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INTRODUCTION

1.1.  Un nouveau champ disciplinaire autonome apparait en Occident lorsque se
constitue, a la Renaissance, un «véritable discours spécifique consacré a I’espace
urbarn en soi et pour soi» (1). Ce discours sur I'urbain, qui est le fait d’architectes
k>nTcS dT-216T rt ? rationalisafion sans Précédent concerpant la produc-
n du cadre-[)atl .1l comprend, outre la c?étermlnatlon cfes rapports de pro%tﬁ)ctlon
A fondements théoriques de I’acte de batir, qui, inscrits dansunel 0 ~ 1 2 -

ment Ha t ? “ ? UrbaUl SUr Une transf°rmabilité rendue possible par le déploie-

del'é pim ”~ 5es* S =*

"évi'[ﬁnuisTaa r teUr” _t%él'.]r'7 la figUratiOn °nt rella ¢ I’esPace sémantiguti_mé-
rharid A~ 1»coupure epistemologiqué renaissante : a}p/)wssante creation de lieux
charges sémantiquement et symboliquement s’est perdue depuis que I'univers est

congu comme étant infini et que le corps de I’hoJme, au centre du mo,,dl!'estia

La nécessite du jeu en miroir de I’écrit et de I’iconique dans la représentation architec-
MeldnJiSqUH " 8®e INSIU® samment soulignée :il s’agit a présent de se demander

. . dc Crﬁaa uAain, classi(lue ne sont pas.coproduits dans ce

jeu, et au-dela sil n est pas per |s(\§e voir dans fa(flélble artlcﬁatlonpée ces mgtzgan-
deft T Phen0™ene pr°Pre a ~hiculer un ensemble de valeurs archaiques Le rdle

au X W e~ irT latCOnstructlon aJ a fois sémantique et formelle de I’esplce urbain

donThfn r gravement mflechi par une pratique non discursive : la figuration
la fonction «mstauratrice» n’a pas encore, semble-t-il, fait I’obiet de recherches

systématiques. L’ordonnance de I'image, irréductible au diicours
tue pourtant un préalable théorique important a I’age classique. La figuration réarti-

complémentari,_ f ™ taUrateurs,ont djsioint>les échanges releyant sojt de la . ,
com ‘%mentarlte - Ie’S dessin comgle le blanc du texte -, Soit de Ya supplrémentarlte

le dessm convertit et transgresse I’ordre du texte -, étant établi qu’une différence
fondamentale persiste entre ces deux modes d’instamationlle te S e T 77"



La confrontation de textes et de dessins est donc essentiellement féconde si on
s’attache a montrer le role profondément original de I’image dans la structuration
de ce qui doit étre bati. Cela n’exclut pas le recours a la méthode iconologique
nourrissant I’analyse des dessins par une indispensable connaissance des textes,
enrichissant sans cesse le déploiement du sens par des interprétations possibles.

1.2. Comme par principe, la pratique artistique est avancée par rapport a une
théorie discursive qui vient —ou non —ossifier a posteriori une réalité essentielle-
ment mouvante : il est bien évident que la figuration est pour cela décalée chrono-
logiquement vis a vis de I’effort de théorisation des Traités d’architecture. Il ne s’agit
donc pas de proférer qu’un écart théorique se fait, mais plutét d’énoncer comment
se produit cet écart, et ce que cette séparation engendre comme effets.

La figuration s’oppose a priori au systéme idéal recherché par les théoriciens
classiques, en imposant un obscurcissement et une dérive. Au méme titre que I’art
construisant les déterminations nécessaires a son existence, les dessins représentent
le transfert, par une pensée ordinairement flexueuse, des concepts et des objets

hors de la structure théorique des Traités. Les dessins montrant les «procédés» de
la représentation architecturale, véhiculent indéfiniment du sens et prolongent sans
cesse la défaite des notions vitruviennes ayant trait a la structuration de |’a-batir.
En ce qu’elles se prétent sans fin & la sémantisation, les figures d’architecture cons-
tituent une médiation supplémentaire qui ne fait pas que reproduire les propositions
du discours écrit.

Les figures ne sont pas toutefois le support d’interprétations illimitées, puisque
I'interprétation est restreinte par la culture ou elle s’effectue et par I’horizon cultu-
rel des sujets de I'interprétation, c’est-a-dire par un faisceau de compétences inscrites
historiquement. L’applicabilité de notre lecture aux textes et aux images suppose
que la relation texte/image comprenne a la fois un sujet et un objet, sans exclure
la pratique et son déterminisme, en particulier ses diverses connotations (parmi
lesquelles il faut mentionner la valeur de la situation dans laquelle cette relation
est amenée a jouer). Par la-méme, le déchiffrement des objets de la mimesis, et
plus particulierement celui des représentations architecturales et urbaines, n’est
possible qu’en tenant compte du contexte ou ces objets s’insérent pour produire
«I’effet de sens global» que I’on s’attache a restituer.

La pratique du dessin n’est pas simple exécution de «régles et de principes» mais
surdétermination dans laquelle un systeme du batir se révéle, toujours pris dans le
marquage résultant des modalités de production/consommation et des interactions
entre les agents, groupes et classes sociaux.

Les exemples qui suivent témoignent d’une attitude théorique tendant parfois a
excéder un point de vue strictement objectif pour tenter d’analyser les dessins au
niveau de leur production, en double position d’extériorité : celle du sujet «déchif-
frant», et d’intériorité : celle du sujet dessinant. Si on fait appel a I’analyse de
contenu ou si Ton est conduit a définir I’épistéme ou s’inserent les objets de I’ana-
lyse, c’est toujours secondairement, de fagcon subordonnée a I’option méthodolo-



gique de base, nécessaire au dévoilement d’une dimension iconique du savoir
architectural.

2.1. L exploration de la quasi totalité des traités d’architecture parus (et/ou
écrits) sous le regne de Louis XIV nous a permis de retenu, compte tenu des
remarques précédentes, les textes suivants :

(a) C. Perrault, Abrégé des dix livres d’architecture de Vitruve, auquel il faut ad-

joindre les notes de la traduction des Dix livres d’architecture de Vitruve, (1673),
Eaite %ar le meme auteur, et la préfacé de I’Ordonnance des cing espéces de colonnes
1683).

(b) A. Félibien, Des principes de I’architecture (1676), auxquels il convient de
joindre I’ensemble des notations contenues dans les Entretiens sur les vies et les
ouvrages des plus excellents peintres (1685-88).

(c) F. Blondel, Cours d’architecture (1675-85), auquel doivent s’ajouter les notes
de la republication (en 1673) par cet auteur de I’Architecture francaise des batiments
particuliers de L. Savot.

(d) Ch. A. D’Aviler, Cours d’architecture (1691).
(e) J.L. de Cordemay, Nouveau traité de toute I'architecture (1706).

Cette liste d’ouvrages n’exclut pas le recours a d’autres textes (portant plus préci-
sément sur les Ordres d architecture et/ou sur des batiments exemplaires) qui n’ont
pas été retenus parce que leur finalité n’est jamais spécifiquement le batir, mais la
limitation, par une connotation externe, des signifiants d’intégration sociale ou bien
Iinstallation en position latérale de spécialisation (2). Cette liste n’exclut pas non
plus le recours a des manuels contemporains, comme I’Architecture pratique (1691)
de P. Bullet et I’Architecture moderne (1728) de Ch. E. Briseux, ou a des traités
réédités a I’époque (comme la Maniére de bien batir pour toutes sortes de personnes
de Le Muet), ou parus postérieurement (comme le De Architecture Liber 1745

de G. Boffrand) (3).

La mise en série de ces traités et la prise en compte, a travers les diverses énonciations,
des grandes invariances et rectifications successives, permet d’établir - en fonction des
préliminaires déja exposés - un corpus dont la cohérence n’est pas seulement chro-

(2) En ce qui concerne les Ordres, cf. principalement R. Fréart de Chambray, Paralléle de
larchitecture ancienne et de la moderne (1650), C. Perrault, Ordonnance des cinq espéces

de colonnes (1683), et le Traité d’architecture de Sébastien Leclerc (1714) ;en ce qui concerne
les batiments exemplaires, cf. Marot, I’Architecture francaise ; Desgodets, les Edifices antiques
de Rome (1682), et Mariette, I’Architecture frangaise (1727). A cette liste complémentaire, il
taut ajouter les Mémoires critiques d’architecture (1702) de M. de Frémin, président du Bureau
des finances de Paris, dont la portée est particulierement décisive, malgré une tonalité stylis-
tique fort peu savante.

I'ArgllfltectU[e francaise (1673) et celui, plus tardif, de J.F. Blondel dans le Discours sur la né-
cessite de I’étude de I’architecture (1754).



logique ; il ne s’agit plus de rendre compte tant bien que mal des influences d’archi-
tecte a architecte, en fait des parentés créatrices, mais de re-produire, par la lecture
de ces textes pour eux-mémes et dans leurs conséquences, la solidarité générale qui
les unit a priori. Ce qu’operent ces textes enfin réunis, c’est le fondement par prin-
cipes et I’explicitation des régles de I’architecture et de ce que nous avons convenu
d’appeler I’art urbain, c’est-a-dire de I’ensemble des procés (formels) de conceptua-
lisation/production de la ville a I’age classique. Aussi, I’analyse porte-t-elle sur
I’exploration systématique de ce discours de producteurs directs ou indirects (archi-
tectes praticiens ou non, théoriciens ou méme amateurs) visant exclusivement une
spatialité a construire.

2.2.  Une approche moins globale et totalisante du discours iconique permet de
présenter un ensemble d’«oeuvres» dont l’organisation des constituants permet de
dégager, en premiére approximation, un réseau conceptuel et représentatif.

Ainsi qu’on peut le voir (cf. figures), I’étude systématique ne porte que sur un
nombre restreint d’images, a cause de la rareté des «dessins d’invention» concernant
les faits urbains, et de la non-représentativité de ceux ayant trait au fondement des
villes aux frontiéres.

A la rareté du discours sur la ville correspond dans les traités |’absence de reproduc-
tions transcrivant graphiquement celui-ci : seules quelques illustrations montrent la
mise en rapport des préceptes consistant dans I’image. 1l est donc fait appel a des
représentations extérieures qui sont soit des projets concernant des villes et/ou des
morceaux de villes (a batir), soit des exemples ou des «modeles» (4) proposés en
dehors des contraintes accidentelles qui sont le fait du contexte ou la réalisation est
envisagee.

Les reproductions correspondant aux descriptions de ville (et/ou de morceaux de
ville) sont exclues de notre corpus, puisque s’articulant sur la perception et la mé-
morisation du réel. Toutefois, les relevés topographiques de la fin du XVlle siécle,
comme par exemple les plans de N. de Fer (1692), de Bullet (1676) ou de Monbard
(1684), constituent un outil utile et efficace, essentiellement en ce qu’ils montrent
les déformations critiques qu’ils font subir au réel en leur pratique du géométral (5) :
la simulation de la vue a vol d’oiseau —qui fait correspondre la représentation d’un

(4) A propos de modéles, une nécessaire discrimination doit étre faite, d’une part, avec les types,
d’autre part entre les diverses acceptions du terme : ainsi, s’il est clair qu’il ne s’agit pas ici

du modele scientifique, I’ambiguité subsiste entre I’exemplarité éthique du modéle et sa simple
systématicité. Le jeu complexe de réciprocité entre modele et «disciple» appelle une confron-
tation entre les textes (et surtout Vitruve) et les dessins. Cf. D’Aviler, préface du Cours d’Archi-
tecture.

(5) D’autre part apparaissent a I’orée du XVIllle, des plans thématiques : plan routier, plan des
conduites en eau des fontaines publiques et plan des bureaux d’entrez, etc.



phénomeéne a son enregistrement par les sens - a surtout une valeur d’information
en ce qu’elle conforme la réalité a un désir de régularité par le traitement graphique
voire plastique, des constituants.

Seules les représentations de projets pouvant étre bétis (ou destinés a I’étre) sont
prises en compte, qu’ll s’agisse d’esquisses et de dessins d’étude, de gravures ou de
dessins de présentation, de schéma d’organisation ou de proposition typologique.
Si les structures de I’art urbain que révéle I'analyse textuelle conditionnent tout
projet, réciproquement I’ensemble des stases du proces constitutif provoque sans
cesse une restructuration de ce qui est a batir, ne serait-ce qu’en réarticulant les
relations entre la réalisation et la conceptualisation.

La série des dessins retenus s’attache aux différents genres de I’'aménagement, aux
morceaux de villes que constituaient les opérations de I’époque, ainsi qu’a des édi-
fices remarquables et a des propositions de parcs et de jardins. Cette derniére caté-
gorie de représentations a été incorporée au corpus parce que l’art des jardins semble
avoir tenu un réle complémentaire décisif dans I’aménagement spatial, r6le d’expé-
nmentation de solutions formelles répondant aux nécessités des classes dominantes (6)

(6) 1l est bien entendu que I’art des jardins doit ce que nous considérons comme une faculté
ae structuration spatiale a son_dégagement vis-a-vis des contraintes de réalisation qui entourent
toute production de Part urbain.



| - LE DESS(E)IN

1.1. Représenter graphiquement, c’est proposer (parfois imposer) un irréductible
reseau de relations emprisonnées dans le référent mondain, selon un ensemble de
conventions déterminées. Or, a I’age classique, la codification du dessin concernant
ce qui doit étre bati est encore bien incompléte, malgré quelques traités tardifs
parmi lesquels il faut citer Les régles du dessin et du lavis pour les plans particuliers
des ouvrages et des batiments (1722) de Buchotte et La science des ombres par
rapport au dessin (1750) de Dupain.

Une codification du dessin d’architecture s*élabore pratiquement par encodages
successifs qui (a) privilégient le dessin géométral - I’iconographie et I’orthographie -
au détriment de la scénographie (ou dessin perspectif établissant «la circonscription
optique apparente des objets) et (b) rendent les objets du domaine béati commensu-
rables en imposant des échelles figurant au bas des plans (par exemple six ou neuf
toises par pied, pour les batiments) et I’'usage de «toiser tant le vide que le plein»

(L. Savot). Cette codification distingue en outre plusieurs genres de dessins : au

trait, lavé («ou les ombres sont marquées») et arrété («qui est coté pour I’exécution»).

Dans le méme temps, et jusqu’a la fin du XVIlle siecle, I'optique «symbolique»
domine dans I’ensemble des plans de ville. La projection en géométral et ses effets
d homogénéisation sont, par exemple, dénoncés et contredits par des figures d’ac-
compagnement autour du plan, et, dans le plan méme, par des légendes et des repro-
ductions. Pourtant la ville cesse d’étre personnalisée et particularisée en un portrait
accumulant les détails remarquables, méme si le développement du domaine bati
apparaft encore structuré a partir des configurations d’édifices extraordinaires et
des fortifications, des voies, des rivieres et des ponts. La figuration donne a voir
dun coup I’ensemble des itinéraires privilégiés, célébrés dans les guides de plus en
plus nombreux qui se proposent d’étaler aux yeux d’un étemel contemplateur les
merveilles accumulées de la ville.B

Si la figuration fait la synthése des commentaires sur la ville, elle n’en a pas moins
un role également important dans n’importe quelle production de discours sur le
domaine bati. Il suffit de se rappeler, a cet égard, I’extraordinaire empreinte d’une
perspective géométrique unitaire et englobante sur la composition urbaine et les
autres techniques du batir a la Renaissance. Lorsqu’on imagine la ville au XVlle
siécle, on la congoit ambiguément comme I’endroit de la montre des splendeurs
du temps présent, aussi bien celles du luxe consistant que de la dépense effrénée,
c est-a-dire comme I’enjeu et le reflet de la dialectique entre ordre et licence :en



tout cas, les lieux de la ville ne doivent pas étre lus comme des lieux d’échange
ou de travail, explicitement dans la dépendance d’activités qui ne sont pas dignes
d’étre représentées.

Dans I’application a reproduire la configuration urbaine, certaines propriétés sont
sélectionnées qui permettent la reconnaissance d’une ville en particulier plutét que
de la ville en général. Ces propriétés a elles seules symbolisant une ville ne relévent
des aspects formels réels de celle-ci qu’en tant que ces aspects constituent une tota-
lité dépassant leur simple addition. Le recours a des détails spécifiques ne vaut
donc que par rapport a une image globale immédiatement accessible ; les lieux ne
sont pas représentés en eux-mémes, mais selon ce qui doit (ou peut) étre figuré
d’eux.

La figuration est investie par «la différence qui est entre I'imagination et la pure
intellection» (1). Les qualités des divers constituants de la chose qui représente
(les figures) et de la chose représentée reglent la distribution des formants dans
I’image ; ces qualités sont a la fois reconnaissables —par les sens —et connues.
Cela suppose (a) la détermination de qualités nécessaires et (b) un choix restrictif
de celles-ci, en les réduisant a leurs principes : «Les peintres, ne pouvant bien re-
présenter dans un tableau plat toutes les diverses faces d’un corps solide, en choi-
sissant une des principales, qu’ils mettent seule vers le jour, et ombrageant les
autres, ne les font paraitre qu’autant qu’on peut les voir en la regardant» (2) ;
mais cela implique surtout (c) une arbitrarité que I’on peut considérer comme
caractéristique de I’épistéme classique : «Souvent (les tailles douces) représentent
mieux des cercles par des ovales que par d’autres cercles, et des carrés par des
losanges que par d’autres carrés ; et ainsi de toutes les autres figures : en sorte que
souvent, pour étre plus parfaites en qualité d’images, et représenter mieux un objet,
elles ne doivent pas lui ressembler» (3).

1.2. En outre, le dessin signifie, en un jeu réglé d’oppositions, autre chose que ce
qu’il représente : il peut montrer par ses propres moyens ce qu’il ne peut définir
sans I’instance de la langue. Par la-méme I’ensemble des images concernant ce qui
peut (ou doit) étre bati, constitue un discours qui n’est pas seulement iconique
(au sens strict de la ressemblance) et qui joue un réle instaurateur comparable a celui
des grands traités d’architecture, pour autant qu’il se sépare de I’objet produit au
terme de I’effectuation dans la réalité.

Le dessin fait partie intégrante de I’art urbain et de I’architecture, et son role a trop
souvent été limité au strict processus de la communication (4). Or du point de vuea

(1) R. Descartes, Vie Méditation, éd. de la Pléiade, p. 318-9.

(2) R. Descartes, Discours de la méthode, éd. de la Pléiade, p. 154. Cf. également R. Barthes,
«Rhétorique de I'image», in Communications n°4,1967. «Le dessin oblige @ un ensemble de
transpositions réglées ; (...) le dessin ne reproduit pas tout, et souvent méme fort peu de choses,
sans cesser cependant d’étre un message fort».

(3) R. Descartes, La dioptrique, éd. de la Pléiade, p. 204.

(4) «Le dessin en général est nécessaire (a I’architecte) pour communiquer ses pensées, pour dési-
gner au sculpteur, au peintre, au ciseleur, la forme et le relief des différentes parties de la décoration,
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En tout cas, I'image est irréductible au systeme de la langue. Son réle efficace n’est
d’ailleurs pas ignoré a I’age classique ; il fait méme I’objet de nombreuses explici-
tations, et en particulier de celle de R. de Piles rapportant «les bons effets qui
peuvent venir de I'usage des Estampes» : «Le (premier) effet est de divertir par
I'imitation et en vous représentant par leur Peinture les choses visibles. Le deuxieme
est de vous instruire de maniere plus forte et plus prompte que par la parole (...).
Le troisieme est d’abréger le temps que I’on emploierait a relire les choses qui sont
échappées de la mémoire, et de la rafraichir en un coup d’oeil. Le quatriéme de
vous représenter les choses absentes comme si elles étaient devant vos yeux (...).

Le cinquiéme de donner les moyens de comparer plusieurs choses ensemble facile-
ment, par le peu de heu que les Estampes occupent, par leur grand nombre, et par
leur diversité. Le sixiéme de former le golt aux bonnes choses...» (6).

Parmi ces multiples effets positifs se dégagent en particulier deux modes de fonc-
tionnement qu’il importe de distinguer : ceux-ci ont trait d'une part a ce que I’'on
voit, c’est-a-dire a la présence de la chose par redoublement, et d’autre part a ce

gue I’on sait, au retour d’un savoir pré-constitué.

1.3. La premiere place accordée a I’'imitation souligne suffisamment I'importance
de I'art de plaire au XVlle siécle, méme si celle-ci décline a partir de 1660. C’est
d’ailleurs pourquoi I’architecture «a qui la nécessité a donné son origine et la com-
modité son accroissement» (D’Aviler) ne cesse de faire probléeme, en ce qu’elle
n’imite qu’imparfaitement ; cet art «né de la nécessité et perfectionné par le luxe»
(d’Alembert) voit en effet son iconicité limitée par la prédominance de la valeur
d’usage.

La vocation au plaisir esthétique suppose la convocation d’un substitut, en fait

la médiation d’un signe : «L’image signifie analogiquement un visible, elle le fait
voir dans sa représentation» (L. Marin). Il ne peut étre question d’activité figuratrice
que dans cette secondarité produite par la représentation - en tant que systéme
fondateur et générateur de la mimesis (7) —ou cependant la ressemblance a peu
de place. Le redoublement nécessaire, effectué au prix de la violence constitutive
de I'image —le découpage du réel —n’a lieu qu’en référence & un nombre défini,
mais non limité, de codes intrinséques et de codages socio-culturels. La fonction
anaphorique de I'image produit la substitution entre les signes et leur référent,
créant cette illusion qui provoque une si grande satisfaction chez les beaux esprits
et amateurs d’art du Grand Siécle : pour cela, la répétition doit ehe-méme étre
lisible.B

(6) R. De Piles : L’Idée du Peintre parfait, Paris (1669) Chap. XXVII, De futilité des Estampes
et de leur usage (cf. Annexe ). Pour des considérations proches : cf. la «Préface pour servir
d’introduction a I’Architecture» (sixiéme page), dans le Cours d’Architecture de d’Aviler.

(7) Cf. L. Marin, «Champ théorique et pratique symbolique», in Critique n° 321, février 1974.
L’analyse du caractére analogique de I'image limite en fait tout projet sémiotique depuis les
travaux de Morris sur la ressemblance plus ou moins grande entre le signe et le référent : con-
tradictoirement, cf. U. Eco, La structure absente, Mercure de France, Paris 1972.
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Puisque I'image représente des choses absentes, le fonctionnement sémiotique est
en fait, comme I’a écrit L. Marin (8), inverse de celui des phénomeénes pergus :
dans ce modele du leurre, c’est I’objet réel qui se substitue au signe de I'image
rétablissant ainsi fictivement une appropriation sensorielle du monde déja brouillée.
Finalement I’image ne se préte a I’analyse qu’en dehors de I’inscription dans Iillu-
sion référentielle, et oblige de prendre en compte la constellation mouvante des
codes qu’elle a la capacité de retenir. Ce mouvement d’investissement constituerait
le systeme de I'image, qui ne peut se concevoir que vis-a-vis de sa redondance et
non pas de sa cléture. En effet, I'image délivrerait du sens de facon entierement
contrdlable dans un systeme clos, si I’ensemble des traits constituants induisait des
codes toujours identiques : or, ceux-ci ne sont pas universels et transhistoriques,
surtout dans leur distribution.

L’effort de simulation rendant présentes des choses absentes reléve d’une probléma-
tique développée dans les techniques de la copie chere a I’enseignement classique

qui s’accompagnent aussi d’une décomposition systématique des effets devant étre
produits. Il n’y a pas que de I’iconicité dans I’image, mais également une logique

des conditions d’observation satisfaisant a un certain nombre de conventions propres
a I’épistéme en question. Pour que des objets fonctionnent comme des signes et
pour que I’illusion ait lieu, il faut que les objets entretiennent avec ce qu’ils repré-
sentent un rapport d’analogie. Par analogie il ne faut pas entendre une quelconque
ressemblance, mais une homologie restreinte aux variables caractéristiques de |’objet :
nature des constituants, forme générale, structure et fonctions. Ainsi un méme
fonctionnement peut étre assuré a partir de principes différents ou a I’aide d’autres
matériaux : dans un «tableau» d’une séquence spatiale (cf. infra chapitre 1V), une
différence de matériaux peut aller de pair avec une similitude de rythmes, une forme
peut en engendrer une autre, etc. L’analogie permet d’innover sans transgresser
I’ordre existant : ainsi les effets du style personnel d’un artiste peuvent se glisser
dans la théorie et étre assimilés lors d’ultérieures manifestations du systéme du

batir.

1.4. L’image représente aussi «les choses échappées de la mémoire». Supposant

un savoir antérieur susceptible d’étre communiqué, I’image sert d’archives. La possi-
bilité d’explicitation du classement des éléments et relations caractéristiques du batir
est due & une traductibilité du savoir architectural, c’est-a-dire a sa capacité d’étre
transposé de fagon sémantiquement équivalente :les diverses espéces de représentations
graphiques ne sont pas en effet de simples modes de transcription sur le papier,

mais également des transformations des significations en fonction de discours annexes.
La reconstitution de ce savoir a lieu en particulier en reliant des connaissances déja
existantes, quand I'image fait figure de supplément de mémoire.

L’image signifie autrement que la chose vue par I’ceil : elle représente des idées et
aussi des abstractions, voire méme des notions fluctuantes entrant dans «l’espace
de représentation» (H. Raymond) de I’architecte. Au XVlle siecle, la répartition

é8) L. Marin, «Philippe de Champaigne et Port-Royal» (1970), in Etudes sémiologiques. Ecritures,
eintures, Klincksieck, Paris, 1971.
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concreéte visible des choses coincide avec leur distribution conceptuelle. L’image
autorise une «instruction plus prompte» (9) en permettant de raisonner a la fois
sur ce qu’on voit et sur ce qu’on connait, par désignation de classes d’objets (con-
formément a des définitions fondamentales) et éclaircissement de celles-ci : «On a
mis ici seulement les Figures les plus nécessaires a I’intelligence de Vitruve ; c’est-
a-dire, celles qui servent a faire comprendre les regles que I’Architecture donne
pour les Edifices qui peuvent étre & notre usage» (C. Perrault, Abrégé, p. 225).

Enfin un dernier mode de fonctionnement moins illusionniste apparait dans I’ob-
tention de cette faculté de comparaison de plusieurs choses ensemble, I’nomogénéité
de ces derniéres ne tenant qu’au lieu d’¢nonciation. Rendre visibles des choses qui
ne le sont pas, c’est aussi produire un travail de pré-détermination des différentes
dimensions afférentes au contenu architectural : ainsi le confort et la salubrité
apparaissent-ils dans les plans. L’image n’est donc pas la copie, la transposition
formelle de discours génériques antérieurs : elle fait voir en ses limites qui excedent
I’iconidté, c’est-a-dire la ressemblance & un référent mondain.

Branchée sur I’imaginaire, I’image livre son sens en rapport a ses conditions de
production ; apte a reproduire les qualités propres a une représentation mentale,
elle représente, en ce sens qu’elle dénote la réalisation de la substitution entre le
signe et I’objet. Loin de se réduire a la complémentarité, de combler les blancs

du texte ou d’achever la qualification que ce dernier décerne, I'image inaugure alors
un réel «démarrage du sens» (R. Barthes).

1.5. A ces différents modes de fonctionnement dont relévent les avantages reconnus
de I'image (rapidité d’acquisition des informations, importance qualitative de celle-ci,
forte capacité de mémorisation, etc), il convient d’ajouter la simple mise en miroir
du texte et de I'image dans les livres. Tous les traités considérés contiennent des
images, en nombre plus ou moins réduit du fait de leur codlt élevé. Les plus éminents
graveurs de I’époque illustrent ces ouvrages scientifiques et I’on doit citer a cet

égard I’admirable illustration de la traduction des Dix livres d’Architecture de Vi-
truve (par C. Perrault), dessinée et gravée par Sébastien Leclerc.

Les représentations graphiques dans les traités classiques frangais ont de quoi sur-
prendre en ce que les variétés conventionnelles sont singuliérement réduites par
rapport a celles dont usérent les théoriciens italiens :elles se limitent au plan, a la
facade, a la coupe et a la perspective (cf. fig. 01 et 02). Au contraire, les Traités
italiens depuis la pré-Renaissance contiennent de tres nombreuses especes de repro-
duction, en plus du plan, de la facade et de la perspective.réguliere consacrée par
la définition vitruvienne. Le simple redoublement de I’objet n’y suffit plus, puisque,
faut-il le rappeler, ces différentes espéces de représentation sont autant de transfor-
mations des significations selon des économies diverses ; aussi les meilleurs auteurs
italiens font-ils appel pour illustrer leur catalogue de batiments a la coupe, a I’axo-

(9) A I’age classique, le génie se distingue moins par son originalité déconcertante que par sa
vive capacité de comprendre tout de suite ce que les gens du commun ne peuvent assimiler
qu’au prix de longues études. Cf. A. Félibien, Entretiens sur les Vies.
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nomeétrie orthogonale, a I’arraché, a la perspective cavaliére, etc. et a des espéces
mixtes.

Dans tous les cas, le r6le imparti au vis-a-vis du texte et de I'image est explicitement
indiqué : il est de pure illustration. 1l semblerait que la vocation pédagogigue res-
treignit la juxtaposition du texte et de I'image dans un livre a un tel statut d’inter-
prétation limitée. La mise en lumiére d’un principe nécessite de convoquer un

repére qui vaut pour la classe d’objets a laquelle ce principe s’applique, or lillustra-
tion est présentation d’un exemple particulier, non d’une définition conceptuelle.

La richesse théorique de I'intersémioticité se trouve réduite parce que «I’illustration
est fonciérement nominale» (10), limitée a un élément de I’ensemble fini du lexique.
Portant sur un objet exemplaire, I’illustration livre en fait plus ou moins n’importe
lequel des prédicats de I’objet. L’éclaircissement apporté se double d’une réduction
de la portée générale du texte a son application circonstantielle ; concourant fort
peu a la construction du discours instaurateur, il est propre aux ouvrages répétant
ce qui a été déja construit mentalement ou bati matériellement.

La convocation d’un repére releve d’une opération de la rhétorique classique : il
s’agit d’interpréter un ou plusieurs passages de traité, et parfois méme des fragments
discursifs épars en rendant la compréhension plus rapide par décomposition et
sélection des constituants. Une telle opération est assimilable a la métonymie, ou
plutét, en terme de rhétorique «classique», a la synecdoque, puisque le déploiement
du sens est I’objet d’un accroissement ou d’un rétrécissement : ainsi, I’espece est
donnée pour le genre, le procés pour l’objet, la partie pour le tout, etc. Etayant

et interprétant le message, les images sont une prothese nécessaire a l'instruction
des ouvriers, dont il n’est pas question de faire de «beaux esprits». Un coup d’oeil
suffit, et comme le rappelle d’Aviler : «Ce livre est plutbt fait pour les ouvriers qui
regardent plus les figures que les discours, que pour ceux qui ne s’attachent qu’a

la théorie» (11).

2.1. La prise en considération du role de I’image dans I’instauration du batir en
général (et de la ville en particulier), nécessite une précaution d’utilisation des outils
de la sémiotique d’origine linguistique, ceux-ci se révélant parfois d’une opérativité
réduite. La structuration exercée par la représentation graphique est décelable, en
dehors d’une définition dichotomique du signe, par I’existence d’un sous-systéme
autonome. Ce systéme se caractérise essentiellement par la détermination du champ
de validité ou il agit et par la nature de son fonctionnement (12), c’est-a-dire par

(10) L’image d’illustration ayant valeur d’exemple se préte a plusieurs codifications a différents
niveaux. Cf. J. Rey-Debove, La Lexicographie, Langages n° 19, septembre 1970.

(11) D’Aviler, Préface a la traduction de L’Idée générale de I’Architecture de Scamozzi, Paris 1685.

(12) Cf. E. Benveniste, «Sémiotique de la langue», in Eléments de linguistique générale, Tome II,
Gallimard, coll. Bibliothéque des Sciences humaines, Paris, 1974, chap. Ill : «Un systeme sémio-
logique se caractérise : 1) par son mode opératoire, 2) par son domaine de validité, 3) par la nature
et par le nombre de ses signes, 4) par son type de fonctionnement. Chacun de ces traits comporte
un certain nombre de variétés. Le mode opératoire est la maniére dont le systéme agit, notamment
le sens (vue, ouie...) auquel il s’adresse. Le domaine de validité est celui ou le systéme s’impose

et doit étre reconnu ou obéi. La nature et le nombre des signes sont fonction des conditions sus-
ﬁi}gs. Le type de fonctionnement est la relation qui unit les signes et leur confére fonction distinc-

.
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les conditions sémiotiques internes et externes relevant des modalités de manifestation
et de I'antériorité d’un systéeme du batir formulé par ailleurs. L analyse porte sur

des projets dessinés, pour autant que ceux-ci soient plus les traces d une production
formelle et sémantique (méme si la réalisation ne suit pas) que la transcription plus
ou moins synthétique d’une forme pré-établie.

Le «dessein» (sic) d’architecture est «projet, plan, élévation et profil d’un ouvrage
qu’on veut faire» (Félibien). L’homologie du XVlle siécle, confirmée par le trés
officiel dictionnaire de I’Académie (1694) ne doit pas étre prise a la legere ;la
double acception subjective et intentionnelle du dessein, et materielle, concréte,

du dessin, constitue les deux versants d’une méme réalité : «Dessein signifie resolu-
tion de faire quelque chose, intention, projet (...) mais se prend aussi en Pe*ur
pour le premier crayon qui représente tout le tableau» (...) U signifie aussi lordo
nance de tout le tableau, et se prend encore pour e plan dun batiment». L rncer-
titude orthographique (cf. XVle siecle : deseing) n est levee que dans 1édition de
1798 de ce méme Dictionnaire de I’Académie.

A I’age classique, le dessin d’architecture ne cesse d’étre un idéal que la réalisation
(le batiment) voue a une matérialité expressive altérée. D Aviler a releve cette di-
mension efficace du dessin au début de son Cours d’Architecture : «La Nature
ayant commencé, I’Art doit diriger ensuite. D consiste dans les Préceptes et dans
le Dessein. Les préceptes s’acquiérent par la lecture des livres et par la conversat
des savants et des gens d’expérience ; et le dessein par une application assidue a
mettre exactement sur le papier ce que I’on a imagine tant pour se le représenter
& soi-méme que pour le faire connaitre aux autres». Il sagit donc de transcrue
un vouloir-faire qui a trait a la structure de I’objet et a sa forme, meme si la lisibi-
lité de la forme peut sembler étre, en régle générale, inversement proportionnelle
a celle de la structure.

De plus, le dessin est directement branché sur I’imagination au sens ou, un siécle
plus tard, d’Alembert prendra cette opération non pour «la faculté de représenter
les objets», mais «pour le talent de créer en imitant» (13). Suivant la doctrine
idéaliste classique, le dessin est «une expression apparente ou une image visible
des pensées de I’esprit, et de ce qu’on s’est premierement forme dans limagination»
(Félibien). Or la définition, dans les Traités classiques, des differentes especes de
représentation graphique est une répétition exacte des propositions perennes de
Vitruve, aussi bien en ce qui concerne la nature de ces especes que leur fin ]
«Il'y a trois moyens par lesquels I’Architecte peut faire voir quel sera leffet de la
Disposition de I’Edifice qu’il veut construire, & savoir Tlchnographie qui est le pla
géométral, 1I’Orthographie qui est I’élévation géometrale, et la Scénographie qui es
I’élévation perspective» (Perrault, Abrégé).

Pourtant, pratiquement, dans la fabrication du projet I’usage de la Sce”°8rapllle
se perd depuis F. Mansard. Au contraire, la Sciographie ou «Profil des dedans d un
Batiment» (Félibien), qui fait coincider la lisibilité de la forme et de la structur ,
est d’un emploi courant dans la figuration graphique : «On appelle Coupe, les

(13) D’Alembert, Discours préliminaire de I’Encyclopédie (1759), réédition Gauthier, Pans
1965.
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desseins qui font voir les parties du dedans d’un édifice ou de tout autre ouvrage ;
ou bien c’est la section d’un édifice par un plan vertical : cette coupe sert aussi

a faire voir la hauteur de chaque étage dans les batiments ; et les lignes de contour
de ces Desseins, tant celles qui marquent les épaisseurs des murs que celles qui ter-
minent les saillies des corniches de I’édifice forment ce qu’on nomme Profil. On
appelle encore Profil, tout ce qui est vu de cOté» (14). Sans aucun doute la figuration
n’est pas appelée par les théoriciens classiques a renouveler I’art de batir : il est
seulement utile d’ouvrir I’objet déja constmit mentalement, pour mieux connaitre
sa structure, afin d’y repérer les articulation des murs, des planchers et du toit, et
pour découvrir les raisons de la répartition apparente des vides et des pleins dans
I’épaisseur mesurable du bati.

La définition canonique vitruvienne céde sous la pression d’une pratique dominante
qui tend a rendre visible ce qui ne I’est pas, par le biais du plan et de la coupe :

le code interne principal de la figuration consiste désormais en la mise en coinci-
dence du plan, de la fagade et de la coupe (cf. fig. 3). Réduisant le champ de ce

qui n’est pas contrdlable visuellement, ce mouvement théorique ménage toutefois
strictement ses effets dans le domaine de la vision : a I’instar de la machinerie
théatrale, il releve de la rationnalité technologique bien que sa finalité soit détournée
au profit du mystere et de I'illusion.

Les espéces de représentation jouent pour ainsi dire le role des Modes en peinture
(cf. la lettre de N. Poussin a M. de Chantelou du 24 novembre 1647) : elles consti-
tuent une sorte de dispositif intermédiaire fixe mettant en correspondance le spec-
tateur et les objets dans une situation épistémologique donnée. La fonction perfor-
mante de la représentation graphique qui vise un «faire», comprend l’actualisation
du systéme du batir a travers un tel dispositif de régularité. Par la méme, une
production de schémes intellectuels a lieu dans la figuration, modelant la structure
de I’espace architectural ou urbain : ainsi le poché en plan, figurant un «plein»,
suppose I’'idée d’un espace vide que le bati vient emplir (ce qui d’un point de vue
conceptuel actuel peut paraitre aberrant). R. Barthes a suffisamment montré que
le «dessin oblige a un ensemble de transpositions réglées» et que «les codes de
transposition sont historiques» (15). Méme si différents codes perdurent historique-
ment, et qu’il s’agisse du dessin de copie ou du dessin d’invention, les dessins
comme les estampes sont utiles aux architectes parce qu’ils sont pleins de «figures
démonstratives de I'invention de leurs Auteurs, ou copiées d’aprées I’Antique» (R. de

2.2. Méme si chaque épistémeé a (implicitement ou non) une théorie de la figuration,
il n’est pas exclu qu’une théorie générale puisse étre abordée concernant les formants
de I'image. Fondamentalement, la figuration n’est pas réversible : tout ajoQt réor-
ganise I’ensemble pré-figuré, et la moindre incision sur le papier laisse une trace

(14) Buchotte, Les regles du dessein et du lavis pour les plans particuliers des Ouvrages et des
Batimens, Paris, 2e éd., 1754 ; Seconde partie, Section I, De quelques définitions, p. 37-9.

(15) R. Barthes, «Rhétorique de I’image», in Communications n° 4, Seuil, Paris, 1964.
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susceptible de bouleverser I’équilibre précédent. Aussi la plasticité du support doit-
elle &tre mise en question, en particulier les opérations figuratives ainsi que lordre
de la gestualité.

Le dessin doué d’une valeur idéogrammatique est un instrument de transcription

qui «exige un apprentissage» (R. Barthes), il est d’ailleurs egalement prise et méprisé
au XVlle siecle pour sa relative facilité : «On voit assez de gens qui sans gran

étude mettent des Bastiments en perspective ; il ne faut pour cela qu une réglé et
un compas ; I’étude non pas de plusieurs années mais de peu de jours, voire de
quelques heures, et un peu de pratique les rend assez habiles» (Felibien).

Or I’ordre impliqué par la substance de I’expression (I’encre et le papier) n’est pas
innocent. Si le papier est un fond, induisant des relations fond/figure qui coofim
une certaine représentation de I’espace, il est egalement le support et le lieu d un
travail qui agit arbitrairement sur les configurations, et en particulier sur la symetne
et I’endobement. L’actualisation de ce travail sur le papier consiste en un certam
nombre d’opérations qui constituent, antérieurement a toute verbalisation un
ensemble de relations difficilement traductibles et totalement indépendantes des
objets devant étre représentés et de leur sémantique.

Les opérations caractéristiques de I’espace du support graphique : plier, découper,
piquer, percer, décalquer, coller et «laver», ont sans doute quelque affinité avec

les formes essentielles repérables dans la Représentation, formes douees d une grande
stabilité structurelle et d’une certaine capacité a etre reconnues, dont les transfor-
mations font actuellement I’objet de recherches totalement originales en mathema
tiques (16).

Ces opérations sont liées d’autre part avec les gestes de tous tracementsi et enparti-
culier avec les actions inductrices de I’écriture : «Ecrire et dessiner sont identiques
en leur fond» (P. Klee). Le r6le de I’inscription dans I’engendrement des phenomen
spatio-temporels ne peut étre ignoré ou réduit a néant ; i suffitde rjP ~r evo-
cation qu’en fait R. Barthes : «...D’abord tout le jeu de ces deux pratiques traceuses
qui sont pulsionnellement extrémement différentes : d’une part inciser, c est-a-dir
marteler, poingonner, griffer, par le poingon, par le stylet par la plume d oiseau

ou de métal, et d’autre part oindre. Inciser d’une part et d autre part caresser,
lubrifier par le pinceau, par le roseau machonne. Quelles pulsions y a-t-i derner

ces deux gestes ? » (17).

L’espace du support et des gestes codés est spécifique d’un niveau a priori de la
figuration. Les opérations ne sont pas totalement figuratives, encore raom sran-
tiques : elles forment une sorte de structuration profonde necessaire a toute actua
lisation & un niveau figuratif primaire relevant de la sémiotique, ou au mveau se-
condaire, dominé par le sémantisme et/ou le symbolisme.

rf n TVinm Modéles mathématiques de la morphogénese, U.G.E. 10/18, Paris 1974. Par
«forme» U f™¢t’S tefto révocation des relations étabfieslystématiquement et non pas un retour
aux principes d’Aristote.

Denoél/Gonthier, Paris 1976.
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Ces opérations, qui provoquent une discontinuité du support et une reproduction
des figures, peuvent étre dés a présent classées en trois catégories. D’une part la
catégorie caractérisée par la séparation et I’échange possible (entre ce qui est devenu
consécutif) ; plier et découper marquent les bords, les limites spatiales d’une inter-
vention. D’autre part, une catégorie qui peut é&tre singularisée par lI'union, la réver-
sibilité et la copie ; piquer, percer et décalquer sont des opérations qui font coin-
cider les deux versants d’une feuille de papier, qui engendrent donc I’équivalence
des deux faces : une telle transformation ne bouleverse pas I’équilibre antérieur du
support (ici le papier) méme si un changement de valeur est induit. Enfin, recouvrir,
coller et passer un lavis sont des opérations distinctes et aisément reconnaissables
bien que composites : elles unissent les principes de la premiére catégorie, dont
linterprétant est découper, et de la seconde catégorie, dont I’interprétant est tra-
Verser.

Il est encore prématuré de tenter d’valuer la contribution efficace de ces opérations
a la structuration de I’espace, méme si la gestualité correspondante offre quelque
similitude avec la rythmique fondamentale de la mise en séquences spatiales, et si

le découpage des lieux et I’emboitement successif ont des affinités avec les effets

de ces opérations figuratives a priori.

2.3. Un autre effet dont I'importance ne doit pas étre négligée est celui du mode
opératoire. La maniére dont fonctionne la figuration comprend la détermination
d’un sens privilégié et la réorganisation des savoirs convoqués.

La représentation graphique est un systéme de notation servant a la transcription
d’informations relevant des sens, et surtout de la vue dont la valeur culturelle
prévaut désormais. La fin du XVle siécle et le début du XVIle marquent un effort
de réhabilitation de la perception visuelle, dans tous les domaines : des structures
cachées sont révélées grace au perfectionnement de I’optique qui permet aussi bien
I’exploration de I'infiniment petit (cf. le microscope, 1590) que de I'infiniment
grand. Cette valorisation de la structuration visuelle instaure une hiérarchie des sens,
qui fait de I’0eU I’organe perceptif principal : «Enfin le plus subtil de tous les sens
est celui de la vue» (18). Aussi lorsqu’il s’agit de dénoncer I’erreur de jugement due
aux sens, I’exemple de la vision s’impose de lui-méme : Descartes fait en particulier
allusion a I’arrondissement d’une tour carrée par la vision lointaine (19). Pourtant
«lapparence de lobjet dans I’oeil» étant bien séparée du «jugement que nous
faisons de cette apparence», il est reconnu que «le jugement de la vue (...) est

pour l’ordinaire trés sur et presque infaillible» (20). Le sens de la vue n’est pas&

(18) R. Descartes, La dioptrique (1637), Edition de la Pléiade, p. 658.
p B22' Descartes’ Les méditations métaphysiques, (1647), 6e Méditation, Edition de la Pléiade,

p ’ H m aichltecture de Vitruve, note p. 204. L’étude de la vision a
a *, elTau t d etayer p?1 des faisons scientifiques sa réfutation de I’opinion de Vitruve
SiTw fu 1 udiminutions rendues necessaires par les tromperies de la vue. En retour, son ex-
R®’ nce d architecte le convie a des comparaisons expliquant son propos scientifique : «Ma
fftz ffJ; (G P°urJ3 Vision, les especes sont regues sur la surface antérieure de la Rétine qui

étant fnZf.il 3 Surffce df 1f umeur v’tree : que cette surface ne sert a la Vision %Je cginme
étant Indivisile , que le reste du corps de cette' membrane, qui a une epaisseur considerable,
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seulement une faculté de percevoir ou de juger, mais également une tendance em-
pirique préjugeant de I’acquisition de toutes les connaissances.

La figuration est concrétement, un lieu d’énonciation ou convergent, se réduisent

et s’articulent les connaissances propres aux différents champs du savoir. La cohé-
rence du dessin nécessite d’abord une rigoureuse pertinence des réglés qui appar-
tiennent en propre a la représentation graphique. Cette propriété a ete particuliére-
ment révélée par les analyses des peintres effectuées au XXe siecle : «Pour mon rer
I’homme «tel qu’il est», i m’aurait fallu un fouillis de lignesparfaitement déroutant.
Le résultat n’e(t plus été alors une présentation pure de I’element, mais un brouil-
lage tel que I’on ne s’y serait plus retrouvé» (21).

Cette cohérence oblige d’autre part d’avoir recours a la divulgation des régles hété-
ronomes, et a la réduction par celles-ci des objets représentes a leurs principes
représentables, c’est-a-dire se prétant a la figuration : de ce fait un choix doit etre
opéré pour chaque discipline dont reléve I’objet de la représentation. Toute homo-
généité efficace implique d’une part une démarcation a I’interieur de chaque disci-
pline entre ce qui est superflu, ce qui est nécessaire et ce qui est suffisait >f e
suppose d’autre part, une indispensable capacité des effets de chacune des discipline
a étre figurés. A ce prix un lieu commun est institué, qui est aussi bien celui de la
synthése que de I’analyse : en effet si ce lieu de concertation contribue a reunir,
c’est que par ailleurs U sépare les différents discours convoques, technologique,
esthétique et pratique.

Cette isotopie sémantique qui est en outre le fait du plan géométral en architecture,
est loin d’étre parfaite : d’abord, seules valent les interventions dont la figuration
est simple, ensuite la cohérence des régles est loin de faire I'unammite, enfin a
perfection de ce qui est représenté n’a plus la belle évidence que lui prétait Alberti .
une différence élémentaire suffit & bouleverser les propriétés de larrangement en
question. Pragmatiquement, L. Savot prétant une décisive valeur de communicabilité
au dessin, admet a propos de I’a-batir, qu’«il n’est pas possible en quelque art que
ce soit de rencontrer la perfection de toutes les régles qu on y donne, d autant que
I’une quelquefois empéche I'autre» (22). Les contingences du processus 1emporte-
raient sur la pureté du systéeme lorsqu’il s’agit de créer un lieu de concertation
jouant le réle de consensus d’idéologies pratiques, d’applications de techniques
«scientifiques».

SITT1U-U>» IFr*» « - *en«
1676.

(21) P. Klee, «De I’'art moderne» (1924) trad. frang. in Théorie de lart moderne, Gont.r.f.er,
Paris, 1968. Cf. également Das Bildnensche Denken, Baie, 1956.

(22) L. Savot, Architecture francaise des batiments particuliers, p. 224.
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2.4. Le dessin d’architecture est a la fois une représentation géométrale et un
dessin d’aspect : il consacre un rapport entre I’art et la science en mélant les regles
mathématiques de la projection et le jeu instable de I’apparence sauvegardée On
retrouve la les congruences que répetent les origines de la peinture, I'une de pro-
jection affine : lombre dans la grotte, I’autre d’isomorphisme mnémonique e
‘image du bien-aimé.

Les impératifs de la communication portent autant sur I'objet a batir que sur I’effet
que cet objet produira :«C’est dans ces différents aspects et dans ces diverses situa-
tions qu un architecte doit employer ses lumiéres et ses connaissances pour bien
conduire ce qu il veut exposer au public» (23). Aussi la conception des batiments
allant de la structuration intellectuelle de I’objet & I’effet qu’un architecte digne

de ce nom doit également maitriser a l'aide de la représentation graphique * «Ce
qu’un excellent Architecte est obligé de savoir est I’effet que chaque chose doit
faire selon le lieu ou elle est posée par les regles de I’Optique et par les raisons
naturelles» (23).

La simultanéité du dedans et du dehors se double d’une coincidence quasiment
utopique du donner a voir et de I’étre vu ; plus exactement, les dessins lient
d’emblée les attitudes théoriques qui imposent une distinction entre les deux visées
des traités classiques, la compréhension et la reconnaissance, que seul Cl. Perrault
serait parvenu a concilier : en effet, aspect «se dit de la vue d’un Batiment par
rapport a ceux qui le regardent mais se prend aussi pour une fagade principale»
(D’Aviler, Cours d’Architecture). Le dessin géométral fait toujours référence a une
représentation, a une abstraction scientifique qui tente d’exclure la présence efficace
d un spectateur. Ainsi la facade détient une force signifiante qui n’a pas grand-
chose a voir avec le «regardant» (N. Poussin). Pour imposer ses lois formelles, le
dessin géométral met donc a 1écart le spectateur. Le plan est un discours scienti-
fique, dans lacception classique du terme, puisqu’il est a la fois un simple message
et une sorte de métalangage.

Mais en fait, le message iconique n’est véritablement doté d’une force importante
que lorsqu’il n’est pas lié au symbolisme puissant du batir :au fur et a mesure le
dessin d’architecture perdra sa scientificité : décrivant I’aspect de I'édifice et décou-
vrant la structure de celui-ci (en «ouvrant» le batiment et en le décrivant anatomi-
quement) il ne pourra écrire le vécu spatial, apres avoir schématisé des fonctions
(le travail, I’'habitat, etc) (24).

2.5. Le systeme du batir est entierement impliqué dans les procédures qui visent
la projection, dans un autre temps et dans un autre lieu, d’un objet, en particulier
aux divers stades de la fabrication du dessin.2

(23) A. Félibien, Entretiens sur les vies et les ouvrages, Paris 1666-1688.
(24) Cf. F. Dagognet, Ecriture et iconographie, Vrin, Paris 1973, chap. 3 et 4.



On a pu relever que la représentation graphique est unanimement limitée par les
auteurs de traités a la seule communication sans qu’il soit clairement fait appe

sa capacité de structuration (25). Or, outre les différentes disciplmes convoquées
des dimensions sont supposées qui agissent transversalement en particulier 1éthique
et I’esthétique. La rationalisation de I’espace est impossible tant que la Beaute et
surtout la Gréace sont la fm ultime de I’Architecture. Liant indissociablement le
beau et le bon, le discours des traités trouve une étrange confirmation dans le
projet et plus spécialement dans la «fabrication» du plan.

Une réalité plastique se donne par I’intrication des formes et des rythmes sur un
mode sémiotique. Cette réalité ne nécessite I’interprétation linguistique que pour
traduire selon le mode sémantique du discours des valeurs morales et esthétiques
a chaque moment de la fabrication d’une représentation graphique congue comme
une oeuvre d’art en soi : «... C’est dans ces régions ou il manque quelque cho
soit I’expérience transformatrice, soit les mots a échanger (...) que peuvent pnm
place des oeuvres (...). Ces objets, on peut les caractériser comme figures justement
dans la mesure ou ils appartiennent a un ordre de sens - un or® de”tence

qui n’est celui ni du langage, ni de la transformation pratique» (26). Une «bonne
forme» (au sens que lui prétent les gestaltistes) est alors douee dune capacité ~
d’intégration presque indéfinie, tout au moins le support de larges investissements

sémantiques. Facilement vue et reconnue, cette forme est appelée a jouer un ro

d’indicede lectures : elle ne dénote une quelconque réalité que dans son rapport

a ces lectures qu’elle provoque systématiquement. In figure agréablement symetriee
dCédS” donc,apaisante d» point de vue esthétique, peut ata étre .déntrfee
comme susceptible d’assurer la solidité de cet édifice ;une place parfaitement
réguliere peut étre reconnue capable d’éviter tous les embarras de la circula ion
conjonction d’axes en des points d’un diagramme peut confirmer ~ Projection de
valeurs morales, etc. Chacun de ces éléments manifestant une pluralité de sens en
'gﬁr nt différents syntagmes, est une sorte d’unité de lecture, et selon la termi-
de LL Schefer, Z «lexie» (27) :son étendue peut étre variable mais son
sémantisme est toujours pluriel, qui peut faire coincider le Beau et le Bien, au
et a mesure de la fabrication du dessin.

la

Les divers stades du proces de notation sont délimités, qui ne sont toutefois pas
I’objet de conventions précisément définies. On distinguera : les esquisses, «dessins
quiionUes premiéres productions de I’esprit, encore informes et non arrestes sinon

grossiérement avec la plume ou le crayon» (Félibien, Principes, p. 290) plus direc-

tement branchées sur I’imagination ; le dessin au trait «sans aucune ombre» le

dessin lavé, «ou les ombres sont marquées en lustre:ou & lencre de”Chme et qu
est fini et terminé avec le soin et la propreté qu d demande» , enfin le dessin
«arresté», qui est «coté pour I’exécution, et sur lequel a ete fait le marche signe
de I’Entrepreneur et du Bourgeois».B

1702,
i discerne-
ment dans I’invention» (cf. Annexe I).

(26) J.F. Lyotard, «Notes sur la fonction critique de I’oeuvre», in Revue d esthethue n° 3/4
Klincksieck, Paris, 1970.

(27) J.L. Schefer, Scénographie d’un tableau, éd. du Seuil, Paris, 1969.
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ans lesquisse, la notation est suffisamment ambigué pour intégrer les diverses
idees du dessinateur, mais le contrdle de la répartition et de I’application de celles
rlt?Pnttre Itement Imbnqué aveC le Phénomeéne observable du tracement En effet
lattention précisé portée sur un motif en train d’étre inscrit rend la totalité inac
cessible , mais réciproquement, une reconnaissance synthétique procédant par inter
pretation de la totalité, double I’analyse rationnelle décomposantpSpltieet
progressant du p us simple au plus complexe. C’est le flou qui perme/d’enchainer
rej,roT T tSpaf r “ dans Une systématique ouverte ne préjugeant pas_du
eSultat du travail de la figuration. Il'ne s’agit pas d’un a-peupres (Z m i d’une
mdécision fondamentale qui est propre au fonctionnement inconscient de I’architecte
nourrissant la dynamique de I’engendrement du dessin : «L’espace pictural joue le
role de signal pour les innombrables relations nouvelles qui rehent tous les éléments
de loeuvre les uns avec les autres du point de vue de la structure Méme laTots

CBRSEIEAt, &t Bt EHFE Baldyee. dPune mveau incSMBIIE qbfiepasse Fexamen

La représentation ne fonctionne en effet que lorsque le regard de celui qui dessine
sy laisse prendre : larchitecte est comme I’inventeur d’un jeu dont il découvrirait

retrouverait simultanément et/ou successivement les regles. L ’efficacité du plan
o T A e
STiT,VS

Steci r* nedd) kE'-«d
ISQQ Q’HH SRBEX rep'osant sur un controle vi/'\sueioﬂnﬁjsalisant. Umemgrgeﬁegt

Hb6 remarquee des a Présent entre les traités et les dessins considérés comme

w
as e’ effetacTd rogucticn f° ™ elle’ méme si la réaljsation concréte ne suit
as . en effet, ces dermers temoignant d’une mise en forme Inaugurale ne sont pas

la simple traduction synthétique d’une décomposition de demandas pré-déterminées
en termes dualistes, mais au contraire anticipent sur les significations possibles.

Il convient de ne pas oublier que les traces du proces sont parfois imperceptibles
bien que les effets de celui-ci soient décisifs. L’économie générale S S | S .

quTtSnTama, 1 a ‘T  CUpSreffet demande' Seul le résultat compte,
teur mu- n~t gqUerH SUCGCeSSlon des stades de la production : le travail du desshia-
Stmitr ? qUC de comP°sltlon linéaire, voit les effets produits étre altérés et
détruits par la mise en couleur du dessin. Pour une rivalité efficace entre le dessin

au trait et le dessin lave, Ufaut attendre le miiieu du XVllle siécle lorsqu’une
représentation minutieuse (faisant penser a l’art des miniatures alors en vogue) est

le fart tant des architectes (par exemple Vaudoyer, de Wailly, etc) que desigénieurs
qui contribuent largement a ce perfectionnisme croissant de I'illusion.

asau-rx ir

<-> Plaisent

ﬁucou;z vantage que £ LtantplusLher f AT 1Jr0 5etpe,u"
tn p,, i ml Y| y p

(29) A. Ehrenzweig, L’ordre caché de I’art, Gallimard Paris 1974



entre le client et I'architecte est essentielle : dans tous les cas, une domination
s’institue, qui s’accompagne d’une déconsidération pour I’ignorance. Qu’il suffise
pour cela de citer I’'exemple de «la logique de Port-Royal» : «Quoique ceux qui
sont intelligents dans la peinture estiment infiniment plus le dessein que le colori
ou la délicatesse du pinceau, néanmoins les ignorants sont plus touchés d’un tableau
dont les couleurs sont vives et éclatantes, que d’un autre plus sombre, qui serait
admirable pour le dessein» (31).

2.6. Les différents genres de dessins dissocient divers stades d’un processus, qui
ne correspondent pas non plus avec le résultat final : le domaine bati. Le batir
n’est divisé ni suivant la succession des gestes des ouvriers, ni suivant la séquence
des interventions des différents corps de métier. La représentation ne mime pas

la réalisation. Participant a la division du travail en mettant en place un mécanisme
de décision, les dessins ne décomposent pas I’objet suivant la succession des taches
de la réalisation, mais suivant un ordre d’engendrement qui se distingue également
de celui des Traités instaurateurs et de celui trop contingent du réel.

Si un systeme du batir existe, ayant une fonction d’engendrement, ce n’est pas le
résultat d’un objectivisme primaire, mais, par hypothése, dans la hmrtation et la
régulation des lectures possibles. A cet égard, il convient de souligner que le seul
recours au strict processus de validation dans le réel, devant permettre de juger de
préceptes dans I’objet finalement obtenu au terme d’une série d’actions, apparait
désormais comme une attitude scientifiquement régressive. Cette derniére est pour-
tant adoptée tant par les théoriciens proprement dits (par exemple F. Blondel) que
par les praticiens (D’Aviler), ce qui recule d’autant I’instauration des conditions de
possibilité d’un systéme du batir. L’architecture et I’art urbain a I’age du classi-
cisme, sont théoriquement indissociablement liés en un discours comprenant la
totalité du batir, justifiant I’arrogante projection d’une conception académique du
Beau sur tout ce qui reléve de la transformation spatiale.

Par antinomie, les dessins révélent un double statut de I’art urbain. D’une part, les
regles et préceptes visent la construction d’un leurre. Si I’art urbain cache le travail
théorique qui lui donne naissance en proposant des objets finis et une distribution
spatiale empreinte de théatralité, il concourt d’autre part a masquer les rapports de
force qui s’exercent au niveau de la ville, en feignant une transparence structurale
parfaite, en se donnant pour une combinatoire syntaxique d’éléments-signes (32).
L’espace architectural étant co-extensif a I’espace tridimensionnel de la perception,
se donne pour I’espace réel et se substitue a lui, en réunissant, par exemple dans le
rapport salle/scéne, ce qui pouvait étre séparé, par exemple les «ilots bourgeois» et
les édifices consacrés a la magnificence.2

(31) A. Arnauld et P. Nicole, Logique de Port-Royal, (1662), 3e partie, chap. XX.

(32) Cf. H. Damisch, «La colonnade de Perrault et les fonctions de I’Ordre classique», in L’Urba-
nisme de Paris et I’Europe, 1600-1680, Klincksieck, 1969.
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Mais d’autre part, I’art urbain est dénonciation de ce leurre. Les dessins montrent
les mécanismes du discours iconique et de la figuration graphique. L’architecture
qui montre & sa fagon, c’est-a-dire plastiquement, ce par quoi consiste un certain
nombre d’idées, est elle-méme rendue visible dans sa dimension iconique. Ce double
mouvement se dévoile particuliérement quand il est fait appel au texte pour parfaire
la lisibilité de I’architecture, «laquelle doit non seulement bien batir, mais donner

a la postérité quelgue raison de ces ouvrages, ce qui ne se fait jamais mieux con-
naitre que par les inscriptions». Car, ainsi que I’écrit Blondel, «la seule vue de tous
les Edifices ne donne que de faibles instructions, si ceux qui se sont avancés dans

la connaissance de cet Art n’en expliquent les beautés» (33).3

(33) (Je souligne). F. Blondel, Cours, 4c et 5c partie, livre XII, chapitre I11.
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Il - LE SYSTEME ET LE CATALOGUE

i.] Linscription délibérée dans un champ disciplinaire appelle quelques remaraues
préliminaires~concernant la pratique théorique au XVlle siecle. Un extraordinaire
mouvement de recloisonnement se manifeste en architecture. Un nombre important
de discours disjoints apparait, certains de ceux-ci affirmant parfois avec une extréme
vigueur leur spécificité. Peu d’auteurs prétendent couvrir I’ensemble de la discipline
certains se flattent de n en traiter rationnellement qu’une partie, d’autres se font
N * A C e P

SIVSCLTE TN Er2CH va crovesan Hepais Bhilibert da 1 iormejuia s Boriiand e

S 1700 '“ T * Part|culierement de c’er’ a ce sujet, le Limant des années |
1680-1700, ponctue par la parution des grands traites classiques, ou I’on a pu voir
unification de ce que la critique contemporaine a nommé métaphoriquement le
«langage architectural» (1) et qui ne constitue en fait qu'une stm c S e concer-
tation dans une société donnée. concer

et v Cmpartimente en sections relativement stables, par
une double définition de I’archltgcture en eIFe-mgme et en ses confins. Au-de?a

Fehw/n"™6 6h 0r?r* A eS COnnalSSanCeS nécessaires (2). les traités de Perrault,
reHki h B°n”e 6t d Avl 6r tendent’ Par les distinctions qu’ils apportent, a une
Vo re enlgn «matier” Particulieres» de l’architecture, en rendant autonomes
oire en excluant - certames, comme par exemple I’architecture militaire, la

6t" Cn d’aUtreS” Cn pa“ des

Par ailleurs, Savot Bullet, Desgodetz et Briseux incorporent les prescriptions du

e Umier ’IB°SSe’ LeclerC’ J' U  Pautre’ Courthpe, Ouvrard, apordent, .
architecture par la proposition de régles necessaires a la pratique de la géométrie

M an T n Z 6 Kharmn nle conditi°nnant le dessin des Ordres ; enfin, Le Muet,

te  Z L Cambdy’ UX maiS 3USS F- Bl°ndel inauSurent une critique archi-
| ITeu dL Z ? SU Ce T 3 été bati OU Sur ce qui, destingé a étre bati,

t,'fnprdeXeTP L& .reOr8BamSaUon du savoir OPérée dans les ouvrages d’Architec-
eni® T 65 ? pnSe en compte dans notre Problématique bien que les
erniers auteurs cﬁes ne fasgent pourqa B‘upart que reprodullre %eglfambeaug( de

(1) Cf. en particulier Tafuri, P. Portoghesi, etc.

que c’*“t7ePl4chitecmr”rp.’3 0o S » A de Vitruve, Art. 1l, «Ce
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ces «discours connotateurs qui organisent I’espace de facon oblique par le biais des
pratiques qu’ils sous-tendent» (3). En effet la définition disciplinaire de I’Architec-
ture a partir de son extériorité est omniprésente dans les Traités eux-mémes.

L’Architecture se définit par ses limites, a la fois par la nomenclature des matiéres
qui la composent, et par I’accumulation des disciplines aimexes, nécessaires a I’Ar-
chitecte, ce dernier devant «posséder éminemment la Théorie de tous les autres

Arts qui ont rapport avec I’Architecture» (Félibien). Cette forme de définition
permet aux théoriciens classiques de se dissocier du discours vitruvien. Ainsi Félibien
fait-il une distinction entre I’art des architectes et I’art des ingénieurs : «Les Anciens
avaient comme nous deux sortes d’Architecture ; Tune qu’on appelle Civile et lautre
Militaire. La premiére qu’ils ont pratiquée est la méme dont on sait encore a présent
les regles dans tous les édifices publics et particuliers : et I’autre qui regarde la for-
tification des places de guerre, a changé a cause de la maniere différente dont on

les attaque, et dont on les défend aujourd’hui» (4). De son c6té, C. Perrault dans
I’Abrégé change I’ordre et la pondération des connaissances nécessaires a 1Architecte .
la médecine est hiérarchiquement privilégiée, alors que la musique est reléguée aux
roles les plus modestes, I’optique et I’'hydraulique étant, quant a elles, purement
supprimées.

Une autre définition de I’Architecture est proposée implicitement a partir des prin-
cipes qui la fondent :un ensemble de propositions caractérisant la discipline en
elle-méme est déterminé. Il faut remarquer préliminairement que la dénomination

de la discipline se confond intégralement avec celle de son objet : «le nom d’Archi-
tecture se donne quelquefois & I’ouvrage méme, aussi bien qu’a la science de bastir»(4).
La définition interne de I’Architecture passe le plus souvent par la narration des
origines : «... et en observant ce qui peut contribuer le plus a la solidité, a la com-
modité et a la beauté, Ton fit des régles, et Ton forma un Art de bien bastir» (4).

Mais batir sans regles, et finalement sans raison, est-ce encore batir pour les théori-
ciens classiques ? L’Architecture est ambiguément I’ensemble des regles «pour bien
bastir» et la science qui permet rationnellement d’accéder a la connaissance de ces
régles, de transmettre celles-ci et de les expliquer logiquement, c’est-a-dire vraiment
et véritablement : «le génie seul ne suffit pas, U faut qu’il soit aidé de la connais-
sance des régles et de la science de les discerner» (5). La finalité des Traites d Archi-
tecture n’est pas uniquement de donner des régles, mais aussi de fonder cette
«science de bastir» que suppose I’établissement d’un ensemble de principes ayant
force de loi : «... U ne suffit pas a un Architecte de ne pas ignorer toutes les diffe-
rentes facons de batir, les ordres des Anciens et les mesures qu’ils ont gardées. Il
en doit savoir toutes les raisons, puisque ces différentes maniéres, ces ordres et ces
mesures n’étant tirés que de la raison, elles doivent changer autant de fois que la
raison le veut» (6).

(3) F. Choay, «Figures d’un discours méconnu» in Critique n° 311, avril 1973, p. 295.

(4) Félibien, Des principes de I’Architecture, Livre I, chapitre 1, De I’Architecture en général.
(5) F. Blondel, Cours d’Architecture, 5e partie, Livre V, chapitre XX (je souligne).

(6) Félibien, Entretiens sur les Vies..., Premier Entretien.
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(7) F. Blondel, op. cit. Epitre.
(8) F. Blondel, op. cit. 5e partie, Livre V, chapitre X.
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Les exemples sont recevables en fonction de ce qu’ils sont véritablement, plutdt
qu’en ce qui peut en étre rapporté par I’étude, méme approfondie. Le privilege de
I'observation directe, limitée mais surtout appuyée par la raison de la science, est
ainsi affirmé : «La seule veiie de tous ces Edifices ne donne que de*faibles instruc-
tions, si ceux qui se sont avancés dans la connaissance de cet Art n en expliquent
les beautés» (9).

Par mise en série de ces bons exemples est constitué un catalogue des parties et
ensembles de batiments. Le catalogue fournit un registre des urntés de base (par
exemple la colonne) et de leur disposition, et une série de distribution de plans,
selon les divers programmes, la hiérarchie des usages et le rang social des usagers.
Cette méthode empirique, au coup par coup, permet de décomposer les problemes
et de résoudre les difficultés au fur et a mesure : I’efficacité de I’induction, recon-
nue par F. Blondel, doit beaucoup a I’intuition et a cette progression du simple

au complexe, qui est un des traits fondamentaux du cartésianisme : «Le premier
(précepte) étant de ne recevoir jamais aucune chose pour vraie que je ne la connusse
évidemment étre telle (...) ; le second de diviser chacune des difficultés que j’exa-
minerais en autant de parcelles qu’il se pourrait et qu’il serait requis pour les mieux
résoudre. Le troisieme de conduire par ordre mes pensées, en commencant par les
objets les plus simples et les plus aisés a connaitre pour monter peu a peu comme
par degrés, jusques a la connaissance des plus composés (...) ; et le dernier, de faire
partout des dénombrements si entiers, et des revues si générales que je fusse assuré
de ne rien omettre» (10).

Le catalogue est complété par le systeme au sens strict, ce dernier étant défini comme
totalité d’éléments et/ou de relations mutuellement en interaction (11). Cette entre-
prise systémique suppose également une tentative de lexicalisation des €léments
stables du batir et la caractérisation des limites jusqu’ou s’exercent les interactions.
La structure interne du systéme peut varier, mais a I'intérieur de limites définies

par lui-méme ou par des codes latéraux. Les régles d’interaction sont soit autonomes,
c’est-a-dire propres au systéme du batir, soit hétéronomes, c est-a-dire complémen-
taires et déterminées a partir de la périphérie du systeme par les codes culturels
(théatral, monumental...) et symboliques (intérieur/extérieur, horizontal/vertical...),
ou les codes «sémiques» correspondant aux trois domaines de signification isolés
dans les Traités (la solidité, la commodité et la beauté).

A partir de la connaissance des interactions on peut reconstruire te totalité du
systéme : il convient a cet effet de distinguer la compacité du systéme du batir
avec son étendue. Les Traités classiques ne prétendent pas permettre I’effectuation
de toutes les représentations du batir (qu’il s’agisse des interprétations discursives
ou des réalisations pratiques), mais seulement comprendre toutes les transformations
opérées a partir d’un petit nombre d’éléments, par exemple les colonnes, les portes
ou les escaliers, et seulement celles-1a. Ainsi, I’engendrement d édifices complexes

(9) F. Blondel, op. cit. Epitre.
(10) R. Descartes, Discours de la méthode, (1637), Ed. de la Pléiade, p. 137-8.

(11) Cf. R. Thom, «Biologie et structuralisme», in Modéles mathématiques de la morphogénése,
U.G.E. 10/18, Paris, 1974.
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est rr:e_ndu postS|ptIe, de méme que dans la réalité a partir d’un simple outil, une
machineé peut Ere reee qui exécute ensuite un travail encore plus complexe
(cf. Annexe II).

o . desTlai,és «-Architecture n'exclut donc pas le dfecourc
scientifique . elle confirme meme un «passage de I’état doxologique a I’état scien-

fique» (AJ Greimas) par mclusion du probléme de la vérité a I'intérieur méme
n.nftin n L%'il'_,'\ T 11 1'1 de FArchitecture A~ nt a son arbitrarité, c’est-a-dire a

infime possibilité du systeme de signifier en n’importe quelle situation historique
selon les diverses réceptions culturelles (12). C’est ainsi qu’il faut entendre le rapport

toute rnUtaveC 1Ar?Jitecture anticlue : «Je ~ai qu’il me semble que I’on doit avoir
toute lestime possible et meme de la vénération pour I’Antiquité, parce que c’est

oderne’® S UrCe Und isé tOUt ce qui a été Produjt d’excellent dans le .
Modeerne . mais que cette v?é &fation ne dont pas ét?re serV||e.dE?fé doit al con%ralre
tre sans préoccupation et ne s’étendre qu’aux choses de I’Antique qui en sont
dignes, sans respect m de I’age, ni du nom de leurs Auteurs. C’est-a-dire en un mot

(regé]rdj n-E au -Eemps,er%baeu“’l)l“%? :n&ga?nqﬂy%wgseoenr}dg%tp%gblﬁgs? H%B'V ent, sans avoir

flancais, sont partagés entre ces deux attitudes complémentaires : le
catalogue et le systéme, dont découlent en fait deux traditions théoriques, I'une
ayant pour on”ne plus spécialement le Livre d’Architecture de du Cerceau et

XWeee?w rner r f rArchiteture de “ibert de I’Orme. Au tournant des
K lemporte dans I’ensemble des Traités classiques :

cette tenH *. r e . )
cette tendance savante saccomplit essentiellement dans les oeuvres de C Perrault

hifilTTe JamaiS U\ SySléme n’eSt dairement proposé, et d’abord parce que la mo-
bilite des principes des Traites est, depuis leur origine, bloquée au niveau de la
beaute (14) et plus précisément de la grace dont I’existence ne s’explicite jamais

ou nafté? ;. cv-6 quUOI t 3utre chose qu’™e splendeur toute divine,
a gjr, [ e ot grace>> (Félibien?}- Déla le choiﬁg.d’un m?,dtéle, c’est-
ire la détermination «d une®mesure commune» qui ne suffit pas a ['obtention
e a grace, contribue a figer le systeme. Mais surtout, un cercle de causalité est
nstitue, au prix d une sorte d’hypertrophie de la dimension esthétique, parce que
lon ne peut referer les principes de I’Architecture qu’aux meilleurs exemples de
Antiquité, qui ne se referent eux-mémes qu’au siience de leur origine : « dans
le commencement de ce Cours d’Architecture, j’ai déclaré que je n’y traiterais que
des choses qui peuvent contribuer a I’élégance et a la beauté des Batisses, sanSq

(13) 1. Blondel, op. cit., Seconde et Troisieme Partie, Livre VIII, chap. X.
(14) F. Choay, op. cit., p. 313.
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m’arréter aux autres parties, c’est-a-dire a celles qui sont leur salubrité, leur com-
modité ou leur solidité» (15).

D’autre part, le role de la raison est encore limité, ainsi que la portée des représen-
tations qui en découlent : C. Perrault, comme Pascal ou Descartes, croit a lirréduc-
tibilité des phénomenes. Enfin les unités isolées dans les Traites ne sont pas stables ,
les regles syntaxiques sont perpétuellement modifiées dans les projets et réalisations,
c’est-a-dire dans la performance des Architectes ; et rien ne s’attache régulierement
a limiter le systéme dont le fonctionnement est incertain. La systématique des
Traités vient donc restreindre par son jeu la portée théorique d une science du batir.
Cette science accéde a I’existence mais conditionnellement puisqu’elle doit se fonder
sur des apparences et supporter une finalité esthétique quasi exclusive.

2.1. La redistribution des matiéres et I’explication de I’Art de Batir sont destinées
a faciliter I’apprentissage et la mémorisation des principes, mais en retour, I’engen-
drement du domaine bati, dans sa grande logique de la Renaissance, parait s’effriter.
Les relations et/ou éléments constitutifs relevant de I’'ordonnance, de la disposition
et de la bienséance, qui, combinés suivant les domaines de signification (solidité/
commodité/beauté) et les taxinomies des usages et des usagers (particulier/public,
sacré/profane), constituaient - difficilement - la totalité albertienne, ne semblent
plus devoir faire systtme (16). Un double blocage s’opére, d’une part, a partir de
I’exemplarité des batiments déja réalisés qui, en tant que produits finis, figent toute
dynamique ; d’autre part, a partir d’une réduction taxinomique : ainsi, I’articulation
particulier/public devenant une opposition, empéche I’explication de la ville comme
continuum et concourt a renforcer I’idéalité d’une ville classique, se manifestant
par sa forme hautement personnalisée. Le rapport entre les exemples particuliers

et les principes généraux, en ce qu’il touche I’'intersémioticité des discours sur la
ville, devrait faire I’'objet d’une exploration plus accomplie : de quel droit et com-
ment les théoriciens peuvent-ils extraire des regles et révéler leur nécessité en accord
avec les principes fondamentaux qui rendent toute pratique possible ? La distinction
entre savoir et savoir-faire ne parait pas avoir été clairement posée, dans la quasi-
totalité des traités ;la faiblesse théorique des propos de F. Blondel vis-a-vis de
I’ensemble des déviations des grands architectes modernes (Palladio, Serlio, Vignole)
le prouve suffisamment.

La systématicité (qui permettait dans les traités renaissants de passer logiquement
de la constitution de la ville au traitement de détail des ornements d architecture)
faisant probleme, la part explicite qui revient au discours sur lurbain se réduit et
se déplace pour ne faire I’'objet que d’une digression. Un des traits caractéristiques
de I’art urbain semble étre dés lors de masquer a la fois la conceptualisation du

domaine bati et sa production réelle, par la perfection de produits finis. S’il est si

(15) (je souligne) F. Blondel, op. cit. Clnqmeme partie, Livre 1, chapitre IX. La nécessite de

la salubrité, qU| précede le role important de I’hygiene au tournant du XIXe siecle, ne doit pas

étre negllgee cf. les Observations sur la nature et sur les effets de la mauvaise odeur des Lieux
ou aisances et cloaques, et I'importance dont il est d’éviter cette mauvaise odeur pour la conser-
vation de la santé, (1696), par P. Bullet, architecte du Roi.

(16) F. Choay, op. cit., p. 303.
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peu question de la ville dans les Traités, et uniquement dans les passages faisant
appel a la représentation qu’en donnent les guides alors en vogue, deux hypothéses
peuvent etre retenues : soit la conception de la ville fait I’objet d’un consensus
uffisant en reference a un acquis, soit les conditions de possibilité de celle-ci ne
sont pas reumes.

Dans le premier cas, U serait donc inutlie de parler de la ville parce que ce discours
mstaurateur serait tautologique. Cela supposerait que la réalisation soit I’expression
d une theone auto-referente qu’il conviendrait d’aller rechercher dans les batiments
or ceux-ci sont des modéles toujours imparfaits, le principe idéal étant nécessaire-
ment corrompu dans les faits pour les hommes du Grand Siécle. Cette hypothése
suppose egalement que la nécessité d’un recours a une institution ne se fasse plus
sentir et que la simple répétition des principes renaissants suffise, ce que les faits
dementent. La seconde hypothése tendrait a poser que I'idée de regles formelles
impératives ne peut étre fondée, méme empiriquement, quant a la ville qui de par
son statut particulier n’accéde pas a |’état de simple substrat opératoire.

S’il ne peut étre parlé, a I’age classique, que de ce qui, étant certain, ne préte a
aucune confusion, la recherche des «régles et principes» releverait d’'une générativité
impensable parce que trop floue. Mais surtout les Ordres en tant que signes vien-
draient masquer certaines contradictions qui ne peuvent étre résolues (méme dans
la simulation qu offrent les modéles auxquels se réferent certains auteurs, cf. F.
Blondel) : le batir - c’est-a-dire I’intervention transformatrice dont dépend I’'aména-
gement (cf. L. Benevolo) - qui se préte difficilement a une rationalisation, serait
onde sur cette fiction, conventionnellement. Et le recours aux Ordres compenserait
lexpression du desordre de la ville. En tous cas, dans la totalité des Traités, la ville
manifestailO!l! contemporaine de I’art urbain, n’est pas abordée directement en tant’
qu entite autonome a construire.

Dans son trés officiel Cours d’Architecture, F. Blondel ne parle explicitement de
la ville qu a propos des Arcs de Triomphe, qui «achevent la doctrine des Portes et
des Arcs ou Arcades» ; D’Aviler, dont le Cours d’Architecture aura un succes
jamais démenti pendant la premiére moitié du XVllle siecle, ne traite des places et
des rues que dans un chapitre ayant trait aux «diverses especes de colonnes extra-
ordinaires et symboliques» ; Félibien, dans I’introduction au chapitre portant sur
architecture militaire, reconnait que «le principal devoir de I’Architecture, en
f nel™.” (est) d®régler et de bien conduire (...) tout ce qui appartient & la Structure
des Edifices publics, tels sont (...) les Riies, les Places publiques et tous les autres
lieux dont O a été parlé», mais il est peu question, par ailleurs, de ces sortes d’Edi-
tices ; quant a De Cordemoy, s’il octroie une large part aux Places publiques et
aux rues «bien larges et bien droites», dans la troisiéme partie de son Nouveau
Traite de toute I’Architecture, ce n’est qu’au niveau de la Bienséance (17) en liant
les déterminations complexes de I'udlité et de I’esthétique, au summum de la hié-
rarchie sémantique.

(17) «La Bienséance est ce qui fait que (la) Disposition est telle qu’on n’y puisse rien trouver
r 2~V T 3163 3 natUre’ 3 raccoutumance>ou a l’usage des choses»”Nouveau Traité,
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Le discours sur la ville peut sembler éclater des lors que la ville idéale est en projet
dans des séquences textuelles portant explicitement sur certains aspects dune ville
réelle. Ainsi le fonctionnement monumental (cf. F. Blondel) mettant en jeu la
mémoire, fait appel a la stratification historique singuliere dont une ville est le heu ;
la symbolique également convoquée (cf. D’Aviler) valorise I’existant en jouant sur
des ressemblances plus ou moins mythiques. Enfin la ville énoncée est certes pro-
duction matérielle, mais surtout intellectuelle et artistique a un moment donne

(cf Félibien, De Cordemoy). On peut donc voir dans I’effacement relatif du discours
sur la ville proprement dit, un effet de I'importance croissante de I’autonomisation
des discours connotateurs et en particulier des descriptions de plus en plus nom-
breuses (18) qui s’attachent aux particularités de chacune des villes sans (presque)
jamais pouvoir produire une authentique transformation de la ville classique. En fait,
les récits confirmateurs font consister I’image de la ville mais ne permettent pas la
constitution d’un savoir spécifique : or c’est a travers ceux-ci que les traites classiques
exposent I’art urbain.

Ce serait le fait d’une critique hative de négliger, a cause de ces déplacements du
discours sur la ville proprement dit dans les traités classiques, la part prépondérante
gue ceux-ci occupent dans la conceptualisation, et méme au-dela, dans les translor-
mations de I’espace urbain au XVIlle siécle. La ville n’est pas un contexte reconnaissable
et identifiable, mais un objet de savoir : U s’agit toutefois de rendre pensable la cons-
truction de celle-ci par la rationalisation de ses fondements (et par .I'mstitutionnalisa-
tion d’une discipline qui rende compte du «logement particulier», des lieux d échangé,
etc) plutdt que de produire la structuration du domaine bati en général. L une des
caractéristiques de I’art urbain semble étre simultanément de s’opposer a la decouverte
du proceés productif derriere la perfection du produit. Aussi est-il permis d 'y voir une
double relation, d’unepart d’instauration, d’autre part de masque. La fonction d ins-
tauration des traités classiques, et surtout de I’Abrégé des dix livres d Architecture
de Vitruve (C. Perrault) devra étre précisée parce que, dans I’épisteme en question,
cette fonction peut paraitre s’attacher moins ali systéme du batir en général qu a

la ville en particulier, bien qu’il ne soit question nommément de ce dernier sujet
que par parenthése.

2.2. La quasi redondance des grands traités d’architecture a I’age classique et
I’apparente cohérence des réalisations masquent une crise profonde qui ébranle
définitivement le champ disciplinaire architectural dans lequel la théorie des Ordres
et I’art urbain sont indissolublement fiés. Si la théorie reste idéalement presque
inchangée, de graves conflits doctrinaux semblent contribuer a ruiner I’espérance
d’une structuration unitaire (comme en connut la Renaissance), et institueraient
méme ses conditions d’impossibilité. Puisque I’architecture ne cesse detre definie
comme art de batir dont la finalité est la beauté, les traités qui procédent d une

§18) Ces publications ont un succes immense durant tout le XVIlle siécle . ,

aut citer : H. Sauvai, Histoire et recherches des Antigiutes de Pans (1724) , G. Bnce Uescnp-
tion de laville de Paris, se édition (1706) ;F.S. d’Alquié, Les délices de la France (1699) ;L. L ger,
Le Voyageur Adéle (1715), les Descriptions de Piganiol de la Force, etc, gm resemantisent la

£ S o “antsesmérites, jusqu’a présenter une sorte d’achévement de I’histoire en des lieux
artistement magnifiés.
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primarité des principes et des régles produisent une théorie qui se reconstitue sans
cesse suivant deux modes : (a) I’un, prescriptif et confirmateur, tachant de stabiliser
une structuration compromise ; (b) I'autre disjonctif, s’attachant par exemple a
rearticuler les domaines de signification (solidité/commodité/beauté), et/ou trans-
gressif, incorporant des données appartenant a d’autres configurations discursives.

La bréve analyse ici proposée n’est pas I'illustration d’une méthode mais plutdt
lexpression d’une technique empruntant a la sémiotique sans jamais prétendre a
une rigoureuse, et parfois trompeuse scientificité. S’attacher au circonstanciel (les
modalités de parution, le statut social de I’auteur, la finalité de I’énonciation, etc)
permet de prendre en compte des détalis négligés et/ou de réinterpréter des phéno-
menes, en dépistant ce qu une tradition critique véhicule implicitement : une telle
procédure s’accompagne nécessairement d’une constante vérification historique des
possibilités mises en jeu. Ainsi la répétition du discours de Vitruve ne peut étre
interprétée que vis a vis des modalités concrétes de la pamtion d’ouvrages théoriques
a la fin du XVlle siecle. Un auteur faisant publier un Traité d’Architecture est
censé reproduire au moins I’ensemble des connaissances admises jusqu’alors, et les
bords du texte instaurateur doivent étre découpés selon la tradition, suivant un
cadre toujours semblable, pour des raisons de reconnaissance. Si des divergences
existent entre les Traités, elles n’apparaissent, apres un long examen, que sur les
franges de ces textes, la ou I’écart par rapport a la trop lourde tradition est le plus
aisé a faire, sans effraction du texte ni remise en cause de I’économie générale de
son objet. Discours et figurations sont I’objet d’un enjeu incessant qui dépasse leur
spécificité :aussi n’est-il pas possible de se limiter au seul contenu des traités, pour
mettre a jour leur logique, car ils n’ont véritablement de sens que rapportés a leurs
conditions de production et de consommation. Réciproquement, expliquer le déclin
de larchitecture classique par le seul contexte, par exemple par lI’accentuation
d’une demande programmatique - en fait omniprésente depuis les fondements
renaissants (en particulier dans le De Re Aedificatoria d’Alberti) -, reléverait du
non-sens. La caricature de conflit entre I'utile et le beau tient a I’a priori d’une
certaine histoire de I’architecture, dont on ne peut ignorer la finalité promotionnelle
d’architecture contemporaine.

2.3. A l’exception du Nouveau Traité de I’Abbé de Cordemoy, les traités classiques
sont imprimés par I’'Imprimerie Royale ou de grands éditeurs spécialisés : Mariette,
les Jombert ou les Coignard dont 3 générations figurent a I’Académie frangaise.

L une des caractéristiques de ces traités réside dans la dédicace, qui s’adresse aux
plus hauts personnages du royaume :le Surintendant des Batiments ou le Roi lui-
méme, marquant ainsi leur importance décisive et leur recours a l'autorité supréme.
Mais ces dédicaces ne sont le plus souvent qu’une réponse a une commande, dont

il s’agit d’interroger la finalité comme les implications particulieres.

La parution de ces traités mis en cause a presque exclusivement pour origine le
mécénat royal par I’entremise de Colbert. La commande explicite d’une nouvelle
traduction en frangais des Dix livres d’Architecture de Vitruve faite a C. Perrault
ne peut donc étre dissociée d’autres commandes de traités relatifs aux arts libéraux,
mais aussi aux sciences permettant le progrés des arts mécaniques : F. Blondel
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publie son Cours d’Architecture, C. Perrault, rétribué par I’Académie des Sciences,
écrit son Ordonnance des cing espéces de colonnes, d’Aviler traduit Scamozzi alors
que Desgodetz acheve le relevé précis des batiments romains, et que Desargues
écrit son Traité de la coupe des pierres ; Mariotte, également subventionné par
I’Etat, découvre la loi sur les gaz (1676), alors que La Hire poursuit ses expériences
mécaniques et que paraissent les traités sur le tissage et la teinture des soieries. Or
la parution des traités classiques, Iégerement postérieure a I’ouverture des grands
chantiers versaillais et parisiens (le Louvre, I’Observatoire, la Salpétriere, etc), com-
mence en une période de déclin économique. La these unificatrice de I’architecture
allégorique a laquelle on a longtemps réduit I’'aménagement a |’age classique ne
saurait suffire a rendre compte de la visée colbertienne certainement marquée par
le souci d’établir un contréle étatique autoritaire, pour mieux permettre l’accroisse-
ment maximum du rendement dans le cadre étroit des regles établies.

Sans qu’il soit question de nier I’appartenance de I’architecture aux Beaux-Arts,
puisque I’imitation de la Nature reste son origine et la beauté son ultime finalité,
une déplacement de cet art dans la production/consommation marchande ne saurait
étre ignoré au moment méme ou les financiers parisiens, et en général les gens
d’affaire, paraissent devoir étre, parallelement aux Grands de la Cour, les seuls
bénéficiaires du régime. Les arts, du fait de la logique de cette commande étatique,
se trouvent réduits & répondre & une demande de groupes sociaux qui vont en
modifier le statut. La pression de ces nouveaux clients conduit a dissocier la théorie
et la pratique en fonction d’une rationalisation de la production du domaine bati,
qui se manifeste a la fois en une problématique strictement d’ordre technique (a
laquelle répondent les manuels d’architecture) et en une altération du domaine de
la beauté, c’est-a-dire en une modification de la finalité esthétique. Un premier
repérage de ce qui est extérieur au contenu méme des traités appartenant au corpus
défini, oblige de resituer d’une part la main-mise d’une clientele bourgeoise et le
déplacement théorique qu’elle fait subir au champ architectural, et d’autre part, la
dépossession naissante de la dimension de I’esthétique, effectuée par les philosophes
et érudits au détriment des architectes et «beaux-esprits» c’est-a-dire de ceux qui
traditionnellement avaient «l’agrément en partage».

2.4. Ainsi, une nuance prend corps qui disjoint les deux versants théorique et
pratique de I’art dans I’ensemble des traités. La manifestation la plus concréte en
est sans doute le format des livres. Les traités de d’Aviler, Félibien et de Cordemoy
(dans la seconde édition de 1714 comprenant un nombre élevé de figures) cessent
d’étre d’imposants in-folio pour se présenter comme des in-quarto. Seuls F. Blondel
avec son Cours d’Architecture et C. Perrault avec sa traduction des Dix livres
d’Architecture de Vitruve et son Ordonnance des cing espéces de colonnes, conti-
nuent la tradition des grands formats d’un codt élevé et d’une rareté ne permettant
de toucher qu’un public restreint ; tous les autres Traités, d’un maniement plus
commode, sont susceptibles de ne pas rester dans le secret des cabinets pour au
contraire étre consultés a tous moments et en tous lieux. Au milieu du XVllle
siécle, I’éditeur Ch.-A. Jombert propose une «Bibliotheque portative d’architecture»,
véritable collection de poche (in-8) comprenant les oeuvres des grandes architectes
de la Renaissance, c’est-a-dire un ensemble d’architectures exemplaires : il ne s’agit
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Cette dissociation théorie/pratique s’accompagne en un mouvement apparemment
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Dun cote d Aviler, lie a F. d Orbay, praticien favori de Colbert, s’adresse plus
(dans sa traduction en francais de I’ldea universale de Scamozzi) aux praticiens
qu aux intellectuels cherchant dans un art «les finesses de la Théorie, qui contri-
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etoS JZr/vV T 'l dire gUe 16 génie et le bon 8°0t viennent de Dieu,
s . N
&R 88 geervirf 4 perfectionner'les ouvrie‘"’lrls'{)f...h onmc%sur'z\a/ln 'Sa(l cﬁ ﬁ‘i‘ge&‘?ﬁes Igiltas fat

a la mise en place des fondements pré-capitalistes de I'appropriatio™du travail
iote unTfU d ff* teCtUre’ bi<n quétant un heu ouvert a toutes sortes de débats
joue un role efficace dans la division non seulement technique mais surtout sociale
travail, en prétendant a la reproduction d’exemples et/ou réglant les transfor-
mations du systéme du batir. A la naissance d’un statut bureaucratique de I’archi-
tecture correspond négativement I’interdiction faite aux différents corps de métiers

du 9ROOTIF07eS d° maineS qUi ne relévent pas de leur compétence par I’arrété

L* sens de la théorie n’est pas celui d’une quelconque «vita contemplativa», mais
phitot cehn dune critique encore asservie a I’ordre institutionnel monarchique.
La théorie architecturale est loin de n’étre qu’une activité de pure spéculation ne
senut-ce que par sa nécessaire compromission avec les forces productives ; mais elle
tend a se défaire de la domination par une esthétique figée, de la finalité tradition-
lie des rapports de production de I’Architecture. Les rapports qui s’établissent
entre les arts sont complexes comme en atteste cette réflexion de Sauvai : «Bien
que les Verreries, les Monnaies et les Tissanderies, ne se mettent pas d’ordinaire
parmi les Manufactures, non plus que les Académies de Peinture, de Sculpture et
de Musique, neanmoins comme ce sont des Arts et que les Sculpteurs, les Peintres,
les Verriers et les Monnayeurs sont Artisans, aussi bien que les Manufacturiers
j en dirai deux mots ici...» (19). Et les rapports entre théorie et pratique restent
ambigus, et le resterontsi I’on en croit d’Alembert qui, prés d’un siécle plus tard,
souligne combien dehcate est la distinction entre la science et les arts, car dans
a plupart des connaissances «la spéculation se réunit a la pratique».

(19) H. Sauvai, op. cit.,, Tome Il, p. 504.
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A la compétence technique relevant des manuels corporatistes essentiellement
descriptifs, correspond la prédominance d’un destinateur savant sur un disciple
soumis, dans la totalité des traités instaurateurs. La polyvalence traditionnelle de
I’architecte se réduit a un double réle de technicien et de conseiller devant favoriser
I’éclosion d’une production plus parfaite : d’une part le «dessinateur en architecture»
(ou «dessinateur de batiment») fournit son habileté a représenter, alors que le
«chef d’atelier» conduit la réalisation ; d’autre part I’architecte-académicien est un
intellectuel déléguant un savoir I’autorisant a donner des conseils aux clients et des
directives artistiques aux «ouvriers» qui portent sur la production effective des
batiments, et non plus sur I’engendrement du systeme du batir. Méme si I’idéal
classique abstrait demeure dans la doxologie vitruvienne, la publication des traités

a sans doute une finalité concréte comparable a celle de I’Académie d’Architecture,
ainsi qu’en attestent, dés la disparition de F. Blondel, les cours donnés par La Hire,
puis, a partir de 1719 par Desgodetz. (20).

La vocation explicitement pédagogique des Traités d’Architecture s’accompagne
d’une schématisation généralisant un ensemble de regles et prescrivant certaines
normes a partir de principes qui font loi. La nécessité d’une telle pratique est certes
d’origine politique : on connait le role répressif de I’Académie d’Architecture.
Drautre part le pouvoir coercitif des architectes en tant que caste d’intellectuels
inféodés a la classe dirigeante n’est plus a démontrer : encore faudrait-il préciser
que le processus de rationalisation n’ayant profité durant ces quelques décennies
qu’a I’absolutisme monarchique, la solidarité des architectes avec la bourgeoisie

est inexistante dans les faits, et ne peut étre qu’idéologique, lorsque, par exemple,
elle consiste en I’embellissement des lieux du travail ou de I’échange, comme le
montre le plan de I’H6tel des Monnaies «dressé par Monsieur Dulin, architecte du
Roy, le 20 janvier 1720 par ordre de Monsieur Law» (cf. fig. 05). En général, les
architectes ne font qu«approvisionner un appareil scénique menacant ruine»

(W. Benjamin) en accroissant la compétence de leur clientéle nobiliaire et surtout
monarchique : «C’est une chose digne d’admiration de voir de quelle maniére (le
Roi) sait bien juger de toutes les belles choses. Cependant il ne s’assure pas toujours
sur ses propres connaissances ; mais il fait examiner par les plus savants hommes les
dessins de tous les ouvrages qu’il fait faire, afin qu’il ne manque rien a leur perfec-
tion» (21).

En fait, ’ensemble des prescriptions a I’ge classique résulte plus de I’essence méme
de I’architecture que d’un dispositif normatif faisant passer du désordre a I’ordre :
la raison de la schématisation didactique, celle-ci venant a la fois d une nécessaire
communicabilité et d’un partage de valeurs, est donc également d origine sémiotique.
En effet, a I’abondance des nouveaux batiments et donc des «oeuvres» d’architectes,
est liée une individualisation des codes pouvant provoquer la confusion comme en
attestent, par exemple, les projets, par ailleurs remarquables, d A. Le Pautre. L Ar-
chitecture doit étre immédiatement reconnaissable et se préter a une interprétation
certaine : ainsi I’ambiguité est sévérement bldamée par F. Blondel qui, en pleine

(20) Cours d’Architecture (B.N. Est. Ha 23 fol 299), repris en complété par J. Pinard aprés la
mort de son maitre (1728).

(21) Félibien, op. cit., Premier Entretien.
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arnrhhg)h"S".nCe Nk du F] 8"6’ condamne (f‘e qu’il nomme «l’architecture
amphibologique» au nom dune hypothetique clarte.

iom AT ftleT, W T k 9 dlsttaBuant du savoir-faire est aussi bien le souci de
F. Blondel que de C. Perrault. Meme si le premier semble plutot se contenter de

reconstituer cette science dans la tradition renaissante, il s’agit pour I'un comme
pour lautre de répertorier un certain nombre d’opérations déterminantes (ayant
trart aux fondements de I’Architecture) et de comprendre, limiter et mesurer leurs
effets prévisibles. Aussi les deux auteurs s’adressent-ils explicitement I'un comme
lautre aux meilleurs «ouvriers» et aux architectes confirmés, voire méme aux
«maitres», comme le fait non sans provocation, C. Perrault dans I’Avertissement
a 1Abrégé des dix livres d Architecture.

A lopposé, d’Aviler, Félibien et de Cordemoy paraissent privilégier un savoir-faire
pour des raisons egalement différentes : le premier s’assure de la mise en pratique ’
de prescriptions institutionnalisées par les maitres italiens alors que les deux autres
postulent lexistence de mille beautés et tient la réussite presque magique de la
Deaute et de la grace au «je ne sais quoi». Tous trois s’adressent aux «ouvriers» et
a ceux qui les emploient, c’est-a-dire aux manoeuvres, artisans et entrepreneurs
ainsi qu a tous ceux qui font batir : les maitres d’ouvrage. Une hiérarchie de droit
et non seulement de fait s’établit entre destinateur et destinataire. La distribution
des traites effectuée selon le choix explicite du destinataire est ainsi quelque peu
trouble du fait de lirréversibilité du discours a prétention scientifique.

Au contraire, I'interrogation portant sur les auteurs est tres féconde puisque pré-
jugeant de deux attitudes théoriques fondamentalement complémentaires «l’une
visant les principes constitutifs de I’Architecture, I’autre les techniques de recon-
naissance de 1Architecture. Alors que les Académiciens sont tous, a I’origine des
architectes opérationnels, les auteurs des traités forment une population hétérogéne
e destinataire :les uns sont des praticiens exclusifs (d’Aviler) ou non (F Blondel)
les autres des connaisseurs (Félibien, de Cordemoy). L’originalité comportementale
de c. Perrault, naturaliste de talent et médecin réputé, malgré les railleries de
N. Boileau (22), tient au fait qu’il soit lié aux projets concernant les programmes
majeurs de 1époque (le Louvre, I’Observatoire, I’Arc de Triomphe, et... le Jardin
de Versailles) en tant que praticien accidentel ; et en tant que théoricien officiel
auquel d ailleurs les plus grands (dont F. Blondel) se réferent avec déférence, i voit
sa problématique étre peu suivie, et certaines de ses propositions étre déformées et
régulierement attaquées pour leur aspect scandaleusement contestataire (23). Un

lidlusicn a C. Perrault dans L’Art Poétique, Chant 1V :
«Notre assassin renonce a son art inhumain
Et désormais, la régle et I’équerre a la main,
Laissant de Galien la science suspecte,
De méchant médecin devient bon architecte».

a ¢ ¢ id e n t ces} Tue le connaisseur ne soit pas un «amateur oisif». La pratique

GEBSISSRAIBE ™ ne selt a ridP8E SeBIMEMINCS e HTAASP HARIGNG SR RARTBREES

mathématicien qu’architectc. Par contre, il convient de remarquer qué pmadoTalément,P
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apercu de la dimension communicative des traités montre donc que la divergence
des tendances doctrinales limite en fait les altérations possibles de la théorie, par la
seule inscription en un champ particulier.

3.1. Ala fin du XVlle siécle, un puissant mouvement vise a déposséder les artistes
de leur prérogative théorique au niveau de I’esthétique. Jusqu’alors, les artistes
forgeaient eux-mémes leur doctrine en se fondant sur les concepts de la théorie

ou de la critique, limités —a I’exception de ceux d’Alberti —par la récitation sans
fin des préceptes vitruviens ; désormais cette législation de la beauté ne suffit plus.
Une autre sorte de beauté apparait qui ne s’accomode plus des seuls effets de rap-
ports mathématiques figés, aisément transmissibles : «Car vous savez bien qu’il y a
des graces qui ne consistent pas simplement dans la belle proportion. Dans les
Ouvrages d’Art, aussi bien que dans les productions de la Nature, on voit des beautés
qui n’ont ni la grace, ni ce je ne sais quoi qui rend certaines personnes ou certains
ouvrages plus agréables que d’autres qui sont néanmoins plus parfaits (...). C’est
que la beauté naft de la proportion et de la symétrie qui se rencontre entre les
parties corporelles et matérielles. Et la grace s’engendre de I'uniformité des mouve-
ments intérieurs causés par les affections et les sentiments de I’ame» (24). Cette
grace est toutefois encore une qualité propre a I’objet en soi ; de plus, ce «je ne
sais quoi» fait qu’on admire nécessairement la chose d’art qui le posséde intrinse-
guement : «ce je ne sais quoi qu’on a toujours a la bouche, et qu’on ne peut bien
exprimer, est comme le noeud secret qui assemble ces deux parties du corps et de
I’esprit» (24).

A cette union métaphorique qui donne vie a I’ceuvre d’art, correspond une ré-
articulation profonde de I’Architecture, dissociant d’une part, ce qui est sdr et
nécessaire, mais non suffisant, et d’autre part, ce qui est essentiel, mais insaisissable
en toute certitude : «Car les proportions de toutes- les parties qui composent un
édifice en sont la beauté corporelle ; et la conduite et sage dispensation qui se

fait de toutes ses parties par le mouvement de I’esprit de I’Architecte, est ce qui
donne toute la grace» (24).

Cette structuration seconde par «le mouvement de I’esprit» est propre a la seconde
sorte de beauté distinguée par C. Perrault, qui comprend a la fois la Sagesse et la
Régularité : la «beauté arbitraire» n’est pas subjectivité ou produit du hasard, mais
valeur relationnelle en accord avec les conventions sociales. Or «c’est elle seule

qui distingue les vrais Architectes de ceux qui ne le sont pas» (25). Le déplacement
de la finalité du travail de I’architecte va de pair avec une réduction de I’art & un
ensemble fini de régles «techniques» et avec la limitation de la «beauté positive»

a ses constituants immédiats : la Symétrie (au sens francais d’égalité), la richesse

de la matiére et la réalisation («propreté, netteté et justesse de I’exécution»).

I’'ultime retombée de la méthode de Perrault - la détermination rationnelle des Ordres -
séduit moins les praticiens que les connaisseurs : J.L. de Cordemoy, Ch. de Neuvéglise, A.F.
Frézier...

(24) Félibien, op. cit. Premier Entretien.
(25) C. Perrault, Ordonnance des cing espéces de colonnes, Paris 1683, Introd. p. XII.
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Une rapide analyse quantitative de I'importance réciproque des divers niveaux sé-
mantiques de la solidité, de la commodité et de la beauté, dans I’ensemble des
Traites classiques, fait ressortir la prédominance, voire, comme dans les Cours de

F. Blondel, la quasi exclusivité de I’esthétique. A cette sorte de crispation des
Traites d Architecture sur une esthétique figée qui concourt a une relative stagna-
tion du champ artistique (alors que les sciences accomplissent dans le méme temps
au moins dans la représentation historique qu’on en donne, des progres a un rythme
inconnu jusqu alors), répond I’adaptation innovante du systeme du batir aux impé-
ratifs de la raison, tendant a dissocier le perpétuel et I’universel du circonstanciel
et du particulier (26) La réhabilitation de |I’'usage participe de cette nouvelle esthé-
tique qui, au-dela de la mode des compétitions entre philosophes et beaux esprits
(sans doute hentee de la pratique des salons), ne I’emporte difficilement qu’au mi-
lieu du XVllle siecle du fait des réactions provoquées.

Un mouvement contradictoire prend donc source dans les Traités d’Architecture
dont on s appliquera a déceler les correspondances dans la partie graphique du pro-
cessus de fabrication du projet. La fixation d’un «langage» architectural efficace
reserve a une élite initiée, ou plutét de ce qu’avec R. Barthes on peut appeler un
«sociolecte» (sans négliger son déploiement en tant qu’instrument de domination)
et une volonté de rendre relative la hiérarchie de la beauté et de la commodité

ne permettent pas de constituer une nouvelle spécificité du champ disciplinaire’
architectural en tenant compte de I'importance croissante des réles du philosophe
et de lhomme de sciences.

Si un changement culturel n’est pas encore institué, du moins un jalon important
est-il pose quand une nécessaire correspondance entre I’objet contemplé et le sujet
qui contempie est affirmée, méme si la détermination objective possible de la beauté
ne fait faillite définitivement qu’a la fin du XVlIlle siécle. Quoique peu versé en
cette problématique, Descartes avait pourtant insisté sur la pure subjectivité de la
beaute : «Mais généralement ni le beau, ni I’agréable ne signifient rien qu’un rapport
de notre jugement a I’objet, et parce que les jugements des hommes sont si diffé-
N s’ on ne Peut dire Tue le beau, ni I’agréable, aient aucune mesure déterminée»
e te attitude, loin d’étre isolée, est reprise par nombre d’auteurs se référant
trop exclusivement au «je ne sais quoi» seul capable de plaire : «La nature (du
«je ne sais quoi») est d’étre incompréhensible et inexplicable, et si on le découvrait
U cesseralt d’étre ce qu’il est» (Bouhours) (28). La valeur de la beauté en soi est
gravement compromise par la prédominance du rapport réversible entre le sujet et
objet. Plus fondamentalement, P. Nicole met ainsi en avant une structure dualiste
qui permet de soumettre I’art de plaire aux nécessités de la raison, en réarticulant
opposition subjectivité/objectivité : «Afin qu’une chose soit belle, il ne suffit pas
qu elle convienne & sa nature, U faut qu’elle ait rapport a la nétre» (29).

(26) C. Perrault, Abrégé des dix livres d’architecture de Vitruve, Paris, 1674.
(27) Descartes, Lettre au Pére Mersenne du 18 mars 1630, éd. de la Pléiade, p. 925 (cf. Annexe II).

Park?ql?da>D't" OrT*’ Histoile de la littérature francaise classique (1660-1700), Armand Colin
ntnr,?42- Lu r *dc ? ane 1ne,._saurait suffire : cf. R. Wittkower, «Classical theory and Eighteenth
ntury sensibihty», in Palladio and English Neo-palladianism, Thames a. Hudson, Londres 1974.

I« 0 GradUfranc’ fJ f- "6~ ,avraie et de la Tausse beauté d3™  oquvrages de I’esprit,
nécessajre *eetre'vL ;89" U fm,_, raP.Pclcr que 8 ur fes Jansénistes, 'art n’est rien dé plus gu’un mal
necessaire cette vision est critiquée par N. Boileau, op. cit. chant IV v 62-63 -«Souvent dans
son orgueil un subtil ignorant, / Par d’injustes dégolitsPcombat toute une piéce»
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Les conditions d’émergence (dans le champ esthétique) des nécessités de la production
se trouvent dans les ouvrages de Félibien et en particulier dans les «Principes de 1Ar-
chitecture» . Derriére la forme du Dictionnaire qu’emprunte ce livre, figure lidee
d’une représentation des inter-relations rendant compte du maximum de connexions
possibles entre les diverses disciplines artisanales entrant dans 1art de batir, sans que
la pratique (ou méme la seule sucession des gestes effectifs des ouvners) soit mimee
Alors que la plupart des auteurs s’attachent a montrer une remontee verticale a partir
des principes jusqu’aux ultimes effets, Félibien propose complémentairement un
systéme qui comprend le passage horizontal entre les diverses incidences théoriques
des pratiques concourant a I’art de batir.

Mais I’écart le plus décisif entre I’imitation raisonnée des préceptes des Anciens et

la copie craintive et stérile de ceux-ci apparait surtout dans les ouvrages de C. Perrault
opérant la distinction entre «deux sortes de beaute», I’'une «positive», lautre «arbi-
traire» (30). Sil’on excéde I’applicabilité de cette opposition arbitraire/positif aux
autres domaines de signification, ainsi que le permet la réhabilitation de 1usage par
cet auteur, la conventionnalité (mettant en jeu la Sagesse et la Replante) suppose une
structuration raisonnée qui donne a I’architecture I’épaisseur signifiante d un langage.
La problématique du signe est pré-supposée par C. Perrault sans que sa mise en plac

ne soit jamais effectuée, ce qui n’empéche pas une restructuration efficace des champs
théorique et pratique. L’opposition apparente entre théorie et pratique recouvrerait
d’ailleurs une complémentarité de fait entre celles-ci depuis lintrusion d une problé-
matique du signe ne réduisant pas la force et la stabUité du systéme du batir a 1ordre
de la stricte communication.

3 2. La position tout a fait privilégiée de C. Perrault lui permet d’articuler les
deux attitudes théoriques mentionnées correspondant aux versants de la production
et de la consommation, par I’échange des situations sujet/objet vis-a-vis de larchi-
tecture. En effet, ainsi que I’écrit Karl Marx, «la production ne produit pas seule-
ment un objet pour le sujet, mais aussi un sujet pour I’objet». Or, si larchitecture
instruit rationnellement par son ordre méme et divertit en permettant de jouir: de
la beauté, réciproquement, U n’est possible qu’a I’homme «intelligent en architecture»
d’en apprécier les mérites. Cette circularité du regard qui comprend egalement le
sujet et I’objet recouvre I'intégralité du champ architectural, en renversant lordre
du De Re Aedificatoria de L.B. Alberti. Cette structure speculaire est coextensive
a ce champ et le fonde en raison. L’application des regles et principes voit son
universalité garantie a ce jeu limitant par aileurs tout résidu issu de lirrationalité
et pouvant étre véhiculé par «l’arbitraire».

Les travaux de C. Perrault inaugurent par aileurs la contestation d’une architecture
pensable en tant que science opérant sur des unités stables et reconnues en dehors
de toute structure sociale. La validité du systeme idéal renaissant est délibérément

30) Pour des interprétations de I’oeuvre théorique/pratique de C. Perrault, cf. L Ry”~wert,

Zwemmer, Londres, 1973.
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Su.SL BITT*“ f k26 runiversalité des opérations, caractérisant I’
arclﬁlteaura}?et-llé reajustement contextuef1 (}ontefes Fl)mlttgs mises e%tejeu sont%&gg?gt

H the®nCl1Sme Professionnel de C. Perrault, renoncant a la problematTaue dbertiete
maugure un mouvement résolument différent par exclusion de

arClUteCtUral renV°yant a 1>éternité « atsS ii?2 d e

autemen”rS ¥ 2 n A d’Architecture, puhlié .sans n .
gauteur en QG'?Z, soit un an apres la magistrale traduction aesp\'ll)lx livres d%r]chl-
larchlLctum Qrn:eajt7 f été injuStement mésestimée es historiens de .
archll't'ec ure ur}l‘e Ia dlgfggnce la gemen? exmlcnsée dﬁang ?rdraonnance 8es cina
especes de colonnes, du méme C. Perrault, entre les deux «espécesTheauS» que
rs e”e ~ fw tir 6 diStiliCtion fondamentale est établie.dans la str{&ct re
au texte entre «L Architecture qui nous est commune avec les Anciens» et «I’Archi
ecture qui était particuliére aux Anciens», c’est-a-dire entre ce qui dL  part peut
faire systtme et donne lieu a démonstration, et d’autre part ce qui, échappant au
systeme, releve de la contingence ou du déterminisme historiquey ??

En préfigurant ie dépjoiement de I’empire de la raison par les philosophes de I’ane
des Lumieres C. Perrault limite la part de I'intuition et de I’'empirisme qui en aient
™ T *'ST T r hi,” ,U'ale a 11 f,n du *«cle. H comprend (%u’ “ ne mffl,
p de rechercher la manifestation de la regle a I'intérieur d’exemples TOUJOUIS
imparfaits et s oppose donc au catalogue, pour autant que la dispensation des

L’Ordonnai ee-rdanS k discipline “ lignée (I’architecture exemplaire).

melodéTnT fPPara G mC Une tentatiTC délibérée de mise en fadute de la
™th de !'f ~ tlVe en archltecture. qui contraint les théoriciens a se contenter des

pies» du discours vitnmen et de ses classifications archaiques d’une part et de
“ «"Plctes. qu’ils soient Modernes, Anciens ou

C. Perrault procede insidieusement a une redistribution des classes d’appartenance
(pubhc/pnve, sacre/profane) ; par exclusion de I’opposition sacré/profane dans la
partie concernant «I’Architecture qui nous est confinune avec les W  ns» 0 pro-
voque une distraction de I’Architecture et de I'idéologie dominante qui amenera
en retour la desacralisation de la représentation architecturale elle-méme De méme
par lintroduction des Machines (machines de guerre ou pour élever les eaux pour
porter et élever des pierres, etc) dans un chapitre concernant «lel choses”S appar
tiennent egalement aux Edifices publics et aux Particuliers», il fait échapper la”
Machine a cette classe d’appartenance, ou plutét instaure une neutralité”ntre les
du pupBf e,.du pii,e euniieu par litSw qi.
rzépohé'anz a czfel- %in@lﬁés soc%;%litljggégrrﬁgmvngﬁtégd&of)ﬁ aa{] td%%?n%'t?gﬂf!acnqttr'g q%

TlafecoT 16 r . ntePant 1,Arfhite ture % nous, est commu[]e avec L Mciens»
la seconde partie «contenant I’Architecture qui était particuliere aux Anciens»
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a trop souvent été oblitérée : elle permet pourtant de considérer un certain éclec-
tisme dans la réalisation, et surtout de suggérer I’existence d’un noyau signifiant
irréductible qui serait commun a toute localisation.

De plus, Perrault n’ignore pas que la transformation artistique du monde n’existe
que dans la réalité des faits, et il ne cesse pas de penser que l’architecture classique
est, a cet égard, la plus capable de signifier. Cela le conduit a répondre, comme

par anticipation, a la fois a la prétendument rigoureuse théorie de ceux qui ne
comprennent pas qu’un systeme du batir ne puisse pas exister en dehors des produits
ou il se manifeste (cf. la distinction théorie/pratique chez d’Aviler), et a ceux qui

ne savent pas opérer a I'intérieur d’un exemple la scission entre son exemplarité

et sa spécificité (cf. F. Blondel et ses batiments servant de «modeéles»). Perrault

fait donc le partage entre le processus du batir et le systeme du batir : en fin sé-
mioticien, il fait apparaitre, a I’image du travail sur la langue effectué par les théo-
riciens de Port-Royal (Arnauld, Lancelot et Nicole), le batir comme étant pourvu

de deux niveaux décomposables. Le premier niveau est celui des principes fondamen-
taux qui ordonnent le batir, et des raisons qui justifient et expliquent les principes
comme les regles en aval ; le second est un niveau d’actualisation, rendant manifestes
ces regles et principes en fonction d’usages déterminés par la réalisation d’édifices,
dans une société spécifique, dans un moment donné.

Ainsi Perrault contribue-t-il a introduire dans la théorie, les notions de relativité

et d’histoire, encore absentes de I’ensemble des Traités classiques frangais. Ses
propositions théoriques permettent de réduire le décalage épistémique qui s’opére
entre les Beaux-Arts et I’ensemble des connaissances : toutefois son rationalisme
mécaniste I’empéche de concevoir la signification en dehors d’un systéme rigoureux,
dont I’existence est improbable, comme en font le constat, a la fin du XVllle siécle,
Patte et Lubersac.

3.3. La premieére partie de I’Abrégé de C. Perrault, traitant de ce qui constitue un
fonds commun, est découpée selon les divers domaines de signification de I’archi-
tecture : la solidité, la commodité, la beauté, alors que la seconde partie est princi-
palement articulée en fonction de la taxinomie sémantique des usages : public/prive.
Conformément aux régles du genre, la premiére partie, contenant «les maximes et
les préceptes qui peuvent slaccommoder a I’Architecture Moderne» s’achéve au
niveau de I’esthétique avec la définition des Ordres, dont la «doctrine des colonnes»
constitue la part essentielle. Selon C. Perrault, «la Disposition, la Forme, et les
Proportions différentes de toutes ces parties (les membres de I’Architecture) sont
deux choses principales, auxquelles on peut rapporter tout ce qui constitue la
beauté des édifices, scavoir le Genre et I’Ordre». Or la définition des Genres qui
dépendent de «la proportion qui est entre la grosseur des Colonnes et I’espace

qui est entre elles» vient dans I’ordre du texte de I’Abrégé, comme dans celui des
Figures d’illustration, avant la définition méme des Ordres, a I’envers de la présen-
tation traditionnelle des traités classiques. Et Perrault, ajoutant au discours vitruvien,
explique ce renversement par une logique d’engendrement : «Les Genres doivent
étre accommodés aux Ordres, attribuant le Dorique a I’Aerostyle, I’ionique au Diastyle
et a I’Eustyle, etc». La composition nouvelle de I’Abrégé est donc un processus de
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modificatiorlde la theone comparable a celui qu’opére la figuration, pour une plus
grande cohérence du systéme du batir : I’ordre renversé du discours accroit la sys-
tematicite de son objet en passant du descriptif au génératif, c’est-a-dire de la simple
description aux réglés de transformation. P

Au contraire F. Blondel, aprés avoir défini les Ordres dans la premiére partie de

ne fahnnP. T . colonnes et des Qrdres (Livre | de la seconde partie
ne ¥a|t que juxtaposer la stricte regularltg des 5r8res au>€Lha[)|tu es concernanp?a %
_ Clonnes’” “ue seul vient imiter «le jugement de savoir se contenir

dans certains bornes pour ne rien produire d’extravagant». Une rivalité s’instaure
alors entre 10Ordonnance d’une part, que F. Blondel propose d’identifier avec la
Colonmuson «qui est un mot barbare, étant pris de la partie la plus considérable

des ornements, c est-a-dire de la Colonne qui donne la mesure et la régle a tout le
reste» et dautre part, la Disposition qui n’entre pas dans le systeme génératif pro-

ouantité!tte nvallt® debouche sur un conflit théoriquement insurmontable entre la
quantité et la qualité «puisque de méme que I’'Ordonnance est pour la grandeur

gglhjsslee o Ogeeﬁugii% Hue Vitruglte Pat rEbkueSISU at : ri]s>phousl|tlsorr1],t eqeaﬁ,ﬁhgsg%sceo%qqyses
Quantité qui appartient a 10rdonnance» (C. Perrault). Cette dissociation opérée

par F. Blondel entre une qualité indéfinissable et la quantité mesurable est un
manquement grave a une théorie générale du batir depuis qu’il n’est plus possible
de décrire metnquement la totalité d’un édifice : elle constitue alors un appel direct
a la figuration graphique.

U position des colonnes échappant a toute loi d’engendrement pour ne se fonder
que sur un ensemble de réglés empiriques résultant de I’usage, la figuration vient
combler le manque du discours en proposant un nombre élevé, et non fini de
83H§ un édifice 16 PeUt. faire VOIr <<reffet de (Ig E)iipos'&tio.n» des. \coloanes
qu d veut constmire que par le dessin (32). Les trols maniéres du
dessin sont désormais moins «le Plan, I’Elévation et la Scénographie» (ou élévation
perspective) selon la définition canonique des Traités, que le Plan, I’Elévation et
a Coupe (ou section de profil). On ne s’6tonne donc pas de voir, ou de lire dans
les dessins une remise en cause des moyens concourant a la finalité esthétique
voulue : pour que les Ordres existent concrétement, Ufaut en effet une représen-
tation de ce qu est un édifice, ce qui implique une reconstitution cohérente de
i ensemble a batir.

Deux attitudes théoriques sont appelées a s’opposer. D’un c6té, M de Frémin
sinsurge contre la radicalisation manifestée dans les traités en indiquant combien
Disposition y fait defaut : «Je ne vois encore rien de plus pernicieux que tous
avertirqgUw_°n mP”~ e SUr r Architecture, ot dune part par I'intitulé on semble
avertir le public que c est une compilation de toutes les instructions sur ce qui
généralement regarde les Batiments, et ou d’autre part, par différentes mesures de
Colonnes 1on se figure que I'on va inspirer I’art de les placer sagement» (33). D’un

(33) M. de Fremin, op. cit. Sixiéme lettre (ci. Annexe I).



44

autre coté, Laugier, prés d’un siécle plus tard, tente désespérément de retrouver
I’extréme nécessité de cette sorte de grammaire primaire que constituent les Ordres,
en restaurant pleinement leurs vertus signifiantes. Une épreuve de vérité ne relevant
pas des régles hétéronomes formulées dans les traités est méme proposée par cet
«amateur», qui fait foi d’une définition mécaniciste du systéme du batir : «Les
parties d’un Ordre d’Architecture sont les parties mémes de I’Edifice. Elles doivent
étre employées de maniére non seulement a décorer le batiment, mais a le constituer.
Il faut que I’existence de I’édifice dépende tellement de leur union, qu’on ne puisse
retrancher une seule de ses parties sans que I’édifice croule» (34).

3.4. La colonne montre la pérennité du heu ou elle est inscrite, mais surtout le
jeu des forces qui s’exercent dans le batiment, I’articulation des parties et la pesan-
teur méme. Ce n’est pas bien s(r I’objet en soi, c’est-a-dire le référent, qui est ainsi
convoqué dans le discours théorique, mais le signe «colonne» : la vérité structurelle
du bati, vérité premiére ressortissant du domaine de la solidité, est désignée par la
colonne représentée, bien que la signification de celle-ci mette en jeu simultanément
différents domaines. Tout ajout a la structure destiné a assurer une plus parfaite
solidité est pour cette raison moins condamnable en référence a une quelconque
théorie des matériaux (35) qu’en fonction d’un idéal qui s’oppose au travestissement
des effets. Une certaine redondance signifiante n’est pas nécessairement mal jugée :
par exemple, les colonnes engagées «convenablement» dans un mur ne constituent
pas un «abus». Mais des incompatibilités naissent, qui échappent toutefois a I'im-
pératif de cléture d’un systéme : les regles relévent tantét de I’'expérience des

«plus excellents maitres Anciens et Modernes», et tantdt de principes doués d’uni-
versalité.

Les compatibilités et incompatibilités sont toutefois plutdt la loi d’existence d’un
systeme dénommé Architecture, que des regles manifestes.a I’oeuvre dans I’Archi-
tecture Ancienne. Ainsi, I’interpénétration de parties qui cessent d’étre identifiables
aisément, constitue un abus répréhensible du point de vue du «bon sens», c’est-a-
dire de la descriptibilité élémentaire. De Cordemoy, dont le Nouveau Traité doit

sa juste réputation a un idéal de vérité en architecture, condamne donc «les demi-
Pilastres qui forment un angle rentrant, quoiqu’il s’en trouve dans quelques ouvrages
fort approuvez. Car ils supposent toujours une pénétration mutuelle, contraire a
cette exacte régularité qui plait si fort en Architecture» (36). De méme, si I’on en
croit de Cordemoy, «les Pilastres (...) ne sont autre chose que des colonnes quarrées».
F. Blondel rattache également les propositions concernant les pilastres a une doc-
trine des colonnes opposée a la conception vitruvienne du mur : «Les pilastres de
leur nature ne sont pas les extrémités du mur mais bien (...) des Colonnes carrées

(34) Laugier, Essai sur I’Architecture, 1755, 2e éd., Avertissement, p. XVII.

(35) Cf. la polémique entre F. Blondel et C. Perrault au sujet des colonnes couplées : «ll est
pourtant vrai que I’on n’y a pas eu toute la confiance que I’on devait avoir a sa solidité (celle
du Péristyle du Louvre), apres avoir si bien assuré qu’elle n’y était point diminuée : car le fer
n’y a point été épargné pour aider a soutenir et a arréter les architraves dans leur grande portée»
(F. Blondel, Cours).

(36) J.L. de Cordemoy, Nouveau Traité, lle Partie, Chap. IV, 2c Section.
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et qui ont toutes les propriétés des rondes» (37) ; aussi les colonnes flanquées (ou
cantonnées de deim-piastres) sont-elles pour F. Blondel de mauvais godt «car bien
qu elles puissent sans defaut etre engagées dans un mur, U ne s’ensuit pas que |’on
puisse les faire passer au travers des Pilastres, et leur dter par ce moyen I’idée de la
force et de la fermete qui sont la partie la plus essentielle des Pilastres» (37). Le
manquement a la Raison n’est pas acceptable du point de vue du systeme du batir
(et plus précisément vis-a-vis de sa cohérence interne) des lors qu’un certain nombre
de représentations fondamentales est fixé.

, A frt donc necessaire aux théoriciens classiques de distinguer la vérité du bati,

c est-a-dire des édifices effectivement réalisés, et la vérité du batir, ou ce qui se donne
pour systéeme (38) Encore ne leur faut-il pas dissocier cette derniére vérité des moyens
d enonciation qui lui sont nécessaires :unissant la vérité a la maniére dont elle peut
etre obtenue, la vraissmblance est finalement recherchée, qui tient a I’Ordonnance

S S S a,a”poation. «L’ordre d’Architecture qui soutient d’ordinaire la Coupole

des D?meS . etre ProPOrtionnée :c’est-a-dire qu’i paraisse la pouvoir
porter». Non seulement la décomposition par parties est impliquée, mais également

Rifeds FFECEVES trente! e Teduir OIHA R R 3l syl prapo BoRAense 68
pas modulane que de Cordemoy adopte et auquel d’autres théoriciens vont se référer
(39) «ll ny apoint, a proprement parler, dans I’Architecture de propositions véritables
en eUes-memes ; il reste a examiner si I’on peut en établir de probables, et de vraysem-
blables fondées sur des raisons positives, sans s’éloigner beaucoup des propositions
recues et usitées» (40). A partir de ces raisons qui ne doivent rien a I’'empirisme et
qui sont venfiables par 1observation des normes qu’ont employées les Anciens 0 n’est
alors pas question de déterminer les lois internes de I’Architecture, mais de fonder une
économie des Ordres qui soit suffisante. Il s’agit pour C. Perrault de fixer des réegles
simples, constantes et commodes qui rendent toutes mesures commensurables et

qui permettent en fait I’existence méme des Ordres en dehors de toute normativité
contraignante : «Ces proportions ont une estendue assez ample pour laisser aux Archi-
tectes la liberté d augmenter ou de diminuer les dimensions des parties, suivant les
besoins que plusieurs occurrences peuvent faire naistre» (41).

Paradoxalement, I’Architecture n’est pas un ensemble de régles clos en soi : elle ne

doit lacquisition de ses limites qu’a des interactions externes, variables selon les

époques, et en fait a tout ce qui n’entre pas dans le systéeme transhistorique que
traites, et surtout ceux de C. Perrault, tentent d’instituer. Ce n’est qu’en com-

(37) F. Blondel, Cours, Seconde et Troisiéme Partie, Livre VIII, Chap. I.

Pig* Lotmann, Structure du texte artistique, (1970), trad. franc. Gallimard Paris 1973
avente du langage et la vente du message sont des concepts essentiellement différents».

P,vI!£ai dOnlt résolu’ I"* suivant 50,1 systeme, non seulement de donner ici, en faveur de nos

de C Nnnvp/6T6 >UrP ’ certa,ile et “ sée P°ur construire chaque Ordre d’Architecture...» (J L
Traite, lere partie, chap 1, p. 3). Il est intéressant de noter que le systeme de

lesnrHr f 2t s ... Ihéoriciens. Cela confirme la volonté gu’il a de définir rationnellement
les ordres et non pas d’edicter des normes impératives a I’'usage de tous les praticiens

(40) C. Perrault, Ordonnance des cing especes de colonnes, Paris, 1683, p. XIV.
(41) C. Perrault, op. cit., p. Il
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prenant la Disposition (c’est-a-dire ce qui n’est pas susceptible d’étre démontré a
I’intérieur du discours) qu’un systeme général du batir pourrait exister. Chaque
élément doué de signifiance a I’intérieur de I’Ordonnance ne peut signifier qu’en
indiquant, a I’extérieur de ce systeme dans lequel il est pris, ses interprétants (au
sens de Ch. S. Pierce) (42), c’est-a-dire des signes qui renvoient a une autre expé-
rience structurée :la Disposition. Or c’est la figuration graphique qui met en scéne
la matrice des interprétants ainsi programmés, en montrant I’effet de la Disposition
de I’Edifice. Les Ordres n’ont de sens que par rapport a la Disposition, c’est-a-dire
a «une convenable situation de toutes choses et (a) un arrangement qui ne regarde
pas les mesures et la quantité des parties de I’ouvrage, mais la qualité» (Félibien).
L’écart entre le discursif et le figuratif serait donc nécessaire a I’'union de la quantité
et de la qualité, a la finalitt méme des traités instaurateurs occidentaux.

Il est bien évident que la figuration n’est pas nécessairement induite par la seule
problématique des Ordres et des Genres, c’est-a-dire par le systéme au sens strict,
mais également par le catalogue qui offre depuis la fin du XVle siécle une place
importante a la capacité d’étre figurées qu’ont les applications exemplaires du
systeme. Mais cette irruption du figuratif dans le discursif a été repérée de longue
date sans que les implications qu’impose la nécessité pour le systtme du batir d’étre
entierement visualisé dans I’agencement des édifices remarquables, aient été révélées.

(42) Ch.S. Pierce, Collected Papers, Harvard (1958) propose une définition triadique du signe :
«Un signe, ou. representamen, est quelque chose qui se présente a (to) quelqu’un pour (for)
quelque chose. Il s’adresse a quelqu’un, c’est-a-dire crée dans I’esprit de cette personne un
signe équivalent, ou peut-étre un signe plus développé. Ce signe ainsi créé, je I'appelle inter-
prétant du premier signe. Le signe se présente pour quelque chose, son objet...»
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Il - L’ECRITURE DES PROFILS

1.1. La confrontation texte/image est essentiellement féconde si elle montre le
role profondément original de I'image et plus spécialement du dessin dans la struc-
turation de ce qui est a batir. Les dessins ne sont pas seulement les projets d’une
architecture non réalisée, en quelque sorte mort-née : au contraire, ils donnent vie
a I’Architecture en actualisant le Catalogue et en ébranlant la systématique des
Traités. Toutefois, leur intelligibilité est entierement liée a la figuration. La figure
est un mouvement révélant une série de surdéterminations : ainsi I’emplacement,
Taxialité et les profils des moulures d’un édifice se lisent également dans la figuration,
en termes de fonctions de I’emplacement, des axes et des profils sur le papier. Il
s’agit moins de rendre compte des énoncés iconiques que d’une énonciation irré-
ductible au discours des Traités.

La nécessité du jeu en miroir de I’écrit et de I'iconique dans la représentation archi-
tecturale a été soulignée. La figuration est essentiellement liée au Catalogue, et a la
tentative de lexicalisation des éléments, mais également a la cléture des Traités

dans un domaine de signification ol I’esthétisme et I’éthique se confondent. De

plus, la figuration ne peut que prolonger les malheurs théoriques des Traités clas-
siques, en s’opposant a la démarche qui procede du plus simple au plus complexe.
Face a ce retournement, I’analyse se fait en deux temps. D’abord (a) une lecture
naive des textes et des représentations afin de repérer empiriquement les traits des
discours et pratiques. Une telle lecture se double d’une investigation historique,
permettant I’acquisition d’une certaine accoutumance avec les oeuvres et idées,
autorisant une explication socio-historique : description et interprétation sont ainsi
liées. Ensuite, (b) une lecture en paralléle des textes (écrits et figurés), en particulier
au niveau de leur production, en notant les correspondances de sens, et au-dela,
apres élimination des notions agrégées, en spécifiant les écarts, voire les oppositions
repérables entre I’ordonnance régie par le discours et celle proposée par la figuration.
Ce n’est qu’aprés un balayage d’une grande quantité d’archives singulieres qu’un
retour aux généralités a pu étre envisagé, et que les exemples ont pu étre sélectionnés
définitivement.

La premiére lecture a permis de constituer le corpus des figurations en accumulant
un certain nombre de données qui, ensuite, ont été classées et ordonnées. L’approche
textuelle est déterminante en ce qui concerne le discours (soi-disant) iconique,
puisque le point de départ est, faut-il le rappeler, celui du contenu. Si I’on retient

la distinction de Hjelmslev entre les deux plans de I’expression et du contenu (et
cela trés provisoirement car cette problématique ne convient guére quand il s’agit
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de I’image), il faut rappeler que I’analyse ne peut partir que d’un point de vue
sémantique - portant aussi bien sur la substance du contenu («les aspects notionnels
du Signifié») que sur sa forme («I’organisation formelle des signifiés entre eux») :
I’entrée de I’analyse par les Signifiés ne préjuge pas d’un manque d’objectivité car

le plan des Signifiés n’existe pas dans la pure subjectivité. La véritable difficulté
vient de ce que la notion d’unité de sens ne cesse de faire probléme au sujet de
Ilimage. En effet, les dessins ne désignent pas des unités stables, et les unités qu’ils
montrent sont, en elles-mémes, le plus souvent non signifiantes (1).

Comme I’a écrit R. Barthes : «Le travail ne peut donc consister a partir des formes
pour apercevoir, éclaircir ou formuler des contenus (...) mais bien au contraire a
dissiper, reculer, démultiplier, faire partir les premiers contenus sous I’action d une
science formelle» (2). La méthode structurale permet alors de dégager un certain
nombre d’opérations syntaxiques, et au-dela de repérer en leur capacité combina-
toire des éléments qui seraient plutdt des fonctifs que des unités : «Le Signifiant
n’est saisissable qu’a partir de la structure spécifique de représentation, c’est-a-dire
a partir de la surdétermination signifiante» (J.L. Schefer).

On ne peut distinguer ici les deux versants de I’écriture et de la lecture (de méme
que dans I’analyse picturale ol «le tableau peint n’est pas dissociable du tableau
taxinomique») car constituer les textes figurés, c’est en produire les signifiants par
des lectures réitérées. 1l n’y a pas de niveau purement dénoté méme si le signifiant
est d’abord la substance de I’expression ; aussi entre les textes écrits et figurés, le
processus méthodologique s’inverse-t-il : «Le systeme sous-tend bien le texte, mais
c’est le systeme qui est offert ou mis en scene par le tableau (...) ;il offre I’inven-
taire des constituants du texte et leur organisation combinatoire sur la surface
peinte. Quant au procés —ou texte —c’est la lecture du tableau qui le constitue
comme fiction :non pas que le procés —Ila constitution du texte —soit illusoire,
mais il n’est pas dans le tableau, il est dans sa lecture» (3).

Trois niveaux d’entrée pour I’analyse des images ont été distingués (4) :

a) celui des formants de I’image, comprenant les constituants graphiques (traits,
taches), et des rapports structuraux (bidimensionnalité des supports, organisation
rythmique de la surface) qui touchent a la distribution des composants en fonction
des variables sensibles de la perception, des lois optiques et géométriques et autres
relations «a priori» nécessaires,

b) celui des figures qui renvoient au monde extérieur par leur force référentielle.
Mais il n’y a pas de plan de I’expression autonome :la sémantique de la chose re-

présentée influe sur les figurants, méme si le sens n’est pas tant dans la référence
que dans les relations interfigurales & un niveau primaire de la figuration, lorsque

(1) Le sémiotisme de la langue ne saurait étre transposé dans celui de I’image, cf. E. Benveniste,
Problémes de linguistique générale, 11, Gallimard, Paris, 1974.

(2) R. Barthes, «Par oll commencer», in Poétique n° 1, Ed. du Seuil, 1970.
(3) L. Marin, «Le discours de la Figure», in Etudes sémiologiques, Klincksieck, Paris 1971.
(4) Cf. mes «Notes sur la représentation urbaine au Grand Siécle», I.E., Centre M.M.I. (1973).
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des oppositions constituées (ville/nature, scéne/salle, etc) se prétent a la signification,

c) enfin celui des configurations, ou des combinatoires formelles (symétrie, répéti-
tion, emboitement, progression...) s’articulent sémantiquement entre elles et con-
textuellement : c’est a ce dernier niveau que s’ouvre la présente analyse.

y?I'" ~ secon(le lecture en paralléle permet de découvrir la productivité de la

1i,, erence entre texte écrit et figuré, dans leur fonctionnement réciproque aux
differents niveaux. Le rapport de complémentarité entre le visible, produisant des
«effets», et le lisible, produisant du sens, permettrait de déchiffrer I’art urbain
classique en dehors d’une histoire traditionnelle du style (5). Cet écart entre les
deux types de discours n’est pas aussi net que la différence des substances de
expression pourrait le faire croire :il y a du visible dans I’écrit et du lisible dans
la figuration. En effet, le message visuel est investi de I’extérieur par la langue mais
aussi de Imteneur «dans sa visualité méme, qui n’est intelligible que parce que les
structures en sont partiellement non visibles» (6). Mais surtout, c’est I'une des
fonctions supposées des dessins que de proposer une véritable logique non discursive
en imposant des figures, des configurations anticipant sur la pratique théorique des
traites : les traités d’architecture nous apprennent a lire le systeme du batir dans

les dessins, et les dessins montreraient ce que la théorie est appelée a démontrer

Les dessms codés a différents niveaux transmettent de I'information sans qu’il y
soit parle explicitement. lls sont toutefois les révélateurs du rdle primordial du

danS lesS traités classifiues (7). A.J. Greimas, a propos des langages gestuels

(oj (relevant donc de la perception) a proposé une distinction entre signes et figures ¢
les figures de la ville (ou des morceaux de ville) correspondraient ainsi - sans peut-
etre jamais s’y identifier - a la ville conceptualisée dans le systéme du batir.

Une telle systématique par approximation est I’'objet méme de notre recherche
puisqu’étant en fait toujours a I’oeuvre. Encore faut-il s’interroger sur la fonction
de ces figures par lesquelles s’opére le transcodage entre I’écrit et le figuré : les
qualités qui s attachent a la ville sont I’objet d’une redistribution, ou I’on peut voir
e phénomeéne authentiquement instaurateur. Parmi les procédés qui seraient a
lorigine de cette instauration, on pourrait retenir dés maintenant ceux que J. Kris-
teva attribue au langage poétique (et plus exactement a ce qui provoque la subver-
sion symbolique) c’est-a-dire le déplacement ou altération des valeurs par accentua-
tion de la forme du contenu, la condensation, qui «fait ressortir le point central

. «Credo du dateur» (1920), in Théorie de I’Art moderne : «L’oeuvre d’art est
au premier chef genese ; on ne la saisit jamais simplement comme produit».

(6) Ch. Metz, «Au dela de I’analogie, I’image», in Communications n° 15, 1970.

'ordVecl?/irT ia‘té d’architecture ne dit pas tout. Cf. la these d’H. Damisch concernant
dm rffS ’3Prt2s,du Pret du Louvre : «La colonnade de Perrault et les fonctions
1969° d classlElue»> In L Urbanisme de Pans et I’Europe, 1660-1680, Klincksieck, Paris,

GreimaS «Conditions d’une sémiotique du monde naturel», in Langages no 10, juin

™ S * Ppee?Sfi?Fes les unites gvisuelles) pertinentes dont les signes n’offrent que
elles (par exemple en fonction du contexte)» g

des occurrences particuliéres ou acciden
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commun a toutes les images superposées» (S. Freud), enfin «le passage d’un systéme
(...) @ un autre». M. Shapiro dans son ouvrage Words and Pictures nous convie a
observer de tels phénoménes dans I'illustration des textes bibliques, en montrant
que I'image, par I’ajout de détails, et en particulier d éléments non mimétiques (9),
opére des transformations changeant la signification du texte :le prétendu langage-
objet (graphique) est donc bien un métalangage ayant une fonction critique produc-
trice.

2.1. Les exemples de dessins choisis portent sur des types d’aménagement distingués
selon les modalités apparentes de réalisation : I’art urbain s’attache en effet simul-
tanément au contrdle de la croissance urbaine (par simple addition de maisons) et

a la restructuration de ce qui a déja été réalisé (par destruction des maisons, effa-
cement et/ou altération des prédéterminations juridiques, topologiques et géomé-
triques). Cette complémentarité d’actions doit étre interrogée sans qu’on puisse
jamais privilégier certaines interventions par rapport aux autres, méme et surtout d un
simple point de vue quantitatif : la construction de la Colonnade du Louvre vaut
autant que la fondation de Versailles, la réalisation de la rue de la Ferronnerie
autant que celle des quartiers de la Grenouillére ou de VUle-I’'Evéque. Faute d agir
dans le centre de la ville, les praticiens de la fin du XVlle siécle opérent le plus
souvent a sa périphérie. Le travail effectué aux limites de la ville apparait comme

le plus significatif puisqu’il porte sur I'un des criteres de définition de cette derniére.
Décrite en tant que merveilleuse production spirituelle de I’époque, la ville est en
effet définie en tant qu’objet pcs sa cl6ture et par sa compacité.

Au tournant des deux siecles, les prés et marais de la Grenouillére (entre la rue du
Bac et le cours projeté suivant I’enceinte de la ville, se raccordant a la grande com-
position des Invalides) sont I’objet de lotissements pour I’aristocratie. De grands
noms de I’architecture sont étroitement associés a ce mouvement de migration au
titre d’architecte et/ou de promoteur. Boffrand fait figure d’initiateur, mais il est
bientdt suivi par R. de Cotte, Collet et Bruand (10).

Le projet analysé est celui du Palais-Bourbon (cf. fig. 06) commandé initialement
a I’architecte Giardini, puis repris par Lassurance et Gabriel (pére). Il faut rappeler
que le projet «est dans I’Art de Batir une esquisse de la distribution d’un batiment
établie sur I'intention de celui qui désire faire batir. C’est aussi un Mémoire en gros
de la dépense a laquelle peut monter la construction de ce batiment» (D’Auviler).

Les dessins préalables a la réalisation du Palais-Bourbon témoignent d’un cas tradi-
tionnel de croissance urbaine dans un quartier «noble». La construction de 1hotel
a lieu sur un vaste terrain (acheté en 1720 par L.F. de Bourbon) ou les régles tradi-@

(9) Cf. un autre article de M. Shapiro : «Sur quelques problémes de sémiotique de I’art visuel :
champ et véhicule dans les signes iconiques», traduit en francais (1973) m Critique n  3io-io,
par J.C. Lebensztein.

(10) A propos des pratiques différenciées de ces architectes, cf. G. Brice, Description de la
ville de Paris, 5 éd., 1706.



51

“ dvec c°ur centrale>a I’italienne, I’autre sur schéma en U avec corns de
ailes symétriques, enfin un variante avec bloc épais (12) Mais surtout ces finira

. . N LN13 lll? H A 77 (13 * 1
86006V-\|;I ISI r? X desinDr% successifs (:jleggtrﬁség’, plan lavé fin|£, eftsno% anid(clll E<
06-09) Il est donc permis de retrouver la production a partir des divers dessins g’
produits, faute d’en restituer le processus dans toute sa complexé

2.2. La figuration, a I’instar de la conceptualisation des Traités est une instant
productive de theone. En opérant un changement violent de structure (ne serait ce
dh”ensl 6 ? T agf dun espace ééométrique a trois dimensions, & un espace a deux
dmensmns), les dessins substituent a I’espace physico-technique relevant commune
m nt de la perception, un autre espace qui n’est pas immeédiatementitructuTT

fozZ SV S Z ,empsune*ans-

La Premiere manifestation observable est |’effet de contour. Le cadrage dans I’en

le moyen desquels on en remarque la forme». Le vide interne est constitué
quement a partir de la circonscription du terrain représenté ;or, si rien n’év~que
la confipiratmn du sol, du moins le mode d’occupation de celui-ci est-ii supposé
une  que,par,- aPPllcatlOn des «us et coutumes» de la ville de Paris Déplus
e limitation des distnbutions possibles est engendrée. Le cadre suit les contours ’
,u terrain et circonscrit un champ opératoire graphique :I’'emplacement Tomme
terrain 116111 flgurations’ Par «emplacement» on entend «tout le

diffa ?l_ée 1@ilIfice doit occuper», c’est-a-dire un ensemble déja socialisé et continu
different de I’espace rigoureux et abstrait du géometre. ’

Alors que les traités tendent a donner des principes s’appliquant idéalement partout
t toujours, les dessins (en prétendant faire table rase du déja existant) excluent

séWtmeS Cntingences Par tr°P divergentes, c’est-a-dire opérent par nature une
sélection et un retournement dans I’ordre de la contingence, quia peutXe quelque*

architecturale>>*“tn ijutiet-aodt 1975711 CoU M "~ 0" ™6 baSC de 1>histoire

perspective Séfriquetete! TITU ™ pre palais’ p,ans et dévalions en
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affinité avec l’'utopie. A I’intérieur du contour, de nouveaux cadrages sont effectués,
en particulier dans les plans lavés, qui font correspondre exactement les espacements
et les figures.

Deux échanges virtuels (au niveau de I’espace représenté) sont accentués par I’effet
de contour : d’une part la concavité de la figure de I’entrée principale (sur la me

de I’Université) qui manifeste une tension entre I’intérieur de la parcelle et son
extériorité, d’autre part, le prolongement de la me de Bourbon suivant un pointillé
marquant toute sa longueur (cf. fig. 07). Le prolongement des mes avoisinantes se
fait le plus souvent suivant I’axe médian de celles-ci, tracé au crayon (et ensuite
gommé quand I’image est «décrassée»). Le cas de la me de Bourbon (actuellement
de Lille) est significatif du fait de la renommée contemporaine de son parfait aligne-
ment (13).

2.3. Le second phénoméne constitutif de la figuration, qui s’impose simultanément
avec |’effet de contour lors de I’examen des dessins, et en particulier des esquisses
du Palais-Bourbon (cf. fig. 06), est la manifestation de lignes de force. Les plans
montrent un emploi intensif de lignes magistrales qui dirigent la composition. Elles
figurent également dans les dessins de présentation ; leur rdle d’indicateur de lecture
obligée n’est plus a démontrer dans ce dernier cas, pas plus que dans celui de re-
présentation a posteriori de batiments déja réalisés. Le sens de ces lignes de force
n’apparait que par rapport a une visée particuliere : il faut rappeler que les monu-
ments sont enchainés ainsi par une succession de traits selon une habitude de trace-
ment largement partagée : les lignes «au carmin». Les lignes magistrales traversant
ici entierement la figure de la parcelle, se croisent orthogonalement en des noeuds
de la composition. Elles sont au nombre de trois : I'une verticale, passant par I’entrée
principale, ordonne la symétrie de la totalité de ce qui est a batir ; les deux autres,
horizontales, passent par I’entrée des communs et le milieu des jardins. Ces lignes
constituent un ordre d’engendrement continu, préalable a tout enchainement de
signes : I’axialité.

Les axes sont des lignes orientées, supports de la composition agencant a priori les
rapports entre les figures principales. lls ne dérivent pas de quelque ensemble pré-
constitué par ailleurs, mais dépendent de la forme initiale de la parcelle figurée, en
I’occurrence ici du rapport entre le grand c6té se déployant sur la Seine et I’'entrée
principale située (presque) au milieu du coté opposé. Le tracement des axes aurait
de plus lieu suivant un processus déterminé : d’abord les médiatrices des cotés de

la figure, ensuite les diagonales (pour une figure «quarrée») ou les bissectrices (14)
(cf. figure 06, le parterre central et les bosquets en haut a droite). L’ordre du tra-
cement des figures n’a jamais fait I’objet d’une étude en ce qui concerne le dessin
occidental : pourtant la figuration posséde des similitudes structurales avec I’écritured

(13) Cf. G. Brice, op. cit., 9e édition, Tome 1V, p. 142.

(14) Cf. L. Savot rééd. avec notes de F. Blondel, L’Architecture francaise des batiments parti-
culiers, Paris, 1685, Chap. XXIX, des Dehors du batiment. Il s’agit la de I'unique exemple
d’un ordre de tracement prescrit par les Traités pour la composition d’une figure jouant le réle
de parangon.



dans linscription qui est d abord horizontale, de gauche a droite, puis verticale,

de haut en bas (15). Cet ordre ne vise pas un quelconque achévement de la figure :
la succession des stades de fabrication du projet interdit toute planification compléte,
puisque celle-ci est réajustée au fur et a mesure selon un processus en «flash-back».

A la croissance comme qualité d’une figuration en expansion qui se manifeste par
un débordement (cf. les rapports entre I’enceinte, la périphérie et les frontiéres
fiscales, paroissiales de la ville) ou par une quelconque tension sans violation des
limites, répond une sorte de concentration s’excercant selon une morphologie cen-
tripéte d axes et de noeuds, la ou ceux-la se conjuguent. Le jeu des axes et des
noeuds est une demande théorique spécifique du dessin, qui n’a pas (ou peu) d’ori-
gine dans les traités quant aux différents registres ou U s’instaure, et qui s’exerce a
la fois au niveau de I’espace représenté et de la matérialité de I’image duplicatrice.
Un ordre syntaxique s impose alors dans I’'image, qui n’est pas déterminée par le
seul usage, encore moins par une originalité sémiotique du comportement du dessi-
nateur ; cet ordre qui régit les relations intrafigurales (symétrie, englobement) et
interfigurales (cadrage, addition, etc) est susceptible d’étre reconduit en d’autres
expériences, et permet ainsi une certaine accumulation de savoir transmissible.

2.4. Les dessins montrent une succession d’unités, de formes réguliéres (le plus
souvent carrées) représentant I’enchainement des lieux principaux suivant leur
«convenance», c’est-a-dire conformément a une systématique engendrée par ailleurs
discursivement. Ces entités récurrentes douées de stabilité ne sont pas signifiantes
a priori, contrairement aux entités lexicales de la langue : elles ont une valeur con-
textuelle, par mise en série dans des «séquences». Or la dénomination fait accéder
certaines figures au statut d’authentiques unités ayant une valeur différentielle, par
opposition et/ou complémentarité, dans I’art urbain comme dans le «jardinage». Il
en est ainsi de la «patte d’oye» ou de I’étoile dont il convient de donner les défi-
nitions . «patte d oye :ce mot se dit du concours de trois allées ou avenues pour
arriver a un méme endroit...» ; «étoile : c’est dans un parc, un espace rond ou a
pans, en maniére de carrefour ou plusieurs allées aboutissent, et du milieu duquel
on a différents points de vue» (D’Aviler).

L’autonomie de telles figures qui se donnent pour fondamentales, contribue a
instaurer une spatialité continue ; I’art urbain est ainsi enrichi d’une sorte d’aide
a la décision, I’emplacement de I’édifice (répondant a un programme précis) étant
dés lors prédéterminé par un réseau figuratif primaire. 1l y a la indirectement une
rationalisation des choix possibles de localisation des batiments servant a «lutilité
et a la commodité des lieux ou ils sont posés». Ces figures sont des unités stables
et reconnaissables, distinctes sémiotiquement en dehors du recours originel a la
verbalisation. Les figures s appuyant sur une partition de I’image selon des lignes

ri5) Dessin et écriture entrent dans un méme processus de spatialisation. On sait que dans la
civilisation chinoise, 1ordre de tracement est rigoureux, qui contrdle la totalité du tracé des
caracteres a partir des sept traits fondamentaux dénommés ; I’ordre est le suivant : a) horizontal
puis vertical, b) descendant vers la gauche, puis vers la droite, ¢) allant de haut en bas, d) de
gauche a droite, e) de lextérieur vers I’intérieur, puis fermant le cadre extérieur, enfin f) du
milieu vers les cotés.
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magistrales ou zones hiérarchisées, sont marquées primitivement suivant leur arran-
gement dans I’image, c’est-a-dire suivant (a) la localisation, (b) le rythme, (c) le
jeu des ouvertures/fermetures.

Aprés accession de la rue au statut d’objet d’architecture et rationalisation de I’art
des jardins, d’autres figures moins stables sont nommées, concernant les axes (et
non les noeuds) : I’épi, I’éventail (16). Enfin d’autres figures trés fréqguemment
rencontrées ne sont pas dénommées mais aisément reconnaissables car montrées
en des circonstances comparables : ainsi la lévre par répétition alternée de I’épi, et
surtout le double axe qui est une sorte de faille marquant le début/la fin de chacun
des axes. Cette derniere unité distinctive permet, dans son épaisseur, un travail de
réajustement (par exemple dans la relation entre ce qui est lu comme étant les
dedans et les dehors) et plus fondamentalement le passage d’une séquence a une
autre ou la convocation d’un code latéral de déchiffrement (17). A ces figures qui
n’admettent pas la langue comme interprétant unique, il convient d’ajouter celles
canoniques de la géométrie traditionnelle : carré, cercle, triangle, et dérivées.

2.5. Ces figures ne sont pas nécessairement immédiatement reconnaissables. L’«ar-
chitecture amphibologique» est certes condamnée par F. Blondel en ce qu’elle
échappe aux couples sémantiques fondamentaux (sacré/profane, public/privé) ; mais
une duplicité signifiante dans la figuration est I'indice d’une richesse inventive du
concepteur, ainsi qu’une source de plaisir pour le connaisseur. L’Hotel de la Vrilliere
commandé a F. Mansart en 1635, et qui devait rester un modeéle efficace jusqu’a

la fin du siecle (18), ne trouve grace aux yeux de H. Sauvai que du fait de I’'ambi-
guité de la figure du vestibule (mais non d’une polysémie continuelle qu’une telle
ambivalence nourrirait) : «La figure en est parallélogramme et elliptique (sic) tout
ensemble ou pour parler plus intelligemment c’est un quarré long entouré de quatre
murailles dont les ornements et les portiques sont ordonnés en ellipse, il est couvert
d’un plafond elliptique et pavé d’un parterre arrondi en ellipse qui en referme d’autres
de marbres de diverses couleurs...». Encore faut-il que les figures en question fassent
partie des codes de reconnaissance contemporains : ainsi le plan de I’Observatoire
(cf. fig. 01), lu comme un carré auquel on a ajouté un avant-corps central et deux
tours polygonales, n’est pas reconnu par G. Brice comme la superposition de deux
figures carrées et triangulaires. Les dessins constituent alors des textes «dans lesquels
plusieurs syntagmes peuvent articuler les mémes éléments» (J.L. Schefer).

Cette duplicité de la figuration, fréquente dans les plans, est ici présente dans les
esquisses du Palais-Bourbon en tant que matérialisation du choix opéré par le con-
cepteur ; les cours aux angles tronqués ou arrondis, I’entrée de service modifiée,
les parterres, sont les traces d’alternatives successives. La dualité joue le role d’un

(16) Cf. Laugier, Essai sur I’architecture, 2e édi., Paris 1755, Chap. V, art. Il, De la disposition
des rues.

(17) Le double axe est largement utilisé par de Brosse et Levau (Hotel de Liancourt), F. Man-
sard (Hotel de la Vrilliere), Bullet, de Cotte, Courtonne, etc. (cf. fig. 09).

(18) A. Blunt, Art and Architecture in France, 1500-1700, Penguin Books, Londres 1953
(réed. 1973, p. 206).
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moyen de description d’un lieu par I'importance différentielle de I’expressivité des
détails : les grandes salles, chambres, cabinets, etc de forme réguliére sont marqués
par une croix grecque (suivant les diagonales) et par la figure du plafond, ronde,
carrée ou polygonale (19). Il est remarquable qu’un méme mot s’emploie pour la
décoration des murs (les lambris), voites, plafonds et sol (les pavés, parquets...),
pour le «jardinage» et pour I’art urbain : «Enfin le mot de compartiment s’entend
aussi de la division des Riies et Quartiers d’une ville ou d’une carriéere, des sentiers
d’un parterre et des allées d’un jardin, ou d’un Parc...» (D’Aviler, Cours d’Archi-
tecture, p. 336). Il faut voir derriere cette coincidence lexicale, une logique de la
délinéation qui s’attache a I’ensemble du systéme du bétir et suppose I’'opacité du
support matériel (le papier) : en éloignant le dessin, en oubliant I’échelle, en regar-
dant par transparence (la copie «a la vitre»), etc, le niveau soi-disant dénoté (en
particulier en ce qui concerne la dénomination) s’estompe pour laisser s’établir des
relations formelles apparemment indépendantes.

Les ouvertures sont par contre toutes axées en leur milieu ; le rythme de ces axes
dépend du report au compas de divisions métriques, par exemple toutes les deux
toises (cf. fig. 06, I’échelle étant prise a droite, le long de la rue de Bourgogne).
Au.contraire, ce sont les colonnes qui sont ainsi réparties lorsque leur présence est
nécessitée par la convenance, ce qui suppose une conception du référent non régie
par lopposition vide/plein. En dehors de la mise en scéne correspondant aux «sé-
quences», une spatialité est désignée dans les esquisses par la continuité des contours,
le marquage de la centralité et le rythme des ouvertures constituant une sorte de
syntaxe locale. Dans les dessins finis, seuls subsistent les pointillés des lambris des
plafonds (ou bien les traits continus, «au carmin») qui expriment la convenance des
lieux sans en donner le sens, les traits distinctifs ne provenant toutefois pas d’une
structuration extérieure : ainsi les quatre figures différentes des Salons du chateau
du Val (J.H. Mansart arch.) correspondent aux themes des quatre saisons sans qu’il
existe un rapport symbolique déterminé, la logique des idées demeurant au niveau
du seul contenu.

3.1. L axialité sert de support a chaque figure, fixe leur localisation et ainsi leur
donne irréversiblement un poids particulier dans I'image ;enfin elle permet (ou
non) le passage visuel de l’'une a I’autre, suivant leur contour et/ou leur centre (cf.
fig. 06, laxe diagonal en tireté). Une dépendance réciproque lie ainsi les figures
qui réagissent les unes sur les autres (d’abord) dans I’instance de I'image. Mais quels
sont les éléments qui entrent dans un tel arrangement ? Un certain nombre d’inva-
riants occurrents sont reconnaissables : les profils des moulures. Les moulures sont
au nombre de sept «savoir la Doucine, le Talon, la Mouchette, le Quart de rond,
1Astragale, le Denticule, et le Cavet» (A. Félibien). D’Aviler avait relevé I’analogie
faite par Vignole entre les dessins des moulures et les lettres de I’alphabet sans voir
le déplacement dont leurs profils sont I’objet.

(19) Les croix en diagonales correspondent aux arétes des vo(tes dans la représentation conven-
tionnelle et en particulier dans la définition de Buchotte (cf. fig. 03). Mais elles ne semblent
pas remplir uniquement ce role dans les plans consultés (cf. fig. 06 la piéce a I’intérieur de
1ang|e supérieur droit) : elles servent également de support a la figure des lambris et de renfort
pour la Ilgure de la piece.
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L’écriture des profils est une nécessité purement formelle du dessin qui a une grande
valeur de découverte dans la construction du projet. Le détail le plus insignifiant
d’un tailloir peut étre réemployé dans la figuration des parterres, I’articulation des
courbes et de droites reproduites dans la figuration des appartements, etc, ainsi
qu’on peut le voir dans les dessins en question. La syntaxe locale dans la matériali-
sation de ses opérations (par exemple le bornage de chaque axe par un événement
formel, ou bien I’ouverture d’une figure sur une autre) fait appel aux «meniies
parcelles» c’est-a-dire a ce qui entre dans une taxinomie des variants, selon la théo-
rie des Traités. A la tentative de systématisation des «parties et membres» de I’Ar-
chitecture comme invariants (20) s’oppose en effet une taxinomie des parcelles de
I’Architecture qui sont susceptibles d’étre isolées bien que changeant «selon la
diversité des Ordres» (Cf. F. Blondel, Cours, p. 4).

L’écriture des profils ouvre une possibilité de polyvalence dans I’image, dont le
long apprentissage par copie a maintenu la richesse heuristique : la moulure orne-
mentale peut ainsi servir d’origine a la partition albertienne, ce qui confirme I’in-
dissociabilité entre les différentes parties des Traités, contrairement au discours
scientifique tenu par les ingénieurs. Ce discours de la vérité contribue a cloisonner
les domaines de la solidité, de la commodité et de la beauté et aussi a traiter de
I’lornementation comme d’un sous-systéme autonome (21), alors méme que les
architectes tentent de «faire voir que I’on peut faire servir les plus beaux ornements
de I’Architecture non seulement a la décoration et a la magnificence des Ouvrages,
mais méme a l'utilité et a la commodité des lieux ou ils sont posés» (F. Blondel,
Cours, p. 566).

3.2. L’analyse de quelques dessins suffit pour poser I’hypothése d’une sémiotique
classique ne s’effectuant pas en dehors d’une référence constante a la sémantisation
spatiale héritée principalement de la Renaissance. Des énoncés complexes sont ainsi
constitués par concaténation ; cette mise en série des figures articule toutes sortes
de discours : technique, scénographique, programmatique... au niveau de I’espace
représenté. Quelque chose comme la «fagade du réve» est construit sémantiquement
et mis en scene, faisant coincider magiquement sur le papier ce qui n’est pas autre-
ment percu simultanément, donc ce qui, selon les traités, ne nécessiterait pas une
proportionnalité justifiée par la systématisation classique de la vision (22). Alors
que les traités semblent limiter I’application des régles au seul percu, les dessins

(20) Cette systématisation differe dailleurs selon les différents auteurs : Blondel, Perrault ou
Félibien.

(21) Bélidor, La Science des Ingénieurs dans la conduite des travaux de fortification et d’archi-
tecture civile, Jombert, Paris, 1729, Livre V, De la Décoration, p. 11. «Les ornements en géné-
ral peuvent se diviser en deux espéces, ceux de la premiére que I’on nomme significatifs, servant
de symbole pour faire connaitre I’édifice (...). Les ornements de la seconde espece sont ceux

qui sont indifférents et qui s’appliquent sur les moulures sans aucune conséquence...». Déja

la pluralité de sens du mot ornement chez Félibien ruinait la cohérence du champ architectural
(Pnncipes, p. 28).

(22) «Le plan d’un édifice est sa coupe horizontale ou I’on voit toutes les parties qui le com-
posent, avec tous les pleins, tous les vides et toutes les épaisseurs» (je souligne). Laugier, op.
cit.
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élargissent celle-ci a la totalité de la représentation du batir, en substituant a la
représentation textuelle une autre représentation sans doute plus proliférante.
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de leur fondement par de Bélidor (24) trouvent ainsi dans ces esquisses une totale
confirmation : le jumelage des colonnes et leur ponctuation de I’espace a réaliser
correspondent aux mesures (en toises) et a la partition utilitaire que celles-ci véhi-
culent (cf. fig. 08). La primauté du plan dans la composition vide de toute réalité
le «langage» des Colonnes, Frontons et Chambranles en I’empéchant d’étre la seule
articulation institutionnelle au départ du travail de I’imagination.

Les éléments intermédiaires assurant I’échange entre le «Dedans» et le «Dehors»
(péristyle, vestibule, escalier, cheminée etc) sont I’objet d’un travail approfondi
montrant que la distinction dedans/dehors n’est pas fondée par la seule différence
des mesures géométriques comme il est dit dans les Traités. 1l est remarquable qu’au
stade de I’esquisse figurent également dans I’appartement les «corridors», les plafonds
et le lit : non seulement le plan marque les premiers termes des oppositions séman-
tiques : privé/public, interne/externe, mais surtout il valorise ceux-ci qui relévent

de la commodité.

Les dessins souligneraient la dissociation des niveaux sémantiques soigneusement
masquée par F. Blondel dans son imposant Cours d’Architecture, en permettant
I’irruption de I’«arbitraire» (selon Cl. Perrault) dans le domaine privé comme dans
le public —et d’ailleurs plus ou moins implicitement dans le profane comme dans
le sacré — Une continuité indissociable lie alors la décoration, I’architecture pro-
prement dite et les jardins.

Au-dela de I’empreinte stylistique sélectionnant un certain nombre d’éléments et
d’opérations (a partir du donné textuel des traités d’architecture), une contamina-
tion par les traités d’autres disciplines et/ou par des activités de transformation
connexes est repérable qui sévit plus rapidement dans les dessins doués d’une capa-
cité d’anticipation sur la conceptualisation. Ainsi dans le méme temps ou I’Art des
Jardins entre difficilement dans les Traités d’Architecture (cf. d’Aviler, de Corde-
moy... et J.F. Blondel un demi-siécle plus tard !), les dessins integrent fondamen-
talement cette discipline, ou plutét tendent & comprendre la spécificité de deux
genres visant un méme effet illusionniste (qui suppose la participation d’un sujet
complice), et en fait a annuler les distinctions entre les diverses opérations (au
niveau de ce qui est représenté).

Les esquisses montrent ainsi un réajustement progressif de I’organisation du «de-
dans», du rythme des baies en fagade et de la répartition des parterres et aligne-
ments d’arbres sans que le dehors et le dedans soient spatialisés différemment : les
plans lavés montrent une parfaite concordance entre les différentes figures des
piéces, des parterres, etc, suivant leurs contours et/ou leurs axes (cf. fig. 09). Lélé-
ment naturel étant exclu comme source de la vraie beauté dans I’ensemble des
Traités, I'introduction de la nature risque de désorganiser I’art urbain. L’intégration
des éléments topographiques (les monticules, fleuves, foréts) ne peut se faire que
par transformation en dehors des taxinomies des Traités, c’est-a-dire par régularisa-

(24) Bélidor, op. cit., Livre V, De la Décoration, p. 39. Il faut noter que le choix de déterminer
les Ordres a partir d’'un module fixe, et non pas d’un systeme proportionnel™ comme chez

Cl. Perrault, rend pratiquement impossible le fonctionnement simultané de I’ensemble des
préceptes dans un projet.
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tion suivant les impératifs formels du plan. «La ville qui croit modifie les traits
originels de son site» (25), mais suivant des modalités différentes : le Gaillon récu-
péré techniquement devient un égout, alors que la colline Saint-Roch est rasee.
Dans les esquisses du Palais-Bourbon, la Seine n’est méme pas figurée, bien que
jouant un réle important dans la représentation : elle ne réapparait que pour mé-
moire dans les plans de présentation.

La représentation est déterminée non seulement en termes de délégation (Darstel-
lung) mais également de mise en scene (Vorstellung). La différenciation des figures
permet en cela de distinguer les «points d’aspect» (26) successifs structurant |’at-
tente artistique du spectateur. Le paradigme du savoir dominé par la rationalité
scientifique n’est plus tant le tableau (cf. fig. 10) que la scéne ; aussi I’espace

de la théatralité s’impose-t-il, qui induit une transformation des comportements de
consommation, signifiée par la définition du point d’aspect : «C’st I’endroit ou
lon sarréte a une distance fixée pour jouir de I’Aspect le plus avantageux d’un
batiment. Ce point se prend ordinairement a une distance pareille a la hauteur
d’un batiment ; par exemple, si I’on veut considérer avec jugement I’Ensemble de
1Eglise des Invalides, il ne faut s’en éloigner que de 53 toises, qui sont environ

sa hauteur ; pour juger ensuite de I’Ordonnance de sa facade, et de la régularité
de ses Ordres, on n’en doit étre éloigné qu’autant le Portail est haut, c’est-a-dire
de 16 toises environ ; et enfin, pour examiner la correction des Profils, et le golt
de la Sculpture, n’en étre éloigné que selon I’élévation de I’Ordre dorique, laquelle
est de 7 toises 1/2 parce que si I’on était plus pres, les parties trop raccourcies ne
paraitraient plus de proportion» (D’Aviler, Cours).

La figuration transforme la réalité en ce que I'édifice doit étre vu arbitrairement
selon la maniére méme dont I’architecte le représente et en fonction des impératifs
structuraux propres a la représentation graphique. D’une part le mouvement du
lecteur idéal convoqué est découpé en «tableaux» (27) ordonnant la représentation
suivant plusieurs points de vue : la pyramide visuelle est reconstituée suivant la
projection duelle purement conventionnelle (en plan et en élévation) qui fait coin-
cider une technique et une réalité objectivante systématique. D’autre part, I’a-batir
est représenté non seulement comme une succession de moments de déchiffrement
correspondant a la vision du batiment dans sa totalité et/ou ses détails, mais égale-
ment comme une pluralité de lectures possibles.

Juger des qualités d’expression de I’architecture ou de I'ordonnance dépend de cette
mise en scene que les dessins permettent de mettre au point et que les traités ne
font qu’indiquer plus ou moins allusivement. Si I’'on veut saisir la signification des
phénomeénes urbains, il est indispensable de tenir compte de la Représentation dans

(25) M. Poéte, Une vie de Cité : Paris, A. Picard, Paris, 1925.

(26) «Point de vue :c’est une Perspective un point dans la ligne horizontale, ou se termine

le principal rayon visuel, et auquel tous les autres qui lui sont paralléles vont aboutir. Le Point
vague : est different du point d’Aspect, en ce que regardant un Batiment d’une distance indé-
termmee, on ne peut que se former une idée de la grandeur de sa masse par rapport aux autres
Edifices qui lui sont contigus» (D’Avier, Cours d’Architecture, Tome II)

(27) «On tournera..., on restera..., on descendra..., on fera le tour, etc...». Cf. la descriotion
manuscrite du Parc de Versailles par Louis XIV (B.N. Rés. Estampes Ve. 1318). P
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le dessin, c’est-a-dire de la construction mentale, essentiellement symbolique, qui
est effectuée dans la constitution de ce double toujours méconnaissable qu’est
I’image. Et si I’on a pu parfois vanter les qualités opératoires de la représentation
graphique, c’est toujours en ayant présent a I’esprit les compromissions nécessaires
du dessin avec la Représentation puisque le point de vue spectaculaire de la ville
est systématiquement intégré, dans les différentes esquisses.
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IV - LA SEQUENCE ET LE PLAN

ni; MY pete la construction théorique de la figure et de la situation «qui
sont deux choses comprises sous le mot de Qualité» (C. Perrault), en évoquant
leffet assure qui doit etre produit dans les limites de son déterminisme. Ce qui

QJAfJ U 0 r 16SCnt "a\{.CStr 1t6S’ SanS pour autant étre Proscrit, egf.licitg. ais au:
ela des licences, 1a figurafion en architecture est une critique’ obligee de la repré-
sentation, en ce qu elle montre partiellement le pourquoi et pour ainsi dire intrégra-
ement le comment de la Disposition. La figure et la situation sont en fait une
conséquence immédiate du dessin (1). Le non-dit de la théorie discursive consiste
effectivement en une ouverture a I'imagination - au sens (ou I’emploie un demi-
siecle plus tard d’Alembert) de «talent de créer en imitant»,- «l'invention ne

. . 6 Changementldes Ordres qui sont les caracteres expressifs de
I b«nne Architecture, mais dans la distribution des Plans et dans la décoration

Intiod”tlon, p°n5) d°“ne 3S%Z de qUOi exercer le 8nie» (D’Aviler, Cours,

A une relation de supplémentarité nécessaire entre le discursif et le figuratif se
superpose alors une transgression structurelle qui débouche sur une nouvelle repré-
entation de lespace. La figuration ne vient pas seulement confirmer le systéme
du batir existant, en affirmant sa cohérence, mais tend a se substituer a celui-ci
(a) en transformant son objet : le batir, et (b) en modifiant I’organisation méme
du produit final : 1édifice. Cette transgression s’effectue principalement par le jeu
crlrens -,?QCIfI(lT .a flguration %raphique, et par le branchement de codes
divers (géométrique”théatral, monumental, symbolique, politique...) faisant coinci-
der lensemble des réglés techniques avec le cadre institutionnel.

]12a projet de Pla”e «sur I’'emplacement de I’hotel de Soissons» (B.N. Est
onds R. de Cotte n°® 814) (2), qui se présente sous la forme d’une esquisse (cf.

asseftapXtel e " F ® BAux-A/tjusqu’a présent0'1

1*706? e** CIOit G* Bri*“ qUi
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fig. 11), servira d’exemple a I’étude de tels procés de transformation dans I’interfé-
rence du figuratif et du discursif.

Le dessin créant une convenable disposition fait appel a des figures possibles, pour
exhiber finalement une (ou des) figure(s) réguliére(s). 1l faut rappeler qu’un certain
nombre de figures géométriques douées d’une idéale universalité préexistent, ainsi
que d’autres dont la stabilité reconnue et la régularité assurent I’existence. Si I’une
des figures ici tracée est un rectangle oblong dont les caractéristiques (la section
d’or) sont conformes aux meilleurs principes harmoniques renaissants, la figure ter-
minale, au contraire, est tout au plus I’objet d’une symétrie «respective» (3). Mais
les différences locales n’ont finalement pas éclipsé des impératifs qui tolérent peu
la relativité, car cette figure terminale feint la régularité. On sait qu’un retardement
de I’apparition d’«une bonne forme», d’une Gestalt prégnante, est une contribution
importante a I'invention (4) : I’esquisse doit a son caractére inachevé, et apparem-
ment indéterming, d’étre le support d’interprétations successives, qui, a chaque
étape de la création, constituent une résultante provisoire qui peut avoir peu de
rapports avec le dessin définitif.

Un nombre limité d’interprétations possibles s’accorde a compléter I’esquisse sans
en altérer la structure, en jouant des différents domaines de significations propres
a I’Architecture et en passant d’un code a l’autre : aussi conviendrait-il ici de
parler du systeme d’une figuration plutdt que d’un systeme de la figuration.

Si une relative instabilité structurelle accroit la signifiance de I’esquisse, I’économie
de la représentation classique est pourtant fondée sur la reconnaissance rapide et
aisée du «Caractére de la figure» (E. Rubin), a laquelle il convient d’ajouter une
faculté de résistance a toute tentative de déstructuration, qui assure la persistance
d’une image tout le long du proces. C’est la particularité des figures réguliéres
d’avoir une égale cohérence optique quelle que soit I’orientation du support : or

il suffit dans le cas présent de tourner la feuille d’un quart de tour pour voir la
figure de la place s’écraser sur les diagonales. La parfaite régularité serait un concept
optimal, un absolu jamais réalisé, sous peine de destruction du concept méme :
I’objet du dessin étant la régularité, I'interprétant est I’ensemble des représentations
associées dans le dogmatisme culturel classique.

1.3.  Une premiére opération touche a la fois a la figure et a la situation : I’em-
placement rompt avec une quelconque neutralité du support. Le lieu ou une archi-
tecture trouve sa position exacte doit sa figurabilité au tracement d’un contour,

a I’enveloppement de la ligne qui, selon la définition de W. Kandinsky, est «direc-3

(3) «On appelle en Architecture Simmétrie uniforme, celle dont I'ordonnance régne d'une
méme maniéré dans un pourtour. Et Simmétrie respective, celle dont les cotez opposés sont
pareils entr’eux» (D’Aviler, Cours).

(4) «... Le procédé de I’art est le procédé de singularisation des objets et le procédé qui con-
siste & obscurcir la forme, a augmenter la difficulté et la durée de la perception». V. Chklovsky,
«L’art comme procédé» (1925) in Théorie de la littérature éd. par T. Todorov, Ed. du Seuil,
Paris, 1965. Mais le controle intellectuel effectué par celui qui dessine n’est pas totalement
rationnel, il met méme en jeu I’inconscient.
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tion et tension». La figuration graphique a partie liée avec la figure comme avec
e ond, au sens de la Gestalt (5). Car le fond, dans I’esquisse de place concernée,
existe bel et bien : il est au moins ce vide que la géométrie, la théatralité et la
propriété viennent emplir immédiatement (cf. fig. 12).

Le plan est un lieu d’opérations (en particulier de la circonscription et de la parti-
tion) et simultanément un lieu d’inscription de signes. Il produit son support (6)
en un jeu complexe entre la figure et le fond, dont la théorie de la Gestalt ne rend
pas compte d’une facon totalement satisfaisante, du fait de la transformation des
entites convoquées. Il suffit pour s’en convaincre de revenir a la définition de
Buchotte : «Plan est la trace de I’'emplacement d’un édifice, qui en fait voir la
distribution dans toute son étendue ;on y connait aussi I’épaisseur des murs ou
brnn Pian est la sectlon horizontale d’un édifice» (Les regles du Dessein et de Lavis,
2e ed. 1754, p.

Si le plan est la «section horizontale d’un édifice», la figure se démarque sur un
fond idéalement neutre : elle est vue sur un fond transparent idéologiquement
inexistant (7). Le plan qui montre virtuellement un fond vide est une image illu-
sionniste ruant toute différence entre le référent (I’objet a représenter) et I’analogon,
les réglés de transformation étant données : ici, celles de la section. Le support est
alors de meme nature que la fenétre albertienne ou I’écran de Durer ; U est un plan
intersecteur théoriquement sans matérialité.

Mais en méme temps, les intervalles entre les figures prennent une valeur équivalente
a celles-ci : un espace plastique de représentation est créé par |’accession de ces
«blancs» au statut d’entités concrétes. Le fond perd sa neutralité : il est un support
materiel reel necessaire pour tracer des lignes, piquer des points ou «laver» des sur-
faces, donc un support opaque pour que le plan fasse trace.

A ce double registre de la représentation (la section horizontale d’un édifice)
sajoute au contraire celui de la signification, en I’occurrence de la distribution

qui requiert la neutralité et I’opacité du support. Les régles de substitution des’
signes et des objets (au niveau des signifiés) investissent différemment le rapport
entre la figure et le fond. Si le plan, en effet, «fait voir la distribution», le repré-
sente qui porte sens, provoque des conjonctions dans I'image entre les choses
représentées et les notions qu’elles peuvent évoquer ou véhiculer explicitement :
certaines «minuties», par exemple les pierres ou I’on lave la vaisselle et les latrines,
évoquent le confort et la salubrité, les fenétres et les escaliers affirment une jonc- ’
tion entre les dedans et les dehors, etc. De plus, en ce qui concerne l’inscription
de figures représentant ce qui échappe a la section horizontale du plan (p.e. les®

(5) Cf. W. Kéhler, Psychologie de la forme, Paris, Gallimard, 1964.
dC rePres?ntation traite a la fois le support comme une transparence donnant

. A ” .
sledls 1873 % 1 STNCe PRt e e U do¥etAi RRACHEY oIS FRrBoKinek
en archltecture est tres proche dela brll ante ana yse sur la flgurablllté» chez Masaccio faite

par J.F. Lyotard op. cit., p. 198-208.

(7) Dans Figuration graphique en architecture, AREA-DGRST 1974, fasc. 3a, Ph. Boudon

s est propose d examiner «les jeux possibles du fond et de la forme, et notamment I’ idée ou’en
figuration graphique architecturale, U n’y a pas de fond» (p. 19). q
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lambris d’un plafond ou les entablements), le jeu de la figure et du fond s’inverse
de la méme facon. Les signes se substituent aux choses visibles pour en déclarer
d’autres ; faisant partie d’une sorte d’écriture codée, ils sont lus plutdt que vus.
Aussi un fond totalement neutre est-il pour cela requis, dont la qualité principale
est de ne pas étre transparent mais opaque comme la feuille d’un livre. Dans la
figuration graphique en architecture, des figures sont donc également lues sur un
fond opaque. Et la présence supplémentaire des chiffres (I’inscription des mesures)
et des lettres (la dénomination des rues et des pieces) joue le méme réle que celui
de ces signes plus ou moins iconiques.

1.4. Le jeu sus-décrit se concrétise dans le registre signifiant du plein et du vide.
Il est particulierement repérable dans I’esquisse concernée car le fond est ici maté-
rialisé par le lavis des jardins et la circonscription des rues. Or, dans la figure clas-
sique, le fond est déja un plein, car toujours préparé, en particulier métré et réglé
par les nécessités du «toisé» : d’une part I’échelle métrique, explicitement inscrite
ou non, d’autre part les lois de la géométrie plane.

De plus, deux qualités nécessaires a priori sattachent a la zone délimitée ou s’ins-
crit la figure :d’abord un faisceau d’axes en prédétermine I’emplacement, c’est-a-
dire le choix de la position convenable ; ensuite il existe un rapport dimensionnel
intrinséque au référent : la place doit étre oblongue, la longueur sous-tendue par
I’axe dominant qui la traverse étant nécessairement dans un rapport supérieur a
I'unité par rapport a la largeur.

Dans le cas présent de la place de I’'HG6tel de Soissons, les axes tracés a la regle et
a I’équerre sont des incisions dans le papier, gravant concrétement les limites de
possibilités de localisation qu’ils déterminent : I'un des axes qui engendre la pre-
miére série de figures est tracé dans la continuité de la rue issue de la rue Saint-
Honoré (8) ; l'autre axe, engendrant une seconde série, est obtenu par rotation et
inscription parallélement a la rue de Grenelle (9) (cf. fig. 11).

Mais la localisation dans un périmétre donné d’une figure répondant a un programme
défini, vide la zone considérée. Il est significatif a cet égard que le premier axe
dominait soit découpé (de la gauche vers la droite et inversement) en segments
égaux comprenant également les batiments annexes de I’'Hotel de Soissons et la

«rue Quoquillére» (sic) (10) dans un sens, et la rue des Deux-Ecus dans I’autre

sens : la distinction entre le soi-disant «vide» des rues et le «plein» des batiments

est ici sans objet, 1a ou il est fait table rase de I’existant. Il ne s’agit donc pas, dans@

(8) «Une des beautés, a mon godt, des Places Publiques, serait qu’elles fussent percées de plu-
sieurs cotés ; qu’elles eusses de belles issués ; en un mot qu’elles enfilassent de grandes rues
bien larges et bien droites». De Cordemoy, Nouveau Cours, p. 127.

(9) La rue de Grenelle (en haut et a droit sur le plan) et située sur la rive droite, entre la rue
Coquillere et la rue Saint-Honoré : elle croise non orthogonalement la rue des Deux Ecus qui
comprend deux sections (& gauche sur le plan). L’axe dont il est question n’est donc pas per-
pendiculaire a la seconde section de la rue des Deux-Ecus.

(10) Cf. le trait de fusain qui a I’extréme-droite du plan fait un angle aigu avec le trait a la
plume représentant les contours des maisons.
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les effets sont surtout importants dans les transformations de la construction men-
tale de la fabrication de la ville, quand le réseau des voies accede de ce fait a une
nouvelle monumentalité.

1.5. Un autre registre signifiant est celui qui a trait au rapport entre la partie et
I’ensemble. Il se révele d’ailleurs étre tout a fait primordial puisque la décomposition
par parties est une condition nécessaire pour qu’un systéme soit pensable, avant
méme que les parties puissent prétendre étre comparables a un méme niveau : «On
entend par les parties d’un Batiment, non seulement les piéces dont il est composé,
comme une cour, un vestibule, une salle, etc., mais aussi celles qui entrent dans la
construction de chacune de ces piéces : tels sont les Lambris, les Plafonds, les
Chambranles, et surtout les Colonnes entiéres». (J.L. de Cordemoy, Nouveau Traité,
p. 3). Car a I’age classique, en architecture comme dans les autres sciences, on doit
pouvoir descendre des principes fondamentaux jusqu’aux détails et réciproquement
remonter a partir des ultimes conséquences, en un ordre qui n’est pas celui du pro-
cessus du batir, mais celui de la forme méme de la connaissance, en fait I’ordre du
systéme du batir. Pourtant, C. Perrault semble étre le seul entre tous les théoriciens
qui tente concrétement d’établir cette générativité indispensable pour qu’existe une
«science du batir».

L’ambivalence plein/vide se double dans la figuration d’une ambivalence détail/
totalité. Méme si des distorsions surgissent du fait de I’équivalence de tout ou partie
des détails, ou bien du fait du manque d’opérateurs intermédiaires entre les éléments
de base et la totalité du systeme, empéchant ainsi la remontée théorique a partir

de ces détails terminaux jusqu’au systéme global, le langage architectural n’est en
fait attaqué que par des déterminations extérieures qui le décrivent et le réglementent
supplémentairement : celle des codes latéraux susceptibles de s’approprier les effets
architectoniques. Pour construire la réalité de I’architecture, une vision faisant méme
appel a ce qui rationnellement n’est qu’incertitude ou désordre est requise par la
figuration (15). Aussi un détail peut-il avoir, a la faveur d’un déplacement de signi-
fication (ou d’une condensation), une valeur et une force d’expression aussi impor-
tante que I’ensemble, en un processus ne relevant pas du niveau élémentaire des
traces inscrites sur le papier, et qui peut étre qualifié de pré-syntaxique.

Dans le cas d’une place, les «issues» sont des détails qualitativement déterminants.
La Disposition n’a pas en effet seulement rapport avec la Distribution (interne)

de I’édifice - fondamentalement la maison - mais également avec sa distributivité
externe, plus spécialement lorsqu’il s’agit d’un édifice public, qui est une sorte de

quelque chose : et Ia, elles ne soutiennent rien. C’est a quoi il faut bien faire attention, puis-
gu’on ne se doit jamais servir de Colonne qu’on n’en ait un prétexte raisonnable. Rien n’est
plus gracieux que les Colonnes, mais c’est lorsqu’elles sont employées avec discernement».
L’architecture antique (la grecque plus précisément) avec ses a priori structurels reste théori-
quement la plus capable : la transgression figurative n’a donc que peu de rapport avec la coupure
effectuée par I'architecture contemporaine (XIX-XXe siécle).

(15) La nécessité d’une telle inflation figurative a valeur d’indice : une structuration profonde
de la localisation est sans doute mise en jeu, dont la persistance est suffisante pour que la réa-
lité plastique lui permette de ressurgir quand le dessin improvise, en anticipant sur une problé-
matique consciente. Cf. J. Rykwert, La Maison d’Adam au Paradis, (1972), trad. franc., Ed.
du Seuil, 1976.
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prédicat de la ville. On sait les reproches qui furent faits aux places existantes
accusées d étre étroites, embarrassées ou «noyées» dans la masse des maisons (16)
Revenant a | esquisse présentement en question, il est notable qu’un travail impor-
tant a ete effectue, dont les multiples variantes d’issues sont la trace.

T importe d’abord de remarquer que la troncature des angles de la figure générale
est assimiiable a une operation d’unification et d’homogénéisation semblable a celle
(déja décrite) de la courbure (17). La ligne brisée - mais plus encore la ligne
courbe - suggere avec force et simplicité I’isotopie planaire, pour I’oeil d’abord et
structurellement aussi : elle appelle «la substance du plan», pour reprendre la termi-
nologie de W. Kandinsky, avec une économie d’engendrement accrue, puisqu’il n’est
fait recours qu au mouvement de deux lignes de force au lieu de trois pour décrire
e plan dans sa totalité ; mais surtout elle neutralise une zone conflictuelle - les

buttées™ qUL °b Ig6rait 1,emplOi de parties différentes (p.e. des massifs servant de

J* place>dont la figure est un parallélogramme (presque) rectangle a pans coupés,
est ainsi dotee d une structure isostatique sur tout le pourtour. Cette figure a pans
coupes est certesune figure empruntée a I’art des jardins dont I’'emploi se généralise
dans la ville au XVlle siecle ; mais elle a d0 pour cela étre reconsidérée comme
n,importe quel autre moyen de représentation en un double mouvement critique
dincorporation du «jardinage» a l’architecture et de ré-interprétation dans un do-
maine de signification particulier en vue d’une finalité autre. Le plan de d’Orbay
pour la «place de I’'hotelle de Soissons» (Arch. Nat. NIlISeine 175) offre un
exemple original de troncature des angles permettant de raccorder la figure centrale
avec le trace des rues existantes (cf. fig. 13 ). Cette incorporation a toutefois lieu

au Pnx dun violent découpage du domaine bati, méme dans la solution économique
«d un golt nouveau et régulier», consistant dans le tracement de pans (lavis en rouge
pale) qui réduit le nombre des issues (de dix a six) et évite le percement de voies
nouvelles. Comme Je suggére la critique de la seconde Place Louis le Grand par

G. Brice (18), la régularité de I’ensemble parait prévaloir ;en fait dans le cas présen
réaliser la régularité dans I’ensemble - si I’on ne privilégie pas |’aire endotopique -
nécessite de feindre I’égalité dans le détail : la valeur contextuelle I’emporte.

t
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1.6. Si les issues médianes font peu probléme, il n’en est pas de méme des diago-
nales, chacune d’elles étant un cas particulier du fait de la localisation de la figure
générale. La courbure (a gauche dans I'image) qui ferme graphiquement I’extrémité
de la rue donnant sur la rue Saint-Honoré, est un détail remarquable en ce qu’il
reste invariant dans les deux séries de figures : il est un élément conventionnel d’un
jeu d’ouverture/fermeture qui s’applique a une suite dont la figure réguliére princi-
pale n’offre elle-méme qu’un aspect.

Empruntant a I’'analyse du récit (19) on appellera séquence un telle suite de signes
déterminés (figure graphique, trait ressortissant des traités, type architectural)
ayant une homogénéité signifiante d’ensemble suffisante pour jouer le réle d’unité
dans un ou plusieurs domaines de signification. La séquence correspondant a la
premiere localisation de la figure de la Place est ici composée de I’issue sur la rue
Saint-Honoré, d’une rue intermédiaire, de la place et de son débouché sur la rue
Coquillére ; elle s’inscrit sur un axe dominant et comprend une origine et une fin.

Les limites de la séquence sont constituées par la répétition d’un élément initial
facilement reconnaissable, qui subit dans la figuration une transformation : la
séquence orientée sur un axe s’ouvre sur la rue Saint-Honoré qui garantit une
grande accessibilité, et se ferme sur la rue Coquillére en se disjoignant de lenviron-
nement (20).

L’axialité n’est donc pas seulement un outil géométrique d’aide a la décision, ni
méme d’évaluation relative des choix (ou de confirmation d’un choix) dans la pra-
tique, mais un moyen conceptuel, un facteur permettant a la théorie de dégager
I’ordre qui résulte de la figuration (21). La séquence produite a une valeur (d’usage)
systématiquement réduite ou oubliée dans les Traités : elle est pourtant également
reproductible et un moyen de reproduction dans la fabrication de la ville.

Sur I’axe dominant, toutes les figures sont pertinentes, de différents points de vue,
alors qu’elles ne le sont pas nécessairement sur les axes transversaux, encore moins
en l’absence de toute axialité explicite. Cette pertinence reléve de la géométrie et
des principes essentiels figurant dans les traités, mais aussi de la mise en scéne, du
rapport entre les dedans et les dehors et d’autres codes latéraux indifférents au
cadre institutionnel.

(19) Cf. R. Barthes «Introduction a I’analyse structurale des récits», in Communications n° 8,
Ed. du Seuil, 1966, p. 13 : «Une séquence est une suite logique de noyaux unis entre eux par
une relation de solidarité :la séquence s’ouvre lorsque I’un de ses termes n’a plus de conséquent».

(20) L’entrée des communs de I’Hotel de Soissons, qui forme «cul de sacq», donne sur la

place et I’église Saint-Eustache, elles-mémes raccordées aux Piliers des Halles : cet ensemble,
articulé du point de vue classique, de fagon peu lisible, appartient a la structure médiévale

de la ville ;il est un agglomérat ne relevant pas d’un modéle perspectiviste homogéne. Sur
I’irruption de la perspective dans la ville, cf. J. Pahl, Die Stadt im Aufbruch der perspektivischen
Welt, Ullstein, Berlin, 1963.

(21) Toute transformation due a la figuration entrainerait une transformation dans I’ordre dis-
cursif. Ainsi la séquence composée par I’église Notre-Dame, la rue Dauphine (Notre-Dame), la
place Dauphine (Hoche) et le débouché sur I’avenue de Saint-Cloud, a Versailles, anticipe sur
le goGt révélé par les Traités : «lIl ne serait pas mal que les Eglises enfilassent une grande nie,
ou qu’elles eussent devant elles une grande place». De Cordemoy, Nouveau Traite, p. 113.
Mais surtout elle est un énoncé comprenant en partie le code de déchiffrement, et qui n’imite
pas Tordre du discours instaurateur idéalement détenteur de sens.
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Les relations de contiguité entre les figures inscrites sur I’axe dominant font appel
a des oppositions réciproques qui supposent des éléments actifs et passifs dans la
représentation. Les différentes parties doivent étre suffisamment stables pour con-
server leur identité d’un point de vue interne a la figuration. Les divers éléments
d une sequence sont alors régularisés plastiquement : les entrées de la place sont
redistribuées sur la totalité de I’aire selon le rythme régulier des entre-colonnements,
et la courbure de lacceés vis-a-vis de la rue Saint-Honoré est complétée dans la se-
conde sene de figures. Une telle réorganisation des parties est tout a fait visible
dans le premier plan de F. Mansart pour le Louvre (B.N. Est., fonds R. de Cotte,
n° 964) :la mise en série, dans les angles, d’un carré, d’un cercle et d’un ovale
(cf. fig. 14) assure la régularisation en retour de chacune des figures, qui seraient
outre ce fait, altérées en ce qu’elles participent a d’autres configurations (22).

Mais réciproquement, la séquence articule un fond continu ; les figures contigués
ne prenant pas part a la séquence sont associées et jouent le réle d’un fond. Si
lon ne doit voir qu’une partie de I'image - la séquence - dans l’opposition intra-
tigurale, on doit voir toute I'image dans I’association qui joue dans le registre fond/
'Sur-  Une tehe association marque la dépendance et provoque la subordination
des differentes parties ~ I’ensemble de la séquence ; elle participe ainsi, extérieure-
ment a la figuration, a Iintégration de la séquence au site. L’entrée de I’Hotel de
Soissons et le Carrefour des rues des Ecus et Coquillére situées sur des axes trans-
versaux, ne sont pas des entités opposées I’une a l’autre, mais complémentaires,
vis-a-vis desquelles la séquence principale fait figure ; et I’Hotel de Soissons ne vaut
pas plus que la «place qui est de I’'Hotel» - a droite de I'image -, I’'un et l’autre
requérant les aménagements de détail utiles a I’'intégration de la place

La figuration tend par la-méme a masquer les discontinuités de la représentation
urbaine, et en particulier I’opposition entre la claire disposition des hotels et I’en-
tassement des maisons particulieres, unis en un méme «fond». La figuration articule
par ses propres moyens les deux aspects d’autonomie et d’intégration de la séquence
en etendant son champ d’intervention a la totalité de la ville et en effacant les
ruptures qu’effectue la récitation des lieux par les textes commentateurs.

Cependant dialectiquement, la tension réalisée entre I’'ordonnance de la séquence

et le desordre de I’environnement (23) est neutralisée dans la représentation nouvelle,
qui fait de la sequence un modeéle abstrait, quelque chose comme le simulacre de

i organisation spectaculaire de la ville, alors que les limites concrétes de celle-ci

sont les frontieres mémes de son universalité. Une semblable neutralisation affecte

n d OPP0S1UON entre les pleins et les vides : si toutes les places parisiennes du
XVile siecle se sont substituées a des hétels (Place Royale/Hotel des Tournelles,
Place des Victoires/Hotel de Senneterre, Place Louis-le-Grand/Hotel de Venddme),

(22) Cf. I’opposition entre la gauche et la droite du plan de F. Mansart pour le Louvre. Ce
plan est reproduit dans A. Braham et P. Smith, F. Mansart, Zwemmer, Londres, 1975.

(23) Une traduction de cette tension peut étre opérée homologiquement au niveau de la nor-
mativité sociale par la rivalité existant entre la stabilité des valeurs culturelles fortement struc-
turées et la mouvance de ce qui n’est pas assimilable par une culture donnée : est ainsi construite
une «image du monde». Cf. I. Lotmann, La structure du texte artistique (1970), trad. frang.
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si tout est interchangeable dans la figuration, il faut rappeler que le vide est une
absence seulement la ou la présence d’un plein est possible, voire nécessaire, dans
le systéme du batir, ce que la séquence n’induit pas.

La séquence ordonne virtuellement la totalité des emplacements dans la ville, méme
si elle ne permet pas une véritable mise en situation symbolique, comme celle
d’origine cosmologique provoquée par I’intersection dans la cité romaine du cardo
et du decumanus. Seuls les batiments répondant a une commande d’ordre civique
peuvent étre placés convenablement : la bonne place d’un édifice est nécessairement
inscriptible dans une configuration remarquable ou bien en un noeud, a I’intersection
d’axes imaginaires. La valorisation du rythme de la séquence est destinée a manifes-
ter esthétiquement la vie urbaine ; les valeurs plastiques échappent au discours
comme au monde soi-disant naturel, et sont converties en valeurs politiques ou
morales. Cette collusion du beau et du bien fait ressurgir comme par magie I’'union
refoulée du discours instaurateur et de lI'ordre de la cité. En effet, la politique est
systématiquement exclue des Traités, et n’apparait tout au plus que par le biais

de programmes envisagés ou de descriptions réitérées reflétant la réalité déja pré-
sente. Le compromis de I’image réunit le discours esthétique et le discours moral

et politique, en un mouvement corrigeant la rigueur des Traités.

2.1. A la localisation produite par la convenance des emplacements a I’'intérieur
de la ville s’ajoute une localisation provoquée politiquement aux limites de la ville.
Deux surdéterminations marquent concurremment I’établissement urbain : a I’inté-
rieur de la ville, la séquence ; en ses limites, la clture.

La régularité de la représentation de la ville est également I’effet de I’enceinte,
méme depuis la disparition des remparts. Partout en France, la ou le roi, apres
avoir ruiné le pouvoir communal, impose la présence d’un lieutenant général et
I’adoption d’une défense nationale, les remparts dont I’entretien était fort colteux
et les abords totalement insalubres, sont transformés au fur et a mesure en Cours
servant a la promenade : a I’opacité du mur d’enceinte se substitue la transparence
du Cours qui «ouvre» la ville tout en ménageant par le mouvement circulaire cen-
tripéte du regard contemplateur, une image confirmatrice de I’existence de cette
ville particuliere.

La cl6ture de la ville provoque un renfermement qui, s’il ne limite pas les échanges,
vise du moins leur contrdle. Les roles défensif et juridique du mur étant repoussé
aux limites du territoire national (24), un nouveau rapport s’installe entre la ville

et ce qui I’entoure. L’enceinte est un moyen d’homogeénéiser la ville par la régularité
de sa figure : or cet outil de spatialisation de la Ville ne correspond pas avec le
périmeétre construit. L’accroissement de I’enceinte est lié a I’'accroissement du terri-
toire comme au temps de la cité antique (cf. F. Blondel, Cours) ; mais surtout,

(24) F. Blondel, Cours d’Architecture, p. 612 : «Messieurs les Prévot des Marchands et Eche-

vins firent (...) changer la forme du Bastion Saint-Antoine pour en faire un lieu de Divertisse-

ment public, au lieu qu’il était auparavant destiné a la Sareté de la Ville, a laquelle Sa Majesté
avait suffisamment pourvu par les fortifications imprenables de ses Frontieres».
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un espace efficace, un espace de I’échange, qui se veut universel, est a imaginer :
«La seule dénomination dune chose nous est parfois trop obscure et trop resserrée
pour nous en pouvoir marquer les qualités. C’est ce qui a obligé les Philosophes de
trouver une maniére de parler logiqguement par définitions, lesquelles viennent

d abord aui but des choses, en marquant leur objet et leur fin ; de sorte qu’en défi-
nissant la Ville Capitale, ils disent que c’est celle qui profite le plus des revenus du
pays, et fait réciproquement profiter le méme. Nous trouvons que la ville capitale
a pour objet l'utilité, tant pour elle-méme que pour la Province» (25).

Or, cette ville, «en continuelle négociation avec le pays», et prise dans I'idéologie
du mercantilisme colbertien, ne s’incarne pas seulement en une assemblée d’hommes
mais aussi dans un certain nombre d’édifices : et cet ordre d’un monde entierement ’
voue aux échangés, échappe a I’expressivité de I'architecture, dont les proces de
signification sont trop motivés. Cette incapacité mentionnée un demi-siécle plus
tard par J.F. Blondel, conduit a s’interroger sur I’imitation et I’invention en Archi-
tecture. Les fondements rationnels de I’architecture assurent sa généralité, et par

la meme, son universalité potentielle : aussi faut-il peut-étre voir dans le blocage

de lordre signifiant classique, I’effet de I’appartenance de I’architecture aux Beaux-
Aurts, celle-ci devant pour étre art d’imitation (a) faire usage de signes immaotiveés

ou arbitraires (smon il n’y a pas imitation) et (b) rendre naturels ces signes. Pour
elever les signes au rang de «vrais signes» de la Nature (26), U est possible de les
grouper ; en les juxtaposant, la spatialitt méme est d’ailleurs signifiée : «Toutes les
choses de la Nature sont comme une continuelle chaine, et les unes suivent les
autres. L’Art qui I'imite tient dans ses opérations le méme ordre» (Félibien).

2.2.  Une différence slimpose : les dessins ne sont pas conformes aux définitions
de mots. Le choix des traits pertinents et des détails, et I’importance d’expressivité
de ceux-ci sont dissemblables. L’examen rapide du rapport entre I’architecture et la
ville au XVlle siécle, ou plutét de I’actualisation de I’art de batir, I’atteste suffisam-
ment en un siécle ou lajuste définition des mots est I’exposition et la pratique
méme de la théorie : «Ce que I’on concoit bien s’€nonce clairement» (Boileau).

Dans les dictionnaires de la fin du XVlle siécle, la ville est définie universellement
comme un assemblage ordonné d’objets (les maisons) et comme un ensemble clos
(par un mur) mais non situé (27). La nature de cet ordre compact et de cette
cléture souléve de nombreux problémes. Il est, a cet égard, intéressant de se repor-
ter au Dictionnaire constituant le second tome du Cours d’Architecture de d’Avder,
ou lauteur se félicite de la richesse terminologique de I'architecture sous Louis XIV
qui prouverait les progrés de cet art depuis les Anciens. La ville y est, en effet,

(25) A. Le Maitre, La Métropolitée, Amsterdam (1682).

Pas. la Nature qui est objet d’imitation, mais a la fois la nature idéalisée, en tant
fonda™entaux, et le naturel qui est mise en oeuvre rationnelle et sociale ;

' Pe"SdU b°" Se"S de Plaisanter>/ Jamai” de

cf
la nature il ne faut s~ten>

(27) Cf. Les ggfinitions du mot ville dans le Dictionnaire de I’Académie francaise (1694) |o
Dictionnaire francais.de P. Richelet (1680) et le dictionnaire de Furetiere (1686-90).
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définie selon deux ordres dépourvus de stricte relation causale : celui des «lsles et
quartiers» et celui des «Places et des rues» ; de plus, les prédicats en question sont
dans la dépendance du champ disciplinaire : «La ville par rapport a I’architecture
civile (est) un compartiment d’lIsles et de Quartiers disposez avec simmetrie et déco-
ration, de Ries et de Places Publiques percées d’alignement en belle et saine expo-
sition avec pentes nécessaires pour I’écoulement des eaux, etc...» (D’Aviler). L’«isle»
(ou Tlot) étant définie dans ce méme dictionnaire comme ensemble de «plusieurs
maisons jointes (...) entourées de rues, qui font partie d’un Quartier de Ville» (28),
c’est a la rue qu’il incomberait de combler le hiatus entre les deux découpages
plastique et politique ; encore faudrait-il que la rue accede au statut d’objet d’ar-
chitecture (29), ce qui n’est le cas que par un détour comme par exemple la dispo-
sition d’un édifice public dénommé place.

Deux réseaux viennent donc napper I’ensemble de la ville, sans qu’ils puissent
finalement coincider, quoique la logique de I’art de batir se déploie idéalement

en tout ce qui concerne I’aménagement. Si I'un de ces réseaux échappe a I’Art de
batir, il est bien évident que cela n’est pas pour des raisons d’utilité (ou pour em-
ployer un terme anachronique : «fonctionnelles») : «Quant aux retranchements
qui se font tout autant pour I'utilité publique que pour I’embellissement des Villes ;
il faut que non seulement les maisons des riles dressées d’alignement se bornoient,
en supprimant les saillies et avancées superflues au-dela des murs de face réglez
par le Voyer, mais on doit aussi faire des entre-coupes en certains carrefours et
des pans coupez aux encognures des Riies, pour faciliter le tournant des charois
et en rendre les entrées et les issiies commodes» (D’Aviler, Cours d’Architecture,
p. 308). L’ordre des rues et des places interfere parfois brutalement, par I’aligne-
ment, avec I’ordre des «isles et quartiers» pour des raisons a la fois utilitaires et
esthétiques : le quartier est cet ensemble régulier d’isles que viennent redécouper
de grandes configurations congues dans une succession séquentielle, et dont le
fonctionnement rhétorique joue sur des coupes d’opposition : dedans/dehors,
convergence/divergence, clos/ouvert, symétrie/disymétrie. Mais rien ne permet
d’assurer, dans les traités, la continuité entre la production des édifices et la cons-
truction logique de la ville (30).

C’est dans les ensembles réguliers projetés et représentés par les dessins, par exemple
la rue de la Ferronnerie a Paris et les projets de Cours effectués par Pierre Puget
pour Marseille, qu’il faut chercher ce qui pourrait permettre de réhabiliter cette
continuité. Ces fragments de ville, doués de la possibilité de se substituer les uns
aux autres sans bouleverser la structure urbaine, constituent des opérateurs inter-

(28) On dénombre a Paris seize quartiers jusqu’en 1701 (vingt ensuite) d’importance inégale :
les plus petits d’entre eux, correspondant a la structuration médiévale, ne comptent qu une
dizaine d’flots, comme ceux de Saint-Jacques de la Boucherie et de Sainte-Opportune.

(29) La distinction entre trame viaire et tracé de rues n’est pas encore effectuée. Cf. O. Zunz,
«Le quartier du Gros-Caillou a Paris», in Annales E.S.C., Histoire et urbanisation, A. Colm
(juil.-ao0t 1970).

(30) La métaphore albertienne : «La viile n’est rien d’autre qu’une grande maison, et d’'un autre
coté, la maison est une petite ville» (De Re Aedjficatoria, livre I, chap. 9) et la généralité des
principes fondamentaux (livre I, chap. 2) sont généralement absentes.
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mediaires faisant coincider les deux réseaux sus-définis et réarticulant la systéma-
tique : trace des rues/parcellaire/batiment (cf. infra, chap. VI). Ces morceaux de
valle qui sont des entites urbaines se référant a la totalité de la ville, réarticulent
larchitecture et lart urbain. D’autant plus que le tracé (souterrain) des «conduites
d eau» (qui supposera reconnaissance d’une infrastructure urbaine), accede a une
existence non plus simplement liée a la nécessité de sous-tendre la création des
merveilleux effets des feux d’eau versaillais, mais permettant la détermination d’une
trame viaire dont 1occurrence est simultanée avec celle des batiments. Toutefois

la médiation de ces objets représentés n’est pas exclusive du rdle de la figuration :
il es®meme essentiel de se reporter a la codification interne de la représentation

2.3.  Unissant I'univers du discours et I’ordre de la cité, la figuration graphique est
sous-jacente a toute possibilité de batir. Il convient de souligner I'importance des
codes autonomes de la représentation graphique en architecture et tout particulie-
rement de la nature du plan et de la complémentarité du plan et de la fagade.

La ville classique est construite selon les modalités d’une procédure iconique dont
autorité est confortée par le plaisir de figurer une vision euphorique et pérenne
Amsi en est-il @ Versailles ou, comme je I’ai fait remarquer par ailleurs, la plicature
contamine tout le développement morphologique depuis le plan original (cf. fig 15)
en effet le pliement fait coincider la séquence d’entrée (la Vile) et la séquence
de sortie (la Nature) et de méme le Parc et la Ville ; enfin, le pliage successif
introduit des codes de lecture annexes au coeur du Petit Parc. Or, pour la premiere
fois dans Llhistoire du batir, un plan de ville sert, au XVIle siécle, a noter les réali-
sations dans leur succession ou leur concomitance. Le plan topographique de Paris
dresse par P. Bullet et F. Blondel (1676) est officiellement destiné a relier en un
meme espace de représentation les divers aménagements dont la capitale est I’objet,
r. Blondel ecnt a ce sujet dans son Cours d’Architecture (p. 604) : «(Le Roi) a
ordonné par iettres patentes que les Ouvrages Publics qui se feront dorénavant dans
a Ville de Pans, soient exécutés conformément au dessin que j’en ai fait tracer sur
le P an de la meme Ville, que j’ai fait graver aprés avoir été levé trés exactement
par le meme Bullet sous ma conduite, conformément aux Ordres de Sa Majesté et
par les soins de Messieurs les Prévot des Marchands et Echevins, lequel a été mis
en depot dans I’'Hotel de Ville pour y avoir recours aux occasions». Certes ce plan
qui connait de nombreuses rééditions avec compléments et modifications est en
tait réservé a noter les projets et réalisations d’édifices appartenant au roi ; mais
cela ne doit pas faire oublier le caractére inaugural d’une représentation de ville
enI tant (t]ue lieu d’opérations et totalité efficiente. Le primat du plan s’affirme ré-
solument.

La représentation graphique joue également le réle d’aide a la décision, d’une part
parce que le contrble (sur le papier) porte sur I’ensemble du batiment, du quartier
et meme de la ville, d’autre part parce qu’elle permet I’intervention d’un mouvement
ae rationalisation a posteriori, susceptible de régler ce qui peut faire, a I’origine
figure d’accident. La compréhension de I’ensemble et la reconnaissance des détails
tont ici lobjet d’une articulation ne se référant pas a celle des Traités.. De plus,
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le plan manifeste la simultanéité et la coincidence de la réalisation du catalogue
des figures avec la représentation et le classement des usages et des usagers.

A cette efficacité du plan réglant les rapports entre le pouvoir, le savoir et le savoir-
faire, U faut ajouter la force de la fagade. La facade d’un batiment est une paroi

qui fait correspondre un dehors et un dedans, un devant et un derriere ; c est aussi
une sorte de visage pour qui la considere, une apparence qui se donne au contem-
plateur : «Fagade, ou face d’un bastiment, c’est le c6té de devant par ou lony
entre ou une partie considérable qui se présente a celui qui le regarde» (Félibien,
Principes). La figuration unit le visible et le caché dans un registre qui lui efct propre
et qui ne reléve pas entiérement de la vision, de I’'appréhension des apparences.
Jusqu’a I’age classique il est fait appel a des éléments codifiés déterminés, exprimant,
pour ainsi dire, arbitrairement des valeurs répertoriées dans les Traités. Chaque
programme correspond ainsi avec une ornementation, tout en laissant une certaine
indétermination :la premiére place Venddme recoit un Ordre ionique, alors qu e e
est pourvue d’un Ordre corinthien dans sa seconde version dont la figure planaire
de base est octogonale (cf. fig. 16). Si n’importe quel usage se cache demere cette
facade, le rang social des usagers est rigoureusement représenté. Il en est de meme
dans la fagcade projetée par V. d’Ailly (cf. fig. 17) : trois hotels différents construits
par les Carmes Déchaussés pour lotir trois parcelles, n’offrent qu’une seule et
unique facade. Mais U ne s’agit en aucun cas de cette architecture amphibologique
condamnée par F. Blondel parce qu’elle «laisse par son caractere équivoque douter
si I’édifice est sacré, public ou particulier» (F. Blondel, Cours, p. 435).

Or la représentation se sépare : la faillite de la taxinomie des Traités, lautonomie
ornementale (et la mutation du role représentatif des Ornements en un role sym-
bolique ou décoratif), enfin I'impossibilité de représenter les programmes nouveaux
(Bourse, Bibliotheque, casernes) ruinent la capacité inventive de la figuration. Au
lieu d’une sémiotique se développe une emblématique rigide de I’architecture tra-
vestie (31) qui échappe a la représentation : la fagade ne joue plus le réle d une
unité de sens, prise dans des oppositions signifiantes, composées de deux ou plusieurs
termes, mais délivre sans cesse le méme message redondant. Ou bien I’Architecture
réduit son champ disciplinaire comme en atteste la facade des Halles Barbier ( )m

(31) (= semble que I’on supporterait volontiers les incommodités de plusieurs personnes mal-
faites* si~on n’avait remarqué que souvent les défauts du corps semblent étre un témoignage
des vices de I’ame (...). C’est pour cela qu’en peignant un grand personnage, s li a quelques
défauts6naturel™U faut les cacher autant qu’il se peut comme fit celui qui représenta Pendes».
A. Félibien, Entretiens sur les vies et les ouvrages, Paris, 1666-88.

(32) (Cf. fig. 18). Ces halles, achetées par le roi Louis XIV, recurent le nom de celui qui, sous
L résnie de Louis XIII fit lotir la rue de Bourbon et la rue de Verneuil jusqu a la rue du Bac .
elles abriterent les Mousquetaires pendant de nombreuses années I’argent manquant pour cons-
truire a neuf une caserne sur la rive gauche (cf. Edits de septembre 1659 et janvier 167 ).
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V - LES OPERATIONS FIGURATIVES
ET LES CODES LATERAUX

I L Le croquis de F. Mansart au dos du projet pour I’église du Val de Grace m
est lindice révélateur d’une pensée opérant par mise en série de figures interchan-
geables a differents mveaux de I’aménagement spatial : architecture ou art urbain
La figuration au sens propre, c’est-a-dire la production des figures auxquelles sont
rattachées des significations diverses, est aussi manifestation de la fagon dont la
sequence doit etre recue et comprise théoriquement, et affectation déterminant
comment des effets sont engendrés. La forme montre la maniére dont elle est
composée, et revele les relations qui lui conferent ses significations : «L’oeuvre
plastique présente pour le profane I'inconvénient de ne savoir ol commencer mais
pour lamateur averti, I’'avantage de pouvoir abondamment varier I’ordre de lecture
FaH O P AEElal isciing SPch et T R R R e S e S 2 el I
r elle-meme, elle conforme la représentation qu’opére le systtme du batir Le

lyf éme d" b“ r“ " f-"p- »flg»Sn
« & d nb “ 'sr  austaple fait  des *"*— m—

A la signification originelle (doublée d’une signification conventionnellej s’aioutent

plastiqguement des effets qui ne doivent pas leur valeurau d isoou”™X IT s

de a+P° SSIbUlte qu’a la sécluence de fonctionner dans les divers domaines
signification et surtout vis-a-vis de I’architecture comme de I’art urbain La ¢

Z d  nrSPal.Ure quelc® ngue suite de détaus additionnés, mais une unité rede-

able de lassemblage ge relations selon des modalités diverses qui la singularisent

a tous les mveaux : «Plus il y a de normativités qui se recoupent en un po?nt Smec-
rel donne, plus ce point semblera individuel» (I. Lotmann). Il ne s’agitpas de

mettre en rapport des umtes spatiales s’ordonnant en une totalité symbolique mais

d effectuer au niveau de I’architecture comme a celui de I’art urbain un montage

limite ou les relations peuvent affecter des objets différents. g

Paris, m i <<Cred® dU CléateUr>>" (1920)’ in Théorie de “Art Moderne, trad. frang. Gonthier,
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L’accent ne porte d’ailleurs pas sur les objets eux-mémes mais sur leur relation
d’interdépendance immédiatement contrdlable visuellement : un simple coup d oeil
doit suffire. La séquence redistribue les objets (3), neutralise leur présence physique
en mettant I’emphase sur un fonctionnement théatral des lieux intéressant le com-
portement de celui qui les traverse. A. Choisy a pu ainsi décrire (en des termes, qui
lui sont contemporains, d’espaces de circulation) un appartement classique (4) par
la séquence des pieces « qui se présentent au visiteur» en re-sémantisant celle-ci

- du public au privé - selon les rites d’entrée : «Le parcours imposé au visiteur
type comprend un nombre élevé d’intermédaires a franchir entre le vestibule dentree
et le cabinet d’audience». Mais ce cérémonial n’est qu’une normativité supplémen-
taire individualisant la séquence qui s’y préte ; en fait le mouvement effectif en
cours est exclu dans I’espace référentiel de la figuration classique.

La disposition d’un appartement affecte ce qui, matériellement, sert de support au
comportement spatio-temporel, tout en donnant prise a la figuration. Les divers
objets figurables ne sont que les substrats nécessaires a un savoir désormais valorise
par une production hiérarchisée, quoique mal intégrée dans le cadre institutionne
des Traités et des discussions académiques. Qu’il s’agisse de la quantité de volume,
de la nature d’une lumiére (dont I'utilisation latérale est dorénavant codifiée) ou
de la localisation des échanges (entrée/sortie de la piece et cheminée) (5), le bétir
anticipe sur I’art ou la science qui le rationalisent et I’objectivent : pour qu U y ait
architecture, la détermination d’un module ou la taxinomie d’usages archaiques ne
suffisent plus. Encore faut-U pour échapper a «I’Architecture qui était particuliére
aux Anciens» prendre en compte les conditions internes de fonctionnement de la
figuration. Le mouvement doit en conséquence étre considéré comme une suite
d’états :le mouvement est évoqué structurellement (dans le repos) par intégration,
au sens mathématique du terme (6).

1.2. La succession de ces stases engendre un mouvement créant I’illusion du temps
Ce mouvement apparenté a la promenade suppose une attention détachée. Le spec-
tateur n’est pas un consommateur passif, victime de I’illusion prefabnquee qui lui

ni Une telle redistribution anticipe sur la destruction du modeéle perspectiviste dans lequel
I’archUecture blpment ou dessmﬂ est prise : «Dans les Invenzioni capncciosi

movens d’expression (...) s'éparpille également la figuration des objets. Plus exactement, s epar
pillent les objets en tant qu’eléments physiques de la représentation. Mais la matérialité figura
Svedesllémintseeux-mémeS n’est pasV ngée pour autant. La pierre «se A gjtod une autre
pierre, mais conserve sa figurative matérialitéS .M Eisenstein, «Piranese ou
fluidité des formes», in La Non-mdifferente Nature, U.G.E. 10/18, 1976.

(4) A. Choisy, Histoire de I’Architecture (1899), Editions Vincent et Fréal, Paris, 1964, Tome
p. 586. Est analysée la distribution des Hotels de Clermont et du Maine.

(5) «Chacune de leurs pleces doit étre diposée de fagon que sa lugeur sclt
sa loneueur et a sa hauteur : que son jour ne soit emprunte par des lunetes ou des lucaxn

pa~~sefau ImMA~quVteTche iimes”soierd; bien

Nouveau Traité o 102-103. Plus précisément a propos de la rationalisation des agencement
dfobjets*etdéla justification de I’emplacement idéal des cheminées et des portes, cf. F. Blon-
del, Cours, p. 567 et 464.

(6) Cf. le De motu animalium (1680), de G.A. Borelli, dont les théses mécanistes concordent
avec celles de C. Perrault.
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est proposée, mais un «examinateur distrait» : «De tout temps |’architecture nous a
présente des modeles d’une oeuvre d’art qui n’est accueillie que dans le divertissement
et de fagon collective» (7). Si le spectateur séduit tombe dans I’erreur et se laisse
abuser par la fiction de la représentation, ce n’est que par plaisir ;la cl6ture de la
représentation comprend en effet un consommateur d’architecture complice, appa-
remment inattentif et réveur, en fait toujours disponible. Le spectateur idéal con-
voqué par la figuration va opérer une redistribution de ce qu’il regarde, en fonction
de la maniére dont il regarde, de méme que le réveur recompose les traces de son
existence a I’état de veille.

Or le jugement partagé par tous les participants possibles a cette promenade fictive,
est réduit a celui d’'un organe unique :I’ceil, qui prend en compte successivement
la totalité des objets figurés et les particularités des détails assemblés : «...la capitale
satisfaction de I’oeil est de voir d’abord un objet d’une seule oeillade et ensuite
tout son détail suivant la distance proportionnée a I’ouverture de I’angle de cette
vision...» (A. Bosse). La redistribution des parties de I’architecture est effectuée

en tableaux successifs composés pour cet oeil de la représentation, a partir de la
figuration. L’un des plans de F. Mansard pour le Val-de-Grace (B.N. Estampes,
fonds R. de Cotte, 971) offre un bon exemple d’une telle préfiguration du décou-
page par parties réalisé par la vision codifiée du plan ; I’inscription manuscrite
précisé que «du poin A lon voirait la derniére corniche sous le grand dosme, et

du poin B lon voira le dessus des socques des pilastres de I’atique» (cf. fig. 19).

Mais, contrairement a ce que laisse supposer ce cas particulier, la composition et

le découpage effectués par les visions proche et lointaine, sont loin de coincider
avec ceux que définissent I’Ordonnance et la Disposition des Traités. Pour apprécier
lordre innovant des parties que propose la figuration, et pour éprouver a la lecture
de celles-ci un plaisir entier (ou, plus rationnellement pour rentabiliser la peine de
regarder), il faut au connaisseur, a I’'amateur inquiet, cette sorte de prévention que
donne lhabitude, permettant d’automatiser la perception et de dégager cette der-
niére de I'amoncellement des vestiges ordinaires. Il y a en effet au centre du systéeme
du batir, une grande redondance ; ce qui est essentiel se répéte plus fréquemment,
plus intensément que ce qui est a la périphérie du systéme. L’amateur doit donc,
pour accéder au plaisir de I’architecture, se libérer par I’automatisme et «créer une
perception particuliére de I’objet» ou de la série d’objets. La figuration profite,
dans son processus de reproduction inventive, de ces facteurs d’automatisation en
provoquant le passage de la codification hypersignifiante des Traités a un encodage
particulier des détails formels, des rythmes et des tensions.

Si un simple coup d’oeil doit suffire pour lire la combinaison des objets, il faut
logiquement, comme C. Perrault le propose, recourir a I’Accoutumance (8). Mais
il a fallu pour cela, au préalable, «isoler tous les détails, rompant ainsi le lien qui8

nn AN ifmn’e* oA Mddart a de sa rePreductibilité techni ,.in Paésie et révolu-
gon%enoel,”Barls,LB?l. J)emprunte 1expressl|ron «examt?na eur éllstr%g? arh. %amlsch.

(8) «Qui se divertit se peut egalement accoutumer ; disons plus : U est clair qu’il ne peut

N °/E Ir.Cata? el taCl:eS’ 3 letat S distraction, que si elles lui sont devenues habituelles,
son, de divertissement qu’il a pour but' de nous procurer, I’art nous confirme, en

H%\G’éﬂé’s». %6 Een{gnﬁ}?r?,dSp‘.’ Caﬁ‘e’r%e.P%)ﬂ est capable aujourd’hui de répondre & des taches



les rattachait I'un a I’autre», ce que la figuration effectue au niveau de I’art urbain
en détachant tout ce que les descriptions de villes ou d’édifices particulierement
remarquables assemblaient en des récitations historisantes les plus souvent anecdo-
tiques, reprises a titre d’exemples dans les Traités.

La possibilité accrue de choix du lieu nécessaire au jugement de «l’examinateur
distrait» est une conséquence directe de la figuration graphique ; pourtant le choix
qui permet d’ordonner les nombreux signes dispersés pour le plaisir du sujet dé-
chiffrant (9), reste a chaque fois unique. Le repérage des points d’aspect successifs
est une nécessité interne du dessin, qui, simultanément, décompose I’édifice a

béatir en des parties apparemment insignifiantes et correspond a I’attente visuelle
d’un sujet transformé en spectateur idéal. La finalité requise par la Disposition
parait bien étre une coincidence entre la délectation de ce spectateur-acteur expres-
sement convoqué et la survalorisation d’une figuration échappant a lemprise des
Traités, dans sa technique méme.

En effet la figuration est une activité ambigué : elle permet de procéder a une
analyse des données fournies par les sens (et principalement la vue) et fonctionne
a un niveau a priori, en dega des significations. Des formes non stabilisées, sujettes
a toute altération et a tout processus signifiant, émergent. Une scansion sans fin,
une modulation de I’espace par dilatation/contraction (10) sont proposées sans
qu’une séparation soit effectuée dans la figuration, dégageant cette derniére de la
prise en considération des référents mondains. Une certaine relation de causalité
est instaurée liant les opérations graphiques a des événements prévisibles : un
rythme structurant est obtenu par les opérations interfiguratives de répétition, de
progression, d’emboitement et de symétrie, ménageant dans le dessin de subtils
passages d’une figure a l’'autre, plutdt que des échanges de lieux en lieux dans
I’architecture représentée. Des équivalences naissent entre un niveau figuratif a
priori et une structuration de I’espace mettant en jeu des catégories (correspondant
au développement méme de la conscience du moi). Structuration de la perception
—en particulier de la vision - et mise en oeuvre renouvelée d’une technique dans
la production caractérisant la société monarchique, sont indissociablement liées.

1.3.  La multiplication des effets dépend d’une économie qui a peu de rapport
avec celle décrite dans les Traités (11). Ou plutdt I’économie de la figuration se
joue de cette derniére et en particulier de la nécessité de la Bienséance «qui de-

mande qu’on ait égard & I’Etat» ; car, comme le rappelle C. Perrault dans son Abrégé,

«I’égard qu’on a a I’Etat fait qu’on choisit par exemple, une autre Disposition ou

(9) L’ordonnance engendre «cette unité d’harmonie qui fait que notre ame connaisse tout a
la fois plusieurs choses différentes et sans peine ;en quoi j’estime que consiste le véritable
plaisir». F. Blondel, Cours, p. 170.

(10) Cf. G.C. Argan, L’Europe des Capitales 1600-1700, Skira, Genéve, 1964 ;chap. Il, Le
monument, p. 70, et chap. IV, La fagade, p. 107.
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d mitres Proportions pour un Palais que pour une Eglise». Or cette symbolique

07 ent reduite aune caricaturale signalétique, est battue en bréche par
la necessaire homogénéité d un systéme stable mais en expansion, ou tout fonctionne
dans divers registres signifiants : une méme figure est a la fois présente dans un
jardin ou une eglise ; des proportions différentes s’attachent réciproquement a un
IT Je ES&S n 963) (12) ?n%%t'rjéagmds? hﬂn%n?grrr(]jaaaﬂgtl)?e I%\%% (g%ing(')\lrm%ffé' g\(/)gg Te
plan de leglise du Val-de-grace : sont semblablement représentés un espace central
circulaire avec espaces médians annexés et des espaces résiduels diagonaux associés
dans une enveloppe générale réguliére carrée.

La figure classique passe d’un domaine de signification & un autre et échappe en
tait pratiqguement aux taxinomies des usages (public/privé et sacré/profane). Sous
pretexte dune indispensable arbitrarité, cette figure est devenue muette, comme

le laissent supposer les incertitudes de I’Abbé de Cordemoy concernant les figures
des églises : «(Les églises) sont a quelque chose pres, toutes faites sur le méme
motiele (...) Quoique leurs figures soient arbitraires et dépendent tout a fait de
1Architecte, U faut néanmoins leur en donner de trés gracieuses et de conformes

a la sainteté de notre Religion» (Nouveau Traité, p. 109 et 111). Il semble que la
acuité pour les éléments de traverser le systéme du batir menace la stabilité méme
de celui-ci, et surtout I’organisation du catalogue.

La figuration construit donc extérieurement, en déterminant ses propres limites

et intérieurement, dans la disposition des unités qu’elle met enjeu, ses possibilités

de signification en dehors de la référence nécessaire mais non suffisante au discours
nstaurateur du batir. Elle échappé ainsi pratiquement au support institutionnel de

a publication des livres jusqu’au milieu du XVIlle siécle (et en particulier de I’édi-
tion par les Academies) mais non pas a la pédagogie : I’exemple singulier de I’édu-
cation du Grand Dauphin qui comprend I’apprentissage du dessin des machines

est instructif a cet egard du r6le productif et reproductif assigné a la figuration.

Toutefois, I’économie de la figuration graphique renoue, en déplagant leurs effets
avec des operations pré-sémiotiques fondamentales, exclues par et dans les Traités
classiques, a savoir I’englobement et la symétrie. L’englobement est cette coupure
necessaire qui rompt la continuité de I’étendue amorphe, pour objectiver un espace
signifiant, comme c est le cas en peinture par la construction d’«un champ a sur-
face plane distinct et a frontieres définies» (13). L’englobement en architecture
comprend la circonscription d’une aire et la partition, deux des principes primaires

area et la partitio, qui appartiennent a la théorie de la forme élaborée par Alberti
au XVe siecle, en tant que préalables a la réalisation d’édifices (considérés comme
des solides implantés).2

(12) Cette analogie est citée par A. Braham et P. Smith. Cf. op. cit., Tome 2, p. 259.

(13) «Par la cléture et I’égalité de la surface picturale préparée, I’image ( ) acauit un
Shapir0’ <<Qur piques problémes de sémiohque de I'art

vs~c? e Chamn ei véhian f
IC nyUeS>> (1969) in Criti<lue n° 315-6, Histoire/

Théorie deT & ttradfrang W ?2. »
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La symétrie vidée de son contenu symbolique d’image du corps, constitue un
schéma impliquant une représentation limitée mais non finie du monde : celle du
miroir Le miroir a un r6le de conformation et de rassemblement approprié : U ne
renvoie que I’image choisie de I’objet réfléchi (14). Les opérations d’englobement
et de symétrie, caractéristiques du code géométrique, sont appelées a consister en
ce jeu des substitutions et des répétitions. Le miroir est un modele prescriptif,
hypernormatif, qui assure, apres passage dans la virtualité, la compatibilité (dans
les différents domaines de signification) de deux emplacements, et la possibilité

de comparer leur valeur respective. Son réle de formation et d’homogénéisation se
traduit dans la figuration par un pliement virtuel du support suivant un axe déter-
miné : ce pliement reproduit alors les jeux graphiques d’ouverture et de fermeture,
de passage d’une figure a l'autre, et d’espacement (cf. figure 20). En usant de
relations dualistes, le pliement fait correspondre les parties hautes et basses, gauches
et droites du plan : cette opération isole ou associe de facon nouvelle des éléments
et/ou des relations, modifiant par la-méme la signification au niveau sémantique
de la figuration.

La symétrie est «une demande théorique du dessin» (R. Wittkower) ; encore faut-il

la considérer au sens de «l’égalité du rapport que les parties ont les unes avec les
autres», c’est-a-dire au sens frangais du terme soigneusement explicité par C. Perrault :
«... Symmétrie, quoy que fort commune et en usage, ne signifie point en Francais

ce que Vitruve entend par Proportion : car il entend par Proportion un rapport de
raison : et Symmétrie en Francais signifie seulement un rapport de parité et d éga-
lité» (Abrégé, p. 40). Cette symétrie qui met en relation tout élément avec son
double dans les registres les plus divers, est réflexive ; elle apparait sans doute

comme étant une structure narcissique de reproduction plutdt qu une opération
géométrique réguliere.

Par rapport au systéme du batir, la géométrie est un systéme connexe qui fonctionne
de plusieurs fagons différentes, simultanément et/ou successivement, et a différents
niveaux de la figuration. D’une part la géométrie estun sous-systéme agissant direc-
tement a I’intérieur du systeme du batir, qui donne corps a la réalité de la repré-
sentation architecturale : tantdt elle récupere des opérations figuratives fondamentales
dans son organisation et agit en tant que structuration profonde ;tantdt elle mani-
feste extérieurement I’expression d’un style dans un contexte singulier ou réalisé

une innovation particuliére qui prétend effectuer un retour aux sources en consti-
tuant un lexique de figures primaires. D’autre part, la géométrie concourt a trans-
crire dans I’espace une harmonie universelle pré-établie ou bien a véhiculer quelque
valeur plus ou moins ésotérique : dans ce cas, le systeme géométrique intervenant

a un niveau sémantique secondaire ou symbolique, doit se légitimer puisqu il ne
peut plus passer ni pour un simple outil graphique, ni pour une technique neutre,
incapable d’exercer une quelconque domination.

La pratique de la figuration doit toucher des relations déterminées pour qu elle
puisse interférer dans la théorie architecturale. De méme un discours portant sur
I’espace est productif quand U décompose les conditions d’appartenance a ce champi

(14) Cf. P. Francastel, «Aspects sociaux de la symétrie du XVe au XXe siecle», in Les Temps
Modernes, n° 202, 1963.
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théorique Aussi le «travail» de la figuration ne se limite-t-il pas a la réalisation
concréte de celle-ci : au contraire, il se livre au fil du temps a un jeu de références
qui excede le simple commentaire ou la stricte application, méme si I’objet référent
existe déja. La délimitation du systeme du batir a lieu par convocation de systémes
connexes, parmi lesquels il faut distinguer les systémes connexes proprement dits
comme par exemple la géomeétrie, et les codes latéraux, en particulier culturels
comme les codes mythologique, théatral et monumental. En faisant consister la
eone, la figuration transforme celle-ci ; elle montre comment elle décrit et con-
nbue a déterminer le domaine de la validité du systeme du batir. Elle présente en
outre la multiplicité des connexions caractérisant ce systeme qu’elle oblige de penser
dans son ouverture : des éléments et des opérations sont susceptibles de passer

or*nelfment d~ SySteme a un autre’ élargissant une importante trans-systématicité

nl,ltAtQU° IgUe 1°n Se 01t attaché a Fanalyse des figurations de projets réalisables

N N . . i x paes -
08 MGhouR ad rRaneianass I RRtCHR S5nef et a e P R elles
ne fonctionnent pas exclusivement dans le réseau des connotations a posteriorL
Le vis-a-vis des plans des Tuileries déja réalisé et analysé par Pierre Lavedan a été
choisi parce que le jeu d’opérations figuratives réintégrées dans une géométrie
manifeste, y est particulierement remarquable ; de plus le réle exemplaire de la
theatralite et de la monumentalité qui affecte ce morceau de ville est strictement

homologue a celui qui est joué a I’échelle de la totalité urbaine (cf. fig. 21).

U jardin fait partie de la ville : «Il est donc vray que les Jardins Publics sont trés
utlles et necessaires, tant pour la connaissance des plantes que pour leur usage et
qu ils saccordent treés bien avec les autres parties, qui composent le Corps de la
e» (15). Mais il est aussi un lieu d’expérimentation formelle privilégiée un
endroit «autre» de la ville, ou tout est possible. Un rapport dialectique s’installe,
es ors que le discours sur la ville englobe les considérations sur I’art des jardins
et qu en retour, lart urbain en recoit ses déterminations essentielles. Un échange’
entre ce discours savant et cette technique a heu qui touche aussi bien les éléments
et/ou relations (par exemple les compartiments) que les opérations (par exemple
la distribution horizontale des espaces, la délinéation des figures réguliéres etc)
L inscription d uni ordre spatial dans la matérialité de la nature environnante est
de plus un préalable a une critique théorique de la ville qu’effectuent les mémes
ng;?erra rl%%e’ct desj‘d/e%'cl)tr%c(":[@e%agIaisposi(tjl%lrt] %%\go réﬁ(r)nr% {ggd(f Iga%ﬁosr?clﬂe&r ojet
Enfin la configuration des jardins de Le Nétre, répond a la configuration de ceux
de Du Cerceau dans une perspective non plus commentatrice mais authentiquement
critique, en un jeu qu il est plus aisé de saisir dans la diachronie. La comparaison
des deux jardins des Tulienes permet de comprendre le renouvellement de la mise
en oeuvre de la figuration opérée dans la seconde moitié du XVlle siecle en révé-
lant en retour les aspects d’une structuration du rapport figuration/discours dans le
dre institutionnel en question. 1l est certes permis de supposer I’existence d’effets
annexes dus au décalage de chronies, surtout si I’on observe I’inscription dans la

(15) Le Maitre, La Métropolitée, Amsterdam, 1682, chap. XXXIII.



ville de figures appartenant traditionnellement a I’art des jardins (p.e. la patte d’oie) ;
mais ce serait méconnaitre les profondes correspondances structurelles qui unissent
dans la figuration, bien avant la proposition célébre de I’Abbé Laugier, le «jardinage»
et I’art urbain : les mémes impératifs s’appliquent formellement a la construction

de la ville et du Jardin. Il ne faut donc pas voir dans cette homologie entre le jar-
dinage et I’art urbain une métaphore «naturelle» (la ville comme une forét) servant
a la naturalisation des fondements de I'urbain. Entre les Tuileries de Du Cerceau

et ceux de Le Notre, des différences essentielles s’instaurent qui ne peuvent se
réduire a quelques ajouts ou modifications dépendant du godt ; ces différences
réorganisent la totalité des objets existants en substantialisant la séquence.

Le théatre est régi en partie par la technologie des machines (16) : le décor constitue
un fond sans lequel il n’y aurait pas d’avant-scéne ou jouent les acteurs. De meme,
I’art des jardins montre les artifices de la figuration et, secondairement, le réseau

des représentations associées. Ces artifices relevent d’une sorte de grammaire revelee,
en tout cas d’un ordre régulier et contrélable, quel que soit, similairement au theatre,
I’aspect illusionniste de la finalité.

Les deux opérations d’englobement et de symétrie sont également lisibles dans la
construction du jardin comme dans celle de la ville. Toutefois leurs effets dans la
figuration peuvent étre dissemblables diachroniquement parce que ces derniers
dépendent de stratégies différentes. Si la comparaison entre le jardin des Tuileries
de du Cerceau et celui de Le Notre permet de mettre a jour plus aisément le de-
placement théorique effectué au XVIle siécle par une mise en oeuvre différentielle
de ces opérations dans la figuration, c’est que le jardin est généralement, selon la
belle formule de M. Foucault, une «hétérotopie heureuse et universalisante» (17).
En effet, le jardin est paradoxalement en un rapport d’homothétie, a la fois la
reproduction d’une partie de I’aménagement, la formalisation d un programme
euphorique particulier, et le redoublement en totalité du batir, c est-a-dire la re-
présentation de I’'aménagement en général (18). Le jardin est la manifestation d une
sorte de réplique, au double sens du terme : répétitions des opérations constitutives
et réponse a la problématique contemporaine de la ville.

(16) En fait du point de vue de la participation, nous avons deux espaces . 1un constitue par
la salle et le fameux proscenium immobile (...) ; I’autre larriere-scene, pom la représentation
plastique». A_Villiers, «lllusion dramatique et dramaturgie classique», m XVlle siecle n 73,
1966.

(171 Cf la définition des hétérotopies proposée par Michel Foucault lors d’une conférence in-
titulée «Des espaces autres», prononcée le 14 mars 1967 au C.E.A. «ll y a egalement (...) es
lieux réels, desRieux effectifs, des lieux qui sont dessines dans linstitution meme de la société,
et oui sont des sortes de contre-emplacements, sortes d utopies effectivement réalisées, dans
LsquelLs lcs emplacements réels, tous les emplacements réels que I’on peut trouver a I’interleur
dela culture, sont a la fois représentés, contestés et inverses des sortes de lieux qui sont hors
de tous les lieux, bien que pourtant Us soient effectivement localisables.

(18) Un paraUélisme’ structurel évident s’impose avec le tcxle artistique ~iUne propriete essen-
tielle du texte artistique est le fait qu’Use trouve en un double rapportde un W A 1wt
simiaire a la tranche de vie déterminée qu’il représente a une partie de tout luniversel (...) et
il est similaire a tout cet universel» (je souligne). I. Lotmann, op. cit., p. w / o.



2.2. Le plan du jardin des Tuileries, publié par du Cerceau dans Les Plus excellents
batiments de France est briévement caractérisé en ces termes par P. Lavedan :
«Vaste damier, jardin indépendant du palais». Le plan du XVle siécle offre en effet
de prime abord I'image réguliére d’un damier. Ce schéma reste au XVlle siécle la
configuration la plus efficace, et sans doute la plus capable de répondre aux néces-
sités de I'aménagement, en particulier parce qu’il manifeste une régularité visible

et permet une orientation simple dans un milieu homogeéne, et aussi parce qu’il
fonctionne a diverses échelles en facilitant la substitution d’agencements équivalents
d objets, chaque case étant interchangeable. Homogénéité géométrique et substitution
caractérisent le damier employé selon des modalités toutefois différentes, mais sys-
tématiquement pour la reconstruction des villes sinistrées : Rennes (1720) (19) ou
Chateaudun (1723) (cf. fig. 22 et Annexe Il11),

Le jardin fonctionne comme une sorte d’emboitements successifs. Il est certes une
entité distincte, les acces étant a peine marques, mais son indépendance vis-a-vis

du palais n’est que relative, comme le souligne H. Sauvai : «Et quoique (le jardin
des Tuileries) soit le plus spacieux de Paris, et le seul qui renferme dans ses murailles
un étang, un bois, une voliére, une orangerie, quantité d’allées, de palissades, de
parterres, avec un écho et un labyrinthe ;sa grandeur néanmoins n’est pas propor-
tionnée a celle du Louvre. Aussi a proprement parler n’est-ce que le jardin du Palais
des Tuileries et il ne fut fait que pour I’accompagner» (20). Un méme regard dans
la figuration, mais surtout une simple réticulation en plan comprend également le
jardin et le Palais («planum tam aedificii quam hortorum»), les axes des allées du
plan coincidant avec les axes des avant-corps de la facade, dans la frontalité.

L aire totale du jardin est décomposée en «quartiers» parallélépipédiques rectangles,
eux-mémes décomposés en compartiments, chacun d’eux contenant la représentation
figée d’une valeur instituée :une figure géométrique exemplaire (par exemple, la
croix selon les médianes du parallélépipede ou du carré), une figure symbolique

(par exemple le labyrinthe) ou quelque batiment exotique (la voliere). Le dessin
global est effectué a partir de celui des allées : ensuite «les places qui seront entre
ces allées, seront remplies les unes de bois sauvage, les autres d’arbres fruitiers, et

les autres employées en prairies, etc» (L. Savot). Les allées toutes égales partagent
I’ensemble du jardin, engendrent une multiplicité de symeétries locales qui provoquent
une grande uniformité de I’arrangement général ; cela permet toutefois une saisie
aisée de la répartition : «Les compartiments d’un parterre, qui ne consisteront qu’en
une ou deux sortes de figures, arrangées toujours de la méme fagon, se compren-
dront plus aisément que s’il y en avait dix ou douze, et arrangés diversement» (21).
Refermé sur lui-méme, ce damier est une totalité distincte (du point de vue de la
figuration) engendrant la localisation : d’une part un trait épais et continu (le mur

|\ .

(19) A propos de la reconstruction de Rennes, cf. P. Lavedan, Les Villes francaises, Vincent et
1-real, Paris 1960, p. 152-3, et L. Hautecoeur, Histoire de I’Architecture classique en France
Picard ed., Paris 1950, Tome Ill, p. 479-80.

(20) H. Sauvai, Histoire et Recherches des Antiquités, Tome 2, Livre VII, p. 59. A propos des
rapports du jardin et du palais (ou du chateau) en France, cf. T. Kask, Symétrie und Regel-
massigkeit : franzosische Architektur im Grand Siécle, ETH Zurich/Birkhauser Verlag, Bale 1971.

(21) R. Descartes, Lettre au Pére Mersenne (18 mars 1630), in Oeuvres et Lettres, Ed. de la
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d’enceinte) le cl6t uniformément et stabilise sa systématicité en rompant avec le
chaos qui I’entoure ; d’autre part, les intervalles tous égaux (les allées) et chaque
case elle-méme entourée d’un double trait de contour (les bordures des plates-
bandes), attestent une organisation interne sous I’emprise de modeles idéaux, de
valeurs cosmologiques pourvues de caractérisation spatiale.

Mais surtout, le code géométrique semble devoir rendre compte de l1ensemble de
la disposition, du fait de I’absence d’autonomie du «jardinage» et de la non-
figurabilité de la symbolique de la localisation : ce n’est qu’arbitrairement que
I’espace comme le corps sont dotés de la capacité d’étre figurés. Les operations
de rotation et de symeétries axiale et ponctuelle, qui permettent d engendrer tout
ou partie de I’ensemble, régnent dés lors sans partage sur cet espace clos sans pro-
fondeur, sans largeur, pour ainsi dire dépourvu de dimension, quoique matérielle-
ment fini, et ou la grandeur ne constitue pas en tout cas un critére de systema 1-
cité. Cet effet est d0 a l’absence d’élément de transition entre le compartiment
particulier et la totalité du jardin :aucun mécanisme interne de relation n existant,
il y a en fait une sorte de hiatus dans la composition, assumé par la geometne.

Ce jardin est entierement régulier, tout au plus s’adapte-t-il aux aléas du site (vis-
a-vis du palais, de la ville ou du fleuve). Seul un axe est subrepticement marque
dans la figuration par une origine singuliére (I’accés face au milieu du palais) et

une fin qui ne I’est pas moins : 1’écho (le mur circulaire a I’'extrémite du jardin).
Cette localisation sonore est un vestige qui ne résistera pas a I’entreprise de Le
Notre : «Cet écho est rompu aussi bien que les autres piéces qui composaient le
fonds du jardin des Tuileries, comme prez, bosquets, quarrez d’eau, allées d arbres

et autres, dont I’on a entiérement changé le dessin, qui est a présent tout découvert»
(22).

Vis-a-vis du plan gravé de du Cerceau, celui de Le Notre parait d’une complexité
bien supérieure car la régularité et I'uniformité y font défaut; la lisibilité de len-
robement et du rapport entre la partie et la totalité y est rendue difficile alors
qu’une symétrie axiale générale simpose violemment. Mais c’est a partir de cette
difficulté méme, de cet obscurcissement de la forme cachant une valorisation e a
figuration et une nouvelle attribution conséquente du savoir sur le batir, qu il est
théoriquement possible de reconnaitre la structure du rapport discours/figuration
qui s’instaure depuis du Cerceau : paraphrasant I. Lotman, on peut affirmer qu une
des lois structurales fondamentales de I’aménagement est son irrégularité, «a savoir
la juxtaposition de segments hétérogénes du point de vue de la construction» (24).
L’importance des modifications apportées au jardin des Tudenes ne devait pas
échapper aux contemporains, méme si leur émervellement tenait plus a la rapidité
de I’exécution et surtout au produit résultant qu’a ce qu’une telle production
mettait en cause : «Lorsque nous flimes sur cette grande Terrasse qui contient toute
la face du Batiment, Pymandre, qui vit des bassins de fontaines, des routes et des
allées nouvelles, fut surpris de ces grands changements ; et aprés avoir ete quelque
tems sans parler, il se tourna vers moi et me dit.

(22) Note de F. Blondel dans la seconde édition (1684) de L. Savot, Architecture francoise,
p. 180.

(23) 1. Lotman, Structure du texte artistique (1970), trad. fran¢. Gallimard, Paris, 1 7
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Je suis hors de moi-méme, et mes sens éperdus,
Par tant de grands sujets se trouvent confondus...» (24).

Cette extase manifestée jusque dans le langage —d’ou le recours au poéme —est due
a la perfection illusionniste du produit ou se trouvent dissimulées, voire gommées,
toutes traces de travail, non seulement celles inhérentes aux rapports de production,
mais également celles qui, dans le processus du projet, dépendent de la figuration.
Au niveau de cette derniéere instance :le projet, les deux opérations d’englobement
et de symétrie font I’objet d’une re-définition, d’une réévaluation interne, mais aussi
d’une application innovante (avec redistribution des codes) qui n’est plus permise a
n’importe quel dessinateur (25). Le jardinage, rompant toutes ces accointances avec
I’agriculture, n’est désormais rendu possible qu’aprés instruction en I’art des jardins.
L’artiste est ce génie solitaire capable de mélanger les genres (cf. Le Notre et J.H.
Mansart) et dont le travail dans la matérialité des choses est transformé pour accéder
a une représentation suffisamment noble. L’abstraction du dessin concourt a éloigner
I’_(ilnracinement nécessaire a cette pratique qui ne concerne pas la campagne, mais la
ville.

2.3. Lecontenu de ce qui appartient a I’architecture change dans le temps, mais
ces changements ne sont pas gratuits : pour accéder a un tel statut, pour étre un
discours d’architecture, le jardin doit se révéler intelligible selon les différents codes
(géométrique, symbolique, théatral, etc) et répondre aux conditions requises pour
produire ces effets esthétiques et sémantiques qui caractérisent la vraie architecture.

Considérons d’abord I’englobement. D’une part une terrasse ceint I’ensemble du jardin,
lisolant de la Seine au sud. et du Manéege au nord «tout en ménageant une trés grande
vue»; d’autre part, une coincidence exacte fait correspondre les pieces de broderie

du parterre et de la fagcade du Palais (26) a I’est, alors qu’a l'ouest, a partir de la figure
de convergence des glacis et terrasses, s’ouvre une patte d’oie marquant I’appropriation
de «la plaine du Cours de la Reine». La transformation du mur en terrasse et son
accessibilité au plus grand nombre —en fait a des individus bien habillés, aux nobles
et aux bourgeois (27) —permet de contempler la savante disposition interne «ou
I’art fait une douce violence a la Nature» (28), en un mouvement périphérique

(24) A. Félibien, Entretiens sur les Vies et les Ouvrages des plus excellents peintres (1685-88),
3e entretien, Ed. Trévoux, 1725, Tome 2, p. 47.

(25) «Mais quel jardinier assez adroit a su si bien caresser la Nature, pour I’obliger a faire en
sa faveur les miracles que je vois : Quoi, des jardins tout neufs, dont les arbres cependant
semblent y avoir toujours été !'» A. Félibien, op. cit., p. 48.

(26) «Pymandre, se retrouvant du coté du Palais, et voulant s’arréter a le considérer, Ce n’est
pas d’ici, lui dis-je, qu’il faut regarder un Ouvrage d’une si grande étendiie. En disant cela
nous descendTmes six marches pour entrer dans le Parterre ; et comme je I’eds conduit jusques
au-dela des quatre grands quarrez, et a I’endroit ou le Jardinier industrieux a formé comme
un demi-cercle, dans une distance commode pour bien considérer toute la face de ce superbe
édifice, c’est de la, lui dis-je, I’ayant fait retourner, que vous devez regarder le Chateau des
Thuileries (...)» A. Félibien, op. cit., p. 48.

(27) «Crest le rendez-vous, et la promenade ordinaire du beau monde, et ou il se réfugie souvent
pour modérer a I’ombre les plus grandes chaleurs du soleil, et de I'amour...» H. Sauval, op. cit.

(28) Mlle de Scudéry, Mathilde (1667), avec la Description d’une belle maison de campagne.
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enchafnant les points de vue, mais également et simultanément, comme le rapporte
G. Brice, de godter le charme du paysage, c’est-a-dire de la ville et du fleuve trans-
formés a cet effet, «ou il faut que I’art aide a la nature» (29) : «ce qui embellit
infiniment les jardins des Thuileries, c’est la grande terrasse du coté de la riviere»,
en ce qu’elle permet une saisie du plan selon le modéle perspectiviste a I’intérieur,
et une vision panoramique frontale vers I’extérieur.

Les Terrasses sont, de facon ambigué, a la fois a I’intérieur du jardin —pour y
accéder il faut franchir des portes gardées —et a I’extérieur, d’ou il peut étre vu :
elles sont un lieu de promiscuité du jardin et du monde, imposant le reclassement
de la taxinomie des usages (sacré/profane, public/privé) en vigueur dans les Traités,
et la transformation des exclusions qui lui sont attachées, |’espace profane étant

en fait une privation d’espace sacré et |’espace privé, nécessairement une privation
d’espace public. Ce qui décide du caractére privé ou public, c’est moins les caracté-
ristiques de I’architecture que les constatations liées aux comportements spatio-
temporels, aux rites et aux lois. Parallelement a la véracité du discours architectural,
le jardin dessiné est certes un vecteur d’idéologie complémentaire, mais essentielle-
ment une critique de la représentation de I’aménagement instituée et véhiculée

par les Traités d’architecture.

2.4. En ce qui concerne la disposition interne, qu’en est-il de ce dessin qui, selon

F. Blondel, «est a présent tout découvert» ? La distribution relative des comparti-
ments est complexifiée a I’extréme. Le degré de connexité entre les figures, égal

au plus petit nombre de canaux dont le retrait ou la fermeture entraine la décon-
nexion d’une figure, est en effet largement accrue : un nombre élevé de relations
diagonales tend a instituer une tension, une dynamique en soi des objets représentés,
peut-étre due a I’'influence de F. Mansart sur Le Nbtre.

De plus, une rigoureuse hiérarchie des lieux est instituée en particulier par I'effet
d’une symétrie bilatérale dominante, d’une symétrie respective qui non seulement
associe mais rend parfaitement équivalentes les parties gauche et droite du dessin :
«On appelle en Architecture simmétrie uniforme, celle dont I’ordonnance regne
d’'une méme maniére dans un pourtour. Et simmétrie respective, celle dont les cotez
opposez sont pareils entr’eux» (D’Aviler).

Les jardins, comme les cours intérieures des hotels ou les places, sont dotés d’une
valeur d’orientation, la longueur excédant réguliérement la largeur : «La proportion
générale des jardins est d’étre un tiers plus longs que larges, et méme de la moitié,
afin que les piéces en deviennent barlongues et plus gracieuses a I’oeil» (30). La
direction est plus exactement une probabilité de valeur a la fois subjective, car
inscrite dans la dépendance de la figuration et de la consommation visuelle, et
objective parce que fondée par un fonctionnement syntaxique : a la répétition
fantasmatique des piéces égales se superpose en effet une mise en séquence.

(29) Mlle de Scudéry, op. cit.
(30) AJ. Dezallier d’Aigenville, La Théorie et la Pratique du Jardinage, Paris 1709.
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L’axe longiligne référentiel est désormais un axe des équivalences dans la latéralité
pour la totalité des parties des jardins (des piéces et des parties qui entrent dans
leur composition) : il est au contraire le support des oppositions et des sélections
qui régissent la concaténation des figures dans la profondeur perspective. Alors que
par la symétrie gauche/droite du dessin une solidarité nécessaire unit les figures,
longitudinalement des figures semblables ou identiques fonctionnent différentielle-
ment, et des unités privées de persistance structurelle se révélent et se défont, dans
la figuration comme dans la consommation.

3.1. La réduction conceptuelle opérée par une critique étroitement fonctionnaliste
a trop souvent empéché de comprendre I’homogénéité de la forme et du contenu ;
il est bien entendu qu’aucune figure n’a de signification et/ou de valeur a priori,
méme si sa capacité d’accueil n’est pas exempte de prédisposition (comme en attes-
tent par exemple les homologies entre I’ovale borrominien et I’ellipse copernicienne),
Il n’y a pas non plus d’universalité de la figuration possible, dont la maison ou la
ville seraient les objets de manifestation.

On a ainsi pu montrer par ailleurs qu’une méme figure, la patte d’oie, est suscep-
tible de fonctionner, conformément au code théatral classique, inversement selon
le contexte, la partie centrale pouvant tantét étre associée a I’«Aire», au «Sol ou
Plancher du Thééatre (...) qu’il faut supposer immobile» (31), ou pouvant tout au
contraire représenter le lieu du décor, un fond par essence changeant au fil des
actes. On retrouve en effet au centre du bosquet du Théatre d’Eau, par quoi
s’achéve en un dernier tableau - «ensuite on entrera au Théatre» - la description
du Parc de Versailles manuscrite par Louis XIV (B.N. Est. Res. Ve 1318), la «patte
d’oye» qui est le signe méme de la ville, immédiatement lisible. Le code théatral
est directement induit par la cl6ture du parcours en un lieu évoquant le godt du
roi pour les spectacles qu’il donnait dans sa jeunesse, lieu symétrique - en plan -
au labyrinthe dont la figure symbolique cache la valeur de lieu d’échanges amou-
reux. Ce parcours n’a rien de commun avec une promenade faite au hasard ; il est
la manifestation d’un rituel utopique, en un monde d’oisiveté et de plaisir, dont le
paradigme est I’extase devant «I'infinité des figures d’eau toutes différentes»

(A. Félibien). Or le marquage de ce lieu, comme celui de la ville de Versailles, est
réalisé par I’emploi d’une figure utilisée depuis longtemps dans I’art des jardins :
la «patte d’oye». Celle-ci ne dit pas son usage : dans la ville, elle est trace monu-
mentale de I’Aire ; dans le bosquet, elle est le support de la répartition des jets
d’eau qui «imitent par leurs changements les décorations de Théatre» (N. de Fer).
Cette figure n informe donc pas sur I’efficacité de la structure proposée de conver-
gence/divergence, que seule I’application du code théatral a permis de révéler dans
I’opposition scéne/décor.

La symétrie bilatérale «en quoi consiste la Beauté positive» est un puissant facteur

d’intégration manifestant la régularité du processus de figuration et I’'unité du jardin,
la répétition ne suffisant pas a instaurer une cohérence nécessaire. Mais deux codes

(31) D’Aubignac, La Pratique du Théatre, Paris 1657, cité par A. Villiers, op. cit. p. 23-24.
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latéraux au moins sont immédiatement impliqués par le dessin du jardin des Tuile-
ries de Le Notre, les codes géométrique et théatral qui d’une part assurent le
contr6le formel de la figuration et d’autre part induisent deux déchiffrements
co-occurrents. En fait, la profondeur perspective n’autorise pas seulement des
corrections optiques pour accroitre la beauté du jardin, comme par exemple lagran-
dissement du bassin octogonal au bout de I’allée principale dans le cas du dessin

de Le Notre, mais surtout des accentuations qui relévent d’un ordre autre, celui

de la mémoire, et nécessitent le changement ou I’effacement des principes fonda-
mentaux des Traités.

La séquence n’est pas seulement mise en relation, selon des codes qualifiés, avec
les domaines de signification propres au systeme du batir ;elle est une proposition
de schémes figuratifs dont la valeur ou la signification dépendent d’un encodage
systématique. Or, d’une part cet encodage n’est pas explicitement effectué dans
les textes ayant trait au dessin, d’autre part la systématisation des Traités fait
généralement défaut, n’étant capable de prendre en compte ni les «retombées»
théoriques d’études particuliéres (la géométrie arguésienne ou I’historicisme de

F. von Erlach), ni les opérations prescrites dans les divers manuels techniques du
batir, comme par exemple la disposition d’un appartement en fonction du coeffi-
cient de forme (le rapport longueur/largeur) et de la situation de la parcelle (cf.
Jombert/Briseux, L’architecture moderne, 1728). Par la méme la figuration opére,
a la faveur d’un changement de plan, une dispersion du sens dont les Traités sont
les gardiens.

3.2. A I’age classique toute architecture se doit d’étre a la fois mémorable et mé-
morisante. Toutefois la monumentalité ne s’obtient plus désormais par répartition
dans la ville d’édifices hypersignifiants ou par quelque transmutation naturelle (32).
La représentation mémorisante par le jeu des masses ou I’effet du matériau est
abolie au profit d’une représentation par distribution plane de lieux, a partir de®
I’espace référentiel de la figuration ; aussi, réciproquement, le sort de I’édifice n est
plus irrésistiblement lié a la monumentalité, comme c’était le cas chez les Anciens .
ainsi que le rapporte F. Blondel, I’Arc de Titus avait en effet été construit apres

la mort de ce bon Prince, la construction ayant été votée par le Sénat romain, alors
que I’Arc de Néron, qui avait été consacré par lui-méme a sa propre gloire, avait
été, comme tous les monuments des «Princes méchants», démoli «par le juste
ressentiment du Peuple, incontinent aprés sa mort».

Batir se double d’une production d’images faisant appel explicitement a la recon-
naissance et a la perception tout a la fois communes et individuelles. L étymologie
qui ouvre d’emblée les deux sens, est d’un recours précieux en ce qui concerne le

(32) Cf. F. Blondel, Cours, Livre XI, chap. 2 : «<Et comme les ornements particuliers du
Triomphe dont cette porte était chargée, n’y étaient mis que pour un temps et qu il fallait les
Oter pour y en placer d’autres aussitdt qu’il y avait un autre Triomphant, 1on s avisa dans la
suite de faire des Portes Triomphales en d’autres endroits de la Vilte que 1on consacrait aun
vainqueur particulier, et qui portaient des ornements stables et perpétuels, c est-a-dire les marq
étemelles de ses Victoires et de son Triomphe», et Seconde et Troisieme Parties, Livre 1,
chap. 1 : «Cette pierre, que I’on a depuis appelée Monument, parce qu elle servait a avertir,
c’est-a-dire a donner a la postérité la connaissance des choses passées...»
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fonctionnement monumental : monument est apparenté au latin «monere», qui,

en effet, signifie a la fois «faire souvenir» et «avertir», voire «exhorter a quelque
action». Or se souvenir, mettre en action la mémoire, n’est pas percevoir mais
entrer dans le domaine de la reconnaissance et sy frayer son chemin. Comme I’ont
indiqué les premiers travaux de la psychanalyse, la perception ne mémorise pas ;

et cette différence freudienne entre perception et reconnaissance est aussi pertinente
dans I’analyse d’une production artistique que dans celle du psychisme. Au monu-
ment allégorique relevant plus spécifiguement de la mémoire et de I’imagination
peut étre opposé le monumental qui agit principalement sur les sens et non sur le
jugement. Cette opposition permet d’expliciter une importante transformation a
I'aube de la modernité : le monumental fonctionne dans le registre de la perception
sensible mise & I’honneur par les «philosophes» esthéticiens du début du XVIlle
siecle : I’Abbé Dubos et A.G. Baumgarten.

L’arbitrarité des signes architecturaux est en effet une sorte de handicap pour la
monumentalité qui consiste a persuader par I’action de dépeindre. Fuyant toute
excentricité, le monument veut passer pour étre naturel et aisément reconnaissable ;
il fonctionne inversement a la chose artistique qui s’¢puise dans lI'accoutumance,
dans la reconnaissance : «Toute forme artistique naft, vit et meurt entre le moment
de la vision et de la perception sensible (...) et celui de la reconnaissance» (33).

Aussi comme tout objet ancien, le monument signifie-t-il le temps ou plus précisé-
ment le temps passé dans le présent ; mais en tant que chose artistique il ouvre un
futur dans le passé proche, toujours présent : il est une sorte de futur antérieur.

Le recours au rythme structurant infrasémantique de la séquence s’explique a ce
double jeu par la nécessité de figer I’histoire, en glorifiant d’une part les hauts faits
pﬁsséls du monarque et d’autre part surtout I’aboutissement présent de la monarchie
absolue.

La monumentalité est produite au centre du jardin des Tuileries de Le Notre, en
superposant a la disposition réguliére des compartiments une séquence composée
d’une terrasse face au palais, de trois pieces de broderies, de trois allées, d’un grand
bassin octogonal associé a deux bosquets et d’une autre terrasse «qui regarde le
Cours de la Reine». Le monument n’est pas un édifice singulier faisant appel a une
représentation commune (p.e. I’écho ou le labyrinthe du premier jardin des Tuileries),
mais un tracé complexe congu dans la figuration graphique et destiné a régulariser
la perception individuelle (34). L’étude plus approfondie de la monumentalité
classique n’a pas sa place ici : dans cette comparaison entre deux jardins, il s’agit
simplement de relever que la compensation de la perte relative de régularité géomé-
trique est effectuée par recours a lI’'espacement. Espacer, c’est selon la définition
positive d’E. Littré, «ranger plusieurs choses de maniere a laisser entre elles I’espace
nécessaire.

(33) V. Chklovski, op. cit. p. 83-4 et La Marche du Cheval, éditions Champ libre, Paris, 1973,
p. 24 :«Les changements en art (...) sont le résultat d’un perpétuel processus d’ossification par
lesquels les objets cessent d’étre percus concrétement pour étre reconnus».

(34) «Le tracé des villes (...) est en lui-méme structure monumentale, et non seulement schéma
soffrant a une perspective monumentale des édifices». G.C. Argan, op. cit., p. 46.
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Le choix et le classement des lieux ne relévent pas tant de I’expérimentation con-
créte que de la duplication figurative et de ses moyens techniques : le cadrage
I’ouverture et la fermeture des figures, I’adherence et lintervalle entre les objet
figurés (ou leurs notations abstraites), enfin le mode d’opposition blanc/noir et
I’échelle métrique.

Le dessin «a présent tout découvert» de Le No6tre engendre la localité (35) en
imposant |’espace directionnel et ouvert de la séquence par un changement dras Tque
d’échelle et un arrangement selon un modele ternaire réglant les relations entre les
matériaux représentés (I’eau, le végétal et le minéral) et les figures géométriques

(le carré le cercle et I’octogone). Sur I’axe longitudinal des sélections une tndite

est subrogée a la dualité associative de la symeétrie bilatérale (36), conférant au jardin
cette unité maintes fois proclamée. La localisation est effectuée

d’un centre, d’un muieu, mais aussi par la détermination des bords . laxiahte
hiérarchisante de la séquence ne se substitue pas, mais au contrairese suPe™Pose

a une axialité par englobement des parties, tramant lensemble restant du jar

C’est la complexité structurelle du dispositif monumental produit par la figuration
(en tant g u e W e ) qui permet au jardin de se préter a différentes semantisations.
Dans la commémoration d'un étemel présent caractérisé par 1abondance des
richesses et la multiplicité des événements possibles, ce dispositif assure larticulation
pouvoir et le comportement d’un public choisi selon des modalites
qui échappent désormais au discours de I'aménagement L’etude d autres jardins
et surtout de leurs modifications successives permettrait de préciser ks homologi
existant diachroniquement entre la pratique figurative, et les discursmtes cont
poraines.

(35) «Raumen erbringt die jeweis enW o h : u n d d*Raum'/ Darfet
und verbirgt sich zugleich ~esChehen>> H Heid gg > 1V, GaUimard 1976 : «Espacer,

s’abrite du meme coup un avoir-lieu. Cette cMacter stique p p
2
a

2 . L _ L « dénokion du spat
, par avance, a se tenir» (je souligne).

déterminer, avant tout

¢C W Herrmann, The theory of Claude Perrault, Londres 1973, p. 54 et 1U4.
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VI - LE FRAGMENT

1.1.  Prise dans la représentation illusionniste classique, la figuration efface les
traces de toute organisation formelle productrice, de cette forme d’expression
graphique (1) que constituent indissociablement la construction du support et le
geste traceur de signes ; mais dialectiquement cette méme figuration est, par ses
propres moyens, critique nécessaire de la représentation architecturale qu’elle offre,
gu’elle exhibe dans les limites qui lui sont imparties. L’importance de la figuration'
graphique en architecture ne réside pas uniquement dans la matérialité méme de
cette médiation et ses effets immédiats, ou dans I’inscription d’une figure sur une
surface définie. L’apport théorique n’a pas en effet tant lieu dans I’effectuation

du dessin qu’a un niveau figuratif primaire concernant la spécificité des moyens de
représentation et d’appropriation des batiments. Le supplément théorique est pro-
duit par le dessin, et non plus seulement dans le dessin ; I’écart de la figuration vis-
a-vis du discours conceptuel tient également en ce qu’elle montre, par ses vertus

de présentation, et dans ce qu’elle montre : la chose représentée. Une analyse épis-
témologique doit donc s’attacher aux divers sens de ce qui est figuré comme a la
logique formelle du dessin.

La régularité générale des objets figurables, la division par parties et le rapproche-
ment de ces derniéres en un méme espace, ne correspondent ni a un découpage
disciplinaire strict - celui de I’Architecture -, ni a une psychologie de la perception
(dissociant par exemple, ce qui ressort de la vision proche/de la vision lointaine).
De la figuration émergent alors des objets monstrueux et inconnus, des choses re-
présentées que la systématique des Traités est incapable de décrire et d’engendrer
logiquement du fait du parallélisme entre les niveaux d’objectivation conceptuel

et iconique. Les solutions mises en avant, proposées par le dessin, cessent d’étre

les plus ou moins fidéles illustrations de I’art de batir, et surtout ne sont pas réduc-
tibles aux principes de cet art, quoique semblablement fondées : le découpage de

la réalité architecturale effectué par la figuration ne coincide plus avec la dénota-
tion «classique» traditionnelle ou représentation conceptuelle des Traités. Or, si

ce n’est certes pas la tache des discours instaurateurs que de décrire I’ensemble des

(1) On emprunte ici une distinction linguistique effectuée par L. Hjemslev. Cf. la définition
de la forme d expression par R. Barthes : «Le plan des signifiants constitue le plan d’expression
et celui des signifies le plan de contenu (...) Chaque plan comporte en effet, pour Hjemslev
deux strata : la forme et la substance (...), la forme est ce qui peut étre décrit exhaustivement
L..) par la linguistique sans recours & aucune prémisse extra-linguistique...» «Eléments de
sémiologie», in Communications n° 4, 1964.
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réalisations existantes (et, en fait, de prescrire par la-méme 1événement architectu-
ral qui doit avoir lieu), il n’en est pas moins vrai que ces textes ont pour mission
de fournir expressément les explications nécessaires a la compréhension et a la
connaissance de ce qui peut ou devrait étre bati en fonction de principes fonda-
mentaux et de régles simples. Force est de constater que la théorie des Traités
classiques est bien insuffisante pour circonvenir les effets de la conception par la
figuration, c’est-a-dire d’une pratique qui n’est pas toujours artistique.

Les projets envisagés sont des prototypes, quasiment au sens employé dans le
langage industriel moderne ; ce ne sont donc pas des modeles scientifiques décrivant
la probabilité d’existence de I’Architecture et/ou expliquant I’espace architectural
en tant que réalité interprétative du monde. Ces prototypes sont toutefois des
objets opératifs concrets, possédant leurs principes en eux, et qui ne se donnent

ni tout a fait comme des énoncés faisant partie d’un discours sur Laménagement
urbain (ou plus spécifiquement sur la ville classique), ni comme des choses réelles
relevant banalement de la simple perception. lls s’apparentent ambigument au
concept et a la pratique transformationnelle du monde, et valent autant vis-a-vis
de la théorie du batir que de la pratique de I'aménagement. Il faut admettre que

la régularité et la symétrie en font des modeles urbains, en ce sens - et uniquement
en ce sens - qu’ls sont parfaitement satisfaisants du point de vue de la commodité
et remarquables esthétiquement : ce sont donc de bons exemples (2). Ces projets
ne servent de modeles que pour échapper a la détermination systématique des
Traités délimitant les frontiéres de I’art de batir : ce qui compte, c est leur statut
intermédiaire et leur capacité opératoire.

Du seul fait de leur construction sur «le principe iconique» (3) en fonction d’une
autre dimension, fortement symbolique et représentative, de la connaissance, ces
représentations concréetes d’objets sont incompréhensibles : elles paraissent relever
du pur hasard, lorsqu’elles ne font que se situer, de maniere obligée, au croisement
de sous-systémes complémentaires (par exemple le systeme ornemental) ou latéraux
servant de code (par exemple les systemes théatral, monumental...). Ce croisement,
ou plus exactement cette collocation des codes est provoquée nécessairement par
la représentation graphique qui réunit également en un méme lieu des éléments
théoriquement disjoints.

Certains des objets représentés en question, du fait de lexistence de caractéristiques
identiques reconnaissables, sont, aux fins de I’analyse, dénommés «fragments». Il
s’agit de groupements de maisons ou de rues inaugurant concrétement une proce-
dure originale d’aménagement urbain par parties, qui n’emprunte ni a la composi-
tion par Tlots, - en référence a la Renaissance italienne ou a son modele antique :
I’insula — ni au réseau volontaire des rues, d’origine hippodamienne (4). Ces assem-
blages particuliers, ces rues singuliéres sont des opérateurs réguliers qui permettenta

(2) Cf. L’arrét du Conseil du Roi, d’aolt 1693, concernant la rue de la Ferronnerie.

(3) Il n’y aurait pas besoin de mots pour comprendre «le signe représentatif verbal (I’image)»,
cf. 1. Lotman, Structure du texte artistique (1970), trad. fran¢. Gallimard, Pans 1973.

(4) «Hippodamos de Milet, architecte fait adopter pour les villes les plans régulierset

triques. Il applique ses théories au Pirée, a Thounoi (443 B.C.), a Rhodes (408 B C.)». A. Jaree,
I"Gréce antique et la vie grecque, Delagrave, Paris 1914. L éventualité de la concordance ent
délimitation d’un quartier et le fragment ne releve en rien de la structure de ce dernier (cf. la
fagade postérieure de la rue de la Ferronnerie, fig. 23 et 24).
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la construction objectivement intentionnelle d’une ville, en enclenchant un processus
d’enchassement dans des séquences complexes. Cette procédure recourt certes a
Iimage d’une ville «éclatée», morcelée (5). Mais en méme temps, les fragments de
ville contribuent a construire, a partir des années 1680, la représentation d’un
continuum urbain, d’une homogénéité possible de la ville que les oppositions con-
trastées des taxinomies des usages ou des usagers rendaient théoriquement impossible.
D conviendrait sans doute a cet effet d’étudier par ailleurs comment s’abolissent

les contraires, au profit de quelle «<moyenne» classique (6) entre deux niveaux de
composition : la maison et la ville. Cette moyenne n’est certainement pas une quel-
conque neutralisation par analogie, ni une simple négation des contradictions, mais
une médiation complexe (7).

1.2. Les fragments, bien qu¢minemment transformables idéologiquement (8), re-
tiennent donc I’attention en ce qu’ils ne peuvent s’inscrire intégralement dans
I’Architecture. Et pourtant le fragment de ville est théoriquement un discours de
I’espace en ce qu’il manifeste non seulement une possibilité de batir non envisa-
geable dans la systématique bloquée des Traités, mais également une réelle volonté
de langage dans la production urbanistique. Désormais, de vastes étendues sont
susceptibles d’étre spatialisées réguliérement, les entités répétitives étant sélectionnées
fonctionnellement et combinées selon un ordre global de représentation qui élimine
par ailleurs leur production effective et leur matérialité.

Le plaisir de la régularité et une certaine efficacité pour le bien de tous se rend
lisible. Pourtant le fragment de ville se donne pour autre chose que ce qu’il est
réellement : objet doué d’une authentique stabilité structurale, il joue le role d’un
outil de représentation pour la ville-embléme qui conforte idéalement la société
contemporaine, pour cette ville d’échanges, donc essentiellement ouverte et utile,
ou tout est interchangeable suivant les besoins. A I’interchangeabilité s’ajoutent
indissociablement les idées d’homogénéisation du sol, de standardisation du domaine
bati et de concentration des individus socialement isolés.

(5) Cette conception se réalise effectivement en Grande-Bretagne, a partir de la fin du XVlle
siecle, mais rarement en France, et peut-&tre pas essentiellement pour des raisons juridiques
(comme le caractére exceptionnel du bail amphithéotique de 99 ans).

(6) M. Lavedan, Histoire de I’'urbanisme, Laurens, Paris 1959 : «Une heureuse médiocrité
generale est préférable a une juxtaposition de palais et de taudis.». Cf. C. Perrault, «Ordonnance
des cing especes de colonnes, Paris 1683, p. 33 : «..la médiocrité que je considére comme la
réglé la plus certaine pour concilier les opinions diverses et les exemples différents qui se ren-
contrent en Architecture». Et de méme F. Blondel, Cours, 5e Partie, Livre 1V, chap. 9 : «Je

ne sais pas les regles précises qui déterminent le milieu entre les mesures naturelles et celles

que produit la perspective.

(7) Cf. Biaise Pascal et la détermination d’un «juste milieu» en fait inaccessible. Cette pensée
classique du milieu peut viser une neutralisation : «Deux infinis. Milieu. Quand on lit trop
vite ou trop doucement, on n’entend rien». Pensées,, éd. Lafuma 723, ou bien vise un inter-
mediaire effectif : «Il y a une opposition invincible entre Dieu et nous, et que sans un média-
teur il ne peut y avoir de commerce». Pensées, Laf. 378 (je souligne).

(8) D& lors que la rationalisation et le controle des individus sera reconnu comme nécessité
(fatalité ?) de la société industrielle, une sorte d’assimilation sera effectuée entre un appareil
idéologgque —en I’occurrence I’Architecture —et les outils d’une sourde répression organisée
par la bourgeoisie a partir d’'une méme loi pour tous.
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L’interchangeabilité ne touche jusqu’alors que des édifices remarquables qu’ils soient
publics ou privés : I’exemple de I’h6tel de Soissons est suffisamment explicite sur
ce point. Si des substitutions s’operent en dehors de ces cas privilégiés, c’est au

prix d’un émiettement forcené de la propriété privée, collective ou individuelle,
visant un accroissement maximal de la rentabilité fonciére, principalement sur les
rues importantes. L’homogénéisation du sol ne peut toujours pas étre opérée pour
des raisons d’ordre juridique, mais aussi a cause d’un manque concomitant a la la
conceptualisation. Sans nier la réelle importance accordée au «rez-de-chaussee du
nouveau Paris» (H. Sauvai) par les plus grands noms de I’architecture officielle (9),
il faut constater que leurs actions sont toujours ponctuelles, déconnectées du simple
point de vue disciplinaire ou corporatif, mais aussi dépourvues de liaison entre elles
parce que résultant d’occasions déterminées et isolées. A chaque probleme est ap-
portée une solution sans considération de ce qui I’englobe, et en fonction d une
division technique du travail devenue archaique : ainsi sont effectues le trace d un
égout déterminé, la distribution de I’eau (10), la consolidation d’un batiment exis-
tant ou la construction d’un quai (cf. Annexe III).

La référence aux reproductions graphiques de la ville de Paris oblige a constater
que, malgré la réédition en 1710 du plan de Bullet/Blondel par le géographe Jafflot
(11), contenant un schéma du réseau hydraulique souterrain, il faut attendre 1716
pour qu’un «plan des conduits en eau des fontaines publiques» soit gravé, imprime
et vendu par N. de Fer. La simplicité du schéma général de I’alimentation en eau
(avec ses ségrégations archaiques, comme la séparation des «tuyaux du Roi» et
«de la Ville») est particulierement sensible par comparaison avec I’extraordinaire
réseau versaillais établi quarante ans auparavant. L’homogénéité spatiale n’est donc
pas le fait de la société monarchique malgré la prise en considération de la totalité
urbaine effectuée par le plan Bullet/Blondel et la construction d’une image puissante
de I’existence de la ville par le mouvement d’un regard «distrait» décrivant la cir-
conférence des «Cours» nouvellement établis ; mais peut-étre ne faut-il pas négliger
le handicap déterminant que constituent les résistances d’une forme de propriété
féodale totalement vétuste, c’est-a-dire I’expression d’un anachronisme juridique

et social.

13. Cet art urbain résolument innovant que montrent diverses figurations graphiques,
se manifeste inauguralement et concretement en un processus de disparition du
domaine bati existant, dans la mesure ou celui-ci exerce des nuisances au détriment
de ce qui peut étre reconnu comme étant le bien-étre général :son origine serait
donc du domaine de la commodité publique. L’intervention royale au sujet de
I’élargissement de la rue de la Ferronnerie est sans doute motivée par le reel em-

(91 D’Orbay Desgodetz ou Bullet sont tous membres de 1Academie™d Architecture. Du premi
cf en particulier fe relevé des carriéres sous I’Observatoire (16 avnl 1676), du second ™ «plan
du Louvre et des Tuileries et conduits d’eaux d’Arcueil et de la Samaritaine» (B.N.Est.Va419J),

(101 Francine dénonce le détournement de I’eau au profit des échevins et grands bourgeois
p~sient c¢f L Hautecoeur,.Histoire de I'architecture classique, Tome 3, Picard, Pans 1950.

(111 1l s’agit du grand-pere du Sieur Jaillot auquel on doit les remarquablement érudites et trés
précises «Recherches critiques, historiques et typographiques sur la ville de Paris» (1775).



barras que provoque I’étroitesse d’une rue «des plus passantes de Paris» (H. Sauvai)
ainsi que par la géne extréme, et les risques de panique et de désordre public que
pourraient entrainer la destruction des échoppes et la construction de batiments
nécessitant le bouleversement des charniers. Comme I’arrét du 17 novembre 1667
qui ordonne |’égargissement de la rue et prescrit les droits des intervenants est
reste matériellement sans effet, un nouvel arrét royal dont la minute est accompa-
gnée d un dessm, est promulgué le 18 octobre 1669 (cf. Annexe Il1). Cet arrét
prescrit strictement la spatialité générale, fixe les mesures avec la plus grand préci-
sion, ordonne les matériaux et détermine méme I’'accompagnement ornemental
le caractéere quelque peu définitif de I’opération et la solidité d’une construction
au-dessus des charniers, nécessitent le recours a la pierre, alors que I’on construit
par ailleurs en moellons, en bois et en platre. La distribution interne des «maisons
qui terminent la rue du c6té du cimetiére» est déterminée en termes généraux
selon le principe”des corps de logis doubles, dont les applications sont nombreuses
depuis les premiéres casernes jusqu’au plan inital projeté pour Versailles (cf. fig. 15).
nfin, 1hygiéne est assurée, ceci en conformité avec un mouvement général se
développant dans les derniéres années du siecle.

Les lettres patentes, édits et réglements du droit coutumier font partie du discours
de la loi régissant les actes et codifiant les usages de la réalisation des batiments
dans une société donnée. Ces textes connotateurs (12), comme les appelle F. Choay
se sont installés de plein droit dans les manuels, mais I’accés des Traités leur est
nécessairement - en fait structuralement - interdit. Or c’est par un tel texte de

loi que le premier fragment apparait ; de plus un arrét ultérieur (aolt 1693) fait
état de I’'exemplarité de cette rue de la Ferronnerie qui «a été rendue comme elle
est maintenant la plus belle et la plus commode de notre bonne ville de Paris» (13).
Les fragments représentés ont donc partie liée avec les discours juridiques de cons-
titution de la cité, étrangers a la représentation architecturale des Traités, qui se
veut universelle et atopique. La réussite de ce fragment de ville décrit a posteriori par
L. Brice comme «une longue ligne de maisons d’une méme symétrie» ne constitue
toutefois pas un succes pour les représentants de I’administration parisienne (le
Bureau des Finances), ni pour les ingénieurs vis-a-vis des architectes : la construction
spatiale est détournée politiquement au profit d’un Etat central décideur.

2.1. L’ancien équilibre entre la parcelle, la voirie et le bati est rompu au profit

un espace réglementé et asservi, échappant nécessairement a la représentation
architecturale. La primauté du batiment sur I’aire (la parcelle) ou par rapport a la
situation generale (la voie) mérite une analyse plus fine qui n’a pas sa place ici :
U faut au moins remarquer que, par un retournement rigoureux, la rue est une
sorte d’édifice en négatif, un batiment vide et un espace planifié, défini potentielle-3

(12) Dans sa remarquable analyse des discours modernes occidentaux sur I’espace : «Figures
d un discours méconnu, in Critique n° 311, avril 1973, F. Choay se propose de distinguer iez

|g mgngﬁ{{aﬁgr%gqIsdslgag%%%{lgtateurs «qui organisent I’espacePde facon obli&]ue Sar

(13) G.Brice, Description de la.ville de Paris, 5e éd., 1706 : «...une longue ligne de maisons d’une

K symeétrie, construite en 1671, lesquelles appartiennent au chapitre de St-Germain 1’Auxerrois
n’a __tlrc un revenu tres cgnsidférab[e». La dirgension économique ne doit pas étre négligée, qui  ’
n a cependant pas sa place dans la presente etude.
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ment du strict point de vue programmatique, sans recours a I’Architecture. Le
batiment entreessentiellement dans la composition de la rue, mais comme inverse
et indépendant de I’éventuelle stratification historique correspondant au découpage
parcellaire. L’indissociabilité des caractéristiques de la rue et du batiment ne sen-
tend que vis-a-vis d’une conception administrative et politique détournant lart
urbain a son profit.

Cela n’empéche pas I’existence de particularités non spectaculaires, en particulier
de ce qu’il faut appeler un statut dimensionnel :la rue de la Ferronnerie mesure
environ 136 meétres, la rue Childebert environ 132 métres. L alignement présent
par arrét spécial et/ou par les us et coutumes de la ville de Pans (qui en labsence
d’autres coutumes font jurisprudence en France), est ng ° * $ n
Ips Trésoriers de France (14), et en ce qui concerne la rue de la Ferronnerie, nom
meément par les sieurs de Paris et Beauchamp (cf. Annexe Ill). Le batiment ne
préexiste”™ I’emplacement et au processus de division du sol en parcelles que con-
formément & une distribution intérieure possible ; concrétement, la dmsion en
oarcelles doit suivre la division du batiment en «corps de logis» séparés Or non
seulement la cl6ture par les fagades I’emporte dans les faits, c’est-a-dire dans la
réalisation effective, mais également dans ce qui se donne pour logique du batir
SX Tavec lesyi.emé proposé pa, les Traités : I» de ta cléture
_ ia naroi - préexiste théoriguement aux operations de partition de laire.

22 A partir de la représentation frontale du fragment de ville s organise une
décomposition par lieux (15). Du c6té de la rue, les ornements d architecture
viennent souligner arbitrairement les significations techmques et sociales de cet
iISteTbatir
une centralité qui ne prend son sens que par rapport a la totalité>dela

symétrisée longitudinalement. La rue est un lieu extérieur possédant des Issues mate
rialisées - une entrée et une sortie -, c’est-a-dire des limites non liées a un systeme

a tsuppléance (par exemple, alphanumérique :cf. le marquage des rues et le numéro-
tage des maisons) : c’est donc expressivement un lieu exteneur clos. Comme e

atteste d’ailleurs la lecture des arrétés qui posent la me comme une totalité culturel-
lement et socialement soumise (a la différence de I’étendue des chemins campagnards),

cernant le batir, cf. Arch. Nat. séné Z1F.

S ip te & i, loNMu-on «»S d. I’espace». D es».», I » P™'
cipes de la philosophie, Paris, 1647, £d. de la Pleiade, p. 616-8.

Un fronton armorié, quelques altérations des ouvertures accentuent
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les caractéristiques de cl6ture, d’ordonnance et d’extériorité de la rue la désignent
comme espace de surveillance : «Pour la sécurité du quartier, toutes les maisons et
batiments seront faits sur rue...» L’alignement est exprimé plastiquement par ces
moulures qui font le désespoir de F. Blondel : «Les macons de Paris ont accoutumé

de séparer les étages du dehors des batiments par des cours de plinthes, mais méme

au droit des appuis des fenetres. Ce qui fait un méchant effet par I'interruption des
facades par tant d entrecoupures» (16). A travers la destruction de la verticalité de

la fagade est marquée, de fagon résolument immotivée, I’hnomogénéité de la distribution
spatiale horizontale des catégories sociales. Décroissant réguliérement depuis le premier
au-dessus de lentresol, les étages supérieurs sont loués a des familles pauvres mais
jamais aux domestiques, qui habitent chez et méme avec les maitres ;le premier étage
ou lentresol, et la boutique au rez-de-chaussée, sont, eux, réservés au baiileur princi
pal. toutefois la division sociale homogéne ne correspond pas rigoureusement a la
division effective des appartements qui est a la fois verticale et horizontale.

Il convient de noter en outre que la perméabilité des domaines publics/privés et accrue
dans les fragments en question ;il est désormais admis parallelement que I’intérieur
et lextérieur se touchent. Le batiment s’ouvre sur ce qui fait figure d’extérieur :
dune part 1ensemble des rez-de-chaussée est constitué de boutiques ouvertes sur la
rue avec leurs enseignes et auvents, d’autre part les éléments exceptionnels ressortis-
sant du domaine public sont ajoutés et incorporés :portique et passage vers le cime-
tiere des Innocents pour la rue de la Ferronnerie, fontaine publique dans la rue Chil-
debert. L architecture classique étant essentiellement impliquée idéologiquement dans
lalormation et la transformation sociales, impose culturellement des limites qui la
tondent et la confortent, et précisément une ligne de partage spatial entre I'intérieur
e lextérieur, entre un monde domestiqué et le chaos qui I’entoure par nécessité.
Lette exigence de cléture dans I’édification sociale, et, pourrait-on dire, d’antithése
qui progressivement s’affirme apres le premier quart du XVllle siécle, est de la
meme fagon évidente dans les manifestations théoriques que constituent les Traités
Architecture classique (17). Il suffit de souligner I’importance accordée a la Bien-
séance qui a rapport non seulement a ce qu’est le batiment du point de vue de
lusage, mais également a I’Accoutumance. L’économie livresque en est d’ailleurs
bouleversée, comme en atteste la répartition du Nouveau Traité de de Cordemov,
ou la troisieme et derniére partie (la Bienséance) prévaut hiérarchiquement sur les
deux premiéres (I’Ordonnance et la Disposition). L’importance de la Bienséance
end a saccroitre dans la représentation architecturale classique, dominant en fait
e systeme du batir visé par C. Perrault et de Cordemoy. Au tournant du siecle la
neorie architecturale offre en I’absence de toute assertion politique (régulierement
absente des Traités), I'image d’une sorte de crispation sur un donné et désigne en
tait une tendance dominante au statu quo qui se nourrit de I’antithese. La stricte
opposition polaire entre les lieux extérieurs ouverts et les espaces internes clos

(16) F. Blondel, Cours, 3e Partie, Livre premier, chapitre X.

[archnlLteh®i? te toutefconsidération théorique, U faut remarquer que jamais auparavant
la_rpnrdc ~ i-1Ste n avalt ete aussi he a lexpression bureaucratique du pouvoir. Parallélement
ou IlPHnNI atlon sotlale.due.donne la théorie architecturale est bien colLervatrice & une époque

Ré,fnCOISOT me?t S?Clal vis'a'is de la dramatique crispation nobiliaire de la fin de I’Ancien
,Ue e S“ “f c *; _
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est neutralisée par 1’émergence dans la figuration des termes mixtes intermédiaires,
de ces lieux externes clos et internes ouverts, que la théorie des Traités se prive de
décrire pour ne s’en tenir qu’a I’opposition binaire extérieur/intérieur. Si la cl6ture
ne fait pas faillite par les effets de la figuration graphique, du moins les regles du

jeu d’échange entre les termes antithétiques sont-elles proposées (a défaut d’abolir
ces dernieres) en une sorte de tableau continu.

2.3. Méme si une réelle complixification théorique est produite dans le champ des
usages et des usagers par un jeu topique, le fragment peut trés bien sembler ne pas
remettre en cause le contenu des Traités qu’en aucun cas ce jeu actif ne transgresse.
Deux raisons possibles apparaissent habilitant cette thése : d’une part le groupement
de maisons en rangée existe depuis longtemps ; d’autre part des édifices résultant
d’un programme spécifique offrent des caractéristiques semblables, comme les
Traités le montrent exemplairement : les places et les ponts.

Le groupement des maisons n’est pas en soi une innovation ; pourtant dans les
exemples anciens, les traits convoqués ne semblent pas devoir faire systéme, ou

plus exactement ne pas s’intégrer dans des unités plus grandes ou plus complexes
relevant de domaines de signification hiérarchisés. Les maisons des religieux (p.e.

les Chartreux au Moyen Age), la Fuggerei d’Augsbourg (1519), la Strada Nuova
(1550-70), sont autant d’exemples de réalisations d’ensembles singuliers n’ayant que
certains signes distinctifs formels du fragment, c’est-a-dire ne possédant en commun
avec celui-ci que des parties substituables jouant un réle indiciel. Ainsi les premiéres
maisons de la Fuggerei, construites dés 1516 selon des normes de rationalisation
importantes, sont des maisons bifamiliales (comprenant un logement au rez-de-
chaussée avec jardinet sur le derriere, et un logement a I’étage avec comble aména-
geable) qui, par arrangement conforme a une logique du batir débarrassée de tout
perfectionnisme esthétique, forment des ruelles intercommunicantes (18). La Strada
Nuova, par contre, est composée de I’assemblage régulier des massifs et luxueux
hétels de I’aristocratie génoise du XVle siécle, autour d’un vide longitudinal : les
grandes facades, diversement décorées mais toujours égales métriqguement, bordent
la rue de telle sorte qu’«a la limite la Strada Nuova forme un seul palais» (19)
dont les éléments constitutifs sont décomposables et substituables les uns aux autres.
Si les hotels génois, dont I’organisation interne, c’est-a-dire la disposition, est tou-
jours rigoureusement identique, conservent une réelle autonomie du fait de leur
implantation insulaire dans un espace de distribution entiérement clos, les maisons
en rangées de la Fuggerei perdent si ce n’est toute individualité, du moins la faculté
d’étre segmentées, décomposées réguliérement. Cette différence entre les parties

(18) Les deux logements ont un accés séparé sur la ruelle, par portes juxtaposées. Chaque loge-
ment comprend une salle sur le devant communiquant avec une petite cuisine (dont I’affectation
fonctionnelle est précise) donnant sur le jardin, et deux chambres.

(19) P. Charpentrat, «Signification politique et sociale d’une rue génoise : la Strada Nuova
interprétée par Rubens», in La sociologie de I’art et sa vocation interdisciplinaire, Denoél/
Gonthier, Paris 1976. A propos du rble de la bourgeoisie financiére allemande dans le domaine
artistique, cf. N. Lieb, Die Fugger und die Kunst im Zeitalter der Spatgotik und frithen Renais-
sance, Schwabische Forschungsgemeinschaft Reihe, Munich, 1952.
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constitutives ne doit pas faire oublier I’essentiel :au niveau de la composition
d’ensemble, tout comme la Strada Nuova dans un contexte largement différent et
pour des raisons de concentration d’individus totalement opposées, la Fuggerei est
une totalité qui s oppose a la ville de multiples points de vue, en particulier struc-
turel, social et symbolique ;les zones ainsi urbanisées rationnellement ne sont pas
des exemples pour une structuration délibérée de I’ensemble de la ville. L’idée de
module I’emporte certes sur I'idée de proportionnalité qui régit en derniere instance
(au plan de lesthétique) les projets de contréle formel du développement de la
ville a partir d’édifices extraordinaires correspondant aux grands programmes publics
mais il ne s agit pas de module urbain. Au contraire le fragment est une unité de
composition homogénéisant la ville.

Dans leur catalogue de grands programmes, les Traités donnent traditionnellement
des exemples d édifices ayant des caractéristiques semblables a celles du fragment :
les ponts et les places. Méme lorsque le discours n’est pas rendu explicitement pres-
criptif par la présence d’illustrations, les qualités requises ont suffisamment de ré-
ference dans le réel (et non pas dans d’autres représentations) pour imposer leur
normativité. Les singularités d’objets I'emportent sur la prétendue universalité des
réglés de lart A partir des énoncés proposés, on peut moins reconnaitre les membres
dune classe d objets que connaitre I'inscription dun objet (par exemple un pont)
dans une totalité qui le comprend (la ville). Ainsi, de Cordemoy, juste apres avoir
déterminé «ce qu’on doit observer dans les places», donne un ensemble de regles
que rien ne vient clore, destinées a «rendre commodes et magnifiques les ponts» ;
celles-ci concernent aussi bien les proportions que la situation relative de I’objet
a largeur et les issues, également une éventuelle connexion avec les Places, la facilité
dacces («que I’entrée et la sortie en soient aisées»), enfin la médiocrité des pentes
et... la présence «de maisons de méme hauteur et ne débordant pas sur le fleuve» (20).
n ce qui concerne les réalisations effectives, on se rappelle que le Pont au Change,
construit de 1639 a 1647, comprend deux rangées de maisons doubles a quatre
étages, avec boutique sur rue et magasin du cété du fleuve. La Place Dauphine est,
quant a elle, décrite en termes semblables : «Tout autour sont élevées des maisons
particuliéres doubles, uniformes a quatre étages, couvertes d’ardoises, baties en
bnques, liées avec des chaines de pierres a bossages rustiques...» (21).

?rlnr;f)reﬂ—rna{SOnS/\_éb0 rdanj. le, fleuv tenaien% sur_des Pilotis de bois, ce ﬁuiéjouvait oc? -
fonner des incendies a partir de chalands encombrant le fleuve, comme’ce fut le cas Dour la

destruction du Petit Pont en avril 1718. Celui-ci reconstruit des 171 C ar les soin.s de J Beau
maison~AlarChl-eex? de ? vllle de Paris>entré dePuis Peu a I’Académie, est dépourvu_de
mi’il Ut A-  $?*%les avls des commentateurs contemporains different : si Sauvai affirme
Das ré%agr i"Urd hU* MnS mai SO, «P(E_’L’l eviter %areu incendie». G. Brice déclare «gu’on n’g
pas retabli les”maisons, Ce qui donne beaucoup d'air a ce quartier», n’envisageant sans doute
X' n:i?lthb’ de P gblljté d® -T S «Sétehidant ETMere sans ne fnSp”~on .depms une
je .nile P e Ua laltres. Le %poni("koyal gont on daoulﬂes desgrﬁ) et Jéws %pT Har
~ 1685) en piéces et sansm aison ?fi ce quYproJoqui
dU fI6T ~ Par espacement. Non seulement le fleuve est rendu apparent, mais
que ce .leu “ terne unissant des rives séparées : a partir du pont on voit
fcco™ nur”/serirruMioNUBUET' deS \mPllcations épistémiques dans lesquelles sont liés les
tn aii) etleurs effets> cf- B- Fortier et ai” La p°u-

@ 629 Sauval, Histoire et recherches des Antiquités de Paris, (1724), Tome I, Livre VI,

nont w*i



La ressemblance entre ces exemples de groupements de maisons (~teu d stribu
tion interne, etc) et la structure des projets des rues de la Ferronnerie et Chidebert,
qui se montrent semblablement en tant que volonté d architecture sans intention-
nalité artistique de la part des concepteurs, est particulierement remarquable. Le

S ut deTes™oupements segmentables dans la représentation architecturale est a
la fois complexe et ambigu car au méme titre que les fragments, s constituent aux
limites externes de la théorie de réelles possibilités d’appropriation pnvee d et o
publics. Mais la caractéristique nécessaire du fragment est plus comp . g

de disjoindre dans la taxinomie public/prive, les champs de lusage d une part, &
de l'usag'r d’autre part. L’opposition déja soulignée entre

édifices (et a un degré moindre cele des édifices particuliers , les hotels), et la
construction des maisons est abolie de fagon originale grace a la dec®uve® J-J,,
figuration d’un élément moyen dominant : le fragment, qui opéré cette dissoc
dichamps de l'usage et de I’'usager, en préfigurant les programmes de logem
modernes.

»*

24 Le fragment de ville se pose comme intermédiaire necessaire entre 1arclutectUK]
et I’art urbain, puisqu’il appartient conjointement a ces deux niveaux de amena
eement et les intégre I’'un I'autre. La distribution des édifices publics et pnves, e

fa composition urbaine avec ses savants jeux arithmétiques et ses ordonnances
géométriques sont révisables en fonction d’une structuration modulaire et a partir
S T 2 S moyen, d'un média.em efficace qui fig» dans caUoge poj.bie,
en I’occurrence exprimable par la représentation graphique. La ville classique n a
désorm”™Z acontre que le morcellement ; deux des plus rigoureux principes
assurant™aicohérence sont enfreints -.I"adhérence distinctive des maisons disparait
et la visualité s’accroit (mais en tant que forme de la cent' f “\Z e n t cons-
détriment de la cloture et du renfermement. La représentation du fragment cons
titue bien une nouveauté, une innovation non immédiatement assimilable théori-
quement? dont { s’agit désormais de tenter d’expliciter le fonctionnement vis-a-vis
de la théorie discursive.

Si I’origine du fragment réside dans un texte juridique (cf. Annexe I1I), il n’en est
pas moins vrai qufle discours connotateur recourt nécessairement pom le choix
ultime du projet devant étre réalisé, a la figure graphique. C est au proces de tig
ration et non a I’objet d’architecture qu’il convient de sattacher. Une certa

classe d’objets a certes pu étre déterminée par les mots, ou plutdt produite discup
sivemenf néanmoins un supplément d’indications et de normes”s’nnpose que” nue.
la représentation graphique. Ce surplus est une assurance (au double sens de mise
entd?icurité pourl. suite) que se donne lajuridiction ««ernan

le produit final, afin que celui-ci ait bien les caractéristiques requises pour apparte
nir?a la classe d’objets visée. Cette nécessité du dessin correspond a une limitation
Z pissSés du discours, a la fermeture d’'un champ limité

nation des codes de lecture convoqués : plutdt que de satisfaire avec la pl g
reuse parcimonie a la définition générale donnée, I’illustration rend alors exemp *
T 7 f f i - «. interprété, marqué et en fait réalisé. Cet exempleou ta *

on-
neilement «le lexicographe dit (...) ce que la définition na pas teve



définie» (22), est I’occasion d’effectuer un déplacement théorique essentiel qui
divise sévérement la représentation architecturale sans toutefois en renverser les
valeurs ou les principes donnés fictivement pour fondement du batir : une accen-
tuation différente vient seulement en modifier les articulations internes.

3.1. Les figurations graphiques se particularisent par des rapports signifiants com-
plexes, les signifiés des signes impliqués étant eux-mémes dés |’abord des signes.
L’énoncé iconique est en fait une énonciation qui, par les rapprochements qu’elle
provoque, rend comparables des valeurs et non pas seulement des objets figurés.
Le dessin est moins remarquable par son aspect informatif que par un réle de
métalangage, et en particulier par le lieu d’ou il parle : le réseau transcendantal des
principes de I’arclitecture (cf. les relevés des édifices romains par Desgodets). En
jouant avec les éléments/les relations représentés, en fait générés par les discours
instaurateurs, la figuration introduit des équivalences et des différences du point
de vue sémantique, des glissements de sens, parallelement a la discursivité dominante,
et des changements de valeur altérant les domaines de signification : la solidité la
commodité, la beauté.

Considérons ainsi les dessins de fagades des rues de la Ferronnerie et Childebert.

Du fait de la solidarité entre les figurations graphiques, ces fagades entrent simul-
tanément en relation entre elles et avec toutes les autres fagades considérées comme
projections frontales d édifices a batir —en particulier donc avec celles des édifices
exemplaires conformant les principes de I’art de batir - ; mais elles correspondent
egalement, selon un code strictement graphique, avec les autres projections géomé-
trales de ces mémes édifices qui démontrent la vraie et bonne Architecture. Ce
n’est que dans le réseau des interactions entre ces représentations que la producti-
vité théorique de la pratique iconique est analysable.

Le premier projet de la rue de la Ferronnerie (Arch. Nat. E 424) - qui ressemble
le plus a ce qui fut réalisé —fait état d’un ensemble de maisons composé comme
un vaste batiment unitaire, divisé en cinq parties : le pavillon central, les corps de
atiments intermédiaires et les pavillons d’angles. Le centre est puissamment marqué
plastiquement : une légere saillie par rapport au nu de la facade est soulignée par
les chaines de pierre de taille (23) jusqu’au sol ; une frise supplémentaire s’étalant
sur quatre travées vient rehausser le fronton dont le tympan est richement décoré ;
les pavillons d’angles sont également soulignés par une saillie frontale sur une largeur
d un demi-corps de logis (2 travées) et la présence d’un fronton circulaire qui vient
en retour orner le portique donnant acces au passage sur le cimetiére. L’autre projet
(Arch. Nat. S33, cf. fig. 28) montre un toit unique sur la totalité du batiment ;

le fronton, sur un rabat de papier collé, est, en partie centrale, un ajout ultime qui
ne vient en rien altérer la régularité de I’'ensemble : il provoquerait d’ailleurs une

du dictionnaire», in Langages no 17, La lexicographie, Larousse, 1970
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unification plus forte si la bipartition verticale en-dessous ne produisait une géne
indiscutable, une ambiguité négative. Une méme corniche ceignant uniformément
I’ensemble et les arcades ininterrompues accentuent I’effet de linéarité horizontale
que vient contrecarrer la verticalité, cette autre direction essentielle quant a la
construction, a la division et a la composition d’un édifice. Un mouvement de
délinéation et de partition exprime plastiquement, visuellement, et avec une force
inégalée, la structure constructive et distributive du batiment dans sa totalité,
sans pour autant fixer aucune forme symbolique, ni aucune figure particuliére
répondant aux besoins sociaux de I’époque. La facade est moins une collection de
signes motivés et de symboles qu’un ensemble fonctionnant dans les limites de sa
représentativité, fixées par les domaines de signification propres a l’architecture et
les codes latéraux qui informent cette derniére.

Enfin le projet de la rue Childebert (Arch. Nat. NUI Seine 302, cf. fig. 31) offre
de rares similitudes avec les projets précédents. Etudié et exécuté entre 1715 et
1718 dans I’enceinte de I’Abbaye de Saint-Germain-des-Prés, il est signé par un
architecte : Victor d’Ailly. Par rapport aux lotissements traditionnellement effectués
par les congrégations religieuses a Paris, il offre une originalité digne d’intérét,
comme en atteste cette description : «On a pris la résolution en I’'année 1715 d’y
élever de nouvelles maisons d’une similitude uniforme et réguliére, de sorte que
tout cet espace, qui était autrefois trés négligé, fait a présent un quartier séparé qui
a tout ce que I'on peut demander pour étre logé commodément... L’on a placé

en méme temps pour la commodité du public, une fontaine et un puits dans les
deux angles coupez de la rue principale, dont la disposition n’est pas mal imaginée»
(24). La fagade dans sa partie principale comprend un étage de moins que celle de
la me de la Ferronnerie ; et la centralisation formelle est encore plus rigoureusement
marquée omementalement par des chaines et pilastres, et I’entourage des baies,
mais cette fois plutdt décorativement (cf; fig. 32 et 33).

3.2. La composition est une série d’opérations de la représentation appartenant
au champ strict de la visibilité. Aussi le travail de synthése correspondant au
marquage du centre et des extrémités de I’édifice par la présence/l absence d éléments
fortement sémantisants, c’est-a-dire capables de transformer un ordre signifiant
prédéterminé par un ajout (comme par exemple le fronton) ou par un retranche-
ment (par exemple celui des ouvertures décorées donnant sur le «galetas», ou bien
les urnes en partie haute du second projet), ce travail de synthese, donc, semble
étre caractéristique de I’architecture classique. Tout au moins cette composition
est totalement récurrente dans I’ensemble des réalisations construites a partir

d’un ensemble fini de principes ressortissant fondamentalement des Traités et des
catalogues proposés dans leur actualisation francaise depuis du Cerceau. Ces prin-
cipes sont des regles ayant force de loi qui régissent une ordonnance volontaire,
ici prise a partie dans la figuration, en ce sens qu’au lieu d’exprimer de fagon

(24) G. Brice, op. cit. A propos des réalisations des congrégations religieuses (effectuées maigre
I'interdiction qui est faite de procéder a une vive spéculation fonciére) et de leur influence

sur la croissance et la classification du domaine bati parisien, les informations restent parcel-
laires. En ce qui concerne ia rue Childebert, cf. Arch. Nat., M.C.XCl, 630 et B.N. E et.Va269a.
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immotivée quelque valeur spécifique, elle ne signifie rien qu’une tradition francgaise ¢
cette ordonnance signifie en tous cas sans autre raison fondamentale que I’Accou-

tumance, et quasi allégoriquement.

Ce marquage du centre et des extrémités serait nécessairement un signe vide cor-
respondant a une signalétique dépourvue de rapport avec les domaines de signifi-
cation du batir si le batiment en question n’était pas en fait une rue accédant au
statut artistique d objet d’architecture. Or il est usuel et presque traditionnel que
les extrémités de rues soient inscrites matériellement par des constructions de
pierre («le coin de rue») lorsqu’il s’agit d’une élaboration progressive de la ville
Il est donc bien entendu que les extrémités de rues sont de plus signifiantes a un
autre mveau, dans le cas présent d’une construction raisonnée d’un fragment de
f.n ™e structure secondaire par rapport au systéeme du batir. En passant de
la réalisation pratique a une «image», c’est-a-dire a une sorte de conceptualisation
paralléle, une superposition des nécessités de marquage des extrémités s’est effectuée
dune part la nécessite d’exprimer concrétement la fin et le début d’une voie
d autre part celle d’inscrire et de mémoriser visuellement une symétrie gauche/
droite du batiment représenté. La symétrie, dont résulte artistiquement la beauté
«positive» des freres Ch. et C. Perrault, est en effet également une regle figurative,
a laquelle on doit la mise en valeur d’un ou plusieur éléments, au point de ren-
contre des diverses déterminations visuelles en fonction de I’architectonique et de
la figuration. Le traitement des extrémités est donc a la fois le fait de la théorie
une pratique manifeste et de I’ordonnance iconique, dont la symétrie reste pour
de nombreuses raisons I’un des principes majeurs.

La secondarité releve d’une élaboration supplémentaire dans la figuration, I’engen-
drement des lieux étant fortement contaminé par la forme d’expression qui est

celle du dessin. Cette forme d’expression intermédiaire a provoqué une sorte de
compression en un point particulier par un processus identique a celui que S Freud
a dénommé condensation (Verdichtung) (25).. Les deux constructions paralléles

- la représentation figurative et ses possibilités d’une part, I’édifice a batir d’autre
P f- °nt trouvé un lieu commun ou s’exerce la surdétermination d’éléments cons-
Ttutils. Le principe de condensation double fréqguemment le principe de déplacement
des lors que deux structures se superposent. La condensation permet de faire res-
sortir des éléments déja définis et de les survaloriser, comme c’est le cas ici pour

les coins de rue, qui fixent les limites de cet espace urbain intériorisé ; elle permet
aussi de faire apparaitre et de déterminer avec précision des éléments qui n’ont pas
e nom, c est-a-dire qui sont indépendants de la structuration linguistique.

o SUTIple effet de suPerP°sition structurale, auquel on peut réduire

définition d éléments par la condensation, le déplacement (\Verschiebun») opére

une transformation radicale et sans fin de la.représentation architecturale des Trai-
tes (26). A cet egard, le déplacement peut étre qualifié comme étant I’écart lisible

HB2 S' Ffeud>L’interprétation des réves (1900), trad. franc. PUF, Paris 1967 A nronos du réle
Paris61968.CPeS’ Cf* egalement «L’inconscient», in Métapsychologie (1915), trad.frang. Gallimard,

videurs»6 n0IPme, déplacement du réve, je pourrais le nommer aussi bien renversement des
aleurs», S. Treud, Le reve et son interprétation, (1901), trad. frang. Gallimard, Paris 1925



104

maximum entre la figuration et le discours instaurates, obtenu paradoxalement
par une sorte de collusion, puisqu’un processus de rapprochement d au moins deux
structurations des objets a réaliser, c’est-a-dire du référent, est necessaire pour sub-
vertir I’ordre des Traités. Alors que le principe de condensation opéré par sélection,
impliquantla possibilité de substituer un élément a un autre en fonction dejta.jra-
tification des structures, le déplacement procéderait par enchamement (syirta™n
tiguement) Les éléments d’architecture et les régles de relation entre éléments

sont SUJets" a des transformations, ensemble ou séparément, en passant d une struc-
m atSioriqu partiele a une autre, en I’occurrence, d’un domauie de srgmfica-
TTfa un autre hiérarchiquement du niveau de la solidité a celui de la commodité,
de celui de la commodité a celui de la beauté, et/ou d’une classification a une autre,

visuellement, transformés a cet effet.

On admet qu’un signe n’est pas nécessairement - comme c’est le cas dans la langue,
~exclusivement £ L la langue - le relation binaire d’un signifie et d’un signifiant,
ou I'union des plans de I’expression et du contenu, mais «un rapprochement non
de deux mais de nombreuses structures indépendantes, en sus de quoi le signe ne
formera pImune paire équivalente, mais un faisceau d’éléments mu ueUement
équivalents de différents systemes» (27). Les représentations generales de batiment
("plans fagades et coupes), peuvent étre considérées comme faisant signe sans faire
21TT/& Tité L de signification unitaire et global, entierement clos et autoregule,
que vise le désir de fixité des meilleurs théoriciens de I’architecture. Or ces images
analysables comme des signes, sont elles-mémes composées; de signes : dess effetde
sens sont obtenus par la mobUité des composants, qui sont a la fois des signes

des objets d’architecture.

Ainsi que d’une part le laissent voir les plans - c’est-a-dire .. projections géométrales
«mplan - qui perdent eux-mémes leur visibilité dans la réalisation du batiment, et
que d’autre part le montrent (ou le cachent) les élévations ou facades qui définissent

de sa force représentative, mais son role de monstration permet d expl

1) T Eolman, op. oit p 73 EOHR CBITEsgandance est nommée [anseqtage pac Laytey aui

processus
réclse I'universelle binante du signe wussunen,m )es  lans de I’expression et du con-.
signification multidimensionnelle. «On peut rem ¢ q I d du troisiéme type (ex-
st SefsiuS s & siaiittsL 1 .« » *o-ne

pas a une telle internrétation» (je saulienel.

chose, et le découvre comme signe».
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turaux expressément convoqués. Dans tous les cas, a un changement de valeur ou
a une contradiction sémantique entre les éléments et/ou les relations caractéristiques
correspond nécessairement une modification de la spatialité du fragment de la ville,
par une sorte de réaction en chaine due a la régularité générale du prototype. Bien
que ne lésant qu’une partie de la représentation, cette disjonction théorique vient
défaire la liaison assurée entre les différentes parties : par I’effet méme d’une
cohérence égale a celle du systeme du batir, rien ne s’oppose alors & ce que I’en-
semble de la construction théorique soit affecté. Toutefois rien ne vient justifier

la proposition réciproque, c’est-a-dire la réversibilité de I’influence de la spatialité
sur la signification du batir.

Du seul fait de la stricte hiérarchisation des domaines de signification, imposée

par les Traités, un certain glissement est opéré par rapport au systéme idéal con-
voité. Une unité apparaissant dans un domaine de signification (par exemple par
condensation) ne semble devoir disparaitre que neutralisée sémantiquement, en
passant a un niveau supérieur. Or les équivalences au niveau de la beauté, non
seulement I’emportent sur toutes les autres, mais surtout compromettent I’existence
méme d’autres formations signifiantes, aux niveaux déja rabaissés de la solidité et
de la convenance, puisque la beauté est toujours obtenue par des rapports invariables
ou des signes (obligatoirement) motivés (31). De plus, I’accent est porté sur la seule
structuration esthétique du fragment, au moment méme ou rien ne vient plus
fonder positivement la beauté classique que I’attestation d’un travail bien fini et
I’emploi de la symétrie qui permet I'imitation imparfaite de la Nature : «On ne
peut décrire le bon go(t, on ne peut que donner des régles qui évitent le mauvais»
(Félibien). Il faut remarquer a cet égard que si la symétrie appartient communé-
ment a la figuration et a la réalisation, les autres composants de la beauté positive,
c’est-a-dire la Matiére et la Justesse de I’Exécution, échappent par nécessité a la
figuration. Enfin sont établies des équivalences entre éléments, qui dépendent
exclusivement de la représentation graphique. Ce qui est équivalent du point de
vue du systeme du batir ne I’étant pas nécessairement dans la systématique effective
des Traités, un déplacement théorique entre cette systématique bloquée au niveau
de la «voluptas» albertienne et la figuration, s’ajoute au déplacement fondamental
provoqué par le parallélisme du discours conceptuel et de la pratique iconique.

3.4. Ala construction théorique architecturale des lieux, le fragment de ville
substitue une nouvelle réalité urbaine : I’emplacement. Par emplacement du fragment,
il faut entendre aussi bien I’implantation physique de I’objet que sa position théo-
rique dans les codes de lecture. L’union du batiment et du sol cesse d’étre quasi
symbolique et parfois mystique. La distribution qui est I’'arrangement convenable
des parties du batiment (32), réassocie deux des principes formels fondamentaux

(31) Cf. F. Choay, p. cit. p. 314 : «Au lieu de régler des rapports, le nombre prend soudain
un sens absolu et, comme la figure géométrique, une valeur emblématique».

(32) Cf. De Cordemoy, Nouveau Traité, chap. I, p. 3 : «On entend par les parties d’'un Batiment,
non seulement les piéces dont il est compose, comme une cour, un vestibule, une salle, mais
aussi celles qui entrent dans la construction de chacune de ces pieces : tels que sont les lambris,
les plafonds, les chambranles et surtout les colonnes entieres...».



de la théorie albertienne (a I’origine des Traités modernes d’architecture) : Iaire

et la partition. La valeur hiérarchique de la distribution domine désormais celle

de lordonnance qui est une tentative essentielle (et caractéristique des Traités) pour
la lexicalisation des éléments signifiants ; ainsi Bélidor (33), membre de I’Académie
des Sciences, ecnt-il dans le Livre V (traitant de la décoration) de la Science des
Ingénieurs : «J entends par distribution I'usage qu’on doit faire d’un terrain dans
lequel on peut elever un Batiment ; cette partie de I’Architecture peut étre regardée
comme la principale et la plus essentielle» (je souligne). Le fragment est alors a la fois
un seul batiment, correspondant a la totalité de I’occupation possible de I'aire et
une sene de maisons associées a des parcelles réguliéres.

Dans le premier projet de la rue de la Ferronnerie, la disposition consiste en onze
corps de logis doubles (soit 22 maisons avec boutiques en rez-de-chaussée, et deux
portiques en retour sur les cotés) contrairement aux termes de I’arrét royal ecette
facade vaut toutefois surtout, comme il est précisé dans le texte méme, par ses
ornements d Architecture. Dans le second projet, la distribution, au sens ou elle
est comprise par Bélidor, comporte douze corps de logis doubles plus deux demi-
corps de logis (soit 24 maisons avec boutiques en rez-de-chaussée, plus deux maisons
avec boutiques et portiques en retour). Dans un cas comme dans l’autre, un méme
espace pubhc, en loccurrence la galerie donnant accés au charnier des Innocents
quoique defini structurellement et fonctionnellement, appartient également aux
divers corps de logis, renforcant par la le caractere urbain du fragment. Ce trait
unitaire caractéristique est aussi le fait de la toiture qui reproduit la division verti-
¢ e de lensemble en cing parties : il faut remarquer a cet égard que sur I'un des
projets, la possibilité d’attribution d’un toit pour chaque maison avait été alterna-
ivement envisagée. Cette partition verticale qui joue un puissant role d’union
concerne traditionnellement dans I’architecture francaise, les édifices publics (cf
par exemple la colonnade du Louvre de C. Perrault) aussi bien que les batiments
particuliers, les hotels. Pourtant la distinction des parties d’un batiment est plus
incertaine encore apres la faillite de la claire solution (encore entachée d’anthopo-
morphisme) généralisée par I’habileté de F. Mansart, qui proposa, comme le firent
les Daites pre-classiques a travers leurs nombreux exemples (cf. en particulier le
€« MUet)> h présence d’une seule biture par corps de batiment, une
nette différenciation des masses et la régularité des niveaux et des ouvertures sur
ensemble de 1édifice (34). A cette partition verticale traditionnelle en cinq parties
soppose une tnpartition horizontale : la toiture unique, le mur «articulé» (avec
ses chaines et ses percements), enfin les arcades du rez-de-chaussée abritant les
boutiques et, en général, ménageant les acces ; un méme élément (le toit, le mur
Lk devant, etc) appartient dés lors a plusieurs parties de I’édifice (les corps de logis).
9, .,.e tnpartltl°n unificatrice est sujette a des rapports géométriques qui assurent
arbitrairement la qualité esthétique en contrdlant formellement la convenance a

B, I Bn" r X dC Be,Idor (1693-1761) écrivit divers ouvrages d'aménagement, parmi lesquels
~unc®urs d architecture militaire, civile, hydraulique, etc (1720) et surtout

€,
nnstarTF % InSneUrS,(17E9)t’ qu’un portaW d” Ingérie™ CnsSJ A
bardier francai®! 1731..°n * d = egalement un ouvrage sur I’art de jeter les bombes : Le Bom-

nin?»L U"'idté de !a toiture et le polymorphisme des piéces deviennent un probléme architecte
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la demande, c’est-a-dire I’adaptation au rang des usagers et/ou a I’état, principale-
ment I’adaptation fonctionnelle.

En tant que prototype, le fragment de ville a évidemment partie liée avec le cata-
logue, auquel il se référe sans lui devoir ses particularités. Plutdt qu’a un type
d’édifice «particulier», on a affaire a un nouveau genre de batiment urbain, sans
qu’une analyse de ce qui peut y avoir lieu ait été effectuée a I’époque. La figure
générale (1 batiment ou des maisons sur rue, ayant une largeur et une longueur
définies) et la situation du fragment par rapport a la ville sont données. Une déli-
mitation des distributions internes est, de plus, proposée : dans le cas du premier
projet de la rue de la Ferronnerie, une ségrégation des distributions verticales
s’impose avec d’une part la boutique et I’appartement principal accessibles de la
rue, d’autre part les étages supérieurs distribués par une circulation verticale a partir
de la galerie ; dans les autres cas, I’ensemble des piéces est distribué a partir d’une
méme cage d’escalier. Un module de distribution est mis en avant par les possibilités
de groupements répondant a une certaine tradition d’usages effectifs. Ce module
comprend deux piéces dotées de cheminées servant de salle et/ou de chambre, don-
nant sur la rue, ensuite une piece plus petite pouvant servir de cuisine, sur le derriére
ou sur la cour, et enfin la possibilité de construire un petit cabinet accessible a
partir de I’extension du palier qui sert de vestibule. Le nombre des travées de baies,
celui des arcades, et la largeur entre les murs de refends correspond a la partition

la plus commode, convenant a une faible détermination fonctionnelle (35). La défi-
nition du fragment de ville est donc conforme a I’appréhension scientifique des choses,
caractéristique de I’époque. Il faut pourtant reconnaitre qu’il est impossible de dé-
composer et de classer les différentes parties du fragment, régulierement et sans
contradiction, selon les divers domaines de signification et les classes d’appartenance
d’objets, a I'intérieur méme du systéme du batir.

3.5. Un batiment est toujours le résultat d’une transposition d’idées d’appropriation

et de transformation du monde (36). Le fragment de ville n’existe que dans la mesure
ou il exerce une fonction de représentation : son actualisation dans la construction
peut étre considérée a I’age classique comme un rabaissement significatif concret,
sorte de régression théorique nécessaire au statut dominant des Traités. Cette nou-
velle représentation opere toutefois nécessairement dans les rapports socio-économiques
réels. Le probléeme de la disparition de I’entité «maison» n’est pas une fantaisie
théorique ainsi que le prouvent les réalisations. Dans le cas de la rue de la Ferronne-
rie, la performance du fragment de ville fut catastrophique : le magon Quanehen
responsable de I’érection de ce vaste batiment devait par contrat construire I’ensemble

(35) Cette instabilité fonctionnelle qui permet des pratiques spatiales différentes, est également
récupérée par les batisseurs d’immeubles de rapport pour répondre avec plus de souplesse aux
aléas du marché locatif ; cf. les plans de J.F. Blondel pour le n° 2 de la rue de la Verrerie
(Arch. Nat. Minutier central, V 348 et suivants) reproduits dans : M Rambaud, Documents du
Minutier central concernant I’histoire de I’art (1700-1751), Paris 1971. Pour le cas de la rue
Childebert, I’ajout d’'une trame en partie centrale permet de composer un grand appartement,
avec antichambre, chambre, chambre de parade et cabinet, au milieu méme du batiment, la

ou s’impose esthétiquement un traitement ornemental (cf. fig. 34).

(36) Cf. J.Rykwert, La maison d’Adam au Paradis, 1972, trad. fran¢. Ed. du Seuil, Paris 1976.
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en trois tranches de quatre corps de logis doubles ; or si les 24 «maisons» ne sont
pas achevées en 1672 - contrairement a ce que rapportent certains commentateurs -
c est essentiellement parce que ledit Quanehen voulut «élever les 24 corps de logis
tout dun coup», alors qu’il n’en avait manifestement pas les moyens (37). On
remarquera que les devis qui accompagnent les minutes du procés servant de dé-
nouement a cette réalisation inaugurale, sont au contraire effectués maison par
maison, et selon les termes mémes des experts, par «corps de logis».

Le fragment se donne comme la solution devant répondre au probléme de la satis-
faction des nécessités présentes ; pour cela il doit faire état de caractéristiques qui
ui permettent d exister dans la représentation architecturale contemporaine, c’est-
a-dire posséder un nombre limité de traits relevant entiérement du systéme du batir.
Ce systéme n’existe pas en dehors de ce qu’il engendre, et surtout de la production
qui en découlé effectivement. Jusqu’au XVIlle siecle, c’est pourtant moins le sys-
téme du batir qui importe, dont les exemples d’application sont donnés mais dont
la structure continue n’est pas révélée, que les édifices remarquables dans leur
enchainement historique : a partir de ces édifices singuliers, une méme description
generale et une méme désignation des parties sont effectuées en fonction du systéme
sogs-jacent Mais réciproquement les batiments, et en I’occurrence les rues, ne font
partie de 1Architecture que s’lis sont redevables de leurs caractéristiques au systéeme
fondamental, composé par l’articulation des domaines de signification, de classes
appartenance et de champs de structuration (ordonnance, disposition et bienséance).
La tiguratiom a procédé a un déplacement théorique en induisant une composition
par fusion des parties les unes dans les autres et par jeu d’unités instables, non pas
par articulation hiérarchique selon I’ordre des Traités. Les maisons, comme les
corps de logis, se fondent en une série, totalité plus vaste, plus complexe et surtout
lime - ce qui permet de I’opposer a la rangée qui est pratiquement infinie -, et
cela au profit d’un module urbain sans nom, d’un compromis figurable ayant
quelque affinité avec le syntagme figé des linguistes : le fragment de ville, comme
prototype, produit dans la tension provoquée par I’écart figuration/discours.

di?,meeXPifrtS liequis afflrment qu’un tel chantier aurait pu employer 350 ouvriers c’est-a-
nehen fut ™bIHP  Important. due celui des ouvriers d’une manufacture contemporaine. Qua-

PnDosés T'®e %alcr? atil sur d autres chaPJtres U n’avait énas respecté les Alignements
P s par les Tresoners de France, avait mal realisé les fosses d’aisance, etc (Arch.Nat.S533/34).
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CONCLUSION

1 Le travail de la figuration

1.1.  Une conclusion s’impose indubitablement :le discours ne parvient a maitriser
ni la force de la montre, ni la capacité de signification filée, qui sont les caractéris-
tiques de la figuration. Mais ce qui a pu étre mis en évidence dans les analyses
précédentes, c’est I'importance de concevoir les modalités, les effets et les limites
de cette dispersion réglée de la figure. Le dessin permet de réver, non pas comme
le bon sens le professe (croyant a la prétendue liberté du réveur), mais en ce sens
quune productivité analysable est attendue d’un travail sans sujet. Le travail de
figuration classique produit des transformations (a) sans qu’il y ait un résidu quel-
conque et (b) sans faire I’objet d’un processus conscient de la part des concepteurs
de batiments.

1.2.  Alors que, sans jamais transformer ses regles, le discours instaurateur du batir
a pour tache de faire connaitre et de signifier selon les modes de la description
et/ou de la narration d’une pratique, la figuration exprime et désigne : elle donne
a voir passivement ce qui ne peut étre congu par ailleurs, et fait voir (activement)
en opérant en-deca de la logique rationnelle usuelle.

La figuration, par son absence méme de I’Utopie (qui ne peut pas étre par ce biais
spatialisée), ne fait que prolonger la séparation entre le discours de I’aménagement
mis en avant par les Traités d’architecture et les textes utopiques délivrant un
modéle alternatif d’ordre social. De plus, cette méme figuration reproduit les
avatars du systéme du bétir, c’est-a-dire d’une part, le blocage de la systématique
des Traités, d’autre part, la réduction au catalogue des manuels de I’art de batir.
Enfin, elle accroit I’abstraction de la représentation architecturale —abstraction
déja impliquée par les Traités - en affaiblissant la territorialité : en dématérialisant
les lieux, la figuration graphique concourt a ce que le batir cesse d’étre un systeme
d’intégration sociale (symboliquement) et d’appropriation de la Nature.
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2. Les procédés de la figuration

2.1. L’efficacité théorique de la figuration a été révélée récemment (1) ;il parait
nécessaire de souligner particulierement la recherche du compromis que celle-ci
affecte. La figuration désigne : ce que les dessins proposent n’est donc pas une
ressemblance avec ce qui est appelé a exister potentiellement, mais une structure
capable permettant d’embrayer différents savoirs. La structure secondaire imposée
par la figuration, construit un systeme référentiel non isomorphe de I’'ensemble des
référents mondains : un plan a plus de rapport avec un autre plan qu’avec un bati-
ment coupé arbitrairement «a la hauteur des appuis des fenétres» (Buchotte).

Mais ce qui est important, c’est que les contradictions entre les différents savoirs
convoqués sont systématiquement réduites (et non pas éliminées) au moyen de
termes mixtes généralement neutres, ainsi qu’il a été noté au cours des analyses.
D’autre part, une certaine faillite de I’absolu fait que la cohérence d’un projet,
désormais fragile et incertaine, est renforcée par une régulation en partie indépen-
dante du systéme du batir. Une des caractéristiques majeures de la figuration est
cette absence de contradictions attestée lors de la substitution a la réalité discursive
d’une réalité plastique, iconique, qui méle la notation des propriétés de I’objet a
bétir, les nécessités de la convention graphique et les relations entre idées servant

a la saisie du réel.

2.2. Le caractére primordial du travail autonome de la figuration a été suffisam-
ment explicité précédemment, dans deux de ses manifestations superficielles : les
phénomenes de déplacement et de condensation. Il convient néanmoins d’insister
sur I’épanouissement d’une pensée par analogie, di a la figuration. L’analogie
classique se développe dialectiquement dans I'union de deux logiques : d’une part,
celle de la copie des Anciens, qui réitére réguliérement la connaissance déja acquise
selon le fantasme méme de la répétition, d’autre part, celle de I'indexation sur les
sous-systémes caractérisant ce qui est représenté, en liant la valeur des opérations
figuratives a la valeur des interprétations possibles, selon ce qui peut étre impliqué
épistétmologiquement. L’analogie est par la-méme un principe de création efficace.

La figuration, dans son rapport avec la théorie discursive, et uniquement dans celui-
ci, est donc une méthode heuristique féconde : a toute modification «plastique»
correspond un changement de valeur, une altération de la représentation architec-
turale permettant d’apporter des solutions innovantes a un probléme défini. Par
contre une certaine analogie intersubjective est instituée, qui se fonde sur le faux-
semblant de la transparence technique et de I'immédiateté de la communication
entre les agents concourant a la réalisation du batir.

La figuration graphique doit cependant permettre de repenser le batir sous la ru-
brique de la fabrique en général, sans imposer des solutions «architecturales», maisl

(1) J. Guulerme, «Notes pour I’histoire de la régularité», in Revue d’esthétique n° 4, 1970,
Klincksieck, Paris.
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aJ Qintraure en meénageant la résistance aux pouvoirs d’une oligarchie de techniciens
spécialisés, c est-a-dire, en développant une authentique compétence technique
usuelle et en créant les supports de pratiques aléatoires de classes, de groupes ou

3. Sémiotique et architecture

nn' Rro| ne f de la flgUratlon sus"décrites font partie précisément de celles
qui, selon S. Freud, appartiennent a I’inconscient (2). Il est a cet égard intéressant

et le, T-r T ,a notlon meme de créativité plastique. D’une part la figuration met

rctoeturaleUred’ Ute i f Se Hmite a la StriCte cohérence ~ la représentation

N d Part’ eUe exerce’ du f%it.de son lien avec Il’infconsci nt, une
libération ws-a-vis de la censure qui porte traditionnellement sur la forme du ‘con-

enu, c est-a-dire «lorganisation formelle des signifiés entre eux» (R. Barthes) Un
brouillage de lattention est nécessaire a I’évocation d’une réalité autre, a I'invention
daccidents et a 1lengendrement de solutions innovatrices. Pour cela il doit étre fait
appei a cette «attention flottante» décrite par A. Ehrenzweig (3) pour caractériser
le travail de lanalyste (ou du peintre).

Une des conséquences porte sur I’enseignement : «Si on prend (la représentation
agrammatique d une structure architecturale) comme instrument créateur d’inven-
AﬁnEf 6 . | ~ Ser Vaglie’ ouverte>P°ur ne pas monopoliser d’avance la solution...»

(A Ehrenzweig). Cela signifie que pour échapper a une réplication tacite illimitée

7 d :Faut degager la Pratlque figurative des prédicats de I’objet produit terminal

et V * 1L couvrent de rainer l’auto-censure et surtout le refuge dans I’'emploi de

schemes tout faits. Ce n’est qu’a ce prix que le plaisir de figurer ne sera plus anti-

thétique de la création d’événements architecturaux.

32 L essentiel est pourtant que la stabliité et la capacité de reproduction d’un
éventuel systeme du bétir soient questionnées ; ce qui ne peut se faire sans poser
le probléme de larchitecture en tant que systeme de signes. Certes I’architecture
classique congue par C. Perrault est, en tant que représentation, un systéme qui

(2) S. Freud, «L’inconscient», in Métapsychologie (1915), trad. frang. Gallimard, Paris 1968
3) A. E.)trenzweig, L’ordre caché de I’art (1967), tragl,franc. Gallimard Paris 1974 géi

€SadcC StISSSESESSa
défoU hULgoptlendra Peut-etre le symbolisme le plus signifie I ’) rp%t'angl reEer':t
SsiT ¢ 'shstesf Xz ssarngCSS.war

$“f'ts = e?{e &Jl egttla,PreTM érc ac/vité de lartiste ;I’analyste, comme I’oeuwe d7i?

Beutthf,tPa, POUr recueilllr. ftpro'ections ;gar la, différenciation (Iattention flottant) U
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articule des domaines de signification (la solidité, la commodité, la beauté), des
classes d’appartenance (public/privé et sacré/profane) et enfin des champs de
structuration (I’Ordonnance, la Disposition, la Bienséance). Mais, d’une part, les
limites de ce systeme sont mouvantes, et, d’autre part, le batir ne se laisse pas
réduire a la lexicalisation de I’Ordonnance, ni a I’arrangement de la Distribution,
parce que les éléments et parties diverses de I’architecture fonctionnent différem-
ment selon leurs relations réciproques et leur situation dans la catégorisation ci-
dessus. Cette mobilité des unités est sans doute caractéristique de la structure
artistique (4).

Ces éléments qui sont distingués en tant que variants réglés, variants libres et inva-
riants, font signe, mais leur existence méme tient plus a leur fonctionnement qu a
leur signification, ce qui les apparente a ces «fonctions-signes» repérées par R. Bathes
Afin d’adapter une analyse sémiotique a I’architecture classique, il est utile de
dissocier de facto la visée systématique des Théoriciens et la problématique du

signe contemporaine :a une sémiotique de la signification, il convient de substituer
une sémiotique de la valeur.

Dans I’écart entre le discours instaurateur et la figuration, et par le fait de cette
derniere, des éléments dissemblables sont susceptibles d’étre échangés : «Tout

objet (...) peut devenir parfaitement équivalent a n’importe quel autre objet, au
niveau «syncrétique» inconscient, quelles que soient leur différence de forme et

de contour» (A. Elirenzweig). Et, de plus, des éléments semblables peuvent étre
comparés dans ce qu’on a appelé le lieu commun de la figuration. Ces deux facteurs
sont, comme I’indique F. de Saussure (5), «nécessaires pour I’existence d’une valeur.
La prise en considération de la valeur est, parallélement a I’analyse de la signification,
indispensable si I’on veut rendre compte de I’événement architectural «dans son
essence et dans son ampleur», et en particulier de la forme du contenu et de a
mobilité des investissements théoriques.

3.3. La métaphore du corps présente dans la théorie architecturale a été nettement
éliminée par I'un des plus grands spécialistes contemporains en la matiére, C. Perraul.
alors qu’elle subsiste encore en tant qu’évocation référentielle dans les ouvrages

de F. Blondel et de d’Aviler. Or, parallelement a la métaphore du corps, une méta-
phore de la langue ne cesse de traverser la théorie architecturale : elle se trouve

en particulier chez Vignole, puis d’Aviler et F. Blondel, enfin chez Boffrand. La
langue apparait, en effet, comme étant I’image concrete d’un ensemble au contraire
clos et fini d’¢léments et/ou de relations.

Le systéme du batir visé par C. Perrault n’est pas un systéme global d’interprétation
du monde comme celui de la langue, encore moins au sens ou, un sxecle plus tard,8

(4) H. Damisch, Théorie du nuage, Ed. du Seuil, Paris 1972, p. 30 : «Les unités inter-
viennent a plusieurs niveaux, jouent simultanément dans pIuS|eurs instances et sur I=d™ “ 1 <
registre du signifié et du S|gn|f|ant Pour identiques qu elles soient du point de vue de lan y
d? proces pTiftural en ses constituants iconiques, il s’agit pourtant la d’objets differents au
regard des fonctions qu’elles assument, des operations qui les définissent».

(5) F.de Saussure, Cours de linguistique générale, publié par Ch. Bally et A. Sechehaye, 3e
édition, Payot, 1969, p. 157-9.
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d’Alembert évoque «le godt des systemes plus propres a flatter I’imagination qu’a
éclairer la raison» ; il s’agit plut6t de construire un ensemble restreint dont les
interactions entre composants soient réglées et dont les transformations structurelles
soient contr6lables.

Malgré son esquisse d’une problématique du signe, C. Perrault n’est pas en mesure,
ala fin du XVlle siécle, de voir en la figuration autre chose qu’un processus méca-
nigue de copie de ce qui existe déja dans la réalité ou bien, copie de I'image
achevée qui est dans la téte du concepteur (6). Pour ce théoricien, la figuration

n’a donc pas un réle instaurateur efficace, mais seulement une vocation d’appoint
nécessaire. De plus Perrault «découpe» un batiment par la représentation graphique
sans pouvoir figurer I’espace architectural, de méme que, en bon anatomiste, il
découpe les parois internes et déplie les surfaces cachées du corps sans jamais
pouvoir lire les fonctions vitales. Vis a vis de la fabrication du projet d’architecture,
la figuration ne requiert donc pas I’'intérét de C. Perrault puisqu’elle n’est pour lui
que la reproduction de I’objet produit terminal engendré a partir de I’actualisation
contemporaine du systéme du batir.

Enfin la figuration accroit la complexité d’un systéeme du batir et provoque son
instabilité structurelle, multipliant ainsi les possibilités de signification. Claude
Perrault ne peut qu’éliminer les effets sensibles d’une figuration qui fait appel a

la théorie discursive et I’excede en variant sans cesse I’ordre des regles nécessaires

a linstauration du batir, dés lors que son ultime tentative pour élaborer une sémio-
tique de I’architecture bute sur une série de problémes et particuliérement sur la
fonction iconique de cet art, sur les limites de validité d’un éventuel systéme et

sur la nature des unités mises en jeu.

4. Pour une histoire de I’architecture.

4.1. La différence entre la valeur manifeste du travail de la figuration et la valeur
produite par la figuration dans son rapport aux discours textuels est une sorte de
plus-value théorique. L’écart entre le discours instaurateur et la figuration oblige
d’admettre que I’Architecture, mythe réel et global de I’'aménagement, varie dans

le temps, et que la discipline ayant la spatialité pour objet doit sans cesse reproduire
cet objet depuis sa création par les théoriciens de la Renaissance italienne. Les

crises de I’Architecture ne sont que les manifestations successives de I’échec de
I'accumulation des connaissances et de I'impossibilité qu éprouve une «science du
batir», de construire son objet dans une épistémé donnée.

La collusion en un «triple discours sur le beau, le bien et le vrai» (AJ. Greimas)
des conceptions de I’espace se révéle étre un mélange insoutenable : la science, la
morale et la politique, enfin I’esthétique qui les domine sont une dyscrasie qui ne

(6) Marx n’aurait pas totalement rompu avec I’idéalisme en abordant la critique des rapports
de production dans le champ de I’esthétique, puisqu’il®privilégie une idée anterieure a la pro-
duction et une limitation aux conditions externes de I’art.
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peut survivre théoriquement a I’age classique, dés lors que le Beau, essentiel aux
Beaux-Aurts, est relativisé. La théatralité classique succombe sous la pression de la
morale politique et de I’économie, en particulier des processus de dénombrement
des individus et de classement des comportements, quand la représentation de
I’espace est désacralisée.

4.2. Tenter de limiter la prédominance aveuglante de la perspective idéaliste dans
I’histoire des architectures, ce n’est pas seulement prendre en compte des structures
matérielles, comme les matériaux qui servent a édifier et leur mise en oeuvre, ou
bien I’ensemble des instruments, techniques et concepts nécessaires a I’exécution ;
c’est aussi se limiter au rapport des instances de I’écriture et/ou de la figure ou la
représentation architecturale se signifie, sans exclure, afin de développer I’analyse,
I’organisation de la réalisation des édifices.

La prise en considération, non sans exclusive, des seules archives textuelles et
graphiques, a permis de révéler I'importance des déterminations concretes issues

des discours et représentations figurées a I’age classique. L’histoire de I’architecture
a trop souvent pris en compte le seul référent réalisé, c’est-a-dire ce qui a été bati
(et parfois méme seulement ce qui I’est encore), au détriment des forces productives
du batir. Tout en demeurant délibérément dans la Représentation, il a fallu se situer
au niveau de la production des déterminations en question, pour montrer quelques
principes d’engendrement d’une spatialité contaminée par I’économie iconique et
I’ordonnance textuelle.
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Ce n’est pas que je ne demeure bien d’accord que celui qui veut entiérement se
porter a la pratique de larchitecture ne doive de bonne heure apprendre a dessiner,
non seulement des plans, profils et élévations, mais méme des figures humaines,
paysages, etc.

Mais pour bien dire, ce qui fait que grand nombre de ceux que I’'on nomme archi-
tectes ne savent pas d ordinaire bien dessiner, c’est que la plupart étant gens de
lettres et avancés en age, et quelquefois savants en géométrie (qui y est un trés
grand secours), leur génie les porte a rechercher toutes les dépendances de cet art
sans avoir soin de s appliquer au dessin, ne manquant jamais de copistes dessinateurs
pour mettre leurs pensées au net, sur les plans et les devis de mesures qu’ils en
donnent. Il y a encore une autre sorte de personnes qui, ayant un peu fait batir,

se font de féte partout pour y débiter leurs avis, se vantant hardiment qu’ils sont
les seuls architectes de ce qu’ils ont fait construire, quoiqu’ils n'y aient souvent
rien contribué que de leur argent, qui a la vérité est le nerf de lI’ouvrage.

Mais pour conclusion, je crois que pour avoir a bon droit cette qualité d’architecte,
que c’est assez d’entreprendre de bien savoir faire ce a quoi elle I’oblige (ce qui

a mon sens n est pas peu) et de méme a un peintre a I’égard de la sienne pour

s’y rendre accompli ; ce qui toutefois ne le doit empécher de dire ses sentiments

sur des décorations et des compositions de quelques dehors et dedans des batiments,
a cause du grand exercice qu’il a fait de sa vue a discerner par les divers objets ;
mais de croire d’abord que parce qu’il sait dessiner, qu’il doive le croire capable
d’étre architecte, c’est @ mon avis aller un peu trop vite.

Agéaham BOSSE, Le peintre converty aux précises et universelles régles de son art,
1667.
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Comme il s’agit dans I’Architecture militaire et civile, de tirer des lignes de diffé-
rentes grosseurs, qui soient bien égales dans toutes leurs parties, d’en tirer aussi

qui soient bien paralléles, quelquefois fort longues et fort proches les unes des autres ;
comme aussi de laver entre ces paralléles, sans en sortir de la moindre chose, et de
faire proprement les ombres coupées et adoucies, et que toutes ces choses ne sont
pas aisées a exécuter lorsqu’on n’a pas les dispositions nécessaires pour cela, qui
consistent principalement a avoir une excellente main et un grand exercice ; nous
donnerons dans ce Traité, des moyens et des maximes pour y parvenir mieux qu’un
autre qui n’auroit ni une bonne main, ni I’exercice requis. Il n’en est pas de méme
de la théorie de ces sortes de pratiques, chacun pouvant I’acquérir, puisqu’elle ne
dépend que de certaines regles, dont les unes sont naturelles, et les autres de con-
venance, sans lesquelles il est impossible de pouvoir dessiner de bon godt et de se
faire entendre. Ces régles et ces maximes, que nous prétendons enseigner dans ce
Traité avec tout ce qui aura quelque rapport a ces sortes de desseins, sont donc
absolument nécessaires ; car j’ai remarqué que de tous les écoliers de feu M. de la
Bossiere le fils, qui n’enseignoit que la pratique du dessein, ceux qui n’avoient pas
de théorie ne se trouvoient pas en état, aprés avoir appris un an entier sous lui,

de faire I’original d’un dessein, ne scachant pas quand il fallait une grosse ligne ou
une déhée, une teinte forte ou une foible, une ombre coupée ou une adoucie ;
ainsi ils ne sgavoient que copier des desseins, et si ces desseins étoient mal entendus,
ils les faisoient de méme ; a quoi nous prétendons remédier par des régles et des
maximes que nous donnerons dans ce Traité, dont les unes seront fondées sur les
effets naturels, et les autres sur des principes de convenance ; et si I’on n’est pas
né avec une excellente main pour le dessein, on scaura du moins dessiner de go(t
a pouvoir étre entendu des connoisseurs, et connoitre les desseins qui seront dans
les regles.

M. BUCHOTTE, Les régles du Dessein et du Lavis, 1722 (Préface de I’éd. de 1743).
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La Nature, 1Art et 1Exercice sont les trois moyens par lesquels I’esprit humain
arrive a tout ce qu’il se propose de possible (...) La Nature ayant commencé, I’Art
doit diriger ensuite, il consiste dans les Préceptes et dans le Dessein. Les Préceptes
sacquierent par la lecture des livres et par la conversation des sgavants et gens

d expenence ; et les Desseins par une application assidue & mettre exactement sur
le papier ce que I’on a imaginé tant pour se le représenter a soi-méme que pour le
fane connarire aux autres. On dessigne pour apprendre, lorsqu’on copie les desseins
des Maitres, ou que I’on met au net les mesures qu’on a prises des plus excellents
ouvrages ; et le dessein d’invention est lorsque I’'on compose de soi-méme des
bastiments, mais il ne suffit pas de garder son cabinet et de ne s’attacher au dessein
que par patiente et sans jugement, il faut encore que I’inspection des Edifices bons
et mauvais fassent le goust, de sorte que les comparant les uns aux autres on se
fOmie ~ne distinction du beau, d’avec ce qui ne I’est pas, qu’on y remarque les ma-
niérés differentes des Architectes, etc. Enfin apres que la Nature a commencé et
que Art a conduit, 1Exercice achéve ; et c’est dans la pratique que les autres
parties deviennent utiles, puisque ni I’érudition, ni les discours, ni les voyages, ni
méme enfin les desseins quelques beaux qu’ils soient, ne servent que peu de chose
si on ne les sait pas mettre en oeuvre : c’est cette pratique qui fait le véritable
Architecte, et qui lui fait remarquer la grande différence qu’il y a entre les desseins
et louvrage (...) Il est impossible d’y exceller sans les Mathématiques et principale-
ment la Géométrie, I’Arithmétique et la Perspective, sans le Dessein qui est le plus
necessaire de tous les talents que Vitruve demande pour faire un Architecte accom-

pli.
D’AVILER, Cours d’Architecture, 1691.
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Car tous ceux qui ont écrit de I’Architecture ont fait des regles toutes particuliéres
que chacun a donné selon son goust et sa connoissance, s’apuiant sur les exemples
des bastiments antiques qu’ils ont vus, et dont cependant nous remarquons que
bien souvent ils n’ont pas bien pris les mesures, et en ont écrit trés difféeremment.
C’est ce que Monsieur de Chambray a remarqué en parlant de 1’Ordre Composite
que Phil. de Lorme et Serlio disent étre au Colisée, et dont ils ont rapporté les
desseins : Cependant Scamozzi et tous ceux qui ont exeminé les restes de ce grand
ouvrage, ont reconnu que ce sont deux Ordres Corinthiens I’'un sur l'autre. Palladio,
qui tient le premier rang entre les Modernes, s’est si fort trompé dans ce qu’il nous
a donné du Temple de Diane qui est en Languedoc, et non pas en Provence comme
il dit, que s’il n*était pas plus fidéle dans les autres choses que nous avons de luy,

il n’y aurait pas lieu d’ajouster beaucoup de foy a ce qu’il rapporte des Ouvrages
antiques. Ce qui m’oblige a dire cela sont les mesures justes de ce Temple que

M. Mignard Architecte du Roy a soigneusement prises depuis peu par Tordre expres
de Monsieur Colbert Sur-Intendant des Bastiments, mais qu’il a desseignées avec si
grande exactitude, qu’on ne doit aucunement douter de sa fidélité, qui fait voir
que Palladio n’y avait pas apporté le méme soin, et qu’il s’en estoit remis a quel-
qu’un qui ne s’en acquita pas bien, comme il arrive souvent en ces sortes de choses ;
car dans ce qu’il a mesuré luy-mesme a Rome il n’en est peut-estre pas de mesme.

André FELIBIEN, Des principes de I’Architecture, de la Sculpture, de la Peinture,
et des autres Arts qui en dépendent, 1676. Livre I, De I’Architecture, chap. 1.

Le Dessein a pour objet la figure des corps que Ton représente, et que Ton fait

voir tels qu’il paroissent simplement avec des lignes. Cette partie regarde les Peintres,
les Sculpteurs, les Architectes, les Graveurs, et généralement tous les Artisans dont
les ouvrages ont besoin de gréace, et de simmétrie. Elle demande la connoissance

de I’Anatomie qui est la science des os, des muscles et des nerfs, comme ils paroissent
extérieurement dans le corps humain. C’est elle encore qui doit poser les figures

sur un centre et équilibre, soit par leur propre poids, ou par un autre qui leur soit
accidentel, pour paroistre fermes dans toutes les actions qu’on veut représenter

pour bien imiter les divers mouvements que la nature peut faire.

André FELIBIEN, Des principes de I’Architecture..., Livre 111, De la Peinture,
chap. 2.

Dans la Peinture ce qu’on nomme ordinairement Dessein, est une expression appa-
rente, ou une image visible des pensées de I’esprit, et de ce qu’on s’est premiérement
formé dans I’imagination. Comme cette image de nos pensées s’exprime en différentes
maniéres, les Artisans luy ont donné divers noms, selon qu’elle est plus ou moins
achevée. lls nomment Esquisses, les desseins qui sont les premiéres productions de
I’esprit encore informes, et non arrestées, sinon grossiérement avec la plume ou le
crayon ; Et ceux dont les contours des figures sont acheves, ils les appellent Desseins
ou traits arrestez (...).
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Lors qu’on veut exprimer quelque sujet, si I’on ne se sert que du crayon ou de la
plume, quoy que I’on achéve I’ouvrage dans toutes les parties, et qu’on y observe
es jours, et les ombres, on n’appellera néanmoins cet Ouvrage qu’un dessein, que
on distinguera seulement par la couleur des crayons, ou par |’encre dont on s’est
servy : Les uns employans avec les traits de la plume un peu de Lavis fait avec de
lencre de la Chine, ou d’autres de la Pierre noire, et ainsi chacun a sa fantaisie.
Et on ne donne le nom de Peinture a quelque Ouvrage que ce soit que lors qu’on
y employé des couleurs broyées a huile ou autrement. Car encore qu’on fasse de
fort belles Figures avec des Pastels ou crayons de différentes couleurs, qui font
quasi le mesme effet que la Peinture, néanmoins on n’appelle pas cela Peinture
Béeip]tque pour exprimer la beauté de ce travail on puisse dire que cela soit bien

Aﬁndré3FELIBIEN, Des principes de I’Architecture..., Livre Ill, De la Peinture
chap. 3.

Cest dans ces différens aspects et dans ces diverses situations, qu’un sgavant
Architecte doit employer ses lumieres et ses conoissances pour bien conduire ce
qu’il veut exposer en public.

Pour cela, apres voir disposé ses grandeurs et ses diminutions, selon les lieux et les
batiments qu’il entreprend de faire, i cherche d’abord a concevoir une noble idée
de son dessein ; et lors qu’il la possede, il établit une mesure qui lui sert de loi et
e raison, par laquelle il ordonne avec sireté, des changemens de toutes les choses
qui entrent dans la composition de ce qu’il veut batir.

Quand i a une fois déterminé ses mesures, et choisi les ordres qu’il veut suivre, U
travaille & la proportion des parties et aux ornemens qu’elles sont capables de re-
cevoir ; et ainsi par la force de son imagination, par la conduite de son jugement,
et par les regles de son art, il donne a tout son ouvrage cette union et cet accord
qui le rendent agréable.

Mais cela ne se fait pas en un moment, et par une saillie ou une promptitude

d esprit, comme beaucoup d’autres productions dont une partie de la beauté et de
a grace dépend seulement de la vivacité de I’imagination qui les enfante, et de la
diligence avec laquelle Us sont exécutez. Car comme les idées des choses sont pures
et simples, U est necessaire lors qu’un Architecte prétend de les unir a la matiére
qu il epure aussi cette matiere pour la rendre capable de cette union :ce qu’U ne'
peut faire qu’avec beaucoup de raisonnemens, et en reformant plusieurs fois son
dessein. 1l doit meme examiner toutes les parties intérieures, et faire comme I’ana-
tomie de tout le corps de son ouvrage, avant que de travailer a sa décoration
extérieure : imitant en cela les plus excellens Peintres, qui, pour mieux vétir leurs
igures, les dessignent toutes nues auparavant, et marquent jusqu’aux nerfs, aux
muscles et aux moindres apparences, afin d’étre asslirez que sous les vétemens

qu ils font ensuite, il y a un corps caché.

André FELIBIEN, Entretiens sur les Vies et sur les Ouvrages des plus excellens
Peintres, 1685-1688, Entretien I.
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Aprés avoir parlé de tout ce qui regarde plut6t la théorie que la pratique, mais qui
est trés nécessaire a I’Ouvrier qui veut se rendre parfait, on pourroit commencer
la seconde Partie qui est celle du Dessein, et aussi qui d’ordinaire sert de principe
a tous ceux qui veulent apprendre cet art : car c’est en dessinant, que I’on jette
les premiers fondemens de la science, sur lesquels toutes les connoissances qui
s’acquiérent, doivent s’établir, parce que, sans cette partie, toutes les autres n’ont
point de solidité (...).

Il (celui qui ferait une si grande entreprise) expliquerait que le Dessein ayant pour
partage la proportion, il la doit garder dans toutes les parties de son ouvrage ; que
c’est a lui a juger de leur convenance et de la juste égalité qui doit étre entr’elles ;
et que de lui dépend la position des figures pour étre mises sur leur plan, ou, pour
mieux dire, sur leur centre, avec la pondération ou équilibre qui les peut tenir en
état, tachant de faire concevoir, autant qu’il est possible, de quelle sorte se forme
cette beauté et cette grace si excellente dont nous venons de parler, ce je ne sgais
quoi qui ne se peut exprimer, et qui consiste entierement dans le Dessein.

André FELIBIEN, Entretiens sur les Vies..., Entretien I.

Il est vrai répondis-je, que ce mot est pris en divers sens parmi les Peintres. Car ils
appellent dessein, I’esquisse d’un tableau, ou le projet de quelque Ouvrage représenté
seulement sur du papier avec le crayon ou la plume. On appelle encore dessein la
pensée, ou la volonté qu’on a de faire quelque chose : ainsi avant que d’arréter
quelque histoire, un Peintre dit qu’il en a forme le dessein dans son esprit. Mais

le mot de dessein dans sa plus ordinaire signification, et comme je m’en suis servi
en parlant de Michel Ange, est proprement les traits avec lesquels le Peintre repré-
sente les choses qu’il doit imiter, indépendamment du coloris, des jours et des
ombres, et cet assemblage de lignes diversement contournées, par les moyens des-
quelles on forme les figures. Or il ne faut pas douter que cette partie ne soit, comme
je vous ai dit, la premiere et la plus essentielle de la peinture, puisqu’en vain un
Peintre aurait appris ce qui regarde I'histoire, la fable et les expressions, s’il ne
scavait les représenter dignement par le moyen du dessein. Il y a plusieurs choses
dans cet Art qui concernent la théorie, et desquelles, pour peu de jugement qu’un
Peintre puisse avoir, il lui est aisé de se servir, quand il scait bien dessiner. Mais le
dessein dépend de la pratique ; il faut que la main agisse avec I’esprit ; et c’est une
chose tellement difficile, qu’il se trouve des personnes si malheureuses, qu’encore
qu’elles aient une passion trés grande de bien faire et qu’elles passent les jours et
les nuits a étudier, elles ont néanmoins une main si lourde, et qui répond si peu

a la volonté, qu’elles ne peuvent représenter ce qui est devant leurs yeux, ou dans
leur esprit, de la maniére qu’elles le voient, ou qu’il doit étre.

André FELIBIEN, Entretiens sur les Vies..., Entretien V.
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Elle (la Peinture) a eu encore ce malheur particulier, que tous les Escrits, et les
Ouvrages d instruction, dont plusieurs excellents Peintres de I’Antiquité avoient fait
part au public pour l’intelligence de leur Art, ont été ensevelis et consumez par le
temps Mais d ne faut point trouver estrange que cela leur soit platost arrivé qu’aux
ivres des Orateurs, des Philosophes, des Historiens, ou d’autres semblables, vi qu’a
tous ceux-la il suffisoit d’avoir des gens qui sceussent écrire pour en emplir les bi-
bliotheques : Mais aux livres de nos grands Maistres de la Peinture, il falloit néces-
sairement trouver des copistes, bon Desseignateurs, et intelligens dans la matiére

qu ils transcnvoient, pour en achever peu de volumes en beaucoup de temps : si-
bien qu il ny avoit pas lieu d’en espérer autre chose que ce qui en est arrivé a
cause des longues, et trés-difficiles Figurations qui en dévoient faire la principale

et plus essentielle partie ; comme on peut juger par le Traitté de Léonard de Vinci
sur la Peinture, lequel j’ay traduit de I’original Italien en nostre langue, et mis en
lumiere : Car il m’eust esté impossible de le rendre jamais public, sans I’avantage
que le_siecle d aujourdhuy a par dessus les anciens, d’avoir trouvé la Graveure et
limprimerie.

La mesme disgrace estoit aussi arrivée a I’Architecture, puisque de tous les livres
de I Antiquité il ne nous en reste plus aucun autre que le seul Vitruve, qui est
mesme tres-deffectueux, a cause du manque de ses Profils, et des Démonstrations
meales dont cet Autheur aurait fait un livre particulier que nous n’avons plus
et qui devoit estre le couronnement de son Ouvrage. Néantmoins nous pouvons
dire que les Modernes, en suivant ses traces, ont fait revivre glorieusement ce bel

On peut donc, a mon avis, encore aujourdhuy rendre le mesme service a la Peinture
puisque nous ayons un philostrate pour guide dans I’entreprise de ce grand dessein.
Mais comme 1Architecture est plus matérielle en ses ouvrages, la Solidité, qui fait
un de ses pnncipes, luy a conservé cet avantage sur la Peinture, qu’il est demeuré
en pie beaucoup de ses productions, lesquelles suppléent merveilleusement au défaut
des livres qu’on a perdus : au lieu que nostre Peinture, qui est presque toute spiri-
tuelle, n a pu nous donner des monumens si durables. Elle n’a pas néantmoins

laisse de se reproduire depuis deux siecles avec autant de vigueur que si elle eust

eu le mesme secours. Et il semble encore qu’elle a esté la restauratrice de I’Archi-
tecture, veu que presque tous les premiers Maistres qui I’ont professée estoient
grands Peintres, comme Bramante, Baldassar Pétrucci, Raphaél, Jules Romain et
quelques autres. Cela s’est fait par la force du Dessein, qui est le véritable principe
et la seule Base, non seulement de la Peinture, mais qu’on peut nommer I’Organe
et I Instrument universel de tous les beaux Arts.

R. FREART DE CHAMBRAY, ldée de la Perfection de la Peinture, 1662.



126

Quoyque dans ma précédente Lettre je vous aye, ce me semble, dit ce qu’il fallait
sur la qualité de I’Architecte, cependant vous me marquez que vous étes embarasse
sur le choix de deux, dont on vous a parlé. Vous me demandez si je les connois.
Pour vous persuader qu’ils sont des plus versés dans cet Art, ils vous ont, dites-
vous, apporté des desseins qui vous paroissent fort riches ; ils se nomment, ajoltez
vous', Sintal et Triglaton. A la veué d’ouvrages, ce semble si finis vous réjugez de
leur capacité : Vous concevez, que des hommes qui ont el assez d’étendiie d esprit
pour tracer des Plastres et des Frontons a une porte, pour figurer des guirlandes
et des festons dans les frises, pour charger les clefs des arcades de masques et de
consolas, sont des Architectes authentiques ; vous desabuser, I’oserois-je ? (...)
Mais contre leurs desseins, je vous diray, que comme dans I’institution de 1Archi-
tecture, et par raport a sa premiere fin, ce ne sont pas les ornemens par lesquels

U faut commencer un dessein ; mais par la sage distribution :je ne puis approuver
la méthode de ces deux Architectes qui ne s’occupent dans les desseins qu ils
donnent, qu’a y exprimer mil et mil petits ornemens, afin de séduire la veué et

de surprendre ceux qui ne se connoissent point en Batiment ;j’appelle tout cela
des colifichets, dés qu’ils deviennent I’ame du dessein. Pour peu que vous entriez
Hans ma pensée, vous serez asslrément d’accord avec moy ; C’est pourquoy je ne
suis point d’avis que vous vous en serviez ;je vous diray a cette occasion ce qui
ces jours passez m’arriva avec Rotildan que vous connoissez. Il vint mardy dernier
me montrer un dessein que I’on luy avoit donné pour une maison qu il veut faire
faire, rien n’étoit plus lavé. L’encre de la Chine y avoit été choisie ;I’on s*%toit
érudié a observer une grande régularité dans les mesures ;1’on y avoit figuré des
puastres d’un ordre Corinthien, ou I’on avoit soigneusement tracé les filamens des
fedilles d’Acante ; en un mot le dessinateur y avoit empreint la plus naive expressions
de tout ce que I'on y pouvoit portraire ; ce petit Tableau le charmoit, et il en étoit
si ravy qu’U auroit volontiers négliger d’effectuer le dessein pour avoir le plaisir de
le montrer toute sa vie a ses amis. A la veué de ce dessein le luy demanday si en
batissant sa maison, U songeoit qu’ii devoit et dormir et manger, ma demande le
surprit ? Eh olly, Monsieur, me dit-il, U faut bien que je dorme et que je mange :
Est-ce, adjouta-t-u, que quand I’on batit des maisons I’on cesse de dormir et de
manger ? oly, Monsieur, luy répliquai-je, quand on les batit comme celle dont
vous me montrez le dessein ; ce n’est pas, continuai-je, toutes ces gentilesses qui
feront votre maison ; ce seront des chambres pour y dormir, et des cuisines pour
appréter a manger.

Michel de FREM1N, Mémoires critiques d’Architecture, 1702, 4e Lettre.

J’ay el I’'honneur de vous écrire au dernier jour de vous défier des deux Architectes
gue vous m’avez marquez. Je ne suis pas persuadé, que leurs petites images soient
aussi belles en grand et dans I’exécution qu’elles paroissent en papier ; un Batiment
debout et élevé sur terre est bien autrement veu, qu’un Batiment couché sur un
Carton ; du papier déployé sur une table dérobe a la veué des défauts que le grand
jour découvre.

Michel de FREMIN, Mémoires critiques d’Architecture, 1702, 5e Lettre.
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Vous v°yez bien que ¢a n’a pas €té sans raison que je vous ay écrit sur le choix
de 1Architecte ; I’'on ne scauroit trop penser a ce choix ; car votre plaisir dépend
de la : combien d hommes ruinez par I'ignorance de I’Architecte ? combien de
gens qui a la veué d’une petite image bien ombrée, s’imaginant que dans I’exécution
les choses auraient tout au moins autant de grace, se sont abandonnés a leur Archi-
tecte, et qui dans le progrez de |’ouvrage y trouvant des défauts que la noirceur
de lencre leur avoit caché sur le papier, ou que I’art du dessinateur avoit artificieu-
sement ourdy pour dans le mélange des ombres déranger la veué et la dissiper, sont
au desespoir de leur dépense ; consultez la Pétardiére et la Marche-Quonant ; deman-
dez leur ou ils en sont, ce que le Notaire qui leur a fait préter de I’argent y a gagné ?
ils vous en diront de reste pour ne pas vous fasciner les yeux par un papier volant,
ou lon a ingénieusement fait des divisions, lesquelles dans I’exécution seroient
abominables. Je suis todjours irrité contre les laveurs de desseins ou il n’y a pas un
rapport exact de I'idée avec I’effet. Je ne vois rien de plus pernicieux dans la Police
que la liberté que se donnent certains hommes qui affichent au coin des rués qu’ils
apprennent a dessiner. Je trouve bon qu’un Maitre a écrire dise dansson Tableau
qu il apprend I’Arithmétique, parce qu’en effet il instruit ses Ecoliers des régles de
1Arithmétique, mais je ne puis souffrir qu’un homme ait la hardiesse de dire qu’il
apprend a dessiner, et que de jeunes gens soient assez crédules pour se figurer
qu’allant chez ce prétendu Docteur en desseins y apprendre a tracer des lignes sur
du papier, ils apprendront le dessein ; ma raison se révolte contre cette pratique :
car apprendre a dessiner, c’est apprendre a avoir de I'invention ; En un mot a avoir
un fond d’esprit et d’imagination, par la force duquel un homme trouve tous les
expediens qui deviennent nécessaires pour faire toutes sortes de bons desseins ?

h qui apprend cela hors la nature, et une nature bien cultivée et bien harmonieu-
sement réglée ?

Michel de FREMIN, Mémoires critiques d’Architecture, 1702, 6e Lettre.
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Hy a trois choses en général a remarquer dans les Desseins :la Science, I’Esprit

et la Liberté. Par la Science, j’entends une bonne Composition, un Dessein correct

et de bon Godt, avec une loliable intelligence du Clair-obscur. Sous le terme d’Esprit,
je comprends, I’expression vive et naturelle du sujet en général, et des objets en
particulier : et la Liberté n’est autre chose qu’une habitude que la main a contractée
pour exprimer promptement et hardiment I’ldée que le Peintre a dans I’esprit : et
selon qu’il entre de ces trois choses dans un Dessein, il en est plus ou moins esti-
mable. Quoique les Desseins libres portent ordinairement beaucoup d’Esprit avec
eux, tous les Desseins librement faits ne sont pas pour cela spirituellement touchez ;
et si les Desseins sgavants n’ont pas toljours la Liberté, il s’y rencontre ordinairement
de I’Esprit.

Je pourrais nommer ici quantité de Peintres dont les Desseins ont beaucoup de
Liberté sans aucun Esprit, ou dont la main hardie, ne produit que des expressions
vagues. J’en pourrais nommer aussi de fort habiles, dont les Desseins paroissent
estampez, quoique sgavans et spirituels ; parce que leur main étoit retenue par leur
jugement, et qu’ils se sont attachez préférablement a toutes choses, a la justesse
de leurs contours, et a I’expression de leur sujet. Mais je crois qu’il est mieux de
ne nommer personne, et d’en laisser le jugement aux autres.

On peut dire a la loliange de la Liberté, qu’elle est si agréable, qu’elle couvre souvent,
et fait excuser beaucoup de défauts, lesquels on attribué plutét a une impétuosité

de veine, qu’a I'insuffisance. Mais il faut dire aussi que la Liberté de main ne parait
presque plus Liberté, quand elle est renfermée dans les bornes d’une grande régularité,
encore qu’elle y soit effectivement. C’est ainsi que dans les Desseins de Raphaél

les plus arrétez, il y a une Liberté délicate qui n’est bien sensible qu’aux yeux
sgavans.

Enfin il y a des Desseins ou il se rencontre peu de correction, qui ne laissent pas
d’avoir leur mérite ; parce qu’il y a beaucoup d’Esprit et de Caractére.

Roger de PILES, L’lIdée du Peintre parfait, 1699.

Entre tous les bons effets qui peuvent venir de l'usage des Estampes, on s’est ici
contenté d’en rapporter six, qui feront juger facilement des autres.

Le premier est de divertir par I'imitation, et en nous représentant par leur Peinture
les choses visibles.

Le 2e est de nous instruire d’une maniére plus forte et plus prompte que par la
parole. «Les choses, dit Horace, qui entrent par les oreilles prennent un chemin
bien plus long, et touchent bien moins que celles qui entrent par les yeux, lesquels
sont des témoins plus sdrs et plus fidéles».

Le 3e. D’abréger le tems que I’on emploieroit a relire les choses qui sont échappées
de la mémoire, et de la rafraichir en un coup d’oeil.

Le 4e. De nous représenter les choses absentes comme si elles étoient devant nos
yeux, et que nous ne pourrions voir que par des voyages pénibles, et par de grandes
dépenses.
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Roger de PILES, L’Idée du Peintre parfait, 1699.
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Cette contestation fut terminée par un discours auquel on représenta pour encourager
ceux qui aspirent a l'universalité des parties de la Peinture, et leur faire connoitre
toute I’étendue de I’'empire du Dessein, que c’est par lui que I’Architecture met au
jour ses plus belles idées ; ses ponts, ses chaussées, ses fortifications, ses places pu-
bliques, et les plus magnifiques structures qu’elle fait paroitre a nos yeux ; et enfin
que c’est lui qui 1* perfectionne. Comme Vitruve I’enseigne, lors qu’il dit, «Qu’il
faut que I’Architecte scache parfaitement dessiner, ce qu’il n’entendoit pas seule-
ment a I’égard des batimens, mais aussi du corps humain : parce que c’est des
proportions de I’'homme qu’il tiroit toutes celles des grands édifices, et qu’il en
formoit méme les parties, proportionnant les colonnes selon la diversité de sexe,
formant les unes sur I’homme, d’autres sur la femme, et d’autres sur des jeunes
filles» ; faisant connoistre par la que I’Architecte doit scavoir bien dessiner les
proportions, et généralement tout ce qui est dans la nature pour étre capable de
former les ornemens qui enrichissent les batimens les plus superbes ; Qu’en effet
I’Architecture n’auroit peu former les Pyramides et les Obélisques, qui sont remplies
de lettres Hieroghfiques, n’y les superbes Mausolées, qui ont marqué la grandeur de
ceux dont ils renfermoient les cendres que par le moyen du Dessein ; que c’est lui
qui a inventé les magnifiques Arcs de Triomphe, lesquels ne sont a vrai dire que
de fameux Piédestaux pour porter les Statues des Conquérants, et pour recevoir
les Tableaux de marbre que cet ingénieux Desseins y doit tracer pour conserver la
mémoire des Conquétes et des Triomphes de ces grands Héros, aussi bien que la
forme et les proportions de ces merveilleuses figures, dont on admire aujourd’hui
la rareté. Que pour tout dire en peu de mots, I’Architecture et le Dessein ne sont
qu’une méme chose, d’autant que c’est lui qui rend les Peintres et les Sculpteurs
capables d’étre Architectes.

(...) Mais que sans chercher si loin, il ne s’étoit presque point veu d’Architectes
dans les derniers siecles, qui ne fussent Peintre ou Sculpteurs, ce qui se pouvoit
reconnoitre par la lecture de Vazary, et par la veué des superbes Palais qu’ont fait
Michel-Ange et Raphaél, lequel ne mérita pas moins le titre de divin par son Archi-
tecture, que par son dessein et par son pinceau, Serlis, le qualifiant ainsi, lors qu’il
parle d’un batiment de ce fameux Peintre lequel ( met en paralléle avec les plus
beaux de I’Antiquité. Jule Romain et tous les Peintres et Sculpteurs de son temps,
se sont aussi rendus célebres en cette partie la, comme encore Pierre de Cortono,
André, Saqui, I’Algarde, et le Chevalier Bernin, lesquels ont bien fait voir par leurs
Ouvrages, qu’un peintre et un Sculpteur peuvent étre bons Architectes, quand ils
sont bons dessinateurs, mais que cette vérité paroitra encore plus clairement lors
que le Roi ordonnera aux Peintres de prendre part a la composition du fameux
Ordre Francois, qui doit porter autant de figures Allégoriques qu’il aura d’ornemens
pour marquer |’état glorieux ou est aujourd’hui la France sous le régne du plus
grand et du plus Triomphant Monarque qu’elle ait jamais e(.

H. TESTELIN, Sentiments des plus habiles Peintres sur la pratique de la Peinture
et de la Sculpture, Paris 1696.
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Pour votre question, savoir si on peut établir la raison du beau, c’est tout de méme
que ce que vous demandiez auparavant, pourquoi un son est plus agréable que l’autre
smon que le mot de beau semble plus particulierement se rapporter au sens de la
vue. Mais généralement ni le beau, ni I’agréable, ne signifient rien qu’un rapport de
notre jugement a lobjet ; et parce que les jugements des hommes sont si différents
on ne peut dire que le beau, ni I’agréable, aient aucune mesure déterminée Et ie

ne e saurais mieux expliquer, que j’ai fait autrefois en ma musique ;je mettrai

ici les memes mots, parce que j’ai le livre entre mes mains : «Parmi les objets des
sens, le plus agréable a I’esprit n’est pas celui qui est percu le plus facilement, ni
celui qui est percu le plus difficilement, mais celui qui n’est pas pergu avec une
facilité telle qu il contente pleinement I’appétit naturel qui porte les sens vers leurs
objets et qui n est pas cependant percu avec une difficulté telle qu’il fatigue les
sens.». J expliquais, «ce qui est facilement, ou difficilement pergu par les sens»
comme par exemple, les compartiments d’un parterre, qui ne consisteront qu’en une
ou deux sortes de figures, arrangées toujours de méme fagon, se comprendront bien
p us aisément que sil y en avait dix ou douze, et arrangées diversement ; mais ce

n est pas a dire qu on puisse nommer absolument I’'un plus beau que l’autre mais
selon la fantaisie des uns, celui de trois sortes de figures sera le plus beau, selon celle
des autres celui de quatre, ou de cing, etc. Mais ce qui plaira a plus de gens, pourra
etre nomme simplement le plus beau, ce qui ne saurait étre déterminé.

DESCARTES, Lettre a Mersenne, 18 mars 1630.

Supposons donc maintenant que nous sommes endormis, et que toutes ces particularités-
ci, a savoir, que nous ouvrons les yeux, que nous remuons la téte, que nous étendons
les mains, et choses semblables, ne sont que de fausses illusions ; et pensons que
peut-etre nos mains, ni tout notre corps, ne sont pas tels que nous les voyons,
toutefois il faut au moins avouer que les choses qui nous sont représentées dans le
sommeil, sont comme des tableaux et des peintures, qui ne peuvent étre formées

qu a la ressemblance de quelque chose de réel et de véritable ; et qu’ainsi, pour le
moins, ces choses générales, a savoir, des yeux, une téte, des mains, et tout le reste
du corps, ne sont pas choses imaginaires, mais vraies et existantes. Car de vrai les
peintres, lors méme qu’is s’étudient avec le plus d’artifice a représenter des sirenes

et des satyres par des formes bizarres et extraordinaires, ne leur peuvent pas toutefois
attribuer des formes et des natures entierement nouvelles, mais font seulement un
certain mélange et composition des membres de divers animaux ou bien, si peut-étre
leur imagination est assez extravagante pour inventer quelque chose de si nouveau

gue jamais nous n’ayons rien vu de semblable, et qu’ainsi leur ouvrage nous représente
une chose purement feinte et absolument fausse, certes a tout le moins les couleurs
dont ils le composent doivent-elles étre véritables.

Et par la méme raison, encore que ces choses générales, a savoir, des yeux, une
tete, des mains, et autres semblables, pussent étre imaginaires, il faut toutefois
avouer qu’ll y a des choses encore plus simples et plus universelles, qui sont vraies
et existantes ; du mélange desquelles, ni plus ni moins que de celui de quelques
véritables couleurs, toutes ces images des choses qui résident en notre pensée, soit
vraies et réelles, soit feintes et fantastiques, sont formées. De ce genre de choses est
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la nature corporelle en général, et son étendue ; ensemble la figure des choses
étendues, leur quantité ou grandeur, et leur nombre ; comme aussi le lieu ou elles
sont, le temps qui mesure leur durée, et autres semblables.

DESCARTES, Méditations sur la philosophie premiere, 1642.
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(...) Je ne puis m’empécher de luy apprendre I'invention du fameux mr Poussin

BSAES Avenfdns, 34T 1Hifoht acdifERm&stReHA YRS At 386 8A5aRAYTCH®
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Cet homme admirable et divin inventa une planche barlongue, comme nous Panne

,?  Ufaisait faire selon la forme qu’i voulait donner a son sujet dans laquelle
il faisait certaine quantité de trous ou il mettait des chevilles, pour tenir ses manne

qums “ris une assiette ferme et assurée, et les ayant placés dans leur situation
propre et naturelle, il les habillait d’habits convenables aux figures qu’l voulait
pemdre, formant les draperies avec la pointe d’un petit baton co ~e je tous ai

dit adleurs, et leur faisant la téte, les pieds, les mainsetlecom s™ ™ on fait
nement? f elevatlof de Péages, les pieces d’architecture €t les autres or-

si™ 1! ,de la Clre moUe’ 9U'U maniait avec une adresse et une tranquillité
singulieres . et ayant exprimé ses idées de cette maniere, U dressait une boite cube

ou phis longue que large, selon la forme de sa planche qui servait d’assiette a son
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Penche qui soutenalt ses figures,
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et remarquah celles qui donnaient plus de jour a I’endroit destiné pour le mettre
si le jour venait par devant, par le c6té ou par le haut, s’ y venait de plusiurs
cotes, ou lequel dominait davantage sur les autres. Et aprés toutes ces réflexions
PE ! CT $5>1 arret3lt PendrOlt ou son tableau devait recevoir son véritable jour
et amsi 0 ne manquait jamais de trouver la place la plus avantageuse pour faire des
trous a sa boite enlaméme disposition des fenétres de I’église, &t pom donner
tous les jours et les demi-jours nécessaires a son dessein. Et enfin U faisait une
ICLhTeT 5is¥arﬁj&y ?né[ldi? pr’?a |q'&gitpce trevc?lljrv'é? utree Igi ts%acgee%eeﬁp nqha’\éYl%aHea
causait aucun jour étranger, parce qu’i la fermait avec son oe, en regardant par
apOUr d®fin<f son tableau sur le papier dans toutes ses aptitudes, ce qu’l fusait

sur h {gile, ' § MéidaitTia Termere RiANdj5 U FANSIPAE 54 hRANLfighisse ensuite

Lettre de LE BLOND DE LATOUR a un ami, Bordeaux, 1669, in N Poussin
Lettres et propos sur lart, textes réunis et présentés par A. Blunt, Hermann, 1964.
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C’est ressembler aussi a un architecte qui croit avoir tout fait pourvu qu’il assemble
de grandes colonnes et beaucoup de pierres bien taillées, sans penser a l’ordre et

a la proportion des ornements de son édifice. Dans le temps qu’il fait un salon, il

ne prévoit pas qu’il faudra faire un escalier convenable ; quand il travaille au corps
du batiment, il ne songe ni a la cour, ni au portail. Son ouvrage n’est qu’un assem-
blage confus de parties magnifiques, qui ne sont point faites les unes pour les autres
cet ouvrage, loin de lui faire honneur, est un monument qui éternisera sa honte ;
car I’ouvrage fait voir que I’ouvrier n’a pas su penser avec assez d’étendue pour
concevoir a la fois le dessein général de tout son ouvrage ; c’est un caractére d’esprit
court et subalterne. Quand on est né avec ce génie borné au détail, on n’est propre
qu’a exécuter sous autrui. N’en doutez pas, 6 mon cher Télémaque, le gouvernement
d’un royaume demande une certaine harmonie, comme la musique, et de justes
proportions, comme |’architecture. Si vous voulez que je me serve encore de la
comparaison de ces arts, je vous ferai entendre combien les hommes qui gouvernent
par le détail sont médiocres. Celui qui, dans un concert, ne chante que certaines
choses, quoiqu’il les chante parfaitement, n’est qu’un chanteur ; celui qui conduit
tout le concert et qui régle a la fois toutes les parties est le seul maitre de musique.
Tout de méme celui qui taille les colonnes, ou qui éleve un c6té d’un batiment,
n’est qu’un macon ; les proportions dans sa téte est le seul architecte. Ainsi ceux
qui travaillent, qui expédient, qui font le plus d’affaires sont ceux qui gouvernent

le moins ; ils ne sont que les ouvriers subalternes. Le vrai génie qui conduit I’Etat,
est celui qui, ne faisant rien, fait tout faire, qui pense, qui invente, qui pénétre

dans l’avenir, qui retourne dans le passé ; qui arrange, qui proportionne, qui prépare
de loin ; qui se raidit sans cesse pour lutter contre la fortune, comme un nageur
contre le torrent de I’eau ; qui est attentif nuit et jour pour ne laisser rien au hasard.

FENELON, Les aventures de Télémagque, 1699.
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I'une « lautre parfatem St P qgc°' ** N “Architecte connaisse

* On remarque deux choses (en note)

TTfii7, méSii'deToun qui Signffle’ ‘W <*» ** 4%

C. PERRAULT, Les Dix Livres d’Architecture de Vitruve, 1673.

y a longtemps qu il n a paru un Livre aussi petit et aussi plein en mesme-temps
de choses toutes nouvelles. Quand dans un gros volume (i se trouve deux ou trois
pensees qui ont quelque air de nouveauté, on loue I’Auteur de son travaU et on
prend en gre le reste qui est usé et rebatu. Icy tout est original et I’on n’acheptera
point le plaisir de la surprise, par le chagrin de voir passer en reveué mille choses
dont on est déja las. Il est vray qu’une ou deux des Machines contenues dans ce
Livre ont este expliquées dans les Notes que I’Auteur a faites dans la Traduction
de Vitruve ; mais comme ces Machines sont de son invention et qu’l les a perfec-
tionnées depuis, on a cru ne devoir pas les obmettre dans ce Recueil.

Je scay qu’li n’y a pas beaucoup de personnes qui ayent du golt pour ces sortes

nr dT ’L%be“ de ne Sqait ce que ¢’est et n*en veut rien savoir La plus-
p t des gens de Lettres les ignorent ordinairement a proportion de leur littérature

dW " \eUl tUne erudltion si Profonde qu’Us n’auroient pas distingué un marteau

d avec un maillet, ny une scie d’avec une lime ;confondant tout cela sous le nom

d outils ou d instmmens dont I’artisan se sert dans ses Ouvrages. Les Mathématiciens
tions, et n\gan U

mspecTet°de AN PoUl T " de ces N e.s dlipven
resBect e{ ge ?admlratlon que poﬁr les verﬁez a%straltses ep ueemonsfrees regardent

étmndle/verité2112~ a ~ mati6re individuelle>ou “ui ne leur paroist pas d’une

quelque avantage qu’on ait toujours donné aux connoissances purement
spéculatives, sur celles qui descendent a la pratique et a I’execution ; quoy que les
premiéres soient regardées comme des Reines, et les autres comme des Esclaves
ne Imsse pas de se trouver un grand nombre de personnes tres-éclairées, qui prennent-
plaisir a voir des Machines et sur tout des Machines d’une invention toute nouvelle
particuherement lors qu elles n’en demeurent pas a donner quelque satisfaction a
esprit, mais qu elles passent a produire un effet qui peut estre de quelque utilité.

C. PERRAULT, RecueU de plusieurs machines de nouvelle invention (1700).
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Arrét du 18 octobre 1669

Le Roy, en son Conseil, ayant aucunement esgard aux requestes qui lui ont été
présentées par les doyens, chanoines et chappitre de Saint Germain I’Auxerrois, a
ordonné et ordonne que, suivant leurs offres, ils feront travailler incessamment, a
leurs despens, a l'ouverture et eslargissement de la rue de la Ferronnerie en toute
sa longueur, et a la construction des maisons qui termineront ladite rue du costé

du cimetiére des Saints Innocents, et pour cet effet, ordonne Sadite Majesté, que
ladite rue sera eslargie et conduite en droit alignement, depuis I’extrémité et encoi-
gnure de ladite rue de la Lingerie jusqu’a I'autre extrémité du costé de la rue Saint
Denis, a chacune desquelles extrémittez aura ladite rue trente pieds* de largeur, et
pour ce faire seront démolies les petites maisons, boutiques et échoppes qui sont
dans ladite me de la Ferronnerie, adossées contre les murs du charnier dudit cime-
tiere. Ensemble les maisons qui sont au-dessus et aux encoignures des portes dudit
cimetiere a chacune desdites extrémitez, comme aussy lesdits charniers en toute
ladite estendue, lesquels seront retirez sur ledit cimetiere. Et, pour terminer ladite
me de la Ferronnerie, du costé dudit cimetiére, sera faitte une fassade de bastiment
de pierre de taille de douze corps de logis double, outre un demy qui sera a chaque
bout, lesquels corps de logis seront de trente-trois pieds** de profondeur chacun
hors d’oeuvre par bas, et outre ce auront trois pieds*** de saillie au-dedans dudit
cimetiere et au-dessus du charnier, desquels corps de logis la face du costé de la me
de la Ferronnerie sera accompagnée d’ornemens d’architecture, conformément au
plan et dessin qui sera paraphé au dos par le sieur rapporteur et demeurera attaché
a la minute du présent arrest. A chacune des extrémitez de ladite rue de la Ferron-
nerie sera basty un portique conformément au dessin particulier qui en a aussy esté
ordonné a Sa Majesté, et sera pareillement paraphé au dos par ledit sieur rapporteur
et demeurera attaché a la minute du présent arrest. Lesquels deux portiques servi-
ront au passage et entrée dudit cimetiére ;et seront, les chassis et premiers guichets
de vitres de chacun estage desdites maisons, seullement posés a verre dormant et
néantmoins a hauteur d’appuy. —Ordonne, Sadite Majesté, qu’au lieu des charniers
qui sont présentement, en seront bastis d’autres au-dessous desdits corps de logis

et du costé dudit cimetiere, tout neufs, de pierre de taille, de quinze pieds**** de
largeur, les murs compris, pour servir au passage et a la commodité publique. Des-
quels charniers les voultes seront soutenues de pillastres de méme ordre et dessein
de ceux qui sont a présent. Et sera le tout conduit en droit allignement, qui sera
pareillement donné par lesdits sieurs de Paris et Beauchamps au-dedans dudit cime-
tiere d’une extrémité a I'autre. Ordonne Sa Majesté que les ossemens, tombeaux,
monumens, épitaphes et inscriptions, qui sont aprésent dans lesdits charniers, seront
transférés et rétablis sous les autres charniers du costé des rues de la Lingerie et
aux Fevres, suivant les consentemens qui en ont été donnez par les particuliers qui
ont leurs sépultures auxdits charniers. - Lesquels consentemens demeureront quasy
attachés a la minutte du présent arrest, et qu’il sera fait acquissition, par lesdits

* soit 9,75 m.

** soit 10,72 m.
*** g0it 0,97 m
***% s0it 4,87 m
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sieurs Doyen, Chanoines et Chappitre de Saint Germain, d’un lieu convenable et
d’une estendue suffisante, hors des murs de la Ville, tel qui sera trouvé apropos

par le sieur archevesque de Paris, ou les sieurs ses grands vicaires, pour y faire trans-
porter, sy ainsy par luy est ordonné, les ossemens qui sont au-dessus des vieux
charniers, aprés que le saint lieu aura esté bény en la maniére accoutumée ; sy ce
n’est que ledit sieur archevesque jugera plus a propos d’ordonner la translation des
ossemens dans le cimetiére de la Trinité ou autres lieux de ceux qui sera indiqué
par lesdits Doyen, Chanoines et Chappitre. - Et pour I’exécution de ce que dessus,
sera pris sur ledit cimetiére, aprés avoir obtenu aussy le consentement dudit sieur
archevesque, la quantité de terrain qui sera nécessaire suivant I’allignement qui sera
aussy donné par lesdits sieurs de Paris et Beauchamp, moyennant quoy appartien-
dront ausdits Doyen, Chanoines et Chappitre dudit Saint Germain, toutes lesdites
maisons qui seront ainsi basties pour en jouir a perpétuité et en pleine propriété,
comme seigneurs directs fonciers et propriétaires tant desdites places et charniers
que des maisons qui seront basties sur icelles. —A la charge néantmoins par lesdits
Doyen, Chanoines et Chappitre dudit Saint Germain, de donner aux religieuses de
Saincte Catherine pour tout desdommagement un fonds qui leur puisse produire

le double du revenu qui leur revient, par chacun an, des profits et émolumens des
inhumations et sépultures qui leur ont esté adjugez, ou en une rente fonciére sur
lesdites maisons. Lesquels droits elles ne lairont pas de percevoir, nonobstant ledict
desdommagement, sur le surplus dudit cimetiere, ainsy qu’elles ont faict jusqu’a
présent. - Et a la charge aussy de desdommager la fabrique de I’église des Saints
Innocents de la valeur du revenu, sur le pied des baux qu’ils ont faicts des échoppes
et maisons qui luy appartiennent en ladite me de la Ferronnerie, et autres desdites
maisons qui seront de nouveau construittes de pareil revenu que celui desdites
échoppes et maisons, suivant I’estimation qui en sera faicte par experts, dont les
parties conviendront, pardevant ledit sieur rapporteur, sinon en seront par luy pris
et nommez d’office, ou en rentes fonciéres non racheptables, assignez sur lesdites
maisons nouvellement construittes ; —Le tout au choix et option desdits Doyen,
Chanoines et Chappitre. - A, Sa Majesté, liquidé et liquide tous les droicts qu’elle
peut debvoir ausdits Doyen, Chanoines et Chappitre de Sainct Germain a cause

des lots et ventes et indemnitez prétendus pour raison des maisons que Sa Majesté
a acquis dans I’estendue de leur censive, que pour celles qu’elle acquerra a I’advenir
pour employer a ses bastiments du Louvre, a la somme de cent mil livres, qui leur
sera paiée par le garde du Trésor royal, et dont cinquante mil livres seront employéz
a la construction desdites maisons, et les autres cinquante mil livres en telle décora-
tion et en tel lieu qu’il plaira @ Sa Majesté d’ordonner. —Et sera le présent arrest
exécuté nonobstant oppositions ou appellations quelconques, dont sy aucunes
interviennent, Sa Majesté s’en est réservé la connoissance qu’elle a interdite a toutes
ses autres cours et juges.

SEGUIER. COLBERT.
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Lettres patentes du 11 septembre 1672

Veu par la Cour les lettres patentes du Roy données a Saint Germain en Laye au
mois de Juin 1670, par lesquelles le dit seigneur roy veut et lui plaist que le rapport
et advis, tant de maistres Francois Hachette et de Beauchamp trésoriers de France,
et Michel Villers et Simon Lambert architectes, des 7 janvier et 2 octobre 1667,

12 avril 1668, 19 may, 25 juin et 5 aoust 1669, seroient exécutez ; ce faisant qu’au
lieu de I'aqueduc de la porte Saint Bernard, porté par le bail des Prévost des mar-
chands et Eschevins de cette ville de Paris, du 7 aoust 1662, il soit fait et construit
sur les places des fossez et contrescarpe d’entre les portes Saint Victor et Saint
Bernard trois rues, dont la principale régnerait depuis la dite porte Saint Victor
jusques a la porte Saint Bernard, et les deux autres traverseraient le fossé et con-
trescarpe ; et en ce faisant, seroit le dit aqueduc du fossé supprimé et comblé ; a
leffet de laquelle construction seroient les acquéreurs et propriétaires des dites
places tenus de fournir gratuitement et sans frais telles parts et portions de leurs
places qu’il conviendrait ; moyennement quoy et pour les dédommager de la
jouissance des dites places le dit seigneur Roy leur auroit prorogé pour neuf années,
pour en jouir conformément aux contrats faits avec le mareschal de Bellefond et

le sieur de Pertuis, pour commencer la jouissance des quatre-vingt-dix-neuf ans du
premier janvier 1671. —Veut le dit seigneur que huit jours aprés le commandement
a eux fait de laisser les espaces pour les dites rues, et en cas de refus, leurs contrats
demeurent nuis et résolus, et permet aus dits de Bellefond et du Pertuis de rentrer
dans les dites places, et en disposer en remboursant les acquéreurs du prix de leurs
acquisitions et intérests du jour de leur dépossession ; veut au surplus, le dit seigneur
R°y> Que tes baux des dites places, faits par les dits Prévost des marchands et Es-
chevins des 7 aoust 1662, 14 may 1667, et acte de prorogation du 22 janvier 1670,
et les lettres patentes du dit mois d’aoust 1662 soient exécutez. Les dites lettres
patentes, baux, acte de prorogation, advis cy-dessus datez ; arrest du 17 janvier
1671, par lequel, avant de procéder a I’enregistrement des dites lettres, auroit esté
ordonné que d’office, a la requeste du procureur général, il seroit informé par le
conseiller rapporteur de la commodité ou incommodité que les dits ouvrages peuvent
apporter au public, et les lieux veus et visitez par experts et gens a ce connoissans,
pour du tout estre dressé proceés verbal, et que les dites lettres seroient communiquées
au Prévost des marchands et Eschevins de cette ville de Paris, pour donner leur advis
et dire sur icelles ce que bon leur semblerait, pour le tout fait et rapporté et com-
muniqué au procureur général estre ordonné ce que de raison. Procez verbal de M.
Jacques Canaye, conseiller, du 16 février audit an et jours suivans, contenant la ve-
rification des lieux faite en la présence de I’'un des substituts du dit procureur géné-
ral par experts nommez par ledit conseiller, et le rapport des dits experts. L’advis
des dits Prévost des marchands et Eschevins de cette ville du ler juin au dit an.
Information faite par le dit conseiller et commis le 25 du dit mois. Requeste afin
d’enregistrement. Conclusions, etc. La dite cour a ordonné et ordonne que les dites
lettres seront registrées au greffe d’icelle, pour estre exécutées et jouir par les
impétrans de I’effet et contenu en icelles, aux clauses et conditions y contenues, et
a la charge que les bastimens qui seront faits depuis la tournée du pont de la porte
Saint Bernard, ne consisteront qu’en deux estages avec celuy des galetas et le comble,

en largeur de 25 toises*, ou environ depuis I’appuy du pont le long du fossé, et

soit 48,72 m
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jusques vis a vis du pignon du jeu de paulme de la tournelle ; et que depuis le
pignon du jeu de paulme, en continuant le long du fossé jusques au point milieu

de I’église des Bernardins, les bastimens qui seront faits ne pourront avoir que
Testage du rez de chaussée et un autre au-dessus en forme de galetas en sorte que
le faite du comble soit plus bas d’un pied au moins que le haut du mur du rampart
du fossé ; et qu’en ce qui restera en continuant le long du dit fossé, depuis le dit
point milieu de I’église des Bernardins jusques attenant et joignant les maisons
proches la porte Saint Victor, il sera basty des maisons de deux etasges avec
chambres et les galetas et les combles a la disposition et au gré de ceux qui les
feront bastir.
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Arrét du 18 octobre 1704

Le Roy ayant par différens arrests de son Conseil ordonné que les ouvrages publics
gue Sa Majesté vouloit estre faits pour la décoration et rembellissement de la ville
de Paris et pour la commodité de ses habitans, et entr’autres I’ouverture de plusieurs
rues, I’élargissement des anciennes, pour la communication des quartiers et la facilité
du passage des voitures, et la démolition d’anciennes portes pour I’agrandissement
de I’enceinte de la dite ville, et augmenté par les nouveaux quartiers qui ont été
formez, le nombre des bastimens pour loger ses habitans ;la rue de Richelieu, I'une
des plus belles de la dite ville, a esté 1'une de celles qui ont esté continuées par la
démolition de la porte de ce nom jusqu’a I’extrémité du faubourg, et a la rencontre
du nouveau cours planté d’arbres ; et Sa Majesté ayant esté informée que les eaux
de la dite rue et quelques autres adjacentes qui s’y rendent, n’ont leur écoulement
que dans un grand trou, sur une place vague entre le cours et la maison de la Grange
Bateliére, qui fait face a larencontre de la dite rue de Richelieu ; et que ce trou, qui
est un réceptacle d’immondices, cause de I’infection dans le quartier, dont les habi-
tans recoivent beaucoup d’incommodité ; que le moyen d’y remédier serait de con-
tinuer la dite rue de Richelieu au-dela du cours, de la méme largeur de six toises*
jusqu’a la rencontre du pan coupé, qui seroit formé de huit toises** de face jusqu’a
la distance de trois toises*** de la maison de la Grange Bateliére, et de former une
nouvelle rue en retour, de trois toises de largeur, depuis le dit pan coupé, le long

du mur de closture de la dite maison de la Grange Bateliére, jusqu’a la rencontre

du chemin des Marais ou serait faite une conduite découverte de trois pieds****

de largeur, pavée entre deux petits murs, pour recevoir I’écoulement des eaux du

dit quartier de Richelieu au travers du marais joignant le chemin qui passe le long
de la closture de la dite maison jusqu’a la rencontre du grand egoust découvert ;

et que, pour fournir & partie de la dépense de ces ouvrages, on peut disposer de la
place vague ou est le trou dans lequel les eaux de la dite me de Richelieu prennent
leur écoulement, et employer pour cette dépense les deniers qui proviendront de la
vente qui en sera faite, et faire contribuer pour le surplus les propriétaires de la dite
maison, et de celles de la dite me de Richelieu et des mes adjacentes, dont les eaux
prennent leur cours de ce costé 1a, a proportion de I’avantage que leurs maisons

en recevront.

A quoy Sa Majesté voulant pourvoir, ouy le rapport du sieur Chamillard, conseiller
ordinaire du Conseil royal, controlleur général des finances, Sa Majesté estant en
son Conseil, a ordonné et ordonne que la dite me de Richelieu sera continuée
depuis le cours, de la mesme largeur de six toises, jusqu’a la rencontre d’un pan
coupé qui sera formé de huit toises de face, jusqu’a la distance de trois toises de
la maison de la Grange Bateliere, et qu’il sera formé une me en retour, de trois
toises de largeur, depuis le dit pan coupé le long du mur de closture de la dite
maison jusqu’a la rencontre du chemin des marais, ou il sera fait une conduite
découverte de trois pieds de largeur, pavée au fond entre deux petits murs, pour

* soit 11,69 m
** soit 15,59 m
*** 50it 5,85 m
**** g0it 0,97 m
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recevoir I’écoulement des eaux de partie de la dite rue de Richelieu au travers des®
marais joignant le chemin qui passe le long de la closture de la dite maison, jusqu a
la rencontre du grand esgout découvert ; le tout suivant le plan qui en a esté dressé
par le maistre des oeuvres de la ville, lequel sera déposé au greffe de lhostel de
Ville, apres avoir esté paraphé par le sieur Chamillard. —Sera le prix de la quantité
de perches qui sera prise pour faire la dite conduite, payé aux propriétaires du dit
terrain, suivant I’estimation qui en sera faite en présence des Prévost des marchands
et Eschevins. - Et pour fournir, tant a la dite dépense, qu’a celle de I’enlévement
des dites terres, pour asseoir le pavé, et pour le pavé des dites rues et de la conduite
découverte pour recevoir les eaux du dit quartier, ordonne Sa Majesté que la place
vague ou est le trou dans lequel les eaux de la dite rue de Richelieu sécoulent et
croupissent, de la consistance d’environ un arpent, sera vendue par les dits Prévost
des marchands et Eschevins (...).
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Arrét du 23 aolt 1707

Le Roy, ayant par arrest de son Consei du 18 octobre 1704, ordonné que le
rempart planté d’arbres, pour former la nouvelle enceinte de la ville de Paris au
quartier Saint Germain des Prez, seroit continué de ligne droite depuis la riviére
jusqu a la rencontre du point miieu de la rue de Varenne, a la distance de neuf
toises du mur du jardin de I’hostel de Comminges, dont I’allée du milieu aurait
dix toises  de largeur, les deux contre allées chacune trois toises*** de largeur, et
depuis la dite rue de Varenne, en retour de ligne droite, sur la mesme largeur, paral-
lele au bastiment de I’hostel royal des Invalides, jusqu’a’ la rencontre d’une des prin-
cipales allées qui doivent servir d’avenues a I’église dudit hostel, d’ou le cours seroit
continue de ligne droite jusqu’a la rencontre de la rue de Cherche Midy. Et par le
mesme arreste, Sa Majesté ayant encore ordonné que le quai de la Grenouillere qui
fait un tres désagréable objet a I’aspect du Louvre et des Thuilleries, seroit continué
dune ligne droite, de dix toises de largeur en toute son estendue, depuis le pont
Royal et I’encoignure de la rue du Bacqg, jusqu’a la rencontre du rempart, et revétu
dans toute cette estendue de pierre de taille, avec un trottoir de neuf pieds****

de largeur le long du parapet, pour le passage des gens de pied, et des rampes en
glacis descendant au bord de la riviere, pour les abbreuvoirs et I’enlévement des
marchandises deschargées sur le port, ainsi qu’l a esté observé sur le quay Malaquais.

Il a esté depuis représenté a Sa Majesté que le quartier Saint Germain des Prez,
estant par sa situation un des plus beaux et des plus sains quartiers de la ville, ou

n a esté construit beaucoup d’édifices qui I’ont considérablement augmenté o le
dessein de ce nouveau quay, y estant exécuté, y fera un nouvel ornement, qui
pourra davantage encore exciter des personnes de qualité et autres a bastir des
hostels et maisons, dans la partie qui s’étend jusqu’au nouveau rempart, par les
nouvelles rues qui ont esté et seront ouvertes, et par la continuation des anciennes
qui y conduisent. —II conviendrait, pour faire un accompagnement a ce nouveau
quay a I’endroit ou il doit se terminer, au lieu de faire commencer le rempart planté
d arbres depuis la riviére, de former une nouvelle rue de huit toises***** de largeur
avec des bastimens des deux costez, jusqu’a la rencontre de la me de Varenne de-
puis laquelle commenceroit seulement le rempart par des allées plantées d’arbres

de dix toises de largeur, avec deux contr’allées chacune de trois toises de largeur, en
continuant en retour paralléle au bastiment de I’hostel des Invalides jusqu’a la rue
de Seve, et en retour depuis cette me, de ligne droite jusqu’a la rencontre des allées
plantées depuis le coin du mur des Chartreux. - Et pour qu’il ne manque rien a

ce quartier, qui est a présent un des plus considérables et des plus beaux de la Ville,
il conviendrait, pour le rendre encore plus fréquenté, de soulager les bourgeois et
les propriétaires des maisons et héritages de ce quartier, de la contribution qu’ils
payent actuellement pour l’ustensile et entretien des bastimens de I’hostel des
Mousquetaires de la premiere compagnie de la garde de Sa Majesté, qui tombent

* soit 17,54 m

** soit 19,49 m
*** soit 5,84 m
**x% 500t 2,92 m
*H*xE 50it 15,59 m
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en ruine, en construisant un hostel sur le nouveau quay prés le Pont Royal, faisant
face sur la riviere, pour le logement des mousquetaires, et de faire construire plu-
sieurs fontaines publiques qui seront placées en différens endroits de ce quartier.
—Et Sa Majesté ayant fait dressé un plan de ce nouveau dessein, qu’elle s’est fait
représenter, et qu’elle veut estre exécuté ; Oui le rapport du sieur Chamillard, con-
seiller ordinaire au Conseil royal, contréleur général des finances : Sa Majesté estant
en son Conseil royal a ordonné et ordonne que le nouveau plan fait pour la perfec-
tion du quartier Saint-Germain des Prez, attaché a la minute du présent arrest, sera
exécuté ; et, en conséquence, que conformément a I’arrest du 18 octobre 1704, il
sera construit un nouveau quay en face de celui des Thuilleries, de ligne droite de
dix toises de largeur, depuis le pont royal et I’encoignure de la rue du Bacq, et
descendant sur la longueur de 400 toises****** ou environ, lequel sera nommé le
quay d’Orsay, et sera revestu dans toute son estendue de pierre de taille, avec un
trottoir de huit pieds de largeur le long du parapet, pour le passage des gens de pied,
et des rampes en glacis descendant au bord de la riviére pour les abbreuvoirs et
I’enléevement des marchandises deschargées sur le port, ainsi qu’il a esté observé au
quay Malaquais, depuis le collége des Quatre nations jusqu’au pont Royal ;et ce,
suivant les alignemens qui seront donnez par le maistre général des bastimens de

la Ville, en présence des sieurs Prévost des marchands et Eschevins de la dite Ville.

Et, a cet effet, ordonne Sa Majesté que les maisons qui sont actuellement sur le dit
quay, et se trouveront anticiper sur les dix toises de largeur qu’il doit avoir, seront
retranchées jusqu’a la distance de ces dix toises ; et que les maisons qui seront cy-
aprés construites sur le dit quay, seront basties suivant I’alignement qui .sera donné
par le dit maistre général des bastimens de la Ville, en présence des Prévost des
marchands et Eschevins de la dite Ville, et des sieurs de Montagny et de Lorne,
trésoriers de France au bureau des finances de Paris, que Sa Majesté a pour ce
commis. - Veut Sa Majesté que les allées du nouveau rempart planté d’arbres, qui
sont commencées depuis le coin du mur des Chartreux, soient continuées d une
ligne droite jusqu’a la rue de Seve, et en retour paralleéle au bastiment de I'hostel
des Invalides, jusqu’a la rencontre du point milieu de la rue de Varenne ; et que,
depuis la dite rue de Varenne, il soit formé une grande rue de huit toises de largeur
qui sera nommée rue de Bourgogne, se terminera au nouveau quay, et aura pour
point de veue le nouveau cours prés la porte Saint Honoré. —Et seront, les parti-
culiers dont les héritages seront pris pour I’emplacement du dit rempart, remboursez
par les Prévost des marchands et Eschevins de la dite Ville, de la valeur des dits
héritages, sur le pied de leurs contracts ou baux en bonne forme depuis dix années.

Et Sa Majesté voulant par mesme moyen pourvoir a ce qui peut estre plus avanta-
geux aux propriétaires des maisons du quartier Saint Germain, et en mesme temps
le rendre plus commode pour les bourgeois et habitans, afin de le rendre encore
plus considérable et plus fréquenté, ordonne Sa Majesté qu’il sera construit sur le
nouveau quay, prés le Pont Royal, en face de la riviére, un hostel pour le logement
des mousquetaires de la premiére compagnie de sa garde, avec des écuries pour les
chevaux, suivant les desseins et devis qui en seront faits par le maistre général des
bastimens de la Ville, et agréez par Sa Majesté ; et qu’il sera construit plusieurs
fontaines publiques en différends endroits du dit quartier. —Et seront les dits ou-

FrxEXE S0it 779,61 m.
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vrages faits suivant les alignements qui seront donnez par le maistre général des
bastimens de ladite ville, en présence des Prévost des marchands et Eschevins eet
le prix d iceux paye par leurs ordres par le receveur de la ville, des deniers a ce
destinez. - Et les alignemens des nouvelles rues et des anciennes qui seront conti-
nuees au dit quartier Saint Germain jusqu’au rempart, depuis la rue de Séve jusqu’a
celle de Varenne, et depuis la dite rue de Varenne en tirant du costé de la riviére
y seront donnez par le dit maistre général des bastimens de la Ville, en présence
des dits Prévost des marchands et Eschevins, et desdits seigneurs de Montagny et
e Lorne, ensemble toutes les pentes du pavé desdites rues, par ledit maistre des
bastimens de la Ville et le controlleur général du pavé. - Veut en outre Sa Majesté
qu il soit plante, par les ordres desdits Prévost des marchands et Eschevins, des
poteaux pour marquer les endroits ou ledit rempart planté d’arbres doit passer, et
ou les nouvelles rues seront formées et les anciennes continuées, et que ceux qui
voudront y bastir soient tenus de prendre les alignemens en la forme et maniére
cy dessus.”(...)
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Arrét du 26 mars 1720

Le Roi s’étant fait représenté en son Conseil d’Etat, le plan général du nouveau
quartier de Saint Germain des Prés et des environs de son Hotel Royal des Invalides,
que Sa Majesté a fait lever par le Sieur De Coste, son premier architecte, par lequel
Sa Majesté a reconnu que les allées d’arbres du Nouveau Cours, qui doivent former
la nouvelle enceinte de sa bonne ville de Paris, seraient un des principaux ornements
a I’Hotel Royal des Invalides, en accompagnement des anciennes allées ou contre-
allées de I’avenue d’icelui, du coté de la ville jusqu’a la riviere et que par symétrie

il soit planté du c6té de la campagne pareille avenue d’arbres ainsi jusqu’a la riviere
et @ méme distance du point milieu du portail, et qu’il est important qu’il ne soit
construit aucun édifice des deux cotés dans I’espace d’entre les arbres extérieurs

de I'avenue du dit Hotel, et méme qu’a douze pieds* de distance du dernier rang
d’arbres au-dela du c6té de la campagne, pour ne point offusquer les plants d’arbres,
a quoi voulant pourvoir, vu le dit plan général signé du Sieur De Coste, oui le
rapport et tout considéré, Sa Majesté étant en son Conseil, de I’avis de Monsieur

le Duc d’Orléans Régent, a ordonné et ordonne que les allées du Nouveau Rempart
et celles figurées par symétrie pour I’'accompagnement du dehors de I’Hotel Royal
des Invalides, seront exécutées suivant le plan général attaché a la minute du dit
arrét, etc

* soit 39 meétres.
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Arrét du 7 décembre 1723

Le roi s’¢tant fait représenté I’arrét rendu en son Consell le 6 septembre de la pré-
sente année 1723, par lequel Sa Majesté a entre autres choses ordonné que par le
Sieur Hardouin, architecte et contrdleur de ses batiments, il serait levé un plan de
la ville de Chateaudun dans la partie qui a été incendiée au mois de juin précédent,
et que pour parvenir a la reconstruction, il serait par le méme plan formé les aligne-
ments et nouvelles rues, maisons, places et édifices qui devraient étre construits
suivant la longueur et la largeur que le Sieur Hardouin estimerait les plus convenables ;
sauf a étre ensuite pourvu ainsi qu’il appréhendait au dédommagement des proprié-
taires des fonds et héritages qui seraient pris pour la régularité du nouveau plan ;
ensemble vu autre arrét rendu en son conseil le méme jour 6 septembre 1723 par
lequel en considération tant du commerce considérable qui se fait en la dite ville

de Chateaudun, et des manufactures qui y sont établies que parce qu’elles se trouvent
lentrepdt de plusieurs denrées servant a la provision de Paris, (i a plu a Sa Majesté
outre différents recours qu’elle a accordés aux habitants de la méme ville par le dit
arrét, leur permettre nommément de faire faire dans I’étendue du Royaume une
quéte générale dont Sa Majesté a ordonné que les fonds seraient remis entre les
mains des administrateurs qui seront nommeés par |’assemblée des dits habitants
convoquée a cet effet pour les aider a réédifier leurs maisons, vu le plan fait double
dressé par le Sieur Hardouin, contenant les alignements nouveaux qu’il a cru étre
utiles pour la facilité du commerce et pour I’embellissement de la ville de Chateau-
dun, les mémoires par lui présentés au Consell pour I’entier éclaircissement du dit
plan, et pour expliquer les différents moyens que I’on peut employer pour le mettre
en exécution (...) Sa Majesté étant en son Consell a ordonné et ordonne que le plan
dressé par le Sieur Hardouin (dont le double est attaché a la minute du présent
arrét) sera exécuté en tout son contenu ; ce faisant que la reconstruction des maisons
et des édifices incendiés sera faite avec diigence, et par ses soins, conformément
aux alignements nouveaux marqués sur le dit plan en observant les largeurs des

rues qui y sont prescrites, au moyen de quoi les grandes rues arrivant de Chartres,
de Joinvile et d Orléans, jusqu’a la téte de la nouvelle place mentionnée au dit plan
se trouveront de la largeur de vingt huit pieds* chacune environ, larquete largeur
sera continuée dans la rue principale traversant le faubourg Saint Valérien et la viile
dans toute sa longueur et les autres rues en général tant de la viile que du faubourg
de vingt quatre pieds** de largeur seulement, a quoi les habitants seront tenus de
se conformer, vu Sa Majesté que pour I’agrandissement et I’embellissement de la
dite ville U soit pris du c6té du faubourg Saint Valérien, la quantité de quatre vingt
quinze toises de longueur sur soixante quinze ou environ de largeur aux endroits
marqués du dit plan, laquelle superficie de terrain sera employée a une place publique
de soixante quatre toises sur quarante sept*** et le surplus a la construction de
diverses maisons et édifices entre lesquels pour la commodité publique seront prin-
cipalement construits le baiilage, I’hotel de viile, I’élection et le grenier a sel, comme
arrété que la dite ville de Chateaudun soit batie d’une construction égale au dehors,
en distinguant néanmoins par rapport a la hauteur seulement les maisons de la dite’

* soit 9,10 metres
** soit 7,80 meétres
*** soit 124,80 meétres sur 91,65 metres.
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place d’avec celles des autres cantons et des rues de la ville, en sorte que les hauteurs
des batiments du rez de chaussée, au-dessus de I’entablement demeurent fixées,
savoir a I’égard des maisons de la dite place a trente deux pieds****, soit dix a
douze pieds de haut de rez de chaussée, un premier étage de dix pieds, et un étage
d’attique de huit pieds de hauteur ; et par rapport aux autres maisons de la ville
vingt deux pieds de haut seulement distribués dans un rez de chaussée et un attique
au-dessus, se reservant de permettre sur l’avis du Sieur Hardouin aux vignerons et

a quelques artisans la reconstruction de leurs maisons pourvu que les dites maisons
soient placées dans le faubourg et sur les alignements généraux, qu’au surplus la
facade uniforme soit observée suivant le plan et dessin d’¢lévation du Sieur Hardouin
(...) ordonne Sa Majesté pour perfectionner la symétrie et décoration de la dite

ville, que lorsqu’il sera reconstruit des batiments nouveaux, soit par vétusté ou
autrement, dans les parties, de la ville et faubourgs non incendiés, les dits batiments
soient assis et posés sur les alignements généraux portés au dit plan, a peine contre
les contrevenants devoir jeter a bas les facades qu’ils auront baties pour étre ensuite
alignées et construites conformément au dit plan...

**** soit 10,40 meétres
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