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"On ne peut pas nier l'existence du "détail",

cependant

il n'existe pas comme un problégme en sai".
[° Vace

ni.



INTRODUCTION

Tjlotre intérét pour le détail d"architecture a une double origine.
D*une part notre expérience personnelle de la construction, res-
sentie <comme la séparation, voir [I"incommunicabilité entre deux
univers techniques, 1"un pensé comme projet, l"autre comme proces-
sus de réalisation. D"autre part, la réflexion que nous avons me-
née dans plusieurs recherches sur lI"expression de l"architecture
contemporaine, et sur 1l"économie des pratiques de construction.

Notre travail s"inscrit précisément dans 1le prolongement de ces
travaux, et pourtant il est resté, cette année, largement explora-

toire.
Un détail d"architecture est une articulation de matériaux, d "ob-
jets : passage de I"enduit a l"appareillage, des rives a la corni-

che et aux égouts de toiture, de la fenétre aux appuis, linteaux,
encadrements et occultations...

TI traite un élément fonctionnel ou une composition esthétique,
ou les deux, il est la "partie"™ d"un "tout"™.

Le détail montre alors la méthode projectuelle de 1"architecte,
et les significations qu"il veut produire : souligner une composi-
tion, créer une ambiance, produire des significations, jJouer avec
des références, manipuler des matériaux. ..

Le détail d"architecture est cependant, aussi, une articulation
de pratiques constructives avec lesquelles interfére la pratique
de 1"architecte. Le passage de |I"enduit a |I1"appareillage met en
jeu des savoir-faire divers, le passage de la fenétre aux appuis
et linteaux concerne des produits et des corps d"Etat différents..

Le détail est méme souvent, pour I"essentiel, la limite entre des
éléments et ainsi, en méme temps, le traitement de cette limite

par des acteurs.
IX permet donc aussi d"évaluer les pratiques architecturales dans

leur confrontation avec la construction : I1"économie du projet,
les relations de l"architecte avec les industriels et les entre-
prises, le réle qu "y jJjouent les outils de représentation et de

communi cation ... ) - )
C"est avec cette hypothése de travail que nous avons étudié d"in-

nombrables détails d"architecture I soubassements, toits, murs,
fenétres ... et beaucoup d"architectes, dans leur approche des

détails.



Le principal résultat de cette exploration a été pédagogique. Elle
nous a permis de constituer un matériau important pour notre en-
seignement, et I"activité de recherche et de projet que nous avons
conduite dans notre séminaire.

Il a été aussi de préciser notre problématique de recherche sur
le détail, et de fixer ainsi, aux travaux des étudiants, un objec-
tif plus modeste, mais plus fondamental que nous le pensions ini-
tialement : analyser 1le détail d"architecture a partir de l"analy-
se du travail d"architectes, dans leur pratique du détail.

B. Hocquigny, L. Marinucci et L. Niget, qui ont suivi notre sémi-
naire a I1"Ecole d“Architecture de Nancy, avaient choisi d"étudier
les architectes du Tessin. Leur travail a bénéficié de celui des
étudiants du séminaire dans leur ensemble, qui ont investi d"au-
tres architectes ou d"autres questions plus partielles.

Nous avons choisi de présenter 1ici ce travail, comme premiére con-
tribution écrite a ces investigations parfois passionnantes et
toujours passionnées sur le détail d"architecture.

0. P.Hamburger et J.C. Paul.



AVANT-PROPOS

Le présent travail est une contribution aux réflexions menées
au sujet des nouvelles pratiques constructives, et centrées sur
le probléme du "détail d"architecture™.

Nous avons cherché a replacer et a définir la notion de "dé-
tail"” dans le cadre du travail d"architecte.

Ceci nous semble constituer le préalable & toute tentative
d"établir un bilan de I1"état actuel des savoirs-faire techniques,
ainsi que du partage de ses savoirs entre les différents interve-
nants a la construction : fabricants, prescripteurs et poseurs
des produits du batiment.

En cela donc, nous ne cherchons pas a nous opposer a la theése
selon laquel!le le détail, moyen de gérer une réalité constructive,
est le lieu ou s"organisent les rapports entre les acteurs en
présence.

Le propos est plutét d"illustrer 1"intérét que présente une

telle pratique sur le plan de la projetation. Tl sT"agit, en quel-
que sorte, de sensibiliser le concepteur a cette question du
"détail d"architecture””.
L*hypothese, développée ici, selon laquelle le détail est Ile
lieu ou est remise en cause la méthode projectuel le de I1"architec-
te pose en corollaire que le détail puisse étre le lieu de témoi-
gnage privilégié de cette méthode, alors ce témoignage s"adresse
autant au concepteur qu"a Il"observateur extérieur. Pour le pre-
mier, il peut étre |I"occasion d "évaluer et d"affiner ses procédés.
Pour 1le second, il peut étre une clé pour les découvrir, au-dela
d*un résultat formel.

Affinage d"une méthode de travail et intégration opérationnelle
d"une référence sont donc deux des enjeux que propose un regard
sur le détail.

Nous avons choisi d"illustrer notre propos par I"examen du
travail de Livio Vacchini, qui, de <ce point de vue, présente
un intérét certain. Il ne s"agit donc pas d"effectuer une critique
architecturale de son oeuvre, mais de rendre compte d"une attitude
projectuel le et de sa constitution, en |I1"abordant par 1le biais
du détail. N 1

De méme, I1"objet de notre propos n"est pas de prbéner 1la méthode
développée par Vacchini comme étant la seule possible, mais seule-
ment de suggérer I1°intérét que présente, pour le travail de proje-
tation, le fTait de se poser clairement une méthode et de I"amener
a un haut niveau de conscience.









CHAPITRE 1

11 - OPTIQUE DE TRAVAIL

La notion de "méthode"

Personnellement, nous ne parlerons
pas de "théorie"™ ou de "doctrine" mais
de "méthode de travail™.

"Théorie" renvoie & un créateur mais
a un caractére péremptoire.
"Doctrine" a un caracteére générique}

il évoque la notion d"un groupe de "te-
nants" d"une théorie, diffusée.

Cette précision parce qu"en réalité
nous cherchons a témoigner de pratiques
actuelles ; or ce qui semble caractériser
notre époque, c"est la lattitude dont
dispose ] "architecte pour situer sa
problématique. Cette autonomie est permi-
se par I"érosion des doctrines, qui
affaiblit le débat sur 1le fond et rend
sa forme confuse. Aussi bien :oqutil
existe quelque part un édifice intellec-
tuel, tel qu“une doctrine ou une théorie,
ne dispense pas de savoir pourquoi ni
comment 'y entrer. La constatation est
quil n"est pas suffisant de savoir
de quelle courant se réclame l"architec-
te, pour évaluer ses attitudes avec
finesse. Ce qui traduit le fait que,
pour lui, adhérer a une 1ligne de pensée
ne lui procure pas tous les outils dont
il a besoin. Aussi préférons-nous envisa-
ger la constitution d"une problématique
comme préalable a wun choix doctrinal ,
facultatif. Pour ces raisons, parler
de "méthode de travail"” nous semble
plus juste pour caractériser l"architec-
te, dans son quotidien.



L"architecte et ses conventions

Par méthode de travail, nous voulons désigner 1"ensemble des
outils conceptuels qu"adopte ou crée Il architecte pour projeter,
et qu"il choisit selon 1la vision qu"il acquiert de ce travail.
Ces outils nous les appelons les "conventions".

Tl est possible de considérer une méthode indépendamment des
matériaux qu“"elle traite, et notamment indépendamment du registre
de références utilisé ; a la condition, toutefois, de ne nommer
"référence" que ce qui, dans un élément, reléve du "langage archi-
tectural”™, c"est-a-dire qui concoure a établir un sens commun.

Le probléme de la référence

Ceci nous permet d"élargir notre regard sur les rapports entre
architecture et construction.
Un objet garde des marques de sa Tfabrication. Au mode d"expression
de celles-ci, correspond le discours, qu"au travers de 1"objet,
son créateur tient sur lT architecture et son contexte.
(Cf. Le travail de I1"AREA sur |I1"industrialisation).

Considérer qu"une premiére phase du processus est d"abord de
fabriquer les moyens intellectuels qui permettent de concevoir®
cet objet permetd"étendre cette notion : un objet garde des

traces de cette premiéere fabrication intellectuelle et au mode
d"expression de celle-ci <correspond 1le témoignage, qu"a travers

I"objet, I"architecte fait de son travail. Ainsi, I"objet archi-
tectural nous renseigne aussi sur la méthode qu*emploie 1l"archi-
tecte pour le créer. Bien qu'il contienne une part de nature

propre (et on peut toujours 1"insérer dans un recueil de savoirs-
faire ou de linguistique), il est aussi un objet "a 1la maniére
de". Or considérer la "maniere"” permet d°utiliser une référence
au-dela du formalisme.

On verra plus loin, avec Vacchini, 1"intérét que présente une
telle attitude.
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Nous avons vu qu“un élément d"archi-
tecture véhicule des informations en
provenance de trois sources, qui sont:

sa construction - le langage de la

construction - la méthode projectuelle
de l"architecte.
Cette pluralité d"expression qu"a l"objet
est la raison pour laquelle il est fait
mention de "détail d"architecture™.
Cette notion <constitue la matiére des
travaux groupés autour du théme Marchi-
tecture et construction". Elle est a
la fois wun moyen, celui d"évaluer des
attitudes architecturales, et un objec-
tif, celui d"améliorer la production
actuelle en redéfinissant les produits
et en revalorisant les pratiques des
différents intervenants a l"acte de
bati r .

La notion de "détail"

Le mot détail provient du verbe "dé-
tailler” signifiant "tailler en pieces™".
Le détail est donc partie d"un tout,
il en résulte que 1%on doit le considérer
en rapport avec ce tout. Ce qui ne con-
trarie pas le fait qu"un détail puisse
étre percu comme un ouvrage en soi ;
mais sa tache, en quelque sorte, le
dépasse. En effet, en tant qu"“élément,
son rbéle est d"apporter a un probléme
local wune solution compatible avec |la
philosophie générale qu“adopte 1I1"ensem-
ble.



La dure nécessité du tout

C"est cette nécessité qui rend souvent dévalorisant le fall
de considérer un détail en dehors de son contexte. Mais surtout,
elle fait de celui-ci 1le lieu d"un enjeu dont dépend la jJjustesse
et la vigueur du propos que tient tout 1"ensemble.” _

Cette position particuliére, qu“occupe le détail au sein d un
systeme, est claire lorsque I"on fait référence a la construction.
Cependant, il est 1légitime de penser qu"il en va de meme quelque
soit Il"espace de référence choisi, notamment en ce qui concerne
les trois espaces informant l"objet construit

Le détail se trouve dans la méme obligation d"une "solution compa-
tible™ vis & vis du contexte "linguistique"™, et de 1la méthode
projectuelle, que par rapport a la logique constructive du systéme
auquel 11l appartient.

Hypothése de travail

Aussi, puisque nous choisissons d"observer 1"architecte a
son travail, nous pouvons Fformuler |1"hypothese que le detail
est pour l"architecte, le lieu d"évaluation de ses conventions.
Aii contact de difficultés locales, plus ou moins aigues, c"est
pour lui I"occasion de remettre en cause les outils dont il se
sert. L"enjeu est la cohérence de son propos, et au-dela, la
possibilité de structurer ou de renforcer 1"expression de celui-

Ainsi, lieu d"enjeux, le détail devient lieu de stratégies. C"est
pourquoi évaluer des attitudes architecturales par un regard
sur 1le détail nous semble constituer une approche valable.

Quelques précisions

Nous espérons dissiper également quelques confusions possibles,
notamment :
La notion de "détail™ ne se réduit pas a celle de petitesse
car I1"échelle du détail est variable dans des systémes qui, quand
ils sont matériels (systemes constructifs), n"ont pas de taille
obligée. DT ailleurs un détail n"est pas toujours un objet en
soi, mais peut étre, par exemple, un traitement, une maniére
de faire ... diffusé sur tout un projet...



Le détail, lieu d"enjeu et de stratégie, ne se réduit pas a etre
le lieu exclusif du soin, qu"il s"agisse du soin de projetation
comme de celui de la mise en oeuvre ...

Surtout on comprend que le détail ne se réduit ni a 1"expression
d"un savoir-faire technique, ni a l"affectation d"une manieéere.
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21 - LE TESSTN

L*objectif fondamental de ce travail
étant de réfléchir sur les conditions
d"une amélioration de la production
architecturale en France, il nous a
semblé intéressant, par- contraste, d"ob-
server |l"exemple d"un milieu "laboratoi-
re" aux dimensions restreinte et au
particularismes marqués, tant du point
de wvue historique et culturel, que du
point de vue socio-économique, ou politi-
que .

Géographi e

Adossé a une haute chaTne montagneuse
qui  le sépare de 1la Suisse alémanique,
le Tessin est le seul canton helvétique
situé sur le versant sud des Alpes.
Directement en contact avec le Piémont

et la Lombardie, il tourne le dos a
la confédération, dont il fait partie
depuis 18ul.

Suisse "italienne”™ donc, le Tessin est

un petit territoire d"une grande diversi-
té : montagnes, lacs, vallées ... climats



"Sans nous en rendre compte, nous
transformions les modéles du mouvement
moderne en une sorte de catalogue,
dans lequel le theme utilisable pour
un cas précis d"opération, pouvait
étre choisi. Ce théme fut vite adapté
aux dimensions des programmes tessi-
nois et aux pratiques constructives
locales

Le mouvement moderne devait rester
pour nous un champ qui était a décou-
vrir comme un moment d"ouverture
culturelle et d"aspiration démocrati-
que : comme une sorte de grand contre-
projet idéologique et opérationnel
contre les événements politiques
et culturels du nationalisme suisse
étriqué des années d"aprés-guerre".
Tita Carloni - in '"Tendenzen, neuer
architektur in Tessin"

Catalogue E.T.H.

"Il 'y a une commission esthétique
a Bellinzona, qui examine tous les
projets et uniquement du point de
vue esthétique. J"ai travaillé douze
ans dans cette commission et ma tache
était de faire passer les projets
dont, en général, elle ne voulait
pas; c"était des projets des colle-
gues, les plus intéressants (...)
une vingtaine en douze ans (...). Pour
cela, jJe devais accepter tous les
autres, c"était convenu ! Puis quand
je suis parti, nous nous sommes arran-
gés pour mettre Galfetti a ma place,
et plus tard Muttoni. Et de cette

de soleil et de neige... paysages tantét sauvages et tantdt rurba-

nisés .
Le Tessin constitue une zone charniére, en situation de "double
périphérie"” : orienté géographiquement et culturellement vers

I"Italie, mais économiquement dépendant et politiquement ancré
a la Confédération, le Tessin est un lieu de tension, et le point
de départ d"expériences originales.

L*accord des anciens et des modernes

Menacée par les 1implications du "Heimatstil™ et du néo-capita-
lisme suisse allemand, 1la production tessinoise se voit boulever-
sée juste aprés la guerre. La génération d"architectes qui Tfait
ses ¢études h ce moment témoigne de <changements importants. A
I"image de Carloni, Denti, Moretti, ces jeunes architectes s"enga-
gent dans le mouvement moderne pour échapper & |I1"étouffement
des modéles nationaux. Tls ont le sentiment qu"il est possible
de faire évoluer 1la société par l"architecture. Plus progressi stes
que radicaux 1ils interprétent donc le mouvement et le plient
aux exigences de leur canton : la dimension des programmes et
les pratiques constructives locales, liées a la structure artisa-
nale des entreprises. Ils restent notamment attachés a lrarchitec-
ture vernaculaire tessinoise, pleine de suggestions organiques
dans le domaine des matériaux pierre, brique, bois - qu"ils
allient au béton brut.

Au milieu des années soixante, comprenant que la seule pratique
archi tecturale est impuissante a atteindre cet objectif social
ils décident de l"intégrer dans un combat politique.

Culture et savoirs-faires

A I"instar de leurs aTnés, les architectes que la critique
a d"abord groupés sous le terme de "tendance" (Reichlin et Rein
-hart, Vacchini, Snozzi, Galfetti, Gianola, Botta ...), reprennent
"avec véhémence™ ce dialogue entre modernité et tradition, tout
en donnant une lecture plus large des particularités historiques
et formelles du territoire. Tous partagent le méme combat contre
la médiocrité des réglements administratifs locaux, ainsi qu-une
culture qui se nourrit autant de la production italienne que



maniére, nous avons cherché a nous
assurer certaines positions qui nous
donnaient le pouvoir. (Vacchini est
a la commission des monuments histori-
ques, et heureusement 1). Cela nous
a valu le titre de Mafia et ce titre
je lTaccepte, mais il faut parler
de mafia culturelle car jamais person-
ne n"a proposé de faire passer un
projet parce qu"il était d"un anmi,
mais uniquement pour I"architecture !
Et contre une fausse conception de
la démocratie qui abaisse le niveau
de la culture".

Extrait de IT"interview de Luigi Snozzi
Mai 1984

"Nous sommes des fils de magons
dit Mario Botta en expliquant qu”il
est important pour [I"ouvrier de "re-
trouver le plaisir de construire"”.
Leur maTtrise de [I1"acte de batir,
servie par la qualité des entreprises
- pratiquement toutes sont, disent-
ils, capables de fournir une bonne
qualité d"exécution - se fonde sur
une excellente connaissance des maté-
riaux, un suivi de chantier pointil-
leux et un souci du détail qui se
traduit dans le travail du projet
a différentes échelles".

F. de Gravelaine in "Architecture,
Profession et Tendances"™ Nov. 1983

du mouvement moderne et du "Polytechn ikum™ de Ziirich. Leur archi-
tecture associe toujours géométries simples et références cultu-
relles, et doit beaucoup de sa force au savoir-faire constructif
ainsi qu®"a une interrogation constante sur le site. Leur clarté
permet a Frédérique de Gravelaine de dire : "lIlIs ont su réconci-
lier leur modernité avec une tradition intellectuelle constructive
et artisanale, permettant ainsi wune réflexion nouvelle sur les
rapports entre architecture et environnement culturel et histori-

que™ .

"Quand je comprends que chaque
matériau a son ordre et son rapport
avec la lumiere, alors, a ce point,
nait le probléme de la connaissance
du matériau et donc de I"artisan.
Si je veux étre vrai dans la construc-
tion, cela veut dire que si j"exécute
une ouverture, je sais que cette

"J"ai toujours nié en moi l"exis- ouverture demande le linteau, ou
tence d"une dispositionnaturelle I"arc si c"est en brique; et ceci
pour la construction, ce que j"admire je ne veux pas le cacher. Je cherche
tellement chez un artisan né ... plutdt a le montrer parce que j"aime
Aussi  mon voeu serait de devenir construire correctement.
un vrai artisan, un “homo-faber". Oés que j"ai pris la décision d"étre

J"aime comprendre ce que je dessine correct dans la construction, I arti-
et je suis continuellement entrainé san devient trés important.

vers une plus grande précision, une Je crois que l"architecte doit étre
plus grande perfection". avant tout un artisan™.

Livio Vacchini - Extrait de I"inter- Extrait de I"interview d"lvano Gianola
view publiée dans A+U n= 117 Juin 1982 Mai 1984.



Lors de notre visite au Tessin
il nous a été permis de rencontrer
les architectes Aurelio Galfetti,
Ivano Gianola, Bruno Reichlin, Luigi
Snozzi et Livio Vacchini ...

Tous ont accepté de dépenser de
leur temps, de travail comme de
loisirs, & répondre, longuement et
avec soin, aux questions que nous
leur posions.

Nous tenons ici a les en remercier.

Mais nous devons également les
remercier pour ce qu'ils ont su,avec
modestie, nous communiquer de leur
métier, et notamment ce qui Ss"impose
en évidence a travers leur attitude
et leur architecture :
cette si  grande honnéteté envers

leur travail.

Un des aspects symptomatiques
en est cette simple facilité, que
tous cultivent, d"expliquer en exemple
le travail de leurs confréres.

Il n"est pas inutile de savoir
qu"en dehors de leurs multiples ré-
flexions et réalisations communes,
les tessinois conservent I"habitude
de la critique mutuelle.

Ainsi  les chantiers sont visités
et discutés avec I auteur.

Nous croyons qu"il ne faut pas
chercher ailleurs le signe de cette
force et de cette cohérence qui fait
parler, pour en traduire également
toute la vitalité et la souplesse
de : "Tendenza Ticinese".
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LIVIO VACCHINI

Parmi la vaste production de la "Ten-
dance", toujours d*une haute qualité
intellectuelle et matérielle, nous avons
choisi d"examiner plus particuliérement
le travail de Livio Vacchini.Nous pensons
en effet que le caractére a la fois
systématique et progressif tant de son
questionnement que de ses expérimenta-
tions rend le travail de cet architecte
particuliérement compatible avec son
utilisation comme exemple pour I"hypothe-
se que nous TFformulons au sujet de la
notion de "détail".

"J"aime comprendre ce que jJe dessine
et je suis toujours entrainé vers une
plus grande précision, une plus grande
perfection".

Cette phrase de Vacchini, par laquelle
il aime commencer a s"expliquer, résume
pleinement son attitude face aux proble-
mes que lui pose l"architecture : compré-
hension, précision, perfection
Le but, 1le moyen, le résultat pourrait-on
dire. Mais pour Vacchini, le résultat
est autant dans 1l acquisition d*une
compréhension nouvelle que dans la per-
fection de I"objet qui la sanctionne.
Il prend toujours soin de suggérer com-
ment est né en lui la certitude d"avoir
a acquérir un solide savoir-faire et

surtout d"avoir a comprendre "l"esprit"”
de la technique, son milieu ne 1"y ayant
pas préparé. ("Mes études furent litté-

raires et j"ai été éduqué dans un milieu
qui  ignorait la technique™). S"il déplo-
re, comme il le dit lui-méme, n"étre
pas né artisan, peut-étre faut-il accor-
der a sa formation l"origine de son



esprit de méthode et d"analyse. ("L"architecte s"impose lui-méme
de la discipline et ainsi finit par l"imposer aux autres"). Livio
Vacchini lit beaucoup, en plusieurs langues, et, confie-t-il,
souvent en dehors du champs de 1"arclii tecture.

Appréhender I"architecture, pour Vacchini, c"est réaliser
la synthese de trois niveaux de compréhension : la projetation,

l"édification et la communication.
Dans son travail , ceci se traduit par la volonté de tester des

moyens fiables pour gérer tout a la fois : IlT"articulation des
fonctions d"un programme, le liaisonnement des éléments construc-
tifs et la syntaxe du vocabulaire architectural... Ce & quoi

correspondent les trois conventions de travail qu"il choisit
de man ipuler :

- 1 - Utiliser des systemes de tracés et de proportions 1issus
d*un répertoire tantét classique, tantdt moderne ... Pour dépasser
la logique, strictement fonctionnaliste, du patatoTde...".

- 2 - Exprimer, sous la lumiére, 1"interface des éléments cons-
tructifs ... pour témoigner des problémes, résolus par ailleurs,
que cette liaison sous-entend.

- 3 - Utiliser 1le répertoire traditionnel également comme langage

architectural, pour rendre immédiatement compréhensible le travail
d "ordonnancement.

"Rien n"existe en dehors de la tradition, ce qui n"est pas tradi-
tion est plagiat. Quand JTutilise un Jlangage conventionnel, je

le fais de maniére & étre compris de chacun, pour échapper a
une culture d"intellectuels égoTstes..."

A travers les exemples précis exposés plus loin, nous espérons
montrer clairement comment sont mises en oeuvre ces conventions,
mais surtout comment 1I1"architecte les superpose, intellectuelle-
ment et physiquement, pour en réaliser la synthése. Car c"est
par l"application coordonnée, a chacun des éléments, de ces trois
conventions que Vacchini atteint I"expression de "l"unicité"”
dans ses réalisations.

"On ne doit pas oublier que le un précede le multiple”.

Pour clore cette présentation de I"architecte a son travail,
il nous reste a évoquer la volonté, fondamentale chez Vacchini,



d*inscrire 1"objet dans son <contexte. Dans la maniere, cette
volonté considére deux cadres d"inscription

Le premier, fabriqué par I homme, et avec lequel elle compose:

- L"école de Locarno, occasion d"une restructuration du parcellai-
re du quartier... o

- Le collége de Losone et une trame de voiries bordées de peu-
pliers... L i - . . i
- Le centre Macconi, a Lugano, un haut pignon en situation urbai-

ne ...
- L"école de Montagnola,générant une place de village...

- La "Casa Maria", ses deux courettes et le dépdt de matériaux
a Dietlikon... )
Le second cadre, ensuite, les données de la nature, en regard

duquel cette volonté s"oppose et se définit tout a la fois :
"Ajouter aux dons de la nature le bénéfice d"un travail ordonnant,
cela peut étre la signification de l"architecture (...). La nature
donnant wune infinie variété, je cherche a <créer |le contraste
(...) par les significations de la géométrie, de 1la précision,
des couleurs, des matériaux. A un sol inégal, jJj"oppose Il"horizon-
talité ; a un sol plat, J"oppose l1"irrégularité. Je veux que
le batiment soit vu. Méme quand je plante un arbre, je veux qu"il
soit placé la par un homme et pas qu"il semble avoir été la par
hazard. Construire signifie aussi rendre compte de la relation
entre les choses et essayer de I"éclairer”.



1933
1953
1958
1959-61
1963-69
1969

1962
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1965
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1967
1968
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1970

1971

BIOGRAPHIE :

Naissance a Locarno
Termine ses études secondaires
Diplémé de I1"E.T.H. de Zurich

Travaille en agence a Stockholm et a Paris
Snozzi (")

Travaille en association avec Luigi

Ouvre sa propre agence a Locarno
TRAVAUX
Maison Tognola & Minusio

Concours pour I1"hopital districal
ler prix.

Entrepdts TT a Bell inzona (*)

de Mendrisio,

Immeuble de bureaux Fabrizia a Bell inzona (-)

Immeuble communal & loyers minimums a Locarno (*)

Immeuble en copropriété a Caselle-Orselina (-)

Maison Snider a Verscio (¥)

Banque SBG & Ascona (*)

avec Snozzi

Immeuble communal avec accueil des familles en transit a

Carasso-Bellinzona (%)
Maison Vacchini a Ascona
Concours pour l1"école "Ai Saleggi”

Aménagements de la "Piazza Grande"
tional du Film a Locarno

a Locarno

pour

Ecole de Locarno - 1lére phase (71-72)

le Festival

ler prix -

Interna



Collége de Losone, avec Aurelio Galfetti - léere phase (73 74)

1973

1974 Ecole de Locarno - 2eme phase (74-75)
Concours pour la Banque SBV & Locarno, avec Galfetti - ler
prix .

1975 Gymnase du collége de Losone (75-76)
Centre Macconi, avec Tibi.letti, a Lugano (75-77)

1977 Gymnase de I1"Ecole de Locarno - (77-79)

1978 Meubles personnels

Concours pour I"Ecole de Montangola - ler prix.

1982 Foyer pour travailleurs saisonniers "Casa Maria™ a Dietlikon

Ecole intercommunale de 1la Col lina d"0ro a Montagnola (82-83)

Nota Socle pour une oeuvre de Giacometti - Date non connue des
auteurs.

Ce travail est illustré par 1"étude des plus récentes réali-
sations tessinoises ; soit : I1"école "Ai Saleggi”™ et 1le collége
de Losone, leurs gymnases, le centre "Macconi"™ et 1"école de
la "Collina d"0Oro"™. Nous avons choisi d"écarter de cette étude
le foyer "Casa Maria"™ car nous ne disposons pas de documents
personnels concernant <ce projet. Cependant, et pour 1la bonne
compréhension de |I1"ensemble, nous y ferons parfois allusion afin
de compléter un exposé. Ce projet a Tait par ailleurs 1"objet
d*"un certain nombre de publications, notamment des articles cotés

15 et 16 dans la bibliographie jointe en annexe



cf. Larticle '"Primarschule - Ai
Saleggi - Locarno™ in Wers 7/8 1976.

Voir ci-dessus, ainsi que lTarticle
de Werner Hakez "Ornament, order
and the maggia river" in A + U n= 117,
Juin 1980.

-1- L"école primaire "Ai Saleggi” a Locarno

Cette école a été réalisée en trois phases : une premiére
tranchg. de neuf salles de classe, une seconde de quatorze salles,
enfin le gymnase de 1%école.

Elle dessert un quartier neuf établi sur le delta de la riviére
Maggia. La situation chaotique dans laquelle celui-ci se trouvait
alors suggéra immédiatement & lI"architecte de proposer un remanie-
ment des limitejJS de la parcelle. Accepté, ce travail servit ensui-
te de base au remaniement de toute la zone.

La planimétrie de 1"école exprime la fonction de transition
souhaitée par Vacchini lors de sa relecture du site, ainsi le
premier groupe de classes en redent, vient se souder a la trame
de la ville du siécle dernier, tandis que le second groupe, li-
néaire, se place en relation avec le bois qui le borde. Enfin
le gymnase de 1I1"école, compact, fait front au vide de la =zone
agricole du delta.

Qutre ce ro6le de jonction, ce complexe vréalise 1la synthése de
deux notions : celle d"espace public et celle de stimulant pour
les activités des enfants .D"ou cet apparent paradoxe d"une école
accessible a tous, de toute part et a toute heure et qui propose
néanmoins l"intimité d"espaces congcus pour [1"éveil d"enfants "a
encore faible niveau de socialisation”. Par ailleurs, cette appro-
che trés fine de la fonction qu"opére Vacchini, s"enrichit de
la souplesse d"utilisation dont il dote les espaces : la salle
du gymnase, tantdét dédoublée tantdt wunifiée, avec ses gradins
déployables -les salles de classe variant au rythme d"une simple
manipulation du tableau, et qui communiquent a [loisir d"abord
avec des loggias protégées d"un vélum puis avec des courettes
ou terrasses plantées d"un arbuste.

L*école et son gymnase appartiennent pourtant a deux moments
distincts du travai l de Livio Vacchini ,au point que 1%on puisse
| ire le groupe scolaire comme né de la réunion de deux projets
autonomes. La structure de I1"école représente une étape du travail,
auquel Vacchini s"est livré , d"évaluer méthodiquement la plasti-
que des diverses solutions par l1"emploi d"une ossature métallique.
Il s"agit, en l"occurence, de poteaux en acier laminé et de pou-
tres triangul ées wutilisant des profils en "L" et en "T". Les
assemblages se font par boulonnage.



Vacchini se livre par ailleurs a un intéressant exercice sur
Je theme de la galerie : le deuxieme groupe de salles est compris
entre deux portiques composés de potelets en tubes d"acier, sur
plots de béton, couverts d"une volte plastique translucide telle
que celles éclairant les circulations transversales, et qui repose
sur deux TPN, [I1"un comme architrave, [l"autre en Ilambourde.

A ces structures de métal, Il architecte allie des refends maconnes
en parpaings peints de couleurs, qui, par des poutres de béton
préfabriquées, Tforment une succession de portiques et découpent
les espaces extérieurs aux salles en une suite de courettes.

Le gymnase propose une autre répartition des roles entre métal
et maconnerie. Il se compose de trois parties. Au centre, la
(ou les) salle(s) de sport, & triple hauteur, décaissée pour-
un tiers. Ensuite deux ailes & trois niveaux, dont un enterré,
et qui Tforment sur les facades avant et arriére des avants-corps

encadrant deux portiques, l"un face au delta, l"autre sur la
cour de I1"école. Ces ailes, qui contiennent tous les espaces
de service (de bas en haut : pour le gymnase, pour I1"école, pour

le quartier) forment latéralement galeries.

Toute la périphérie, ailes et portiques, est une structure poteau-
poutre en béton préfabriqué. Le panneautage est réalisé par des
éléments de ciment préfabriqué dessinés, moulés et posés avec
grand soin. Les menuiseries, comme celles de 1"école, sont en
acier thermolaqué.

La structure du gymnase est toute différente. Enchéssé dans I"an-
neau de La précédente, qui la contrevente, elle se compose d"une
vaste trame carrée en poutres IFN qui dégage totalement 1"espace
et repose en ses extrémités sur des poteaux, TLWN également, ados-
sés a la structure de béton. L"éclairage zénithal provient de
quatre grands sheds disposés en losange.

Ainsi dans un méme complexe, deux types de batiments, avec
leurs spécifications propres, induisent deux projets différents.
L*unité de 1lensemble naTt, non pas d"un artificiel pliage d"un
méme procédé aux diverses contingences, mais tout au contraire
de l"acceptation de cette diversité. A |Il"instar du dialogue qui
s"instaure entre 1la galerie de 1"école et le portique du gymnase,
Vacchini, loin de se paraphraser, se donne lui-méme la réplique.
























-2- Le collége de Losone

Le collége de Losone, réalisé en collaboration avec Aurelio
Galfetti, comportait trois tranches de programme : un ensemble
de classes, un gymnase et un réfectoire. Seules les deux premieres
ont a ce jour ¢été réalisées. Elles se situent en périphérie de
Losone, pres de 1la riviere Maggia, sur une plate-forme nivelée
et marquée par un systéme orthogonal d"avenues, bordées de peu-

pi iers.
Le collége tire de cet environnement sa rigide composition ortho-
normée. Un anneau carré formé de quatre batiments en "L". Au

sud-ouest, selon 1"un des axes, le rectangle du gymnase. Au nord-
ouest, selon 1la perpendiculaire, 1le carré du réfectoire, négatif
de celui de la cour, et qui n"a pas été construit. Battisti sugge-
re que la sévérité de ces relations axiales puisse contribuer
"a établir et a rendre explicite le sens de 1"unité"”. Ceci est
d"autant plus vrai qu®"en I1"absence de 1la troisieme tranche, il
s"agit de lier entre eux les deux termes d*un bindme. Car Ila
forte 1identité du gymnase ne le place pas en position de subordi-
nation vis-a-vis du college. De tout ceci résulte, comme le souli-
gne 1le critique, le caractére hermétique et innacueillant des
espaces extérieurs. Ainsi, et a l"inverse de 1"école "Ai Saleggi",
il existe ici un contraste trés fort entre la qualité des espaces
extérieurs et intérieurs. Ce fait est a mettre en rapport avec
les conceptions qu-utilise |l"architecte en matiére d"espace sco-
laire.

Vacchini conserve sa lecture de 1"école comme "communauté de
familles ayant chacune sa maison". Mais 1"ossature conceptuelle
de Losone différede celle de I"école primaire en raison de la
différence d"a4ge des groupes qu“elles se destinent & accueillir.
Le niveau d "intéractions sociales qui, selon Vacchini, caractérise
les enfants de 11-16 ans, I*"améne a appliquer son concept de
"maison” non plus a Il"espace de 1la salle de classe, mais a un
groupe de salles tout entier. Les quatre batiments en "L", de
trois niveaux, groupés autour de 1la cour carrée quils bordent
de leur galerie, représentent chacun une de ces "maisons". Leur
organisation est verticale

- au rez-de-chaussée, les classes spéciales,

- au premier, les classes courantes.
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- au second, wun espace congcu comme une seule grande piéce, qui
recoit les services pédagogiques communs, tels que 1la bibliothe-
que. Puis, en mezzanine sur les salles du premier, les espaces
destinés au travail individuel ou de groupe.
Cet enchaTnement vertical des espaces, pour inhabituel quil
soit dans wune école, permet de multiples utilisations. La diffé-
rence de qualité entre espaces intérieurs et extérieurs est d"au-
tant plus palpable que le traitement des parois est identique.
La structure métallique Jlaquée de rouge est apparente sur ses
deux faces. Les panneautages sont blancs : acier thermolaqué
a Il "extérieur, bois stratifié a I "intérieur. Les parois sont,
de plus, largement vitrées.

Le gymnase se compose de deux volumes adossés, ce qui Tait

dire a Battisti qu"il "manque tellement d"une forme premiére".
Mais la jJjuxtaposition de ces deux volumes puise sa raison d"étre
dans la fonction et, par extension, dans la construction. Le
premier volume, haut de deux niveaux, forme avant-corps et gale-
rie, Tface au collége. Il abrite 1les accés et les services. Sa
structure utilise le méme procédé que celle des classes : acier

laminé pour les poteaux et profilés [IPN pour 1les poutres. Le
second volume, haut de la valeur de trois niveaux, englobe 1%es-

pace du gymnase, subdivisable en trois salles distinctes. Sa
structure utilise des poutres treillis. Le traitement extérieur
est 1identique pour les deux volumes : structure Jlaquée en bleu,

panneaux de ciment armé en trois parties. La composition s"appuie
sur une transcription subtile de la tradition classique a travers
des matériaux contemporains. Cette composition s"adapte a I1"échel-
le propre aux deux parties, en fTaisant d"elles des objets de
méme nature tout en préservant leur identité. L escalier qui
passe devant la baie de 1"avant-corps, 1le jaune qui centre 1l at-
tention sur celle du gymnase, ainsi que Jla manipulation de 1%é-
chelle de traitement de ces deux baies, sont les procédés qu uti-
lise Vacchini pour confirmer la subordination du petit objet
au grand.

10. PORTIQUE DU GYMNASE 11. ALLEE CENTRALE 12. COUR DU COLLEGE »
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13. FAGCADE ARRIERE
14. FACADE LATERALE
15. AVANT-CORPS





















-3- Le centre Macconi a Lugano

L*immeuble de bureau n"est pas un type nouveau pour Vacchini.

On peut citer notamment 1"immeuble "Fabrizia", a Bellinzona,
qu"il réalisa en collaboration avec Luigi Snozzi en 1965- Cepen-
dant ici se pose le probléme de son insertion dans un tissu urbain
dense.
L*immeuble "Fabrizia™ est un parallélépipéde parfait, 1isolé sur
un terrain en périphérie du noyau de la ville. Au contraire,
la parcelle allouée au centre Macconi borde une artére active
du centre de Lugano. Elle se présente comme un quadrilatere étroit
et profond, sensiblement de biais par rapport & la voirie, et
mitoyen a d"autres constructions.

Le programme est lui aussi plus complexe. 1l associe un grand
magasin de vétements et des locaux a usage de bureau. Ceci réclame
notamment des acces publics distincts, la possibilité de livrer
et de stocker les marchandises, ainsi que le stationnement des
véhicules appartenant aux différents personnels employés.

Ces problémes,liés a la mitoyenneté et aux différents types d"ac-
cés requis,ont conduit les concepteurs a orienter la construction
selon l1"axe longitudinal de 1la parcelle. 11 en résulte une cour
en "U" présentant successivement une voie de surface et une rampe
d"acceés au parking, un quai de livraison en pignon, et un petit
parking de surface. Le découpage du programme se retrouve dans
le traitement “par parties” de I"édifice.

En plan, celui-ci comporte un <corps central qu“encadrent sur
la rue le bloc principal de sercice et un porche surmonté d"un
étage de bureaux.

Verticalement, trois niveaux en sous-sol, sur toute I"emprise
parcellaire, abritent 1le parking, les équipements et le stockage.
Le magasin se développe & partir d"une galerie courant tout au
long de 1la facade. 11 occupe le rez-de-chaussée du corps central
ainsi que son équivalent au premier sous-sol. Les bureaux, enfin,
s"adjugent la totalité des six niveaux supérieurs.

En outre, cette partition fonctionnelle trouve sa traduction
en structure et dans le traitement des facades.

Les trois corps ont leur structure 1indépendante. Le corps central
développe son ossature métallique sur une travée de largeur et
six de profondeur, et est cantonné de deux demi-travées. Celle



sur l"avant correspond a la galerie. Elle rattrape 1°"inclinai son
de la parcelle et son plan est trapézovdal. Celle du pignon arrie-
re est maconnée et contrevente longitudinalement 1"édifice. Elle
accueille circulations verticales et sanitaires. Le bloc principal
de service, également maconné,remplit un réle semblable. Il appor-
te un contreventement transversal et abrite 1"accés public aux
bureaux. Enfin, 1le porche, au gabarit surélevé, décale Ilégérement
sa structure de celle du pignon central.

Vacchini met en oeuvre trois matériaux
- L"acier,laqué dans différents tons de vert, pour la structure
ainsi que les cadres et remplissages des facades longitudinales.

Le verre, qui outre son rdéle habituel constitue, sur les mémes
facades, la paroi externe des alleges. Sont également de verre
les pavés assemblés en grandes baies carrées qui éclairent sur
l"arriére 1"escalier principal , de méme qu“une marquise pour
le quai de livraison.

- Enfin le marbre vert pour |1 habillage des blocs maconnés et
le remplissage de la facade sur rue, blanc pour I"escalier princi-
pal et sa cage.

L*assemblage de la structure métallique, qui utilise les pro-
fils IPN en poteau et en poutre, est particuliérement intéressant.
Les poteaux du corps central sont constitués de quatre profilés
disposés en carré et entretoisés par des ames soudées. Ceci a
pour effet de rendre possible l"utilisation de profils fins (iden-
tiques a ceux du porche), chacun d"eux ne prenant en charge qu“une
poutre, longitudinale ou transversale.

Ces poteaux "composés"™ sont traités de deux manieres. Sur les

facades latérales, toutes de verre et d"acier, les entretoises
restent apparentes. I en résulte de puissants pilastres a la
modenature trés maTtrisée. Par contre, en facade principale,

celles-ci recoivent le méme parement de pierre que les panneauta-
ges, ce qui procure divers éléments d"expression :

Globalement, wune trés grande finesse de la structure portante,
ce qui renforce son ro6le de support des traces.

L*unité dimensionnelle des profils verticaux, <ce qui concoure,
notamment avec la véture et I1"harmonie des verts, a unifier la
facade.

Enfin, un élément de la réthorique classique, le redoublement



des pilastres d"angle, ce qui renforce le réle central du pignon
vitré.

Tout ceci souléve la question de la composition de la facade,
constituer celle-ci a partir d"un pignon étant le probléme plasti-
que majeur que pose le projet. Nous verrons en détail, lors du
chapitre sur les tracés, comment Vacchini. résout cette question.
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-4- L"école intercommunale de Montagnola

"Comment puis_je concilier avec le béton armé mon besoin d"uti-
liser des structures élémentaires et 1immédiatement compréhensi-
bles telles qu"un poteau ou une poutre ? Comment puis-je compren-
dre 1les liaisons en [l utilisant ? Comment puis-je apaiser ma
soif de précision dans le détail ? Comment puis-je concilier
mon inclinaison pour 1les <choses douces, entiéres, précises et
colorées avec un matériau si gris et si brutal ?".

La réponse a toutes ces questions se trouve & Montagnola.
Lovée dans une excavation a flanc de colline, l"école géneére
une place trapézordale a partir du front de vieilles maisons
qui  en constitue les trois autres coO6tés. Créant et ordonnancgant
1 seul espace d"importance de ce petit village, elle s"adjuge
ainsi la position centrale qui, avant elle, n"existait pas !
C"est un édifice a cour centrale. L"école est un "U" qui se déve-
loppe sur deux niveaux autour de celle-ci. Son gymnase, engageé
dans la butte et émergeant a demi sur la cour, en Tferme 1le coté
arriere.

Vacchini utilise deux qualités de béton :

Une qualité grossiére, coffrée bois, pour 1le socle de 1"école,
brut et rainuré.

Une qualité plus fine, coffrée métal, pour la structure poteau-
poutre et 1les plafonds caissonnés. Ce béton est peint en blanc
mate A '

L*architecte associe a cette "ame" de béton arme trois registres
de matériaux :

_ Le métal : acier thermolaqué blanc brillant pour les chéssis
(fixes) et le panneautage de facade, aluminium pour les plinthes
et serrureries, cuivre vieilli pour les rives d"acrotere.

- Le bois, sur cour et en intérieur : du fréne protégé d"un vernis
incolore pour 1le panneautage rainuré des cloisons et des portes,
la menuiserie des longues baies a ouvrant coulissant, les parquets
en point de Hongrie, 1les mains-courantes, ainsi que 1"ameublement.

La pierre : le granit des montagnes alentour pour les sols
extérieurs (cour, galerie , escaliers et coursive) et surtout
le marbre, disposé avec une grande efficacité - petits panneaux
de facade, blancs et noirs, selon un motif triangulaire - emmar-



chement et parois du porche d"entrée - angles des gradins de la
cour - tablettes d"appui des énormes poutres - garde-corps de
Ja coursi vg - perrons dos snlles do c]nssee

Pour <clore cette évocation de |I1"école, dans sa matérialité,
signalons encore son toit terrasse. Il wutilise des dalles sur-
plots dessinant des motifs gris et rouges, visibles depuis la
colline. Des bandes transversales soulignent 1le "U" de 1 ecole,
tandis qu"un niveau plus bas, sur la terrasse du gymnase, des
diagonales accompagnent 1la direction du regard. Cette terrasse,
accessible depuis la pente ,rejoint les deux extrémités de la

Ce dernier point nous améne a parler de l"organisation de
I"école elle est a la fois calme et subtile.
1"édifice est facilement accessible de 1"extérieur, comme il
semble étre d"usage dans <ce canton o0 une école primaire est
aussi une maison de quartier. A Montagnola ,elle constitue un
élément de transition entre la place, qui marque la Jlimite du
noyau V'Ilaggois, et la co%line, Q'uqe qscupation plus diffuse,
C"eést pourquoi un doubfte acces y est menagé :

-Depuis 1la place =: par un large escalier gravissant la plate-
forme d"assise, puis par le porche et ses marches d"ou I"on at-
teint la galerie qui borde 1la cour.

Depuis la butte : par 1la terrasse coiffant .le gymnase, puis
par la coursive et ses escaliers d"ou I"on rejoint la galerie.
D"une maniere plus visuelle (ce que requiert cette école), on
peut dire qu“on y accéde soit en visant le ciel par 1le guidon
du porche, soit en sy posant par une large courbe. Ce qui, par
dela son réle d"articulation majeure du projet, conserve a cette
cour toute I "intimité nécessaire -

Selon cette méme exigence, les classes sont placées au premier
niveau. Elles sont groupées par deux autour d"un noyau servant
(entrée formant vestiaire, sanitaires, vrangements). La coursive
qui les dessert, avec sa largeur, ses bancs, son puissant parapet,
est un véritable préau en balcon sur la cour. |Inversement, au
niveau inférieur se trouvent I"administration et les activités
communes a 1"école et au village : labo photo, travaux manuels
et ménagers, gymnastique corrective, etc ..... Les salles qul



les recoivent sont groupées selon le principe déja cite. Cepen-
dant, 1la rupture occasionnée par le porche permet de constituer
deux trés vastes Jlocaux qu“occupent 1la salle de conférence ou
d"exposition, et 1la bibliothéque avec sa salle de lecture. A
ce niveau, toujours, s"ouvrent les accés au gymnase, semi-enterré,
que lI"on atteint en longeant ses annexes.

Au total, une promenade dans 1"école laisse une impression
de Ffluidité qui contraste d"une maniére étonnante avec la retenue
du plan. Cela est da, sans doute, a Il"attention accordée aux
valeurs d"usage. L"école vit au rythme du temps. Aux beaux jours,
on joue dans la cour ensoleillée ; quand il pleut, dans la galerie
et la coursive ; et I1"hiver, on tient salon dans le carré d"en-
trée, sur ses quatre bancs en "L". Cette vie, les matériaux la
confirment. Le bois de fresne apporte sa chaleur |[I"hiver et son
odeur 1"été. L "été ,le blanc mat du béton accroche 1la lumiére,
le satin des huisseries 1la fait jouer, les vitres la renvoient.
Les touches de marbre, solennelles dans 1le porche, savantes en
facade, solides sur les gradins de 1la cour, deviennent douces
et familiéres pour les lisses des gardes-corps. C"est selon cette
progression que se découvre le projet.



23. VUE DE LA PLACE"
24_. SALLE DE CLASSE
25. COUR INTERIEURE
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CHAPITRE 1

L*ARBITRAGE DES TRACES

L*utilisation de systémes de tracés
et de proportions constitue, pour Vacchi-
ni, le principal 1instrument de décision.
"Ordonner les <choses pour rendre compte
de 1leur relation et essayer de 1°"éclai-
rer" est la signification qu"il donne
a son travail. Ceci suppose au préalable
que ces choses soient comprises et défi-
nies en adéquation avec le raisonnement.
Vacchini met en cause les données qu'il

recoit, comme il met a |I1"épreuve les
solutions quTil choisit. Ainsi, ces
éléments, définis avec soin et méthode
par I"analyse et I"expérimentation,

ne peuvent se satisfaire d"une  mise
en relation qui n"obéirait pas elle-méme
a des regles précises et établies. De
surcroit, le travail de réflexion auquel
se livre sur eux Il"architecte est de
nature a lui faire prendre conscience
des limites propres a leur logique.
Ainsi, logiques fonctionnalistes et
constructives, éléments de dialectique
telle celle entre espace servant et
servi, constituent des éléments nécessai-



res a sa projetation, mais cependant nullement suffisants.

Pour mettre les choses en relation, avec toutes la précision
qu"elle requierent, et qu"il désire tout a la fois, il lui faut
donc disposer d"un instrument plus global. G"est-a-dire un instru-
ment dont la logique soit d"un ordre supérieur a celle, limitati-
ve, des éléments & mettre en relation. Evidemment, notre propos
n"est pas de prétendre attribuer a Vacchini I"exclusivité d"une
telle attitude, mais seulement de mettre en lumiére sa rigueur.

Cet instrument d"arbitrage est I"ensemble constitué par les syste-
mes de tracés, de proportions et de dimensionnement.

Les questions que Vacchini considére comme fondamentales & son
travail peuvent s"énoncer comme suit :

- Quels rapports l"objet doit-il entretenir avec ses utilisateurs?
- Quel rapports Il"objet doit-il entretenir avec son environnement?
Par suite, dans le projet :

- Comment ordonnancer 1"organigramme ?

- Comment arbitrer la construction ?

- Comment véhiculer Je sens ?

Nous avons vu, lors de la présentation de 1"architecte et de
ses travaux, que, pour répondre a ces questions, Vacchini s"est
constitué un ensemble de conventions. L"une de celles-ci, opérant
directement sur la premiére question, est celle des tracés. Mais
son role ne s"arréte pas la. En effet c"est elle qui conditionne
et organise I1"emploi de toutes les autres, d"une maniere totale-
ment organique, puisqu®a partir d"elle se constitue 1l"ossature
du projet.

C"est par les tracés extraits de son environnement "construit"”
que le projet se positionne. Puis sur cette base s"établit la
trame dont découlent notamment :

l"ordonnancement de I1"organigramme - 1le positionnement de Ila
structure - celui des partitions - la composition des élévations..
Comme toute méthode quemploi Vacchini, celle-ci est éprouvée

jusqu"a ses dernieres implications, elle hiérarchise les couleurs
et les matériaux auxquels, ainsi, des significations sont allouées.
De méme elle s"inscrit dans le traitement des sols.

Ainsi les tracés sont 1le lieu o0 se superposent lignes de
force du projet, limites données aux fonctions et aux usages,
réflexion constructive, langage architectural...

Cette superposition est sans conteste le plus puissant procédé



unificateur dont dispose Vacchini. C"est aussi le plus discret.
Mais c"est Ilui qui donne toute sa profondeur et sa richesse au
travail. Sans lui, axialité, centralité, symétries, inflexions,
resteraient des procédés purement formels.

Vacchini considére un systeme comme valable s"il peut 1 utili-
ser avec profit. En quelque sorte l1°utilité de I"outil prime
sur son histoire, sur son contexte doctrinal. C"est en substance
le commentaire qu"il fait de I"utilisation du Modulor a Montagno-
la. Appliqué a cette expérimentation, le mot référence se décharge
de ses connotations : hommage, érudition, exercice thématique.
Par contre, on peut dire, (d"une maniére qui paraitra excessive-
ment dramatique mais qui n"en traduit pas moins la réalité) que
sans l"instrument de détermination qu"est 1le Modulor, Vacchini
ne peut pas utiliser le béton a Montagnola.De méme, il ne cite pas
le répertoire classique mais en extrait la maniére et Il utilise
pour ce qu'elle est, c"est & dire une méthode projectuelle. Ainsi
Il "apparition des éléments du répertoire ne procéede pas du collage
mais correspond a la compléte redécouverte du processus.
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1.2. TRACES ET STRUCTURES

DETERMINATION ~ DE  L"AXE  PRINCIPAL
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La facade du Centre Macconi

La facade du <centre rtacconi s Jarticule clairement en trois
parties : au centre, le pignon de ]"immeuble - a gauche, jJouxtant
un immeuble traditionnel de type R + 4, 1le volume contenant les
circulations verticales - a droite, se raccordant a un édifice
équivalent, un porche d"accées surmonté d"un niveau.

Cette séquence résoud habilement plusieurs paradoxes : le premier
est que ces éléments qui réalisent la jonction volumétrique du
pignon a son environnement 1"en protégent également et lui permet-
tent de déployer son autonomie compositionnel le. Ainsi 1le bloc
aveugle des circulations verticales 1le protége de la trame que
n*aurait pas manqué d"induire le voisinage direct de I"immeuble
19°.

Le second paradoxe est de résoudre en un tout trois parties décli-
nant clairement leur identité. Car cette tripartition, réalité
projectuelle et réalité constructive (les trois structures sont
indépendantes) demeure clairement lisible : un grand pignon aveu-
gle et wuniforme, un corps central généreusement vitré et qui
montre sa structure, un petit objet a 1"étagement décalé pour
laisser place aux camions...

Mais en méme temps tout un faisceau de moyens est mis en place
pour affirmer 1 unité : pour le piéton la continuité spatiale
de la galerie en rez-de-chaussée ; pour le regard du passant
l"unité du matériau dominant, le marbre, et de la gamme de cou-
leurs, les verts ; pour 1l1"oeil plus exercé, les légers décaisse-
ments des panneaux du pignon aveugle. Cependant ce qui assoit

ce travail est wune manipulation plus fondamentale. Il s"agit
de la composition méme du pignon. Celle-ci est a l"évidence clas-
sique mais elle ne se contente pas d"établir "l"urbanité" de

la facade, elle affirme également I1"unité et 1la prépondérance
du pignon de I1"immeuble, par les jeux de 1 axialité, du redouble-
ment des pilastres d"angle, du couronnement en "T" de la zone
vitrée.

Mais, en méme temps, elle replace sa partition a 1"échelle de
1 "édi fice tout entier en transposant 1"étagement qui de type

"R + 6" devient "rez-de-chaussée avec entresol étage noble
en double hauteur - couronnement en attique".

Lieu d"une manipulation de 1la construction, du langage,
1"échelle, la fois expression d"une dominance et garante

tout, cette manipulation est le noeud du travail de I architecte,
sa totale réponse a la complexité du probléme.






Les deux séries du Modulor sont
des suites géométriques de raison
0 (M - of (1) /0 = 1,618 = nombre
d"or).

Elles ont la forme d"une suite de
Eibonacci (fn = f(n-1) +f (n-2) )e

*es deux séries se développent a
Partir des trois mesures caractéristi-
Puas (plexus solaire = 113 - stature

183 - main levée = 226) d"un homme
haut de six pieds anglo-saxons (30,48
cm).
le Modulor est donc exprimable dans
les deux principaux systemes de mesure
utilisés dans le monde.

Le ModuJdor a Montagnola

En octobre dernier, un dipldome était soutenu a I"Ecole d"Archi-
tecture de Nancy, qui s"appuyait sur une analyse du couvent de
la Tourette.

André Woginski fut pendant nombre d"années chef d"agence de Le
Corbusier, et c"est a ce titre qu"il participait au jury.
Sa premiére intervention, qui nous 1intéressa tout particuliére-
ment, traita de Il"esprit selon Jlequel Le Corbusier utilisait
le systéme du Modulor. Sa question était, en substance

"Le Corbusier se servait-il vraiement du Modulor pourldimension-
ner ses béatiments ?"
Tout d"abord, il rappela que pour Le Corbusier le dimensionnement
était la mesure de |I1"homme, son usage de 1l1l"espace (sa stature,
son pas, son point de vue, sa main). Ce que le maitre ne cessa
jamais d"expliquer. Ainsi la double origine anthropomorphique
et mathématique du Modulor est fondamentale et trés clairement
décrite dans I"ouvrage qui lui est consacré.
C"est donc avec raison que Woginski souligna le concept fondamen-
tal : les valeurs ne sont que la résultante du double souci de
"mise a I"échelle de 1 homme"™ et de "mise en proportions naturel-
les™ de I1"espace ou il se meut. Elles ne sont donc pas les dimen-
sionnements mais leur médiatisation. D"une maniére triviale,
elles représentent la liaison obligatoire entre le systéme philo-
sophique et 1le métré du macon. Mais cet arbitraire éternellement
nécessaire du chiffre introduit directement, dans 1le cas de ce
systéme, a une manipulation cohérente de I"usage et de la propor-
tion. C"est pourquoi il termina en précisant que Le Corbusier
ne croyait pas que I1"on dut se rendre esclaves de ces valeurs,
pour elles-mémes.

Lorsqu®*a Montagnola Vacchini décide d"expérimenter 1le béton,
il se trouve, vis-a-vis du matériau, dans cette méme position
qui  amena Le Corbusier a élaborer son systeme : a sa constante
préoccupation de I"ordonnancement et de la proportion, s"ajoute
la nécessité de prendre des décisions précises avec ce matériau
amorphe. C"est donc naturellement qu"il, se tourne vers un procédé
opérant et éprouveé.



Si on regarde les plans de 1"école, on s"apercoit que l"inter-

vention du systéme est déterminante en rez-de-chaussée : des
poteaux carrés (70 de <coté) dégagent des travées carrées (774
de coté) et rectangulaires (774/479 = 0). Ces figures sont dispo-

sées alternativement sur les pignons, et selon un rythme ternaire
en TFfacade principale. Trois est le chiffre de 1"école. Le rythme
ternaire, rythme majeur, est 1issu de la disposition des salles,
groupées deux a deux autour de services communs. Les valeurs
70, 479 fit 774 appartiennent a la série rouge. La largeur de
la galerie est celle, induite, des travées servantes. Mais les
dimensions de la cour sont des valeurs résultantes. Est-ce suffi-
sant pour dire que cette cour soit elle-méme "résultante™ ? Ses
poteaux préferent I"axialité et le redoublement en angle. La
superposition de leurs séquences recompose le rythme majeur.
Les salles, elles, sTinscrivent dans des carrés et des doubles
carrés, mais leurs cotes exactes, englobant la largeur des poteaux
et diminuées de 1"épaisseur des cloisons, ne sont pas pliées
aux valeurs d"abaque.

A I1"étage, Vacchini accentue le rythme ternaire en réduisant
la travée servante. Ainsi nait le motif triangulaire qui constitue
la base compositionnelle de la facade. S"agissant d"une décision
"premiere", la travée recoit une valeur "rouge" : 113. Mais de
part et d"autre on constate un fait nouveau : les poteaux de
I"étage ont 60 de cdété (65 aux angles du batiment), ces manipula-
tions successives font que les travées principales atteignent

972, valeur qui, comme 60 et 65, est "quelconque"™. Or si Vacchini
avait conservé la cote de 70, il aurait obtenu 957, valeur "con-
forme". Mais pour lui, la volonté d"amincir le poteau pour intro-

duire un élément de distinction entre les deux niveaux prime

sur toute autre considération.

Que ce serait-il passé si les poteaux avaient été amenés a 53

valeur "modulaire" immédiatement inférieure a celle de 70 ?

- La valeur résultante, 991, n"e(t pas, plus que 972, appartenu

a la série...

- A l1"angle, toute la différence de cote aurait dd étre reportée

unilatéralement (au lieu de la modulation 60 "courant" / 65 "an-
le")...

% Lg défaut d"alignement plus important (8,5 au lieu de 5) aurait

fait perdre a la subtilité et & la discrétion du procédé...



- Enfin, la valeur 53, tout comme celle de 957 citée plus haut,
appartient a la série bleue, celle des "doubles"™, alors que I"ar-
chitecte utilise la série rouge, série "premiere".

Cette analyse du mécanisme d"une prise de décision est quelque

peu fastidieuse, mais elle montre clairement la limite que Vacchi-
ni alloue a sa manipulation du Modulor et quelles sont les priori-
tés qu"il dégage. La valeur 0972 est admise, sa "non-conformité"”
n"est en aucune maniére une tare puisqu"elle découle directement
de décisions majeures et est a ce titre parfaitement définie.
D"une maniére générale toutes les cotes d"aménagement sont défi-
nies avec souplesse, tandis qu"a l1"étage, méme les cotes structu-
rantes s"infléchissent. 774 devient 784, 479 devient 489, etc...
Le Modulor est employé non comme un cadre rigide et intransgressa-
ble, mais comme un principe générateur, établissant une structure
dans laquelle 1le projet développe sa propre identité. Cela est
démonstratif de la maniere dont Vacchini utilise tout systéme
de tracés et de mise en proportion.
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CHAPITRE 11

LA "METAPHORE DU JOINT"

Par son travail, Livio Vacchini aspire
a devenir un "homo-faber".
En ce qui concerne 1"édification d"un
projet, cela suppose pour lui la maTtrise
totale de la matérialité de I1"objet,
donc Il utilisation d"un principe permet-
tant une approche fondamentale du proble-
me de la construction.
Considérant |I1"objet architectural comme
un assemblage complexe et sans cesse
renouvelé d"éléments dotés de personnali-
tés diverses, il rend compte de la cons-
truction, mais plus encore du questionne-
ment qu"il [lui adresse, a travers |I"ex-
pression systématique (on pourrait pres-
que dire obsessionnelle) de I"assemblage
des constituants entre eux. L"architecte
ne se situe pas dans un optique technolo-
giste. Nulle part il ne peut étre ques-
tion de se limiter a |Il"expression d"un
réalisme constructif, a I"exposé complai-
sant d"un savoir-faire technique.
Vacchini englobe et dépasse cette réali-
té grace a ce que nous nommons : "la
métaphore du joint".



Lorsqu®il met en place les éléments, il les dessine, les borde,
les entoure, afin que tous conservent leur identité. Puis il
les met en rapport sous la lumiére au moyen d"un vide, ce décalage
qui , au-de la d"une justification technique quelconque, représente

l"essence méme de tout probleme constructif : la rencontre.

L important est ce qui est "entre" - dit Godard. De méme, Wenders
défend 1la possibilité de construire une histoire, non sur des
murs , mais sur 1"espace qui les sépare, celui que <courbent

ses personnages. C"est dans cet état d"esprit que Vacchini aborde
l"expression du concept de construction. L"espace du jJoint est
celui par lequel il transcende 1la réalité, passant du réalisme
a un "verisme" constructif.

Ainsi, par l"utilisation systématique du joint, Vacchini tisse,
pour chacune de ses réalisations, le réseau des forces nées de
la mise en présence des divers constituants. En tout logique,
ce réseau s"accorde a la convention, chronologiquement premieéere,

des tracés. Instrument de médiation entre le batiment et son
environnement, entre l"organigramme fonctionne] et le projet
ordonnance, ceux-ci. reglent donc egalement I"organisation de

la construction. De cette maniéré, 1"architecte superpose lignes
de forces spatiales et matérielles et toutes les exigences formu-
lées, intégration, composition, édification et communication,
trouvent réponse en un méme "lieu".

Cette stratification, dont on a dit déja qu“elle est I"instrument
unificateur du projet témoigne aussi de la cohérence de la menta-
lité projectuelle.



"Quand nous avons fait la maison

sociale avec Vacchini a Locarno en

63-65, les problémes que nous nous po-
sions n"étaient pas directement liés a
la ville, ils étaient plutét détermi-
nés par lI"envie extréme de faire

de l"architecture moderne, sans encore

comprendre si cela avait un sens

ou non. Nous voulions surtout connaf-
tre les maniéres de batir dans un
monde  industrialisé. Notre  envie
était par exemple de faire de Ila
préfabrication et nous étions tres
attirés par ce qui se réalisait en
Europe du Nord, par des gens comme
Jacobsen, comme I1"ingénieur francais
Prouvé.

Malheureusement il n"y avait aucune
infrastructure pour faire de la préfa-
brication. Alors dans le cas de cette
maison sociale nous nous sommes dé-,
brouillés avec un petit menuisier.

Nous avons étudié un systéme pour
monter la facade avec des éléments
carrés de 60 cm de cote. Il était
tellement enthousiaste de wvoir que
I"on pouvait réaliser une idée de
cette ampleur dans son atelier, qu"il

prépara ces éléments avec une préci-
sion incroyable.

La joie de voir se monter 3000 de
ces panneaux en quelques jours avec
trois ouvriers pour former une facade
de 60 m de long sur six étages fut
énorme. Ce furent des moments formida-
bles car il existait alors un enthou-
siasme partagé par tous, la compréhen-
sion des faits techniques".

Interview de Luigi Snozzi - mai 84.

21 - Structure, 1la liaison poteau-poutre

Excepté dans son dernier projet,
la casa Maria, Vacchini a toujours utili-
sé la structure poteau-poutre. Ce choix,
déja évalué a I1"époque de sa collabora-
tion avec Luigi Snozzi, est issu de
plusieurs considérations. 1 provient,
en premier lieu, de |Il"attitude moderne
qui  consiste a rationaliser la réponse

a la fonction en attribuant a celle-ci

un vecteur spécifique. Ainsi, Vacchini
utilise I"articulation moderne : éléments
porteurs-éléments portés. L"ossature struc-
ture la construction. Apparente, elle

structure aussi le tracé des facades.

En second lieu, <ce choix résulte d"une
réflexion sur le probleme de I"industria-
lisation de la construction. Cette ques-
tion était déja d*actualité lorsque
Snozzi et Vacchini s"associerent en
1963. Leurs interrogations portaient
alors sur les possibilités de développer
des processus "para-industriels"™ dans
le contexte artisanal de la province
tessinoise. Ainsi, le ~choix du systeme
ossature-habillage autorise une rationna-
lisation accrue du chantier. De méme
que la possibilité d"introduire la préfa-
brication en petite série, pour les
panneautages par exemple. D"une maniere

logique, Vacchini compleéte ce choix
par l"emploi des profilés d"acier comme
éléments de structure. Mais ceux-ci

n*apparaissent pas seulement en tant
gue produits industriels, dont on peut
organiser la mise en oeuvre. AUX Yyeux
de Vacchini, toujours soucieux de déter-
miner avec soin chacun des éléments
dont il compose son architecture, ils



" A chaque fois, j"ai recu I"impul-
sion d"un nouveau besoin d"expérimen-
ter, et non pas d"expérimenter un
nouveau matériau en soi, mais expéri-
menter de nouvelles maniéres de penser
la lumiere (___). Jtai utilisé I"acier
laminé apparent dans des petites
constructions ou la finesse des dé-
tails et la simplicité des joints
étaient la maniere d"atteindre le
maximum de calme dans I"expression.
Quand un poteau ou une poutre mesurent
5, 8 10 ou 20 cm, la lumiére doit
étre uniforme sur toute la surface
de la structure portante et se proje-
ter différemment seulement sur 1"as-
semblage  (...). L*usage  fréquent
de [I"acier laminé est di aux faibles
proportions des constructions que
jrai réalisées".

Cf. AU, n= 117, juin 1980.
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offrent l"avantage de posséder une géométrie propre.
Il explore donc systématiquement leurs possibilités
ftestant successivement quatre de leurs combinaisons.

plastiques,

Acier laminé pour les poteaux et les poutres de sa maison,
en 1969-

- Poteaux en acier laminé et poutres-treillis en profi 1és"L" et
"T" pour 1"école de Locarno en 1971, ainsi que pour la salle du
gymnase de Losone en 1974-

- Poteaux en acier laminé et poutres IPN au <collége de Losone
en 1974-

M- Poteaux et poutres |IPN pour 1le centre Macconi en 1975, ainsi
que pour la salle du gymnase de Locarno en 1977*

Dans le premier cas, la modestie des dimensions de 1la maison
ne posant pas de problémes d"assemblage, de dilatation, ou de
corrosion particuliers, Vacchini utilise I"assemblage par soudure

("le probléme était semblable a celui que 1"on rencontre lorsque
I"on construit un meuble™).

Dans tous les autres cas, et pour les raisons inverses,il utilise

1 assemblage boulonné.

Ainsi, tout au long de ses expérimentations, s"accordent manipula-
tions niastiques et échelle constructive.

Ces quelques considérations sur 1 emploi qgue 1l architecte
fait de 1"ossature métallique permettent d"éclairer son attitude
face au béton armé. Pour substituer celui-ci au métal, il lui
faut rationaliser son emploi, tant des points de vue constructifs
et de mise en oeuvre qu"au niveau de son utilisation plastique.
Cette rationalisation, Vacchini I"effectue en deux étapes. Pour
le gymnase de Locarno, il utilise uniquement des éléments preéfa-
briqués : poteaux, poutres et panneaux de facade, éléments d"acro-
tére, gardes-corps, etc... Ces éléments font 1"objet d"une petite
série ; ainsi est assuré le transfert de la notion de "composant"
des profilés vers le béton. Ensuite, 1le dessin soigné et la préci-
sion du moulage en atelier permettent de ne pas sacrifier a |la
substitution de matériaux la précision et la netteté de la forme.
En définitive, toute cette opération se caractérise par un moyen

supplémentaire d"intervention sur 1l1"objet qui <consiste a créer
sa forme plutét qu"a la recevoir en donnée. Mais ce principe,
pour évident qu"il soit, Vacchini ne I"opere que lorsquil 1%a

rationalisé et qu"il se sent "un peu plus maTtre de son métier™.









L*"école de Montagnola représente la deuxiéme étape. Cette
fois 1J réalise wune structure de béton coulée sur le chantier.
Comme lors du passage du profilé normalisé a I "élément a préfabri-
quer, cette évolution trouve sa justification dans Il"acquisition,
par I"architecte, de nouveaux éléments de compréhension. Le
béton coulé "in situ", qui le coupe de ses 1idées précédentes
sur les formes préfabriquées (recues d"un matériau ou congues
pour lui), trouve gréce a ses yeux en ce qu"il accepte une échelle
constructive propre. Affranchi des limites mécaniques des profi-
lés, libéré des contraintes de gabarit des éléments a transporter,
le béton coffré suggére a Vacchini son utilisation en tres grandes
portées. De celles-ci naissent de puissantes poutres formant
gardes-corps, en étage, sur 1la galerie, constituant I"instrument
qui permet la superposition de rythmes pair et 1impair pour les
Ipoteaux.

Vacchini ayant fixé au béton son économie d"emploi, il 1lui reste
a résoudre 1le probleme de I1"expression de la liaison poteau-pou-
tre. Car cette expression ne peut plus, comme avec le métal,
s"appuyer sur une réalité constructive qui est 1ici enfouie dans
la matiere. Encore une fois 1la réponse est un joint : une fine
gorge ombre 1le contact entre les deux éléments. D"autres, média-
trices des angles droits que les poutres forment entre elles
sous la galerie, évoquent des coupes d"onglet. Ces simples coups

d"ongles dans la "glaise", si fins <comparés a Jla masse qu'ils
éraflent, constituent pourtant le plus pur exemple de joint "méta-
phorique". Ici la confusion entre la réalité constructive de

l"assemblage et son expression n"est plus permise puisque fond
et forme ne partagent plus 1le méme support. Bien plus, si ce
joint présente, comme a Il"accoutumée, l"identité des éléments
qu"il sépare, il n"en souligne pas moins, par son aspect tenu,
I"évidence selon laquelle ces éléments n"ont jamais existé séparé-
ment. En d"autres termes, il réalise le paradoxe d"évoquer 1"idée
d"assemblage et d"en montrer la réalité, tout a la fois.

Revenons maintenant a la casa Maria, présentée plus haut comme
exception. Il s"agit du plus récent projet réalisé, bien que
cette réalisation soit antérieure a celle de 1"école de Montagno-
la .

L*élément primordial dans 1le choix de Vacchini, la dissociation



Cf. "Livio Vacchini, une architecture
minimale™.
J.C. Vigato - AMC n© 3 - mars B8A.

"Il 'y a des architectes dont Ila
philosophie est liée fortement a
un matériau. Pour moi, il n"a pas
vraiment d"importance, mon probléme
étant plutdt de le martriser.

Alors j"ai appris a construire en
employant des matériaux comme le
métal qui m"obligeaient a comprendre
ce que je faisais. Ce sont des pro-
duits normalisés et leur mise en
oeuvre vous lie souvent les mains
et justement c"est ce qui m"intéres-
sait.

L'emploi du béton est plus difficile,
et a Montagnola j"ai eu I"envie de
I"expérimenter coulé sur place. J"a-
vais pris I"habitude de travailler
avec certains principes, certains
types de portées, etc... J"ai Vvite
compris que le béton ce n"était pas
Ca, et donc je [I"ai employé avec
de grandes dimensions, de grandes
portées et avec des principes que
Je n"étais pas en mesure d"avoir
auparavant, parce que je n"en étais
Pas capable, je ne savais pas."”

fonctionnelle du murl en structure et habillage, s"efface devant
les nouveaux impératifs de celui-ci . Vacchini pense en effet
que "les nouvelles contraintes concernant I"isolation des bati-
ments ont mis un terme a une architecture qui tirait ses effets
d"une mise en valeur de la structure".

Il semble que l1"architecte se soit abstenu d"introduire plus
tét cette considération, et ce tant en raison du souci de mener
a bien I"expérimentation du choix 1initial, que de celui d"aborder
un probléme nouveau en toute maturité.

Privé des effets de 1la structure, Vacchini se trouve confronté
au probleme d"une surface qu"il doit cependant ordonner et surtout
a laquelle il doit conférer une autonomie propre.

Ici le traitement consiste en |Il"appareillage et 1le jointoiement
de lits de briques silico-calcaires, de diverses épaisseurs.
La paroi, plane et wunicolore, tire sa valeur de 1la Tfacon dont,
a la maniére des murs anciens, elle accroche la lumieéere.

Le critique 1italien Emilio Battisti voit, dans les deux dernieéres
réalisations de Vacchini, le signe d"une transformation qui 1"é-
loignerait du classicisme et 1le conduirait vers une architecture
plus élémentaire. Jean-Claude Vigato, au sujet de la casa Maria,
note au contraire que "le classicisme ne pouvait abandonner 1"édi-
fice & ces seules raisons".

Pour notre part,nous espérons avoir montré comment cette réalisa-
tions s"inscrit logiquement dans 1la progression du travail de
Livio Vacchini. Il est certain qu"en renoncant a I"expression
de la structure, l"architecte se prive du support privilégié
de ses tracés d"ordonnancement. Nous avons montré comment s"est
préparé cet abandon, et ce a quoi il correspond : cette maturité
qui méne au calme et a l1"économie d"expression.



50-51 STRUCTURE DT"UNE SALLE DE
CLASSE A LOCARNO

* POUTRE IPN - POUTRE TREILLIS AU
GYMNASE DE LOSONE
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INTERCEPTION D"IPN A LTINTERIEUR
DU COLLEGE

54-55 Seuls les poteaux des travees contreventées
comportent des lumiéres. Celles-ci n"ont donc pas
un role constructif a jouer mais servent a marquer
I"axe principal en se placant toujours dans un plan
paralléle a celui-ci.

55



57 Au gymnase de Locarno, les poteaux IPN s"adossent
a dautres de béton. Cette seconde structure contre-
vente la premiére métallique.

56-58 Chaque pilier latéral est composé de quatre
IPN disposés en carré. Les deux vers I"extérieur
supportent les poutres en facade, les deux suivants
celles du plancher.



61 A Montagnola, les poteaux sont biaisés a leur
sommet. De cette facon I"architecte crée I1"illusion
d"une dissociation entre poteau et poutre.

59
60
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COLONNADE

DU GYMNASE DE LOCARNO

LIAISON DE DIVERS ELEMENTS DE
BETON PREFABRIQUE



22 - Les rapports structure-remplissage

Les expérimentations auxquelles 1lar-
chitecte se livre en structure trouvent
leur prolongement logique dans Il"expres-
sion des rapports que celle-ci entretient
avec les éléments portés.

Ces rapports évoluent, au fil de son
travail, selon un schéma analogue a
celui du traitement de 1"ossature. D"une
ornementa]isation, clairement lisible
au collége de Losone, la structure se
transporte graduellement vers 1la calme
concision de Montagnola. De méme, 1%ex-
pression des rapports entre éléments
porteurs et portés passe-t-elle d"une
tension née de leur opposition a une
discrete complicité.

Cette évolution repose  sur le choix
et l"utilisation des matériaux.

Au collége, la structure assure 1l"es-
sentiel du travail compositionnel : puis-
samment tracée en rouge sur le blanc
des panneaux, elle ordonne, sur [l"exté-
rieur, la masse des percements et, sur
la cour, les ombres de 1la galerie. Les
parois, axées sur les profilés, présen-
tent un retrait de plusieurs centimetres
par rapport au nu de ceux-ci. Ce retrait
s accentue obligatoirement au droit
des contreventements, ce qui renforce
leur réle d"ordonnancement. Outre 1"ombre
portée, la bordure des éléments de rem-
plissage est clairement marquée par
un cadre d"acier, peint en brun. Ces
panneaux n"acceptent que deux tracés,
orthogonaux : leur propre axe vertical,
et la limite séparative d"étage, lors-
quils se développent sur deux niveaux.



Au gymnase du college, une premiere étape se dessine vers

la complémentarité : un rapprochement chromatique (entre le bleu
de l"ossature et le gris des panneaux de ciment) - La suppression
de l1"ombre portée (les plaques sont placées quasiment au nu des
poteaux carrés) - L"aménagement de la transition (des cornieres

d*aluminium, dans 1le ton, se contentent de réfléchir 1la lumiere
que le ciment absorbe).
Surtout, les parois participent, discretement mais fortement,
a la composition d"ensemble par leurs partitions horizontales,
que complete la disposition des "hublots-passages de cables".

Les facades du <centre Macconi, quand a elles, jJouent d"une

gamme de couleur : vert moyen pour la structure, gris-vert pour
le marbre, reflets d"eau pour le vitrage. Le placage de pierre
est, a nouveau, placé sensiblement en retrait des ailes d"IPN,
mais le 1léger empatement qui en résulte pour 1le trait constitue
leur seul détourage ; cependant qu"a 1"échelle de 1"ensemble,
ce petit décallage se trouve pratiquement anihilé par 1le profond
décaissé que produit 1"ame des profils : les pilastres apparais-
sent cette fois comme en négatif.

Sur le bloc de service, le placage évoque, seul, quoique sur
un mode mineur, la composition centrale ; tandis que le marbre

qui surmonte le porche se fait ornemental.

Avec le gymnase de Locarno, une nouvelle étape est franchie:
structure périphérique et éléments de facade sont réalisés dans
le méme matériau. L"assemblage, comme a joints vifs, des diffé-
rents moulages de ciment peint en blanc mat rend ambigiie la dis-
tinction entre structure et remplissage. L"ossature n"est immédia-
tement lisible que quand elle est 1isolée (en portique ou pour
les travées entiérement vitrées, sous les galeries). Les parois
des avants-corps, presque entiérement aveugles, la dissimulent
totalement.

Associée aux fenétres sur allége, la structure tend a s"assimiler
a de simples nervurages, a I"image des raidi sseurs centraux de
chaque élément de facade, qui dédoublent le rythme du travelage.
L"espace laissé entre les potelets et les guides des stores entre-
tient cette ambiguité.

Hormis la référence a la galerie sous-jacente, c"est en définitive
dans le modelé méme des éléments qu"il est permis de lire la
différenciation porteur-porté : I1"étroitesse des raidi sseurs,
leur retrait, leur amortissement en alleége, la modénature de



celles-ci, la disposition des tablettes de fenétres, sont des
éléments qui permettent de trancher.

A I1%inverse, les facades de Montagnola sont rigoureusement
planes. Hormis 1la percée du porche, les seuls "volumes"™ sont
le retrait de 1"acrotére, les régingots métalliques au bas des
panneaux et, sur les pignons est et ouest,les caissons de store.
De surcroit, aucune aspérité verticale ne vient perturber les
limites de ce plan. Les sorties des ventilations sont reportées
en facade. Ce sont de discretes fentes taillées dans les bandes
supérieures noires de <chacun des étroits motifs de marbre du
premi er .

Ces facades sont donc traitées d"une maniére purement graphique.
La structure ne soutient 1la composition que tres discrétement.
Son dessin se limite au joint qui la sépare des éléments de faca-
de. Les autres lignes (la partition des panneaux et des vitrages)
sont, elles aussi, treés discretes. Ce sont donc les parois, par
la combinaison de surfaces blanches et noires, qui tiennent le
r6le principal. Ces blancs et ces noirs respectent une graduation,
mat-satiné-brillant, déja testée avec les fenétres du gymnase
de Locarno.

- Sont mats : le blanc dont est peinte la structure ; le joint
noir, décaissé, qui marque Jle pourtour de chacune des parties
de la facade.

- D"aspect satiné : I"émail des panneaux métalliques et les bandes
de marbre.
- Brillant : le blanc des menuiseries thermolaquées et le "noir"

du vitrage.

La lumiere n"intervient donc pas par |I1"ombre portée, mais par
les reflets. En d"autres termes : I1"état de surface supplante
la modénature.

Le chemin parcouru depuis 1le <college de Losone meéene ainsi
a l"inversion graduelle des rapports entre structure et remplissa-
ge, sans pour autant replacer ceux-ci en des termes d"opposition
ou de suprématie, comme au college. 1l s"agit, en quelque sorte,
d*un travail de "qualification"™ de la paroi. A mesure que celle-ci
développe son identité plastique, elle recoit en partage la téache
d"exprimer la composition d"ensemble. Peu a peu, structure et
remplissage se fondent, et les tracés deviennent induits, voire
"implici tes".



IJ semble difficile d"étre en désaccord avec PaolLo Fumagalldi,
pour qui I1"école de Montagnola représente le "saut qualitatif"”

du travail de I"architecte. Mais peut-étre est-il possible de
voir, a travers cette maTtrise méme, le terme d"un cycle. En
effet, le travail évoqué plus haut rend possible |1"abandon de
la structure en tant que support compositionnel . Dans <ce cas,
la Casa Maria représente un saut encore plus décisif.

Paradoxalement, la distinction entre structure et paroi y est
maintenue, mais d"une maniére totalement introvertie (un  mur
porteur intérieur, d"appareillage "standard", a 1"échelle des
espaces internes, et un doublage extérieur, une paroi "tissée"

composée a I"échelle du batiment et qui accroche la Jlumieéere).
Les tracés deviennent virtuels, mais n"en organisent pas moins
fortement que de coutume les élévations.

Nous avons précédemment évoqué Il"opinion qu®"a Vacchini des actuel-
les contraintes concernant 1"enveloppe. En tout état de cause,
il semble qu"il se soit placé en situation d°"y répondre, d"une
maniére qui satisfasse pleinement tous les aspects de son tra-
vail : maTtrise du propos, mailtrise de [I1"outil <compositionnel,

matTtrise de la matiere - lumiére et matériaux -...
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"Les réalisations de Vacchini rentrent
dans les prix. Je dirais méme qu“elles
sont tres compétitives. Si l%on regar-
de le Macconi il y a cette facade
principale, et puis tout le reste
c'est du "petit fer", du vide. C"est
le détail qui est beau, mais il n"est
pas colteux. Aucun luxe de matériel
sophistiqué. A Montagnola, il aimerait
avoir une école de marbre. Et ca,
le marbre, cela colte non ? Alors
il en met seulement un peu la et
puis la, trés peu. Mais de maniéere
a ce que tout ce béton peint en blanc
devienne un bloc de marbre. Savoir
manipuler ainsi les matériaux, c"est
une qualité. Et puis il y a les dé-
tails. Il n"en étudie que quelques-
uns, mais avec lesquels il fait tout,
avec raffinement. A la fin, si I%on
va dans une école "normale™, ou [I"on
jette I"argent par les fenétres

3000 détails, une profusion de maté-
riaux, c¢a colte aussi tout ca ! Non,
Vacchini fait un détail, et il 1"étu-
die finement. Ces grandes fenétres a
coulissant, par  exemple, longues
de 8 metres. 1l évite de nombreuses
divisions, donc du travail. Il fait
ces profils en lamellé qui sont tres
gros (et treés précis), mais qui sem-
blent ici tres fins. Ces baies compor-
tent 12 angles, dont chacun colte
peut-étre 3 fois ce que colte un
angle habituel, mais la ou il aurait
fallu 60 de ces angles ! Alors il
porte toute la force, tout le soin,
sur un point. Et puis c"est fini !
Et dans toute I"école c"est comme c¢a."

Extrait de I"interview de Luigi Snozzi

Mai
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CHAPITRE 111

LA TRADITION TRANSCRITE

En abordant la question des tracés,
nous avons évoqué I"intérét que Livio
Vacchini porte au langage conventionnel.
Langage qui lui permet, nous dit-il,
de s"exprimer en termes simples.

Cette recherche de simplicité se donb le,
chez lui, du sentiment que ce langage
ne reléve pas de I1"érudition, mais du
sens commun.

Aussi, apres avoir considéré le role
que joue, dans son travail, I"outil
des procédés compositionnels classiques,
la syntaxe de ce langage conventionnel,
évoquons maintenant l-utilisation qu"il
fait du vocabulaire de la tradition.

Livio Vacchini dit : "Quand je tra-
vaille, j"ai noté que chaque fait histo--
".rique, proche ou lointain de nous, peut;



"Comment dire que les vides que cette
construction de ciment laisse ouverts
entre ses éléments se peuplent de
moulures et de balustres virtuels
qui la rattachent a son modele en
lui évitant le ridicule de la piéce
archéologique moulée ... c"est sans
doute la, affaire de proportions".

devenir un stimulant qui reveille les facultés créatives®" . Ainsi,
utiliser la tradition comme stimulant a la créativité actuelle
est la définition que Vacchini propose de sa contemporanéité.

A l"instar du critique Paolo Fumagalli, nous pouvons noter que,
bien que "classique" soit l1"adjectif qui ressorte immédiatement
d"une analyse de son architecture, Livio Vacchini adopte des
orientations typologiques actuelles, met en oeuvre des matériaux
modernes, invente des formes architecturales vrationnelles et
géométriques ; et quainsi il se défend des références emphatiques
et superficielles.

Cette attitude régit Ilogiquement de la méme maniére utilisation
de la syntaxe et utilisation du vocabulaire traditionnel. Vacchini
est conscient du fait que de <considérer I"histoire n"est pas
une notion susceptible de donner wune solution pratique a une
difficulté actuelle. Par contre, il revendique pour 1la tradition
deux réles : celui de désigner les problémes Tfondamentaux de
1"architecture, et celui de fournir la base linguistique nécessail-
re a leur communication. C"est dans cet esprit que Vacchini entend
résoudre |I"apparent paradoxe entre les exigences technologiques
et typologiques du présent et "les éternelles et invariables
prétentions de I "architecture™ . L"évolution qui mene Vacchini
de I1"école de Locarno a 1la '"casa Maria", (telle quTillustrée
au cours de notre analyse du probleme de la structure), est tout
a fait symptomatique de cet état d"esprit.

On pourrait dire que 1la réintroduction des enseignements de la
tradition dans un cycle de création contemporain dénote la compré-
hension méme qu®"a Vacchini de la vie. Ce qui permet de le compren-
dre pleinement lorsqu®il dit : "Rien n"existe en dehors de la
tradition. Ce qui n"est pas tradition est plagiat".

Rien n"a de sens en dehors de celui de la vie. Se démarquer de
son cycle conduit a un "éclectisme stérile”. "Plagiat” qualifie
Il "exposition d"une tradition figée dans wune attitude passée,
comme en état de mort.

Au regard de cette opposition si fondamentale entre deux maniéres
de faire, on comprend que chez Vacchini, 1 humour, pour lui-méme,
ne puisse légitimer 1le recours a la citation. Pourquoi prendre
en dérision le langage hérité par tous ? Aussi, la discrete 1ironie
avec laquelle il s"inscrit dans l%esprit de la tradition, s"adres-
se d"abord aux limites de sa propre compréhension.












Les panneaux tripartites reproduisent
la partition rez-de-chaussée, étage
noble, attique. Les occuli le confir-
ment. Mais il s"agit aussi d"un pro-
bleme de planeTté, du passage des
cables de treuillage, d"une solution
de finition de ces passages.
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CONCLUSION

En architecture, la notion de "détail"™ peut-étre évaluée de
piultiples facons. Comment étre exhaustif ? La question est vaste,
donc floue, et la considérer nécessite de restreindre 1le propos
a un champ précis ; ce que nous avons fait. Mais le choix du
registre est d"autant plus grand que la notion est polyvalente.
Ainsi est-il possible d"examiner cette question dans divers con-
textes, selon que 1"on qualifie 1le "détail"™ de telle ou telle

maniere. Est-il plutét une réponse fonctionnelle - dans un cadre,
technologique ; la résultante d"un probléme de mise en oeuvre
d"un point de vue technique ; un moyen de gestion - dans un cadre
économique ; le lieu de la prescription - d"un point de vue "rela-

tionnel™ ; une anecdote ou bien un signifiant - dans un contexte



linguistique ...? Il peut étre tout cela a la fois, et bien d"au-

tres choses certainement. Ces couples qualification-contexte
sont aussi nombreux que les divers aspects de la production du
bati. Alors, lequel choisir, dont 1la considération permettrait

d* introduire a toutes les autres ? Si ce couple "central" existe
on peut penser qu"il est proche de ce personnage dont la fonction
est de jouer ce rbéle, central lui-aussi, parfois si discuté.

Lorsque nous avons abordé 1le sujet du "détail™, notre intérét
de futur architecte s"est porté tout naturellement vers un examen
a effectuer du point de vue du "métier"™. Quelle pouvait Eé&tre
la place d"une "pratique du détail"™, son role, son sens, au sein

d"un processus de projetation ? Cette recherche d"une significa-
tion projectuelle nous est apparue comme primordiale. Cela parce
que le projet est la premiére concrétisation de la pensée créatri-

ce. Il constitue I"ensemble des décisions par lesquelles sont
convoquées et coordonnées les actions adéquates, puisées dans
les registres adéquats. Cette <coordination s"effectue vers un
but wunique : aboutir cette pensée. Si la pratique du détail se

trouve intégrée dans ce processus, il n"est pas douteux que 1"idée
directrice puisse y laisser une empreinte prédominant logiquement
sur tout autre aspect : technologique, technique, économique,
etc... Alors 1"identité de 1la notion de "détail"” s"estompe pour
n"étre plus qu"une distance de laquelle est observé le projet.
Voici une premiere base a la notion de "continuité conceptuelle”.
Mais ce "détail" se réduit-il a étre un simple sujet de la pensée
directrice ? Toute 1idée doit, au moins pour elle-méme, éprouver
sa jJustesse et sa cohérence. Par ailleurs, et en architecture
du moins, la signification que les manipulations habituelles
tendent a allouer a la notion de "détail"™ n"est pas tant celle
de "point quelconque, dont on s"est approché™ que celle de "point
particulier™ que 1"on doit <comprendre, maTtriser, et surtout
manipuler. Au total, nait 1%idée du "détail" comme lieu ou les
ultimes implications de la part intellectuelle et de 1la part

matérielle se trouvent intimement confrontées : le "détail"™ comme
lieu de tension virtuelle. Pour I"architecte : un lieu de remise
en cause, d"expérimentation, d"apprentissage ; c"est-a-dire un
enjeu : celui de la cohésion, de |I"affinage, de 1la diffusion

de sa pensée projectuelle.
Nous avons illustré cette hypothése en étudiant 1le travail



d*un architecte C¢Cchez qui ces préoccupations, cet enjeu, sont
trés clairement POsés. Nous avons montré pourquoi et comment
chaque probléme Qqu "ii souléve est examiné jusqu a ses derniers
aboutissements, Pourquoi et comment son regard se porte d'avant
pp arriere, comme en une 1incessante mise au point, considérant
sans cesse les parties et le tout, ajustant et confortant leurs
rapports. On concoit que ce regard soit, par excellence, 1"instru-
ment de gestion des registres dans lesquels la notion de "détail™
(ou tout autre notion ayant trait a 1"édification) peut, par
ailleurs, étre qualifiée. Précisément parce que 1es registres,
dont ceux que nous avons déja cités, ne TFournissent jamais de
réponse uni (pie, Impérative, univoque, homomorphe Si le concepteur
n"est pas tenu de tout savoir, il doit connaTtre, comprendre,
juger, Ainsi il lui revient de choisir. Le regard dont nous par-
1lions est un instrument de ce choix.

Ce probléme - 1le choix - 1la gestion de l-utilisation des sa-
voirs concourants - bien Sur n"est pas nouveau. En réalité, il
a l1"a4ge de <ce qu"il est : celui du métier d"architecte. Dans
le plus ancien traité qui nous soit parvenu, Vitruve dit, en
substance (livre premier - chapitre premier : "de |I"éducation
des architectes™) =: "L"architecture est une science qui s"acquiert

par la pratique et par la théorie, par le moyen desquelles elle
juge de tous les ouvrages des autres arts qui lui appartiennent™.
L*auteur justifie plus 1loin cette dualité en rappelant que "dans
l"architecture, <comme en toute autre science, on remarque deux
choses ; celle qui est signifiée (la chose.énoncée dont on parle),
et celle qui signifie (la démonstration que I1"on en fait par
le raisonnement).”™ Ceci peut étre transposé au probléme qui nous
intéresse plus particulierement, et de 1la maniéere suivante. On
peut dire que le "détail™ (ou tout autre point ayant rapport
a |I1"édification) comporte deux aspects. D"une part, celui qui
dépend d"un savoir n"appartenant pas en propre a Il"architecte,
voir échappant Jlargement a ses attributions ou compétences
voila la chose signifiée. D"autre part, <celui qui dépend d"une
décision prise selon un raisonnement de I"architecte, la-sa-théo-
rie. Voila 1la <chose signifiante. C"est pourquoi rechercher un
sens a la notion de "détail" passe par I"examen de sa place au
sein des processus décisionnels de l"architecte.

Cela nous améne a considérer la question de 1la prescription,



qu"a cette condition seulement, semble-t-il, il est possible
d"introduire dans le propos. A I"occasion de 1"énoncé des direc-
tions de travail, autour de ce théme du "détail", il a été sugge-
ré, dans |I1"hypothése de la revalorisation du savoir-faire des
artisans autour de nouvelles pratiques constructives, la possibi-
lité de voir apparaitre de véritables alternatives a la prescrip-
tion d"architecte. Cette 1idée repose sur la notion de consensus
entre les différents intervenants, a la manieére contenue par
I"ancienne expression : "selon les régles de 1l1"art". Cependant,
il a été clairement posé que ce consensus ne saurait se cantonner
au domaine des savoir-faire techniques, mais qu"il devrait égale-
ment s"étendre a celui de l"esthétique.

Notre opinion est que I"établissement de telles relations entre
les divers intervenants suppose pour 1le moins une stabilisation
du contexte. Les "régles de I1"art”™ dont nous parlions ne semblent
avoir pu s"élaborer que parce que l1"état de la technologie pré-
industrielle connut wune longue période de stabilisation. (Four
ce qu“on peut en savoir : au moins de Vitruve au dix-neuviéme
siécle, soit deux mille ans) - Or, force est de constater que
le contexte technologique actuel est placé sous le signe de 1"évo-
lution. En raison du colt que représente, dans notre société,
la formation et le travail, le sens de la conception des nouveaux
produits va, d"une part vers la réduction des types (ce qui auto-
rise une production de masse), d"autre part vers une simplifica-
tion de leur mise en oeuvre. Mais si la tendance qu®"a une techno-
logie de rationaliser sa production et sa mise en oeuvre est
naturelle, la simplification ne devrait pas pouvoir étre confondue
avec la réduction simpliste qui s"effectue actuellement au détri-
ment de critéres fondamentaux. D"ou le paradoxe de produits les
plus polyvalents possibles, et a la mise en oeuvre la plus sim-
pliste c"est-a-dire la plus inflexible. Actuellement donc, cette
"dynamique™ induit un état de déséquilibre permanent des savoirs-
faire. Mais il faut cependant remarquer, puisqu"on parle de con-
sensus, qu"il en apparait justement un autour de ce type de pro-
duits. Four 1les organismes de contrdle et de normalisation, ceux-
ci présentent souvent Il"attrait d"une technologie "industrielle™.
Pour les entrepreneurs, les choisir (et les prescrire : "Nous
ne posons que du... des...") représente une double écononmie,
de recrutement et de temps. Enfin, pour I"architecte, la simplici-
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té de la mise en oeuvre représente, de plus en plus, 1la garantie
de sa qualité.

Dans un tel contexte, toute 1idée de consensus esthétique semble
encore plus illusoire. Cela d"autant plus que cette notion nous
est devenue largement étrangére. N"est-il pas admis, depuis plus
d*un sieécle, quune esthétique puisse étre le fait de ses créa-
teurs et s"affirmer précisément en dehors de tout consensus géné-
ral ? L"esthétique ne signifie plus grand chose en tant que telle.
D*autre part, le "godt moyen" issu de 1la nécessité de consommer
en masse évolue, selon cette méme nécessité, la plupart du temps
trop vite pour suppléer a la disparition de catégories telles
que traditions ou institutions. A scruter ce "golt moyen™, il
y a de fortes chances de ne rencontrer que les consensus concoctés
par les publicistes.

Il nous faut donc examiner Jla question de la prescription
dans 1"état actuel des choses : a savoir un contexte technique
et esthétique tres évolutif dans son indétermination. Quelle
peut étre alors 1la signification d"une prescription de Il"artisan,
alternative a celle de 1"architecte ? Le probléme du niveau de
savoir-faire des entreprises est important, et pas seulement
du point de vue financier (les plus values !). Mais pour important
quil soit, <ce point n"est pas en lui-méme déterminant dans la

mesure ou, intégrée <comme contrainte en donnée, il peut mener
l"architecte vers diverses attitudes. Personnellement, désire-t-il
ou non conserver, par convictions architecturales, principes
déontologiques, ou pour toute autre vraison, Il"entiére maTtrise

de la prescription ? Localement, le desire-t-il ou non ? S"en
remet-il au savoir-faire présent ? L"a-t-il intégré tel quel
dans ses <choix ou au contraire désire-t-il en exiger un "léger
plus”, lui proposer I"occasion de se compléter ? Encore une fois,
un choix lui revient ; et I"on s"achemine plus vers des arrange-
ments ponctuels, de gré a gré, que vers de véritables consensus.

Arrangements occasionnels donc, <car, dans |I"hypothése ou nous
nous placons concernant 1le rdle d"une pratique de détail, que
pourrait représenter pour Il"architecte, aprés les textes reglant
ses rapports avec 1%"engineering, un nouveau partage de la pres-
cription sinon une perte supplémentaire dans on rbéle de décision,
de coordination et de controle ? C"est-a-dire un nouvelle affai-
blissement de son statut. D"un point de vue plus spécifiquement



architectural et toujours dans le cadre de notre hypothese, il
est certain que la perte premiére serait I1"élimination du sens
contenu dans le choix méme qu“effectue le concepteur ; donc un
affaiblissement de la nature, de la cohérence et de 1"expression
du propos tenu. Ainsi I"ouvrage prescrit par 1" homme du métier
ne se trouverait qu"a parler de ce métier, des exigences du domai-
ne auquel il s"applique, risquant de ramener ses liens avec Ila
globalité du projet & sa seule inclusion physique. Cependant,
nous ne prétendons pas que Il"architecte doive s"isoler, avec
dédain, sur sa planche d"ivoire. Nous ne cherchons pas & nous
cacher I1"intérét qu"il y a, pour lui, a considérer avec attention
les exigences d"un corps d"état, pas plus que nous ne mésestimons
la justesse de savoirs qui, pour une large part encore, se fondent
sur 1"expérience des siecles. 0On ne peut négliger non plus l"inté-
rét que représente, pour tout arbitrage, une bonne circulation
de I1"information entre les divers intervenants. Cependant, nous
préférons considérer les informations délivrées par les corps
d"état comme des cadres d"action, consistant en des suggestions

avis, conseils, voire mises en garde, plutdét que d"avoir a recevoir
de nouvelles spécifications. Et il ne s"agit pas la d"une question
d"humeur, mais bien de responsabilité. Pourquoi ? parce qu“en
derniére analyse, un batiment se destiné a ses usagers, auxquels
l"architecte choisit de porter attention d"une maniere qu"il
se précise d"abord a lui-méme, puis qu"il cherche a transmettre
tout au long du projet. Aussi ne suffit-il pas toujours qu“un

batiment soit stable, étanche,... en un mot bien construit, selon
les regles de I"art. 1l ne suffit pas que 1"architecte préserve
son ‘“parti", qu*il  "sauve"™ une implantation, un organigramme,

une volumétrie, des élévations. Bien sir, le batiment sera d"abord
jugé sur son image, sur celle qu"il donne de sa fonction ; puis
sur un cadre, une ambiance, des espaces, des vues, des itinérai-

res... Mais ces promesses, l"usager attend qu"il les confirme
dans l1"usage quotidien, qu"il se "fasse"™ un peu a la maniére
d"une paire de chaussures - l"usure - ce point précis ou se posera

toujours le méme pas, la méme main, le méme regard. La discrete
permanence d"une attention. C"est tout ce qui fera qu"on respecte-
ra ce batiment ou qu"au contraire on aura le sentiment de s"étre
fait "avoir". Et les promesses que fait I"architecte, qui peut
vouloir les tenir a sa place ?






ANNEXE



Entretien avec Livio Vacchini mai 84

On ne peut pas nier |l%"existence du "dé
tail”, cependant il n"existe pas comme
un probleme en soi.

Peut-il exister dans une de vos réalisa-
tions une partie d"ouvrage qui ne parle-
rait que d"elle-méme, que de sa propre
réalisation, qui ne renverrait pas a
une 1idée générale du béatiment ?

Non, chaque élément participe au projet.
On ne peut pas comprendre véritablement
une partie d"ouvrage @ si on 1"analyse
indépendamment de son contexte. Isoles,
colonnes antiques ou chapiteaux gardent
un sens, mais uniquement parce que nous

avons en téte 1"image du temple. Un
détail est bien une partie d"édifice,
mais la construction est un tout, on

ne peut ni lui enlever ni lui rajouter
quelgue chose. Si le détail ne fonctionne
pas comme tel, cela signifie que le
batiment ne fonctionne pas lui non plus.

Peut-on dire qu"en tout point les choix
soient dictés par des conventions fixées,
au départ, pour la réalisation de 1"édi-
fice ?

Bien, le probléme du détail, en soi,
n"existe pas. Par contre, la distance
a laquelle on regarde un édifice est
tres importante, car 1 "homme bouge.

Alors, on doit étre en mesure de lire
une Tfacade de loin et on la lit en tant
qu"uni té, avec certains principes expres-
sifs* J"utilise par exemple les regles

de rythmes et de symétrie, et quand
on se rapproche on doit pouvoir lire
d*une autre facon, mais toujours sur
le méme theéme. Oon retrouve toujours
la méme idée. Les problémes que 1%on
rencontre pour la structure générale
réapparaissent lors du traitement du
détail.

Existe-t-i1l, dans un édifice, des lieux
qui créent des probléemes quant a la
mise en oeuvre de vos conventions ;
des points de tension ?

Il n"y a pas plus de difficultés que
dans les questions générales, a la diffé-
rence prés que 1on rencontre d "abord
celle-ci, pour s"acheminer doucement
vers des problémes plus spécifiques,
tels que <ceux posés par la poutre et
le poteau, par exemple. Le difficultés
ne sont pas différentes, c"est plutdt
la distance. ..

Si  vous aviez a nous parler d"un de
VoS projets, lequel choisiriez-vous,
et pour quelles raisons ?

Je choisirais toujours le dernier projet

réalisé ou projeté, car je pense que
si I"on parie de quelque <chose <c"est
pour en tirer du plaisir. Dans notre

métier on ne fait rien sans plaisir,
c"est une joie intellectuelle occasionnée
par la fatigue, la peine qu"on se donne
pour créer. Il faut bénir chaque diffi-
culté rencontrée. Si les <choses sont
faites facilement, c"est comme si un
autre les avait faites. Que se passe-



t-il en réalité ? Pendant la phase de
réalisation naTt une haine envers |1 ®di-
fice, et puis, a 1llinstar du musicien
qui compose, on se sent perdu, on ne
sait plus ce qu®"on fait. Enfin, comme
lui, a |I1"heure d"écouter 1la symphonie,
c "est 1"étonnement. C"est tout a fait
différent de ce qu“on avait pensé. Lors
de la conception, le cerveau ne peut
pas s"imaginer un batiment fini, vu
sous tous ~ces angles, avec des gens,
de la lumiére, etc... A Montagnola,
jtai  pu voir le projet réalisé le jour
de 1"inauguration. Je n"avais plus besoin
de 1le critiquer, alors je 1"ai regardé
comme les autres personnes, tranquille-
ment, et le plaisir qu"on en tire est
énorme. Je suis dans I1"incapacité physi-
que de participer & un discussion ayant
pour théme un batiment réalisé de longue
date, <car jJTai I"impression d"en avoir
tiré tout ce que je pouvais.

Peut-on vraiment comparer un architecte
a un musicien, a un sculpteur, & un
peintre ? Tellement de personnes inter-
viennent dans 1"élaboration de 1"objet
que, d"une certaine maniere, 1"architecte
en perd la propriété.

Je pense qu"il n"existe, au fond, aucune
différence entre l"architecte et les
autres créateurs. C"est toujours lui
qui  dirige les <choses car a tous les
stades il maTtrise la construction.
Les nombreux incidents gu"occasionne
l"intervention des divers participants
a l"acte de batir, les discussions avec
eux, autour de problemes particuliers,

permettent a I"architecte d*enrichir
son discours. C"est a sa capacité d"inté-
grer ces diverses données que 1"on recon-

naTt son habileté.

Vous n"aimez pas parler de vos anciens

projets, peut-on apparenter cela au
fait que I"on retrouve rarement les
mémes procédés techniques, les mémes
matériaux, d"un projet a Il"autre ? Vous
explorez systématiquement différentes
combinaisons, par exemple en ce qui
concerne la structure métallique. Dans
une interview accordée a A + U en juin
1980, a la question : "Pour quelles
raisons, a Il"opposé de la plupart des
architectes tessinois, n"utilisez-vous
pas le béton coulé sur place ? "Vous
répondiez, en substance : "Comment com-

prendre la liaison poteau-poutre, comment
1 "exprimer avec le béton armé ? Je ne
suis pas encore prét a le faire"”. Comment

avez-vous surmonté ce probleme a Monta-
gnola ?

Je pars toujours du principe que je
suis tres ignorant et que j"ai de la
peine a comprendre les <choses. Alors,
je prends le matériau qui, au moment
ou je Il utilise, correspond le mieux
aux notions que je posseéde. Comment
puis-je employer le Dbéton coulé sur
place, avec lequel on peut tout faire,
si je ne le possede pas, si jJje ne suis
pas en mesure de le maTtriser ? Mais
ce n"est pas I"unique raison. C"est
aussi une question de caractére : jTaime
assouvir ma curiosité, essayer des choses
nouvelles. Certains architectes utilisent



toujours le méme systéme construci if,
car leur philosophie est fortement liee
a un matériau. Pour moi, 1le matériau
n"a aucune 1importance. Ce qui compte,
c"est de le maTtriser. Alors, j"ai appris
a construire en employant des matériaux
comme le métal , qui m "obl igeaient areflé-
chir et a comprendre. Avec le métal ,
on a les mains liées et <c"est ce qui
m intéressa it.

Une difficulté de plus

Voila, une difficulté matérielle, pas
intellectuelle. ..

N*y-a-t-il pas plus de difficulté a
utiliser le béton qui, jJustement, n"a
pas de formes préétablies ?

A Montagnola, ma dernieére réalisation,
j"ai  eu envie d"expérimenter le béton
coulé sur place. Avant, jJ"avais |I"habitu-
de de travailler avec certaines portées,
avec des principes particuliers. Mais
je me suis rendu compte que le béton
ne correspondait pas a ca, alors je
I"ai utilisé avec de tres grandes por-
tées, et avec des principes que je n"é-
tais pas en mesure de manipuler précédem-
ment .

Ce que vous appeliez des difficultés,
ne serait-ce pas une regle du jeu qui
fixe des limites au projet ?

Il faut toujours se donner des limites,
fit souvent, <ce sont les matériaux qui
les fixent. Les grecs avaient la pier-

re, et ils étaient dépendants des probleé-
mes posés par Il utilisation de celle-ci.
Pour 1le métal, c"est 1identique. Le béton
armé, lui, permet beaucoup plus de liber-
té, et si on I"a utilisé de facon treés
lyrique (Le Corbusier), je crois que
c"était surtout pour se libérer de I1"ar-
chitecture conventionnelle, qui  s"était
dégradée depuis le début du siecle.
Moi, Jje n"ai pas vécu cette révolution.
Donc je ne ressens pas le besoin d"inven-
ter de nouvelles formes. L"architecture
moderne a déja expérimenté toutes les
possibilités, et surtout, rompu avec
le passé. Je «crois qu"il ne faut pas
aller plus loin, c¢a suffit. Maintenant
il faut remettre en ordre, se rattacher
a 1"histoire. Je respecte tous ceux
qui  ont la force et Il"intelligence de
voler a une hauteur extraordinaire,
mais Jje les laisse faire. Je les salue
depuis le bas. Je trouve mon plaisir
en apprenant. Une simple poutre peut
vous apprendre une multitude de choses.

Ne pas inventer de formes nouvelles,
est-ce pour vous une limite supplémentai-
re dans votre travail, ou étes-vous
convaincu de devoir travailler dans
la trad ition ?

Je ne me pose pas la question d"étre
moderne ou pas, car le fTait méme d"exer-
cer en 1984 prouve que <c"est un faux
probléme. L"école de Montagnola est
constituée par un plan classique, que
I"on a employé des milliers de fois.
Pourtant, c"est une école de notre épo-
que. Ce n"est pas wune citation, c"est



une école moderne. Cela ne peut pas
étre autrement. L"utilisation du béton,
ou le déplacement d"une fenétre d"un
centimetre d"avant en arriére, suffit
pour exprimer le moment dans lequel
on vit. C"est le signe de I1"époque.

Pour quelles raisons avez-vous utilisé
des tracés basés sur le Modulor pour
réaliser les plans de votre école de
Montagnola. En quoi cela différait-il
du travail dans une trame, suivant un
systeme de proportions ?

Le Corbusier a inventé le Modulor car
il a senti la nécessité de créer ce
systéme. Il en a parlé de facon treés
poétique, tres belle, tres profonde,
et moi je n"ai jJamais compris. Je pensais
qu il substituait simplement le metre,
qui devenait 86 cm. La ou 1%on devait
faire des locaux a 2 m60, les corbuséens
les faisaient, eux, a 2 m26. Les 1ingé-
nieurs préconisaient des dalles de 16
cm, eux les faisaient de 17 ou 18 cm.
Je n"ai donc jJamais pensé que <c"était
un instrument de travail indispensable.
Cependant, je savais que ces mesures
étaient directement liées a 1"homme
et quelles avaient entre elles des
rapports harmonieux.

A  Montagnola, Jje voulais composer une
facade ou les piliers inférieurs et
supérieurs ne se superposent pas tou-
jours, ce qui demande un certain "culot".
Je savais que, de me lier les mains avec
la forme, m"obligerait a trouver un
systeme simple en soi, mais aux possibi-
lités complexes. Oe plus, mettre un

objet compliqué sur cette place ne m"in-

téressait pas. En utilisant le nombre
d"or pour dessiner 1"école, tout était
proportionné, et fatalement je suis
tombé sur le Modulor. En tenir compte

moffrait énormément de possibilités
pour réaliser mon projet. C"est un moyen

indispensable pour construire. Si par
exemple vous devez déterminer une dimen-
sion de fenétre, et que votre volonté
est de l"arréter a hauteur d"homme,
sans le Modulor, comment allez-vous
dire que c"est 1,83 m ou 1,82 m ? CTest
impossible ! Alors, vous direz : "Autour
de 1,80 m". Et ceci dépend de la sensibi-

lité de 1"architecte. Mais, par la suite,
il a besoin de fixer cette mesurR, (t celle-
ci doit étre en rapport avec les autres
dimensions employées dans le béatiment.
1 faut donc étre un génie, Si 1"on
n"utilise pas cette possibilité presque
mécanique. Le Modulor est un outil,
mais il ne faut pas 1"employer fanatique-
ment, comme les corbuséens suisses-alle-
mands, parce que Le Corbusier a dit

qu il fallait 11 utiliser. Cela n"a pas
de sens !

Ce n"est donc pas pour Tfaire référence

a une certaine époque de 1T"architecture
moderne...

Absolument pas. Je ne suis pas un "corbu-
séen” dans ce sens la. Mon admiration
pour lui est d"un autre genre. Mais
il avait parfaitement raison, et je
ne comprends pas pourquoi je suis le

seul, a ma connaissance, a utiliser
cette facon de faire.



Votre décision de baser le tracé de
I"école selon des rectangles d"or était-
elle préexistante a la volonté d"employer
le Modulor ?

L*idée d"avoir des rapports géométriques,
des tracés régulateurs, vient avant
le choix du Modulor. Les nombres et
les valeurs sont plus tardifs. A Monta-
gnola, <ce pilier d"angle, par exemple,
est plus large que celui qui 1le prolonge.
Ils sont différents, et c"est pour cette
raison que I1"on a du plaisir a lire
la facade. On sent, une différence, mais
on ne voit pas imméd iatement en quoi .
Cependant, on ne change pas pour chan-
ger T Ma volonté était de marquer |la
distinction entre les deux étages.

Le Modulor est donc, pour vous, un ins-
trument de décision qui vous permet
de renforcer le caractere wunitaire du
batiment, en en prolongeant Les princi-
pes généraux.

Vous parliez de 1 utilité de cet outil,
le réutiliserez-vous dans un projet
futur ?

OQui, je vais wutiliser 1le Modulor pourl
mon agence. Par contre, pour wune villa
que je réalise en ce moment, je ne 1"em-
ploie pas, parce que, d"une part, ~lcs
contraintes de réglement m"en empéche

et, d"autre part, parce que son emploi

m"obligerait a vrenoncer a des choses

plus importantes.

Son réemploi n"est-il pas contradictoire
avec le besoin d"expérimenter qui vous

caractérise ?

Non, car ce n"est quTun instrument.
Si vous employez des matériaux tradition-
nels, vous ne pouvez pas employer le
Modulor. A moins que l"industrie ne
se plie aux regles de celui-ci . Tous
ces produits donnent des valeurs fixes.
Mies Van der Rohe a construit avec un

systeme industrialisé, alors c"est le
metre, le centimétre. Mais cela dépend
surtout de la complexité du travail
a effectuer. Dans 1le <cas d"une villa,

le cerveau arrive a ordonner une Tfacade
selon certains principes. Je la propor-
tionne avec I1"oeil sans utiliser la
section d'or, et c"est mieux ainsi,
parce que <ce n"est pas le "bon dieu"”
qui va 1"habiter mais un homme. A monta-
gnola, jJje voulais un palais, un objet
publ ic, une <chose qui ait un sens qui
dépasse celui qui l"utilise. D"autres
problémes donc. Et wune facade comme
celle de Montagnola est trop complexe
pour qu®on puisse la maitriser, alors
il est nécessaire d"avoir un ontil de
plus.

Il nous semblait qu“au Tessin les entre-

prises conservaient la maTtrise d"un
grand - savoir-faire. Quelles sont les
expériences les plus significatives

que vous ayez eues dans Vvos rapports
avec les entrepreneurs ?

Je crois qu°"en Europe les artisans sont
plus ou moins de méme niveau. Effective-
ment, il y a des endroits ou I"on cons-
truit mieux. Jai travaillé prés de
Zurich et, évidemment, c"était beaucoup
plus facile qu"ici, parce que le Tessin
est un petit pays qui se situe entre



le Moyen-Age et le monde moderne. A
Montagnol a, les gens qui ont participé
a la réalisation du projet habitent
tous le village. J"ai travaillé avec
les hommes les plus simples. LTartisan
est & la disposition de I"architecte,
il réaliser ce que vous lui demandez
de faire. On ne travaille pas mieux
en ltalie qu"en France, c"est partout
la méme <chose. Evidemment, 1"architecte
doit tenir compte des capacités de 1"ar-
tisan, et employer pour le mieux le
savoir-faire existant dans 1le lieu de
la réalisation. Pensez a Kahn, pensez
a ce qutil a fait en Amérique comme
en Inde, ce quTil a construit comme
merveilles de murs en brique dans les
pays sous-développés, ou ils ne connais-
saient méme pas 1°emploi du mortier.
Je ne pense pas qu'en France on construi-
se mal. Ce sont les architectes qui
ne savent pas construire.

Cela demande <certainement une présence
quasi-permanente sur le chantier ?

Permanente ' J"ai un employé, ici, a
1 "agence, qui a suivi tout le chantier
de Montagnla. Il a travaillé sur place,

car les contacts avec le chantier ne
se font pas par téléphone ' 11  faut
un homme capable de relier directement

l"architecte a Il artisan.

Pendant la conception d*un édifice,
vous souciez-vous du niveau de savoir-
faire des gens avec qui vous allez cons-
truire, et dans ce cas, infléchissez-vous
les choix constructifs ?

Oui, ca c"est clair. Je réalise en
ce moment wune petite maison dans une
vallée. Je construis tout en pierre,
car J® veux travailler avec les gens
qui habitent la. C"est un village d"une

vingtaine d"habitants et, parmi eux,
il y a une personne qui fait des murs
en pierre. Alors, évidemment, je ne

vais pas employer 1"aluminium. Non pas
qutil faille copier le modele de la
maison traditionnelle, mais parce que
ca ne change pas beaucoup mon probleme,
que d"utiliser la pierre. Je n"ai méme
pas la possibilité d°y amener des maté-
riaux, sauf par hélicoptere. Alors,
on va enlever 1la terre en sachant qu"il
y a de la roche dessous, on va 1"extrai-
re, la casser et, enfin, construire
avec elle.

Kahn a fait nettement progresser le
savoir-faire des gens qui ont travaillé
pour lui, qu®en est-il pour vous ?

A  Montagnola, les artisans ont aussi
fait beaucoup de progrés. I1ls ont appris.
Au début, ils m"ont pris pour un fou
et puis, & la fin du chantier, jTaurais
pu leur demander n"importe quoi. Suivant
l"avancement des travaux, ils voient,
et puis 1ils croient, et enfin 1ils ont
du plaisir a faire. 1l se crée un contact
tres fort entre 1 homme qui construit

et celui qui projette : c"est la beauté
du métier T

Etes-vous intéressé par I"amélioration
du savoir-faire des artisans ?
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Non. L"amélioration se fait automatique- Certains architectes  ont res%:u_ des
ment. Le progrés technique ne m"intéres- problémes spéci figues, solt techniques,
se pas vraiment. C"est tout a fait per- soi t  esthetiques, quils reutilisent
sonnel . Peut étre qu"un autre architecte souvent dans leurs prOJets._Cela devient
vous dira : "Je tiens a ce que la cons- une signature. Est-ce qu"il en va de
] - . 4 - 2 ?
truction progresse”, mais moi, je ne meme pour vous
crois as au rogres. Alors, je ne nme . . ~
pose pgs le p%oé%éme A mon 'gvis du Tl y a des architectes que 1"on reconnaTt
point de vue technique, on en est ’tou— tout de suite, parce quills emploient
jours au méme niveau. Nous n"avons pas un langage propre, qur varie apparemment
réellement progressé depuis les égyp- peu d une  oeuvre a ! autre. _Mals ¢a
tiens. On aurait plutét Ffait marche ne Sqff't pas pour les Jjuger - de tres
arriere ! Pour moi le progrés n"existe mauvails projets sont aussi stgnes _
Effectivement, il y a des choses qui
pas. reviennent. Quand Kahn fait un poteau
Est-ce que les conventions, les outils, ou un arc, on retrouve toujours, derrié-
que vous manipulez pour la conception, re, le méme prancipe, la méme idée fixe.
traversent tous vos projets ? Parce que les artistes sont des gens
' qui  ont des idées fixes. Ce sont des
Chaque fois que vous commencez un projet, hﬁ"uc'“e%i Ils ne pensent pas a 30.000
s"établissent des problémes nouveaux. choses, 1ls ont toujours c¢a en tete,
Il y a des conventions, dans le sens toute la journée. On trouve une |dge,
ou il y a un langage, c"est a dire une on forme une _fagon de penser, de voir,
facon de penser. Personnellement, je puis on l°utilise. Et quand on la retrou-
raisonne toujours avec les mémes parame- ;i chez quelqu’un d a“;FE’ c ?Tf formida-
tres. Si l"architecte est un artiste, € parce qu-on se Ot . . y a c€
c"est qu"il s"occupe de la forme. Et type au Nepal_qu[ gtlllse le méme princr-
si l"on veut créer une forme, il faut pe-.. . Cela signifie que cette pOSS|b|I]—
un principe et ce principe est forcément te. de langage est' unlversellet qu L
dogmatique Je suis donc un dogmatique existe une communauté, une communication,
Et on ne peut pas dire que cela soit une communion ...C"est ce qui est 1impor-
) . ; . i i 1
subjectif simplement parce que les dog- tant : on est jamais seul !
mes, eux, ne sont pas objectifs, mais
parce que I"on dit : "c"est bon" devant

un résultat pratique. Quand on le dit,
cela signifie que le principe a une
valeur universelle. On en a peut-etre
que deux ou trois, mais on les utilisc

pour faire tout.
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