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| - INTRODUCTION




Le terme de figuration désigne & 1a fois I'acte de figurer et son ré-
sultat : 1a figure produite. C'est dire qu'une étude de 1a figuration
ne se limitera pas aux figures, aux dessins, mais qu'elle portera
également sur leur formation. Autrement dit, nous nous intéresse-
rons principalement a la production des figures.

Pour les professionnels de 1a construction de I'espace, designers,
architectes, ingénieurs, urbanistes, le dessin est avant tout un ou-
til. 11 est 1e moyen par lequel le concepteur donne forme & son pro-
jet et e communique & ses interlocuteurs. Le dessin a donc pour
tdche de donner & voir et & comprendre le projet.

Mais avant de le communiquer & un tiers, le concepteur se repré-
sente a lui-méme son propre projet. La conception d'un espace ou
d'un objet est ainsi médiatisée par une figuration. Le lien qui
s'établit alors entre conception et figuration est constitutif du
dessin architectural.

Les dessins d'architecture sont multiples et de nature diverse: re-
levés, croquis, dessins d'études, dessins de présentation, dessins
d'exécution, etc .. Une taxinomie des figures selon leur nature gra-
phique serait de peu d'intérét, car il n'existe pas de relation directe
entre 1a nature d'une figure et sa fonction. Pour comprendre 13 di-
versité des formes graphiques et les relations qu'elles entretien-
_nent les unes avec les autres, il est nécessaire d'envisager le des-
sin tant dans ses rapports avec le concepteur que dans ses rapports
avec 1'objet qu'il figure ou les dessins qui I'accompagnent




Pour ce faire, nous isolerons quatre points de vue théoriques, ap-
partant des eclairages complémentaires sur la nature et 1a fonction
des figures produites par l'architecte au cours de son travail. Ces
quatre points de vue definiront les quatre parties principales de ce
manuel. Elles traiteront successivement de la relation de 1'archi-
tecte & son dessin, des signes et de leur fonction, du tracé et de
ses regles, et enfin du mode de signification d'une figure.

En ce sens, ce manuel n'a pas pour but I'enseignement d'un savoir
faire, notamment celui des techniques de représentation, mais
plutdt, i1 vise 1'acquisition d'un savoir. |1 s'agit par conséquent de
proposer au lecteur un modéle d'intelligibilité d'une activité com-
plexe et polymorphe : 1a figuration graphique.

Le regard que nous partons sur le dessin d'architecture est bien en-
tendu partial, donc partiel. |1 résulte d'un parti pris théorique qui
consiste a en privilégier la fonction heuristique. A cet effet, nous
avons adopté une démarche an- historique, bien qu'ayant puisé nas
exemples dans 1'histoire de 1'architecture.

Notre souci a été de saisir les ressorts de 1a figuration graphique,
§ travers les diverses techniques de représentation qui sont & 1a
disposition de 1'architecte aujourd'hui. Seule la permanence de ces
techniques justifie ici le recours a des exemples historiques.

Avec 'apparition de 1'outil informatique, 1a figuration n'en continue
pas moins @ jouer un role de tout premier plan. La mise en image du
projet représente une phase clé des logiciels de CAO (conception
assistée par ardinateur) appliqués a l'architecture. Pour ces logi-
ciels, les figures produites par la machine ont souvent une fanction
de proposition et se présentent comme un support pour le raisonne-
ment. En cela, 1'ordinateur canfirme le lien essentiel qui existe en-
tre figuration et conception.

Par conséquent, 1a compréhension des phénoménes de figuration
s'impose a 1'ensemble des concepteurs qui ont recours au dessin en
tant que moyen d'expression, qu'ils travaillent de fagon tradition-
helle ou qu'ils fassent usage de l'ordinateur.




Lorsqu’il congoit une figure, le dessinateur fait des choix.

Ce manuel voudrait lui en faire prendre conscience, en en rendant
manifeste les éléments constitutifs.

Ainsi, le lecteur pourra-t-il réfléchir 8 1'adéquation entre une
forme d'expression et la nature du probléme & résoudre, ou aux
contraintes qu'entraine la manipulation d'@léments cod és dans le
dessin. De méme la conscience de 1a dimension scripturale de 1a
figuration permet-elle d'apprécier la valeur et 1a diversité de 1a
recherche graphique. Bref, 1a connaissance des phénoménes de la
figuration est susceptible de produire de nouveaux regards sur la
pratique figurative, et par 18 méme de 'influencer.

Le principe de 'ouvrage est de proposer quatre parties qui peuvent
étre lues séparément. Qutre une meilleure maniabilité, ce décou-
page permet de souligner I'autonomie des niveaux d'approche,
méme s'ils sont complémentaires, comme le révele une lecture
continue de V'ouvrage.

L'ensemble de 1'ouvrage est volontairement concis. Les textes, qui
s'attachent & I'essentiel, présentent les @1éments de la recherche

" Figuration graphique en architecture” (1) adaptés, selon un souci
d'abord pédagogique, sous forme de manuel.

Par souci de cohérence, nous avens priviligié une appréhension glo-
bale des fait de la figuration graphique globalité & laquelle aurait
nui le développement de certains points. Le lecteur trouvers dans
les indications bibliographiques matiere a approfondir par lui
méme les questions qui l'intéressent plus précisément.

£1) Fhilipne Boudan, Figurelion grephigue en srehitecture - 76838
SEMICIOGIe ges TIGUres el synlexe 0es 7ormes - 7esc Ih Gretecti-
ralagie ges sigles - AREA, DERST - 1976




Chacun des quatres chapitres est composé d'une succession de
themes qui seront présentés dans leur généralité dans la partie su-
perieure de la page. Un approfondissement sera proposé ou un cas
particulier sera examiné dans la partie inférieure . Chaque énonce
sera accompagné d'un exemple commenté ainsi que le montre le
schéma de lecture ci-dessous.

Deux rythmes de lecture sont alors possibles. Le lecteur non spé-
cialiste pourra se familiariser avec le domaine de 1a figuration
graphique, tout comme V'étudiant débutant. Un lecteur plus averti,
I'étudiant expérimenté ou le professionnel trouveront, eux matiere

8 systématiser des connaissances empiriques.







Il - FIGURER UN PROJET




Carlo Scarpa. Cimetiere Brion. Yue de 1a Chapelle et du mur
d'enceinte. Crayon et pastel sur velin.




Les dessins de cette planche donnent a voir 1a chapelle et le mur
d'enceinte de la tombe de Monsieur Brion. (1)

Sur la vue principale, une différence de gris laisse supposer une
apposition entr. C e t]wt& Sur la gauche deux cypres fikent un

terme au dessin, alo

suivre.

Tout autour une série de croquis figure les mémes objets. Mais a y
regarder de plus prées, an observe sur certains d'entre eux des va-

riantes par rapport au dessin coentral.

"% gue sur la droite 11 semble pouvaoir se pour-

5
O

Quelle réalité représente donc ce dessin ¥ A vwrail dire, hormis les
deux cypres, il ne représente aucun objet réel. {1 s'agit d'un pro-
jet.Ce dessin représente une fiction, ou plus précisément, il repre-
sente un objet qui n'existe pas encore. C'est 13 un trait caracteris-
tigue de la représentation en architecture : e dessin ne représante
rien, au sens ou représenter signifie rendre présent un objet réel
absent. Mais c'est bien plutdt Varchitecte qui se représente son
projet.

Le dessin figure alors 'objet tel que Varchitecte se 'imagine.
Cette figuration suppose un point de vue gui peut varier, comme
l'atteste la variété des dessins périphériques. Dans chaque dessin
I'objet est montré sous un aspect différent, bien que ce soit tou-
jours une méme réalite qui soit figurée. Ce qui change, c'est la si-
tustion principale du concepteur vis a vis de ce qu'il dessine.

Dans le dessin principal, Scarpa dessine une vue frontale de son
b&timent, il le figure dans une apparente objectivité, du moins me-
trique, comme en témoignent les cetes. Alors que le croquis en bas
& gauche montre une vue telle que pourrait en avoir un spectateur
situé a quelques dizaines de metres du pied de la chapelle. Par con-
tre, le croquis en haut a8 droite suppose un spectateur qui aurait une
vue plongeante. Ainsi chaque dessin comporte-t-il un point de vue
- qui le singularise. Par conséquent, les croquis entourant le dessin
principal apparaissent comme la trace des différentes situations
que le concepteur a pu adopter vis a vis de son objet.

SIS Lamtie SRIOGN & 16 cancue 8 yEsiisée fns E5a Losins § 567
Mila ddtiveie . {8 588 Sp6THsE esl wia sluge oe ;'95_4'{




Toutefois, sur 1'élévation principale les silhouettes humaines mon-
trent que l'architecte s'est projeté au pied du batiment, dans une
position lui permettant d'apprécier la surface striee du mur de la
chapelle ou encore d'évaluer 1a mesure des percées du mur
d'enceinte. Ainsi, bien que le point de vue global détermine une sai-
sie d'ensemble "objective” du béti, le concepteur a néanmoins la
possibilité de se projeter mentalement dans son dessin pour adop-
ter des points de vue différents. Plusieurs situations du concepteur
coexistent donc & 1'intérieure d'une méme figure.

C'est a partir des situations du concepteur que le travail graphique
se développe. il convient de parler ici de travail, car le dessin est
de toute évidence subordonné 8 1'eélaboration d'un objet, 8 1'étude de
V'articulation de 1a chapelle au mur d'enceinte du cimetiére, ce que
souligne la différence de couleur entre les deux parties du dessin.

Que cette étude soit médiatisée par du dessin, que la conception
architecturale soit inextricablement liée a une entreprise de des-
cription graphique- dans 1a mesure ou décrire signifie a 1a fois voir
et connaitre - nous invite a envisager la figuration dans sa dimen-
sion scripturale, en tant qu'elle est inscription. C'est alors une au-
tre dimension de la figuration qui s’ouvre & nous et qui nous fait
appréhender les figures en tant qu'elles sont tracées.

Ainsi, le percement du mur d'enceinte résulte-t-il d'un travail sur
une forme,(croquis 1), travail que 1'on peut suivre sur la série de
croquis du bas de 1a page et dont le premier terme est le dessin A

. Le motif de cette figure est un 3 prolongé d'une verticale vers le
bas & Ses éléments constitutifs peuvent étre ramenés & des seg-
ments horizontaux et verticaux. {croquis 2)

16




Une premiere rmise en place du motif pour definir le nez du mur de-
mande de 1'articuler avec la lignhe de faitage et avec la lighe du sol
(croquis 3). 1 y a 1a une premiere apération. Une seconde opération
consisterait a répéter le motif par homothétie partielle pour défi-
nir le bord gauche du percement. {(croquis 4-A noter que le pied du
S perturbe I'homothétie car il ne peut pas ne pas rencontrer tres
vite 1a ligne du sol). Une troisiéme opération serait une duplication
en miroir (symétrie par rapport & un plan) du motif afin d’'obtenir le
bord droit du percement.(croquis S)

En faisant subir au motif une série d'opérations de liaison nous
avons pu restituer 1a figure qui nhous occupe.

Observons le premier dessin situé sous les silhouettes humaines.
Nous constatons une égalité entre 'échancrure du nez du mur et la
boucle supérieure du 5 du percement. Les croquis qui suivent font
apparaitre des variations dimensionnelles des traits verticaux en-
trainant une rupture de cette éqgalité ainsi qu'un alignement du pied
du 5 du percement sur la verticale de 1a boucle supérieure. Enfin,
sur le dessin principal, i1 y effacement de 1a duplication en miroir
puis introduction d'un @lément plein qui serait comme le positif de
I'échancrure du nez du mur; {croquis 6).

I1 est donc possible de décrire 1'elaboration des percements du mur
d'enceinte comme un travail sur une forme. L'architecte sur sa
planche & dessin procéde frequemment a de tels transformations et
arrangements de formes. Dans le dessin que nous avons sous les
yeux, d'autres motifs sont repérables, parmi lesquels le L sur une
verticale des ouvertures de 1a chapelle.

Le repérage des formes demande de ne plus considérer le dessin
dans sa globalité mais d'adopter un niveau d'approche plus fin. A-
lors les farmes apparaitront comme le produit d'une série de tracés
successifs qui s'enchainent et gui constituent un niveau encore plus
eélementaire.

Penser le tracé exige de penser la succession des traits. Ainsi un
trait prend-il son sens lorqu'on le considére par rapport 8 ceux qui
1'ont précéde.




Dans la forme que nous avons etudiétles traits horizontaux et ver-
ticaux s'enchainent dans une successivité essentielle. La premiere
verticale prend une direction perpendiculaire par rapport a
I'horizontale. De méme la seconde horizontale entretient un rappart
identique par rapport au trait qui 1'a précédé.

La forme dans son entier se caractérise par un seul type de rapport
en terme de direction. La variété est apportée par le sens (droite-
gauche) du tracé. Le motif du L, 1ui, procéde toujours du méme rap-
port si on en considere le schéme. Par contre, dés lors qu'on prend
en compte les stries, il s'agit d'un rapport différent, fondé sur une
relation de parsllelisme.

Mais fondamentalement les traces et les formes ne sont pas char-
gées de sens lorsqu'on les appréhende en terme de tracé. On pour-
rait dire que d'un c6té il y a l'acte qui trace, le geste, et de 1'autre
il y a ce que le concepteur montre, il y a ce que le dessin matéria-
lise, ce qu'il représente. Mais alors le dessin, 1a figure valent pour
autre chose qu'eux mémes. Nous abordons ici 1a problématique du
signe. C'est en effet une propriété essentielle du signe que d'étre un
objet de substitution, que de valoir pour autre chose. Quel phéno-
mene nous fait prendre les lignes paralleles du motif pour des
stries? Est-ce le méme phénomene qui donne & lire 1a grande hori-
zontale comme la ligne du sol, ou encore qui nous fait identifier &
du végétal aussi bien les volutes nerveuses au pied du cypres que
ces lignes de contour informes du mur d'enceinte 7

La signification que 1'on peut attribuer & telle ou telle figure ne
semble pas relever du méme processus. Dans le cas des stries, il y
a de toute évidence un rapport de ressemblance entre le dessin et
ce qu'il désigne, alors que pour la ligne de terre comme pour les vo-
lutes, il semble que ce soit 1a convention qui me permette d'asttri-
buer un sens a ces traits.

Mais dans le cas de 1'echancrure du nez du mur, est-ce 1a convention
ou la ressemblance qui me 1a& fait interpréter comme un vide ?
Ou'en est-il également du noir du percement qui désigne la tranche
du mur ?




Les signes que 1'on identifie dans ce dessin entretiennent un rap-
part ambivalent avec ce qu'ils désignent. |1 apparait nécessaire de
cerner le role de la ressemblance et de 1a convention pour compren-
dre les phénomenes de sens qui sont au coeur de la figuration. Car
les signes sont de toute evidence de nature multiple.

Cela dit, I'identification globale du dessin ne réside pas uniquement
dans la nature des signes. Si je percois le dessin principal comme
une élévation de 1a chapelle et du mur, c’'est bien que celui-ci se
donne comme une élévation, c’'est--dire comme une vue en géomeé-
tral. De méme les petites perspectives se désignent comme telles.
Par conséquent, 1a figuration ne me montre pas seulement 1'objet
représenté : elle expose aussi son propre mode figuration. C'est 1a
une de ses propriétés essentielles que de pouvoir figurer autre
chose que ce qu'elle représente.

Dans le méme ordre d'idées, les perspectives indiquent de quel
point de vue 'objet est regarde. La perspective en bas & gauche fi-
gure un regard en contre plongée, alors que celle en haut a draoite

représente un regard en plongeée.

Par ailleurs, si 1'on considere 1a série des percements en bas a
droite, on s'aperc¢oit que 1'agrandissement d'un dessin fait appa-
raitre des propriétés différentes d'un seul et méme objet. Dans ce
cas la figuration figure un nivesu d'approche, fixe un degré de défi-
nition de l'objet.

Ce pouvoir de 1a figuration que nous venons d'identifier, 8 savoir un
pouvoir de méta-représentation, parait motiver, pour une part du
moins, la succession des dessins. De fait cette succession rend
compte des divers degrés de définition auquel on considére un ob-
jet, ou des multiples fagons dont on le présente au regard. C'est
pourquoi cette dimension de la figuration spparait fondamentale du
point de vue de V'invention méme de 'objet.




51 le dessin d'architecture a pour fonction premiére d'étre un sup-
port & I'invention et se justifie parce qu'il préfigure une réalité &
venir, nous avons pu voir au terme de cette analyse de Scarpa
combien 1'acte méme de figurer était partie prenante dans 1'acte de
concevoir, et que pour saisir 1a part de figuration de Vinvention, il
etait nécessaire de s'occuper tant de 1a situation du concepteur, du
point de vue qu'il adopte, du tracé, que du sens que 1'on donne aux
traits, c'est-a-dire de leur constitution en signes. 11 nous a fallu
gussi penser la succession des dessins, leur enchainement, et les
relations qu'ils entretiennent sur le plan d'inscription.

Il se peut que 1'analyse & laquelle on vient de se livrer ici appa-
raisse bien complexe face & 1'economie d'expression du dessin, mais
c'est cette économie qu'il s'agit de comprendre, et 138 lecture de ce
qui suit devrait faire apparaitre au lecteur le caractére fondamen-
tal des observations faites ici, fondamental en ce qu'on pourrait les
repérer dans toute figuration graphique. C'est pourquoi le chapitre
¥ reprendra sur un unique dessin les questions que le lecteur aura
recontrées dans ce qui va suivre.










Il - LE CONCEPTEUR ET SON DESSIN




situation du concepteur

Le dessin d'architecture sera analysé comme fondamentalement lié & une ac-
tivité, activité qui occupe une place centrale dans un procées plus large et qui
lui donne son sens : la conception architecturale.

En ce sens, analyser la figuration demande , certes, de s'intéresser a la pro-
duction des figures, 8 leur tracé , mais aussi aux conditions dans lesquelles
s'effectue le traceé et qui le rendent possible. De telle sorte que la figuration
est saisie dans son rapport avec une situation du concepteur qui dépasse
1'aspect graphique, sans pour autant en étre séparable.

I1 est possible d'isoler des situations de figuration, en envisageant la relation
qu'entretient le sujet qui figure avec ce qu'il figure. Lorsqu’il veut figurer un
objet, I'architecte a @ sa disposition plusieurs modes de représentation : le
géomeétral, 1'axonométrie, la perspective, le plan, etc ...

En optant pour un mode particulier, il fait un choix, du moins @ un moment don-
né de son travail. En général, plusieurs modes de représentation sont utilisés
tour & tour au cours de 1'élaboration du projet. 11 se peut aussi que plusieurs
d'entre eux soient utilisés simultanément dans un méme dessin . |1 n'en reste
pas moins que ce choix sera motiv @ par 1a nature du (ou des) probléme(s) que
se pose l'architecte. A titre d'exemple, il aura recours au plan pour étudier des
circulations, alors que la perspective rendra compte de 1a perception d'un es-
pace ou d'un bdtiment, quant a I'axonométrie, elle permettra d'envisager le jeu
des volumes de V'édifice.

Figurer un objet architectural, c'est le présenter & son regard ou & son esprit
de telle fagon qu'on puisse en appréhender un aspect choisi. Un peu & 1a maniére
dont, pour explorer un modele réduit, 1a main 1'éloigne du regard pour en avoir
une vision distanciée, 1'éléve a 1a hauteur des yeux pour en saisir la composi-
tion ou en saisir la structure, le pose sur une table pour tourner autour et le
parcourir des yeux. N'oublions pas toutefois que pour l'architecte , 1'objet
n‘existe pas, il est a inventer.




Le dessin fonctionne alors comme une simulation qui est ici un
support pour le raisonnement. Yoild pourquoi 1'architecte est amené
a se c-ituer r‘nentalement par rapport & 'objet qu'il travaille, sa si-
tuation s'exprimant 8 travers le mode de reprasentation. © .e.z;t 13 un

trait essentiel de la figuration graphique que d'établir une relation
nire le sujet gui dessine et 1'objet de la tiguration.

spatiale e
Four mieux saisir 1a nature de cette relation, i1 nous faudra auy
prealable nous pencher sur cet objet de la figuration et en degager
la complexite,

Prenons pour exermnple un dessin de 1architecte H. H. Fichardsan -
esquisse pour une maisan inconhue.

r'-luu“ av¥ans sous les yeux un dessin au trait | effectué au crayon et

g 1a plume. Nous décrivons pour l'instant 1° umet graphigue dans sa
matérialité et, tel qu'il se présente & nous dans zon extériorité di-
rions nous. Mous nommerans représentant cette partie du dessin.
Elle est une composante essentielle de toute figure.




Par ailleurs, ce dessin présente les éléments principaux (facade,
entrées, jeux de toiture) d'une maison située sur un terrain
légéerement en pente. Ces eléments constituent une autre compo-
sante du dessin que nous nommerons représenté (1).

Enfin, ce dessin renvoie a un édidice dont i) se trouve qu'il n'a pas
eté construit, mais qui aursait pu I'étre. Cet &difice "a construire”
est, lui, le référent du dessin.

Représentant, représenté, référent constituent trois composantes
du dessin, et par suite trois repéeres possibles par rapport auxquels
le sujet peut se situer. Notons que dans la figuration architectu-
rale, le référent ne renvoie pas forcément & un objet réellement
construit, mais, dans le cas du projet, 8 un objet potentiel, a cons-
truire.

La position du sujet par rapport a ces diverses composantes déter-
mine autant de situations projectives isolables. Parmi celles-ci,
quatre se rencontrent dans le travail des architectes. La variation
de situation par rapport au représentant est manifeste en peinture,
dans les anamorphoses, mais elle est de peu d'intérét pour la figu-
ration architecturale.

Les situations possibles par rapport au représenté d'une part, au
référent d'autre part, peuvent étre resumees par la matrice ci-
dessous :

£1) Ce dassin £7lé por £, Gamilyich gens ' Ar? et 1iiusion s Gslii-
MG, FeI7s 18 ) pous &iders & niieuy s81sir 16 aisiinclion entre
refrésentsnt et renrésenlé

jenin Gt £eh&rd 7

/€T, 4ne méme Figure grephigue & 16 capscilé oe refrésenter & /s
rais deux alijels girrérents - une 1éle de Jenin att 68 consrd Autra+
mant git, & i méme refrésentsnt peuyent Elre s88GCIES Gauy re-
[resentés grsiincts




referent |représenté

situe 3

non situé 4

Ces guatre situations seront examinées tour & tour dans le chapitre
suivant.

Enfin il faut souligner que pour assigner une situstion su concep-
teur, on considere le dessin globslement, méme si lacalement cette
situation pourra étre éventuellement contredite. La situstion du
concepteur présuppose un niveau d'approche global de 1a figuration.




Situation 1

Le concepteur est situé par rapport a 1'espace architectural qu'il
représente. La perspective en général signifie cette situation. Les
perspectives dites de simulation visuelle, dont 1a plus commune
est la perspective & deux points de fuite, appelée vue piétonne,
supposent que le concepteur soit situé de facon vraisemblable par
rapport a I'objet virtuel que nous nommons référent .

Toutefois le concepteur peut étre situé dans 1'espace architectural
sans pour autant que cette situation soit vraisemblable. Le point
de vue est alors virtuel.

i1 se peut que le concepteur se projette, de fagon imaginaire, dans
I'espace représenté a tel endroit représentable de 1a figure qui
n‘est pas le point de vue de la figuration. Dans le cas de la perspec-
tive, la situation du concepteur ne coincidera pas avec 1'oeil du
spectateur qui regle la figuration. Par conséquent, il faut distin-
guer la projection géométrique d'une position réelle dans 1'espace
représenté, de 1a situation imaginaire du concepteur face 8 sa re-
préesentation.




L3 vue piétonne repose sur la vraisem-
blance du point de vue. L'Architecte
faconnera son objet a partir d'un point de
vue possible de I'esp3ce réel - ici une po-
sition de passant dans la rue. En figurant
son objet de la sorte, | 'architecte accorde
globalement la primauté € la perception.

Perspective pour la Société des Nations.

Notons qu'ici, pour étudier le jeu des re-
gards sur les terrasses, ou la modénature
des gardes corps, l'architecte s'est vrai-
semblablement projeté dans la position
d'un spectateur qui contemplerait le
paysage du bord de lac, figuré par le des-
sin. Ce dont témoigne la présence
d'habitants, illustrant chacun une attitude
de regard possible . L'architecte occupe
alors une situation dans I'espace repré-
senté différente de celle qui sert acon-
struire l'image perspective.

L objet architectural est pensé en fonc-
tion d'une dialectique regardant - regar-
dé, autorisée par la perspective dont le
point de vue cependant installe le seul re-
gardé.



Situation 2

Le concepteur n'est pas situé par rapport & 1'objet architectural
gu'il congoit ou représente, c'est § dire le référent. Appartiennent
& cette catégorie les figurations qui donnent & appréhender
“objectivement” I'objet : axonométrie, géométral, descriptive, ar-
rachement, etc ...

Le point de vue est alors fictif.

L'axoanométrie ne contient aucune focalisation du regard. Seule une
direction de la vision est implicitement construite.Tout comme le
géometral, 1'axonométrie vise une compréhension de V'abjet.

Les axonométries de Choisy illustrent parfaitement la dimension
analytique de 1'axonométrie. L'objet est vu par en dessous de
maniére & donner une information simultanée relative au plan.




Nouvelle porte d'entrée de le faculté des
lettres et de philosophie de I'Université de
Venise. 1976-1978

Le géométrai se caractérise par un souci
descriptif et analytique, articuler plan et
élévation permet de visualiser simulta-
nément différents aspects d'un objet. C'est
une représentation abstraite, une vue de
I'esprit, qui n'a plus aucun rapport avec
la perception visuelle d'un spectateur. Le
géométrai est fréequemment utilisé par les
architectes pour étudier l'aspect con-
structif et fonctionnel de I'architecture.

A. Choisy. Palatin 1S73

Cette axonométrie de Choisy témoigne, a
n'en pas douter, de I'abstraction du mode
de représentation, de méme que sa pro-
pension € la synthese. En effet, le dessin
ci-contre donne des informations con-
structives, sur la réalité des appareilla-
ges notamment, des informations dimen-
sionnelles mais aussi des informations
spatiales et volumétriques.

Ainsi, I'axonométrie est-elle paradoxale-
ment analytique et synthétique puisqu'elle
rassemble sur un méme dessin toutes ces
informations. Ce qui lui vaut une réputa-
tion d'ambiguité, que corroborent les ef-
fets perceptifs de réversibilité. Le phé-
nomene de réversibilité souligne la non
situation du concepteur par rapport au
référent. De méme, I'axonomeétrie donne
souvent une impression de flottement.

* «50'rs.



Situation 3

Le concepteur est situé dans 1'espace représenté sans étre situé
par rapport au référent, c'est a dire sans que cette situation corre-
sponde 8 une quelconque réalité. C'est le cas des plans et des éléva-
tions ombrés, des coupes perspectives. La situation du concepteur
est fictive, cela revient a dire que ce dernier n'est pas situé par
rapport a 1'objet virtuel ou réel { référent).

La perspective peut relever de cette situation : le concepteur est
situé dans V'espace représenté mais en un point de vue qui ne pour-
rait exister en tant que tel dans 1'espace réel. Parce que la pers-
pective permet de figurer un espace idéal, le spectateur peut ne pas
etre situé dans le réel. Cette situation se rencontre frequemment
dans 1'utilisation que font les architectes de 1a perspective cen-
trale qui, dans ce cas, a une fonction descriptive. La figuration
situe alors le spectateur par rapport au représenté dans une posi-
tion qui renvoie & une situation fictive par rapport au référent.




Villa Shodan . 1956

Le concepteur aici une vision frontale
idéale de I'objet qui ne repose sur aucune
réalité perceptive. Par conséquent, il
n'‘occupe pas de position par rapport au
référent.

Cependant, les ombres a 45° engendrées
par une source lurni neuse située a gauche
lui assignent une position dans I'espace
représenté. Le concepteur est par consé-
guent situé par rapport au représenté
sans I'étre par rapport au référent.

Maison en série pour artisans - 1924.

Nous avons ici une vue intérieure de la
maison des artisans. L'architecte choisit,
pour valoriser cet espace restreint, un
point de vue qui expose la plus grande
longueur possible du plan carré, a savoir-
la diagonale. Pour ce faire, il se situe dans
I'espace de la maison, mais en un point de
I'espace qui est extérieur acelle -ci. Ce
point de vue ne peut exister en réalité,
car la présence des murs l'interdit. Il lui
faut faire mentalement abstraction de
ceux-ci.

La perspective décrit I'espace mais ne si-
mule pas une vision possible.



Situation 4

Le concepteur n‘est pas situé par rappart & 'espace représenté. Par
suite il n'est pas situé non plus par rapport a 'espace référent.
N'étant pas situé, le concepteur effectue devant une matiere gra-
phique, dont il ne se préoccupe pas des pouvoirs de référence 8 une
réalité possible, des opérations géométriques ou alors des opéra-
tions sur des formes, qui ne renvoient qu'a 1'espace du dessin.

Une telle situation se rencontre lorsque l'architecte jette surle
papier des plans trés schématiques, ou encore lorsqu'il éprouve le
besoin de travailler librement une forme pour résoudre un
probléme.

Dans les dessins d'organigramme,qui sont généralement abstraits,il
est un cas extréme ot l'architecte, se livrant & des opérations to-
pologiques, met entre parenthéses toute référence & la réalité, pour
se préoccuper exclusivement des proximités et connexions.

I1 raisonne dans un espace géométrique abstrait, et 'espace du des-
sin cesse d'étre un espace de représentation.




Croquis pour Manhsattan. 1935

Dans ce croquis 1'architecte propose un
principe d'urbanisation qui demeure
entiérement abstrait. 11 oppose un état
actuel de 1a ville américaine, ol les par-
celles exigiies sont occupees sur toute
leur surface, 8 une ville décongestionnée,
dont les batiments se répartissent libre-
ment sur 1a parcelle.Le noircissement des
parcelles de 1a ville actuelle semble to-
talement arbitraire et pouvoir étre con-
tinue sans fin. De méme les traces qui
matérislisent les lagements résidentiels
sont réparties selon une logique géome-
trique qui, ici, renveie principalement 3
1'espace du dessin.

Organigramme tel qu'on le rencontre dans
les brouillons de 1'architecte.

Ce cas extréme rmontre bien le décrochage
par rapport & 1a réalité architecturale.
Le concepteur agit dés lors dans le seul
espace graphique. Une telle situation ne
peut étre que momentanée.

Elle devra & nouveau étre embrayée sur la
réalité architecturale.




Situation et mode de représentation

Une situation ne correspond pas 8 un mode de représentation, meme
si 8 un moment donne, i1 peut y avoir adéquation entre 1'un et
l'autre.

En droit, tout mode de représentation peut etre utilise pour figurer
une situation. La Situation est liée intrinséquement & 1a nature de
I'objet étudié. C'est une attitude mentale.

Mous avons distingue quatre types de situations ayant un sens pour
1a figuration architecturale.

Le concepteur peut jouer des diverses situations. En realite, cha-
cune des quatre situations rend patente une situation du concep-
teur, tout en permettant virtuellement les trois autres par le re-
cours a Vimaginaire. C'est ainsi qu'au moment ol 1'architecte ins-
talle une proportion du nombre d'or dans une perspective, 11 se
place dans la situation 4, alors que la perspective entraine géene-
ralement avec elle la situation 1.

Lorsque 1'architecte dessine des modeles, il produit des figures
abstraites qui ne renvoient 3 aucun référent precis.

11 use alors de modes de représentation divers (perspective, geo-
métral, axonométrie), comme en témoignent les planches d'un J.
M.L. Durand ou d'un Le Corbusier.

Tous les modes de représentation sont donc susceptibles de figurer
un modele architectural qui renvoie en priorite a la situation 4,
c'est a dire celle de 'abstraction compléte.




Extrait de "Seelta di varii tempietti an-
tichi" Roma - 1624 .

Sur cette figure, le point de vue choisi,
ainsi que les arrachements partiels ten-
dent a montrer | 'objet dans la totalité et la
diversité des points de vue possibles.

Le concepteur peut alors, ason gré, faire
I'expérience des quatre situations. Il peut
se projeter dans | 'espace référentiel
(situation 1) ou appréhender I'édifice
dans son objectivité stéréométrique
(situation 2). La présence d'ombres lui
assigne cependant une position dans

| 'espace représenté (situation 3) . Enfin
ke traite merit grap hique ( poi nti 11és
guadrillage, stries ...) des différentes
parties de la figure releve pour une part
du seul espace du dessin (situation 4)

Les quatre compositions

La planche de Le Corbusier intitulée les
guatre compositions se présente comme
une série de modeles géométriques qui
sont les véritables représentés de la figu-
ration. Dans ces conditions, les axonorné-
tries renvoient bien ala situation 4, car
on ne peut considérer que la direction de
vision supposée par | 'axonométrie ait ici
une quelconque valeur.

Le Corbusier achoisi pour des raisons de
cohérence une représentation homogeéne.
Mais, étant donnés les modéles proposés
en 1,2,3 et4, si |'on recherchait une adé-
guation entre un mode de représentation
et la situation manifeste induite par
chaque modele, on préférerait pour 1, une
suite de perspectives, pour 2, une axo-
nométrie, pour 3, un plan, pour 4, une
conjugaison de perspective, axonornétrie
et plan.

Les 4 compositions

1 Maison La Roche

2 Maison Stein a Garches
3 Maison a Stuttgart

4 Maison Savoie a Poissy

Jh.



Point de vue du spectateur - Point de vue du concepteur

Il est des cas ou la figuration influe fortement sur la conception de
l'objet architectural. En ce qui concerne les situations, 1e phéna-
rmene est patent lorsgue le point de vue utilisé pour figurer 1'objet
recouvre le point de vue utilizé pour le concevair.

Autrement dit, le concepteur s'identifie au spectateur et congoit
son objet en fonction de sa représentation. Le point de vue cert
alors de relais entre un espace de représentation et 1a détermina-
tion des formes architecturales. Cette identification du concepteur
et du spectateur peut étre volontaire ou non. Dans le cas ou elle
n'est pas consciente, elle est contestable, 1a définition d'une =solu-
tion architecturale apparaissant arbitraire dans la mesure ou elle
ne renvoie qu'a l'espace du dessin.
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Dans le cas de 1a perspective, le concepteur peut vouloir donner 3
1'abjet architectural les mémes propriétés visuelles dont il pare le
représenté. 11 devra par conséquent situer le spectateur vis a vis de
I'objet réel dans 1a méme situation que vis a vis du représente, ce
qu'il ne peut faire gqu'en donnant au point de vue de la representa-
tion une existence réelle. Le concepteur prévoit de concevoir 1'objet
pour qu'il soit vu suivant 1a maniere dont 1'ordonne la figuration. La
forme de 1'objet induit ici 1e point de vue. 11 s’agit d'une influence
particuliére du mode de représentation sur 1'ocbjet.







Figuration et perception visuelle

La polémique historique qui opposa au XVileme Claude FPerrault et
Frangois Blondel(1) peut &tre ramenée su probleme de la congru-
ence du point de vue de la représentation et de celui de 1a vision
dans 1'ordre de 1a conception.

Blondel, partisan de I'ajustement optique, défend 1'adaptation des
proportions des éléments architecturaux aux conditions de la vi-
sion, sur la base des regles idéales de 1a perspective. Dans ces
conditions les proportions établies en géométral doivent étre cor-
rigées. Perrault, lui, conteste le bien fondé des ajustements op-
tiques, au nom des nouvelles théories cartésiennes sur V'optique et
le processus de la vision. 11 priviléegie la rationalité de 1a concep-
tion sur la réalité idéalisée de 1a perception.

De fait, il établit un nouvesu rapport entre représenté et référent.
Porportionnant le représenté, 1'architecte proportionne de facto le
reférent, mais sur un mode qui est celui de la repréesentation figu-
rée et non celui de la réalité percue.

£/ L es discussians sur l ariging e 76 besuté qui appoasérent &

7 A ce0émre Froncais FBlandel al £76ude Farrsilt relfletent en ré&lité
i CORTITE plus vesie entre retionaiisme et sensuslisme Alars gie
Blangel gérend das principes igesuys, Ferrsiit saultient gue je hesi-
1é Gérive sail ge 7 Hh6liitige, sait de 7 espérience

Si on était tenté de donner raison & Perrault, il faudrait encore te-
nir compte du pouvoir de modélisation de 1a figuration et envisager
que 1a perception méme de la réalité par 1'architecte est informee
par son espace de représentation bi dimensionnel, de sorte qu'il
verrait des fagades en géométral. 11 n'y aurait dés lors aucune con-
tradiction & donner au référent des mesures prévues par le repre-
senté, puisque 1a perception serait modélisée par cette représen-
tation. 11 n'y a méme peut étre pas de vérité en la matiére, mais
une pluralité des codes historiquement et culturellement consti-
tués.







Conscience de la figuration

La gsituation du concepteur est, comme nous 1'avons wu, un pa-
rametre dont celui-ci peut jouer. Encore faut-il qu'il en ait cons-
cience.

Il est apparu, entre sutres, que la situation 1 permet d'envisager
1'objet en rapport avec 1a perception qu'on peut en avoir. La situs-
tion 2 permet d'envisager plusieurs aspects d'une meme solution. La
situation 3 articule saisie objective et saisie perceptive. Quant a
la situation 4, elle offre la possibilité d'un décrochaqge par rapport
au reel et ouvre 1a voie d I'abstraction.

La situation relative a 'objet est par conséquent & mettire en rela-
tion avec un niveau de problémes. Toutefois, le niveau de problemes
auquel le concepteur se voit implicitement détermingé & opérer n'est
pas seulement fonction de sa situation, mais encore de V'eéchelle &
laquelle il fiqure et de la sélection des parties auxguelles il
s'asttache.(cf. le dessin et ses doubles).

C'est bien parce que la figuration opére des découpages et deter-
mine un niveau de problémes qu'il y a une détermination de
I'architecture par la figuration graphique. Cependant le deqré de
conscience qu'en g le concepteur la rend plus ou moins relative.

Si le concepteur @ conscience que toute figuration sUppose une ze-
lection et qu'il choisit un niveau de représentation approprié aux
problemes qu'il se pose, alors il n'y aura pas de détermination de
I'architecture par la figuration graphique. S'il n'en a pas conscien-
ce, I'architecture sera a son insu déterminée a des niveaux induits
par la figuration.










IY - LA FIGURE ET SES SIGNES




ressemblance et convention figurative

Les dessins d'architecture, tant dans leur globalité que dans le dé-
tail, reposent pour une part sur des conventions figuratives, pour
une asutre sur la ressemblance.

La ressemblance sera donc globale ou partielle. Globale dans le
dessin de mémoire, dans lequel la conformité des détails n'est pas
respecteée, mais qui restitue I'objet dans une approximation géné-
rale. Partielle dans le dessin sélectif, qui s'attache, 1ui, & rendre
compte fidélement de certaines parties, certains détails seule-
ment.

La convention porte, elle aussi, soit sur 1'ensemble d'une figure,
soit sur des @léments. Ainsi, pour établir le plan d'un édifice, on
effectue arbitrairement une coupe & 1m. du sol. A I'inverse, cer-
taines parties seulement de 1a figure sont soit pochées, soit ha-
churées.




Dans le dessin d'architecture se rencontrent aussi bien des figures
ressemblantes que des symboles. Les plans notamment regorgent de
ces symboles.Ceci souléve le probléme de la correspondance entre
un signe graphique et ce qui est signifié, correspondance qui sera
assurée dans un cas par la ressemblance, dans 1'autre par 1a con-
vention.

Par ailleurs, la présence des symboles conduit & faire 1'hypothese
que le dessin est codé. Ce qui suppose un systeme de contraintes
qui lie 'ensemble des éléments graphiques entre eux. L'hypothése
s'impose d'elle-méme si 1'on considere 1a polysémie d'un abjet gra-
phigque. Devant une facade, le lecteur interprétera la différence en-
tre un trait epais et un trait fin non seulement comme la marque
d'une distinction entre un élément de magonnerie et un &lément de
menuiserie, mais de plus, il saura que la menuiserie est situee en
arriére plan par rapport 8 1a maconnerie.

I1 ne suffit donc pas de connaitre la correspondance entre un signe

graphique et ce qu'il signifie, i1 est nécessaire de connaitre le
systeme gqui coordonne I'ensemble des traits, & savoir le code gra-
phique.

Le dessin d'architecture est fait, certes, de signhes, mais il est
avant tout codé. De la connaissance du code dépend la compréhen-
sion du dessin d'architecture, sa lisibilité.

Toutefois, il faudra relever qu'entre un dessin du XVieme siécle et
un dessin d'aujourd‘hui, les conventions représentationnelles sont
difféerentes. Les codes ne sont apparement pas les mémes, et pour-
tant 1a compréhension d'un dessin d'architecture de Léonard de Vin-
ci ou de Bramante n'est pas interdite & un lecteur d'sujourd’hui. La
compréhension d'une figure éloignée dans le temps, et dont 1a con-
vention n‘est plus connue, pose maoins de problémes que celle d'un
texte qui 1ui serait contemporain. C'est parce qu'il ressemble a
quelque chose qu'un dessin est plus compréhensible qu'un texte.

La figuration graphique n'est donc pas uniquement conventionnelle,
elle est faite aussi de ressemblance .




toutefois 1a distinction entre élements codés et éléments ressem-
blants n'est pas du domaine de 1'eévidence.

Ce rectangie (1) peut figurer un immeuble ou un cylindre entre au-
tres choses.L'accompagner de 1'un ou 1'autre de ces mots, c'est déja
le cader. |1 ne ressemble & un cylindre que s'il est nommeé comme
tel. Ici, la ressemblance suppose un code, qui n‘'est cependant pas
suffisant pour qu'on puisse lire un cylindre. Pour preuve, si on ac-
compagne la figure suivante (2) du méme nom, elle continuera & ne
pas avoir 1'air d'un cylindre.

La ressemblance est ce qui permet de voir dans la figure (1) un cy-
lindre et ce qui empéche d'en voir un dans la figure (2).

Par ailleurs, si dans la premiére figure on accompagne le cylindre
de son plan, la ressemblance ne sera pas, elle non plus, autonome.

Pour pouvoir interpréter 1a figure (3) comme un cylindre, il me faut
posséder & 1'avance le code plan/facade. Code et ressemblance se
servent donc mutuellement. En particulier, on peut dechiffrer 1a
figure gréce & un code dont V'existence est suggéerée par ressem-
blance avec des figures ou le méme code est utilisé : le code plan/
facade. Ainsi, le code est nécessaire a la premiére ressemblance,
mais une deuxiéme ressemblance accompagne le code.




Pour étudier 1a place du code et de 1a ressemblance dans la figura-
tion, il faut mettre en évidence les différents types de ressem-
blance. Alors, nous pourrons definir carrelativement code et res-
semblance, définition & 1a lumiére de laquelle seront caracterisés
les sighes de la figuration graphique.

Bien entendu, c'est avant tout la fonction d'économie du code et 1a
fonction d'engendrement de nouvelles figures de la ressemblance
qui retiendront notre intérét. Car la nature des signes de la figura-
tion nous imparte moins que leur fonction d'aide & la création.




Dessin d'exéecution et releve

Les dessins d'exécution comme les relevés supposent un rapport di-
rect entre le dessin et 1'abjet construit.

La ressemblance ici n'est pas nécessaire, elle est seconde par rap-
port au code. La transmission des coordonnées de tous les points
construits prime. Lorsqu’il y 8 ressemblance, celle-ci a un carac-
tere topologique. Les continuités / discontinuités d'une part, les
ouvertures / fermetures d'autre part sont respectées. Une ressem-
blance plus précise a un intérét purement économique, dans la me-
sure ol elle facilite 1a lecture du dessin. C'est pourquoi elle peut
n‘étre que partielle.

Dans le cas du relevé la relation au construit est inversée par rap-
port au dessin d'éxécution. |1 ne s’agit plus de réaliser un objet a
partir d'un dessin, mais de réaliser un dessin & partir d'un édifice
réalisé. Dans le dessin d'exécution, 1e reférent est virtuel, dans le
releve, i1 est réel. Dans les deux cas, les cotes justes, dont
I'ensemble forme un code, valent plus que 1a ressemblance. Celle-
ci, lorsqu’elle existe, concerne le rapport représentant/ référent.




Dacca. Résidence pour les membres de
I'Assemblée - Détails constructifs -

1965.

Dans ces détails de construction, un arbi-
traire de représentation pourrait suffire.
L'important ici est I'articulation des
dalles aux maconneries. Il est primordial
gue les coordonnées des points définissant
cette articulation soient justes, et elles
constituent la principale information. En
effet, peu importe que I'épaisseur de la
dalle soit correctement proportionnée sur
le dessin puisque c'est l'information géo-
métrique qui compte pour la réalisation.
La ressemblance 7 présente notamment
dans le dessin de la brique,a une fonction
seconde, elle permet d'identifier rapide-
ment les éléments et facilite la compré-
hension.

Coupe de la Coupole de Sainte-Marie-de-
La-Fleur, Florence.

Le relevé par Vasari de la Cathédrale de
Florence nou3 intéresse en ce qu'il e3t
"faux". C'est la preuve que la ressem-
blance entre le dessin et la réalité cons-
truite est secondaire. Bien entendu les
cotes, elles, sont justes. Car toute res-
semblance étant approchée, le métreur
ou le géométre qui fait le relevé doit se
fier ela géométrie plus qu'a la ressem-
blance, un peu comme le géometre se doit
de raisonner justement sur des figures
mal faites. De toute fagcon, compte tenu de
la structure géométrique de | 'espace, les
cotes, si elles sont justes, devraient per-
mettre de reconstruire I'objet identique,
malgré le caractere mal ressemblant du
dessin. La ressemblance, elle , permet le
repérage de la localisation des cotes et
respecte les données topologiques.



Dessin de Mémoire

Dans le dessin de memoire 13 reszemblance porte plutdt sur un
tout.Le prableme essentiel est donc celui de la vraisermnblance. Dif-
ferents contextes, différents points de vue fant tenir Vobjet re-
presente comme vraisemblable. La ressemblance au niveau de la
totalité réesulte de ressemblances partielles § des modeles décou-
pant 1'cbijet en fonction de 1'expérience du sujet qui pergoit.

Ainsi, un méme dessin sera jugé "sans échelle”, c’est a dire nan
vraisemblable, ou "ayant une échelle”, autrement dit vraisemblable
selon qu'il évoquera au non une experience antérieure de divers or-
dres ; technique pour l'ingénieur, de modete pour 'historien d'art,
etc ..

Le pouvoir d'eévacation du tout est engendré par 1a convocation des
madeles appartenant d des points de vue d'ordres divers. Dans le
dessin de memoire, la ressemblance porte sur le rapport de 1'objet
représenté a l'objet réel ou reférent.

Du point du vue de la figuration, on pourrait 'interroger sur le fait
de savoir s'il faut distinguer un objet auquel on se référe "sur
place” et un autre en " memoire”. 11 ne semble pas que cette dis-
tinction soit nécessaire : méme sur place, tout n'est pas vu de
I'objet architectural. 51 je suis dehors, 1e dedans est souvenir, si
je suis dedans, il en va de meéme de l'arriere. La ressemblance
comme rapport entre un objet représenté et son référent ne pose
probléme que dans le cas ou la mémoire intervient.




Sur ces croquis sont juxtaposés les dessins
de la Tour Eiffel, des Invalides, de la co-
lonnade du Louvre, de Ste Geneviéve, etc ...
gui, de toute évidence, sont réalisés de mé-
moire. Chague monument est représenté
dans sa volumétrie générale, dans un souci
comparatiste. Ainsi l'auteur ne retient de
I'édifice réel que quelques caractéristiques
générales : pour | 'Hbtel des Invalides,
I'opposition entre le ddme et I'horizontale
des toiture, pour la Tour Eiffel, la struc-
ture triangulée, etc...

On constate ici que la ressemblance de
|'objet représenté al'objet réel est toute
relative, c'est la vraisemblance qui im -
porte plutdt. Au lieu que les parties res-
semblantes soient déterminées a partir de
I'objet, la ressemblance s'effectue sur des
"parties” qui sont elles memes découpées
par I'expérience de celui qui dessine. Par
exemple, Le Louvre est réduit a un paral-
Iélépipéde avec une colonnade surmontée
d'un fronton.



Dessin d'ensemble selectif

Le dessin d’'ensemble sélectif differe du dessin de mémoire en ce
qu'il suppose 1a vue d'un objet concret. Ici, 1a représentation s'ef-
fectue & partir d'un objet que 1'on a sous les yeux dans sa totalité.
La ressemblance concerne dans ce cas 1'objet graphique et 1'objet
représenté. La représentation étant nécessairement partielle puis-
qu'il est impossible de tout représenter, la ressemblance porte sur
des aspects sélectionnés de 1'objet réel. Aspects qui ne résultent
pas d'une analyse de 1'objet observe, mais d'un découpage par 1'ob-
servateur, découpage grace auquel il reconnait et reconstruit des
ressemblances. .

La représentation peut cependant étre composée d'élements qu'on
ne peut appréhender dans une simultanéité réelle (plan, coupe, ..}
Ainsi il peut y avoir recours a une représentation mentale comme
complément. Celle-ci sera de 1'ordre de 'imagination et accessoi-
rement de la mémoire si les modéles connus extérieurement se '
présentent comme instruments partiels de lecture ou de compré-
hension de 1'objet vu.

De toute facon, 1a ressemblance congue comme rapport d'un objet
graphique & un objet représenté met en jeu 1'imaginaire.




Acropole. Propylées et Temple de 1a Yic-
toire Aptére.

Le croquis de voyage est souvent le lieu
d'un dessin d'ensemble sélectif. Ici,
1'auteur retient de ce qu'il a sous les yeux
1'inscription des édifices dans le site.
C'est le rapport de 1'architecture au pay-
sage qui commande 1a sélection des parties
représentées. Ls ressemblance n'est pas a
chercher dans le dessin des colonnes, mais
bien entre 1'impact du bati situé sur son
éperon rocheux, auquel on accéde au mo-
yen de degrés monumentaux, et 1a silhou-
ette graphique sombre se détachant sur le
blanc du ciel et contrastant avec les hori-
zontales des monts figurés en arriére
plan.




Les 3 types de ressemblance

Mous avons distingué 3 catégories de dessins dans lesquels inter-
vient une ressemblance, ressemblance que nous posons comme rap-
port entre les constituants fondamentaux de la représentation ( re-
présentant, représenté, référent), pris deux a deux. Ainsi nous envi-
sageons trois types de ressemblance.

1- 1a ressemblance comme rapport entre 1'objet graphique
{représentant) et 1'objet construit { référent) - qu'il soit réel ou
virtuel. Cette ressemblance porte sur des parties, elle a un ca-
racteére topologique. Elle n'est pas nécessaire, mais permet une
gconomie.

2- La ressemblance comme rappaort entre 1'objet construit { réfé-
rent) et I'objet représenté (représenté). Elle porte sur un tout, elle
8 un caractere gestaltique (1) et fonctionne dans 1'ordre de 1a me-
maire.

32- La ressemblance comme rapport entre 1'objet graphique
(représentant} et I'objet représenté (représenté). Elle porte sur des
points de vue, c'est a dire sur des parties résultant d'un découpage
de V'objet observé selon divers champs d'expérience de
1'observateur ou du concepteur. Elle fonctionne dans 1'ordre de
l'imaginaire.

{ 1) Geion /6 Gesisli-lhéarie, ca sant Jges 1alslités &t #ot s 5656+
CISIIONS T EIEMENTS QU Sait e/ tles

Il ne s'agit pas ici d'etudier 'essence de 1a ressemblance, ce qui

- releverait d'une entreprise philosophique, mais plutét de construire
un modele susceptible d'en éclairer la fonction dans la figuration
graphique. Les faits de ressemblance sont plus complexes comme le
montre E. Gombrich, 11s supposent neanmoins la référence a des
catégories familieres. (2)

(Z)EH Gamtyich, 747t el Filiusian, {1955) G677imerd. Feris, 19659
CF Chaniire L es limites de 76 ressenience”




Ressembl anee re prése ntant/ réfé re nt.

Ressemblance référent/ représenté

Ressemblance re présentant/ représe nté

Transformation d'un hiéroglyphe.

L'expérience du psychologue Barlett, ci-
tée par Gombrich, consiste afaire copier
et recopier un hiéroglyphe égyptien. Ce-
lui-ci finit par prendre la forme typique
et familiére d'un chat. La ressemblance
fait donc intervenir des catégories ima-
ginai res déterminées.



La ressemblance, cas particulier de la convention

Indépendamment des figures ressemblantes, 'architecte utilise des
figures codées. 11 faut alors se demander si, dans la figuration gra-
phique, 18 ressemblance et le code sont des structures distinctes ou
s'il s’agit d'une seule et méme structure.

En réalité, 1a ressemblance est un cas particulier du code. Un code est
constitué de deux univers de discours - dans le cas qui nous occupe :
1'univers graphique et 1'univers du construit - dont les divisions en
classes compliémentaires se correspondent (1)

E=

La ressemblance suppose que la structure des classes constituantes
des deux univers soit coordonnée, d'ou 'effet de resserblance entre
I'image et l'objet de la figuration.

code non iconigque

code iconique

I1 serait plus exact de parler, plutét que de ressemblance et de code, de
code iconique et de code noh iconigue.

L'opposition continu / discontinu est tout a fait pertinente pour diffé-
rencier code iconique et code non iconique. En effet, dans le cas du code
iconique, il y a continuité entre les deux univers, alors que dans le cas
du code non iconique, il y @ mise en relation d'unités distinctes les unes
des autres et faisant partie d'ensembles disparates. Autrement dit, il y
a discontinuité entre les deux univers.

Dans le dessin d'architecture, les codes ont toujours une part d'iconicité.
Par ailleurs, nous avons vu que la ressemblance n'est pas une . Un code
iconique véhicule par conséquent diverses formes de ressemblance

(1) &7 L 4 Frieta, HMesssges &l Signsuy . FUF Faris 1970




Etude pour I'Eqlise Unitarienne de Ro-
chester - (1959 - 1967

Ces deux figures reprezentent un meme
objet : 1'églize unitarienne de Rochester.
L'irnage { 1) est une fiquration utilisant
un code non iconique.

Uncarré et plusieurs disques figurent de
maniére srbitraire les espaces pro jetes,
notarnment 1s proportion quant & 1s sur-
face des espaces n'est pas respectée |l ya
une relative discontinuité entre 1a struc-
turation des espaces figurés et celle des
espaces projetes.

L'image (2) est une figurstion utilisant
un code iconique. La figure retranspose la
hiérarchisation des surfaces,
1"homogénéite ou 1a fragmentation des es-

paces, 1s continuité ou non des enve-
loppes, etc ...

EIRAT PES/EN
A ose Tanlaliay

a’]/!zaﬁyﬁﬂm
Fdls

En réalité, 1'image (1) est partiellement
ressemblante, dans 1a mesure ol la figure
reproduit un rapport d'inclusion, inclu-
sion qui structure aussi bien 1'espace
projeté que 1a forme graphique. H y a donc
une maniere de continuité entre 1'univers
graphique et 1'univers de 1'espace projeté.
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Les signes de la figuration graphique : entre symbole et
icone

Le dessin d'architecture comprend des signes non iconiques ou sym-
boliques et des signes iconiques ou ressemblants (1). Les signes
symboliques se donnent au lecteur comme une représentation con-
ventionnelle, ils ressortissent & 1'arbitraire. Les signes iconiques
entretiennent un rapport analogique avec ce qu'ils représentent ; ils
ne sant donc pas arbitraires.

La majorité des signes de la figuration architecturale sont ambi-
valents, ils sont partiellement symboliques et partiellement ico-
niques. C'est dire que la convention ne porte pas sur une arbitrarité
absolue du signe.

L'ambiguité peut non seulement étre intrinséque au signe, mais en-
core caractériser la multiplicité des signes : dans une méme figure,
certains signes sont iconiques, d'autres ne le sont pas.

[T y a donc deux possibilités de jeu de V'iconique et du symbolique :
d'une part, du fait de la présence des signes ambivalents, d'autre
part par le mélange de ces deux catégories de signes dans une
méme figure.

(1) Les colégaries de signes symbaligues el SIgnes jcanigueas sani -
FELISES & Fiarce L es premiers sant dans i réanart srhitrsire svec

ce aanl 7is liennent 118l Jes Secands sant, ey, g8ns tin reaaart ge
ressemibiisnce snsiagique. CF. O & Fierce, Callecled Fepers, Com-

lrrdge, 1980

Il existe dans la figuration graphique une sutre catégorie de signes
: les signes indiciels, qui, d'aprés Pierce, sont dans un rapport de
-contiguité avec le phénomene dont ils sont 1'indice. les seuls phé-
nomenes avec lesquels de tels signes peuvent étre contigus sont
des phénomenes géométriques. Une trame est signe d'une structure
géométrique.




En i, des escaliers aux deux bouts d'un
immeuble sont représentés par un signe
arhbitraire ou noniconique.

En 111, i1 y a recherche de ressemblance
entre 1'objet représenté et 1'objet cons-
truit {ou & construire) . Nous sommes en
présence de signes iconiques.

En i1, 1es escaliers sont représentés par
des figures d'escaliers, mais pouvant
jouer le role d'un code arbitraire. 11 s'agit
de signes mixtes.

Par ailleurs, il faut noter en | 18 coexis-
tence dans 1s figure de signes non ico-
niques - les escaliers - et de signes ico-
niques - 1'immeuble - qui, i, est fiquré.

¥illa Savoye.

Notons que sur ce plan 1'alignement des
poteaux est un indice de 1a structure géo-
métrique qui réqgit 'ordre constructif. 11
y a une trame implicite.




Fonction des symboles

Les signes symboliques présentent 'avantage sur les iconiques de
1'économie d'inscription. L'obtention de la ressemblance exige du
temps. Mettre un point pour un escalier est manifestement plus
economique que de dessiner un axe et des marches.

Par ailleurs, les signes symboliques présupposent un code qui four-
nit donc un systeme relationnel entre les elements. Aussi 1'orga-
nisation syntaxique des &léments est donnée, ce qui représente
egalement une économie du point de vue du travail de figuration.
L'économie n'est donc pas uniquement une économie d'inscription.

En contrepartie, I'inconvénient du code est qu'il fixe au depart e
niveau d'approche suquel va s'effectuer 'arrangernent. des eléments,
I"intérieur'de ceux Ci ne sera pas remis en question. |1 fixke ainsi un
niveau de conception.

Par conséquent :

1 - T'usage des signes symboliques ou non iconigques represente une
economie d'inscription.

2 - la présence du code non iconique interdit de changer le niveau
de conception.

2 - les objets auxquels renvoient les signes sont donnés, leur des-
sin interne est deja fixé ou ne 1'est pas encore, mais de toute
facon, il 'est indépendamment du niveau de conception.

Lorsqu’il est mixte, c'est & dire & demi iconique, le signe peut bas-
culer dans Viconicite ou dans Varbitraire, suivant les besoins de la
conception.

Les signes partiellement symboliques font bénéficier le concepteur
des avantages apportés par le code, mais de par leur iconocité, ils
permettent au concepteur de changer le niveau de conceptiaon. Ainsi
la figuration permet elle de considérer un élément de facon plus ou
moins detaillée.




Dans ce deszin |, les éléments représentés
par des symboles :

A une chapelle
[ unarrét dautobus
@ unkiosque

peuvent Etre assemblés en un espace par-
couru par une riviéere.

Un niveau de conception est fixé, 3 savoir
le positionnerment des eléments les uns
par rapport sux sutres dans 1'espace pro-
posé, sans qu'il y ait possibilité
diintervenir sur les dispositions internes
de 1a chapelle, de 1'arrét d'autobus ou dy
kiosque. Ces objets sont mentalerment ré-
duits & un point.

Si pour figurer un escslier, le concepteur
utilise le signe mixte suivant :

ou bien il peut le considérer comme un
elément codé pour raisonner & 1'échelle du
plan.
- 11 sera alors assimilé au signe suivant :
ou hien il peut V'envisager en tant
qu'escalier avec un noyau central plein ou
vide, et prendre en considération son ac-
crochage a 1a magonnerie.

Le concepteur raisonnera alors & un au-
tre niveau d'approche, ce qu'autorise le
statut d'iconicité du signe.

L
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Fonction des icones

Les signes iconiques font bénéficier la figuration graphique des
avantages de la ressemblance, c'est a dire de la continuité qui per-
met au concepteur de faire varier le niveau de conception.

En effet, 1a ressemblance confere au signe une part d'indéfinition
dans la mesure ou elle est forcément approximative. De plus, elle
suppose un continuité de structure commune & 'univers graphique
et 'univers du construit.

La ressemblance permet alors au concepteur de faire varier dans la
continuité les entités & partir desquelles il opere divers arrange-
ments. I1 n'y a donc pas fixité du niveau auquel ceux-ci intervien-
nent.

Par conséquent, les signes iconiques favorisent la variation des ni- 1
veaux de conception - et c'est 18 leur fonction principale du point ‘
de vue de la conception.

Dans le cas de signes partiellement iconiques, les élements de 3

ressemhblance portent sur des caracteres partiels. Le choix des

| ressemblances peut porter cur des traits diversement pertinents ‘
qui s'offrent au concepteur au regard d'une intention momentanée. »




Gypsothéque de Passagno -

C'est parce qu'il y a ressemblance qu'il y
a variation du nivesu d'approche et par
conséquent production d'une nouvelle fi-
qure plus détaillée qui redéfinit
1'arrangement des éléments entre eux.
Par ailleurs, cette varistion est autorisée
par 'approximation du dessin initial du
point de vue de 1s ressemblance, et par la
continuité implicite du dessin et de 1'objet
réel.

De la forme suivante :

Le concepteur pourra retenir :
- soit Vepposition droite / courbe
- soit V'inclusion

1 pourra alors transformer cette forme
en retenant :

- s0it 1'un

- s0it 'autre
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Ressemblance métaphorique - Ressemblance métonymique

Selon notre définition 1a ressemblance peut étre fandée sur une
contiguité spatiale, et en ce cas, on a affaire a une ressemblance
meétonymique ; ou bien 1a contiguité est d'une autre nature que spa-
tiale, elle est alors une association paradigmatique, et dans ce
cas, donne lieu a une ressemhblance métaphorique.

La distinction d’'une ressemblance métaphorique et d'une ressem-
blance métonymique permet d'envisager la démultiplication des
possibilités de suggestions analogiques dans le travail de
l'architecte.

Considérons New York d'avant les gratte-ciel et New York d'apres
les gratte-ciel. Dans 1a mesure ou, les formes parcellaires n'ont
pas varié. 11 y a entre ces deux New York une ressemblance qui
porte sur une continuité, voire une contiguité spatiale.

Nous appellerons cette ressemblance métonymague.

Considérons maintenant New York et Chicago avec leurs gratte-
ciel, il y a une ressemblance qui porte sur le paradigme gratte-
ciel, que nous appellerons métaphorique.




Deux ordres de ressemblance.

Etant toutes deux partiellement iconiques, les
fiqures la et |b relévent de deux types distincts de
ressemblance : métaphorique et métonymique.

En la, c'est dans 18 globalité du représentant que
la ressemblance est partielle. Les éléments inte-
rieurs, extérieurs ou limites sont tous présents
et objet d'une ressemblance approchée. La res-
semblance est de 1'ordre de 1a métaphore.

En Ib, c'est dans 1a continuité du plan que 1a res-
semblance est partielle. L'interface du carré avec
son contexte de voisinage est fondé sur une res-
semblance reposant sur une contiguité spatisle.
La ressemblance est de 1'ordre de 1a métonymie.
L'intérieur, lui est déja objet d'une représenta-
tion symbolique codée arbitrairement.
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systémes de la figuration

Le systéme exige 1'existence d'un ensemble de relations qui en régit
tous les éléments, ce qui supposerait, pour 1a figuration graphique,
un code invariant. En ce sens, on ne peut parler du systeme general
de 1a figuration graphique en architecture, car, comme nous l'avons
vu, 1a ressemblance permet, en faisant varier les niveaux de con-
ception, de faire varier les codes. De ce fait, tous les élements fi-
guratifs ne sont pas régis par un ensemble de relations cohérent.
Par contre, on peut envisager une multiplicité de systemes, chaque
systéme perdurant tant que le code reste invariant.

Néanmoins 1'alternance ressemblance/code constitue un jeu essen-
tiel pour la figuration graphique

Ainsi peut-on parler de jeu de la figuration graphique en architec-
ture plutdt que de systeme non pas & cause de la présence d'un code
non iconique, que la continuité de 1a ressemblance a le pouvoir de
subvertir, ni a cause d'une ressemblance que la figuration
possederait en propre, mais bien du fait de 1'alternance dialectique
de 1a ressemblance et du code.

La coexistence de plusieurs codes implique une multiplicité de
régles d'srrangement des é1éments figuratifs entre eux. 11 n'y a
donc pas syntaxe unique, mais multiplicité de syntaxes dans une
seule production de figure.
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Y — LE TRAIT DANS LE DESSIN




dimension scripturale de la figuration

Appréhender 1e dessin d'architecture en terme de tracé ecarte la
question du sens, dans la mesure ol 1'on s'intéresse g 'existence
graphique du trait, a son inscription et non pas a ce gqu'il repré-
sente. La dimension de I'inscription abolit 1a distance qui sépare le
concepteur de son dessin, dessin qui est envisage comme le seul

produit d'un acte graphique.

Nous déicisserons par conséquent le probléme de Vintentionnalité
du trace qui articule 'espace du dessin & celui de 1a pensée, pour
nous occuper principalement du rméplat bidimensionnel des traces
graphigues. Car Varchitecte travaille pour une part dans 'espace du
dessin: Face a sa feuille, il produit des traits qui ne sont pas nhli-
gatoirement en rapport avec 'espace gu'il se représente.
L'existence des traits dans 1'univers graphigue constitue des lors
une dimension propre de 1a figuration.

Dans ces conditions, le trait est le produit de la course de 1'ins-

trument du graphiste sur 1a feuille. Un trait est tracé, puis un se-

cond. Se pose alors le probleme des relations entre deux traits, de

I'influence de 1a premiere trace sur la seconde. D'une maniéere géné-

rale, on devra considérer l'influence des traces préexistantes sur

celles qui suivent. |1 faudra alars analyser les traces dans leur ar-
ticulation, dans leur contigiite.

Mais dans 1'espace gqraphigque, 1'architecte ne produit pas unique-
ment des traits, il inscrit également des formes. Notamment lors
de la composition d'un plan ou d'une fagcade, des motifs graphiques
seront tracés qui seront déformeés et transformeés au gré des ar-
rangements.




La forme constitue par canséquent une entité autonome de 1'espace
du dessin, elle est une unité qui se dégage du trait, méme si elle
est elle méme combinaison de traces. Dans plusieurs cas, comme
celui de I'emprunt de motifs au champ de la peinture - cas fréquent
chez les architectes tel Le Corbusier ayant une double pratique de
peintre et d'architecte - il est nécessaire de raisonner en terme de
formes pour comprendre le travail graphique a 1'oeuvre.

[l faudra 1a encore s'interroger sur les régles d'engendrement des
formes et décrire 1¢cs upérations de transformation dont elles font
I'objet. Ainsi, analyser la production des traces et des formes dans
V'espace bi-dimensionnel de la feuille nous permettra d'explorer la
dimension graphique de 1a figuration, d'en saisir 1a réalité scriptu-
rale. Ce qui intéresse directement natre propos, a savoir cerner le
réle de la figuration du point de vue de V'invention architecturale.

Etudier 'espace de représentation comme un champ d'inscription
ouvre & la compréhension de la genese du projet a travers les opé-
rations de figuration, gui ne dissocient pas projet de proces. Com-

prendre la production des traces et des formes, c’'est comprendre la
fagon dont le projet est élaboré dans V'espace du dessin, 1a maniére
dont i1 est projeté a I'existence. Et c’est comprendre ainsi la puis-

sance de conception de 1a figuration graphique.

Dans ces conditions, le dessin vaut principalement en tant qu'il est
inscription, qu'il permet au projet de se matérialiser. Les opéra-
tions graphiques se révélent alors bien dans ce cas étre des opéra-
tions de conception.




Trace ou dromie : niveau elementaires de l'inscription

Analysons la production du dessin indépendamment de toute signi-
fication ou perception. 11 peut étre ramené & une suite de traces
produites psar la course de 1a mine ou de 1a plume sur 1a feuille. On
appellera dromie l'unité élémentaire qui constitue la trace. Pour
établir des disctinctions dans 18 matérialité graphique, on s’inté-
ressera au rapport des traces entre elles et non a leurs qualités
intrinseques, c'est justement en fonction du rapport des traces que
1'on isolera plusieurs types de dromies. A noter que 1a trace se dis-
tingue du trait dans 1a mesure ou un trait peut relever de plusieurs
tracés. La trace est opération €lémentaire d'inscription.

Parmi les diverses dromies, celle dite catadromie, dont le parcours
se caracterise par une cassure - la baionnette, 1e "trait de Jupiter”
- nous inciterait a envisager la qualité intrinseque des traces. Tou-
tefois, on peut considérer qu'il n'est possible de définir la cassure,
propriété & premiére vue essentielle que parce que 1'on met en rap-
port une partie de 1a trace avec une autre partie d'elle méme.

Dans ces conditions, toute trace unique comprend des parties qui
sont dans un certain rapport entre elles.

Plusieurs cas doivent étre envisages :

- chaque partie de la trace entretient des rapports divers
avec chaque partie de I'ensemble.

- une partie seulement entretient des rapports avec cer-
taines partie de V'ensemble.

- certaines parties sont totalement libres.




Croquis Perspectif pour le Parlement de
Dacca ( 1977) -

Si I'on analyse ce croquis dans sa matéri-
alité et que I'on ne se préoccupe pas des
batiments ni de I'espace qu'il figure, il se
réduit & un ensemble de traces élémen-
taires ou drornies qui se distribuent sur
la surface de la feuille, construisant des
formes et figures :tri3ngle3, trapézes,
escalier, etc...

Pour saisir la diversité des drornies, il
faut les envisager dans leurs rapports
réciproques :traces paralléles, perpen-
diculaires, convergentes, se redoublant
pour créer une surcharge graphique, dis-
continues etc ...

C'est ainsi, en repérant la variété des
tracés que I'on accéde ala matérialité
constitutive du dessin.

Projet pour le MIT. Baker House - Etude
de la facade Nord-

Isolons la trace qui matérialise sur le
croquis les plans de I'escalier. 1l s'agit
d'un tracé unique dont le parcours n'est
pas homogene, puisqu'il y asuccession de
cassures par rapport € une direction
oblique. On pourrait dans ce cas étre
amené a parler dela nature du tracé, des
propriétés du trait. Toutefois, celles-ci
seraient empiriques et parviendraient
avec difficulté e qualifier cette trace.
Pour la définir, il est raisonnable d'iden-
tifier les parties constitutives de la trace
et de les définir par le rapport qu'elles
entretiennent entre elles. Ainsi chaque
partie rectiligne alterne-t-elle avec une
partie oblique, tout en respectant la di-
rection virtuelle del'oblique. L'extrémité
gauche du tracé se disti ngue des autres
parties, son parcours étant plus sinueux
et plus libre.



D'une trace a V'autre

Pour étudier la production des traces, nous nous intéresserans donc
8 leurs rapports ce qui suppose une cao-présence des traces et 1a
formulation d'une relatiaon qui conditionne cette co-présence. |1
s'ensuit gue nous pouvons des lors distinguer plusieurs catégories
de traces :

- celles caractérisées par une absence de relation : monod romies
et hetérodromies.

Les monodromies désignent les traces uniques.

Les hétérodromies sont les traces indépendantes , produites par
définition sans rapport avec les traces prééxistantes, soit lors du
premier tracé, soit en un moment ol le dessinateur fait abstrac-
tion des traces antérieures.

- celles caractérisées par une présence de relation : les métadro-
mies.

Leur production s'effectue aprés une ou plusieurs autres traces
avec lesquelles elles entrent en divers types de rapports que l'on
spécifiera plus loin. Nous les regroupons sous le terme générique
de métadromie, car 1a trace qui leur est antérieure est constitu-
tive.

On qualifiera un cas particulier de traces, les autodromies, qui
sont des traces uniques mais dont les parties sont en rapport les
unes avec les autres.

C'est le cas des arabesques ou des productions de 1a calligraphie.
Ce sont les parties antérieurement inscrites qui servent de réfé-
rentielles aux parcours ultérieurs. Les autodromies sont donc par-
tiellement monodromiques, mais aussi partiellement métadro-
‘miques.




Croquis pour la maison Antonio Carlos
Siza (1976 -78 )

Dans ce croquis perspectif, la grande
courbe qui se développe en haut et &
gauche s'i nscrit dans | ‘espace du dessin,
indépendamment des tracés préexistants
nous sommes en présence d'une hétéro-
drornie. En effet, c'est le geste seul qui
motive le tracé de cette courbe et non la
présence des traces antécédentes, ce que
confirme le fait que satrajectoire coupe
arbitrairement sur la gauche certains
traits.

Projet de restaurant. Rico Areeiro
(1975) -

En revanche, dans ce croquis, la courbe
extérieure du pont restaurant entretient
un rapport, tangentiel évident avec
l'oblique du versant de la montagne. De
meme la courbe i ntérieure est-elle dans
un rapport de parallélisme avec la courbe
extérieure.

Croquis pour le musée acroissance illi-
mitée.

Un exemple d'autodromie nous est fourni
par le dessin de Le Corbusier pour le mu-
sée a croissance illi mitée. La spiraie est
le fait d'un seul tracé dont chaque partie
li néai re est fonction des traces anté-
rieurement inscrites.

En ce sens, il s'agit d'une trace unique,
mais qui, n'étant pa3 li bre, peut se dé-
composer en parties, produites les unes
par rapport aux autres.



Reperage des métadromies

L'analyse des dromies porte sur les opérations d'inscription ou
traces. Nous avons vu que toute trace qui est en rapport svec une ou
plusieurs autres traces antérieures est une métadromie. Le terme
général de métadromie désigne donc 'ensemble des opérations de
mise en rapport de traces, opérations qui sont en nombre fini.
Repérons dans un premier temps les rapports possibles d'une trace
a sa reféerentielle ou a son ensemble de traces référentielles. Deux
cas de figures sont donc & distinguer selon que la réferentielle est
unique ou multiple :

- Référentielle unique : on a identifié 12 apérations constitutives
des rapports binaires de traces que nhous examinerons plus loin.

- Référentielle multiple : 1a seule opération de mise en rapport
d'une trace avec un ensemble d'autres traces considéré comme un
tout indissociable est 'hémidromie.

Dans le cas de la mise en rapport d'une trace avec un ensemble
d'autres tracesg, celle-ci peut entretenir avec chacune des traces
référentielles un rapport spécifique unitaire, ce qui nous ramene
aux types de rapports binaires, 8 condition qu'il y ait compatibilité.




Esquisse pour I'Institut de Culture Scan-
dinave - 1974-1975-

Sur cette esquisse, la trace circulaire qui
désigne la centralité du hall vient s'ins-
crire entre les segments rectilignes et les
angles préexistants. Il s'agit d'une hérni-
drornie.

Projet pour le MIT. Etude de la facade
nord.

Considérons la trace horizontale sur la
partie droite de cette perspective située
environ ala hauteur du ler niveau. Elle
entretient simultanément un rapport de
perpendicularité avec les verticales des
redents de la facade et un rapport de con-
vergence avec les traces du sol, les hori -
zontales des ouvertures et la ligne
d'acrotére.

On peut par conséquent qualifier le rap-
port que cette trace établit avec chacune
de ses référentielles.



Repérage des méetadromies - 11

I1 nous reste maintenant a examiner les rapborts possibles d'un en-
semble de traces a sa référentielle ou a8 son enserble de traces
référentielles. Deux cas sont toujours a distinguer :

- référentielle unique : Un ensemble de traces qui s'organicsent sui-
vant une méme orientation constituant une référentielle commune
est une_tropodromie.

On appellera syndromie le cas d'un ensemble de traces en rapport a
une reférentielle, ou chaque trace prise séparément est dans un
rapport identique avec la référentielle. La syndromie peut alors
étre ramenée & un type de rapport binaire de traces .

- référentielle multiple - Le cas d'un ensemble de traces en rapport
g un autre ensemble de traces peut étre réduit a une combinaison
des types de rapports suivants : rapport binaire, hémidromie, tro-
podromie.

Parmi les tropodromies, on distinguera celles dont 1'orientation
est centripete de celles dont l'orientation est centrifuge. On nom-
mera les premiéres exodromie, et les secondes endodromie.




Projet pour le quartier San Lanfranco.
Pavie.

Sur ce plan d'urbanisme, les lignes
courbes qui décrivent les unités
d'habitation entretiennent toutes un rap-
port évident de parallélisme avec le tracé
de I'autoroute qui constitue une référen-
tielle commune. Nous sommes donc bien
en présence d'une syndromie.

Projet pour I'Institut de Culture Scandi-
nave, Eau Claire, Wisconsin, USA. -
1974- 75- Croquis d'étude.

Un exemple d'endodromie nous e3t fourni
par les traces rectilignes qui définissent
le secteur angulaire de I'amphithéatre sur
I'esquisse ci-contre. En effet le3 tracés
partant de I'arc de cercle convergent tous
vers un méme centre.

Villa Erica, étude du plan du rez de
chaussée. 1969- 1972

Un exemple d'exodromie est par contre
représenté par l'ensemble des traces qui
se déploient en éventail depuis le hall de
ce plan de villa.



Inventaire des types de rapport binaire de traces
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1. L'isodromie : suit le méme parcours que sa ré- Louis Xahn,

férentielle soit sur une partie, soit sur I’ensemble, } Parlement de . Dacca - 196263, o
et soit sur un parcours plus grand pif extrapolation . \\M’/ 5‘ Vue perspective et etude planimetrique.

de la référentielle. La référentielle peut étre vir- - ! :
XVIL  tuelle.

2. L’'homodromie : suit un parcours plus ou moins
identique & celui de sa référentielle dans une sor- 7
te de "paraliélisme’”. (& noter que I'imprécision . rp—

: géométrique de définition parait nécessaire pour ' st e
rendre compte de processus éminemment flous ; -
. I'exactitude serait, dans le contexte de cette ana- '
lyse des dromies, une réduction méthodologique

’

excessive de notre part). .

3. L‘antidromie : s'inscrit en opposition direction-

nelle & sa référentielle. Le croisement 3 angle stric- — )\
tement droit en donnerait le modéle géométrique C s AN
extréme. . ~"":"f/

) A

4 L'acroakomie : tire son caractére de la disconti-
.~ nuité de la course.*Elle est cependant isodromie
- . de la trace virtuelle qu'on obtiendrait en rétablis- e o e e/
e .. sant la continuité nettement pergue et qui lui a
servi de référentielle.

A ) 5. La paradromie : sollicitée par des attirances ex-

trémes momentanées qui |'écartent du chemin tra- g o N
i i i - ~‘l,»¢xw‘. B i ar R T e S ST b
cé par sa référentielle réelle ou virtuelle — suit un ‘ Lt AR Rayes - ‘-;5.':..-. P~ S .
parcours global identique a celle-ci malgré les écarts |
et les variations de ses segments et reste a cOté.

§ / 6. L’anadromie ; 'saute’’ par dessus sa référentiel- N
le telle la 1vace cartographi ) te a l'en- : e et —4-“\,-\
g ‘ telle la wr3ce cartographique d‘une route a I'en ’i'l.'é fF ‘f‘ 3 W‘{P

3 / droit d'un passage a niveau. ' - =~ '
/_\ 7. L'épidromie : est er: rapport de tangence A sa o B

référentielle. , ] \

- @ . 8. La péridromie : circonscrit sa référentielle.

' i " ; ) ==
i_- 9. L'apodromie : s'éloigne momentanément de sa . 7 )
;e 0 référentielle pour contourner un obstacle. | Y ‘
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...+ _10. La pseudodromie : ensemble de traces disconti-

‘ R “\ -
, / nues mais contigiies {par opposition & l’acrodro- U e o
. o . mie). ‘ 3 1
‘ /,/”(/f mie) L — L'analyse du tracé de ces esquisses a
j i ” i - ielle’ . o —TRTED LI T : . .
lé ///// ‘1;;15?:2g?:&;;Pﬁ?;ﬁﬁ::xf”elege“Edy ‘ . ! : . " ) permis de reperer les douze rapports binaires
ki n . S :
| Z — T de traces, dont l'inventaire établi par la
,3 // o 12. L'holodromie : se présente sous deux formes : ., . .. .
: ou bien elle unifie des référentielles afin d’en theorie est dresse ci-contre. Les tracés

constituer un tout, ou bien elle compléte une ré-
férentielle pour constituer un tout. On appelerait
forme un tel tout partiel qu’on peut distinguer
" dans un ensemble figuré.

situés dans la partie droite du tableau sont

donc extraits des dessins ci-dessus et ser—

vent d'exemples aux définitions de la partie

gauche,




La Forme - entre trace et figure

Dans 1'espace graphigque, 1'architecte inscrit des traces, mais aussi
des combinaisons de traces déjd structurées. C'est cette arganisa-
tion des traces en un motif identifiable qui constitue la forme. Et
tout comme la trace, 1a forme ainsi définie est indépendante d'une
quelcongue signification. Elle possede une existence apaque qui ne
renvoie qu's 1a matérialité de Vinscription. La forme sera suscep-
tible de transformation au cours du travail de figuration.

Cette potentialite est imputable a son caractére a la fois précis et
imprecis. Ainsi 1a forme est-elle ouverte, d'une camplexité plus
grande que la trace, sans pour autant atteindre la totalite de la fi-
gure.

Lorsqu'il compose un plan ou une fagade, V'architecte manipule de
telles unités. |1 arrive alors qu'une méme forme se répete d'un pro-
jet a I'autre. Et c'est elle, également, qui est susceptible d'ermprunt.

L'usage dans la figuration architecturale d'unités d'ordre supéerieur
& la trace autorise des transferts de formes du champ de la pein-
ture ou de 1a sculpture a celui de I'architecture. Ce phénoméne, fré-
quent chez les architectes peintres, repose sur la relative autano-
mie de la figuration. Ces transferts s'expriment a travers des em-
prunts.

La composition des parties d'un batiment s’arganise alors selan le
made d'une composition picturale.




Etude du plan pour le centre gouverne-
mental de Dacca.

Dans les premiéres esquisses du plan,
I'architecte inscrit une forme triangu-
laire dans un rectangle, forme dont la
base constitue la corde d'un arc de cercle
dont le sommet pri nci pal est surmonté
d'une sorte de U renversé. Cette organisa-
tion de traces constitue une forme, c'est a
dire une unité qui sera transformée mais
gui conservera ses caractéristiques es-
sentielles tout au long du travail de figu-
ration, comme on peut le constater ici.

Carpenter Center .1961 -

Nous savons que le plan du Carpenter
Center est composé de formes élaborées
par Le Corbusier peintre dans le champ
pictural.

Nature morte a la pile
d'assiettes. 1920.
Ch. E. Jeanneret.



Engendrement des formes. Traits opératoires et opérations

Nous avons caractérisé 1a forme comme une organisation de traces
identifiable en tant que motif graphique et sujette a transforma-
tion au cours du travail de figuration. Par définition, 1a figure est
independante des opérations qu'elle supporte.

Nous definirons par conséquent 1a forme en fonction des traits
opératoires a partir desquels on effectuera des opérations. Le trait
opératoire est un trait distinctif mis en oeuvre dans le processus
d'élaboration {(engendrement et déformation) de la forme.

Le trait opératoire se distingue de la trace, celle-ci en étant 1'ac-
tualisation dans le dessin. Nous serons donc amenés a caractériser
la forme comme un agencement de traits opératoires.

Parmi les traits opératoires, citons : courbure, rectilinéarité, obli-
quité, verticalite, horizontalité ..

66

C'est 8 I' assemblage des traits opératoires que 1'on reconnait les
différentes actualisation d'une forme.

Les opérations mettant en relation des traits opératoires en seront
donc totalement tributaires. La différence entre les opérations ne
dépend que de 1a différence entre les traits opératoires et inverse-
ment. En repérant les traits opératoires, on repére par conséquent
les opérations.

Parmi les operations de déformation, citons : intersection, super-
_position, intégration, segmentation, stylisation, paraliélisation,
symetrisation ...




Fondation Querini Stampalia - Extensian
1973 -

Dans 1'étude du plan du 3érme nivesy on

peut reperer la presence d'une forme dans

le motif ressermblant 3 une tete de clef 3

molette. Cette forme est conservée tout

au long du travsil d'élaberstion graphique |

et fonctionne comme une unité propre. J R
Sur chaque dessin, elle subit des défor- R e f"r
mations et pour 1'identifier, nous défini- ) e
rons les traits opératoires suivants -

- courbure { balodromie + péridromie)

- rectilinéarité (antidromie)

- horizontslité Cantidromie)

& partir de la forme ci-dessus, repérons
maintenant les opérations de transforma-
tion associées aux traits opératoires, 3
zavair :

courbure : extension

rectilinéarité : seqrentation

horizantalité : seqmentation

verticalité : dévistion

obliquité : intersection




Connexion des formes : opéerations de liaison

Lors du travail de composition dans 'espace graphique, freguent
dans le dessin des fagades et des plans, V'architecte inscrit des
formes dont 'engendrement et la mise au point requierent des ope-
rations d'enchainement et de modification des traces. Mais si les
operations de deformation des traces sont le fait d'un travail gra-
phique de mise au point, elles sont également motivées par la ne-
cessité d'intégrer les formes produites au dessin global du plan ou
de la fagade.

Nous appellerons ces opérations , opérations de liaisan . Elles peu-
vent étre de différents types :

- liaison entre une forme et un ou plusieurs éléments graphiques.
- liaison entre formes elles-mémes.

Enfin, nous distinguerons un troisieme type de ligison qui consiste

8 juxtaposer des formes en fonction de 1a topologie générale du
plan ou de la fagade : nous nommerons cette opération juxtaposi-
tion.

1N faut distinguer les opérations de liaison des raisons gui 1es mo-
tivent. La composition peut s'entendre comme la finalité de
I'articulation des formes; En d'autres termes, les regles
d'arrangement des formes remplissent une fonction ou des fonc-
tions qui sont définies a 'extéerieur d'elles et qui constituent 1s
composition.




Fondation Querini Stampalia - 1973 -

Sur ces differentes études du nivesu 2, an
peut suivre 1'intéqration d'une forme dans
un plan.

forme

Les traits operatoires retenus pour 1a
transformation de cette forme sont : hori-
zontslité, obliquité.

Les operations de lisison sssociées aux
traits opératoires sont Tes suly vantes

dessin 2 : horizentalité : connexion ou ex- m

tension. "
abliquité : déviation + intersec-

tion, déconnexion avec horizontalité.

deszin 3 : obliguité :intersection + ex-
tension

harizontalité : extension + opé-
ration de symétrisation.

Dans le cas des dessins 1 et 2, nous avons
des ligisons avec des éléments graphiques
du plan.

Dans le cas du dessin 3, nous avons dupli-
cation de 1a forme par sumétrisstion (par
rapport 8 un plan), puis lisison entre ces
deux formes par parallélisation des
obliques.

Notons que les raisons qui rmotivent les
operations qraphiques du dessin 3 sont

" gpparemment d'ordre éconamique et fonc-
tionnel. 11 s'aqit de relier les 2 fagades du
batiment su royen d'un passage principal
qui ze substitue aux 3 petites ligisons du
dessin 2
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Arrangement des formes

Nous avons défini une forme par des traits opératoires qui détermi-
nent les transformations dont elle fait 'objet. Parmi les opera-
tions de liaison entre une forme et un dessin ou entre formes entre
elles. Distinguons 2 catégories fondamentales d'opérations permet-
tant 1'arrangement des formes :

- le déplacement - que nous avons pu constater dans le
passage du dessin 1 au dessin 2 de notre exemnple préce-
dent -

- 1a substitution.

Ces deux catégories fonctionnent au niveau de 1s globalité du des-
sin.

Les deux opérations de déplacerment et de substitution sont a
'oeuvre dans la metaphore et 1a métonymie, 2 figures de rhetorigue
qui reglent 'arrangement des formes du discours, ainsi que 1's eta-
bli Jakobson. Nous faisons ici 'hypothése que ces opérations sont
essentielles pour V'arrangement des formes non plus du discours,
mais du dessin. Cette hypothese laisse & penser qu'il existerait des
opérations fondamentales d'arrangement des formes quelle que soit
leur nature specifique. Nous rejoignons dans ce cas les hypothéses
d'une science de la cognition ou de 1a conception.




Gallerie Querini Stampalia - Dessin pour
les nouvelles annexes . 1973

Considérons sur ce dessin 1'étude des ou-
vertures hautes dans la partie centrale de
1a facade.

Nous avons 13 les deux apérations de
substitution et de déplacement.

Une ligne de percements carrés estin-
scrite dans un premier temps, & laquelle,
dsns un second temps, vient se substituer
un bloc rectanqulaire compact qui fran-
chit 1s ligne d'acrotére. Ensuite les carres
supérieurs sont déplacés suivant une
translation verticale pour obtenir le
motif définitif {cf. schéma).

Frank Lloyd Wright -

Ce dessin s'interpretera comme une dou-
ble opération métonymique-
métsphorique. Le porte-a-faux du roc
etant déplacé dans le construit et le
porte-a-faux architectursl venant se
substituer au porte-a-faux naturel.




Le trace et 1a forme dans la génération des figures

Puisqu'une part de la détermination graphique se joue dans
I'inscription, nous avons, pour appréhender cette dimension scrip-
turale, raisonné a deux niveaux distincts, articulés néanmaoins 1'un
a 1'autre. Au niveau de l'unité élémentaire, la trace, nous avons re-
péré les rapports graphiques purs, dont I'inventaire nous est fourni
par la liste des dromies. Au niveau d'ordre supérieur, hous svons
cherché 8@ mettre en évidence une syntaxe des formes graphiques.

La liste des dromies et les opérations syntaxiques ainsi que nous
les avons définies constituent un modéle d'intelligibilité de
I'espace graphique. Comme tout modele il est réducteur. Sans tenir
compte du référent, de 1'espace construit, ce modele interprétatif
permet de saisir comment la figure d'un édifice prend forme dans
I'espace graphique.

Il est vrai que, pour concevair un édifice, raisocnner dans le seul es-
pace graphique constitue un cas extréme, voire une situation de la-
boratoire. Dans le projet d'architecture, les figures ne trouvent pas
leur motivation uniquement dans 1'espace du dessin, mais relevent,
pour une part seulement, du tracé et de ses régles. La composition
architecturale recouvre d'sutres opérations que graphiques. Elle
fait intervenir des motivations d'ordre fonctionnel, économique,
géométrique, etc ... Ces diverses motivations renvoient a autant
d'opérations de conception. {1).

{1} cf. Ph. Boudon, Richelieu, ¥ille Nouvelle, 'Les échelles de la con-
ception architecturale”, Dunod, Paris, 1978.

Faisons 1'hypothése d'un édifice congu en fonction de sa représenta-
tion graphique, sans prendre en compte le référent spatial. La rela-
tion a 'espace construit, existe, car, par définition, e dessin
d'architecture est préfiguration du construit. Mais, dans ce cas pré-
cig, elle est secondaire relativement & 1'élaboration formelle de
I'edifice. Elle sera prise en charge notamment par 1'échelle carto-
graphique, qui établit le rapport de 18 mesure représentative a la
mesure représentee.










Yl - LA FIGURE ET SES DOUBLES




secondarite et sérialité de la figuration

Un dessin d'architecture figure principalement un objet ou un es-
pace @ construire, mais il nous donne aussi & voir la matiére dont il
est fait, qu'elle soit graphique ou autre {(crayon noir, crayon de
couleur, pastel, encre, aquarelle ).

Dans le cas d'esquisses ou de dessins d'elaboration, de dessins
somme toute lacunaires, 1'objet est parfois difficilemnent identifi-
able. Alars, on tente de lire dans la matiere graphigue une idée, un
principe, une forme qui annonce un aspect d'une construction a ve-
nir. C'est 1a un exemple d'un processus plus genéral qui consiste 3
lire dans un dessin, 3 partir de traits existants, des figures sus-
ceptibles d'étre révélées.

Que laisse transparaitre le dessin ?

Tout d'abord, e mode de représentation : perspective, axonométrie,
ou projection plane.

Il est vrai que le mode de représentation ne retient
quexceptionnellement 1'attention. Les modes les plus usités ayant
eté interiorisés,ils font partie désormais d'une culture passive, a
tel point d'ailleurs qu'il n'est pas exclu que nos capacités percep-
tives soient médiatisées par de telles conventions de représenta-
tion.(1) Preuve en est 1a difficulté, voire I'incapacité a lire des
modes de représentation "exotiques” qui n'appartiennent pas 3 no-
tre culture, tels 1a perspective dite inversée, traditionnelie au
Japon.




Mais au dela du mode de représentation, un dessin expose le regard
du dessinateur, ce qu'il voit et comment il le voit.

Enfin, un dessin ou une partie de dessin prend son sens en relation
avec la série a laquelle il appartient et 3 laquelle il renvoie. A ce
titre, il expose 18 nature sérielle de la figuration.

Cette propriété qu'a le dessin d'informer sur 1a fagon dont i1 repré-
sente, nous 1'appellerons propriété de secondarite.

C'est jusqu'a présent par la lecture que nous avons identifié les
multiples infaormations que les dessins contiennent.

Il convient toutefois de s’interroger sur la fonction de telles pro-
prietés dans le processus de figuration, les operations de lecture
étant partie inhérente de la figuration.

Car figurer, ce n'est pas seulement inscrire des traits, des formes
ou bien mettre en oeuvre des constructions géeomeétriques .

C'est aussi lire et interpréter ce qui vient d'étre inscrit afin de re-
lancer le tracé. On imagine alors parfaitement que le pouvaoir de
substituer un objet représenté a un autre, ou encore de figurer un
maode de vision particulier joueront un rile important.

L'articulation d'opérations de lecture et d'inscription sera au coeur
méme de la figuration . |1 s'avere qu'elle motive V'enchainement des
figures, vaire la production graphique dans son ensemble. C'est bien
I'interprétation de ce qui & &@té inscrit qui sollicite un trace second.
Dans ce cas, la figure seconde renseigne sur la figure premieére.

Les propriétés de secondarité ont par conséquent des fonctions
d'infarmation et de production relativement sux figures qui sui-
vront. En cela une figure entretient des rapports avec celles qui lui
succedent ou la précédent. Ainsi, elle pourra étre agrandie ou ré-
duite, un second dessin viendra se substituer & un premier, 18 ou il
- avait forme, viendra s'inscrire une figure, enfin, un motif pourra
étre emprunté a une autre figuration. Le dessin d'architecture est
fondamentalement sériel.
(1) L& gui rejaingreil cerlsings théses d' £ H Gambrich el Meyer
Seheira A Gamiyicsr The visus] insge” Lo C8lions SC1em-
I777C Gmerican fiaak, F&ris, 1975 M Schapira, '(hema el véhictle
JENS J8S SIGNES FCamigues”, Lritigue, Aaunl /19735
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Figuration du mode de representation -

Un ne pourra comprendre un plan qu'en s'aidant de la coupe, qQui in-
dique ce qu'on cherche dans ce plan. De méme, il est necessaire de
mettre en rapport plan et fagade, fagade et coupe. La correspon-
dance entre ces images projectives s'impose parce que la figura-
tion contient 1'information indispensable & V'identification et 8 la
compréhension du mode de représentation structurant 'image. Ain-
51 une partie de la figuration peut-elle m'informer de ce que je
dois voir dans les autres parties. La figuration représente bien
alars son propre mode de représentation.

Ce phénomeéne peut concerner tout mode de représentation . géomeé-
tral, perspective, axonométrie, etc ...

Lorsqu'un dessin d'architecte est dit "avoir de I'echelle”,il est en-
tendu que sa figure méme informe de 'échelle de réduction utilisee
- plus précisément du code isométrique- . L'absence d'une legende
(1/néme) ou d'une échelle cartographique au bas du dessin souligne
la capacité de 1a figuration & induire son code isométrigue.

La figuration aura alors une fonction de code par rapport & elle-
méme, c'est & dire qu'elle éclaire le rapport entre le représentant
et 1e représenteé.




A Palladio -(P1. 159.)
Extrait des" Quatre livres de
| 'architecture". 1570 -

Palladio rassemble sur une méme planche
plan et coupe / élévation.

S'il est évident que la coupe et I'élévation
sont des parties d'un méme dessin, il n'en
faut pas moins considérer le plan comme
une partie d'une méme représentation. La
compréhension dans leur articulation des
3 figurations du baptistére de Constantin
est sans probléme grace aux conventions
de représentation qui superposent facade
et plan et qui autorisent, en cas de symé-
trie, la figuration d'une des 2 moitiés. A
noter que Palladio utilise I'arraché de
facon astucieuse pour juxtaposer facade et
coupe comme s'il s'agissait d'un méme
dessin. Cette planche des quatre livres
laisse par conséquent paraitre le mode de
représentation qui la régit.

Glass skyscraper.

Ce dessin me donne avoir une échelle
cartographigue approximative, grace au
rapport bidimensionnel qui s'établit entre
Iimage du gratte ciel, les formes arché-
typiques d'immeubles situés a son pied et
I'espacement é gauche que I'on peut iden-
tifier comme une voie de circulation.

LIVRE QUATRIEME



Figuration du mode de vision dans 1'espace

Un dessin pourra figurer un objet et, de fagon concomitante la
fagon dont il est vu. C'est le cas notamment des croquis d'Oscar
Niemeyer qui sont accompagnés de petits yeux symboliques portant
des rayons et qui montrent comment 1'objet est pergu et méme
congcu en fonction de cette vue.

Mais i1 est des dessins dont 1'objet principsal de la figuration est la
modalité méme de vision dans 1'espace. Ainsi les illustrations de
1'antique perspective angulaire que 1'on trouve dans les traités
d'architecture de 1a Renaissance (Serlio, 1545) et de 1'Age Clas-
sique (Perrault, 1673 - Blondel, 1771-77).

En tout cas, la vision, en tant qu'elle définit le rappert de 1'image &
I'objet représenté est objet de représentation.

La perspective parait pouvoir figurer des objets parce c’est la vue
elle-méme qui est figurée. Dans la perspective classique, je suis
informé non seulement sur 1'objet représenté, mais sur le point d'ol
je le vois qui, cependant, est un point que je ne vois pas.




- Extrait de "De Architecturae U bri
quinque". S. Serlio

Dans ce croquis de Serlio, les proportions
grandissent au fur et & mesure qu'elles
montent.

D'en bas, tout parait égal, les dimensions
étant fixées par un méme angle de vision.
Il s'agit d'une correction optique qui fait
paraitre les objets plus proches qu'ils ne
sont.

Vue générale en perspective du Chateau de
Richelieu.

Dans cette perspective du Chateau de Ri-
chelieu, je suis informé sur la configura-
tion du plan, l'aspect des batiments, mais
aussi sur le point de vue d'ou je regarde.
Je suis situé dans I'axe de symétrie du
chateau, en une situation dominante de

telle sorte que j'aie une vue plongeante.



Figures non intentionnelles

Le concepteur lira dans son dessin des formes qu'il n'avait pas vou-
lu inscrire intentionnellement. Deux cas se rencontrent fréquem-
ment dans 1a figuration architecturale, notamment dans 1a phase
esguisse.

Premierement, 1'architecte donne un contenu sémantique a une
trace jusqu'alors insignifiante. Par exemple, apres avoir dessiné
une forme délimitant un fond, 1'architecte décide de mettre a
I'endroit du fond ou du résidu de son tracé antérieur un contenu. 1
inscrira alors plus fermement une nouvelle forme, plutdt, il mettra
une figure 18 ou son dessin avait produit une forme.

Deuxiemement, 1'architecte donne & une figure intentionnelle un au-
tre contenu figuratif que celui qui lui était destiné. |1y a dans ce
cas changement du contenu sémantique de ce qui n'est plus qu'une
forme graphique.
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Les operations distinguées ci-dessus ne renvoient pas forcément a
des états ou 8 des moments différents de la figuration. Elles peu-
vent étre concomitantes dans le cas d'un graphisme intentionnelle-
ment flou qui porte en lui plusieurs contenus sémantiques virtuels.
I1 s'agira de choisir parmi les contenus figuratifs latents une fi-
gure patente. La figuration dans son état premier devient objet de
1a figuration dans son état second.




Fondation Quérini Stampalia. Extension
1973.

Soit une étude et e plan définitif du ni-
veau 3. On constate quapreés aveir inscrit
les deux courbes, 1'architecte définit, a
1'endroit méme de leur articulation un
espace triangulaire pour 1a salle d'eau,
tirant partie d'une opportunité formelle.
De méme, 13 forme de 1'éventsil 3
1'extréme droite du dessin est 1a reprise
graphique d'une trace non intentionnelle,

Etude du pont d'entrée de la Fondation
Quérini Stampslia.

Observons les deux croquis en bas &
gauche et dans lesquels s'élabore le détail
des marches. De 'una 1'sutre {1 - 2),1a
rarche se décompose en 2 éléments. Cette
transfor mation est suggérée par une in-
terprétation de 1a forme méme de 1a piéce
monobloc qui contient virtuellement deux
parties. De plus cette transfor mation est
amorcée par 1a surcharge graphique de la
derniére marche (1), qui distingue le
plat de 1a marche de son support. 1a con-
figuration de 1a selution, encore floue sur
1'esquisse (2), apparait sur le dessin
principsl, ol le plat est un élément auto-
nome articulé sur son support, vraisem-
blablement d'une nature différente et 1ui-
méme raccordé au longeron cintré du
pont. L'imprécision du graphisme,
1'épaisseur du trait laissent alors 1a voie
ouverte & plusieurs salutions.




Réduction - agrandissement d'une figure

-

A l'inverse du cas précédent ol un objet représenté se substituait 3
un gutre, lorsque le concepteur agrandit une figure pour 13 detailler
ou la réduit pour la rendre plus synthétique, I'objet représenté de-
meure identique.

Seule l'image de 1'objet varie, soit dans le sens d'une plus grande
préecision des détails, soit dans le sens de leur &lision. De toute
facon la figure seconde mantre 1'objet représenté sous un aspect
nouveau qui permet de considérer une information supplémentaire.
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Si V'on examine le cas ou l'architecte agrandit une figure pour
I'envisager plus en détail, nous nous trouvons dans une situation
analogue a celle du dictionnaire dans lequel un mot est remplace
par sa definition. L'objet représenté sera pour ainsi dire
re-présente.

Dans le cas o0 il y a élision de details par une nouvelle figuration,
nous sommes dans une situation semblable a celle du concept
scientifigue subsumant ses caractéres, coiffant sa définition. |1 se
produit une sbstraction conceptualisante. Grace 3 un tel pouvoir de
conceptualisation, 1a seconde figure aura pour fonction de retenir
une structure,(1) de 1a premiere figure. A ce titre, le niveau de la
figuration dépend de ou entraine la conceptualization des
problemes que se pose le concepteur.

() arr eniend nEr IE e relfslion spElisie entre §38mants




Eqglise de Choisy - Elévation du portail .

Dans ce dessin 1'architecte envisage plus
en détail, & un autre niveau d'approche
certains éléments tels que 1a base des co-
lonnes, les corniches, 1a frise.

Ces figures secondes apportent des infor -
mations nouvelles, notamment sur les
arnerents de la frise de 1'architecture
(triglyphes et qouttes). A

Second projet du Palsis des Nations &
Genéve. 1929,

Dans le second dessin, 1'architecte donne &
voir 1a structure de son projet. Cette fi-
qure est schématique relativement a 13
premiére, elle réduit 1'infor mation &
1'essentiel du propos viseé.
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Appropriation d’'un mode de figuration

L'usage d'un "style” figuratif constitue un dernier cas de secondari-
i&. En effet, c'est bien parce qu'un dessin montre son propre mode
de figuration que I'appropriation est possible.

Par exemple, les dessins de Niemeyer ne sont pas sans evoquer les
dessins de Le Corbusier. La maniere de représenter - autrement dit
le rapport entre 1'image et 1'objet représenté - fait chez Niemeyer
1'objet de I'emprunt. C'est une maniére de représentation qui sers
utilisée par 1'épigone pour figurer des objets nouveaux.

A noter que Le Corbusier lui-méme en tant qu'architecte utilise les
moyens graphiques mis au point par Le Corbusier peintre. |1 en va de
méme d'Alvar Aalto, et plus généralement des architectes peintres.
I1 y a alors transposition des moyens picturaux dans le champ de la
figuration architecturale.

Nous sommes ici dans 1a situation strictement inverse de celle ou
le rapport représentant/ représenté serait 1'objet principal de la
figuration (cf.p.94). Dans 1'appropriation d'un style figuratif, le
rapport représentant/représenté est un moyen pour figurer un nou-
vel objet qui sera, lui, 1e véritable objet de la figuration.




Le Carbusier. Urbamsation de 1s Ville de
Stockholm. 1933 -

Oscar Nierneyer. Yue de Pampulha.

Ces deux croquis témoignent d'une filis-
tion dans le style figuratif : une expres-
sion du construit par un trait de contour
schématisant les volumes, non différen-
ciation du graphisme exprimant la conti-
nuité nature / construit, présence du
geste, etc ...

Une expression graphique spparentée
sert a figurer des objets en réslité totale-

ment différents.

Le croquis de Le Corbusier définit un
style figuratif, c'est-4-dire une maniére
de mettre en rapport 1'image et 1'objet
représenté. C'est cette maniére méme qui
devient 1'image du projet architectural de
Niemeyer pour Fampulha.

Dans le cas d'une figure didactique de des-
criptive, le rapport de 1'irage & 1'objet
représenté est 1'objet de 1a figuration.
Nous sommes alors dans la situation op-
posée.




Diachronie de la figuration - Sérialité du dessin

Au cours du travail de conception, 1a succession des dessins tient &
I'existence de rapports entre images, c'est-a-dire a la capacité
d'une figure a devenir objet d'une seconde figuration : 1a sérialité.
Le dessin d'architecture est fondamentalement sériel.

La sérialité autorise I'apparition de figures non intentionnelles, la
variation du niveau d'approche d'un abjet ou encore 1'appropriation
d'un style figuratif, induisant certaines propriétés de 1'objet repré-
senté . Elle suscite la production d'autres figures qui viennent en
quelque sorte gloser les précédentes. La secondarité peut y jouer un
role.

La sérialité du dessin d'architecture est diachronique. Mais si l1a
production graphique est liée au temps du projet, il ne s'agit pas
pour autant d'un temps liénaire, qui supposerait un enchainement
régulier et systérmatique des dessins. Certains développements
graphiques seront menés en paralléle, une méme figure donnera lieu
a plusieurs séries, etc ..

Remarquons cependant que la sérialité de 1a figuration ne concerne
pas seulement les images indépendantes, mais également la pro-
duction des figures a l'intérieur d'un méme dessin.




Institut Salk, La Jolla, Califarnie 1959-
65.
Croquis pour s roaison des reunions,

Dans ces esquisses de facade | chaque dessin

a une valeur de glose relativermnent aux
précédents. L'étude de 1s répartition de 1a
Tumiére et des rythmes verticaux rnani-
feste des le second croquis presuppese un
niveau d'approche spécitique.

Ce miveau d'approche varie dans le troi-

siéme dessin qui reprend la recherche vo-

lumétrique du premier.

Chaque deszin entretient donc bien des
rapports svec ceux qui le précédent ou le
suivent.
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Dialectique lecture / écriture

Nous avons vu que la secondarité permet de donner un contenu 3 une
forme vide, ou encore de substituer a un premier objet un second
objet représenté.

Ces opérations reposent sur la capacite du concepteur a jouer de la
présence allusive des traces graphiques.

Par 1a lecture de son dessin, le concepteur a le pouvoir de révéler
des formes, des directions qui, bien qu'inscrites, étaient jus-
qu'alors dépourvues de sens.

De plus, il peut également procéder a des inversions du rapport fi-
gure/fond pour faire apparaitre des figures partiellement tracées.
Ce phénomene souligne notamment qu'en figuration graphique il n'y
a pas de fond par essence, mais seulement a un instant donné, dans
1'ordre de 1a production ou celui de la lecture.

En realité, toutes ces opérations reposent sur des phénoménes de
perception interprétative, que viennent ensuite relayer des tracés.
Car dans un second temps, le concepteur fixe ce que 1a lecture
révele. 11 inscrit les figures mises & jour qui transforment la con-
figuration du dessin. L'inscription succéede ainsi a la lecture pour
donner naissance 8 de nouvelles figures, qu'il conviendra ensuite
d'interpréter. Ce jeu de lecture/écriture motive ainsi 1a production
graphique & l'intérieur d'un méme dessin, mais il motive également
d'autres dessins. i1 a par conséquent une fonction heuristique, et
1'on peut dés lors avancer que 1'invention se jouerait pour une part
dans cette alternance d'inscription intentionnelle et de lecture in-
terprétative.

Si la lecture peut s'effectuer indépendament de l'inscription, et
notamment dans un ordre qui n'est pas forcement identique, &
I'inverse oh peut poser que 1'inscription n'existe pas sans qu'il y ait
lecture. En particulier, 1'analyse de 1'inscription des traces a la-

" quelle hous nous sommes livré a été menée du point de vue des rap-
ports que celles-ci entretiennent entre elles, et ces rapports en
supposent naturellement la lecture.
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Y1l - CONCEVYOIR UNE FIGURE







Faut-il voir dans la figuration architecturale un ensemble de proces liés etroi-
tement a leur objet, 1'architecture, ou bien une part de figuration graphique en
général 7 En d'autres termes, ces deux domaines sont-ils 1iés par un rapport
d'inclusion ou sont-ils disjoints ¥

Envisager qu'il puisse y avoir communauté entre figuration architecturale et
figuration graphique, par dela 1'objet représenté, c'est faire I'hypothese que la
figuration graphique est une forme d'expression de la pensée. C'est seulement a
ce titre qu'il y aurait similitude.

Une telle hypothése permettrait de penser les échanges nombreux et réguliers
entre les champs des arts graphiques et celui de 1'architecture sur un autre
mode qu'historique ou thématique.

Le dessin de Durer : "construction d'un nu féminin au moyen d'un compas” nous
permettra d'envisager les proces de la figuration dans le domaine du dessin
d'art.

It ne s'agira pas pour nous de procéder & une description morphologique des
deux dessins qui sont sous nos yeux, mais plutdt de les analyser dans leurs
composantes structurelles.

Tout d'sbord, nous sammes en présence de deux figures qui se donnent a lire
dans leur construction. De toute évidence, 1a figure de gauche informe la figure
de droite. 11 y @ 18 une secondarité patente : une figure décrit graphiquement
1'autre. ‘

Notons toutefois que ces deux figures sont distinctes, celle de gauche ne con-
stituant pas un état antérieur de celle de droite. leur symétrie axiale les op-
pose, de méme gue le graphisme du visage. La relation de "cornmentaire” qui les
lie porte sur la construction graphique elle-méme.

11 y a donc bien secondarité, puisque ces deux figures sont dans un rapport
d'explicitation réciproque et puisque 1a composante informative concerne la
figuration elle-méme.

De plus, le modelé du corps, le détail des ombres sur le dessin de droite, la po-
sition de trois-quart du visage, et tout particuliérement la figuration du pied
gauche du nu, laissent transparaitre un mode de représentation perspectif.

Ces figures génerent, sans doute possible, une sensation d'espace tridimen-
sionnel, dont la représentation méme suppose celle de la vision.




Tel qu'il est, ce nu parait devoir étre située dans un plan proche du
spectateur, ce qui suppose un angle visuel ouvert. En outre, 1a
structure géométrique de la figure confirme la construction pers-
pective.

Le style figuratif de Durer est neanmoins sensible, dans le dessin
des visages notamment . Par conseéquent la secondarité permet l1a
figuration du mode de vision, du mode de représentation et du
"style graphique” de 1'auteur.

La spécification du compas dans le titre insiste sur la dirnensiaon
géameétrique du dessin. Les tracés circulaires fonctionnent alors en
tant qu'indice d'une structuration géomeétrique de la figure. Le cer-
cle est donc ici un signe indiciel.

Dans leur majorité, les tracés visent la ressemblance a un modeéle
idéal, composé de formes simples et proportionnées. Certains
traits seulement reléveraient d'une convention figurative, notam-
ment ceux figurant 1'ombre.

En réalité, les signes utilisés par Direr sont partiellement symbo-
liques et partiellement iconiques. En effet, pour ce qui est des om-
bres, la valeur sombre résultant du rapprochement des traits tient
en partie de la ressemblance.

A l'inverse, si les traits ressemblants cherchent a retransposer les
lignes du corps dans 1'espace de 1a feuille, ils participent malgré
tout du systéeme de dessin au trait, qui peut étre considéré comme
un code figuratif.Par conséquent, les signes graphiques du peintre
comme ceux de V'architecte seraient principalement mixtes.

Si on s'intéresse désormais, non plus & 1a nature des signes, mais a
leur engendrement, le dessin de gauche apporte une information sur
le caractére geomeétrique du tracé. Mais il serait naif de penser que
ces figures sont faites uniguement de géométrie, ou, du moins, que
la géometrie suffise & rendre compte de leur construction graphi-
que.




En réslité il serait juste de considérer le compas comme un instru-
ment d'inscription d'un type particulier, car, un trait est fondamen-
talement une inscription, et les traces s'organisent ici les unes en
fanction des autres celon des rapports qui sont, comme le mantre
la planche analytique, ceux que nous avons analysés au titre des
draomies.

On pourra lire dans les dessins de Diier 1a majorité des rapports
dromiques que hous avons repéeres. Bien <dr, i1 sera difficile
d'identifier les hétérodromies qui sont le fait du premier tracé,
mais oh trouvera de nombreux exemples de rapports binaires de
traces ou métadromies, comme l'atteste 1'analyse graphique.

Les référentielles des métadromies sont ici soit intentionnelles,
soit occasionnelles. Intentionnels, les axes et autres lignes de con-
struction qui servent cbjectivement d'éléments de référence ; oc-
casionnelles les traces qui s'enchainent selon une apparente conti-
nuité du geste, a I'instar des lignes du torse et du ventre.

La continuité des tracés dénote, pour nous, le caractére fortuit des
traces reférentielles.

Pour achever l'analyse de la genese de ces dessins, on relevera la
présence de farmes graphiques dans les attributs du visage: bouche,
oeil, oreille, et également dans le dessin du ventre ou des seins.
C'est dire que des combinaisons de traits, constituant une forme en
soi jouent un rdle dans 1'élaboration des figures (cf. 1a bouche dans
1'analyse graphique). ce qui finit de nous convaincre de la simili-
tude des opérations graphiques entre architecture et dessin d'art.

En outre, 1a présence de construction géométrique prouve que Direr
raisonne, par moment, dans un espace abstrait.

1 n'est alors pas situé par rapport & 1'objet représenté, encore
mains par rapport & un supposé modele vivant.

Bien sir cette situation du peintre par rapport & son objet de figu-
ration n'est que momentanée. Cependant on peut considérer que

- Durer est situé par rapport a son modéle puisque la construction
perspective induit une position rapprochée dans 1'espace réel.
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Le souci de l'anatomie, lui, laisse a penser que 1'auteur s'est mis
dans une situation de saisie objective de son objet, situation bien
sur imaginaire.

Mais par ailleurs, l'indication des ombres manifeste que 1'auteur
est néanmoins situé dans I'espace représentaé.

Ainsi on peut constater que le peintre, comme 1'architecte, joue des
diverses situations projectives pour construire son dessin ; cha-
cune des situations correspondant & une facon d'envisager l'objet de
la figuration.

Mais le plus frappant, le plus fascinant aussi, c’'est qu'ici aucune
des 4 situations ne domine. 11 en résulte que ces figures de nu hési-
tent entre un personnage, une image idéalisée, une figure analy-
tique, et une composition géométrique abstraite.

La possibilité de lire le jeu des 4 situstions dans ces deux dessins
permet d'en saisir la pluralité des statuts.

Figurer un objet, c’est donc bien se le représenter suivant certaines
modalités. Et le peintre, tout comme 1'architecte, en construisant
sa figure pense 1'ojet de sa figuration, d'une certaine maniére, il le
congoit. Sa figuration est moins figurative qu'on ne le croit et plus
proche par 1a de 1a figuration du concepteur architecte.

Par conséquent, 1a spécificité de 1a figuration architecturale, & sa-
voir le lien entre figuration et conception, se retrouverait dans 1a
figuration graphique, dés lors que le dessin est un support de 1a
pensée. Dans la figuration graphique c’est un sujet qui pense et qui
s'exprime.

En ce sens figurer c'est énoncer. C'est rendre un objet visible aux
sens et & l'esprit.

Cela nous avons pu le vérifier par 1'analyse du dessin de Durer,
“Construction d'un nu féminin au moyen d'un compas”.




Repérage des métadromies

Hémi dromie
Syndromie
Exodromie {
Endodromie
Iso dromie
Homodromie @""
ll,
Antidromie Ef-1
1 Transformation d'une
Acrodromie -\] | forme.
Paradromie
\6* 7 ** |
Anadromie w Etatl Etat2
Epi dromie \ Pour analyser la transfor-
, mation de la forme figurant
Péridromie la bouche d'un dessin a 1’
autre, on retiendra comme
. traits opératoires : rec-
Apodromie

tilinéarité et courbure (

. paradromie et antidromie).
Pseudodromie . ]

Les opérations graphiques

\) sont les suivantes : dis-

Balo dromie jonction, inflexion, sec~

tion, reprise de la dyna-

Holodromie _7 mique principale.






Y11l - CONCEPTION ET FIGURATION




(ue le dessin d'architecture soit 1e moyen d'inscrire un projet men-
tal a des fins de réalisation n'est certes pas une idée nouvelle.
Déja & la Renaissance, Alberti définissait 1e dessin d'architecture
en ces termes. Pour lui, 1e travail de V'architecte repose dans "le
dessin d'une préordination arrétée et rigoureuse, congue par
I'esprit, faite de droites et d'angles” telle que "la figure du bati-
ment se comprenne et se forme, -et que - finalement toute la
forme de 1'édifice repose dans ces dessins™(1)

Dans cette définition, le travail graphique n'est pas différencié du
travail de conception et le rapport & la réalité construite est en-
visagé principalement sur le mode d'une anticipation synthétique.
S'il est fondamental de poser 1a figuration graphique comme relais
entre le projet mental et 1'espace construit, I'articulation des figu-
res @ la pensée d'une part, 8 1a réalité construite d'autre part,
souléve le probleme de 1a conception elle-méme.

Nous avons montré, en analysant 1a dimension scripturale de la fi-
guration, que 1'élaboration d’'un objet pouvait ressortir au seul es-
pace graphique et ce, a condition que le dessin soit, par la suite,
embrayé sur le réel. Dans ce cas, le pouvoir de determination est
manifeste, ce qui témoigne de 1'sutonomie de 1'espace graphique par
rapport & celui de la pensée.

Le dessin ne se réduit donc pas & 1a matérialisation d'une pensée ou
d'une intention.

(1) £ & dierti. De re seaificelaris, cilé poriitt Sevignst, in
Architectura, 81 Ol eSS, HEGEs &l Iinsginsires asrchitect e,
Fer7s, Lentre Fampidat, 1984




Pas plus d'ailleurs que la pensée ne se réduit au dessin.La concep-
tion d'un objet dépasse sa seule figuration.

A cet effet, nous avons vu lors de 1'étude des situations du concep-
teur que toute figuration supposait un point de vue global, induisant
un made d'appréhension de 1'objet. Mais le concepteur éprouve,
néanmains, 1e besain de faire varier sa situation dans un espace
mental qui n'est pas celui de 1a figuration.

En outre, parce qu'elie est essentiellement réductrice, une figure
met en valeur une dimension particuliere de 'objet qu'elle repré-
sente. En ce sens elle induit des choix. Mais cela ne veut pas dire
que les autres dimensions de I'objet seraient nécessairement oc-
cultes par le concepteur. Et c'est, entre autres, parce que toute fi-
gure est fondamentalement lacunaire que le concepteur éprouve le
besoin d'en produire de nouvelles construisant alors de véritable
séries de figures se renseignant les unes les autres pour cerner au
plus prés V'objet qu'elles décrivent.

N est malgre tout des dimensions du projet qui ne ressortent pas a
la figuration, notamment 1a cohérence technique d'un batiment. De
telles dimensions relevent d'autres modalités conceptuelles.

Ainsi, si 'espace de 1a figuration existe, I'espace de la conception
est 1ui aussi une réalité dont on ne pourra douter. Que 1'un s'articule
a 'autre ne signifie pas pour autant gu'ils se recouvrent ou qu’il
s'agit d'un seul et méme espace. L'espace de conception est I'espace
de la pensee dans lequel l'architecte définit les mesures de
I'espace architectural. Ce sont les propriétés de secondarité et le
régime des signes de la figuration graphique qui permettent
d'articuler espace de conception et espace de figuration.

Les opérations de figuration ne se confondent pas avec les opéra-
tions de conception, méme si parfois elles caincident. Comme nous
I'avons vu, certains actes graphiques n‘'ont d'existence que dans
I'espace de ls feuille d'inscription ; de méme, certaines opérations
intellectuelles ne correspondant & aucune réalité graphique, elles
s'enonceront dans des mots.

Concevoir un objet excede donc sa figuration et le caractere pafois
trompeur du dessin finira de nous en convaincre.




Les programmes informatiques d'aide 8 1a conception architectu-
rale, eux, font nettement la distinction entre figuration et concep-
tion. La visualisation du projet sous forme de figures bidimension-
nelles ou tri-dimensionnelles représente un aspect seulement de
1'aide & 1a conception.

Des informations d'ordre technique et fonctionnel décrivent égale-
ment 1'objet en cours de conception. Elles en constituent une
forme de représentation non graphique.

Ainsi 'ordinateur gere-t-il simultanément des données graphiques
et non graphiques. Et c’est cette gestion d'informations farmelles,
meétriques, techniques et fonctionnelles qui constitue une forme
d'aide a la conception.

Mais ce n'est pas pour autant que les logiciels informatiques négli-
gent 1a figuration. Au contraire, les simulations tridimensionnelles
constituent aujourdhui, dans le champ de V'architecture, les per-
formances les plus spectaculaires de l'ordinateur.

Parce qu'il demande la discrimination des opérations V'ordinateur
fait prendre conscience de la spécificité des opérations de figura-
tion.Il en marque a la fois les limites et déplace 1'attention vers la
conception elle-méme.

Ainsi la conscience de la figuration s'accompagne-t-elle de celle
de 1a conception. De méme 138 connaissance de 1'une ouvre-t-elle sur
la connaissance de 1'autre. Aujourd'hui, 1a nécessité de penser
I'espace de conception est bien ce qui nous sépare de la pensée
d'Alberti.
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GLOSSAIRE

Dromie :

Figure :

Farme :

Mode de représentation :

Feprésentant :
Représenté :

Reférent :

Situation :

Indice :

Course de 1'instrument graphique sur le plan
d'inscription.

production graphique se référant a un abjet réel ou
wirtuel.

Organisation de traces en un motif identifiable, mais
qui ne représente rien.

systeme graphique permettant de figurer un ohjet tri-
dimensionnel dans un espace bhidimensiannel. Parmi
les modes de représentation les plus usités citons, la
perspective, V'akonometrie, le géomeétral.

aspect , matériel du graphisme.

image a laquelle renvoie 1a figure.

objet réel, ou virtuel auquel renvoie la figure.

attitude psychologique qui permet au concepteur de se
projeter dans un dessin. La situation du concepteur
est irmaginaire, i1 ne faut pas 1a confondre avec une
position reelle.

signe &talissant un rapport arbitraire avec ce qu'il
désigne.

signe établissant un rapport analogique avec ce qu'il
désigne.

signe établissant un rapport causal avec ce qu'il dé-
sighe.
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