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Le terme de figuration désigne à la fo is l'acte de figurer et son ré
su lta t : la figure produite. C'est dire qu'une étude de la figuration 
ne se lim ite ra  pas aux figures, aux dessins, mais qu'elle portera 
également sur leur formation. Autrement d it, nous nous intéresse
rons principalement è la production des figures.

Pour les professionnels de la construction de l'espace, designers, 
architectes, ingénieurs, urbanistes, le dessin est avant tout un ou
t i l .  Il est le moyen par lequel le concepteur donne forme è son pro
je t et le communique à ses interlocuteurs. Le dessin a donc pour 
tâche de donner à vo ir et à comprendre le projet.

Mais avant de le communiquer à un tie rs, le concepteur se repré
sente è lui-même son propre projet. La conception d'un espace ou 
d'un objet est ainsi médiatisée par une figuration. Le lien qui 
s 'é tab lit alors entre conception et figuration est co ns titu tif du 
dessin architectural.

Les dessins d'architecture sont m ultiples 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'intérêt, car i l  n'existe pas de relation directe 
entre la nature d'une figure et sa fonction. Pour comprendre la d i
versité des formes graphiques et les relations qu'elles entretien
nent les unes avec les autres, i l  est nécessaire d'envisager le des
sin tant dans ses rapports avec le concepteur que dans ses rapports 
avec l'ob jet qu'il figure ou les dessins qui l'accompagnent
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Pour ce faire, nous isolerons quatre points de vue théoriques, ap
portant des éclairages complémentaires sur la nature et la fonction 
des figures produites par l ’architecte au cours de son travail. Ces 
quatre points de vue définiront les quatre parties principales de ce 
manuel. Elles tra ite ront successivement de la relation de l ’archi
tecte à son dessin, des signes et de leur fonction, du tracé et de 
ses règles, et enfin du mode de signification d'une figure.

En ce sens, ce manuel n'a pas pour but l'enseignement d'un savoir 
faire, notamment celui des techniques de représentation, mais 
plutôt, il vise l'acquisition d'un savoir. Il s'agit par conséquent de 
proposer au lecteur un modèle d 'in te llig ib ilité  d'une activ ité  com
plexe et polymorphe : la figuration graphique.

Le regard que nous portons sur le dessin d'architecture est bien en
tendu partial, donc partiel. Il résulte d'un parti pris théorique qui 
consiste à en priv ilég ier la fonction heuristique. A cet e ffe t, nous 
avons adopté une démarche an- historique, bien qu'ayant puisé nos 
exemples dans l'h is to ire  de l'architecture.
Notre souci a été de sa is ir les ressorts de la figuration graphique, 
à travers les diverses techniques de représentation qui sont è la 
disposition de l'architecte aujourd'hui. Seule la permanence de ces 
techniques ju s tif ie  ic i le recours è des exemples historiques.

Avec l'apparition de l'ou til informatique, la figuration n'en continue 
pas moins è jouer un rôle de tout premier plan. La mise en image du 
projet représente une phase clé des logicie ls de CAO (conception 
assistée par ordinateur) appliqués è l'architecture. Pour ces log i
ciels, les figures produites par la machine ont souvent une fonction 
de proposition et se présentent comme un support pour le raisonne
ment. En cela, l'ordinateur confirme le lien essentiel qui existe en
tre figuration et conception.

Par conséquent, la compréhension des phénomènes de figuration 
s'impose à l'ensemble des concepteurs qui ont recours au dessin en 
tant que moyen d'expression, qu'ils trava illen t de façon trad ition 
nelle ou qu'ils fassent usage de l'ordinateur.



Lorsqu'il conçoit une figure, le dessinateur fa it des choix.
Ce manuel voudrait lui en fa ire prendre conscience, en en rendant 
manifeste les éléments constitu tifs .
Ainsi, le lecteur pou rra -t-il ré fléch ir à l'adéquation entre une 
forme d'expression et la nature du problème à résoudre, ou aux 
contraintes qu'entraine la manipulation d'éléments cod és dans le 
dessin. De même la conscience de la dimension scripturale de la 
figuration permet-elle d'apprécier la valeur et la diversité de la 
recherche graphique. Bref, la connaissance des phénomènes de la 
figuration est susceptible de produire de nouveaux regards sur la 
pratique figurative, et par là même de l'influencer.

Le principe de l'ouvrage est de proposer quatre parties qui peuvent 
être lues séparément. Outre une meilleure maniabilité, ce décou
page permet de souligner l'autonomie des niveaux d'approche, 
même s 'ils  sont complémentaires, comme le révèle une lecture 
continue de l'ouvrage.

L'ensemble de l'ouvrage est volontairement concis. Les textes, qui 
s'attachent è l'essentiel, présentent les éléments de la recherche 
" Figuration graphique en architecture" (1) adaptés, selon un souci 
d'abord pédagogique, sous forme de manuel.
Par souci de cohérence, nous avons p riv ilig ié  une appréhension glo
bale des fa it de la figuration graphique globalité à laquelle aurait 
nui le développement de certains points. Le lecteur trouvera dans 
les indications bibliographiques matière è approfondir par lui 
même les questions qui l'intéressent plus précisément.

O) PM lippe Boudon. Figuration grapMpue en arcMtecture - faso. Je 
sémiologie des figures et syntaxe des formes -  faso, jp  arcMtectu- 
ro/ogie des sig/es - AFPA, DSRST -  f976.



Chacun des quatres chapitres est composé d'une succession de 
thèmes qui seront présentés dans leur généralité dans la partie su
périeure de la page. Un approfondissement sera proposé ou un cas 
particu lier sera examiné dans la partie inférieure . Chaque énoncé 
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
cia liste  pourra se fam ilia rise r avec le domaine de la figuration 
graphique, tout comme l'étudiant débutant. Un lecteur plus averti, 
l'étudiant expérimenté ou le professionnel trouveront, eux matière 
à systématiser des connaissances empiriques.







Carlo Scarpa. Cimetière Brion. Vue de la Chapelle et du mur 
d’enceinte. Crayon et pastel sur velin.

Lj> j _ . p  ; — t-i—

' ! i - u  r

'a — ■
/ '  ■*'«* :-v~r \ ^  /____. # JX. .

iS lM 1
rr ri . ' T

n?&/ •



Les dessins de cette planche donnent à voir la chapelle et le mur 
d'enceinte de la tombe de Monsieur Brion. (1)
Sur la vue principale, une différence de gris laisse supposer une 
opposition entre ces 2 objets. Sur la gauche deux cyprès fixent un 
terme au dessin, alors que sur la droite il semble pouvoir se pour
suivre.
Tout autour une série de croquis figure les mêmes objets. Mais a y 
regarder de plus près, on observe sur certains d'entre eux des va
riantes par rapport au dessin contrai.

Quelle réalité représente donc ce dessin ? A vrai dire, hormis les 
deux cyprès, il rie représente aucun objet réel. Il s'agit d'un pro
jet.Ce dessin représente une fic tion , ou plus précisément, il repré
sente un objet qui n'existe pas encore. C'est là un tra it caractéris
tique de la représentation en architecture : le dessin ne représente 
rien, au sens où représenter signifie  rendre présent un objet réel 
absent. Mais c'est bien plutôt l'architecte qui se représente son 
projet.

Le dessin figure alors l'objet tel que l'architecte se l'imagine. 
Cette figuration suppose un point de vue qui peut varier, comme 
l'a tteste la variété des dessins périphériques. Dans chaque dessin 
l'ob jet est montré sous un aspect d ifférent, bien que ce soit tou
jours une. même réalité  qui soit figurée. Ce qui change, c'est la s i
tuation principale du concepteur vis à vis de ce qu'il dessine.

Dans le dessin principal, Scarpa dessine une vue frontale de son 
bâtiment, il le figure dans une apparente objectiv ité , du moins mé
trique, comme en témoignent les cotes. Alors que le croquis en bas 
à gauche montre une vue te lle  que pourrait en avoir un spectateur 
situé à quelques dizaines de mètres du pied de la chapelle. Par con
tre, le croquis en haut à droite suppose un spectateur qui aurait une 
vue plongeante. Ainsi chaque dessin com porte-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 à vis de son objet.



Toutefois, sur l ’élévation principale les silhouettes humaines mon
trent que l ’architecte s’est projeté au pied du bâtiment, dans une 
position lui permettant d’apprécier la surface striée du mur de la 
chapelle ou encore d’évaluer la mesure des percées du mur 
d’enceinte. Ainsi, bien que le point de vue global détermine une sai
sie d’ensemble "objective" du bâti, le concepteur a néanmoins la 
possib ilité  de se projeter mentalement dans son dessin pour adop
te r des points de vue différents. Plusieurs situations du concepteur 
coexistent donc à l ’intérieure d’une même figure.

C’est à p a rtir des situations du concepteur que le travail graphique 
se développe, i l  convient de parler ic i de trava il, car le dessin est 
de toute évidence subordonné è l'élaboration d’un objet, à l ’étude de 
l ’articu lation de la chapelle au mur d’enceinte du cimetière, 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 so it inextricablement liée è une entreprise de des
cription graphique- dans la mesure où décrire s ign ifie  è la fois voir 
et connaître -  nous invite  è 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 à nous et qui nous fa it 
appréhender les figures en tant qu’elles sont tracées.

Ainsi, le percement du mur d’enceinte ré s u lte -t- il d'un travail sur 
une forme,(croquis 1), travail que l ’on peut suivre sur la série de 
croquis du bas de la page et dont le premier terme est le dessin A 
. Le m otif de cette figure est un 5  prolongé d’une verticale vers le 
bas p  Ses éléments cons titu tifs  peuvent être ramenés è des seg
ments horizontaux et verticaux, (croquis 2)



Une première mise en place du m otif pour défin ir le nez du mur de
mande de l'a rticu le r avec la ligne de faîtage et avec la ligne du sol 
(croquis 3). Il y a là une première opération. Une seconde opération 
consisterait è répéter le m otif par homothétie partie lle  pour défi
n ir le bord gauche du percement, (croquis 4-A noter que le pied du 
S perturbe l'homothétie car il ne peut pas ne pas rencontrer très 
vite la ligne du sol). Une troisième opération serait une duplication 
en m iro ir (symétrie par rapport à un plan) du m otif afin d'obtenir le 
bord droit du percement.(croquis 5)

En faisant subir au m otif une série d'opérations de liaison nous 
avons pu restituer la figure qui nous occupe.

Observons le premier dessin situé sous les silhouettes humaines. 
Nous constatons une égalité entre l'échancrure du nez du mur et la 
boucle supérieure du 5  du percement. Les croquis qui suivent font 
apparaitre des variations dimensionnelles des tra its  verticaux en
traînant une rupture de cette égalité ainsi qu'un alignement du pied 
du E5 du percement sur la verticale de la boucle supérieure. Enfin, 
sur le dessin principal, i l y effacement de la duplication en m iro ir 
puis introduction d'un élément plein qui serait comme le pos itif de 
l'échancrure du nez du mur; (croquis 6).

Il est donc possible de décrire l'élaboration des percements du mur 
d'enceinte comme un travail sur une forme. L'architecte sur sa 
planche è dessin procède fréquemment à de tels transformations et 
arrangements de formes. Dans le dessin que nous avons sous les 
yeux, d’autres m otifs sont repérables, parmi lesquels le [J sur une 
verticale des ouvertures de la 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 formes apparaitront comme le produit d'une série de tracés 
successifs qui s'enchaînent et qui constituent un niveau encore plus 
élémentaire.

Penser le tracé exige de penser la succession des tra its . Ainsi un 
tra it prend-il son sens lorqu'on le considère par rapport è ceux qui 
l'ont précédé.



Dans la forme que nous avons étudiéeles tra its  horizontaux et ver
ticaux s'enchaînent dans une successivité essentielle. La première 
verticale prend une direction perpendiculaire par rapport à 
l'horizontale. De même la seconde horizontale entretient un rapport 
identique par rapport au tra it  qui l'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 m otif du U, lu i, procède toujours du même rap
port si on en considère le schème. Par contre, dès lors qu'on prend 
en compte les stries, il s'agit d'un rapport d ifférent, fondé sur une 
relation de parallèlisme.

Mais fondamentalement les traces et les formes ne sont pas char
gées de sens lorsqu'on les appréhende en terme de tracé. On pour
ra it dire que d'un côté il y a l'acte qui trace, le geste, et de l'autre 
i l  y a ce que le concepteur montre, i l  y a ce que le dessin matéria
lise, ce qu'il représente. Mais alors le dessin, la figure valent pour 
autre chose qu'eux mêmes. Nous abordons ic i la problèmatique du 
signe. C'est en e ffe t une propriété essentielle du signe que d'être un 
objet de substitution, que de va lo ir pour autre chose. Quel phéno
mène nous fa it  prendre les lignes parallèles du m otif pour des 
stries? Est-ce le même phénomène qui donne à lire  la grande hori
zontale comme la ligne du sol, ou encore qui nous fa it iden tifie r à 
du végétal aussi bien les volutes nerveuses au pied du cyprès que 
ces lignes de contour informes du mur d'enceinte ?

La signification que l'on peut a ttribuer à te lle  ou te lle  figure ne 
semble pas relever du même 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, i l  semble que ce soit la convention qui me permette d 'a ttr i
buer un sens à ces tra its .

Mais dans le cas de l'échancrure du nez du mur, est-ce la convention 
ou la ressemblance qui me 1a  fa it interpréter comme un vide ?
Qu'en e s t- il également du noir du percement qui désigne la tranche 
du mur ?



Les signes que l'on identifie  dans ce dessin entretiennent un rap
port ambivalent avec ce qu'ils désignent. Il apparait nécessaire de 
cerner le rôle de la ressemblance et de la convention pour compren
dre les phénomènes de sens qui sont au coeur de la figuration. Car 
les signes sont de toute évidence de nature multiple.

Cela d it, l'iden tifica tion  globale du dessin ne réside pas uniquement 
dans la nature des signes. Si je perçois le dessin principal comme 
une élévation de la chapelle et du mur, c'est bien que celui-ci se 
donne comme une élévation, c 'est-à-dire comme une vue en géomé- 
tral. De même les petites perspectives se désignent comme telles. 
Par conséquent, la figuration ne me montre pas seulement l'objet 
représenté : elle expose aussi son propre mode figuration. C'est là 
une de ses propriétés essentielles que de pouvoir figurer autre 
chose que ce qu'elle représente.

Dans le même ordre d'idées, les perspectives indiquent de quel 
point de vue l'objet est regardé. La perspective en bas à gauche f i 
gure un regard en contre plongée, alors que celle en haut à droite 
représente un regard en plongée.

Par ailleurs, si l'on considère la série des percements en bas à 
droite, on s'aperçoit que l'agrandissement d'un dessin fa it appa
raître des propriétés différentes d'un seul et même objet. Dans ce 
cas la figuration figure un niveau d'approche, fixe un degré de défi
nition de l'objet.

Ce pouvoir de la figuration que nous venons d 'identifier, à savoir un 
pouvoir de méta-représentation, parait motiver, pour une part du 
moins, la succession des dessins. De fa it cette succession rend 
compte des divers degrés de défin ition auquel on considère un ob
je t, ou des multiples façons dont on le présente au regard. C'est 
pourquoi cette dimension de la figuration apparait fondamentale du 
point de vue de l ’invention même de l'objet.



Si le dessin d'architecture a pour fonction première d'être un sup
port à l'invention et se ju s tif ie  parce qu'il préfigure une réalité  à 
venir, nous avons pu vo ir au terme de cette analyse de Scarpa 
combien l'acte même de figurer é ta it partie prenante dans l'acte de 
concevoir, et que pour sa is ir la part de figuration de l'invention, il 
é ta it nécessaire de s'occuper tant de la situation du concepteur, du 
point de vue qu'il adopte, du tracé, que du sens que l'on donne aux 
tra its , c’est-à-d ire  de leur constitution en signes. Il nous a fa llu  
aussi penser la succession des dessins, leur enchaînement, et les 
relations qu'ils entretiennent sur le plan d'inscription.

Il se peut que l'analyse à laquelle on vient de se liv re r ic i appa
raisse bien complexe face à l'économie d'expression du dessin, mais 
c'est cette économie qu'il s'agit de comprendre, et la lecture de ce 
qui suit devrait fa ire  apparaître au lecteur le caractère fondamen
tal des observations fa ites ic i, fondamental en ce qu'on pourrait les 
repérer dans toute figuration graphique. C'est pourquoi le chapitre 
V reprendra sur un unique dessin les questions que le lecteur aura 
recontrées dans ce qui va suivre.









Le dessin d'architecture sera analysé comme fondamentalement lié  è une ac
tiv ité , ac tiv ité  qui occupe une place centrale dans un procès plus large et qui 
lui donne son sens : la conception architecturale.
En ce sens, analyser la figuration demande , certes, de s'intéresser è la pro
duction des figures, à leur tracé , mais aussi aux conditions dans lesquelles 
s'effectue le tracé et qui le rendent possible. De te lle  sorte que la figuration 
est saisie dans son rapport avec une situation du concepteur qui dépasse 
l'aspect graphique, sans pour autant en être séparable.

Il 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, l'architecte a è sa disposition plusieurs modes de représentation : le 
géométral, l'axonométrie, la perspective, le plan, etc ...

En optant pour un mode particu lier, il fa it un choix, du moins è un moment don
né de son travail. En général, plusieurs modes de représentation sont u tilisés 
tour è tour au cours de l'élaboration du projet. Il se peut aussi que plusieurs 
d'entre eux soient u tilisés simultanément dans un même dessin . Il n'en reste 
pas moins que ce choix sera motiv é par la nature du (ou des) problème(s) que 
se pose l'architecte. A t it re  d'exemple, i l  aura recours au plan pour étudier des 
circulations, alors que la perspective rendra compte de la perception d'un es
pace ou d'un bâtiment, quant à l'axonométrie, elle permettra d'envisager le jeu 
des volumes de l'édifice.

Figurer un objet architectural, c'est le présenter è son regard ou è son esprit 
de te lle  façon qu'on puisse en appréhender un aspect choisi. Un peu è la manière 
dont, pour explorer un modèle réduit, la main l'éloigne du regard pour en avoir 
une vision distanciée, l'élève è la hauteur des yeux pour en sa is ir la composi
tion ou en sa is ir la structure, le pose sur une table pour tourner autour et le 
parcourir des yeux. N'oublions pas toutefois que pour l'architecte , l ’objet 
n'existe pas, i l  est è inventer.



Le dessin fonctionne alors comme une simulation qui est ici un 
support pour le raisonnement. Voilà pourquoi l'architecte est amené 
à se situer mentalement par rapport à l'objet qu'il travaille, sa s i
tuation s'exprimant à travers le mode de représentation. C'est là un 
tra it essentiel de la figuration graphique que d'établir une relation 
spatiale entre le sujet qui dessine et l'objet de la figuration.

Pour mieux saisir la nature de cette relation, il nous faudra au 
préalable nous pencher sur cet objet de la figuration et en dégager 
la complexité.

Prenons pour exemple un dessin de l'architecte H. H. Richardson : 
esquisse pour une maison inconnue.

Nous avons sous les yeux un dessin au tra it  , effectué au crayon et 
à la plume. Nous décrivons pour l'instant l'objet graphique dans sa 
matérialité et, tel qu'il se présente à nous dans son extériorité d i
rions nous. Nous nommerons représentant cette partie du dessin. 
Elle est une composante essentielle de toute figure.
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Par ailleurs, ce dessin présente les éléments principaux (façade, 
entrées, jeux de to iture) d’une maison située sur un terrain 
légèrement en pente. Ces éléments constituent une autre compo
sante du dessin que nous nommerons représenté (1).

Enfin, ce dessin renvoie à un édidice dont il se trouve qu’il n’a pas 
été construit, mais qui aurait pu l'être. Cet édifice "à construire" 
est71ui, le référent du dessin.

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

La position du sujet par rapport è 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’intérêt pour la figu
ration architecturale.

Les situations possibles par rapport au représenté d’une part, au 
référent d'autre part, peuvent être résumées par la matrice c i- 
dessous :

O) Ce dessin cité per £ Gomhrich dans T 'Art et IW usion'ï Gaiii- 
mard. Paris 19 )  nous aidera à mieux saisir la distinction entre 
représentant et représenté.

lapin ou canard 7'

ici, un# même figure graphique a ia capacité de représenter à la 
fois deux objets différents: une tête de lapin ou de canard. Autre-* 
ment dit_, à un même représentant peuvent être associés deux re
présentés distincts.



référent représenté

situé 1 3

non situé 2 4

Ces quatre situations seront examinées tour à tour dans le chapitre 
suivant.

Enfin il faut souligner que pour assigner une situation au concep
teur, on considère le dessin globalement, même si localement cette 
situation pourra être éventuellement contredite. La situation du 
concepteur présuppose un niveau d'approche global de la figuration.



Le concepteur est situé par rapport à l'espace architectural qu'il 
représente. La perspective en général sign ifie  cette situation. Les 
perspectives dites de simulation visuelle, dont la plus commune 
est la perspective è deux points de fu ite , appelée vue piétonne, 
supposent que le concepteur soit situé de façon vraisemblable par 
rapport à l'ob jet v irtue l que nous nommons référent .
Toutefois le concepteur peut être situé dans l'espace architectural 
sans pour autant que cette situation soit vraisemblable. Le point 
de vue est alors virtuel.

il se peut que le concepteur se projette, de façon imaginaire, dans 
l'espace représenté à tel endroit représentable de la figure qui 
n'est pas le point de vue de la figuration. Dans le cas de la perspec
tive, la situation du concepteur ne coïncidera pas avec l'oeil du 
spectateur qui règle la figuration. Par conséquent, i l faut d is tin 
guer la projection géométrique d'une position réelle dans l'espace 
représenté, de la situation imaginaire du concepteur face è sa re
présentation.



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 v ra i
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, illus tran t chacun une attitude 
de regard possible . L'architecte occupe 
alors une situation dans l'espace repré
senté différente de celle qui sert à con
stru ire  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.

L3 vue piétonne repose sur la vraisem
blance du point de vue. L'Architecte 
façonnera son objet à pa rtir d'un point de 
vue possible de l'esp3ce réel - ici une po
sition de passant dans la rue. En figurant 
son objet de la sorte, l 'architecte accorde 
globalement la primauté è la perception.



Le concepteur n'est pas situé par rapport à l'ob jet architectural 
qu'il conçoit ou représente, c'est à dire le référent. Appartiennent 
à cette catégorie les figurations qui donnent à appréhender 
"objectivement" l ’objet : axonométrie, géométral, descriptive, ar
rachement, etc ...
Le point de vue est alors f ic t i f .

L'axonométrie ne contient aucune focalisation du regard. Seule une 
direction de la vision est implicitem ent construite.Tout comme le 
géométral, l'axonométrie vise une compréhension de l'objet.
Les axonométries de Choisy illu s tren t parfaitement la dimension 
analytique de l'axonométrie. L'objet est vu par en dessous de 
manière è donner une information simultanée relative au plan.



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

Le géométrai se caractérise par un souci 
descriptif et analytique, articu ler plan et 
élévation permet de visualiser simulta
nément différents aspects d'un objet. C'est 
une représentation abstraite, une vue de 
l'esp rit, qui n'a plus aucun rapport avec 
la perception visuelle d'un spectateur. Le 
géo métrai est fréquemment utilisé par les 
architectes pour étudier l'aspect con
s truc tif et fonctionnel de l'architecture. 6

A. Choisy. Palatin 1 S73

Cette axonométrie de Choisy témoigne, à 
n'en pas douter, de l'abstraction du mode 
de représentation, de même que sa pro
pension è la synthèse. 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, l'axonométrie est-elle paradoxale
ment analytique et synthétique puisqu'elle 
rassemble sur un même dessin toutes ces 
informations. Ce qui lu i vaut une réputa
tion d'ambiguité, que corroborent les ef
fets perceptifs de réversib ilité . Le phé
nomène de réversib ilité  souligne la non 
situation du concepteur par rapport au 
référent. De même, l'axonométrie donne 
souvent une impression de flottement.
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Le concepteur est situé dans l ’espace représenté sans être situé 
par rapport au référent, c’est à dire sans que cette situation corre
sponde à une quelconque réalité. C’est le cas des plans et des éléva
tions ombrés, des coupes perspectives. La situation du concepteur 
est fic tive , cela revient à dire que ce dernier n’est pas situé par 
rapport à l ’objet v irtue l ou réel ( référent).

La perspective peut relever de cette situation : le concepteur est 
situé dans l'espace représenté mais en un point de vue qui ne pour
ra it exister en tant que tel dans l ’espace réel. Parce que la pers
pective permet de figurer un espace idéal, le spectateur peut ne pas 
être situé dans le réel. Cette situation se rencontre fréquemment 
dans l ’u tilisa tion  que font les architectes de la perspective cen
tra le  qui, dans ce cas, a une fonction descriptive. La figuration 
situe alors le spectateur par rapport au représenté dans une posi
tion qui renvoie è une situation fic tive  par rapport au référent.



Villa Shodan . 1956

Le concepteur a ici une vision frontale 
idéale de l'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 
pa r u ne so u r ce 1 u rni ne use si t uée à ga uc he 
lu i assignent une position dans l'espace 
représenté. Le concepteur est par consé
quent situé par rapport au représenté 
sans l'ê tre 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, à savoir- 
la diagonale. Pour ce fa ire, i l  se situe dans 
l'espace de la maison, mais en un point de 
l'espace qui est extérieur à celle -c i. Ce 
point de vue ne peut exister en réalité, 
car la présence des murs l'in te rd it. Il lui 
faut faire mentalement abstraction de 
ceux-ci.
La perspective décrit l'espace mais ne s i
mule pas une vision possible.



Le concepteur n’est pas situé par rapport à l ’espace représenté. Par 
suite i l  n'est pas situé non plus par rapport à l ’espace référent. 
N’étant pas situé, le concepteur effectue devant une matière gra
phique, dont i l  ne se préoccupe pas des pouvoirs de référence à une 
réalité  possible, des opérations géométriques ou alors des opéra
tions sur des formes, qui ne renvoient qu’à l ’espace du dessin.
Une te lle  situation se rencontre lorsque l ’architecte je tte  sur le 
papier des plans très schématiques, ou encore lorsqu’il éprouve le 
besoin de trava ille r librement une forme pour résoudre un 
problème.

Dans les dessins d'organigramme,qui sont généralement abstra its,il 
est un cas extrême où l ’architecte, se livrant à des opérations to 
pologiques, met entre parenthèses toute référence à la réalité, pour 
se préoccuper exclusivement des proximités et connexions.
Il raisonne dans un espace géométrique abstrait, et l ’espace du des
sin cesse d’être un espace de représentation.



Croquis pour Manhattan. 1 935

Dans ce croquis l'architecte propose un 
principe d'urbanisation qui demeure 
entièrement abstrait. Il oppose un état 
actuel de la v ille  américaine, où les par
celles exigüe3 sont occupées sur toute 
leur surface, à une v ille  décongestionnée, 
dont les bâtiments se répartissent lib re 
ment sur la parcelle.Le noircissement des 
parcelles de la v ille  actuelle semble to
talement a rb itra ire  et pouvoir être con
tinué sans fin . De même les traces qui 
matérialisent les logements résidentiels 
sont réparties selon une logique géomé
trique qui, ic i, renvoie principalement è 
l'espace du dessin.
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Organigramme tel qu’on le rencontre dans 
les brouillons de l'architecte.

Ce cas extrême montre bien le décrochage 
par rapport è la réalité architecturale.
Le concepteur agit dès lors dans le seul 
espace graphique. Une telle situation ne 
peut être que momentanée.
Elle devra è nouveau être embrayée sur la 
réalité architecturale.

’to



Une situation ne correspond pas à un mode de représentation., même 
si à un moment donne, il peut y avoir adéquation entre l'un et 
l'autre.
En droit, tout mode de représentation peut être u tilisé  pour figurer 
une situation. La Situation est liée intrinsèquement à la nature de 
l'ob jet étudié. C'est une attitude mentale.

Nous avons distingué quatre types de situations ayant un sens pour 
la figuration architecturale.

Le concepteur peut jouer des diverses situations. En réalité, cha
cune des quatre situations rend patente une situation du concep
teur, tout en permettant virtuellement les tro is  autres par le re
cours è l'imaginaire. C'est ainsi qu'au moment où l'architecte ins
ta lle  une proportion du nombre d'or dans une perspective, il se 
place dans la situation 4, alors que la perspective entraine géné
ralement avec elle la situation 1.

Lorsque l'architecte dessine des modèles, il produit des figures 
abstraites qui ne renvoient à aucun référent précis.
Il use alors de modes de représentation divers (perspective, géo- 
métral, axonométrie), comme en témoignent les planches d'un J.
N.L. Durand ou d'un Le Corbusier.
Tous les modes de représentation sont donc susceptibles de figurer 
un modèle architectural qui renvoie en p rio rité  a la situation 4, 
c'est è dire celle de l'abstraction complète.



Extrait de "Seelta di va rii tempietti an- 
tich i" Roma - 1 624 .

Sur cette figure, le point de vue choisi, 
ainsi que les arrachements partiels ten
dent à montrer l ’objet dans la totalité et la 
diversité des points de vue possibles.
Le concepteur peut alors, à son gré, faire 
l'expérience des quatre situations. Il peut 
se projeter dans l ’espace référentiel 
(situation 1 ) ou appréhender l'édifice 
dans son objectivité stéréo métrique 
(situation 2). La présence d'ombres lui 
assigne cependant une position dans 
l ’espace représenté (situation 3) . Enfin 
1 e t rai te me rit grap hi q ue ( poi nti 11 és 
quadrillage, stries ...) des différentes 
parties de la figure relève pour une part 
du seul espace du dessin (situation 4)

Les quatre compositions 
La planche de Le Corbusier intitulée les 
quatre compositions se présente comme 
une série de modèles géométriques qui 
sont les véritables représentés de la figu
ration. Dans ces conditions, les axonorné- 
tries renvoient bien à la situation 4, car 
on ne peut considérer que la direction de 
vision supposée par l ’axonométrie ait ici 
une quelconque valeur.
Le Corbusier a choisi pour des raisons de 
cohérence une représentation homogène. 
Mais, étant donnés les modèles proposés 
en 1,2,3 et4, si l ’on recherchait une adé
quation entre un mode de représentation 
et la situation manifeste induite par 
chaque modèle, 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 com positions
1 Maison La Roche
2 Maison Stein à Garches
3 Maison à Stuttgart
4 Maison Savoie à Poissy

—’ J. /i.
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Point de vue du sp e c ta te u r  -  Point de vue du concepteur

Il est des cas où la figuration influe fortement sur la conception de 
l'ob jet architectural. En ce qui concerne les situations, le phéno
mène est patent lorsque le point de vue u tilisé  pour figurer l'objet 
recouvre le point de vue u tilisé  pour le concevoir.
Autrement d it, le concepteur s'identifie  au spectateur et conçoit 
son objet en fonction de sa représentation. Le point de vue sert 
alors de relais entre un espace de représentation et la détermina
tion des formes architecturales. Cette identification du concepteur 
et du spectateur peut être volontaire ou non. Dans le cas où elle 
n'est pas consciente, elle est contestable, la défin ition d'une solu
tion architecturale apparaissant arb itra ire  dans la mesure où elle 
ne renvoie qu'à l'espace du dessin.

Dans le cas de la perspective, le concepteur peut vouloir donner à 
l'ob jet architectural les mêmes propriétés visuelles dont il pare le 
représenté. Il devra par conséquent situer le spectateur vis à vis de 
l'ob jet réel dans la même situation que vis à vis du représenté, ce 
qu'il rie peut fa ire  qu'en donnant au point de vue de la représenta
tion une existence réelle. Le concepteur prévoit de concevoir l'objet 
pour qu'il soit vu suivant la manière dont l'ordonne la figuration. La 
forme de l'ob jet induit ici le point de vue. Il s'agit d'une influence 
particulière du mode de représentation sur l'objet.





F igura t io n  et  perception v is u e l le

La polémique historique qui opposa au XVIIème Claude Perrault et 
François BlondelC1 ) peut être ramenée au problème de la congru
ence du point de vue de la représentation et de celui de la vision 
dans l ’ordre de la conception.

Blondel, partisan de rajustement optique, défend l ’adaptation des 
proportions des éléments architecturaux aux conditions de la v i
sion, sur la base des règles idéales de la perspective. Dans ces 
conditions les proportions établies en géométral doivent être cor
rigées. Perrault, lu i, conteste le bien fondé des ajustements op
tiques, au nom des nouvelles théories cartésiennes sur l ’optique et 
le processus de la vision. Il privilégie la rationalité  de la concep
tion sur la réa lité  idéalisée de la perception.

De fa it, il é tab lit un nouveau rapport entre représenté et référent. 
Porportionnant le représenté, l ’architecte proportionne de facto le 
référent, mais sur un mode qui est celui de la représentation figu
rée et non celui de la réa lité  perçue.

O) L es discussions sur i  'origine de ia beauté gui opposèrent à 
l'Académie François Biondei et Claude Perrault reflètent en réalité 
un conflit p i us vaste entre rationalisme et sensualisme. Alors gue 
Biondei défend des principes idéaux, Perrauit soutient gue ia beau
té dérive soit de i'habitude, soit de i'expérience.

Si on é ta it tenté de donner raison è Perrault, i l  faudrait encore te 
n ir compte du pouvoir de modélisation de la figuration et envisager 
que la perception même de la réa lité  par l ’architecte est informée 
par son espace de représentation bi dimensionnel, de sorte qu’il 
verra it des façades en géométral. Il n’y aurait dès lors aucune con
tradiction è donner au référent des mesures prévues par le repré
senté, puisque la perception serait modélisée par cette représen
tation. Il n’y a même peut être pas de vérité en la matière, mais 
une p lura lité  des codes historiquement et culturellement consti
tués.





La situation du concepteur est, comme nous l'avons vu, un pa
ramètre dont celu i-ci peut jouer. Encore fa u t- il qu’il en a it cons
cience.
Il est apparu, entre autres, que la situation 1 permet d'envisager 
l'ob jet en rapport avec la perception qu'on peut en avoir. La situa
tion 2 permet d'envisager plusieurs aspects d'une même solution. La 
situation 3 articule saisie objective et saisie perceptive. Quant à 
la situation 4, elle offre la possibilité d'un décrochage par rapport 
au réel et ouvre la voie à l'abstraction.

La situation relative à l'ob jet est par conséquent à mettre en rela
tion avec un niveau de problèmes. Toutefois, le niveau de problèmes 
auquel le concepteur se voit implicitem ent déterminé à opérer n’est 
pas seulement fonction de sa situation, mais encore de l'échelle à 
laquelle il figure et de la sélection des parties auxquelles il 
s'attache.(cf. le dessin et ses doubles).

C'est bien parce que la figuration opère des découpages et déter
mine un niveau de problèmes qu'il y a une détermination de 
l'architecture par la figuration graphique. Cependant le degré de 
conscience qu'en a le concepteur la rend plus ou moins relative.

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









Les dessins d'architecture, tant dans leur globalité que dans le dé
ta il, reposent pour une part sur des conventions figuratives, pour 
une autre 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 
respectée, mais qui restitue l'ob jet dans une approximation géné
rale. Partie lle dans le dessin sé lectif, qui s'attache, lu i, à rendre 
compte fidèlement de certaines parties, certains détails seule
ment.
La convention porte, elle aussi, so it sur l'ensemble d'une figure, 
soit sur des éléments. Ainsi, pour é tab lir le plan d'un édifice, on 
effectue arbitrairement une coupe à 1m. du sol. A l'inverse, cer
taines parties seulement de la 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 soulève le problème de la correspondance entre 
un signe graphique et ce qui est signifié, correspondance qui sera 
assurée dans un cas par la ressemblance, dans l'autre par la con
vention.

Par ailleurs, la présence des symboles conduit à fa ire l'hypothèse 
que le dessin est codé. Ce qui suppose un système de contraintes 
qui lie  l ’ensemble des éléments graphiques entre eux. L'hypothèse 
s'impose d'elle-même si l'on considère la polysémie d'un objet gra
phique. Devant une façade, le lecteur interprétera la différence en
tre un tra it  épais et un tra it fin  non seulement comme la marque 
d'une d istinction entre un élément de maçonnerie et un élément de 
menuiserie, mais de plus, il saura que la menuiserie est située en 
arrière plan par rapport à la maçonnerie.
Il ne s u ff it  donc pas de connaître la correspondance entre un signe 
graphique et ce qu'il s ignifie, i l  est nécessaire de connaître le 
système qui coordonne l'ensemble des tra its , à savoir le code gra
phique.

Le dessin d'architecture est fa it, certes, de signes, mais il est 
avant tout codé. De la connaissance du code dépend la compréhen
sion du dessin d'architecture, sa lis ib ilité .

Toutefois, i l faudra relever qu'entre un dessin du XVIème siècle et 
un dessin d'aujourd'hui, les conventions représentationnelles sont 
différentes. Les codes ne sont apparement pas les mêmes, et pour
tant la compréhension d'un dessin d'architecture de Léonard de Vin
ci ou de Bramante n'est pas interd ite  à un lecteur d’aujourd'hui. La 
compréhension d'une figure éloignée dans le temps, et dont la con
vention n'est plus connue, pose moins de problèmes que celle d'un 
texte qui lui serait contemporain. C'est parce qu’i l  ressemble à 
quelque chose qu'un dessin est plus compréhensible qu'un texte.
La figuration graphique n'est donc pas uniquement conventionnelle, 
elle est fa ite  aussi de ressemblance .



toutefois la d istinction entre éléments codés et éléments ressem
blants n'est pas du domaine de l'évidence.

Ce rectangle (1) peut figurer un immeuble ou un cylindre entre au
tres choses.L'accompagner de l'un ou l'autre de ces mots, c'est déjà 
le coder. Il ne ressemble à un cylindre que s 'il est nommé 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 même nom, elle continuera à ne 
pas avoir l'a ir  d'un cylindre.
La ressemblance est ce qui permet de vo ir dans la figure (1) un cy
lindre et ce qui empêche d'en vo ir un dans la figure (2).

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

Pour pouvoir in terpréter la figure (3) comme un cylindre, il me faut 
posséder à l'avance le code plan/façade. Code et ressemblance se 
servent donc mutuellement. En particu lier, on peut déchiffrer la 
figure grâce è un code dont l'existence est suggérée par ressem
blance avec des figures où le même code est u tilisé  : le code plan/ 
façade. Ainsi, le code est nécessaire à la première ressemblance, 
mais une deuxième ressemblance accompagne le code.

( 2 )



Pour étudier la place du code et de la ressemblance dans la figura
tion, il faut mettre en évidence les différents types de ressem
blance. Alors, nous pourrons défin ir corrélativement code et res
semblance, défin ition à la lumière de laquelle seront caractérisés 
les signes de la figuration graphique.

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



Les dessins d'exécution comme les relevés supposent un rapport d i
rect entre le dessin et l'ob jet construit.

La ressemblance ic i 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 a ressemblance, ce lle-c i a un carac
tère topologique. Les continuités /  discontinuités d'une part, les 
ouvertures /  fermetures d'autre part sont respectées. Une ressem
blance plus précise a un intérêt purement économique, dans la me
sure où elle fa c ilite  la lecture du dessin. C'est pourquoi elle peut 
n'être que partielle.

Dans le cas du relevé la relation au construit est inversée par rap
port au dessin d'éxécution. Il ne s'agit plus de réaliser un objet à 
p a rtir d’un dessin, mais de réaliser un dessin à p a rtir d'un édifice 
réalisé. Dans le dessin d'exécution, le référent est v irtue l, dans le 
relevé, i l  est réel. Dans les deux cas, les cotes justes, dont 
l'ensemble forme un code, valent plus que la ressemblance. Celle- 
ci, lorsqu'elle existe, concerne le rapport représentant/ référent.



Dacca. Résidence pour les membres de 
l'Assemblée - Détails constructifs - 
1965.

Dans ces détails de construction, un a rb i
tra ire  de représentation pourrait suffire. 
L'important ici est l'articulation des 
dalles aux maçonneries. Il est primordial 
que les coordonnées des points définissant 
cette articulation soient justes, et elles 
constituent la principale information. En 
effet, peu importe que l'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
tru ite  est secondaire. Bien entendu les 
cotes, elles, sont justes. Car toute res
semblance étant approchée, le métreur 
ou le géomètre qui fa it le relevé doit se 
fie r è la géométrie plus qu'à la ressem
blance, un peu comme le géomètre se doit 
de raisonner justement sur des figures 
mal faites. De toute façon, compte tenu de 
la structure géométrique de l ’espace, les 
cotes, si elles sont justes, devraient per
mettre de reconstruire l'objet identique, 
malgré le caractère mal ressemblant du 
dessin. La ressemblance, elle , permet le 
repérage de la localisation des cotes et 
respecte les données topologiques.



Dans le dessin de mémoire la ressemblance porte plutôt sur un 
tout.Le problème essentiel est donc celui de la vraisemblance. D if
férents contextes, d ifférents points de vue font ten ir l'objet re
présenté comme vraisemblable. La ressemblance au niveau de la 
to ta lité  résulte de ressemblances partie lles è des modèles décou
pant l'ob jet en fonction de l'expérience du sujet qui perçoit.

Ainsi, un même dessin sera jugé "sans échelle", c'est à dire non 
vraisemblable, ou "ayant une échelle", autrement d it vraisemblable 
selon qu'il évoquera ou non une expérience antérieure de divers or
dres ; technique pour l'ingénieur, de modèle pour l'h istorien d'art, 
etc ...

Le pouvoir d'évocation du tout est engendré par la convocation des 
modèles appartenant à des points de vue d'ordres divers. Dans le 
dessin de mémoire, la ressemblance porte sur le rapport de l'objet 
représenté à l'ob jet réel ou référent.

Du point du vue de la figuration, on pourrait s'interroger sur le fa it 
de savoir s 'il faut distinguer un objet auquel on se réfère "sur 
place" et un autre en " mémoire". Il ne semble pas que cette dis
tinction soit nécessaire : même sur place, tout n'est pas vu de 
l'ob je t architectural. Si je suis dehors, le dedans est souvenir, si 
je suis dedans, il en va de même de l'arrière. La ressemblance 
comme rapport entre un objet représenté et son référent ne pose 
problème que dans le cas où la mémoire intervient.



Sur ces croquis sont juxtaposés les dessins 
de la Tour Eiffel, des Invalides, de la co
lonnade du Louvre, de Ste Geneviève, etc ... 
qui, de toute évidence, sont réalisés de mé
moire. Chaque monument est représenté 
dans sa volumétrie générale, dans un souci 
comparatiste. Ainsi l'auteur ne retient de 
l'édifice réel que quelques caractéristiques 
générales : pour l 'Hôtel des Invalides, 
l'opposition entre le dôme et l'horizontale 
des toiture, pour la Tour Eiffel, la struc
ture triangulée, etc...
On constate ici que la ressemblance de 
l 'objet représenté à l 'objet réel est toute 
relative, c'est la vraisemblance qui im 
porte plutôt. Au lieu que les parties res
semblantes soient déterminées à pa rtir de 
l'objet, la ressemblance s'effectue sur des 
"parties" qui sont elles memes découpées 
par l'expérience de celui qui dessine. Par 
exemple, Le Louvre est réduit à un paral
lélépipède avec une colonnade surmontée 
d'un fronton.



Le dessin d'ensemble sé lectif d iffère du dessin de mémoire en ce 
qu'il suppose la vue d’un objet concret. Ici, la représentation s 'ef
fectue à p a rtir d'un objet que l'on a sous les yeux dans sa to ta lité . 
La ressemblance concerne dans ce cas l'ob jet graphique et l'objet 
représenté. La représentation étant nécessairement partie lle  puis
qu'il est impossible de tout représenter, la ressemblance porte sur 
des aspects sélectionnés de l'ob jet réel. Aspects qui ne résultent 
pas d'une analyse de l ’objet observé, mais d'un découpage par l ’ob
servateur, découpage grâce auquel il reconnaît et reconstruit des 
ressemblances..

La représentation peut cependant être composée d’éléments qu'on 
ne peut appréhender dans une simultanéité réelle (plan, coupe,...) 
Ainsi i l  peut y avoir recours à une représentation mentale comme 
complément. Celle-ci sera de l'ordre de l'imagination et accessoi
rement de la mémoire si les modèles connus extérieurement se 
présentent comme instruments partie ls de lecture ou de compré
hension de l'ob je t vu.
De toute façon, la ressemblance conçue comme rapport d'un objet 
graphique è un objet représenté met en jeu l ’imaginaire.



Acropole. Propylées et Temple de la Vic
toire Aptère.

Le croquis de voyage est souvent le lieu 
d'un dessin d'ensemble sélectif. Ici, 
l'auteur retient de ce qu'il a sous les yeux 
l'inscrip tion des édifices dans le site.
C'est le rapport de l'architecture au pay
sage qui commande la sélection des parties 
représentées. Ls ressemblance n'est pas à 
chercher dans le dessin des colonnes, mais 
bien entre l'impact du bâti situé sur son 
éperon rocheux, auquel on accède au mo
yen de degrés monumentaux, et la silhou
ette graphique sombre se détachant 3ur le 
blanc du ciel et contrastant avec les hori
zontales des monts figurés en a rriè re  
plan.



Nous avons distingué 3 catégories de dessins dans lesquels in te r
vient une ressemblance, ressemblance que nous posons comme rap
port entre les constituants fondamentaux de la représentation ( re
présentant, représenté, référent), pris deux à deux. Ainsi nous envi
sageons tro is  types de ressemblance.

1- la ressemblance comme rapport entre l'ob jet graphique 
(représentant) et l'ob jet construit ( référent) - qu'il soit réel ou 
virtuel. Cette ressemblance porte sur des parties, elle a un ca
ractère topologique. Elle n'est pas nécessaire, mais permet une 
économie.

2- La ressemblance comme rapport entre l'ob jet construit ( réfé
rent) et l'objet représenté (représenté). Elle porte sur un tout, elle 
a un caractère gestaltique (1) et fonctionne dans l'ordre de la mé
moire.

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

( / ;  Selon la Gesi ait-théorie, ce sont des tois)liés et non des asso
ciations d'éléments gui sont perçues.

Il ne s'agit pas ic i d'étudier l'essence de la ressemblance, ce qui 
relèverait d'une entreprise philosophique, mais plutôt de construire 
un modèle susceptible d'en éclairer la fonction dans la figuration 
graphique. Les fa its  de ressemblance sont plus complexes comme le 
montre E. Gombrich, ils  supposent néanmoins la référence à des 
catégories fam ilières. (2)
{2) EM. Gombrich, l'A rt et ii/iusion. 09561 Gai H mord. Paris, 1969\ 
cf. chapitre :"L es lim ites de la ressemblance "



Resse m bl a nee re p rése nta nt /  réfé re nt.

Resse m bl a nce réfé r  e nt /  r e p rése nté

Resse m bl a nce re p rése nta nt /  r  e p rése nté

Transformation d'un hiéroglyphe.

L'expérience du psychologue Barlett, c i
tée par Go m b r i ch, consiste à faire copier 
et recopier un hiéroglyphe égyptien. Ce
lu i-c i f in it par prendre la forme typique 
et fam ilière d'un chat. La ressemblance 
fait donc in tervenir des catégories ima
ginai res déterminées.



La ressem blance,  cas p a r t i c u l i e r  de la convention

Indépendamment des figures ressemblantes, l'architecte u tilise  des 
figures codées. Il faut alors se demander si, dans la figuration gra
phique, la ressemblance et le code sont des structures distinctes ou 
s 'il s'agit d'une seule et même structure.

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

La ressemblance suppose que la structure des classes constituantes 
des deux univers soit coordonnée, d'où l'e ffe t de ressemblance entre 
l ’image et l'ob je t de la figuration.

Il serait plus exact de parler, plutôt que de ressemblance et de code, de 
code icoriique et de code non iconique.

L'opposition continu /  discontinu est tout à fa it pertinente pour d iffé 
rencier code iconique et code non iconique. En e ffe t, dans le cas du code 
iconique, il y a continuité entre les deux univers, alors que dans le cas 
du code non iconique, i l  y a mise en relation d'unités distinctes les unes 
des autres et faisant partie d'ensembles disparates. Autrement d it, i l 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) Cf L. J. Prïeto, "Messages et signaux", PUF Paris 1972

code non iconique

code iconique



Et ude po u r  1 ' Egl i se U ni ta r i e n ne de Ro - 
chester - ( 1 9 5 9  - 1 967)

Ces deux figures représentent un même 
objet : leglise uni ta r i en ne de Rochester. 
L'image ( 1 ) est une figuration utilisant 
un code non i conique.
Un carré et plusieurs disques figurent de 
manière a rb itra ire  les espaces projetés, 
notamment la proportion quant à la su r
face des espaces n'est pas respectée. 11 g a 
une relative discontinuité entre la struc
turation des espaces figurés et celle des 
espaces projetés.

L'image (2 ) est une figuration utilisant 
un code i conique. La figure retran3pose la 
hiérarchisation des surfaces, 
l 'homogénéité ou la fragmentation des es
paces, la continuité ou non des enve
loppes, etc ...
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En réalité, l ’image ( 1 ) est partiellement 
ressemblante, dans la mesure où la figure 
reproduit un rapport d'inclusion, inc lu 
sion qui structure aussi bien l'espace 
projeté que la forme graphique. Il g a donc 
une manière de continuité entre l'univers 
graphique et l'univers de l'espace projeté.
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Les signes de la figuration  graphique : entre symbole et 
icône

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 à l'a rb itra ire . Les signes iconiques 
entretiennent un rapport analogique avec ce qu'ils représentent ; ils  
ne sont donc pas arbitraires.

La m ajorité 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 a rb itra rité  
absolue du signe.

L'ambiguité peut non seulement être intrinsèque au signe, mais en
core caractériser la m u ltip lic ité  des signes : dans une même figure, 
certains signes sont iconiques, d'autres ne le sont pas.

Il y a donc deux possibilités de jeu de l'iconique et du symbolique : 
d'une part, du fa it  de la présence des signes ambivalents, d'autre 
part par le mélange de ces deux catégories de signes dans une 
même figure.

( 1 ) Les côtégohes de signes sgmboligues et signes iconiques sont 
reprises è Pierce. Les premiers sont dons un rapport arbitraire avec 
ce dont iis  tiennent Heu. Les seconds sont,. eux. dans un rapport de 
ressemblance analogique. Cf. Cb. S. Pi erce,. Co/iecied Paper s, Cam
bridge,. i960._________________ ________________________

Il existe dans la figuration graphique une autre catégorie de signes 
: les signes indicie ls, qui, d'après Pierce, sont dans un rapport de 
contiguïté avec le phénomène dont ils  sont l'indice, les seuls phé
nomènes avec lesquels de te ls signes peuvent être contigus sont 
des phénomènes géométriques. Une trame est signe d'une structure 
géométrique.



En I, des escaliers aux deux bouts d'un 
immeuble sont représentés par un signe 
a rb itra ire  ou non iconique.

En III, i l  g a recherche de ressemblance 
entre l'objet représenté et l'objet cons
tru it  (ou è construire) . Nous sommes en 
présence de signes iconiques.

En II, les escaliers sont représentés par 
des figures d’escaliers, mais pouvant 
jouer le rôle d'un code a rb itra ire . Il s'agit 
de signes mixtes.

Par ailleurs, i l  faut noter en I la coexis
tence dans la figure de signes non ico- 
nique3 - les escaliers -  et de signes ico- 
niques -  l'immeuble -  qui, lu i,  est figuré.

Villa Savoye.

Notons que sur ce plan l'alignement des 
poteaux est un indice de la structure géo
métrique qui régit l'ordre constructif. Il 
y a une trame im plicite.



Fonction des symboles

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

Par ailleurs, les signes symboliques présupposent un code qui four
n it donc un système relationnel entre les éléments. Aussi l'orga
nisation syntaxique des éléments est donnée, ce qui représente 
également une économie du point de vue du travail de figuration. 
L'économie n'est donc pas uniquement une économie d'inscription.

En contrepartie, l'inconvénient du code est qu'il fixe au départ le 
niveau d'approche auquel va s'effectuer l'arrangement des éléments, 
r"intérieur"de ceux ci ne sera pas remis en question. Il fixe ainsi un 
niveau de conception.

Par conséquent :
1 - l'usage des signes symboliques ou non iconiques représente une 
économie d'inscription.
2 - la présence du code non iconique in te rd it de changer le niveau 
de conception.
3 - les objets auxquels renvoient les signes sont donnés, leur des
sin interne est déjà fixé ou ne l'est pas encore, mais de toute 
façon, il l'est indépendamment du niveau de conception.

Lorsqu'il est m ixte, c'est à dire à demi iconique, le signe peut bas
culer dans 1 ’icoriic ité  ou dans l'a rb itra ire , 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 conception. Ainsi 
la figuration permet elle de considérer un élément de façon plus ou 
moins détaillée.



Dana ce dessin , les éléments représentés 
par des symboles :

A
□ une chapelle 

un arrêt d’autobus 
un kiosque

peuvent être assemblés en un espace par
couru par une riv ière.
Un niveau de conception est fixé, à savoi r 
le positionnement des éléments les uns 
par rapport aux autres dans l'espace pro
posé, sans qu'il y ait possibilité 
d 'intervenir sur les dispositions internes 
de la chapelle, de l ‘a rrêt d'autobus ou du 
kiosque. Ces objets sont mentalement ré
duits è un point.

Si pour figurer un escalier, le concepteur 
utilise le signe mixte suivant : 
ou bien i l  peut le considérer comme un 

élément codé pour raisonner à l'échelle du 
plan.
Il sera alors assimilé au signe suivant : 
ou bien i l  peut l'envisager en tant 
qu'escalier avec un noyau central plein ou 
vide, et prendre en considération son ac
crochage à la maçonnerie.
Le concepteur raisonnera alors è un au

tre  niveau d'approche, ce qu'autorise le 
statut d'iconicité du signe.

m m



Fonction des icônes

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

En e ffe t, la ressemblance confère au signe une part d 'indéfinition 
dans la mesure où elle est forcément approximative. De plus, elle 
suppose un continuité de structure commune à l'univers graphique 
et l'univers du construit.
La ressemblance permet alors au concepteur de fa ire varier dans la 
continuité les entités à p a rtir desquelles il opère divers arrange
ments. 11 n'y a donc pas f ix ité  du niveau auquel ceux-ci intervien
nent.

Par conséquent, les signes iconiques favorisent la variation des n i
veaux de conception - et c'est là leur fonction principale du point 
de vue de la conception.

Dans le cas de signes partiellement iconiques, les éléments de 
ressemblance portent sur des caractères partiels. Le choix des 
ressemblances peut porter sur des tra its  diversement pertinents 
qui s 'offrent au concepteur au regard d'une intention momentanée.



Gypsothèque de Possagno -

C’est parce qu’i l  y a ressemblance qu’i l  y 
a variation du niveau d'approche et par 
conséquent production d’une nouvelle f i 
gure plus détaillée qui redéfinit 
l ’arrangement des éléments entre eux.
Par ailleurs, cette variation est autorisée 
par l'approximation du dessin in itia l du 
point de vue de la ressemblance, et par la 
conti nuité i rnplicite du dessi n et de l 'objet 
réel.
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De la forme suivante :

Le concepteur pourra retenir :

- soit l'opposition droite /  courbe

- 3oit l'inclusion

Il pourra alors transformer cette forme 
en retenant :

-  soit l'un

- soit l'autre c f



Ressem blance m étaphorique -  Ressem blance m étonym ique

Selon notre défin ition la ressemblance peut être fondée sur une 
contiguïté spatiale, et en ce cas, on a a ffa ire  à une ressemblance 
métonymique ; ou bien la contiguïté est d'une autre nature que spa
tia le , elle est alors une association paradigmatique, et dans ce 
cas, donne lieu à une ressemblance métaphorique.

La d istinction 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 Vork d'avant les gra tte -c ie l et New York d'après 
les gratte-c ie l. Dans la mesure où, les formes parcellaires n'ont 
pas varié. Il y a entre ces deux New York une ressemblance qui 
porte sur une continuité, voire une contiguité spatiale.
Nous appellerons cette ressemblance métonymque.
Considérons maintenant New York et Chicago avec leurs gratte- 
ciel, i l  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 
figures la et Ib relèvent de deux types distincts de 
ressemblance : métaphorique et métonymique.
En la, c'est dans la globalité du représentant que 
la ressemblance est partielle. Les éléments inté
rieurs, extérieurs ou lim ites sont tous présents 
et objet d’une ressemblance approchée. La res
semblance est de l ’ordre de la métaphore.
En Ib, c ’est dans la continuité du plan que la res
semblance est partielle. L’interface du carré avec 
son contexte de voisinage est fondé sur une res
semblance reposant sur une contiguïté spatiale.
La ressemblance est de l ’ordre de la métonymie. 
L’in té rieu r, lu i est déjà objet d’une représenta
tion symbolique codée arb itra i rement.



systèm es de la  f ig u ra t io n

Le système exige l'existence d'un ensemble de relations qui en régit 
tous les éléments, ce qui supposerait, pour la figuration graphique, 
un code invariant. En ce sens, on ne peut parler du système général 
de la figuration graphique en architecture, car, comme nous l ’avons 
vu, la ressemblance permet, en faisant varier les niveaux de con
ception, de fa ire varier les codes. De ce fa it, tous les éléments f i 
guratifs ne sont pas régis par un ensemble de relations cohérent. 
Par contre, on peut envisager une m u ltip lic ité  de systèmes, chaque 
système perdurant tant que le code reste invariant.
Néanmoins l'alternance ressemblance/code constitue un jeu essen
tie l pour la figuration graphique

.Ainsi peut-on parler de jeu de la figuration graphique en architec
ture plutôt que de système non pas à cause de la présence d'un code 
non iconique, que la continuité de la ressemblance a le pouvoir de 
subvertir, ni è cause d'une ressemblance que la figuration 
posséderait en propre, mais bien du fa it de l'alternance dialectique 
de la ressemblance et du code.

La coexistence de plusieurs codes implique une m u ltip lic ité  de 
règles d'arrangement des éléments fig u ra tifs  entre eux. Il n'y a 
donc pas syntaxe unique, mais m u ltip lic ité  de syntaxes dans une 
seule production de figure.







V  -  LE T R A IT  DANS LE DESSIN



dim ension s c r ip tu ra le  de la  f ig u ra t io n

Appréhender le dessin d'architecture en terme de tracé écarte la 
question du sens, dans la mesure où l'on s'intéresse è l ’existence 
graphique du tra it, a son inscription et non pas à ce qu’il repré
sente. La dimension de l'inscrip tion abolit la distance qui sépare le 
concepteur de son dessin, dessin qui est envisagé comme le seul 
produit d'un acte graphique.
Nous délaisserons par conséquent le problème de l'in tentionnalité  
du tracé qui articu le l'espace du dessin à celui de la pensée, pour 
nous occuper principalement du méplat bidimensionnel des traces 
graphiques. Car l ’architecte trava ille  pour une part dans l ’espace du 
dessin: Face à sa feu ille , il produit des tra its  qui ne sont pas ob li
gatoirement en rapport avec l ’espace qu’il se représente.
L’existence des tra its  dans l ’univers graphique constitue dès lors 
une dimension propre de la figuration.

Dans ces conditions, le tra it  est le produit de la course de l ’ins
trument du graphiste sur la feuille. Un tra it  est tracé, puis un se
cond. Se pose alors le problème des relations entre deux tra its , de 
l ’influence de la première trace sur la seconde. D’une manière géné
rale, on devra considérer l ’influence des traces préexistantes sur 
celles qui suivent, il faudra alors analyser les traces dans leur ar
ticu lation, dans leur coritigüité.

Mais dans l ’espace graphique, l ’architecte ne produit pas unique
ment des tra its , i l  inscrit également des formes. Notamment lors 
de la composition d’un plan ou d’une façade, des m otifs graphiques 
seront tracés qui seront déformés et transformés au gré des ar
rangements.



La forme constitue par conséquent une entité autonome de l'espace 
du dessin, elle est une unité qui se dégage du tra it, même si elle 
est elle même combinaison de traces. Dans plusieurs cas, comme 
celui de l ’emprunt de m otifs 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 à l'oeuvre.

Il faudra là encore s'interroger sur les règles d'engendrement des 
formes et décrire les opérations de transformation dont elles font 
l'objet. Ainsi, analyser la production des traces et des formes dans 
l'espace bi-dimensionnel de la feu ille  nous permettra d'explorer la 
dimension graphique de la figuration, d'en sa is ir la réalité scriptu
rale. Ce qui intéresse directement notre propos, à savoir cerner le 
rôle de la figuration du point de vue de l'invention architecturale.

Etudier l'espace de représentation comme un champ d'inscription 
ouvre à la compréhension de la genèse du projet à travers les opé
rations de figuration, qui ne dissocient pas projet de procès. Com
prendre la production des traces et des formes, c'est comprendre la 
façon dont le projet est élaboré dans l'espace du dessin, la manière 
dont il est projeté à l'existence. Et c'est comprendre ainsi la puis
sance de conception de la figuration graphique.

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



T rac e  ou drom ie : niveau é lé m e n ta ire s  de l ' in s c r ip t io n

Analysons la production du dessin indépendamment de toute signi
fica tion ou perception. Il peut être ramené à une suite de traces 
produites par la course de la mine ou de la plume sur la feuille. On 
appellera dromie l'unité élémentaire qui constitue la trace. Pour 
é tab lir des disctinctions dans la m atéria lité  graphique, on s'in té
ressera au rapport des traces entre elles et non à leurs qualités 
intrinsèques, c'est justement en fonction du rapport des traces que 
l'on isolera plusieurs types de dromies. A noter que la trace se dis
tingue du tra it  dans la mesure où un tra it  peut relever de plusieurs 
tracés. La trace est opération élémentaire d'inscription.

Parmi les diverses dromies, celle dite catadromie, dont le parcours 
se caractérise par une cassure - la baïonnette, le " tra it de Jupiter" 
-  nous in c ite ra it à envisager la qualité intrinsèque des traces. Tou
tefo is, on peut considérer qu'il n'est possible de défin ir la cassure, 
propriété à première vue essentielle que parce que l ’on met en rap
port une partie de la trace avec une autre partie d'elle même.
Dans ces conditions, toute trace unique comprend des parties qui 
sont dans un certain rapport entre elles.
Plusieurs cas doivent être envisagés :

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

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

- certaines parties sont totalement libres.



Croquis Perspectif pour le Parlement de 
Dacca ( 1 977) -

Si l'on analyse ce croquis dans sa matéri
alité et que l'on ne se préoccupe pas des 
bâtiments ni de l'espace qu’i l  figure, i l  se 
réduit à un ensemble de traces élémen- 
taires ou drornies qui se distribuent sur 
la surface de la feuille, construisant des 
formes et figures : tri3ngle3, trapèzes, 
escalier, etc...
Pour saisir la diversité des drornies, il 
faut les envisager dans leurs rapports 
réciproques : traces parallèles, perpen
diculaires, convergentes, se redoublant 
pour créer une surcharge graphique, dis
continues etc ...
C'est ainsi, en repérant la variété des 
tracés que l'on accède à la matérialité 
constitutive du dessin.

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

Isolons la trace qui matérialise sur le 
croquis les plans de l'escalier. Il s'agit 
d'un tracé unique dont le parcours n'est 
pas homogène, puisqu'il y a succession de 
cassures par rapport è une direction 
oblique. On pourrait dans ce cas être 
amené à parler de la nature du tracé, des 
propriétés du tra it. Toutefois, celles-ci 
seraient empiriques et parviendraient 
avec difficulté è qualifier cette trace.
Pour la dé fin ir, i l  est raisonnable d'iden
tif ie r  les parties constitutives de la trace 
et de les définir par le rapport qu'elles 
entretiennent entre elles. Ainsi chaque 
partie rectiligne a lte rne -t-e lle  avec une 
partie oblique, tout en respectant la d i
rection v irtue lle  de l 'oblique. L'extrémité 
gauche du tracé se disti ngue des autres 
parties, son parcours étant plus sinueux 
et plus lib re .

S



D'une tra c e  a l 'a u tre

Pour étudier la production des traces, nous nous intéresserons donc 
à leurs rapports ce qui suppose une co-présence des traces et la 
formulation d'une relation qui conditionne cette co-présence. Il 
s'ensuit que nous pouvons dès lors distinguer plusieurs catégories 
de traces :

- celles caractérisées par une absence de relation : monod rornies 
et hétérodromies.
Les monodromies désignent les traces uniques.
Les hétérodromies sont les traces indépendantes , produites par 
défin ition sans rapport avec les traces prééxistantes, soit lors du 
premier tracé, soit en un moment où le dessinateur fa it abstrac
tion des traces antérieures.

- celles caractérisées par une présence de relation : les métadro- 
mies.
Leur production s'effectue après 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 la trace qui leur est antérieure est constitu
tive.

On qualifiera un cas particu lie r 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 la calligraphie. 
Ce sont les parties antérieurement inscrites qui servent de réfé
rentie lles aux parcours ultérieurs. Les autodromies sont donc par
tie llem ent 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 à 
gauche s'i nscrit dans l ‘espace du dessi n, 
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 sa trajectoire coupe 
arbitrairement sur la gauche certains 
tra its.

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 à croissance i l l i 
mitée.

Un exemple d'autodromie nous est fourni 
par le dessin de Le Corbusier pour le mu
sée à croissance i l l i  mitée. La s pi raie est 
le fa it d'un seul tracé dont chaque partie 
l i  néai re est fonction des traces anté
rieurement inscrites.
En ce sens, i l  s'agit d'une trace unique, 
mais qui, n'étant pa3 l i  bre, peut se dé
composer en parties, produites les unes 
par rapport aux autres.



Repérage des m étadrom ies

L'analyse des dromies porte sur les opérations d'inscription ou 
traces. Nous avons vu que toute trace qui est en rapport avec une ou 
plusieurs autres traces antérieures est une métadromie. Le terme 
général de métadromie désigne donc l'ensemble des opérations de 
mise en rapport de traces, opérations qui sont en nombre fin i. 
Repérons dans un premier temps les rapports possibles d'une trace 
à sa référentie lle  ou à son ensemble de traces référentielles. Deux 
cas de figures sont donc à distinguer selon que la référentie lle  est 
unique ou m ultip le :

-  Référentielle unique : on a iden tifié  12 opérations constitutives 
des rapports binaires de traces que nous examinerons plus loin.

-  Référentielle m ultip le : la seule opération de mise en rapport 
d'une trace avec un ensemble d'autres traces considéré comme un 
tout indissociable est l'hémidromie.

Dans le cas de la mise en rapport d'une trace avec un ensemble 
d'autres traces, ce lle -c i peut entretenir avec chacune des traces 
référentie lles un rapport spécifique unitaire, ce qui nous ramène 
aux types de rapports binaires, è condition qu'il y a it compatibilité.



Esquisse pour l'In s titu t de Culture Scan
dinave - 1 9 7 4 - 1 9 7 5 -

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

Projet pour le MIT. Etude de la façade 
nord.

Considérons la trace horizontale sur la 
partie droite de cette perspective située 
environ à la hauteur du 1er niveau. Elle 
entretient simultanément un rapport de 
perpendicularité avec les verticales des 
redents de la façade et un rapport de con
vergence avec les traces du sol, les ho r i - 
zontales des ouvertures et la ligne 
d'acrotère.
On peut par conséquent qualifier le rap
port que cette trace établit avec chacune 
de ses référentielles.



Repérage des m étadrom ies  -  Il

N nous reste maintenant à examiner les rapports possibles d'un en
semble de traces à sa référentie lle  ou à son ensemble de traces 
référentielles. Deux cas sont toujours à distinguer :

- référentie lle  unique : Un ensemble de traces qui s'organisent sui
vant une même orientation constituant une référentie lle  commune 
est une_tropodromie.

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

- référentie lle  m ultip le - Le cas d'un ensemble de traces en rapport 
è un autre ensemble de traces peut être réduit à une combinaison 
des types de rapports suivants : rapport binaire, hérnidrornie, tro - 
podromie.

Parmi les tropodromies, on distinguera celles dont l'orientation 
est centripète de celles dont l'orientation est centrifuge. On nom
mera les premières exodromie, et les secondes endodrornie.



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 parallèlisme avec le tracé 
de l'autoroute qui constitue une référen
tie lle commune. Nous sommes donc bien 
en présence d'une syndromie.

Projet pour l'In s titu t de Culture Scandi
nave, Eau Claire, Wisconsin, U.S.A. - 
1974- 75- Croquis d'étude.

Un exemple d'endodromie nous e3t fourni 
par les traces rectilignes qui définissent 
le secteur angulaire de l'amphithéâtre sur 
l'esquisse ci-contre. En effet le3 tracés 
partant de l'a rc de cercle convergent tous 
vers un même centre.

Villa Erica, étude du plan du rez de 
chaussée. 1969-  1 972

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 v illa .



X V II

1. L 'iso d ro m ie  : su it le même parcours que sa ré
fé ren tie lle  so it sur une pa rtie , so it sur l'ensem ble, 
so it sur un parcours p lus grand pàr e x tra p o la tio n  
de la ré fé ren tie lle . La ré fé ren tie lle  peu t être  v ir 
tue lle .

2. L 'h o m o d ro m ie  : su it un parcours plus ou m oins 
id en tique  à ce lu i de sa ré fé ren tie lle  dans une sor
te de "p a ra llè lis m e ", (à n o te r que l'im p ré c is io n  
géom étrique de d é f in it io n  p a ra ît nécessaire pour 
rendre com p te  de processus ém inem m ent flou s  : 
l'e xa c titu d e  serait, dans le co n te x te  de ce tte  ana
lyse des drom ies, une ré d u c tio n  m é thodo log ique  
excessive de no tre  pa rt)._________________________ ._

3. L 'a n tid ro m ie  : s 'in sc rit en o p p o s itio n  d ire c tio n 
nelle à sa ré fé ren tie lle . Le cro isem ent à angle s tr ic 
tem en t d ro it  en donn e ra it le m odèle géom étrique 
extrêm e.

4. L 'a c ro d ro m ie  : t ire  son .caractère de la d is c o n ti
nu ité  de la course.-E lle  est cependant isodrom ie 
de la trace v irtu e lle  q u 'o n  o b tie n d ra it en ré tab lis 
sant la c o n tin u ité  ne tte m en t perçue et q u i lu i a 
servi de ré fé ren tie lle .

5. La paradrom ie : so llic ité e  par des a ttirances ex- 
ftrêm es mom entanées qu i l'é ca rte n t du chem in  tra 
cé par sa ré fé ren tie lle  réelle ou v ir tu e lle  — su it un 
parcours global id en tique  à celle-ci m algré les écarts 
e t les va ria tions de ses segments e t reste à côté.

ou bien elle u n if ie  des ré férentie lles a fin  d 'en 
co n s titu e r un to u t,  ou b ien elle com p lè te  une ré
fé ren tie lle  po u r co n s titu e r un to u t.  O n appelera it 
forme un  te l to u t  pa rtie l q u 'o n  peu t d is tinguer 
dans un ensemble figu ré .

. / V

6. L 'a n a d io m ie  : "s a u te " par dessus sa ré fé re n tie l
le te lle  la tM ce ca rtog raph ique  d 'une  ro u te  à l'e n 
d ro it  d 'u n  passage à niveau.

7. L 'é p id ro m ie  : e s t-en ra p p o rt de tangence à sa 
ré fé ren tie lle .

0 .

8. La pé rid ro m ie  : c irco n sc rit sa ré fé ren tie lle .

i

y rx 9. L 'a p o d ro m ie  : s 'é lo igne m om entaném ent de sa 
, : ré fé ren tie lle  po u r c o n to u rn e r un obstacle.

■

, 10. La pseudodrom ie : ensemble de traces d iscon ti- 
nues mais con tiguës (par o p p o s itio n  à l'a c ro d ro - 

' m ie ).

11. La ba lo d rom ie  : a p o u r ré fé ren tie lle  le geste d y 
nam ique d o n t e lle est le diagram m e.

Louis Kahn.
Parlement de Dacca -  1 962- 6 3 .
Vue p e r sp e c t iv e  e t étude p la n im étr iq u e .

\ }

L 'a n a ly se  du tr a c é  de c e s  e s q u is se s  a 

perm is de rep érer  l e s  douze rapports b in a ir e s  

de t r a c e s ,  dont l ' in v e n t a ir e  é t a b l i  par la  

th é o r ie  e s t  d ressé  c i - c o n t r e .  Les tr a c é s  

s i t u é s  dans la  p a r t ie  d r o ite  du ta b lea u  sont 

donc e x t r a i t s  des d e s s in s  c i -d e s s u s  e t  s e r 

vent d'exem ples aux d é f in it io n s  de l a  p a r t ie  

gauche.



Dans l'espace graphique, l'architecte inscrit des traces, mais aussi 
des combinaisons de traces déjà structurées. C'est cette organisa
tion des traces en un m otif identifiable qui constitue la forme. Et 
tout comme la trace, la forme ainsi définie est indépendante d'une 
quelconque signification. Elle possède une existence opaque qui ne 
renvoie qu'à la m atéria lité  de l'inscription. La forme sera suscep
tib le  de transformation au cours du travail de figuration.
Cette potentia lité  est imputable a son caractère à la fois précis et 
imprécis. Ainsi la forme est-e lle  ouverte, d'une complexité plus 
grande que la trace, sans pour autant atteindre la to ta lité  de la f i 
gure.
Lorsqu'il compose un plan ou une façade, l'architecte manipule de 
te lles unités. 11 arrive alors qu'une même forme se répète d'un pro
je t à l'autre. Et c'est elle, également, qui est susceptible d'emprunt

L'usage dans la figuration architecturale d'unités d'ordre supérieur 
à la trace autorise des transferts de formes du champ de la pein
ture ou de la sculpture à celui de l'architecture. Ce phénomène, fré 
quent chez les architectes peintres, repose sur la relative autono
mie de la figuration. Ces transferts s'expriment à travers des em
prunts.
La composition des parties d'un bâtiment s'organise alors selon le 
mode d'une composition picturale.



Dans les premières esquisses du plan, 
l'architecte inscrit une forme triangu
la ire  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 à 
dire une unité qui sera transformée mais 
qui conservera ses caractéristiques es
sentielles tout au long du travail de figu
ration, comme on peut le constater ic i.

Etude du plan pour le centre gouverne
mental de Dacca.

Carpenter Center .1 961 -

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

Nature morte à l a  p i le  

d ' a s s i e t t e s .  1 9 20 .

Ch. E. Jea n n eret.



Nous avons caractérisé la forme comme une organisation de traces 
identifiable en tant que m otif graphique et sujette è transforma
tion au cours du travail de figuration. Par défin ition, la figure est 
indépendante des opérations qu'elle supporte.

Nous définirons par conséquent la forme en fonction des tra its  
opératoires à p a rtir  desquels on effectuera des opérations. Le tra it 
opératoire est un tra it  d is tin c tif mis en oeuvre dans le processus 
d'élaboration (engendrement et déformation) de la forme.

Le tra it  opératoire se distingue de la trace, ce lle-c i en étant l'ac
tualisation dans le dessin. Nous serons donc amenés è caractériser 
la forme comme un agencement de tra its  opératoires.
Parmi les tra its  opératoires, citons : courbure, rectilinéarité , ob li
quité, ve rtica lité , horizontalité ...

C'est è 1' assemblage des tra its  opératoires que l'on reconnait les 
différentes actualisation d'une forme.

Les opérations mettant en relation des tra its  opératoires en seront 
donc totalement tributa ires. La différence entre les opérations ne 
dépend que de la différence entre les tra its  opératoires et inverse
ment. En repérant les tra its  opératoires, on repère par conséquent 
les opérations.

Parmi les opérations de déformation, citons : intersection, super
position, intégration, segmentation, sty lisation, parallélisation, 
symétrisation ...



Fondation Que r i ni Stampalia - Extension 
1 973 -
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Dans l'étude du plan du 3èrne niveau on 
peut repérer la présence d'une forme dans 
le motif ressemblant à une tête de clef à 
molette. Cette forme est conservée tout 
au long du travail d'élaboration graphique 
et fonctionne comme une unité propre.
Sur chaque dessi n, elle subit des défor
mations et pour l'iden tifie r, nous défini
rons les tra its  opératoires suivants :
- courbure (balodromie + péridromie)
- recti 1 i néa r i té ( a nti d ro mi e )
-  horizontalité (antidromie)
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A pa rtir de la forme ci-dessus, repérons 
maintenant les opérations de transforma
tion associées aux tra its  opératoires, à 
savoir :

-  courbure : extension

rectilinéarité : seqment.ation

- horizontalité : segmentation

- verticalité : déviation

obliquité : intersection

r



Lors du travail de composition dans l'espace graphique, fréquent 
dans le dessin des façades et des plans, l'architecte inscrit des 
formes dont l'engendrement et la mise au point requièrent des ope 
rations d'enchainernent et de modification des traces. Mais si les 
opérations de déformation des traces sont le fa it d'un travail gra
phique de mise au point, elles sont également motivées par la né
cessité d'intégrer les formes produites au dessin global du plan ou 
de la façade.
Nous appellerons ces opérations , opérations de liaison . Elles peu
vent être de d ifférents types :

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

Enfin, nous distinguerons un troisième type de liaison qui consiste 
à juxtaposer des formes en fonction de la topologie générale du 
plan ou de la façade : nous nommerons cette opération juxtaposi
tion.

Il faut distinguer les opérations de liaison des raisons qui les mo
tivent. La composition peut s'entendre comme la fin a lité  de 
l'a rticu la tion  des formes; En d'autres termes, les règles 
d'arrangement des formes remplissent une fonction ou des fonc
tions qui sont définies a l'extérieur d'elles et qui constituent la 
composition.



Fondation Que r i ni Stampalia - 1 973 -

Sur ces différentes études du niveau 2, on 
peut suivre l'intégration d'une forme dans 
un plan.

forme \  f\__ i
Les tra its  opératoires retenus pour la 
transformation de cette forme sont : ho ri
zontalité, obliquité.

Les opérations de liaison associées aux 
tra its  opératoires sont les suivantes :

dessin 2 : horizontalité : connexion ou ex
tension.

obliquité : déviation + intersec
tion, déconnexion avec horizontalité.

dessin 3 : obliquité : intersection + ex
tension

horizontalité : extension + opé
ration de symétrisation.

Dans le cas des dessins 1 et 2, nous avons 
des liaisons avec des éléments graphiques 
du plan.
Dans le ca3 du dessin 3, nous avons dupli
cation de la forme par symétrisation (par 
rapport è un plan), puis liaison entre ces 
deux formes par parallélisation des 
obliques.

Notons que les raisons qui motivent les 
opérations graphiques du dessin 3 sont 
apparemment d'ordre économique et fonc
tionnel. Il s'agit de re lie r les 2 façades du 
bâtiment au moyen d'un passage principal 
qui se substitue aux 3 petites liaisons du 
dessi n 2



Nous avons défini une forme par des tra its  opératoires qui détermi
nent les transformations dont elle fa it l'objet. Parmi les opéra
tions de liaison entre une forme et un dessin ou entre formes entre 
elles. Distinguons 2 catégories fondamentales d'opérations permet
tant l'arrangement des formes :

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

- la substitution.

Ces deux catégories fonctionnent au niveau de la globalité du des
sin.

Les deux opérations de déplacement et de substitution sont è 
l'oeuvre dans la métaphore et la métonymie, 2 figures de rhétorique 
qui règlent l'arrangement des formes du discours, ainsi que l'a éta
bli Jakobson. Nous faisons ic i l'hypothèse que ces opérations sont 
essentielles pour l'arrangement des formes non plus du discours, 
mais du dessin. Cette hypothèse laisse è penser qu'il existera it des 
opérations fondamentales d'arrangement des formes quelle que soit 
leur nature spécifique. Nous rejoignons dans ce cas les hypothèses 
d'une science de la cognition ou de la conception.



Gallerie Querini Stampalia - Dessin pour 
les nouvelles annexes . 1973

Considérons sur ce dessi n l 'étude des ou
vertures hautes dans la partie centrale de 
la façade.
Nous avons lè les deux opérations de 
substitution et de déplacement.
Une ligne de percements carrés est in 
scrite dans un premier temps, à laquelle, 
dans un second temps, vient se substituer 
un bloc rectangulaire compact qui fran 
chit la ligne d'acrotère. Ensuite les carrés 
supérieurs sont déplacés suivant une 
translation verticale pour obtenir le 
motif dé fin itif (cf. schéma).

Frank Lloyd W right -

Ce dessin s'interprétera comme une dou
ble opération métonymique- 
métaphorique. Le porte-è-faux du roc 
étant déplacé dans le construit et le 
porte-è-faux architectural venant se 
substituer au porte-à-faux naturel.



Puisqu’une part de la détermination graphique se joue dans 
l'inscrip tion, nous avons, pour appréhender cette dimension scrip
turale, raisonné à deux niveaux d istincts, articulés néanmoins l'un 
à l'autre. Au niveau de l'unité élémentaire, la trace, nous avons re
péré les rapports graphiques purs, dont l'inventaire nous est fourni 
par la lis te  des dromies. Au niveau d'ordre supérieur, nous avons 
cherché à mettre en évidence une syntaxe des formes graphiques.

La lis te  des dromies et les opérations syntaxiques ainsi que nous 
les avons définies constituent un modèle d 'in te llig ib ilité  de 
l'espace graphique. Comme tout modèle i l  est réducteur. Sans ten ir 
compte du référent, de l'espace construit, ce modèle in te rp ré ta tif 
permet de sa is ir comment la figure d'un édifice prend forme dans 
l'espace graphique.

Il est vrai que, pour concevoir un édifice, raisonner dans le seul es
pace graphique constitue un cas extrême, voire une situation de la 
boratoire. Dans le projet d'architecture, les figures ne trouvent pas 
leur motivation uniquement dans l'espace du dessin, mais relèvent, 
pour une part seulement, du tracé et de ses règles. La composition 
architecturale recouvre d'autres opérations que graphiques. Elle 
fa it intervenir des motivations d'ordre fonctionnel, économique, 
géométrique, etc ... Ces diverses motivations renvoient à autant 
d'opérations de conception. (1).
(1) cf. Ph. Boudon, Richelieu, V ille  Nouvelle, 'Les échelles de la con
ception architecturale", Dunod, Paris, 1978.

Faisons l'hypothèse d'un édifice conçu en fonction de sa représenta
tion graphique, sans prendre en compte le référent spatial. La rela
tion è l'espace construit, existe, car, par défin ition, le dessin 
d'architecture est préfiguration du construit. Mais, dans ce cas pré
cis, elle est secondaire relativement à l'élaboration formelle de 
l'édifice. Elle sera prise en charge notamment par l'échelle carto
graphique, qui é tab lit le rapport de la mesure représentative è la 
mesure représentée.
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V I -  LA FIGURE ET SES DOUBLES



Un dessin d’architecture figure principalement un objet ou un es
pace a construire., mais il nous donne aussi a voir la matière dont il 
est fa it, qu’elle soit graphique ou autre (crayon noir, crayon de 
couleur, pastel, encre, aquarelle ...).

Dans le cas d'esquisses ou de dessins d’élaboration, de dessins 
somme toute lacunaires, l ’objet est parfois d iffic ilem ent id e n tif i
able. Alors, on tente de lire  dans la matière graphique une idée, un 
principe, une forme qui annonce un aspect d’une construction a ve
nir. C’est là un exemple d’un processus plus général qui consiste à 
lire  dans un dessin, à p a rtir de tra its  existants, des figures sus
ceptibles d’être révélées.

Que laisse transparaître le dessin ?
Tout d’abord, le mode de représentation : perspective, axonornétrie, 
ou projection plane.
Il est vrai que le mode de représentation ne retient 
qu’exceptionnellement l ’attention. Les modes les plus usités ayant 
été in té rio risés,ils  font partie désormais d’une culture passive, à 
tel point d’ailleurs qu'il n’est pas exclu que nos capacités percep
tives soient médiatisées par de te lles conventions de représenta- 
tio n .( l)  Preuve en est la d ifficu lté , voire l ’incapacité a lire  des 
modes de représentation "exotiques’’ qui n’appartiennent pas à no
tre culture, te ls la perspective dite inversée, traditionnelle au 
Japon.



Mais au delà 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 à laquelle il appartient et à laquelle il renvoie. A ce 
t itre , i l expose la nature sérielle de la figuration.

Cette propriété qu'a le dessin d'informer sur la façon dont il repré
sente, nous l'appellerons propriété de secondarité.

C'est jusqu'à présent par la lecture que nous avons iden tifié  les 
multiples informations que les dessins contiennent.
Il convient toutefois de s'interroger sur la fonction de te lles pro
priétés dans le processus de figuration, les opérations de lecture 
étant partie inhérente de la figuration.

Car figurer, ce n'est pas seulement inscrire des tra its , des formes 
ou bien mettre en oeuvre des constructions géométriques .

C'est aussi lire  et interpréter ce qui vient d'être inscrit afin de re
lancer le tracé. On imagine alors parfaitement que le pouvoir de 
substituer un objet représenté à un autre, ou encore de figurer un 
mode de vision particu lie r joueront un rôle important.

L'articulation d'opérations de lecture et d'inscription sera au coeur 
même de la figuration . Il s'avère qu'elle motive l'enchairiement des 
figures, voire la production graphique dans son ensemble. C'est bien 
l'in terprétation de ce qui a été inscrit qui so llic ite  un tracé second. 
Dans ce cas, la figure seconde renseigne sur la figure première.

Les propriétés de secondarité ont par conséquent des fonctions 
d'information et de production relativement aux figures qui sui
vront. En cela une figure entretient des rapports avec celles qui lui 
succèdent ou la précèdent. Ainsi, elle pourra être agrandie ou ré
duite, un second dessin viendra se substituer à un premier, là où il 
y avait forme, viendra s'inscrire une figure, enfin, un m otif pourra 
être emprunté à une autre figuration. Le dessin d'architecture est 
fondamentalement sériel.
( 1 ) Ce qui rejoindrait certaines thèses d' F. N. Gomhrich et Meyer 
Schepiro. F. R Gomhrich "The vises/ image " Communications scien- 
tific  amëhcsn hook, Paris-, /9?2. kl Schepiro-, "Champ et véhicule 
dans les signes i  coniques". Critique-, Août 19?'J.



On ne pourra comprendre un plan qu'en s'aidant de la coupe, qui in 
dique ce qu'on cherche dans ce plan. De même, il est nécessaire de 
mettre en rapport plan et façade, façade et coupe. La correspon
dance entre ces images projectives s'impose parce que la figura
tion contient l'inform ation indispensable è l'iden tifica tion  et à la 
compréhension du mode de représentation structurant l'image. Ain
si une partie de la figuration peut-elle m'informer de ce que je 
dois voir dans les autres parties. La figuration représente bien 
alors son propre mode de représentation.
Ce phénomène peut concerner tout mode de représentation : géomé- 
tra l, perspective, axonométrie, etc ...

Lorsqu'un dessin d'architecte est d it "avoir de l'échelle",il est en
tendu que sa figure même informe de l'échelle de réduction utilisée 
- plus précisément du code isométrique- . L'absence d'une légende 
(1/nème) ou d'une échelle cartographique au bas du dessin souligne 
la capacité de la figuration à induire son code isométrique.
La figuration aura alors une fonction de code par rapport à e lle - 
même, c'est è dire qu'elle éclaire le rapport entre le représentant 
et le représenté.



LIVRE QUATRIÈME

A. Palladio - ( P I .  159.)
Extrait des" Quatre liv res de 
l ’architecture". 1 570 -

Palladio rassemble sur une même planche 
plan et coupe /  élévation.
S'il est évident que la coupe et l'élévation 
sont des parties d'un même dessin, i l  n'en 
faut pas moins considérer le plan comme 
une partie d'une même représentation. La 
compréhension dans leur articulation des 
3 figurations du baptistère de Constantin 
est sans problème grâce aux conventions 
de représentation qui superposent façade 
et plan et qui autorisent, en cas de symé
tr ie , la figuration d'une des 2 moitiés. A 
noter que Palladio utilise l'arraché de 
façon astucieuse pour juxtaposer façade et 
coupe comme s'il s'agissait d'un même 
dessin. Cette planche des quatre liv res 
laisse par conséquent paraître le mode de 
représentation qui la régit.

Glass skyscraper.

Ce dessi n me do n ne à voi r u ne éc hel 1 e 
cartographique approximative, grâce au 
rapport bidimensionnel qui s'établit entre 
l'image du gratte ciel, les formes arché
typiques d'immeubles situés à son pied et 
l'espacement è gauche que l'on peut iden
tif ie r  comme une voie de circulation.



F igura t io n  du mode de v is ion dans l 'espace

Un dessin pourra figurer un objet et, de façon concomitante la 
façon 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 l'ob je t est perçu et même 
conçu en fonction de cette vue.

Mais i l  est des dessins dont l ’objet principal de la figuration est la 
modalité même de vision dans l ’espace. Ainsi les illus tra tions de 
l ’antique perspective angulaire que l'on trouve dans les tra ités 
d’architecture de la Renaissance (Serlio, 1545) et de l ’Age Clas
sique (Perrault, 1673 - Blondel, 1771-77).

En tout cas, la vision, en tant qu'elle défin it le rapport de l ’image à 
l ’objet représenté est objet de représentation.

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



- Extrait de "De Architecturae U b ri 
quinque". S. Serlio

Dans ce croquis de Serlio, les proportions 
grandissent au fu r et à mesure qu'elles 
montent.
D’en bas, tout parait égal, les dimensions 
étant fixées par un même angle de vision. 
Il s'agit d'une correction optique qui fait 
paraître les objets plus proches qu'ils ne 
sont.

Vue générale en perspective du Château de 
Richelieu.

Dans cette perspective du Château de Ri
chelieu, je  suis informé sur la configura
tion du plan, l'aspect des bâtiments, mais 
aussi sur le point de vue d'où je regarde. 
Je suis situé dans l'axe de symétrie du 
château, en une situation dominante de 
telle sorte que j'a ie une vue plongeante.



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

Premièrement, l'architecte donne un contenu sémantique à une 
trace jusqu'alors insignifiante. Par exemple, après avoir dessiné 
une forme délim itant un fond, l'architecte décide de mettre à 
l'endroit du fond ou du résidu de son tracé antérieur un contenu. Il 
inscrira alors plus fermement une nouvelle forme, plutôt, i l  mettra 
une figure là où son dessin avait produit une forme.

Deuxièmement, l'architecte donne à une figure intentionnelle un au
tre contenu fig u ra tif que celui qui lui é ta it destiné. Il y a dans ce 
cas changement du contenu sémantique de ce qui n'est plus qu'une 
forme graphique.

Les opérations distinguées ci-dessus ne renvoient pas forcément à 
des états ou à des moments d ifférents de la figuration. Elles peu
vent être concomitantes dans le cas d'un graphisme intentionnelle
ment flou qui porte en lui plusieurs contenus sémantiques virtuels. 
Il s'agira de choisir parmi les contenus fig u ra tifs  latents une f i 
gure patente. La figuration dans son état premier devient objet de 
la figuration dans son état second.



Fondation Quéri ni Stampalia. Extension 
1973.

Soit une étude et le plan dé fin itif du n i
veau 3. On constate qu'a près avoir inscrit 
les deux courbes, l 'architecte défi n it, à 
l'endroit même de leur articulation un 
espace triangulaire pour la salle d'eau, 
tiran t partie d'une opportunité formelle. 
De même, la forme de l'éventail è 
l'extrême droite du dessin est la reprise 
graphique d'une trace non intentionnelle.

52

Etude du pont d'entrée de la Fondation 
Quéri ni Stampalia.

Observons les deux croquis en bas è 
gauche et dans lesquels s'élabore le détail 
des marches. De l'un è l'autre ( 1 - 2 ) , la 
marche se décompose en 2 éléments. Cette 
transformation est suggérée par une in 
terprétation de la forme même de la pièce 
mono bloc qui contient virtuellement deux 
parties. De plus cette transformation est 
amorcée par la surcharge graphique de la 
dernière marche ( 1 ) ,  qui distingue le 
plat de la marche de son support, la con
figuration de la solution, encore floue sur 
l'esquisse ( 2 ) ,  apparait sur le dessin 
principal, où le plat est un élément auto
nome articulé sur son support, vraisem
blablement d'une nature différente et lu i-  
même raccordé au longeron cintré du 
pont. L'imprécision du graphisme, 
l'épaisseur du tra it laissent alors la voie 
ouverte è plusieurs solutions.

2
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A l ’inverse du cas précédent où un objet représenté se substituait à 
un autre, lorsque le concepteur agrandit une figure pour la déta ille r 
ou la réduit pour la rendre plus synthétique, l ’objet représenté de
meure identique.
Seule l ’image de l ’objet varie, soit dans le sens d’une plus grande 
précision des détails, soit dans le sens de leur élision. De toute 
façon la figure seconde montre l ’objet représenté sous un aspect 
nouveau qui permet de considérer une information supplémentaire.

Si l ’on examine le cas où l ’architecte agrandit une figure pour 
l ’envisager plus en détail, nous nous trouvons dans une situation 
analogue à celle du dictionnaire dans lequel un mot est remplacé 
par sa définition. L’objet représenté sera pour ainsi dire 
re-présenté.

Dans le cas où il y a élision de détails par une nouvelle figuration, 
nous sommes dans une situation semblable à celle du concept 
scientifique subsumant ses caractères, co iffant sa définition. Il se 
produit une abstraction conceptualisante. Grâce a un tel pouvoir de 
conceptualisation, la seconde figure aura pour fonction de retenir 
une structure,( 1 ) de la première figure. A ce titre , le niveau de la 
figuration dépend de ou entraine la conceptualisation des 
problèmes que se pose le concepteur.

(Z) on entend par ta une relation spatiale entre éiëments.



Eglise de Choisg - Elévation du portail .

Dans ce dessin l'architecte envisage plus 
en détail, à un autre niveau d'approche 
certains éléments tels que la base des co
lonnes, les corniches, la frise.
Ces figures secondes apportent des in fo r
mations nouvelles, notamment sur les 
ornements de la frise de l'architecture 
(triglyphes et gouttes), k

Second projet du Palais des Nations à 
Genève. 1929.

Dans le second dessin, l'architecte donne à 
vo ir la structure de son projet. Cette f i 
gure est schématique relativement è la 
première, elle réduit l'information è 
l'essentiel du propos visé.

s s



L'usage d'un "style" fig u ra tif constitue un dernier cas de secondari
té. En e ffe t, c'est bien parce qu'un dessin montre son propre mode 
de figuration que l'appropriation est possible.
Par exemple, les dessins de Niemeyer ne sont pas sans évoquer les 
dessins de Le Corbusier. La manière de représenter - autrement d it 
le rapport entre l'image et l'ob jet représenté -  fa it  chez Niemeyer 
l'ob jet de l'emprunt. C'est une manière de représentation qui sera 
u tilisée par l'épigone pour figurer des objets nouveaux.
A noter que Le Corbusier lui-même en tant qu'architecte u tilise  les 
moyens graphiques mis au point par Le Corbusier peintre. Il en va de 
même d'Alvar Aalto, et plus généralement des architectes peintres. 
Il y a alors transposition des moyens picturaux dans le champ de la 
figuration architecturale.

Nous sommes ic i dans la situation strictem ent inverse de celle où 
le rapport représentant/ représenté serait l'ob jet principal de la 
figuration (cf.p.94). Dans l'appropriation d'un style fig u ra tif, le 
rapport représentant/représenté est un moyen pour figurer un nou
vel objet qui sera, lu i, le véritable objet de la figuration.



Le Corbusier. Urbanisation de la Ville de 
Stockholm. 1 933 -

Oscar Nierneyer. Vue de Pampulha.

Ces deux croquis témoignent d'une f i l ia 
tion dans le style figu ra tif : une expres
sion du construit par un tra it de contour 
schématisant les volumes, non différen
ciation du graphisme expri mant la conti -  
nuité nature /  construit, présence du 
geste, etc ...

Une expression graphique apparentée 
sert è figurer des objets en réalité totale
ment différents.

Le croquis de Le Corbusier définit un 
style figu ra tif, c 'est-è-d ire une manière 
de mettre en rapport l'image et l'objet 
représenté. C‘e3t cette manière même qui 
devient l'image du projet architectural de 
Nierneyer pour Pampulha.

Dans le cas d'une figure didactique de des
crip tive , le rapport de l'image è l'objet 
représenté est l'objet de la figuration. 
Nous sommes alors dans la situation op
posée.



Diachronie de la  f ig u ra t io n  -  S ê r i a l i t é  du dessin

Au cours du trava il de conception, la succession des dessins tient è 
l ’existence de rapports entre images, c’est-è-d ire  à la capacité 
d’une figure è devenir objet d’une seconde figuration : la sérialité.
Le dessin d’architecture est fondamentalement sériel.
La sé ria lité  autorise l ’apparition de figures non intentionnelles, la 
variation du niveau d'approche d'un objet ou encore l ’appropriation 
d’un style fig u ra tif, induisant certaines propriétés de l ’objet repré
senté . Elle suscite la production d'autres figures qui viennent en 
quelque sorte gloser les précédentes. La secondarité peut y jouer un 
rôle.

La séria lité  du dessin d’architecture est diachronique. Mais si la 
production graphique est liée au temps du projet, i l ne s’agit pas 
pour autant d’un temps liénaire, qui supposerait un enchainement 
régulier et systématique des dessins. Certains développements 
graphiques seront menés en parallèle, une même figure donnera lieu 
è plusieurs séries, etc ..

Remarquons cependant que la séria lité  de la figuration ne concerne 
pas seulement les images indépendantes, mais également la pro
duction des figures à l'in té rieu r d’un même dessin.



Institut Salk, La Jolis, Californie 1959- 
65.
Croquis pour la maison des réunions.

Dans ces esquisses de façade, chaque dessin 
a une valeur de glose relativement aux 
précédents. L‘étude de la répartition de la 
lumière et des rythmes verticaux mani
feste dès le second croquis présuppose un 
niveau d’approche spécifique.
Ce niveau d'approche varie dans le t ro i
sième dessin qui reprend la recherche vo
lumétrique du premier.
Chaque dessin entretient donc bien des 
rapports avec ceux qui le précèdent ou le 
suivent. €o



D ia le c t iq u e  le c tu re  /  é c r i tu re

Nous avons vu que la secondarité permet de donner un contenu à une 
forme vide, ou encore de substituer à un premier objet un second 
objet représenté.
Ces opérations reposent sur la capacité du concepteur à jouer de la 
présence allusive des traces graphiques.
Par la 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 à des inversions du rapport f i -  
gure/fond pour fa ire  apparaître des figures partiellement tracées. 
Ce phénomène souligne notamment qu'en figuration graphique il n'y 
a pas de fond par essence, mais seulement è un instant donné, dans 
l'ordre de la production ou celui de la lecture.
En réalité, toutes ces opérations reposent sur des phénomènes de 
perception interprétative, que viennent ensuite relayer des tracés. 
Car dans un second temps, le concepteur fixe ce que la lecture 
révèle. Il inscrit les figures mises à jour qui transforment la con
figuration du dessin. L'inscription succède ainsi à la lecture pour 
donner naissance à de nouvelles figures, qu'il conviendra ensuite 
d'interpréter. Ce jeu de lecture/écriture  motive ainsi la production 
graphique è l'in té rieu r d'un même dessin, mais il motive également 
d'autres dessins. Il a par conséquent une fonction heuristique, et 
l'on peut dès lors avancer que l'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'inscrip tion, et 
notamment dans un ordre qui n'est pas forcement identique, è 
l'inverse on peut poser que l'inscrip tion n'existe pas sans qu'il y a it 
lecture. En particu lier, l'analyse de l'inscrip tion des traces è la 
quelle nous nous sommes liv ré  a été menée du point de vue des rap
ports que celles-ci entretiennent entre elles, et ces rapports en 
supposent naturellement la lecture.







V II  -  CONCEVOIR UNE FIGURE





Faut-il voir dans la figuration architecturale un ensemble de procès liés é tro i
tement à leur objet, l'architecture, ou bien une part de figuration graphique en 
général ? En d'autres termes, ces deux domaines sont-ils  liés par un rapport 
d'inclusion ou sont-ils  d is jo in ts ?

Envisager qu'il puisse y avoir communauté entre figuration architecturale et 
figuration graphique, par delà l'ob jet représenté, c'est fa ire l'hypothèse que la 
figuration graphique est une forme d'expression de la pensée. C'est seulement à 
ce t itre  qu'il y aurait sim ilitude.
Une te lle  hypothèse perm ettra it de penser les échanges nombreux et réguliers 
entre les champs des arts graphiques et celui de l'architecture sur un autre 
mode qu'historique ou thématique.

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

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

Tout d'abord, nous sommes en présence de deux figures qui se donnent à lire  
dans leur construction. De toute évidence, la figure de gauche informe la figure 
de droite. Il y a là une secondarité patente : une figure décrit graphiquement 
l'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 même que le graphisme du visage. La relation de "commentaire" qui les 
lie  porte sur la construction graphique elle-même.
Il y a donc bien secondarité, puisque ces deux figures sont dans un rapport 
d'explicitation réciproque et puisque la composante informative concerne la 
figuration elle-même.

De plus, le modelé du corps, le détail des ombres sur le dessin de droite, la po
sition de tro is-quart du visage, et tout particulièrement la figuration du pied 
gauche du nu, laissent transparaitre un mode de représentation perspectif.
Ces figures génèrent, sans doute possible, une sensation d'espace trid im en
sionnel, dont la représentation même suppose celle de la vision.



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

Le style fig u ra tif de Dürer est néanmoins sensible, dans le dessin 
des visages notamment. Par conséquent la secondarité permet la 
figuration du mode de vision, du mode de représentation et du 
"style graphique" de l ’auteur.

La spécification du compas dans le t itre  insiste sur la dimension 
géométrique du dessin. Les tracés circulaires fonctionnent alors en 
tant qu'indicé d'une structuration géométrique de la figure. Le cer
cle est donc ic i un signe indiciel.

Dans leur m ajorité, les tracés visent la ressemblance à un modèle 
idéal, composé de formes simples et proportionnées. Certains 
tra its  seulement relèveraient d'une convention figurative, notam
ment ceux figurant l'ombre.
En réalité , les signes u tilisés par Dürer sont partiellement symbo
liques et partiellement iconiques. En e ffe t, pour ce qui est des om
bres, la valeur sombre résultant du rapprochement des tra its  tient 
en partie de la ressemblance.
A l'inverse, si les tra its  ressemblants cherchent à retransposer les 
lignes du corps dans l'espace de la feu ille , ils  participent malgré 
tout du système de dessin au tra it, qui peut être considéré comme 
un code figuratif.Par conséquent, les signes graphiques du peintre 
comme ceux de l'architecte seraient principalement mixtes.

Si on s'intéresse désormais, non plus à la nature des signes, mais à 
leur engendrement, le dessin de gauche apporte une information sur 
le caractère géométrique du tracé. Mais il serait naïf de penser que 
ces figures sont fa ites uniquement de géométrie, ou, du moins, que 
la géométrie suffise à rendre compte de leur construction graphi
que.



En réalité  il serait juste de considérer le compas comme un instru 
ment d’inscription d'un type particulier, car, un tra it  est fondamen
talement une inscription, et les traces s’organisent ic i les unes en 
fonction des autres selon des rapports qui sont, comme le montre 
la planche analytique, ceux que nous avons analysés au t itre  des 
dromies.

On pourra lire  dans les dessins de Dürer la m ajorité  des rapports 
dromiques que nous avons repérés. Bien sûr, il sera d iff ic ile  
d’iden tifie r les hétérodromies qui sont le fa it du premier tracé, 
mais on trouvera de nombreux exemples de rapports binaires de 
traces ou rnétadromies, comme l ’atteste l'analyse graphique.

Les référentielles des rnétadromies sont ic i soit intentionnelles, 
soit occasionnelles. Intentionnels, les axes et autres lignes de con
struction qui servent objectivement d'éléments de référence ; oc
casionnelles les traces qui s'enchainent selon une apparente conti
nuité du geste, à l ’instar des lignes du torse et du ventre.
La continuité des tracés dénote, pour nous, le caractère fo rtu it des 
traces référentielles.

Pour achever l ’analyse de la genèse de ces dessins, on relèvera la 
présence de formes graphiques dans les a ttribu ts  du visage: bouche, 
oeil, oreille, et également dans le dessin du ventre ou des seins. 
C’est dire que des combinaisons de tra its , constituant une forme en 
soi jouent un rôle dans l ’élaboration des figures (cf. la bouche dans 
l ’analyse graphique), ce qui f in it  de nous convaincre de la s im ili
tude des opérations graphiques entre architecture et dessin d’art.

En outre, la présence de construction géométrique prouve que Dürer 
raisonne, par moment, dans un espace abstrait.
Il n’est alors pas situé par rapport à l ’objet représenté, encore 
moins par rapport à un supposé modèle vivant.
Bien sûr cette situation du peintre par rapport à son objet de figu
ration n’est que momentanée. Cependant on peut considérer que 
Dürer est situé par rapport à son modèle puisque la construction 
perspective induit une position rapprochée dans l'espace réel.



Le souci de l'anatomie, lu i, laisse à penser que l'auteur s'est mis 
dans une situation de saisie objective de son objet, situation bien 
sûr imaginaire.
Mais par ailleurs, l'indication des ombres manifeste que l'auteur 
est néanmoins situé dans l'espace représenté.

Ainsi on peut constater que le peintre, comme l'architecte, joue des 
diverses situations projectives pour construire son dessin ; cha
cune des situations correspondant è une façon d'envisager l'objet de 
la figuration.
Mais le plus frappant, le plus fascinant aussi, c'est qui ci aucune 
des 4 situations ne domine. Il 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 situations dans ces deux dessins 
permet d'en sa is ir la p lura lité  des statuts.

Figurer un objet, c'est donc bien se le représenter suivant certaines 
modalités. Et le peintre, tout comme l'architecte, en construisant 
sa figure pense l'o je t de sa figuration, d'une certaine manière, il le 
conçoit. Sa figuration est moins figurative qu'on ne le cro it et plus 
proche par là de la figuration du concepteur architecte.
Par conséquent, la spécific ité  de la figuration architecturale, è sa
voir le lien entre figuration et conception, se retrouverait dans la 
figuration graphique, dès lors que le dessin est un support de la 
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 è l'esprit.
Cela nous avons pu le vé rifie r par l'analyse du dessin de Dürer, 
"Construction d'un nu féminin au moyen d'un compas".



Repérage des mét adromi es

Hémi dromi e

Syndromie

Exodromie .{
En do dromi e

I so  dromi e

Homo dromi e •::;y
Antidrom ie E f-1

Acrodromie ' J
■ . I

Paradromie

Anadromie \7

Epi dromi e \

P ér i dromi e

Apodromie

Pseudodromie

Balo dromi e \)
Holodromie .... __ -7

Transform ation d'une 

forme.

\6* ^

Et at 1

**./

E tat 2

Pour a n a ly ser  l a  tr a n s fo r -  

, mat ion  de l a  forme fig u ra n t  

l a  bouche d'un d e ss in  à 1' 

a u tr e , on r e t ie n d r a  comme 

t r a i t s  o p é r a to ir e s  : rec
t i l i n é a r i t é  e t  courbure ( 

paradromie e t  a n tid ro m ie ). 
Les o p éra tio n s graphiques 

son t l e s  su iv a n te s  : d is 
jo n c t io n , in f le x io n ,  sec~  
t io n ,  r e p r ise  de l a  dyna

mique p r in c ip a le .





V I I I  -  CONCEPTION ET F IG U R A TIO N



Que le dessin d'architecture soit le moyen d'inscrire un projet men
tal à des fins de réalisation n'est certes pas une idée nouvelle.
Déjà à la Renaissance, A lberti défin issait le dessin d'architecture 
en ces termes. Pour lu i, le travail de l'architecte repose dans "le 
dessin d'une préordination arrêtée et rigoureuse, conçue par 
l'esprit, fa ite  de droites et d'angles" te lle  que "la figure du bâti
ment se comprenne et se forme, -e t que - finalement toute la 
forme de l'éd ifice repose dans ces dessins"(1)

Dans cette défin ition, le travail graphique n'est pas différencié du 
travail de conception et le rapport à la réalité  construite est en
visagé principalement sur le mode d'une anticipation synthétique. 
S'il est fondamental de poser la figuration graphique comme relais 
entre le projet mental et l'espace construit, l ’articu lation des figu
res à la pensée d'une part, à la réa lité  construite d'autre part, 
soulève le problème de la conception elle-même.

Nous avons montré, en analysant la dimension scripturale de la f i 
guration, que l'élaboration d'un objet pouvait ressortir au seul es
pace graphique et ce, à condition que le dessin soit, par la suite, 
embrayé sur le réel. Dans ce cas, le pouvoir de détermination est 
manifeste, ce qui témoigne de l'autonomie de l'espace graphique par 
rapport à celui de la pensée.
Le dessin ne se réduit donc pas à la m atérialisation d'une pensée ou 
d'une intention.

( 1) L. B. Aiherti, De re aedificaioria, cité par J. H Savignat, in 
"Architecture, art du dessin " images et imaginaires d'architecture, 
Paris, Centre Pompidou, i98d.



Pas plus d'ailleurs que la pensée ne se réduit au dessin.La concep
tion d'un objet dépasse sa seule figuration.
A cet e ffe t, nous avons vu lors de l'étude des situations du concep
teur que toute figuration supposait un point de vue global, induisant 
un mode d'appréhension de l'objet. Mais le concepteur éprouve, 
néanmoins, le besoin de fa ire varier sa situation dans un espace 
mental qui ri'est pas celui de la figuration.

En outre, parce quelle est essentiellement réductrice, une figure 
met en valeur une dimension particulière de l'ob jet qu'elle repré
sente. En ce sens elle induit des choix. Mais cela ne veut pas dire 
que les autres dimensions de l'ob jet seraient nécessairement oc
cultés par le concepteur. Et c'est, entre autres, parce que toute f i 
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 près l'ob jet qu'elles décrivent.

Il est malgré tout des dimensions du projet qui ne ressortent pas à 
la figuration, notamment la cohérence technique d'un bâtiment. De 
te lles dimensions relèvent d'autres modalités conceptuelles.

Ainsi, si l'espace de la figuration existe, l'espace de la conception 
est lui aussi une réalité  dont on ne pourra douter. Que l'un s'articule 
à l'autre rie signifie  pas pour autant qu'ils se recouvrent ou qu'il 
s'agit d'un seul et même espace. L'espace de conception est l'espace 
de la pensée dans lequel l'architecte défin it les mesures de 
l'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, même si parfois elles coincident. Comme nous 
l'avons vu, certains actes graphiques ri’ont d'existence que dans 
l'espace de la feu ille  d'inscription ; de même, certaines opérations 
inte llectuelles ne correspondant à aucune réa lité  graphique, elles 
s'énonceront dans des mots.

Concevoir un objet excède donc sa figuration et le caractère pafois 
trompeur du dessin fin ira  de nous en convaincre.



Les programmes informatiques d’aide è la conception architectu
rale, eux, font nettement la d istinction entre figuration et concep
tion. La visualisation du projet sous forme de figures bidimension
nelles ou tri-dimensionnelles représente un aspect seulement de 
l ’aide è la conception.

Des informations d’ordre technique et fonctionnel décrivent égale
ment l'ob jet en cours de conception. Elles en constituent une 
forme de représentation non graphique.
Ainsi l ’ordinateur g è re -t- il simultanément des données graphiques 
et non graphiques. Et c’est cette gestion d’informations formelles, 
métriques, techniques et fonctionnelles qui constitue une forme 
d’aide è la conception.
Mais ce n'est pas pour autant que les logicie ls informatiques négli
gent la figuration. Au contraire, les simulations tridimensionnelles 
constituent aujourd'hui, dans le champ de l ’architecture, les per
formances les plus spectaculaires de l ’ordinateur.

Parce qu'il demande la discrim ination des opérations l ’ordinateur 
fa it prendre conscience de la spécific ité  des opérations de figura
tion.Il en marque è la fo is les lim ites et déplace l ’attention vers la 
conception elle-même.

Ainsi la conscience de la figuration s’accompagne-t-elle de celle 
de la conception. De même la connaissance de l ’une ouvre-t-e lle  sur 
la connaissance de l ’autre. Aujourd’hui, la nécessité de penser 
l ’espace de conception est bien ce qui nous sépare de la pensée 
d’A lberti.







GLOSSAIRE

Drornie : uourse de l'instrument graphique sur le plan 
d'inscription.

Figure : production graphique se référant à un objet réel ou 
virtuel.

Forme : Organisation de traces en un m otif identifiable, mais 
qui ne représente rien.

Mode de représentation : système graphique permettant de figurer un objet t r i 
dimensionnel dans un espace bidimensionnel. Parmi 
les modes de représentation les plus usités citons, la 
perspective, l'axonométrie, le géométral.

Représentant : aspect , matériel du graphisme.

Représenté : image à laquelle renvoie la figure.

Référent : objet réel, ou virtuel auquel renvoie la figure.

Situation : attitude psychologique qui permet au concepteur de se 
projeter dans un dessin. La situation du concepteur 
est imaginaire, il ne faut pas la confondre avec une 
position réelle.

Symbole : signe étalissant un rapport arb itra ire avec ce qu'il 
désigne.

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

Indice : signe établissant un rapport causal avec ce qu'il dé
signe.
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