des arts est alors la pour
promouvoir, avec notamment la collaboration des artistes avec les
prolétaires, le rassemblement du peuple. L'ceuvre d’art totale est inséparable
d’'une cause révolutionnaire mais elle comprend également l'idée d'une
interdépendance des arts, I'idée d’'un art moteur dans la fusion des arts, et la
recherche du monumental. Eestspielhaus Bayreuth donne pleinement a

sa conception une image monumentale en marquant d’ailleurs un tournant
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puisque, dorénavant en lien avec le politique, I'ceuvre d’art totale porte une
religion nationale. (Sur le rapport de I'ceuvre d'art totale et du politique, Cf.
Eric Michaud, « (Euvre d’art totale et totalitarismd.3geuvre d’art totale

sous la direction de Jean Galard et Jullian Zugazagoitia Gallimard, Art et
artistes, 2003) « Dans cette salle spécialement congcue pour accueillir le
« drame musical », le principe dBesamtkunstwegtait complété par la
forme architecturale. L’extinction des lumiéres dans la salle, la création
d'une « fosse mystique » destinée a rendre I'orchestre invisible, visaient une
mise en image quasi onirique de la scene, completement détachée du
contexte matériel de la représentation. La disposition du public en
amphithéatre se voulait par ailleurs une réponse démocratique au théatre a
I'italienne, considéré comme le lieu de décadence de l'art et des moeurs. »
(Marcella Lista, L’ceuvre d’art totale a la naissance des avant-gardes
CTHS/INHA, 2006, p 11) Si l'architecture était partie prenante de I'ceuvre
d’'art totale, elle n'est pas importante chez Wagner. D’ailleurs, la fosse,
I'obscurité et le parterre en pente n’assurent I'onirisme du représenté et la
participation du spectateur qu’a proportion de sa propre disparition. L'ceuvre
d’art totale, d’'ailleurs davantage appelée I'ceuvre d’art de I'avenir, comme
'indique le titre de son ouvrage paru en 1850, comprend la danse, la
musique et la poésie. En privilégiant les arts du temps, I'ceuvre d’art totale
participe pleinement de I'idéal romantique allemand. L'ceuvre d’art totale
recouvre différents aspects qui, loin de se recouvrir, sont dans un rapport de
tension. En effet, elle oscille entre la recherche d'un langage absolu
susceptible de promouvoir un art pur et celle d'une synthése des arts donnant
lieu a une forme monumentale. « La premiére donne la totalité et le
fragment, forme d’art pur, accédant a l'illimité en tant que structure ouverte
et inachevée. La seconde, a linverse, procede plutdt par mimesis, en
cherchant a restituer dans la complexité constitutive de I'ceuvre la
complexité du tout qu’elle veut embrasserldefn p 9)

A la difféerence du XIXeme siecle, I'ceuvre d’art totale au XXéme siécle
donne la prévalence au visuel, du moins l'integre pleinement. Au début du
siecle, dans les années dix, I'ceuvre d’art totale est présente notamment dans
le symbolisme, I'expressionnisme et le futurisme. Mais cette présence ne va
pas sans reformulations. Le symbolisme développe le théme du rapport entre
la synesthésie des sens et la synesthésie artistique et son lieu est le théatre.
C’est surtout le symbolisme russe qui apporte une reléve de I'ceuvre d'art
totale avec l'idée d’'une musicalité des arts pensée en terme de synthese.
Avec le Mystere Scriabine révait de changer le monde, réve sans cesse
différé ou le grand ceuvre finit par devenir le processus créateur. Dans sa
période expressionniste, Kandinsky cherche a promouvoir une nouvelle
forme de thééatre devant inclure la peinture. Mais la découverte de
I'abstraction le conduit a 'abandon de I'ceuvre d’art totale comme si celle-ci
avait permis de préciser la pureté de la peinture et sa capacité a accéder a
lillimité cosmique. Le futurisme italien dépasse la dimension contemplative
de I'ceuvre d’art totale pour une union de l'art et de la vie, qui ne va pas sans
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une promotion de I'éphémére. La projection dans I'avenir devient un désir
d’intervention dans le domaine public. Le futurisme italien se tourne vers la
mode et la décoration, signe d’'un contact entre I'art et une extériorité du
quotidien. Selon les mouvements et les sensibilités artistiques, s’opére une
persistance, un remodelage ou un dépassement de I'ceuvre d’'art totale. La
force de celle-ci réside dans le fait gu’elle invite a un décloisonnement des
frontiéres entre les arts et donc a une nouvelle maniére de penser l'art:
substitution de I'ceuvre par le processus créateur, intégration de I'éphémeére,
regard de l'art vers le quotidien. Sa force est aussi d'avoir promu une
connexion entre l'art et la construction d’'un monde a venir, connexion qui
alimente tous les mythes modernistes. L'ceuvre d'art totale persiste selon un
certain clivage entre une synthese des arts et une union de l'art et de la vie.
Quelques artistes de cette avant-garde artistique, via une référence a la
musique des couleurs, n'ont pas manqué de se tourner vers le cinéma. lls
integrent le dehors que représente le cinéma dans leur version de I'ceuvre
d’art totale : en 1910 parait le traité des fréres Ginnani-Corradini dont le titre
n'est autre qud.’Oeuvre d'art de 'avenir Leurs films, de méme que le
projet de filmRythme coloréle Léopold Survage, représentent les débuts du
cinéma expérimental. L’indétermination du cinéma favorisait une
indétermination des frontieres et la projection chez les freres Ginnani-
Corradini se faisait avec des ambiances colorées pour une meilleure
participation du spectateur. Ces recherches montrent, s'il en est, le paradoxe
et la richesse du cinéma expérimental dans son ensemble, pris entre le désir
de cinéma pur et celui de cinéma élargi. Lorsque Canudo définit le cinéma
comme art total, il brise I'indétermination en reportant sur cet art la
puissance de synthése : « cet art de totale synthése qu'est le Cinéma, ce
nouveau-né fabuleux de la Machine et du Sentiment, commence a cesser ses
vagissements, entrant dans son enfance. Son adolescence viendra, bientot,
happer son intelligence et multiplier ses réves ; nous demandons a héater son
épanouissement, a précipiter 'avénement de sa jeunesse. Nous avons besoin
du Cinéma pour créer l'art total vers lequel tous les autres, depuis toujours,
ont tendu. » (Ricciotto Canudo, « 36. Manifeste des sept arts » (1922),
L'usine aux imagesop. cit, p 161)

Canudo privilégie l'art total & I'ceuvre d’art totale, la ou le cinéma se
substitue au modele du théatre wagnérien. L’art total est la dimension
synthétique du cinéma sans la volonté, présente dans I'ceuvre d’art totale, de
transformation du monde. A parler de synthése, Canudo la pense sur le
méme modéle que la synthese wagnérienne, a savoir en terme de fusion.
Sans doute, I'ceuvre d'art totale n'a plus lieu d’étre puisqu’on assiste a
'apparition d’'un art capable d’assurer cette fusion. Mais I'art total prend
d’autres connotations car le cinéma représente également « I'épanouissement
d’'un désir violent de conciliation entre la Science et I'Art pour la complexe
représentation de la vie totale. » (Ricciotto Canudo, « La naissance d'un
sixieme art, Essai sur le cinématographe » (192ixine aux imagesop.

cit., p 40) Le concept d’'art total n’a pas seulement une visée esthétique, il
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acquiert une visée anthropologique. Il vise a la réunion de dimensions
séparées de 'homme. C’est alors sous cette forme que se prolonge et se
déplace I'idée d'ceuvre d’art totale qu’on retrouve, d’ailleurs, également chez
Elie Faure avec l'idée d'une puissance cosmique du cinéma. De méme,
Canudo partage avec Wagner un désir de représenter la vie méme. Le
cinéma offrirait la version moderne de la dimension contemplative de
I'ceuvre d’art totale. Avec Canudo, l'art total et I'ceuvre d’art totale sont en
guelque sorte le recto et verso d’'une méme chose. La ou I'ceuvre d’art totale
privilégie I'ceuvre, l'art total privilégie un art, l1a ou I'ceuvre d’art totale
privilégie une synthése avec un art conducteur, I'art total privilégie un art
capable d'assurer une synthése. Et la ou I'art total est censé se séparer de
I'ceuvre d’art totale, il en retrouve des thématiques. L’idée d’art total est
reprise, notamment par Germaine Dulac qui défend «la Cinégraphie
intégrale ». « Ce cantique heureux qu’est la germination du grain qui se tend
dans un rythme lent puis plus rapide vers la lumiére, n'est ce pas un drame
synthétique et total, exclusivement cinégraphique dans sa pensée et son
expression ? » (Germaine Dulac, «Les esthétiques, les entraves, la
cinégraphie intégrale, (1927Ecrits sur le cinéma (1919-1937Raris
Expérimental, Classiques de I'Avant-Garde, Paris, 1994, p 104) Dulac
oscille entre différentes conceptions, la «symphonie visuelle », la
« cinégraphie intégrale » et le cinéma visuel. La « cinégraphie intégrale »
offre une synthése totale a travers laquelle le cinéma ne doit plus rien aux
autres arts. Cette variante de l'art total consiste dans I'aboutissement des
puissances d’'un art. Elle allie & merveille 'ambivalence entre la recherche
d’'une synthese et celle de la pureté d’'un art. Des fréres Ginnani-Corradini a
Germaine Dulac, on passe d'un dialogue entre les arts sur fond
d’'indétermination a la définition d’'un art synthétique qui « soliloque ».

Wagner sauve l'art de sa mort hégélienne par I'idée d’'ceuvre d’art totale.
Canudo sauve l'art de sa mort hégélienne par I'apparition d’'un nouvel art, le
cinéma et, par la-méme, sauve la disparition de l'art dans [I'ceuvre.
L’anoblissement du nouvel art réclame sans doute des assises solides que ne
donne pas l'idée d'ceuvre d’art totale. Celle-ci devient art total, lequel est
cependant plein de promesses a venir qui entrent en résonance avec la
conception wagnérienne. En recourant a la notion d'ceuvre d'art totale,
Wagner faisait imploser les catégories hégéliennes. En lui donnant comme
but la représentation de la vie méme, il prenait & rebours le systéme hégélien
puisqu’'a la place de la mort de lart, il proposait la vie d'une ceuvre. En
assignant au cinéma comme but la représentation de la vie méme, Canudo
prolonge et prend également a rebours le systeme hégélien. Chez Hegel, la
vie est la vie de I'esprit et ce qui releve de la représentation de la vie est
menacé par I'accidentel. C’est déja ce qui arrive aux dieux grecs et par la-
méme a l'art grec représenté par la sculpture. Le polythéisme entraine la
chute des dieux dans I'accidentel exemplifiée par leurs combats, chute dont
ne peut se satisfaire I'esprit qui se détourne de I'art grec. Le romantisme
n'est autre que cette menace toujours plus grande d’une chute dans
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I'accidentel ou I'art ne se distingue plus de l'insignifiance de la vie. Ainsi la
mort de 'art. En donnant au cinéma pour tache de représenter la vie, Canudo
inscrit le cinéma dans une tradition romantique en faisant de la captation de
I'accidentel I'essence d’'un art. Le cinéma nait des cendres du romantisme
tout en assurant une relance du systéme des arts. L'esprit a de nouveau
trouvé sa figure sur le lieu méme de la soi-disant mort de l'art. C’est que,
bien dans I'esprit hégélien, il y a une connexion inouie entre un art et un
moment de I'Histoire. L'accidentel est retourné en essence et le cinéma peut
fonctionner comme paradigme d’un certain état de I'art. Le cinéma est une
nouvelle rencontre de l'esprit et de la matiere, presqu’'une matiére
spiritualisée. Il y avait donc de forts enjeux pour Canudo dans le fait de ne
pas dissoudre le cinéma dans l'idée d’'ceuvre d’'art totale puisqu’il s’agissait
de reprendre I'idée d'une représentation de la vie méme tout en définissant, a
travers un arriére-plan de dialectique hégélienne, I'essence d’'un art. C'est la
gu'on voit encore tous les tours de passe-passe théoriques que peut
occasionner la fréquentation d’'idées proches de I'ceuvre d’art totale et la
recherche d’une spécificité d’un art.

Si certains artistes des années dix ont investi le cinéma dans leur recherche
de I'ceuvre d'art totale, le cinéma a été défini (années 10 et 20) en tant qu’art
total. L'ceuvre d’art totale dans les années dix promeut tour a tour le théatre,
la musique ou encore la peinture comme vecteur de la synthése. Dans les
années vingt, notamment en Allemagne, une place importante est accordée a
I'architecture dans I'ceuvre d’art totale. Alors, le dehors d’'un art rencontre
celui de l'autre. L’architecture, art monumental par excellence, rencontre
'ceuvre d'art totale qui maintenait I'architecture dans une dimension
implicite en usant de la métaphore de la forme monumentale.

L'ceuvre d’art totale et I'architecture expressionniste

Poéte visionnaire, Paul Scheerbart publie, en 19d4chitecture de verrg
ouvrage gu'’il dédie a I'architecte expressionniste Bruno Taut dans lequel il
en appelle a un salut par l'art. Il voit dans l'architecture de verre une
architecture susceptible d’assurer le développement de la civilisation.
« Notre civilisation est dans une certaine mesure un produit de notre
architecture ; si nous voulons élever son niveau, nous devons donc, bon gré
mal gré, transformer notre architecture. » (Paul Scheetbanthitecture de

verre, Circé, Strasbourg, 1995, p 29) Il revient alors a l'architecture
d’étre I'art conducteur de I'ceuvre d’art totale et il revient & la couleur de
promouvoir une nouvelle spiritualité. En recourant aux verres de couleur,
Scheerbart ne souhaite pas une architecture transparente qui augmenterait
l'accés de I'ceil au paysage extérieur. Il s’attache aux puissances de la
lumiére en se référant aux cathédrales gothiques. Cette architecture, permise
par le fer, fera disparaitre la fenétre au profit de murs de couleur. La

présence de voltes se développant également par les cbtés donne a
l'architecture une dimension cosmique. Le voeux de Scheerbart se mesure
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bien a I'échelle de la civilisation puisqu’il touche la maison, I'architecture
mobile (notamment le train), la ville, la montagne et enfin, rien d’autre que
la surface de la terre, 1a ou son vceux retrouve, d’'une autre maniere, sa
dimension cosmique. L’architecture de verre transformera la surface de la
terre a l'instar du chemin de fer au XIXéme siécle. C’est que l'architecture
mobile fascine. Si I'architecture « n’est pas faite pour le mouvemg@ae

p 54), 'emploi des verres colorés, y compris dans les moyens de transport,
offrira d’autres points de vue susceptibles de donner a l'architecture un
aspect cinétique. « Que le lecteur se représente les points de vue, a partir
desquels nous pouvons aujourd’hui embrasser du regard une ville ou un
paysage. lls nous proposeront de tout autres images, lorsque l'architecture
de verre se sera généralisée et que tous les moyens de transport - aériens
inclus - offriront en abondance a la vue leurs vitres de couleidem/(p.

96) Si donc larchitecture n'est pas faite pour le mouvement, elle subit
l'influence de l'architecture mobile que représentent les transports. Ceux-ci
obligent & un autre regard porté sur la ville, regard qui integre le mouvement et
la démultiplication des points de vue, un théme qui sera cher a l'architecture
moderne, par ou s'introduit également la dimension temporelle. La nouvelle
architecture transformera la surface de la terre en couleurs mobiles. Alors,
I'idée du cinéma n’est pas loin. L’architecture est a penser en paralléle avec
les spectacles cosmiques. Dans des romans qu'il publie au début du siécle, il
en appelle a des spectacles incluant architecture de verre et télescope-caméra
lunaire ou panorama infiniDfe Grosse Revolutione. Ein Mondroman, 1902,
Miinchhausen und Clarissa, 1906).

La méme année que la publicationldarchitecture de verrele Scheerbart,

Taut construit le pavillon de l'industrie de verre pour I'exposition de la
Werkbund & Cologne. Il y introduit un kaléidoscope en mouvement qui n'est
pas sans résonner avec le batiment. Cette architecture de verre, susceptible
de modifications au contact des changements atmosphériques, participe du
spectacle cosmique. L'éclatement du cadre opéré par le kaléidoscope trouve
son correspondant dans la remise en cause de la fenétre comme seule source
de lumiere Taut fonde avec Gropius et Adolf Behne, en 1918, le Conseil de
travail pour I'art, en relation avec la Russie soviétique, qui réunit architectes
et artistes, notamment Lyonel Feininger, et publie, en 1948, couronne

pour la ville La conception de Taut, qui comprend des dimensions
esthétiques, anthropologiques et sociales correspond aux criteres de I'ceuvre
d’art totale. L'architecture devient I'art supréme réunissant toutefois en une
union, davantage qu’une fusion opérant dans la conception wagnérienne, les
autres arts, mais également I'art et les industries d’art. A I'instar de Faure, il
y a nécessité d'une réconciliation de la science et de 'art dont I'embléme est
la cathédrale. A l'instar de Wagner, Taut opére un rapprochement entre le
christianisme et I'idée du socialisme. Il revient a I'architecture de construire
une nouvelle société, «un christianisme d’une forme nouvelle : I'idée
sociale. » (Bruno TautJne couronne pour la villd,inteau, Paris, 2004, p

80) La cathédrale forme une couronne surplombant la ville. Il «faut
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aujourd’hui encore que I'élément supréme, le couronnement, prenne la
forme d'un édifice religieux. La maison de Dieu est vraisemblablement
I'édifice vers lequel ne cesseront de tendre nos aspirations, le seul support
véritable des sentiments les plus profonds qui nous lient aux hommes et au
monde » idem p. 78) Cette couronne, devant abriter tous les domaines de
I'art et du divertissement, est constituée de quatre édifices en forme de croix
au dessus desquels il y a la maison de cristal. « Une construction en béton
armé éleve la maison au-dessus du massif des quatre grands édifices. Elle
constitue l'ossature dans laquelle Il'architecture de verre brille de tout
I'éclat de sa riche gamme de carreaux prismatiques et de panneaux colorés.
Cette maison ne contient rien d'autre qu'une magnifique piece que I'on
atteint par les escaliers et des passerelles, depuis le théatre et la petite
maison du peuple. Mais comment décrire, méme approximativement, ce
gue l'on ne peut que construire ! Quand le soleil au zénith inonde de sa
pleine lumiere la haute piéce et se brise en d'innombrables reflets, quand
au couchant il emplit le sommet de la volte et que sa lueur rouge
approfondit la riche coloration des tableaux de verre et des ceuvres
plastiques, nos sentiments les plus profonds et les plus grands doivent en
étre éveillés. »idem p 92) La maison de cristal, en réactivant le fantasme
de pureté du XIXéme siécle a I'ceuvre dans le Crystal palace, est un lieu de
silence et de recueillement qui permet de relier les hommes entre eux. Par
le jeu subtil de la lumiére, de ses reflets et scintillements, elle permet une
communion avec l'univers. «C'est ici que l'architecture renouvellera la
belle alliance qu'elle avait scellée avec la sculpture et la peinture. Nous
aurons la une seule et méme oeuvre dans laquelle le travail de I'architecte
pour la conception d'ensemble, celui du peintre pour les tableaux de verre
d'une imagination détachée de nos réalités quotidiennes et embrassant les
mondes, et celui du sculpteur, sont inséparables du tout ; au contraire, le
lien avec ce tout est tel que chacun de ces éléments n’est qu’une partie du
grand art de batir, un chainon de cette pulsion créatrice qui habite tous les
artistes avec une force égale, les contraignant a explorer les limites ultimes
de leur expression. ¢idem p. 92) L'union des arts dans le tout de I'ceuvre
n’empéche pas 'aboutissement de la spécificité propre a chaque art.

Dans cette recherche de I'ceuvre d’art totale, le cinéma est loin d'étre

oublié. Dés 1910, Taut avait installé au premier étage de son immeuble a
Berlin, un théatre avec balcon, scene et cinématographe. Il a fait partie, dans
les années vingt, d'une association appelée la « Ligue du film » qui se donnait
pour but 'anoblissement du cinéma et sa réunion avec les arts plastiques et la
poésie. Le cinéma, art qui S'adresse a la masse, était vu comme un moyen
d’éduquer, d'initier a la nouvelle architecture. Pour les architectes, le cinéma était
€galement vu comme un laboratoire : « on pouvait examiner de prés les effets
psychologiques de la forme et de I'espace - quelle était la valeur expressive
du plan rapproché, du plan moyen, de la distance ? celle de la diagonale (lui
tombe ou qui monte), de I'horizon haut ou de I'horizon bas ? de I'espace

qui se replie vers le bas et de celui qui s'épanouit vers le haut ? »
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(Wolfgang Pelint,Architecture expressionnistelazan, Paris, 1998, p 266)
Accordant au cinéma des facultés éducatives et scientifiques, les membres
de I'association souhaitaient I'éclatement de I'écran rectangulaire au profit
de projections sur des coupoles, signe d'un rassemblement des
communautés. Dans une homologie entre I'architecture et le cinéma, la
premiére doit remettre en cause la fenétre, la ou le second doit remettre en
cause I'écran rectangulaire, homologie offrant une union des deux arts apte
a promouvoir I'idée sociale. Mais l'architecture communique avec le
cinéma d’'une autre maniere. Le verre, notamment symbolisé par le cristal,
est la matiére la plus immatérielle et changeante, il peut donc facilement
s'échanger avec l'art de la lumiére en mouvement. C’est d'ailleurs ce que
montre a merveille le film de Henri Chomet@&ing minutes de cinéma pur
(1925) et dont le titre est loin d’étre anodin. Lorsqu’en 1920 Taut réalise
des projets de films restés a I'état de scénarii, ceux-ci répondent donc a un
besoin profond. Il propose aux membres de la Chaine de verre, autre
association dont il a été, par ailleurs, I'instigateur, I'élaboration de I'ceuvre
d’art totale qui devait passer par le filoe Maitre d’ceuvre du mondé
s’agissait d'un voyage a travers le temps, a travers la nouvelle architecture
ou un travelling infini d'un ceil dans I'espace imitait la fonction de
I'architecture de verre. L'architecture n’était pas investie en tant que décor
et I'absence de narration garantissait une pure percée de I'ceil. (Cf. Mikhail
lampolski, « Le cinéma de l'architecture utopique », Cinéma et architecture,
Iris, Klincksieck, 1991) A la différence de ce projet de film, le second
scénario intituléLes galoches du bonheurecourt & la narration en
relancant intimement I'ceuvre d’art totale que représéehiehitecture
Alpine (1919), ouvrage constitué de trentre planches de dessin.

Taut approfondit le lien de I'architecture de verre et du cinéma qui existait
au XIXéeme siécle, I'apparition du nouvel art permettant d’en formuler
I'évidence. L'ceuvre d’'art totale doit passer par le cinéma, preuve de la
connivence entre I'architecture de verre et la dimension de spectacle et
preuve de la fascination qu’exerce cet art au regard de la dimension
temporelle. L'ironie de I'histoire veut que le film soit rendu impossible en
raison de contraintes économiques et sociales et que donc, il soit resté a
I'état de projet en rejoignant par la une des dimensions de I'ceuvre d’art
totale.

Van Doesburg

Des 1916, Van Doesburg souhaite une union des arts «dans une seule
émotion commune spirituelle ».(Van Doesburg a Oud, le 14 juillet 1916)
Cette union est toutefois différée par une recherche de la pureté de chaque
art donnant acces a I'essence et l'universel, idée propre au mouveeent

stijl « Ce n’est que lorsque les moyens d’expression de chague moyen
d’expression de chaque art seront appliqués dans toute leur pureté, c’est-a-
dire selon les caractéristiques de sa nature et de sa finalité, de sorte que

18



chaque art parvienne a son essence propre en tant qu'entité autonome, ce
n‘est qu'a ce moment-la qu’en entrelacement, qu'une solidarité sera
possible, qui rendra manifeste l'unité des différents arts ». (Bart van der
Leck, « Over schilderen en bouwee Stijl, vol I, n° 4, mars 1918, pp. 37-

38, De stijl et I'architecture en Franceyve-Alain Bois et Bruno Reichlin,

Pierre Mardaga, Liége et Bruxelles, 1985) Le premier numéro du Stijl, en
1917, insiste sur la spécificité de chaque art, d’autant mieux saisie par une
comparaison entre les arts, notamment entre I'architecture et la peinture.
Pour Van Doesburg, les moyens purs de la peinture sont la couleur et la non
couleur tandis que les moyens purs de I'architecture sont le plan, la masse et
'espace. Dans un article de la revDe Stijl, datant de novembre 1918,
'opposition de la peinture et de l'architecture permet de saisir une des
spécificités de la seconde : I'implication physique du corps dans I'espace. Le
dégagement des caractéristiques élémentaires de chaque art permet de mieux
penser les échanges. En 1919, Van Doesburg réalise un schéma de couleurs
pour une piéce de la maison Bart De Ligt & Katwijk-aan-Zee, & propos
duquel il écrit: « Pour une bonne adéquation de la peinture moderne a
I'architecture, une distribution appropriée de I'espace architectonique est
nécessaire. Quand architecture et peinture procedent d'un méme principe, a
savoir une distribution équilibrée de I'Espace pour I'une et de la Couleur
pour l'autre, cela peut conduire & une expression architectonique et picturale
de l'espace. (...) comment une distribution picturale des couleurs est
possible dans un espace tridimensionnel ». (Van Doesburg, 1920) La
recherche de la pureté en peinture conduit & remettre en cause l'espace
illusionniste de la peinture en tant que fenétre ouverte sur le monde et, a
partir de 1a, la peinture peut collaborer d’'une maniére féconde avec
'architecture et offrir un espace réellement tridimensionnel. Quant a
I'architecture, elle trouve avec la couleur, un élément architectonique
supplémentaire. La recherche de la pureté de chaque art, celle d’échanges
entre les arts finissent par faire resurgir I'architecture en tant que « contexte
organique de tous les arts plastiques » puisque I'architectonique n’est autre
gue «la pensée traduite en couleur, forme et espace ». (Lettre de van
Doesburg a van Eesteren, 12 aolt 1924, Amsterdam/Rotterdam, Nederlands
Architectuurinstituut / NDB) A partir de 1920, Van Doesburg s’intéresse au
cinéma et introduit en 1923 un autre composant élémentaire de
I'architecture : le temps. Il cherche alors a promouvoir une architecture-
lumiére qu’il pense en termes de continuum filmique. Celle-ci est au plus
proche de lidéal, celui d’'une convergence des arts dans une ceuvre d'art
monumentale.

Van Doesburg instaure une profonde continuité entre la recherche d'une

pureté propre a chaque art et celle de I'ceuvre d’art totale. C’est précisément
la définition de chaque art en termes de composants élémentaires qui permet
par la suite de retourner le probléme et de chercher quel agencement va
pouvoir répondre des composants que lartiste désire. A partir de la

publication en 1930 dManifeste de I'Art concretl’élémentarisation est
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centrée sur le processus de conception. L'accent est mis sur le projet et non
plus sur la réalisation. A la synthése des arts pensée a partir des composants
élémentaires de chaque art, fait suite une recherche de [I'élémentaire
consistant en un rapprochement a partir de ce qu'il y a de commun entre les
arts, le processus de conception.

L'architecture et le cinéma constituent deux arts importants dans I'ceuvre
d’art totale des années vingt. Avec Canudo, s’opére un dépassement de
'ceuvre d’art totale au sens ou la fusion vient & concerner non plus l'idée
d’'une ceuvre, mais celle d’'un art. En méme temps, les artistes et architectes
croisent le cinéma dans leur recherche de I'ceuvre d’art totale. Mieux : quand
la dimension du temps devient primordiale, le cinéma ou I'idée du cinéma
suggere le passage a I'ceuvre d’art totale en participant de I'idéal.

Le temps : une donnée fondamentale
Années 10

Rappels et analyse d’'une ceuvre, le Grand Verre

« L'ceuvre de Braque donne la parole aux macgons, I'ceuvre de Léger aux
ingénieurs, l'ceuvre de Jeanneret aux architectes de I'école de Le
Corbusier. » (« 1895-1937 », Le Point, juin 1937, Elie Faure'esprit des
formes, op. cjt

Le cubisme a pour effet de faire voler en éclats linstant unique par le
recours a la multiplicité des points de vue. Cézanne veut, par-dela
'impressionnisme, revenir & Poussin, les cubistes voient une nature tout
entiére géométrie. Ce mouvement, annoncé aveddawiselles d'Avignon
(1906), souhaite, non plus copier la nature, mais construire I'objet. Braque, a
la suite d'ailleurs de Cézanne qui y avait travaillé, choisit le lieu de La
Roche-Guyon pour réaliser, notamment, sa peintueechateau de La
Roche-Guyon, 1909. Vu en contre-plongée, le chateau n’en subit pas moins
une décomposition assurée par la démultiplication des points de vue.
Etrangement, la contre-plongée ne donne pas accées au ciel : ceci a pour effet
de défier la loi de la gravitation. Les arbres, aux contours lacunaires et
tremblés communiquent largement avec le batiment puisque le vert se charge
de rendre le tout harmonieux. C’est que le chateau, réduit a ces multiples
facettes, assure une interpénétration de l'intérieur et de I'extérieur. Tous ces
aspects donnent du monument une image mouvementée. L'ceuvre de Braque
donne peut-étre la parole aux macons, mais le cubisme interpelle les
architectes. Il remet en cause par la peinture l'infini optique saisi en une
seule fois que représentent les jardins de Versailles. Le type de construction
gu’il vise s’adresse tout particulierement a I'architecture moderne qui rompt
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avec le point de vue unique et travaille I'interpénétration de I'intérieur et de
I'extérieur. C’est pourquoi la tour Eiffel fascine tant le XXéme siécle. Peinte
de nombreuses fois par Delaunay, son histoire est résumée par Le
Corbusier : « La Tour Eiffel /.../ est entrée dans I'architecture. En 1889, elle
était I'expression agressive du calcul. En 1900, les esthétes voulurent la
démolir. En 1925, elle domine [I'Exposition Internationale des Arts
Décoratifs Modernes. Au dessus des palais de platre ou se tord le décor, elle
apparait pure comme un cristal. » (Le Corbusier, L'art décoratif
d’aujourd’hui, Champs Flammarion, 1996, p 141) La multiplicité des points
de vue et l'interpénétration de I'intérieur et de I'extérieur introduisent dans la
peinture et I'architecture, le temps comme une somme d’instants. C'est que
le cubisme avec la décomposition de I'objet donne naissance « a l'un des
éléments constitutifs de la représentation espace-temps : au plan. (Siegfried
Giedion, Espace, temps, architectyrBenoél, 2004, p 261) « La forme, la
couleur et la ligne, toute I'organisation picturale, appartiennent & un systéme
d’équilibre de plans. »idem p 273) Pendant du cubisme, le futurisme ne
s'intéresse pas tant a une somme d’instants qu'au mouvement. Marinetti
dans son manifeste de 1909 glorifie les moyens de transport, le machinisme
et la vitesse. De son coté, Balla renoue avec les décompositions de
mouvement de Marey pour suggérer la vitesse en peinture. Une peinture telle
que Etude sur le vol des hirondellesle 1913 renvoie a des
chronophotographies de Marey qui ont traits au vol. Non pas tant par le
théme mais en ce que celles-ci suggerent, a l'instar de Balla, une trainée avec
un effet de vitesse, de durée. En repassant par le précinéma, Balla résout en
peinture le dilemme de l'instant et de la durée. En 1914, Sant-Alia publie son
manifeste pour I'architecture futuriste. Son slogan n’est autre que I'équation
entre la nécessité et la vitesse. Partant du constat d'une modification de
I'architecture et de la ville, il en appelle & une architecture cinétique. Cette
architecture aura la légereté et I'élasticité permises par I'emploi du fer, du
béton, de matériaux synthétiques et chimiques. Son projet pour la cité
nouvelle propose gratte-ciel, métro ascenseur, et voie de communication a
différents niveaux. La ou les cubistes privilégient une somme d’instants
inséparables d'un effet de mouvement, les futuristes privilégient le
mouvement, qui peut passer par une somme d’instants. Les cubistes et les
futuristes rejouent donc a leur maniere I'enjeu impliqué par la naissance du
cinéma. (en note: Les collages cubistes notamment consistent a faire du
montage avec des coupes de la réalité, que celles-ci soient faites de
photographies ou d’objets eux-mémes. Par la-méme, le procédé est proche
de I'enjeu impliqué par le cinéma, cf. Francois Albdr@vant-garde au
cinéma, Arland Colin, 2005, p 53) En méme temps leur conception de
'espace en appelle a une architecture cinétique. La fascination de I'époque
pour le temps, qui trouve son origine dans la transformation de la ville, de la
société, dans les découvertes scientifiques, notamment celles touchant aux
espaces non euclidiens mais également dans l'apparition du cinéma, se
retrouve également dans la fascination pour la quatrieme dimension. Les
découvertes de Poincaré et d’Einstein sur la relativité de I'espace-temps, de
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méme que les ouvrages d’Elie Jouffret donnent des idées a de nombreux
artistes, qu’ils soient cubistes, futuristes, suprématistes... Boccioni, un
futuriste, accede a la quatriéme dimension par la mise en mouvement des
trois premiéres tandis que Malévitch mise sur la négation de la troisieme
pour l'atteindre a Victoire sur le solejlavant de se tourner, a partir des
années vingt vers la géométrie pluridimensionnelle avedPlasites et
Architectones. Duchamp pense également a la quatriéme dimension lorsqu'il
débute, en 1912, la réalisation @uand Verre son grand ceuvre, année de la
premiére parution de I'ouvrage de science fiction de Gaston de Pawlowski,
Voyage au pays de la quatriéme dimension. Il faut dire ge ldescendant

d'un escalier(1911) porte déja trace de cet intérét. Duchamp ne revendique
ni une proximité avec Marey, ni avec le futurisme. Il voulait poursuivre les
recherches cubistes sur la décomposition des formes. « La réduction d'une
téte en mouvement a une ligne nue me paraissait défendable. Une forme
passant a travers I'espace traversait une ligne ; et a mesure que la forme se
déplacait, la ligne gu’elle traversait serait remplacée par une autre ligne- puis
une autre et encore une autre. Par conséquent, je me sentais habilité a réduire
une silhouette en mouvement a une ligne plutét qu’a un squelette. » (Marcel
Duchamp,Duchamp du SigneChamps Flammarion, 1975, 1994, p 171) La
réduction de la silhouette a une ligne fait penser aux étres plats dont réve
Pawlowski de méme gu’a ses escaliers qui nous raménent d’ou on est parti.
La décomposition cubiste sert a un au-dela du mouvement, voire a un au-
deld du temps comme succession d’instants puisque la relativité de I'espace-
temps peut étre synonyme d’une coexistence du passé, du présent et du futur.
Dans le pays de la quatriéme dimension, la demeure et l'escalier sont
invisibles. LeNu descendant d'un escalieu la disparition de I'architecture

dans la quatrieme dimension qui reste sous la forme d'une idée. Avec le
Grand Verre appelé égalememnhia mariée mise a nue par les célibataires,
méme ceuvre inachevée et donc annexée a un pur processus, l'artiste se
réfere lui-méme & divers auteurs, a Pawlowski, & Jouffret de méme qu’a
Poincaré. « Cela travaillait dans ma téte quand je travaillais, bien que je n'aie
presque pas mis de calculs dans le Grand Verre. Simplement j'ai pensé a
I'idée d'une projection, d’'une quatrieme dimension invisible puisqu’on ne
peut la voir avec les yeux.» (Marcel Ducharimtretiens avec Pierre
Cabanne Paris, Belfond, 1967, p 67, cité par I'introduction de Jean Clair,
Gaston de Pawlowskloyage au pays de la quatrieme dimenslamages
modernes, 2004, p 11) L'ceuvre est une grande plaque de verre scindée en
deux comprenant en bas la partie célibataires et en haut la partie mariée.
DansA linfinitif « Boite blanche », notes qui accompagnent et prolongent
I'ceuvre, Duchamp fait état de la devanture et de I'impossible choix face au
défi des objets. « Pas d’entétement, par I'absurde, a cacher le coit a travers
une glace avec un ou plusieurs objets de la devanture. La peine consiste a
couper la glace et a s’en mordre les pouces dés que la possession est
consommeée. » (Neuilly, 1918uchamp Du signep 105, 106) LeGrand

verrea un effet vitrine sans la présence du magasin, de I'architecture.
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Marcel Duchampl.e Grand Verre1915-1923

La encore, celle-ci est convoquée en tant qu’idée servant ici une critique de
la société de consommation. Et si les célibataires sont coupés de la mariée, le
spectateur doit I'étre du Grand Verre, du moins, doit-il ressentir la méme
impression. La coupure de la plaque de verre figure celle du désir tout en
faisant métaphoriquement écho a la quatrieme dimension de Poincaré qui
consiste en une coupure puisque la quatrieme dimension s’obtient en étant
coupée par un objet en trois dimensions. En méme temps, le destin de cette
plague de verre se révele étre le méme que celui de la devanture : elle a été
en effet brisée lors d’'un déplacement a la grande joie de son créateur. Dans
la partie basse, figurent, entre autres, une broyeuse de chocolat, une glissiére,
un moulin & eau, les célibataires réduits a leur habit, des tubes capillaires,
des tamis, des ciseaux, des tableaux d’oculistes, des éclaboussures, un canon,
en somme toute une machinerie tandis que dans la partie haute, les formes
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n'ont plus de mensuration et la mariée avec le courant d’air et la voie lactée
connait un prolongement météorologique. Un jongleur avec une téte plateau
supportant une boule noire est toutefois la pour assurer le centre de gravité, a
moins que ce ne soit pour jouer avec. La peinture et tout particulierement
dans sa partie basse obéit aux lois de la perspective. Les lignes convergent
en un point situé au milieu de la ligne constituée par la coupure entre les
deux verres. Ce point de fuite prend un sens tout spécial quand on pense a la
double appellation de cette ligne, a la fois ligne d’horizon et vétements de la
mariée. Duchamp souhaite-il un grand retour a la perspective ? En un sens
s'il s’agit d’entendre par la, un élargissement de la perspective puisque
I'utilisation du verre permet un sentiment de perspective illimitée. La
peinture, qui maintient le principe de transparence, nous donne accés a un
monde tout en ouvrant sur notre monde. Le monde de la peinture se prolonge
dans le paysage. Le verre renvoie, par ailleurs, aux techniques de
représentation de la perspective a la Renaissance puisque son usage
permettait de figurer la section a partir de laquelle était construite I'image en
perspective. Toutefois, Duchamp en fait un usage a rebours. Ce qui était
considéré comme moyen devient le support d’'une peinture. Peut-étre est-ce
une invitation a considérer le verre comme une figuration d’une section, la
ou se retrouve le théme de la coupe. Est-ce une coupe a deux dimensions
d’'un espace a trois dimensions ou est-ce une coupe a trois dimensions d'un
«espace » a quatre dimensions, ou est-ce une coupe dans la troisieme
dimension d’'un objet a quatre dimensions? L'ceuvre est une sculpture en
verre avec un effet de pan. La réduction de la silhouette damdu le
descendant un escali@rune ligne devient ici celle de la sculpture a un plan.
L’ceuvre est a la fois une peinture avec une troisieme dimension virtuelle et
une sculpture ou l'on peut voir a travers et autour de laquelle on peut
tourner. Duchamp tient au théme de la promenade qui permet une infinité de
points de vue de méme qu’une tactilité de I'ceil. Ce theme est pensé dans sa
référence & l'architecture. « Analogisme : la perspective : la figuration
perspective a trois dimensions d’'un objet sera perceptible a I'ceil comme la
perspective plane d’'une cathédrale est perceptible a I'eeil plat et (non pas a
l'ceil) = cette perception pour I'ceil est une perception-promenade
(s'adressant au sens distance) = un ceil n‘aura d’'une perspective qu’une
perception tactile. Il devra se promener d’'un point & un autre et mesurer les
distances —Il n‘aura pas vue d’ensemble comme ceil. Par analogie,
perception-promenade par l'ceil par perspectiveidenf p 125) La
promenade est a la fois une invite au contournement de la sculpture et au
parcours de I'eeil sur la peinture. Dans les années vingt, Le Corbusier
développe le théme de la promenade architecturale qui inscrit une
temporalité du parcours mais ici la référence a I'architecture passe également
par la géométrie descriptive. La perspective plane dont parle Duchamp peut
correspondre en architecture a une élévation frontale qui consiste a se situer
dans I'axe du batiment. Il s’agit d'une représentation a partir d’'une coupe
dans la hauteur. Méme si ce type de représentation peut obtenir des effets de
perspective, par principe tous les points de la facade sont sur le méme plan et
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I'élévation restitue les dimensions réelles. Dans le méme ordre d’idées, la
perspective plane peut correspondre a une photo frontale de la facade d’'une
cathédrale qui restitue sur un mode analogique I'élévation en y inscrivant de
la perspective propre a toute photographie. Mais la perspective plane peut
également renvoyer au plan architectural : la coupe est alors horizontale a
I'instar d’'une carte de géographie. Dans le méme ordre d’idée, la perspective
plane peut étre une photographie a partir d’'une vue d’avion. Duchamp parle
de la carte géographique, d’'une vue arienne suivie d'un voyage sur les lieux.
Ces différentes interprétations servent une profonde polysémie de I'ceuvre.
En quel sens ces diverses interprétations permettent-elles une perception-
promenade ? L'élévation en hauteur, qui dépend des principes de la
géométrie plane, suscite la mesure des distances et, a la différence de la
perspective, elle n'est pas la pour flatter I'ceil. Quant & la vue en plan, elle
suggere le parcours d’'un point a un autre. Duchamp recommande donc de
regarder sa peinture avec I'ceil du promeneur sensibilisé a la géométrie
descriptive et a la topologie. La peinture donne a voir des distances, des
trajectoires, des reports de figures, notamment dans ce qui s’échappe de la
machinerie puisque la forme constituée par la distribution dans I'espace des
célibataires est translatée sur les tamis. « Sur chaque céne, il y a neuf trous
imperceptibles qui forment entre eux la méme figure que les neufs moules
malics, une sorte de polygone. » (Marcel Duchahptes, Flammarion,
1999, p 98) La coupure du verre elle-méme peut étre vue comme un axe de
symétrie a partir duquel une partie est métaphoriquement une projection au
sens géométriqgue de l'autre. Cette coupure est appelée ligne d’horizon
puisqu’elle correspond a la hauteur de I'eeil. En méme temps, cette ligne
d’horizon coupe « réellement » le tableau en son milieu. Ce qui est ligne
d’horizon imaginaire dans la perspective est redistribuée en axe de
projection géométrique. L’homme et la femme échangent leur imaginaire a
partir de cet axe de projection géométrique. On comprend maintenant
pourquoi leGrand verreest a la fois une peinture en perspective et une
perspective plane du verre. Grand verreest-il la cathédrale de verre de
Duchamp ? La référence a l'architecture sert donc a promouvoir une
perception-promenade de I'ceil démultipliant par principe les points de vue a
I'infini. C'est un premier pas vers la quatriéme dimension mais l'artiste
poursuit ses références a l'architecture. « Sections tridimensionnelles des
figures quadridimensionnelles par un espace : analogiguement avec le
procédé des architectes qui décrivent le plan de chacun des étages d'une
maison, une figure quadridimensionnelle pourra étre décrite (pour chacun de
ses étages) par des sections tridimensionnell&uch@mp Du signep 127)

Il précise que la quatrieme dimension se situe entre les étages. Aprés avoir
pensé a la facade et/ou a un étage, Duchamp s’occupe de l'articulation entre
les étages, articulation qui demande une reconsidération de lI'ceuvre. Les
deux parties du verre sont des sections tridimensionnelles de figures
quadridimensionnelles et la coupure, espace du « entre » correspond a la
quatrieme dimension. D’ailleurs, I'escalier, pour ne pas étre représenté, est
bel et bien présent. Il y a des descentes de marches qui articulent le jongleur
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a la partie célibataire. (Cf. Notgs89) Sur le plan du désir, la coupure prend
des connotations constructives semblables aux machines désirantes
deleuzienne. Sur le plan de la quatriéeme dimension, Duchamp parie sur le
processus de la réduction pour y accéder en renvoyant a Poincaré
« L'explication de Poincaré des continus a n-dimensions par la coupure des
continus a n-1 dimensions n'est pas en défaut. Elle est, au contraire,
confirmée ». Duchamp Du signep 138) C'est en ce sens gu’une figure
guadridimensionnelle peut étre décrite par des sections tridimensionnelles.
Sur le plan de larchitecture, il faut préciser que le batiment est un peu
spécial. Invisible puisque non représenté, il ne répond plus tout a fait des lois
de la gravité. Ce sont les marches et non pas le jongleur qui montent et qui
descendent tant est si bien qu’il mérite pleinement, lui qui se situe sur la
ligne d’horizon, son surnom de soigneur de gravité. De méme un systeme est
prévu pour, comme le dit Duchamp, donner un coup de pied sur un cercle
des points cardinaux.. Le tableau lui-méme n’a pour Duchamp ni haut ni bas,
ni devant, ni derriere. La transparence fait communiquer le devant et le
derriere, quant a l'escalier qui monte et qui descend, il est susceptible
d’opérer une inversion du haut et du bas autour de I'axe. En ne répondant
plus des lois de la gravitation, l'architecture rencontre la quatrieme
dimension. Le cinéma, en dernier, permet de faire un bouclage interprétatif.
Duchamp mentionne un atlas géographique de méme qu’un dictionnaire
visuel obtenu a partir de photographies de morceaux de plan dans les films.
Ceux-ci doivent élir des « parties d'objets de grandes dimensioidens p

110) Duchamp prend décidemment de plus en plus de hauteur. Le plan au
sens architectural laisse place a la juxtaposition des plans avec les étages qui
laisse place a I'atlas géographique, lequel, rappelons-le, obéit au méme type
de représentation (vue d'en haut), que le plan architectural. En méme temps,
la présence du cinéma est loin de se limiter a ce dictionnaire. Il est vrai que
si la peinture sur le verre fait écho au dispositif de la représentation a la
Renaissance, elle n’est pas non plus sans faire écho a la lanterne magique.
Mais le Grand Verre ne serait-il pas la représentation, en image
architecturée, de deux photogrammes ? « Faire un tableau ou sculpture
comme on enroule une bobine de film-cinéma. — a chaque tour, sur une
grande bobine, (plusieurs métres de diamétre si nécessaire) une nouvelle
« vue » continuant le précédent tour et le reliant au suivariushi{amp Du

signe p 107) La coupure entre les deux verres prend, de nouveau, une
nouvelle allure. L’axe est un axe d’enroulement métaphorisant, en un retour
aux vues des freres Lumiere, le déroulement cinématographique. A partir de
1a, il est possible d'interpréter les formes de la broyeuse de chocolat sous un
angle cinématographique. La forme qui soutient les trois meules est celle
d’'une chaise Louis XV qui peut facilement s’échanger avec celle d'une
bobine, 1a ou le mobilier devient cinétique. De méme les grands ciseaux qui
participent de I'économie de désir de la machinerie célibataire peuvent
métaphoriser le montage. L&rand Verre est bien le résultat d'une
projection invisible. Dans ce dispositif, le plan architectural vient a la
rencontre du plan cinématographique et la coupure-jointure architecturale
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représentée par les escaliers devient la coupure-collure du montage. La
coupure prend des connotations constructives a entendre au sens
architectural et cinématographique. Ainsi, il est possible de décliner les
différentes maniéres d’approcher la quatrieme dimension : parcours du corps
et de I'ceil a entendre au sens géométrique, architectural et géographique,
coupure a entendre au sens topologique et cinématographique et défilement a
entendre au sens cinématographique. D’ailleurs, voici comment Duchamp
pense la temporalité de cette grande machinerie peinte : « a chaque fraction
de la durée ( ?) se reproduisent toutes les fractions futures et antérieures. »
(Notes p 84) C’est une définition de la temporalité qui rejoint celle de
'image en mouvement telle que la congoit Deleuze dans la mesure ou il y a
un lien incessant entre les instants et le tout de la durée. Celle-ci ne se divise
pas en somme dinstants, puisque chaque instant rejoue la durée. Chez
Duchamp, la moindre portion de durée totalise tous les instants. En
repensant, a l'instar de Deleuze, a I'éternel retour nietzschéen, Duchamp
opére la jonction entre la temporalité cinématographique et la quatrieme
dimension ou le passé, le présent et le futur deviennent relatifs. Le cinéma
permet, in fine, @ Duchamp de convertir 'approche de la quatrieme
dimension en intuition fondatrice. L&rand Verre est une section
tridimensionnelle d'un film quadrimensionnel. Le tout était de « justifier
l'appellation de quatrieme dimension donnée a ce continu d’images
virtuelles dans lequel la coupure ne pourrait étre obtenue que par 'objet type
a trois dimensions».Duchamp Du signep 138) Autant dire qu’il fallait
impérativement que ce film soit architecturé. Cet appel au cinéma ne va pas
sans une critique de son dispositif. Grand Verre grand ceuvre de
Duchamp, prolonge certains traits de I'ceuvre d’art totale, puisqu’en résidant
en un processus, elle est a venir. L'intérét de l'artiste pour la quatrieme
dimension permet des échanges entre I'architecture et le cinéma. Il s’agit
d’'appréhender un plan architectural a l'instar d’'un plan de cinéma et
inversement. Le parcours de [I'ceil (architecture) devient une image
cinématographique a lire et non plus tant a voir. Le verre, en tant qu'élément
architectural sur lequel se refletent les mouvements de la ville, joue de ses
connivences avec le cinéma. En méme temps, avec lui, le cinéma se
prolonge dans le paysage. La polysémie de la notion de coupure permet de
travailler d’'une maniére conjointe la construction architecturale et le
montage cinématographique. La quatrieme dimension, qui guide
fondamentalement ce grand ceuvre, introduit le temps dans I'architecture et
I'espace dans le cinéma. Le souhait de Duchamp n’est autre que de donner a
la temporalité cinématographique son prolongement architectural. Si le
cinéma, de part le défilement et le montage touche a la quatrieme dimension,
il appartient au Grand Verrmde ne plus le traiter que virtuellement.
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Années 20

Van Doesburg et la quatrieme dimension

A partir de 1923, larchitecture est pensée a partir d'une nouvelle
composante élémentaire : le temps. L’axonométrie intervient alors comme
un mode de projection mettant I'architecture au contact de la dimension
temporelle. Certaines de ses axonométries n’ont d'autres noms que
Construction de [I'espace-tempsPrésente chez Auguste Choisy,
I'axonométrie opéere une critique de la perspective monoculaire dépendante
d'un point de vue fixe et présente, en une vue synthétique, les plans
géométraux d'un édifice. Ce type de projection ne s’adresse pas au sens de la
vue mais a la rationalité analytique. « Objet isolé de tout contexte et délivré
de tout fonds narratif, les architectures sont livrées a I'observation attentive
du lecteur pour ce gu’elles représentent en elles-mémes. » (Thierry Mandoul,
« Entre raison et utopie, Auguste Choisy et la projection axonométrique »,
Perspective, projections, projet, Technologies de la représentation
architecturale,Les cahiers de la recherche architecturale et urbaine
Editions du patrimoine, septembre 2005, p 146) Le caractere idéal et abstrait
des axonométries leur vaut d'étre appelées diagramme par Choisy. Elles
assurent un décollement de la réalité physique semblable au diagramme
deleuzien. La puissance de déterritorialisation qu’elles réalisent est
inversement proportionnelle a leur puissance de proposition : le diagramme
« construit un réel a venir, un nouveau type de réalité ». (Gilles Deleuze,
Félix Guattari,Mille plateaux Les Editions de Minuit, Paris, 1980, p 177)

En 1923, Van Doesburg réalise avec Van Eesteren des axonométries pour
deux maisons, IMaison particuliéreet laMaison d’artisteprésentées lors

de l'exposition Rosenberg a propos desquelles il écrit « La maison fut
démembrée, décomposée en ses éléments plastiques. L'axe statique de
I'ancienne construction fut détruit. La maison devint un objet autour duquel
I'on pouvait tourner de tous les co6tés. Cette nouvelle méthode analytique
conduisit a de nouvelles possibilités constructives et a un nouveau plan au
sol. La maison s’est détachée du sol et le plafond est devenu une sorte de
toit-terrasse, un étage mis a nu ». (Théo van Doesburg, « Der Kampf um den
neuen Stijl », ?[“epartie, Neue Schweizer Rundschau, n°® 7, juillet 1919, Yve-
Alain Bois Bruno Reichlin,De stijl et l'architecture en France, Pierre
Mardaga, Liege et Bruxelles, 1985, p 540) La projection axonométrique, en
ne répondant plus des lois de la gravitation, produit des objets flottants
donnant «l'illusion d’'un mouvement en rotation et/ou en élévation. »
(Thierry Mandoul, « Entre raison et utopie, Auguste Choisy et la projection
axonométrique », Perspective, projections, projet, Technologies de la
représentation architecturalees cahiers de la recherche architecturale et
urbaine, Editions du patrimoine, septembre 2005, p 149) Le point de fuite
disparait, il est relégué a I'infini et ne fonctionne plus en tant que repére pour
l'ceil. L'abstraction de cette projection, toute contenue dans Ila
déterritorialisation qu’elle opere a I'égard de la réalité physique, rend
I'architecture immatérielle. « De la disparition du point de fuite, de son rejet
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a l'infini, de I'élision du sol et de la dématérialisation de 'objet architectural
nait la sensation d’une image mouvementéeaen( p 149) Pour mettre en
question la perspective monoculaire, I'axonométrie met également en
guestion la représentation frontale impliquant une concentration sur la
facade. Dés 1917, Van Doesburg porte un intérét a la quatrieme dimension et
en 1925, il réalise une série de représentations schématiques de « tesseracts »
en référence a Charles Howard Hinton. Le «tesseract » est un hypercube
guadridimensionnel impliquant dans sa représentation une dimension
temporelle. La quatriéme dimension est obtenue par I'ajout d’'une dimension
a la troisieme. Le cheminement est le suivant : un point engendre une ligne
qui engendre une surface (deux dimensions) qui engendre un volume (trois
dimensions) qui engendre un hypervolume (quatre dimensions). Certaines
représentations du «tesseract» comprennent des fleches indiquant les
mouvements possibles. A la différence de Duchamp sensible a I'obtention de
la quatrieme dimension par un processus de réduction a n-1 dimensions, Van
Doesburg se montre sensible a son obtention par I'ajout a n+1 dimensions. |l
ne s’'agit plus d’appréhender la quatriéme dimension comme une coupe que
réaliserait un objet a trois dimensions, mais comme une extension
dimensionnelle d’'un objet a trois dimensions. Le « tesseract » est censé jouer
un réle important puisqu’il illustre, avec les axonométries de la Maison
particuliere concue en 1923 par Van Eesteren, l'article « L'évolution de
I'architecture moderne en Hollande », article dans lequel Van Doesburg
énonce les éléments de son architecture en quinze points. Cette
représentation du nouvel espace doit servir de guide pour la nouvelle
architecture. Or, les «tesseracts » correspondent a la promotion d'une
architecture-lumiere congcue comme un continuum filmique. Par
l'intermédiaire de la quatrieme dimension, le cinéma intervient en tant que
référent nécessaire a penser I'architecture.

Epstein et la quatrieme dimension

A linstar de Canudo et Faure, Epstein voit dans le cinéma une puissance de
réconciliation de la science et du sentiment. Et si, pour Canudo, le cinéma
représente la vie méme, pour Epstein, il posséde des vertus animistes en
donnant la vie a ce qu’il montre. Le paralléle s'arréte cependant la puisqu’au
lieu de chercher & inscrire le cinéma dans le systeme des arts, Epstein pense
que le cinéma est plus qu’un art. Au lieu de chercher a inscrire le dehors du
cinéma dans le systéme des arts, il branche le cinéma sur son dehors. C’est
pourquoi la réconciliation opérée par le cinéma est quelque peu différente de
celle, notamment, de Canudo. Il ne s’agit pas tant d’'une réconciliation de la
science et de l'art que de la science et du sentiment. Les deux types de
réconciliation se recoupent mais elle subit, chez Epstein une inflexion. C’est
que Canudo aborde l'esthétique dans une filiation hégélienne alors
gu’Epstein considére l'esthétigue d'une maniere proche de celle de
Baumgarten. « Il faut se rendre compte de ce que peut étre I'esthétique,
science en état d’amour, fidéle et non plus juste, contagieuse et non plus
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péremptoire, plus rapide, plus souple, plus satisfaisante. » (Jean Epstein,
Ecrits sur le cinéma, 1, Seghers, Cinéma club, 1974, p 22) Epstein renoue
avec l'acception originaire de l'esthétique en tant que science de la
sensibilité. Baumgarten, qui publie s@&sthétiqueen 1750, est en effet
linventeur de cette notion. Son ouvrage vise une réhabilitation de la
sensibilité qui devient un mode de connaissance autonome ne devant plus
rien a 'entendement et a l'intellect. L’art est alors une perfection de ce mode
de connaissance. Chez Epstein, le cinéma représente une perfection dans le
champ de I'art du mode de connaissance sensible. A parler de connaissance,
c’est par une confrontation avec la science gu'il aborde la spécificité du
cinéma, en l'occurrence concernant la quatrieme dimension. Il met en
parallele la relativitt du temps psychologique et celle du temps
mathématique impliquée par la quatrieme dimension. Il est sensible au
montage cinématographique qui allie rythme des images et rythme
psychologique. C'est qu'il voit dans le cinéma une rencontre du rythme
physique et du rythme psychique. La force du cinéma est de donner a voir
avec évidence la quatrieme dimension. «Je n’'ai jamais bien compris
pourquoi on entourait de tant de mystere la notion de la quatriéme
dimension. Elle existe, trés apparente : c’est le temps. L'esprit se déplace
dans le temps, comme il se déplace dans I'espace. Mais alors que dans
'espace on imagine trois directions perpendiculaires entre elles, dans le
temps on n’en peut concevoir qu'une, le vecteur passé-avenir. On peut
concevoir un systéme espace-temps ou cette direction passé-avenir passe
aussi par le point d’intersection des trois dimensions admises a I'espace, a
linstant ou elle est entre le passé et 'avenir, le présent, point du temps,
instant sans durée, comme les points de I'espace géométrique sont sans
dimensions. La mobilité photogénique est une mobilité dans ce systéme
espace-temps, une mobilité a la fois dans I'espace et le temps. On peut donc
dire que 'aspect photogénique d'un objet est une résultante de ses variations
dans l'espace-temps. ilém p 139) La quatrieme dimension est un point
d’intersection temporelle des trois dimensions spatiales qui correspond au
présent, a l'instant. Celui-ci, sans dimensions, est pensé en homologie avec
le point géométrique. Or le photogramme correspond précisément a cette
pointe du temps sans dimensions. S'il ne traite de la troisiéme dimension que
virtuellement, le cinéma, la est sa force, met sans cesse en relation les
dimensions spatiales et les dimensions temporelles. Sa magie qui fait toute
sa photogénie consiste a créer de la durée a partir de ces points d’intersection
temporelle. Le cinéma, art de la quatrieme dimension offre, avec la
réversibilité temporelle permise par le montage de méme qu’avec le ralenti
et l'accéléré, un acces tout particulier a elle. Il donne a voir la relativité du
temps dans son interaction avec les dimensions spatiales. Dans « Intelligence
d’'une machine » (1946), Epstein revient sur ses réflexions des années vingt
en se concentrant sur la question du continu et du discontinu. Un parallele
entre les sciences et le cinéma vise a montrer leur relativité. La théorie
atomiste privilégie le discontinu, I'espace-temps des relativistes, avec la
guatrieme dimension, privilégient le continu et la mécanique ondulatoire met
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avant une ambiguité « en supposant au rayon lumineux une double nature,
immatériellement continue et matériellement discontinuden( p 264) Le
cinéma, quant a lui, est formé d’'images discontinues dont la réception par
nos sens produit du continu. En méme temps, ces images discontinues que
capte la machine proviennent du continu sensible. La machine fait donc du
discontinu avec du continu, la ou nos sens font du continu avec du
discontinu. Le cinéma opére une résolution dialectique de I'antinomie du
continu et du discontinu. En cela Epstein anticipe la conception deleuzienne
du cinéma. En méme temps, le paralléle avec la science permet une
|égitimation du cinéma au registre de la connaissance sensible. Avec le
cinéma, la compréhension de la quatriéme dimension n’est plus I'exclusivité
des savants mais surtout cette compréhension passe par une poésie du
continu et du discontinu. Ce que la science réalise dans le domaine du clair
et du distinct, le cinéma le réalise dans le domaine du clair et du confus. Le
cinéma permet une connaissance sensible qui ne passe pas par le distinct de
la science et de I'entendement. Elle est donc confuse en un sens qui est loin
d’étre péjoratif. Il appartient & Baumgarten d’avoir fait de cette connaissance
claire et confuse I'enjeu de l'art. (cf. A.G. Baumgarteésthétique, Editions

de L'Herne, 1988, note p 154) Par ailleurs, la résolution du continu et du
discontinu opérée par le cinéma rend artificielle toute tentative d’isolation du
discontinu : I'extraction d’'une image dans le jeu d’'un acteur a pour effet de
rendre «la bouche tordue » (Jean Epsteorits sur le cinéma, 1, p 263)
L'artificialité de la bouche béante en peinture et en sculpture chez Lessing
visait la représentation tandis qu’elle intervient chez Epstein par aprés. C'est
une maniére de dire, avant Deleuze, que le cinéma bouscule la question de
I'instant prégnant et de l'instant quelconque. Les thématiques de I'instant des
arts de l'espace sont rendues obsolétes. Le cinéma peut comprendre une
image de bouche tordue dans la mesure ou elle n’est pas donnée a voir pour
elle-méme mais qu’elle est rapportable au continu qui I'anime. La proximité
de la sculpture et de la peinture chez Lessing laisse place a la proximité du
cinéma et de l'architecture. « Le cinéma est un témoin qui retrace de la
réalité sensible une figure non seulement spatiale mais encore temporelle ;
qui associe ses représentations en une architecture dont le relief suppose la
synthése de deux catégories intellectuelles, celle de I'étendue et celle de la
durée ».ilem p 309) Dans les années vingt, Epstein fait référence au relief
des images obtenu grace aux procédés du ralenti et de I'accéléré mais c’est
dans les années quarante qu'il articule ce relief a I'architecture. Il est a noter
gue l'architecture intervient pour penser la dimension temporelle du cinéma.
Le cinéma construit a linstar de Il'architecture tout en pensant cette
construction sur un mode temporel. En fait, I'architecture intervient a
plusieurs registres. Tout en plaidant pour I'autonomie de I'esthétique au
registre de la connaissance a l'instar de Baumgarten, Epstein pense que le
cinéma est davantage qu’un art. Il met le cinéma au contact avec son dehors
et c’est la qu’intervient I'architecture. Il opere une rencontre entre le dehors
du cinéma et le dehors de 'architecture. Daaesinéma du diabl€1947),
Epstein fait du cinéma un outil de représentation, a l'instar des procédés
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permettant la représentation d’un espace a trois dimensions dans un espace a
deux dimensions. « Rien ne nous étonne de la virtuosité et de la hardiesse,
avec lesquelles cartographes, peintres, dessinateurs, architectes,
magquettistes, ingénieurs, etc., symbolisent des volumes a trois dimensions,
au moyen de figures planes a deux dimensionglem( p 365) Mais le
cinéma bouscule ces codes de représentation en transformant notre
mentalité, en instaurant un nouveau paradigme de pensée. «Vu d’un avion, le
village minuscule se balance comme une tache sur une feuille morte, portée
par un vent léger. Mais, nous voici au pied du clocher, immobile et droit, qui
nie qu'il ait jamais pu ou puisse bouger et qui, tout a coup, tourne sur lui-
méme, s’incline selon la courbe qu’une voiture décrit pour le quitter. Qui
est-ce qui se déplace ? Est-ce le voyageur ou le paysage ? L'un et l'autre ?
Ni I'un ni l'autre ?...Chacun peut maintenant vérifier de ses yeux qu’il n'y a
pas un haut et un bas, mais trente-six hauts et trente-six bas
interchangeables ; qu'il n'y a pas de distance certaine, ni de grandeur fixe. »
(idem p 366) Le cinéma inscrit le temps dans I'architecture, il S’empare des
batiments architecturaux pour en proposer une nouvelle construction. Le
plan est un point d’intersection temporel des trois dimensions de I'espace, le
mouvement de caméra décrit une ligne figurée dans le passage par la courbe
de la voiture et le montage au sens large, I'association des représentations,
crée un volume. En comparant le cinéma aux codes de représentation
retranscrivant la troisieme dimension sur un espace a deux dimensions,
Epstein invite a ne pas considérer I'absence de réelle troisieme dimension
comme un manque. Mieux : il montre combien le volume est généré par la
dimension temporelle. Le cinéma banche la troisieme dimension virtuelle sur
le temps en créant un volume a quatre dimensions. En comparant le cinéma
aux dessins des architectes et ingénieurs, Epstein invite a un rapprochement
du cinéma et de [larchitecture sur le plan du trait. L'image
cinématographique, pour se situer aux antipodes de ces techniques de
représentation ne partage pas moins des analogies avec elle. D’ou le vocable
du point, de la courbe et du volume. Les architectes et ingénieurs recourent
aux traits pour faire des propositions de monde la ou le cinéma capte le
monde en faisant des propositions de traits. Il s’agit de deux modalités de
construction dont l'une est I'envers de l'autre. Au final, Epstein n’est pas
loin d'inviter les architectes et les ingénieurs a s’emparer de cet outil que
représente le cinéma dans leur travail de conception. Dans les années
quarante, Epstein formule et approfondit ce qu'il avait mis en place dans les
années vingt, le plan comme point dans la quatriéme dimension et le relief
des images. La référence a l'architecture intervient pour donner a la
guatrieme dimension toute son amplitude. Elle accompagne également un
déplacement des enjeux de l'art, et ce a différents niveaux. Elle met les
enjeux sur un plan constructif, la ou le cinéma est loin d’étre en reste. Mais
elle participe également d’'une sortie de I'art. En invitant a faire du cinéma
un outil de représentation, voire de conception, le cinéma croise
I'architecture tout en se révélant étre plus qu'un art. Le cinéma, cette poésie
du continu et du discontinu n'est pas sans prétention scientifique, l1a ou
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I'esthétique, cette science en état d'amour sort de son propre champ pour
venir rencontrer la science sous la forme de I'outil technique.

Le Corbusier : le Purisme en peinture, I'architecture cinétique et intérét

pour le cinéma

En 1918, Charles Edouard Jeanneret, davantage connu sous le nhom de Le
Corbusier, et Amédée Ozenfant publigipprés le cubismeouvrage qui
constitue la naissance d'un mouvement, le Purisme. lls créent également en
1920 la revud.’Esprit nouveau : cette revue réunissait les différents arts,
dont notamment le cinéma (Delluc et Epstein y collaborent), et exposait les
conceptions du mouvement. Ils critiquent en tant que peintres le cubisme
tout en en offrant un prolongement si tant est que le purisme est bien un
héritier du cubisme : « (...) prenons quelques-unes des critiques fréquentes
sous lesquelles on a voulu accabler le cubisme, et comme la réaction n’est
toujours que la suite de l'action, I'étude de ces critiques nous fournira la
meilleure pierre de touche. » (Charles Edouard Jeanneret, Amédée Ozenfant,
Aprés le cubismeEditions des Commentaires, 1918, p 14) Le cubisme en
appelle a la quatrieme dimension alors que celle-ci, pour étre concevable,
n'est pas représentable. En ce sens, si les peintres ont été fascinés par la
science, il y a une ambiguité entre l'intention et le résultat. Par ailleurs, le
cubisme produit des images obscures qui le met du cété de I'art ornemental.
Il'y a donc nécessité de tirer au clair 'image et de considérer cet appel a la
science d’'une maniere plus rigoureuse. Il faut des «faits rigoureux, des
figurations rigoureuses, des architectures rigoureuses, formelles, aussi
purement et simplement que le sont les machinedem(p 34) Le purisme

se doit de rechercher des lois, des invariants : « un jet d’eau ne parcourra
jamais qu’une certaine nature de courbe définie par la géométrie et dictée par
les lois de linertie et de la pesanteur : I'eau jaillit, s'éléeve, s’arrét, retombe.
Le jet d’eau étant vu de profil, ces lois s’exposent clairement./.../La vue
invariable est évidemment ici la vue de profil ; elle réalise les meilleures
conditions plastiques. »dem, p 54) Au lieu des variations, le purisme
promeut l'invariant, au lieu de dissoudre l'objet, le purisme réclame une
image lisible. Il s'agit, a I'instar de l'art égyptien, de saisir le meilleur point
de vue inhérent a I'objet. Mais en méme temps, le purisme cherche a donner
la sensation totale de I'objet en une vision synthétique. Plutét que de
promouvoir l'instant qui décompose I'objet, il insiste sur le continu plastique
de chaque objet. Il s’agit en fait de donner au cubisme son véritable
prolongement constructif, & savoir de ne plus perdre l'objet dans la
construction des différents plans. Le peintre est face a un travail de
conception et la peinture rivalise avec la géométtagure morte au livre et

a la pile d’'assiette1920) de Jeanneret produit une interpénétration des
espaces a travers laquelle la pile d’'assiettes communique avec la rosace de la
guitare tandis que le livre avec sa caisse. La pile d'assiettes de forme
cylindrique permet de traiter de la rosace d’une maniere géométrique en un
jeu entre I'avant et l'arriére-plan. De méme le livre constitué de volutes est
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un report a l'avant-plan de forme de la caisse. Les formes sont saisies d’'une
maniére invariable mais, en méme temps, il y a une encastration des espaces
et une multiplicité de points de vue. La guitare est démembrée en ses
différents éléments invariants géométriques qui donnent différents points de
vue de I'objet. Jeanneret est loin de renoncer a la dimension temporelle car il
s’agit simplement de la traiter dans une visée constructive. Le purisme
consiste a remettre de I'ordre dans le cubisme.

Ce positionnement de Le Corbusier dans le champ de la peinture aide au
dégagement de sa conception architecturale. « L'architecture, qui est une
chose d’émotion plastique, doit, dans son domab@@MENCER PAR LE
COMMENCEMENT AUSS| ET EMPLOYER LES ELEMENTS SUSCEPTIBLES DE
FRAPPER NOS SENSDE COMBLER NOS DESIRS VISUELSet les disposer de

telle maniére qQUEEUR VUE NOUS AFFECTE CLAIREMENTpar la finesse ou la
brutalité, le tumulte ou la sérénité, l'indifférence ou l'intérét ; ces éléments
sont des éléments plastiques, des formes que nos yeux voient clairement, que
notre esprit mesure. » (Le Corbusi&fers une architectureCrés, Paris,

1923, p 7)Vers une architectureouvrage publié en 1923, met en place les
bases de l'architecture sous la forme d'éléments plastiques. Si donc le
purisme cherche a remettre de la géométrie et du langage architectural dans
la peinture, l'architecture doit regarder I'émotion plastique. La formule la

« Construction,C’'EST POUR FAIRE TENIR I'Architecture, C'EST POUR
EMOUVOIR » renoue avec une conception déja présente chez Plotin selon
laquelle l'architecture est I'édifice sans la pierre. L’appel au nouvel ordre
consiste en la promotion d’une rationalité sensible. La nouvelle architecture
est faite de lumiére, de mur et d’espace. L'intérét des formes primaires que
sont «les cubes, les cbnes, les sphéres, les cylindres ou les pyramides »
réside dans le fait que celles-ci sont facilement révélées par la lumiére en
offrant une image « nette et tangible, sans ambiguiiem( p 16) Il s'agit

de mettre de I'ordre dans le sensible tout en étant attentif a I'effet d'image de
I'architecture. Parallélement, Le Corbusier se réfere aux avancées des
ingénieurs pour faire de l'usine, de I'avion, de l'auto et du paquebot, des
objets plastiques purs. « Si I'on oublie un instant qu’un paquebot est un outil
de transport et qu'on le regarde avec des yeux neufs, on se sentira en face
d’'une manifestation importante de témérité, de discipline, d’harmonie, de
beauté calme, nerveuse et forte. Un architecte sérieux qui regarde en
architecte (créateur d’organismes) trouvera dans un paquebot la libération
des servitudes séculaires maudites. (...) Le paquebot est la premiére étape
dans la réalisation d'un monde organisé selon I'esprit nouveddem ([

80) L'ere de la machine implique une architecture fonctionnelle : la célébre

« machine a habiter» est la pour répondre a la nécessité de la
standardisation. Il faut inscrire de la mobilité dans I'habitat d’ou le recours a
la maison type, déplacable dans la mesure ou elle est constituée de modules
pré-fabriqués. La « machine a habiter » consiste a penser I'architecture en
fonction du paradigme de I'outil a travers lequel elle devient fonctionnelle et
mobile. Les moyens de transport en tant qu’objets plastiques purs ne sont pas
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sans résonance artistique tandis que l'architecture, en regardant du cété de
I'ingénierie, n'est pas sans aspiration scientifique. La valorisation des sens
passe également par la conception du plan. Celle-ci doit étre calquée sur la
vision naturelle impliquant I'ceil et le mouvement. La vision est parcellaire et
correspond a une hauteur moyenne de 1, 70 m. « Versailles : Louis XIV
n'‘est plus le successeur de Louis Xlll. C'est I®HR0LEIL. Vanité
immense. Au pied du tréne, ses architectes lui apportent des plans vus a vol
d’oiseau qui semblent une carte des astres ; axes immenses, étoiles. Le Roi-
Soleil se gonfle d’orgueil ; les travaux gigantesques s’'exécutent. Mais un
homme n’a que deux yeux & 1 m 70 du sol, et qui ne fixent qu’'un point a la
fois. Les bras des étoiles ne sont visibles que I'un aprés l'autre et c’est une
droite sous une frondaison. Une droite n'est pas une étoile ; les étoiles
s'effondrent. Et tout ainsi de suite : le grand bassin, les parterres de broderies
qui sont hors d’'une vision d’ensemble, les batiments qu’on ne voit que par
fragments et en se déplacant. C'est un leurre, une illusion. Louis XIV s’est
trompé sous sa propre instigation. Il a transgressé les vérités de I'architecture
car il n’a pas procédé avec les éléments objectifs de I'architectudens |

159) Il y a transgression des regles de 'architecture car le plan de Versailles
ne résiste pas a la confrontation entre un ceil humain et ce qui
s’apparenterait & un ceil divin. Contre cette illusion du plan architectural, Le
Corbusier propose le plan en tant que générateur d'une intention motrice de
I'ceuvre. L’architecte doit penser en espace la ou le plan a partie lié avec la
marche, le corps et I'ceil. C'est le théme de la promenade architecturale qui
réinvestit de par la temporalité du parcours le cinétisme des nouveaux
moyens de transport. Une autre caractéristique du plan est de procéder du
dedans au dehors. Le Corbusier porte un intérét notamment a Sainte-Sophie
car I'extérieur est une résultante. L'architecture est fondamentalement l'art
de la pénétration de la lumiére d’'ou découle I'extérieur. « Faire des murs
éclairés, c’est constituer les éléments architecturaux de l'intérieidem @

150) Mais en méme temps &€ DEHORS EST TOUJOURS UN DEDANS (idem,

p 154) En s’appréciant a la marche, I'architecture étend d’emblée les enjeux
au site entier. « Les éléments du site se dressent comme des murs affublés en
puissance de leur coefficient « cube», stratification, matiére, etc., comme les
murs d’'une salle. Murs et lumiére, ombre ou lumiére, triste, gai ou serein,
etc. » {dem p 154) Le dehors est un dedans puisque I'extérieur rejoue la
pénétration de la lumiére dans la volumétrie des éléments du site. C’est de
cette maniére qu’est pensée l'interpénétration de l'intérieur et de I'extérieur.
Cette conception architecturale fait preuve d'une forte propension a
'abstraction servant un effet dimage. Vision fragmentaire, mouvement,
lumiere, effet d'image: tous les éléments sont réunis pour, nous y
reviendrons a diverses reprises, un croisement de I'architecture et du cinéma.
(en note : Francois Arnaud dans sa tHésevision ciné-photographique et
I'apparition de I'architecture moderne, 3. Le Corbusier (1887-1965), Mies
van der Rohe (1886-1969ktrace d'une maniére magistrale I'évolution
théorique de Le Corbusier en insistant sur la spécificité de la vision tout
empreinte d’'imagination de méme que sur l'effet d'image mais il est loin

35



d’en avoir fourni les développements qui s'imposaient au regard de la
relation du cinéma et de l'architecture) A partir de 1918, Le Corbusier
considére le cinéma d'une maniere positive. En 1920, il réalise avec
Ozenfant le court métragee purisme DansL’art décoratif d’aujourd’hui
(1925), il salue cet art machinique au regard de I'explosion des points et vue
et des enjeux sociaux. « La grande vie machinique a profondément remué la
société, a fait sauter tous les cadenas, a ouvert toutes les portes, a jeté des
regards partout ; le riche aujourd’hui sait, parce qu'’il peut la voir sans fard,
ce gu'est la pauvreté ; le pauvre imagine a peu prées bien, parce qu'il la peut
évaluer directement et indirectement, au vif et au cinéma, ce qu'est la
richesse. » (Le Corbusiet, art décoratif d’aujourd’hui (1925), Champs
Flammarion, Paris, 1995, p 42) Dah®sprit nouveau (1926), il fait du
cinéma un Sur-art consistant en une poétique de la lumiére et du mouvement.
A propos de la Villa Savoye a Poissy (1919-31), Le Corbusier écrit que
« c'est I'arc de la courbure minimum d’'une auto qui fournit la dimension
méme de la maison. » (Cf. Le Corbusier et Pierre Jeanfleuete compléte
1929-1934, Volume 1, Boesiger et Stonorov, Zurich, 1934) Epstein montre
combien le trajet d'une voiture au cinéma est susceptible d’inscrire le
mouvement dans l'architecture, la ou Le Corbusier montre combien son
architecture porte la trace du trajet de la voiture. Mais cette empreinte
cinétique de larchitecture joue également de ses connivences avec le
cinéma.

Le cinéma a fait voler en éclats la fausse alternative de I'instant prégnant et
de linstant quelconque. Le dialogue entre la sculpture, la peinture et la
photographie s’est trouvé remplacé par le dialogue du cinéma et de
I'architecture sous I'égide de la métaphore constructive. La peinture, avec le
cubisme, s’est fait le relais de cette préoccupation tout en insufflant a
I'architecture la dimension temporelle. Il appartient a Siegfried Giedion dans
son Espace, temps, architectudéavoir mis en avant I'influence du cubisme

sur I'introduction du temps en architecture. La démultiplication des points de
vue impliquant une interpénétration des espaces intérieurs et extérieurs
devient un enjeu fondamental de I'architecture moderne que I'on retrouve
aussi bien chez Van Doesburg, chez Gropius avec la construction du
Bauhaus de Dessau que chez Le Corbusier. Cependant, étrangement,
I'ouvrage fait 'impasse sur le cinéma, art s'il en est de la multiplicité des
points de vue et de l'interpénétration des espaces permise par le montage et
le rapport du champ et du hors champ. Or, le cinéma, et il nous appartiendra
de le montrer davantage, participe pleinement de I'introduction du temps en
architecture. C’est que le cinéma intervient en tant qu’art paradigmatique
servant a la reconsidération des arts et notamment, de I'architecture. Le
cinéma est inséparable de la promotion d’'un nouveau paradigme de pensée,
que Francois Albera appelle « I'épistémé du cinéma ».
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Place imaginaire du cinéma
dans ’architecture

La présence du cinéma dans le projet architectural montre, s'il en est, la
vitalité du nouvel art. Nouveau paradigme de pensée, le cinéma est ici
investi dans une poiétique. Celle-ci a ceci de particulier qu’elle interroge la

Y

capacité d'un art, le cinéma, a rencontrer le processus de création, de
conception d'un autre, l'architecture. Les architectes recourent a la
projection architecturale, appelée également projettation, terme technique
désignant la conception/élaboration de I'espace architectural dans sa
dimension d’'édifice, de ville ou de territoire. Elle est fondamentalement un
processus, un faire et un penser travaillant ensemble dans la représentation.
Elle procéde par représentations successives précisant la forme et la matiere
de I'objet architectural pour le faire passer d’'une image mentale (celle de son
concepteur) & une représentation partagée. Ces représentations peuvent faire
appel a différents modes de figuration graphique : dessin a la main levée,
projection géométrale, projection en perspective, projection axonométrique,
photomontage... Il s'agit de voir comment le cinéma peut étre moteur dans
la projettation architecturale, en dautres termes de voir comment la

conception architecturale peut passer par le cinéma.

Quand un scénario habité par le projet architectural prolonge un projet
architectural habité par I'idée du cinéma : Bruno Taut

Un projet architectural habité par le cinéma

Architecture Alping1919) qui fait suite & son ouvratyme couronne pour

la ville, inaugure un triptyque contenaht dissolution des villeset
L'Architecte du mondel'ouvrage contient trente planches réparties en
cinqg parties, la Maison de cristal, Architecture des montagnes,
L'aménagement des Alpes, Aménagement de [I'écorce terrestre,
Aménagement des étoiles et se présente sous forme de dessins trés travaillés
au style japonisant. L'objectif est a la hauteur des voeux de Scheerbart d’'une
transformation de la surface de la terre par la nouvelle architecture.
L'ouvrage est un projet d’architecture d'un type particulier.

Bruno Taut, planches deAichitecture Alpine1919
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Il ne préfigure pas une réalité physique a venir (un projet dessiné pour étre
réalis€) mais constitue I'essence de la pensée architecturale de Taut. Il tient
lieu de manifeste programmatique offrant au regard du lecteur sa vision de
I'architecture. Celle-ci peut se résumer en quelques points : la nécessité,
apres la guerre de fuir la ville, la volonté de retrouver une symbiose de
’homme et de la nature, le choix symbolique des Alpes, la promotion d’'une
nouvelle alliance, celle de I'architecture de verre avec la terre.

Mais ce projet posséde une autre particularité, celle d’'une proximité avec le
cinéma, laquelle pour ne pas étre spectaculaire, n’en est pas moins réelle. En
effet, la question est de savoir ce qui pousse Taut a proposer son projet sous
une forme plutdt atypique pour un architecte. Il vaut la peine de regarder
plus attentivement l'ouvrage et d'en faire un commentaire. L'effet
d’ensemble produit par les lithographies est celui d’'une ascension dans le
cosmos produisant un déroulement temporel dans la sériation du projet. Les
dessins sont accompagnés de textes calligraphiés qui communiquent au sein
de la méme unité. La teneur du texte varie, elle peut étre d’ordre descriptif
ou davantage prescriptif, en obéissant a I'appel de la nouvelle architecture.
Mais la partie ouvrant le projet dénote. La Maison de cristal a trait a la
promenade architecturale non sans rencontrer des effets de narration. « Tour
au bord du lac de montagne. Au pied de la tour, embarcadere et (du cété
oppose€) Escalier. Le couronnement de la tour est en cuivre doré et Brillant
—NMats argentés et brillants. Depuis la terrasse prés de la tour, un escalier
escarpé monte a la maison de cristal. Ascension pénible. Bordant le chemin,
une palissade aux barreaux pointus multicolores et brillants. » La référence a
'embarcadére, a la terrasse, avant la montée par le chemin suggere une
progression, des personnages qui trouvent leur figuration lors de I'apparition
de la Maison de cristal. Cette figuration répond au niveau projectuel a la
nécessité d'une échelle. Elle a pour effet d'inscrire la maison dans une
grandeur monumentale et dit, en méme temps, combien celle-ci représente la
vie. L'effet de narration est aussi de dramatisation : I'ascension s’avére
pénible et la colére du torrent monte en intensité. La promenade ménage des
surprises, notamment celle du son harmonieux des harpes éoliennes insérées
dans les arcs de verre. Les harpes ne renvoient pas au projet d’architecture
sans se donner comme [I'aboutissement d'une tension dramatique. En
contrepoint de cette ambiance, la maison de cristal est d’abord un temple du
silence avant d’accueillir, & son tour, la musique.

Bruno Taut, planches deAichitecture Alpine1919
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Le projet est orchestré. L’architecture elle-méme ne reste pas insensible au
déroulement temporel. Les arches scintillent de plus en plus et les mats de
cristal en rotation inscrivent des éléments architecturaux du sceau du
cinétisme. Lieu de recueillement, la maison de cristal est destinée aux arts
dans une synthese avec le tout, la nature et I'art étant les meilleurs guides
pour promouvoir la spiritualité. Déroulement temporel, effet de narration,
dramatisation, mouvement, figuration humaine, variation lumineuse,
présence du son, il se pourrait bien que ce projet d'architecture, dans ses
dimensions de paysage et d'édifice, soit habité par un imaginaire
cinématographique, activé par le feuilletage de I'ouvrage. Les planches
seraient des plans de cinéma avec, d'ailleurs, des variations d’échelle, qui
connaitraient leur déroulement temporel avec le feuilletage. Le cinéma,
grand absent de cette maison destinée aux arts qui abrite la musique, la
sculpture et la peinture, resurgirait dans la dimension poiétique du projet.
Cette hypothese est d’autant plus a créditer gu'un an plus tard Taut réalise
deux scénarii Le maitre d’ceuvre du moatlees galoches du bonheur.

Un scénario habité par le projet architectural

Si Le maitre d'ceuvre du monde comporte pas de personnages et consiste
en un travelling interminable d’'un ceil dans I'espace, il en est differemment
pour Les galoches du bonheur, inspiré du conte d’Andersen. De la fable
initiale, reste I'idée d’'un voyage dans le temps mais il est dans le futur et non
plus dans le passé. Taut déplace la morale de la fable et le bonheur ne réside
plus dans le fait que chacun reste a sa place. Le retour, au final, au moment
présent n'empéche pas la nécessité d'une transformation qui passe, bien
évidemment, par l'architecture. Peut-étre Taut a-t-il été motivé par le
mauvais sort réservé aux Alpes dans cette fable, d’autant plus visible
gu’elles représentent le dernier voyage. Le scénario est I'histoire de deux
jeunes ouvriers dans la misere qui, apres différents voyages dans le monde
merveilleux de [larchitecture de verre, retournent dans le présent
transformé : ils deviennent des paysans modernes dans un monde ou
I'architecture de verre trouve déja un accomplissement. Basé sur une
opposition entre le monde des villes avec ses logements collectifs et ses rues
sombres et le monde de l'architecture de verre en fort contact et résonance
avec la nature, le scénario se termine par une glorification de la paysannerie
moderne. Le scénario, en faisant référence aux années 2000 et 3000 formule,
d’'une maniére visionnaire, que les prochains siécles seront ceux de
I'architecture de verre et en appelle & une transformation du présent. Sa
vision de l'architecture est la de méme que les éléments de son architecture :
le verre, la lumiére et plus particulierement la dimension organique qui peut
prendre des accents structuraux et/ou ornementaux. L'architecture s’échange
facilement avec le régne végétal, voire animal comme en témoignent ces
passages du scénario : « Des lucioles apparaissent. Elles s’approchent. Ce
sont des boules de verre, lumineuses, vues d’en haut. L'une d’elles se dilate
pour se transformer en fleur architecturale. » C’est que I'architecture, dans sa
forme, joue de sa proximité avec la nature. A long terme (année 3000), cette
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proximité rend franchement ['architecture immatérielle puisqu’elle est
associée a un des quatre éléments: le feu. «lls courent tous ensemble a
travers les prés, en direction d’'une ville de feu au lointain. lls arrivent la ou
surgissent les édifices en flammes. On ne sait pas s'ils sont faits de flammes,
si les flammes ne sont pas l'architecture. » La lumiére ou le feu sont un gage

de spiritualité dans ce scénario a connotations fantastiques.

Le scénario, en usant de flash back (situation des enfants antérieure au
moment présent) et de flash forward mais également de retours en arriere
dans le futur, explore la relativité de I'espace-temps au cinéma. Quoi de plus
logique pour un architecte qui construit I'avenir d’étre fasciné par cet art et
de s’en emparer dans la promotion de la nouvelle architecture. Le scénario
ne comporte pas de dialogues afin d'éviter les discontinuités et, d'une
maniére générale, la mise en scéne doit obéir a la plus grande continuité.
Ainsi, une attention toute particuliere sera faite aux transitions progressives
permettant un développement de I'image a partir de la précédente. Le fondu
enchainé est donc requis pour une morphogenése toute particuliére au cours
de laquelle, la chenille ne devient pas papillon mais les ailes de papillon, une
maison. L'art du mouvement est aussi celui des métamorphoses servant ici
'aménagement de la nature. Quoi de plus logique pour un architecte de
vouloir utiliser le montage pour montrer les transformations du monde
opérées par son architecture. Par ailleurs, le scénario a ceci de particulier que
le nouveau monde est annoncé par une longue-vue, des visions ou une
fenétre métaphorisant le passage. Citons-en quelques extraits: « Des
maisons naissent des feuilles, aussi étincelantes et fantastiques que la sienne,
des maisons comme des vitraux de cathédrales, comme des ailes de papillons
— indescriptible ! — une ville de conte se reflete dans 'eau, follement belle.

Il manque de s’évanouir devant cette vision, s’appuie, s’assoit dans I'herbe,
retrouve ses esprits et s'assoupit. » ; « Le garcon trouve une longue-vue dans
sa poche. Les deux enfants regardent a la longue-vue — des choses
enchantées disséminées dans le paysage, lumineuses, cristallines ; capables
néanmoins d’envahir I'espace, de le percer de leur éclat. » ou encore « Le
soleil du soir se reflete dans le vitrage des fenétres. Ce miroitement a
guelque chose de la singularité des réves dans le futur qu’ils ont vécu. Les
images dansent et disparaissent dans la lumiere des fenétres. » Les deux
enfants, au cours de leur périple, se retrouvent dans une cathédrale de verre
ou ils feuillettent un livre qui n'est autre girchitecture AlpineDans la
cathédrale, I'« espace est singulier. Les livres sont singuliers. Le garcon
prend un livre, 'ouvre et le feuillette — ces hommes reconstruisent la terre,
I'ensemble de la terre. lls construisent déja aux pieds des Alpes plutdt que de
faire la guerre. »

Diverses interprétations du scénario sont possibssgaloches du bonheur
est une fiction destinée a sensibiliser le peuple dans une visée éducative.
Dans ce cas, le scénario ne touche en rien au projet architectural, mais il

touche au projet social dans son lien avec cette architecture. Taut aurait eu
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le désir de recourir a cet art de la masse que représente le cinéma pour
montrer son architecture a venir sans que celui-ci ne participe de la
conception architecturale. Cependant la présence de I'outrabiecture

Alpine dans le scénario offre une présentation du projet architectural. Taut
ne se contente donc pas de faire connaitre I'architecture de verre dans un
scénario fantastique. Il tient a montrer dans le futur film son projet
architectural. Il tient a sensibiliser le peuple, par le moyen du cinéma, a son
projet architectural. Mais, a partir de la, une nouvelle lecture devient
possible. L'art mécanique du cinéma se préte a I'emboitement des
médiums. Cet emboitement, n’étant jamais neutre, provoque de profondes
influences consistant, ici, en ce que le cinéma informe la conception
architecturale. La présence de l'ouvrage dans le scénario crédite encore
davantage l'imaginaire cinématographique des planches de dessin en en
faisant, en retour, un destin cinématographique. A travers cette attention de
Taut au feuilletage au moment ou les enfants s'emparent de I'ouvrage, se
joue des analogies avec le cinéma. Ceci n'est pas sans évoquer le flip-
book, livre dont le feuilletage est la pour suggérer l'impression de
mouvement et dont l'origine est liée a celle du cinéma. D’ailleurs, celui-ci
en a donné, dés ses débuts, des versions cinématographiques poursuivies
par certains artistes, notamment Fleischer. Il reste a savoir en quel sens les
dessins peuvent trouver un tel destin. A la différence de I'ouvrage
Architecture Alpingle lieu desGaloches du bonheur'est pas situé. Ceci
relegue, au registre de l'architecture, le scénario dans une dimension
utopique. La donne change si l'ouvrage est considéré comme une
métonymie du lieu. La plate-forme sur laquelle les enfants atterrissent et la
cathédrale de verre dans laquelle ils se rendent ont de forte résonance avec
l'univers de l'ouvrage. Cette métonymie du lieu est également une
métonymie du projet. Par un effet de contagion s’opére une réappropriation
cinématographique du projet architectursichitecture AlpinelLe scénario

ne présente pas seulement le projet architectural, il interfere sur lui pour en
donner sa version. Dés lors, rien n’interdit de considérer I'ensemble du
scénario comme une extension du projet architectural. Le montage et le
fondu enchainé seraient la pour servir la conception architecturale. Les
visions, I'appareil optique et la fenétre destinés a entrer dans le monde de
I'architecture de verre, et sur lesquels Taut insiste, peuvent, a l'inverse, étre
compris comme une métonymie du film en tant que projet architectural. En
réalisant une mise en abime du film a venir sous I'angle de ce qui reléve de
la vue, les visions, I'appareil optique et la fenétre pointent la force
prospective et transformatrice du cinémechitecture Alpineesst un projet
d’architecture informé par le cinéma, laloés Galoches du bonheast un
scénario informé par la projettation architecturale. C’est, en tout cas, ce a
quoi invite une étude en paralléle du projet architectural et du scénario.
Dans la réalisation du grand ceuvre, le projet de film s’échange facilement
avec le projet architectural. On peut alors réver a la réalisation du film qui
aurait opéré une jonction entre la projection architecturale et la projection
filmique.
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Influence de I'expérience cinématographique sur I'architecture :
Mallet-Stevens

Mallet-Stevens et le cinéma

Mallet-Stevens, comme notamment Léger et Faure, est membre du « Club
des Amis du Septiéeme Arts, le C.A.S.A, fondé par Canudo en 1921. Il
participe également au comité de rédaction de leur journ@ak®tte des

sept arts L’enjeu est de promouvoir a la fois le cinéma comme art et
I'architecture moderne. Mallet-Stevens réalise de nombreux décors, parmi
lesquels ceux ded.’inhumaine (1924) de L'Herbier. Il est chargé de
I'extérieur des deux batiments, ceux de la cantatrice Claire Lescot et de
I'ingénieur Einar Noorsen. A Cavalcanti revient la réalisation de l'intérieur
de la demeure de linhumaine et a Léger l'intérieur de la maison de
'ingénieur. Le film, en réunissant les grands noms de I'avant-garde
artistigue est une synthése et un manifeste de la modernité. Les deux
batiments s’opposent : la demeure, monumentale, est toute tournée vers le
social et les festivités tandis que la maison de l'ingénieur, de moindre
grandeur, est le lieu de l'intimité et de I'expérimentation scientifique. L'une
est équilibrée dans le rapport de la verticale et de I'horizontale, l'autre est
élancée en signe de puissance dynamique. La facade de la villa a pour
caractéristique d’'étre volumétrique : elle est constituée de différents blocs
sans parler de ceux que réalise I'avancée des fenétres. Elle accuse un certain
statisme, notamment dans le rapport de symétrie de la porte par rapport aux
deux volumes qui lui sont connexes et dans I'escalier de facture classique.
Cette porte monumentale n’est pas d’'un seul tenant: en haut, une surface
vitrée, en bas la porte elle-méme aux motifs noirs géométriques, mélange
d'art viennois et d'esthétique cubiste. Les motifs connaissent un
prolongement a l'intérieur de la villa, dans larchitecture intérieure, le
mobilier. lls se reportent sur les tambours et s’animent au moment de la
tentative de suicide de I'ingénieur. Quant a la maison de celui-ci, elle n'est
pas sans faire penser alischitectonegjue Malévitch commence a réaliser a
partir de 1923. A moins gu’elle ne renvoie a une maquette de monument
pour la place de la gare de Leeuwarden faite par Van Doesburg en 1918. Les
deux villas sont présentées lors de trajet en voiture, échange de deux
modernités. De méme, elles apparaissent toutes deux la nuit. C'est a la
lumiere qu’il revient de faire découvrir I'architecture. La lumiére sur le
perron n'est d'ailleurs pas tant la pour éclairer les invités que pour montrer le
batiment. Elle accentue I'opposition du noir et blanc, déja bien marquée par
la peinture de zones d’ombres, et la volumétrie des différents plans. En 1928,
Mallet-Stevens publiee Décor modernau cinéma et publie un texte un an
plus tard dand.’art cinématographiquell aborde le décor a partir d'un
paralléle entre le théatre et de cinéma. La scéne théatrale dispose d’'une réelle
troisieme dimension mais ses décors sont davantage du c6té de la peinture
tandis que le cinéma, qui dispose d’une troisiéme dimension virtuelle, doit
recourir a I'architecture. «Au théatre, les personnages jouent devant un décor
a deux dimensions ou presque, au cinéma ils évoluent dans un cadre a trois
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dimensions. » (Robert Mallet-Stevenk,art cinématographique Paris,
Librairie Félix Alcan, 1929, pl-23Robert Mallet Stevens, L'ceuvre
complete Editions du Centre Pompidou, 2005, p 28) La composition d’'un
décor comprend trois éléments : le relief, la perspective et la couleur. Si la
perspective donne I'éloignement, il y a nécessité d’exagérer le relief des
objets. Ceci peut étre obtenu par I'éclairage, la peinture de certains éléments,
la prise de vue en hauteur ou encore par l'utilisation d’éléments pour I'arrét
du regard. L'éclairage est fondamental puisque, comme nous dit Mallet-
Stevens reprenant Emile Trélat, « la forme est l'intersection de la lumiére et
de la matiére »idem p 28) Le recours a la peinture accentue 'ombre des
objets et le recours a des astuces telles que l'alcbve, la niche, le pilier et le
plan coupé permet un jeu entre I'avant-plan et I'arriére-plan. Mallet-Stevens
recommande également des vues en hauteur non sans tisser des analogies
entre le plan du décor, le plan architectural et le plan cinématographique. Un
autre « moyen d’'affirmer le relief est de découper le plan par terre des
décors, en faisant la prise de vues assez haut pour que I'observateur (dans le
cas qui nous intéresse : I'objectif) voie le dessin du plan au sol. Supposons
gue nous soyons au bord de mer : nous sommes allongés sur le sable et nous
regardons vers I'horizon : les promeneurs, les rochers, les bateaux et la ligne
d’horizon se plaquent les uns sur les autres, se confondent. Si, au contraire,
nous montons sur la falaise en regardant toujours vers I’horizon qui s’éleve :
les promeneurs se détachent sur la plage, les rochers s’espacent a la surface
de I'eau, les bateaux s'isolent les uns des autres jusque vers la ligne lointaine
de I'horizon. Dans un décor, I'effet est le méme ; au niveau du parquet les
formes se confondent, vues de haut, elles se découpent sur leicain >p(

28) Le décorateur doit, a I'instar de I'architecte, faire usage d'un plan au sol
dont le prolongement cinématographique est la vue en plongée. Les diverses
expériences de Mallet-Stevens le conduisent a en faire une synthese et a
proposer sa conception du décor. Du décor Ldehumaine a cette
production textuelle, il y a une grande continuité qui n'empéche pas une
prise de distance a I'égard du cubisme. En effet, il reproche au décor cubiste
de produire des lignes et des angles trop complexes qui ne permettent pas a
I'architecture de fonctionner en contrepoint des figures.

Conceptions : avant-plan et arriere-plan / saillies et retraits

Parallélement, Mallet-Stevens poursuit sa carriere d'architecte en
construisant notamment la villa Noailles & Hyéres et la série de batiments de
la rue Mallet-Stevens a Paris. Or les années vingt marquent un tournant dans
son architecture. Ces expériences en cinéma le conduisent a se détourner
définitivement de I'architecture figurative viennoise, en particulier de celle
de Josef Hoffmann. Mallet-Stevens critique le décor cubiste mais son
expérience « cubiste » avec, notammdriinhumaine participe d’une
rupture avec I'Art nouveau. « L’architecture est un art essentiellement
géométrique. Le cube est la base de l'architecture, I'angle droit étant
nécessaire. » (Mallet-Stevenkg Bulletin de la vie artistiquen® 23,
décembre 1924, p 532-534, Robert Mallet-Stevelmsuvre compléte, p 38)
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L'architecture est dorénavant pensée en termes d'espace, de volume,
d’éclairage et de phénoménalité perceptive. Les jeux de lumiére ne sont plus
limités a quelques ajouts décoratifs, ils s'étendent a I'architecture elle-méme
et produisent un effet sculptural monumental. C'est que l'architecture
posséde une profonde unité avec les autres arts. « L’architecte sculpte un
bloc énorme: la maison. Les sailllies, les décrochements rectilignes
formeront de grands plans d'ombres et de lumiere. Une cartouche, une
guirlande de feuillages laisseront la place a des surfaces unies butant contre
d’autres surfaces unies. idém p 39) Sensible dées 1911 aux saillies de la
matiére dans la décoration architecturale et la sculpture, Mallet-Stevens
retravaille ces questions lors de ses expériences au cinéma, questions qui lui
permettent de reformuler sa conception de l'architecture. Les saillies et
retraits renvoient au travail sur l'avant-plan et l'arriere-plan. Et si les
éléments architecturaux ont pour but de donner a I'image cinématographique
une profondeur, ils donnent, en retour, a l'architecture une dimension
cinématographique puisqu’ils permettent une animation des murs par des
grands plans d'ombre et de lumiere. Les saillies et retraits créent, par
ailleurs, une mise en séquence de I'architecture qui doit, dés lors, étre saisie
par une multiplicité de points de vue. Cette multiplicité est a la fois
prolongée et contrebalancée par le belvédére. Elle est prolongée dans la
mesure ou un belvédére est un endroit a partir duquel il est possible d’obtenir
une vue panoramique, du moins une vue sur les alentours voire sur une
partie de la maison. Elle est contrebalancée dans la mesure ou le « point
d’observation n’est plus un point perspectif, il est projeté dans I'architecture,

il la constitue. (Frédéric Migayrou, Une cinématique des vectales) p

33) D’ou I'importance pour la villa Noailles du belvédére que I'architecte a
db imposé a Charles de Noailles. Mais ce point de vue n’est lui-méme pas
sans écho avec celui, en hauteur, que I'architecte conseille pour le décor. Il
ne s'agit pas simplement de dire que I'importance du belvédere, de méme
d’ailleurs que celui du toit-terrasse dans I'architecture moderne participe
d’une libération du point de vue dont la plongée cinématographique serait un
aboutissement. Il s'agit davantage de comprendre le belvédere comme un
équivalent architectural de la plongée cinématographique. Filmer le dessin
du plan au sol permet un croisement entre le plan architectural et la plongée
cinématographique la ou le belvédere permet un croisement entre
I'architecture et la plongée cinématographique.
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Echanges, paralléles

Une relecture de I'architecture qui la rend a sa cinématographie :
Man Ray et Mallet-Stevens

Les Mysteres du Chéateau du j#929)

Man Ray, photogrammes du filoes Mystéeres du Chateau de, 2629

Man Ray a l'occasion de filmer la Villa Noailles a Hieres, ceuvre de Robert
Mallet-Stevens, qui a commencé par des décors de cinéma. La disposition de
la villa rappelle d’ailleurs I'architecture de cinéma puisque le chemin
d'acceés latéral permet « une approche visuelle en forme de travelling »
(Jean-Michel Bouhours, « La légende du chateau du dé Mam Ray,
directeur du mauvais moviesous la dir. de Jean-Michel Bouhours et
Patrick de Haas, Centre Georges Pompidou , 1997, note, p 101). Man Ray ne
recourt pas au travelling mais a une image fixe disposant le chemin en
profondeur lors de l'arrivée des deux voyageurs. Pour lui, I'architecture est
d’abord de I'ordre de la projection fantasmatique et la villa se transforme en
chateau, tout emprunt d’'un imaginaire médiéval. C'est que la villa est
construite en contrebas d'un ancien chateau et l'artiste d'insister sur de
multiples échanges : les tours des ruines du Casteou pour celle de la villa, la
forteresse pour celle, percée d’ouvertures, de la terrasse. Un carton se charge
d’accomplir la substitution : « Comment deux voyageurs arriverent a Saint-
Bernard, et ce qu'ils virent dans les ruines d'un vieux chateau, au-dessus
desquelles s’éleve un autre chateau de notre époque ». L'inversion crée de
I'étrangeté relayée par la découverte en caméra subjective des intérieurs
désertés. L'arrivée des hommes dans les lieux est I'occasion d’'une nouvelle
remontée dans le temps :le chateau abrite des dieux et déesses, Vénus,
Minerve, Astarté. Dans l'univers de la mythologie, les hommes deviennent
immortels, mais il n’en reste pas moins que la séquence de la piscine est
annexée a une dimension passée. Filmer la villa moderne pour Man Ray,
revient-il a s’attacher aux grandeurs et loisirs d’'une classe (aristocratique)
révolue ?
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L'artiste voit la villa comme «un agglomérat de cubes en ciment gris »
(Idem p 90, 91). L'aspect brut de cette architecture est annoncé par des
cubes de pierre qui jalonnent la route au sortir de Paris. Matériau plus ou
moins noble, dans les deux cas, I'ensemble, ne semble pas coiffé d’'une unité
supérieure. La cheminée d’'usine que croisent les deux voyageurs apporte a
la tour de la villa son aspect moderne, la ou la tour du chateau la reléguait a
une époque passeée. La villa Noailles prend alors des allures de batiment
industriel et les loisirs de cette classe préparent leur élargissement a
I'ensemble de la société. Le vicomte de Noailles voulait un film qui porte sur
sa collection d’ceuvres d'art et sur les activités sportives. Disposée sur des
rails, la collection est réduite a une stratification de chassis. Une mise en
mouvement provoque un effet de feuilletage, et par-dela, un accés a une
porte. Est-ce une métaphore de la peinture en termes d’architecture ? La
collection s’est en fait déplacée a I'extérieur, sur le mur délimitant la terrasse
et dont les ouvertures constituaient autant d’acces au paysage extérieur, la ou
Man Ray se croit « dans une galerie de tablegitubert DamischRobert
Mallet-Stevens et la villa Noailles a Hyereslacqueline Salmon
photographies, Marval, 2005, p 20). L'intimité de la peinture resurgit a
I'extérieur, dans un espace rendu a lintériorité. Un des traits de la villa, qui
la fait appartenir a la modernité, consiste en la présence de « baies
escamotables de la distinction entre le « dedans » et le « dehors ».p(ldem
16) Les panoramiques et le travelling sur la terrasse viennent alors animer
cette galerie de tableaux tout emprunte de cette interpénétration des espaces.
Avec l'espace de la piscine, le carton « Les secrets de la peinture » laisse
place au carton « piscinéma » Loin d'accuser les lignes de l'espace, les
points de vue insistent sur la fluidité dans laquelle évoluent les déités
aquatiques. Une glace a proximité de la piscine crée une diffraction du point
de vue, et bientbt, le mur entier accueille les reflets de I'eau. L'architecture
devient liquide et le cinéma s’expose car Man Ray savait déja qu’'a I'avenir,
I'écran serait « un cadre incorporé au mur » (Man Ray, « Textedvann
directeur du mauvais moviesp. cit., p 167 — Mais l'artiste n'a-t-il pas lui-
méme déja promu I'Expanded Cinema en projetant un film de Mélies sur les
invités d'un bal ?) Au moment des jeux sportifs sur la terrasse, les hommes
prennent la mesure de I'espace et les femmes, dans des attitudes sculpturales
ou acrobatiques, accentuent les lignes du béatiment. De la peinture a la
« piscinéma », on passe d'un univers inhabité et froid, a une ambiance
ludique pleine de Iégéreté. En ne filmant pas les ceuvres modernes, Man Ray
obéit a leur disposition dans I'espace puisque, loin d’étre accrochées, elles
étaient stockées dans un espace spécifique. Ceci a pour effet d’ajouter une
bizarrerie surréaliste, dans la mesure ou toute la premiére partie parait
construite pour leur découverte. L'espace de la piscine est une réconciliation
de Man Ray avec le lieu, qui ne se fait pas sans une indifférence, avant tout
du comte de Noailles, a I'égard de l'architecture. « Aprés une ultime
intervention de Mallet-Stevens dans la construction du salon en 1928,
Charles de Noailles devient le seul inspirateur des travaux qu’exécute
I'architecte local David, et c’est a ce moment que les espaces nouveaux sont
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définis / .../ par rapport aux activités ludiques : il ne s’agit plus d'exhiber
une architecture d’auteur, mais de plaire par des lieux ou on joue et on
s'amuse. ¥Gérard Monnier|’architecture en France, Une histoire critique
1918-1950, Philippe Sers, 1990, p 81) La « piscinéma » est la liberté de
l'artiste & I'égard de l'architecture et elle témoigne, en méme temps, du lien
du cinéma et d’un espace habité.

Peinture, cinéma, la présentation de la villa est sous I'égide d’un autre art, la
sculpture. Mallet-Stevens fait appel a Lipchitz qui réaliagoie de vivre
sculpture tournante sur laquelle, d’emblée, Man Ray porte, toute son
attention. Dans le site, elle se situe a la pointe du jardin cubiste de
Guévrékian, qui comprend tout un agencement de formes rectilignes,
distribué en une alternance de tuiles vernissées, de mosaiques de verre et
d’espaces dévolus a la nature. A I'extrémité du triangle perspectif offert
comme un prolongement de la villa, la statue en rotation inscrit le point de
fuite du sceau de la temporalité. Si Man Ray, dans un premier temps, extrait
la statue de son environnement, c’est pour mieux inscrire, dans un deuxiéme
temps, I'ensemble dans sa continuité avec la villa. Le jardin est découvert
depuis une fenétre et le mouvement ascendant rejoue celui sur la sculpture,
tout en accentuant I'échange entre point de vue et point de fuite en
mouvement : avec les carreaux, la vue subit une démultiplication de
cadrages. Mais cette inclusion de I'espace du jardin dans celui de la villa
implique, a linverse, une inclusion de la villa dans I'espace du jardin. La
villa devient un prolongement du jardin et 'échange entre point de vue et
point de fuite implique de voir le batiment, du moins métaphoriquement,
depuis la statue, située en surplomb. Une virevolte en plongée sur le bassin
du jardin avec ses reflets intervient a la fin du premier jour et va permettre
une reconsidération de la villa. La terrasse de la piscine subit des cadrages
penchés suivant l'inclinaison en diagonale des rais de lumiére ; des femmes
tournent en portant une grosse sphére et bientdét la caméra elle-méme
effectue un mouvement rotatif invitant & une inversion du haut et du bas. Ces
virevoltes obéissent a des traits du jardin, car si la statue tourne sur elle-
méme selon un axe vertical, elle contemple les reflets de I'eau du bassin,
sans parler des autres éléments minéraux susceptibles de réfléchir la lumiere.
Elles prolongent également certains traits de la villa: son étagement
jusqu’aux toits terrasse et, a une autre échelle, la communication du haut et
du bas qu’assure le vitrail au plafond de Barillet situé dans le salon rose. Une
derniére vue furtive sur le jardin assure la montée des voyageurs sur la
terrasse, et dans une nouvelle invite a une prise de hauteur, c’est finalement
la terrasse elle-méme qui connait un renversement. Quand l'architecture est
rendue au mouvement, Man Ray peut porter son attention sur une autre
sculpture, fixe celle-la : aprés avoir animé I'espace, la sculpture fige les
personnages. « Le monde peut étre approximativement divisé en deux
parties, I'une mobile, I'autre immobile. Ceci en dehors de toute question
d’'un monde animé ou inanimé, car méme dans ces deux catégories, on
pourrait distinguer un monde mouvant et un monde non-mouvgktamn
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Ray, « Textes », itMan, directeur du mauvais movjesp. cit., p 159) Le

titre, Les mystéres du chateau du Dé, vient d'une association d’idées entre
les cubes du batiment et le poeme de Mallarmé. Les lancements de dés
effectués par les différents personnages sont intimement liés a une question
de lieu, puisqu’ils déterminent leur éventuel départ. Mais, au-dela, les
virevoltes de la caméra n’assurent-elles pas d’autres relances ? A relier le
coup de dés au jet temporel, le point de vue, en s’enroulant sur lui-méme,
assure une mise en rotation de l'architecture. La temporalité était déja
présente dans I'architecture sous la forme d’horloges incrustées au mur selon
le souhait du vicomte de Noailles. Man Ray y apporte un tour
supplémentaire en suivant le rythme de l'aiguille.
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Il. Présentation de Pouvrage
en cours d’écriture

Rencontre de deux arts en bordure
Clotilde Simond et Sophie Paviol

Enjeux et résumeé

Dans le rapport du cinéma aux autres arts, la place de l'architecture est
guelque peu délaissée. Nombre d’ouvrages traitent de la ville mais guére de
I'architecture en tant que telle. Cet ouvrage se propose de pallier a cette
carence, il se propose douvrir le vaste champ de ces rapports sans, bien
évidemment, le totaliser. Partant du constat de la place importante de
l'architecture dans les images en mouvement contemporaines, notamment
dans les installations, il s’agit de remonter le fil de I'histoire. L& ou on
s’apercoit, qu'au registre de limage architecturée, la camera obscura,
ancétre du cinéma, peut déja nous fournir quelques matiéres a réflexion.
L'ouvrage n'est pas pour autant un livre d’histoire, il s’apparente davantage
a un essai qui élit divers types de rapports, divers moments selon une logique
qui les redistribue dans une perspective historique. L’ouvrage fait surtout le
pari d’appréhender les relations du cinéma et de I'architecture la ou, sans
doute, on ne les attend pas. En effet, la question du décor est certes présente
mais d’une maniere ténue car elle est loin de constituer le seul enjeu du livre.
Du précinéma aux installations, le cinéma se trouve pris dans une
problématique qui le déborde et dans ce débordement, I'architecture pourrait
bien avoir un réle a jouer. De méme, des années vingt au monde
contemporain, le cinéma tient lieu de référent imaginaire pour les
architectes. En quoi un art peut-il tenir lieu de référent imaginaire pour un
autre ? S'il est aisé de répondre au sujet des rapports que le cinéma tisse avec
la peinture ou encore la photo, qu’en est-il de I'architecture, non apparentée
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aux arts de l'image et dont la situation a I'égard de l'art lui-méme est
problématique ?

L’introduction, tout en annongant les parties, vise a élargir le propos en
amont. Si donc un détour par la camera obscura tisse d’emblée des rapports
privilégiés entre architecture et cinéma, une attention portée a Alberti fait se
rencontrer divers themes touchant déja a la problématique : la notion de
projection a entendre en terme géométrique et constructif, celle de la
lanterne magique ainsi que certains effets d’écrans de ses béatiments. Le
XIXeme siécle relance, avec les panoramas, géoramas etc., le theme de
'image architecturée de méme qu’il approfondit I'annexion de I'architecture

a une valeur d’exposition. L'architecture de verre est un mythe pour les

années vingt, a ceci pres que désormais, le cinéma est né.

La premiére partie de I'ouvrage est consacrée aux années vingt. Elle dresse
tout d’abord un arriére-plan montrant notamment I'ancrage des années vingt
dans le XlXeme siécle et met en avant les thémes nécessaires a
'appréhension de cette période. En repartant de la place singuliere de
I'architecture dans le systeme des arts hégélien, il s'agit de montrer combien,
avec Canudo et Faure, I'arrivée du cinéma relance la donne. L’architecture et
le cinéma tiennent une place fondamentale comme s’il y avait une connexion
inouie entre le négatif de I'architecture et le nouvel art. Le systéme des arts
habité par son dehors (I'architecture) croise le dehors que représente le
cinéma. Mais si le cinéma représente la synthése des arts pour Canudo, les
anneées vingt sont habitées par le fantasme de I'ceuvre d’art totale qui trouve
avec l'architecture une résonance particuliere, notamment avec le Bauhaus.
Quels liens peut-on tisser entre la volonté d'ancrer le cinéma dans un
systeme des arts et le regain d'intérét de I'ceuvre d’art totale ? Quels liens
peut-on tisser entre la volonté de définir le cinéma et le désir de I'ceuvre
d’art totale, pris entre synthése totalisante et, a contrario, recherche d’'une
spécificité du médium ? Ceci amene sans doute a un autre théme
fondamental, celui du temps. En dissociant les arts de I'espace et les arts du
temps, Lessing cherchait la spécificité de chaque art. Mais le cinéma
bouleverse cette répartition puisqu’il est fondamentalement spatial et
temporel. D'ou la place singuliére occupée désormais par l'image dans
'ceuvre d’art totale. Il nous appartiendra de voir combien ce nouvel art du
temps fascine les architectes.

La place imaginaire du cinéma aupres des architectes dans les années vingt
se mesure a lI'aune de deux criteres : celui de la conception architecturale et
celui de l'architecture en tant que telle. Le préjathitecture Alpine (1919)

de Bruno Taut est habité par un désir de scénario, désir qui est prolongé dans
I'écriture de son scénaribes galoches du bonheur (1920) dans lequel
I'architecte, d’ailleurs, présente son projet. De méme, les projets de Le
Corbusier, notamment celui pour la villa Meyer (1925), témoigne d'une
volonté de scénariser l'architecture. Ce désir de cinéma se retrouve
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également dans son architecture. L'établissement du plan libre et qui est a la
base de [larchitecture moderne est inséparable d'une recherche de
limmatériel, et par la-méme, d'un effet d’écran. De méme quel role est
dévolu aux fenétres en longueur ou aux rampes, si ce n'est celui de rendre
I'architecture a une cinématographie ? Les rapports de Mallet-Stevens et
L’Herbier montrent également combien la fabrique de décors a, en retour,
influencé l'architecture.

L'architecture est sous l'influence du cinéma et, parallélement, les artistes
portent un grand intérét aux images architecturées. Piscator, en faisant appel
a Gropius, réve d'un théatre total mélant architecture monumentale et
projections cinématographiques. Dans son ouvRejeture, photographie,

Film (1925) Moholy-Nagy regrette que le cinéma n’ait pas encore donné
toutes ses potentialités. Il se référeNampoléon de Gance et propose la voie

du polycinéma, voie ou la projection statique est, notamment, remplacée par
la projection mobile. De méme, il interroge le dispositif cinématographique
en faisant la distinction entre les arts de la réflexion (film) et les arts de la
projection (absence de la surface de projection mais aussi du film en tant que
médium). La méme annéd;squisse d’une partition d’une mécanique
excentrique témoigne d’'une synthése entre théatre, architecture, cinéma et
musique. L'intérét de Moholy-Nagy pour I'image architecturée se
transformera dans les années trente en la réalisation de films essentiellement
tournés vers l'architecture et la ville. Quant a Van Doesburg, c’est sa
fascination pour la quatrieme dimension qui le pousse a critiquer également
le dispositif cinématographique. Ces divers écrits et expériences, parmi
d’autres, montrent combien, en marge de la création cinématographique, le
fantasme de I'ceuvre d’'ceuvre d’art totale avec ses diverses variantes, a pu
inquiéter le dispositif cinématographique.

Aprés la place imaginaire du cinéma dans l'architecture, I'intérét porté aux
images architecturées, cette partie sur les années vingt rend compte de
singuliers échanges ou paralléles entre des cinéastes et des architectes, entre
des films et des conceptions architecturales. Un paralléle entre Richter et
Van Doesburg montre une similarité de la conception de I'espace. Rythme 21
et Filmstudie (1926) relancent en termes cinématographiques la destruction
de la référence au sol tandis I'architecture de Van Doesburg peut étre réduite
a un ensemble de parois (minceur de I'image renvoyant a une pellicule)
modulables (potentiellement en mouvement). L’analyse du film de Man Ray,
Les Mystéres du Chateau du [®29) offre un autre type de rencontre : un
artiste propose une lecture d'un batiment et de son site en interprétant
cinématographiqguement des aspects de larchitecture de Mallet-Stevens.
C’est notamment l'inversion du haut et du bas qui répond, en autres, a
I'aspect cubique de I'architecture. Enfin, une étude du cas Eisenstein permet
un déplacement de la question sur le plan du montage tout en montrant
combien l'architecture est importante dans son ceuvre. Une attention sera
portée a son rapport a Piranése de méme qu’a Le Corbusier.
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Les années vingt en faisant appel a l'architecture de verre (Taut) et a la
promotion du plan libre (Le Corbusier...) rendent [larchitecture a
l'immatérialité, immatérialité qui peut facilement, d’'une maniere ou d'un
autre, s’échanger avec celle de I'image. Le pendant de cette architecture
moderne est la quéte par les artistes d'une image architecturée. En méme
temps, d'autres liens se tissent qui consistent a mettre le temps dans
I'architecture, ne serait-ce que par l'interpénétration de lintérieur et de
I'extérieur, ou a penser le cinéma sous I'égide d’'une métaphore constructive

de l'avenir.

La deuxiéme partie aborde le contemporain qui peut étre considéré comme
un retournement des questions qui ont agité la modernité dans les années
vingt. En 1958, Le Corbusier collabore avec Xénakis et Varese pour la
création du Pavillon Philips comprenant le filobe Poeme électronique
Réactivation d’'une synthese des arts, cette collaboration nous porte déja au
seuil du contemporain. L’architecture radicale promeut I'événement avec des
projets qui, loin de promouvoir I'avenir, portent un regard critique sur la
modernité et la société.e Monument continu (1969) de Superstudio
exacerbe le mur rideau de I'architecture moderne pour nous emporter dans
une fiction avec un script de film. De leur c6té, les artistes post-minimalistes
ne cessent d’interroger la modernité tout en approfondissant la quéte de
I'image architecturée. Dan Graham, a@oéma(1981), fait se rencontrer

une critique de I'architecture de verre et du dispositif cinématographique.
Anthony McCall prolonge, avec ses films de Iumiere solide les
préoccupations d'un Moholy-Nagy tout en proposant dwatg Film For
Ambient Light(1975) une identité radicale entre cinéma et architecture
puisque le film consiste en l'illumination d’un loft de Manhattan. A I'opposé
de l'architecte-roi corbuséen, Matta-Clark propose I'anarchitecte comme une
contraction d’anarchie et d'architecture. Ses découpes de batiment lors de
ses performances prennent & revers linterpénétration des espaces dans
I'architecture moderne. Il revient alors aux films, non plus de promouvoir,
dans une métaphore projective, un avenir mais de fonctionner en tant que
trace. A l'inverse,City Slivers(1976) travaille la découpe a I'échelle de
I'image, découpe qui retrouve le batiment au moment de la projection.

A l'architecture radicale fait suite, de nouveau, une volonté de convoquer
'imaginaire cinématographique dans une dynamique constructive. Rem
Koolhaas, dernier radical avecN&ur de Berlin comme architectu@970)

et Exodusou les prisonniers volontaires de I'architecture (1972) développe

la narrativité en architecture, avant den appeler au travail
cinématographique et a ses dispositifs (séquentialité des espaces, effets de
champs / champ-contre, effets de travelling, de plongée...) pour concevoir
I'espace de la villa d’All Ava (1984). Cette villa constituée de deux boites
métalliques accueille des fenétres qui concurrencent I'écran panoramique.

52



De son c6té, Bernard Tschumi, en prenant acte de la notion d'événement,
recourt au montage dialectique d’Eisenstein pour reformuler les principes de
l'architecture et I'élaboration du projet (The Manhattan Transcripts
Theoretical projects, 1981 et Cinégramme folie : le Parc de la Villette,
1987).

Si l'architecture a montré la vitalité du cinéma, les cinéastes et artistes ont
interrogé I'architecture ou se sont emparés d’elle pour interroger le dispositif
cinématographique. Une incursion dans I'extréme contemporain permet de
continuer ce tissage des rapports la ou I'ceuvre d’art totale et la synthese des
arts a depuis longtemps laissé place a I'effrangement selon Adorno.
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