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INTRODUCTION

ORIENTATION DE LA RECHERCHE

Dans les écoles d ’architecture, jusque dans les années 60, le début des 
études est organisé dans le cadre de deux traditions pédagogiques„ L ’une 
issue de 1 ’école des Beaux-Arts consiste à faire dessiner directement aux 
étudiants les "éléments" de l ’architecture tels qu’ils sont donnés par le 
corpus de références„ La seconde, issue du Bauhaus, consiste à faire des
siner et concevoir (design) les éléments de la "forme" tels que la Ges- 
talt théorie (la psychologie de la forme) a appris à la considérer»

A ces deux grandes traditions on peut ajouter celles des écoles techniques 
pour lesquelles 1 ‘enseignement de l'architecture s ’articule autour de 
l ’enseignement de la construction„ Dans cette tradition, le début des' étu
des comporte principalement 1 ’enseignement des disciplines scientifiques 
sur lesquelles s ’appuient les diverses techniques de construction.

Simultanément et à peu près partout dans le monde, dans toutes ces tradi
tions 1 ‘enseignement de 1 ’architecture est radicalement mis en question.
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A cette crise ont succédé diverses expériences pédagogiques correspondant 
à diverses analyses de la situation dans 1 "enseignement.

La question posée par cette recherche est de savoir en quoi les remises 
en question de 1 ‘enseignement de 1 "architecture ont entraîné une straté
gie pédagogique différente pour le début des études. Quelle modification 
dans le programme des matières étudiées et quelles modifications dans la 
manière d "en aborder 1"étude ?

Il aurait fallu pour répondre à ces questions (et c'est la première appro
che qui avait été choisie pour entreprendre cette recherche) faire 1 'in
ventaire des modifications importantes apportées aux diverses traditions 
d'enseignements dans diverses écoles et faire une enquête sur l'évolution 
des pratiques pédagogiques dans ces établissements.

A partir de ces enquêtes on aurait pu comprendre ce qu'est l'enseignement 
de l 'architecture, ce qui a entraîné ses récentes modifications et déter
miner ce que devrait être le programme du début des études.

Une autre approche du problème nous a paru possible (et c'est celle que 
nous avons choisie lorsque nous avons été chargés de reprendre ce travail).

Au lieu d'observer les modifications récentes et leur conséquence au ni
veau du début des études pour ensuite tenter de désigner ce qui caracté
rise 1 ‘enseignement de 1 "architecture, on pourrait à 1 ’inverse, grâce au 
recul que 10 ans d'expérience d'un enseignement nouveau permettent, s'ef
forcer d'abord de caractériser l'enseignement de l'architecture, et d ’en 
comprendre les diverses traditions.

A la lumière de cette connaissance on tentera alors d'étudier les déve
loppements récents des réformes et particulièrement leur répercussion au 
niveau du début des études.

Pour avoir eu l'occasion de visiter divers établissements d'enseignement 
d'architecture en Europe, nous savons qu'il est très difficile de recueil
lir une information pertinente sur une école d'architecture.

Les pratiques pédagogiques ne correspondent pas toujours aux programmes 
et les programmes eux-mêmes ne peuvent traduire exactement et complètement 
les intentions, les méthodes et les contenus des enseignements. Toutefois 
il faut constater dans 1 'enseignement de 1 'architecture la prédominance 
du verbal sur l'écrit. Le dessin lui-même (sauf dans les systèmes pédago
giques où le mode de représentation est complètement codé) n'a de signifi
cation pédagogique que grâce au commentaire qui 1 'accompagne.

On comprend ainsi que les compte-rendu d'activité pédagogique sont très 
réducteurs de ce qui se passe réellement au cours de 1 'enseignement et



qu'ils en dénaturent le contenu en sacrifiant à 1 “élégance de la présen
tation ou à l ’attente supposée du destinataire,

i
Et même saurait-on échapper à ces écueils que la question de la grille de 
lecture à construire pour comprendre la pratique pédagogique d ’ùhe école 
d ’architecture reste posée,

Comment évaluer les finalités qui sont proposées à 1 'enseignement et les 
moyens choisis pour les atteindre ?
Soit la définition des finalités est exprimée en termes très généraux 
mais dans ce cas elles ne sont que des truismes dont il n'est pas possi
ble de déduire les moyens,
Soit la définition des finalités est précise mais dans ce cas elle recueil
le un consensus insuffisant pour permettre une définition des activités 
d 'enseignements

Comment, surtout, évaluer la qualité d ’un enseignement d'après cette 
seule description des programmes et des pratiques pédagogiques ? On sent 
bien, que la qualité d ’un enseignement n'est pas seulement déterminé par 
la problématique pédagogique, les intentions et les méthodes„

Ces difficultés révèlent une des caractéristiques de 1 'enseignement de 
l'architecture : la manière d ’enseigner est tout aussi importante que la 
matière de 1'enseignement, On a pu dire même qu’importait davantage la 
formation d'une aptitude que l'acquisition de connaissances.

Bien qu‘actuellement cette dernière tendance soit rejetée - ou en tout 
cas déniée - il reste que les études d'architecture comprennent obliga
toirement des, activités pédagogiques du type "projet" qui ne sauraient 
se comprendre seulement comme la simple application d'un savoir acquis 
ou comme l'expérimentation de méthodes préalablement enseignées,

Quelles que puissent être les définitions, les déclarations d ’intentions, 
les analyses des situations de crises, qui accompagnent immanquablement 
un programme d ’enseignement de l'architecture, il reste que cet ensei
gnement se déràule à . travers des activités, pour lesquelles la ma
nière de dire compte autant que ce qui est dit. Ces activités appartien
nent à ce que nous avons appelé une "pédagogie de projet",

En effet, dans les établissements d ’enseignement, le "projet d'école" 
comme simulation du projet réel peut s ’envisager suivant des procédures 
apparemment très différentes, mais partout il reste une modalité essen
tielle de l ’enseignement de l ’architecture. Car c ’est à "savoir faire le 
projet" que vise l ’enseignement de l'architecture. On a pu pendant quel
que temps après la rupture avec la tradition, être très réservé sur les 
modes de représentations, de conception et d'évaluation du projet; on n ’a 
jamais pu sérieusement remettre en cause la nécessité du projet,



4

QUELQUES HYPOTHÈSES

Cette pédagogie de projet est très mal connue; il semblerait qu'on ne la 
trouve que dans 1 'enseignement de 1 ’architecture„
Son importance, ici, tient à ce que, par elle, se construisent comporte
ments, aptitudes, attitudes, dont découle le "savoir faire", La pédagogie 
de projet ne se réduit pas à transmettre directement des méthodes.

Ces remarques nous ont incité, pour traiter de la question du début des 
études d'architecture, à prendre le parti d'interroger d'abord le terme 
"pédagogie de projet" plutôt que celui d'enquêter dans les écoles, et de 
considérer le début des études d'architecture comme l'enseignement prépa
ratoire au projet ou comme une propédeutique à la pédagogie de projet,

THEORIE ET DOCTRINE

Nous devons remarquer le rôle important que joue dans 1 'activité de projet, 
la théorie de l'architecture, A titre provisoire, nous utilisons ici le 
terme de théorie pour désigner un certain nombre de propositions, de prin
cipes ou de règles, sans lesquels il serait impossible de prendre une 
décision sur le projet (à moins de copier rigoureusement un autre projet 
déjà dessiné ou réalisé)„

Au cours de cette étude, nous serons contraints de définir plus précisé
ment le terme de théorie et notamment pour cela, d'introduire celui de 
doctrine architecturale pour 1 'opposer à celui de théorie, Mais cette re
marque qu'il n'est pas possible de faire le projet sans un discours, jus
tifie encore le choix que nous faisons de n ’étudier le début des études 
d'architecture qu'après avoir reconnu l'importance de la notion de projet 
dans le système d'enseignement„ Seule cette perspective permet de répon
dre à cette série de questions que nous pose l'existence d'une théorie„
Quel est ce discours qu '.il faut tenir pour faire le projet ? De quel hori
zon scientifique ou idéologique provient-il ? Et comment fonctionne-t-il 
pour soutenir 1 'activité de projet ?

La phase ultime du fonctionnalisme en architecture a entretenu auprès des 
étudiants l'illusion d'une méthodologie objective du projet. L'activité de 
projet ne serait ainsi qu'une rationalisation dans la recherche d'une so
lution à un problème. Mais de quel problème s'agit-il ? le projet d'archi
tecture n'est-il pas précisément de choisir le problème à poser ?

Fort curieusement nous constatons que si 1 'enseignement de 1 'architecture 
s'explique abondamment sur sa crise et ses ruptures, s'il dénonce facile
ment les positions scientifiques, philosophiques ou esthétiques qu’il a 
successivement adoptées, il reste assez peu explicite sur ce problème du 
rôle du discours dans le projet. Or, on doit noter que la théorie de 
1 'architecture , de façon indirecte - ou les manifestes 
doctrinaux, plus directement, modifient les points de vue adoptés 
précédemment pour construire le problème que le projet pose, mais ne
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s'intéressent guère à la façon dont ces points de vue s'énonçaient ni à 
la façon dont s'énonce un nouveau point de vue.

UN DEBAT ENGAGE DES LE DEBUT DE LA FORMATION, UN DEBAT PERMANENT

Le choix d ’un programme d ’enseignement pour le début des études en archi
tecture contient implicitement une position sur ce qu'est le projet d'ar
chitecture.

Si le programme de première année consiste à faire des mathématiques et 
de l 'informatique, de la physique et de la résistance des matériaux, on 
comprend que le projet d'architecture est envisagé comme une activité ra
tionnelle de nature technique. Il ne s ’agit pas de la même manière d ’envi
sager le projet si le début des études s'articule autour des sciences hu
maines de la philosophie ou de la sociologie.

Dans ces deux cas opposés, il ne s'agit pas du même discours sur l ’archi
tecture (à la limite il ne s'agit pas de la même architecture) ni de la 
même manière d'en envisager l'utilisation pour le projet.

Cette remarque oblige à considérer que le début des études préjuge du 
contenu de ces études* Or ces diverses manières de considérer l'archi
tecture, production à dominante technique, culturelle, esthétique ou mo
rale, sont précisément matières à débat - il y a un débat architectural„

Les crises récentes dans 1 'enseignement font apparaître ce genre de débat 
comme nouveau. Chacun s'approprie le mérite d'avoir rompu la tradition ou 
au contraire revendique 1 'honneur de lui rester fidèle. En réalité, le 
débat sur ces conceptions différentes de 1'architecture est un débat per
manent, nous le montrerons; et depuis que s'est institutionnalisé l'ensei
gnement, ce débat se déroule dans les écoles et à propos du projet.

Nous devons même considérer que 1 'histoire de 1 'enseignement de 1 'archi
tecture se confond avec l'histoire de ses crises et de ses réformes.

PEDAGOGIE DE PROJET - UN MODELE REDUIT DU DEBAT ARCHITECTURAL

Nous pensons qu'il nous est possible maintenant de comprendre 
les crises récentes dans l'enseignement de l ’architecture en les situant 
parmi 1 'ensemble des crises et de ces réformes qui caractérise 1 'histoire 
de l'enseignement de l'architecture. Pour cela il convient de faire l'hy
pothèse que ces crises dans 1'enseignement sont le symptôme de crises qui 
se déroulent dans les professions ou auprès des usagers,elles-mêmes d'ail
leurs étant l'indice de transformations sociales plus générales.
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Avec cette hypothèse la pédagogie de projet apparaît dès lors comme une 
activité où ces crises et ces débats sont simulés„

Mais l'enseignement n'est pas simplement le simulacre de la réalité so
ciale ou professionnelle, une représentation ou une mise en spectacle de 
ces réalitéso II est aussi un enjeu puisque s ‘y forment les acteurs archi
tectes et il n'est pas indifférent de les faire - académicien ou militai
re - éclectique ou gothique - baroque ou classique.

D'après nous s'exerceraient sur le mode de formation des architectes di
verses pressions correspondant aux diverses tendances qui dans la réalité 
se trouvent en conflit<,

Mais ces influences ne peuvent pas s'exercer directement - elles doivent 
se dissimuler derrière un discours neutre apparemment objectif qu'on ne 
puisse pas suspecter d'être partisan„

Ainsi apparaît une caractéristique essentielle de l'enseignement de l'ar
chitecture ; il est le lieu où sous couvert d'une objectivité apparente, 
un discours sert à faire prévaloir un point de vue«

Dès lors on ne peut étudier l ‘enseignement de 1 'architecture sans le con
sidérer dans la relation qu'il entretient avec la profession d'architecte 
et aux autres domaines d sactivités scientifiques, techniques, ou moraux 
impliqués dans la production architecturale „

L 'ACTIVITE D ‘ARCHITECTE CORRESPOND A UNE DEMANDE SOCIALE AMBIGUË

L'activité d'architecte est liée au contexte social, économique, politi
que, culturel où elle s'exerce= La préparation à exercer cette activité 
s ’inscrit dans ce contexte - mais notre hypothèse est que cette prépara
tion consiste à construire et à tester puis à transformer le point de vue 
qu'il faut adopter dans ce contexte pour produire l'architecture. L'ensei
gnement. pour expliquer ce problème fait référence à la "nécessité" (la 
nature ou la fonction).

Dès lors l'enseignement de l'architecture devient en lui-même la partie 
essentielle d'un système qui englobe les problèmes du rapport de la pro
fession d'architecte avec la société mais aussi celui de la demande la
tente ou diffuse d'une architecture=

La pédagogie de projet aurait cela de particulier qu'elle est active dans 
le système global qu'elle simule ; l'enseignement prend part au débat - il 
n'est pas, comme serait un enseignement technique, conçu et organisé 
après avoir tranché sur ce que doit être 1 'architecture„
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Mais cette caractéristique de la pédagogie de projet - d'être partie pre
nante dans le débat qu’elle simule - la rend d'autant plus complexe que 
pour la production architecturale il n'existe pas de finalité unilatérale* 
Tout se passe comme si la demande d'architecture comportait des termes 
contradictoires et irréductibles, comme, par exemple aménager la nature 
mais ne pas la transformer, et que le groupe social des architectes se 
trouvait chargé de résoudre - et d'assumer - par l'architecture qu'ils 
peuvent produire - un désir ambivalent du groupe social.

Tâche impossible à laquelle correspond pourtant une production concrète 
d'édifice et d'espace dans un processus économique et par des acteurs 
architectes eux-mêmes liés à d'autres acteurs„ Ainsi l'architecte sera 
défini comme à la fois artiste et savant, poète et technicien, politique 
et technocrate pour autant qu'en effet il lui est demandé d'être ambiva
lent„ C'est la raison pour laquelle l'architecture sera définie comme 
la conciliation des contraires - la réconciliation - dans le tout du 
projet - des parties contradictroires„

INITIATION A L'ARCHITECTURE OU INITIATION DES ARCHITECTES

Cette dernière remarque permet peut être de comprendre pourquoi le terme 
d'initiation est utilisé dans le texte même du programme de cette recher
che pour désigner le début des études en architecture.

La meilleure manière de supporter l'ambivalence et d'assumer cette fonc
tion sociale, de réduire les contraires, est de pouvoir se référer à un 
domaine où ils n'existeraient pas c'est-à-dire ailleurs que dans la réa
lité sociale. C'est ici qu"interviennent les constructions mythiques de 
la théorie de 1 'architecture - auxquelles effectivement on ne peut accé
der que par le rite du projet„

Le début des études est alors bien défini par le terme d'initiation„ Par 
son initiation à l'architecture (domaine qui est ailleurs que dans notre 
réalité) 1 'architecte dans son projet transpose dans notre réalité un peu 
de cet irréel.

Notre thèse est que le discours architectural est la construction d'un 
domaine totalement abstrait et utopique où se reconnaissent cependant 
tous les termes contradictoires d'une demande sociale implicite * Cette 
construction s'accomplit principalement dans l'enseignement.

L'architecture est alors une mise en spectacle sous forme d'objet con
cret dans 1 'espace réel de cette construction abstraite„
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L'IMPOSSIBLE THEORIE DE L'ARCHITECTURE - CONJONCTURE ET STRATEGIE

Notre travail consiste à montrer comment se forme le système théorie-pro
jet, les éléments gui le composent et comment ils fonctionnent - par 
quelle procédure ce système se transforme *

La théorie "constitue" 1 'architecture* Le projet d'école constitue l'ar
chitecte. Nous nous attacherons à démontrer que la constante dans la théo
rie de 1' architecture est sa manière de dire (ce qu'elle dit est en cons
tante transformation)„ Sa manière de dire est d'appeler l'étudiant (l'ar
chitecte) à s'investir lui-même dans le projet; la théorie devient une ex
hortation morale à laquelle correspond bientôt la morale professionnelle„ 
Et aux procédures (les rites) de 1°initiation à 1 ’architecture dans l'en
seignement correspondent les procédures d'inscription au "club des archi
tectes" dans la profession„

Par le terme "club" nous désignons l'inscription dans les formes sociales 
de la catégorie "du goût en architecture" utilisé par la théorie dans 
l'âge classique mais qui fonctionne de la même manière à l'époque contem
poraine - nous en apporterons des preuves„

Ainsi la théorie de 1 'architecture règne au delà de 1'enseignement - et 
elle tente de démontrer que le projet d'école et le projet réel sont iden
tiques pour l ’essentiel. Elle s'adapte aux circonstances - modifie sans 
cesse ses énoncés, au point que l'architecture qu'elle définit ne garde 
d'une époque à l'autre que le mot et le fait de se rapporter aux bâtisses„

Cette théorie sur laquelle repose la pédagogie de projet est interpella- 
tive et totalement soumise à une philosophie naturaliste (dont le fonc
tionnalisme moderne n'est qu'un renouvellement) n'est plus possible sauf 
à être naïve ou cynique„

Nous voulons montrer en expliquant le fonctionnement du "couplé théorie 
projet" que les crises récentes dans l'enseignement de l'architecture dé
signent en effet une situation de rupture* Mais cette rupture ne s'établit 
pas seulement dans la tradition pédagogique; elle s'inscrit probablement 
plus généralement dans 1 ’ensemble de la production architecturale et dans 
le discours qui 1 'accompagne„

Le dispositif sur lequel, dans toutes ses traditions, reposait 1 “enseigne
ment de 1 'architecture ne peut plus directement fonctionner *

La question du début des études d'architecture est à reposer dans le ca
dre d'un nouveau dispositif=

On ne peut échapper cependant à la pédagogie de projet= Nous le verrons, 
la théorie de l ’architecture bien qu’elle énonce des règles, n'apporte
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jamais la "norme opératoire" gui permettrait de considérer l ’activité de 
projet comme 1 'application de cette norme» On a pu considérer avec Alexan
der par exemple comme possible la "rationalisation du processus concep
tion"* Dans cette perspective le projet était comme l ’espérait François 
Blondel, réductible à une "règle mathématique" ou comme le prétendait 
Durand "une suite non interrompue d'opérationsOn est vite revenu de 
cette illusion* Elle a cependant conduit, il faut le noter, à inscrire 
dans le programme des premières années d ’étude l ’enseignement, de l ’infor
matique*

La question du projet reste la clef de l ’enseignement de l'architecture - 
il faut admettre que c'est dans l ’activité de projet qu'en effet se forme 
une compétence qui reste spécifique.. Mais le rapport qu'entretient cette 
activité de projet avec le discours ne peut plus être celui qui dans la 
tradition académique permettait au couple théorie projet d'organiser l ’en
semble du dispositif pédagogique *

La théorie de 1 'architecture ne peut maintenant avoir pour objet que la 
mise à jour de ses propres mécanismes de formation et de fonctionnement..
Or elle ne permettait le projet que dans la mesure où précisément ces pré
ceptes pouvaient passer pour objectifs, rationnels, positif s (le rejet de la 
tradition académique - la dénonciation du rôle idéologique de la théorie, 
la revalorisation de 1'histoire dans 1 'enseignement sont révélateurs de 
cette situation particulière)*

On ne peut pas faire le projet à l'aide d'une théorie dont on a démasqué 
le fonctionnement et avec une attitude critique à 1 'égard de toute théorie 
possible mais on ne peut pas faire le projet sans doctrine * Tout choix 
dans l'étude de la forme implique une prise de position donc une doctrine 
pour la penser et la justifier„

La pédagogie de projet se trouve dans une situation qui à notre avis 
n'existe dans aucune autre discipline technique* Il faut entraîner les 
étudiants à utiliser pour faire le projet un discours doctrinal dont ils 
savent en même temps faire la critique»

C'est effectivement par rapport aux traditions de 1 'enseignement une si
tuation radicalement nouvelle* Mais fort curieusement cette situation ne 
conduit pas obligatoirement à remettre en question la pédagogie de projet,. 
Mais c'est la procédure qui dans sa structure doit être révisée pour per
mettre que soit faite la distinction entre le moment où il faut analyser 
le discours et prendre à son égard une position critique et le moment où 
il faut utiliser le discours pour soutenir le choix qu'il faut faire sur 
le projet„ La tradition académique interdirait que cette distinction soit 
faite* Mais la faire ne doit pas interdire le projet*
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PREMIERE PARTIE

LA RECONCILIATION

Nous le constaterons tout au long de ce travail, un concept de "récon
ciliation" traverse le discours sur l'architecture. Il sert à définir 
tout d'abord l'architecture comme une organisation "judicieuse" du mon
de. Il sert aussi à qualifier le travail de 1 'architecte comme la "conci 
liation" d'exigences contradictoires„ Il sert enfin de référence pour 
définir le type de relation que 1 'architecte entretient avec les métiers 
et le savoir.

L'architecte Habraken spécialiste de l'industrialisation ouverte, la 
dernière née des innovations qui concilie précisément les exigences de 
la technique et celles de 1 'architecture écrit ;
"Il doit être possible de trouver une méthode de construction permettant 
le plein essor de 1 'homme et de la machine, de la relation naturelle et 
de la production de masse ....
Si un équilibre de forces nous permet de construire avec une producti
vité accrue, il réconcilie la ville et la société et permet ainsi le jeu 
des "relations naturelles", les formes découleront de leur propre accord
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Elles jailliront de toutes parts, par suite de la créativité et de 1 'in
telligence des innombrables personnes impliquées

L'architecte réclame cette tâche de réconcilier les forces antinomiques,
1 'architecture qu 'il faut inventer, celle de demain différente de celle 
que nous subissons aujourd'hui. Mais pourtant, en répétant toujours le 
même thème visant aussi à réconcilier "la ville et la société", "l'homme 
et la machine”, "la nature et la production de masse", "il vaudrait mieux", 
dit Le Corbusier, "cesser de toujours opposer les points de vue, mais 
plutôt les unir en ordre raisonnable et harmonieux. Le point de vue tech
nique ne s'oppose pas au point de vue spirituel ; l'un est matière premiè
re, tandis que l'autre est maître d'oeuvre. L'un ne vit pas sans l'autre".

Il s'agit bien de concilier les contraires. Une vision manichéenne du mon
de traverse 1 'architecture et 1 'architecte est chargé de contraindre à 
1 'harmonie ces forces opposées. "Je voudrais parler de la position ambiguë 
de l'architecte dans ses relations avec la société et de son double rôle 
comme citoyen et comme professionnel. Je voudrais souligner pourquoi, pour
vu de moyens techniques complexes, de théorie sur le design et d'argument 
philosophique, il parvient si rarement à intervenir, de tout son poids, 
dans le domaine public où se prennent les décisions affectant, d'une ma
nière vitale, ses propres intérêts". C'est en effet par un concept d'har
monie qu'il faut réconcilier ces contraires; "L'harmonie avec l ’univers" - 
"la loi de la nature" ; "et que 1 'homme se sentira le coeur réconforté et 
l'esprit rassuré lorsque par ses oeuvres il sera mis en harmonie avec l'u
nivers, avec les lois de la nature où tout est naissance, croissance, mort 
et renouvellement éternel ! - La technique n 'est pas antagoniste au spi
rituel= Toutes les ressources des techniques et toutes les valeurs spiri
tuelles, en éventail cohérents, contigus, et toutes partant de ce centre 
qui nous occupe seul : 1 'homme - 1 'homme corporel et 1 'homme spirituel 
(le raisonneur comme le sensible)» Voilà l'issue souhaitable d'un conflit 
absurde de point de vue entre le technique et le spirituel" (1)

Cette harmonie est considérée comme une loi objective. Gropius tout-à-fait 
explicitement présentera les lois de la perception telles qu'elles sont 
établies par la psychologie de la forme comme les lois objectives d'une 
harmonie au nom de laquelle réconcilier 1 'art et la technique.
"Le bauhaus a démontré la possibilité d'établir un fondement solide à la 
création artistique spontanée. Cette base sert en même temps de clé pour 
comprendre les diverses manifestations artistiques, quelque chose comme 
la science de 1 'harmonie en musique. Je parle du Gestaltung que 1 'on peut 
enseigner". (2)

Cette harmonie s'applique à l'univers tout entier "et que la nature est 
organisation en toutes choses, de l'infiniment grand a 1 'infiniment petit" 
dit Le Corbusier. Ainsi l'architecture s'inspirant de cette harmonie 
universelle s'applique, elle aussi, du plus petit au plus grand.

(1) Le Corbusier - Manière de penser l'urbanisme
(2) Gropius - "Apollon et la démocratie".
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"Les conceptions gui appartiennent à 1 'architecture entraînent depuis la 
cabane rustique jusqu'à la disposition générale d'un grand empire" dit 
Boullée.

On sait que ce thème de 1 'universalité de 1 'architecture sera repris par 
l'architecture moderne qui revendique d ’étendre son intervention depuis 
le meuble jusqu'au plan d 'aménagement. On pourrait penser que ce désir 
d'organisation universelle grâce à laquelle réconcilier les forces anta
gonistes qui divisent le monde est le rêve d'un architecte paranoïaque 
ou celui d'un groupe composé des individus partageant la même vocation 
de refaire le monde harmonieux. Cette hypothèse a été faite par certains 
chercheurs. Elle nous semble risquée„ II y a un rapport entre l'activité 
d'un certain type d'individus et certaines exigences du groupe social.
En fait le rêve de "réconciliation" est celui de la société toute entière 
et pas simplement celui de certains membres du groupe„ Il s'agit de dési
gner une production comme chargée de représenter le dépassement harmonieux 
des contradictions ou des oppositions irréconciliables„

La demande d'architecture correspondrait ainsi à une demande de prise en 
charge par une activité particulière - l'architecture - d'un désir ambi
valent de construction et de déconstruction, de transformation de la na
ture et du respect radical d'un "état de nature".
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L'ARCHITECTURE : ART ET SCIENCE

"Cette vérité, beaucoup ne veûlent pas 1 'accepter ; elle est plus forte 
que toutes les résistances, il faut en prendre votre parti, et dès lors 
le faire résolument ; vous ne serez architectes que si vous êtes artistes 
et savants. C'est à prendre ou à laisser„ Et tout à l'heure je vous di
sais : la construction est un art et une science. A la fin de ce dévelop
pement je vous dis : il y a 1 'art et la science de 1 'architecture ; 1 'un 
ne va pas sans 1 'autre".
Ainsi s'exprime Guadet dans "Eléments et théorie de l'architecture". Il 
redit ainsi solennellement, avec amitié et emphase ("tant pis pour vous si 
vous ne comprenez pas") ce que la théorie de 1 'architecture dit toujours. 
L'architecte a deux têtes, deux âmes, deux personnalités, deux sensibili
tés, c'est un personnage double.
"L'architecture est tout à la fois une science et un art : comme science 
elle demande des connaissances, comme art elle exige des talents" écrit 
Durand dans le "discours préliminaire" ; et connaissances et talents fonc
tionnent en même temps..

Comme le précise J.F. Blondel : "le talent n'est autre chose que l'appli
cation juste et facile des connaissances, et cette justesse et cette fa
cilité ne peuvent s'acquérir que par un exercice soutenu, par des applica
tions multipliées".

Guadet constate le double aspect de 1 'architecture - art et science.
Durand souligne que la science exige des connaissances et 1 'art des talents. 
Mais Blondel donne la définition pédagogique du rapport entre art et scien
ce : le talent est 1 'application juste et facile des connaissances. Il 
s'acquiert par la pratique répétée du "projet". Comme le note Vitruve dans 
le chapitre premier "1 'éducation des architectes" : "le génie sans le tra
vail, ni le travail sans le génie ne rendirent jamais aucun ouvrier par
fait".
Et depuis que la théorie a cessé de soutenir cette dialectique entre 1 'ar
tiste et le savant, les discours qui la remplacent redisent autrement la 
même chose. Le qualitatif d'artiste a été banni du vocabulaire. Mais l'ar
chitecte est resté créateur, chargé du moment inéluctable de la mise en 
forme.

Marc Querrien écrit dans "Rôle et responsabilités de 1 'architecte dans la 
société contemporaine" : "mais cette création d'espace organisé en volumes 
n'est pertinente que si elle est techniquement et socialement informée".
Il dit que cette remarque implique la composition pluridisciplinaire des 
équipes. Peut-être ... mais il reste deux versants, la création et son 
information technique et sociale, irréductibles 1 'une à 1 'autre.

On a pu, après que la théorie de l'architecture eut cessé d'être possible,
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chercher d'autres manières de définir l'activité de l'architecte et de qua
lifier l'architecture. Mais ce n'est que répéter Guadet ou Gromort. On 
pourrait étudier les déplacements de sens ou plutôt la permanence du sens 
dans les mots nouveaux utilisés à la place d'anciens pour se libérer de 
leurs connotations diverses. On pourrait aussi étudier les connotations 
qui s'attachent aux mots nouveaux.

Quand Gromort définit (prudemment) l'architecture comme "peut-être quelque 
rapport étroit entre l'esprit qui domine dans une oeuvre et celui qui, à 
une époque donnée, a présidé à la création d'oeuvre remarquables du même 
ordre", il décrit aussi ces deux aspects irréductibles de 1 'architecture, 
la forme et ce qui 1'informe.

Le terme de "conception architecturale" ne désigne t-il pas ce lieu où 
l'espace est pensé, et celui de "production architecturale", celui où il 
est réalisé - ces deux lieux eux aussi antinomiques, irréductibles, con
tradictoires. L'architecture fait croire que cette contradiction est réso
lue par le projet„ L'architecture est donnée comme cette réduction possi
ble de deux termes contradictoires et la théorie toujours de la même ma
nière cherche à dissimuler l'impossibilité théorique de cette réduction.
A propos de l'analyse qu'il faut faire d un programme d ’admission, Gromort 
dit tout simplement : "le secret de la réussite sera do concilier les 
conditions, inconciliables

Placé entre création et production, 1 'architecte se situe donc précisément 
là où se rencontrent le sujet et 1 'histoire, 1 'idéologie et le lieu où 
elle travaille, ce qui détermine la formation sociale et 1 'espace des 
idées où elle pense cette détermination. Si bien que 1 'agencement du cou
ple théorie-projet et à sa suite tout 1 'enseignement de 1 'architecte est 
une merveilleuse mécanique qui non seulement représente le rapport de 
1 'idéologie à la société où elle se forme, mais le fait fonctionner comme 
son modèle réduit. L'architecte peut-il se situer ailleurs ?.
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TRAVAIL ET SAVOIR

L'enseignement de l'architecture est institutionnalisé d'abord en France, 
Il est organisé immédiatement après la création de l'Académie d'architec
ture (1671) (1), gui suit de peu la création de l'Académie de peinture 
(1663). La création de ces Académies correspond à une modification impor
tante dans l'organisation du travailo Jusqu'alors avaient survécu les 
corporations qui progressivement s'étaient organisées pour délimiter et 
protéger leur domaine d'activité, Mais leur pouvoir se situait au niveau 
économique. Elles entraient en conflit avec le pouvoir royal,

La création de 1 'Académie de peinture trouve son explication dans les que
relles qui opposaient les peintres-jurés (la corporation des peintres) aux 
peintres du Roi, Les peintres-jurés avaient émis la prétention d'imposer 
au pouvoir royal un nombre maximum de peintres pensionnés, S'en était trop. 
Le pouvoir royal, en créant 1 'Académie, cherche à abattre définitivement 
le pouvoir des corporations. Ce conflit entre les peintres est d'un inté
rêt économique immédiat. Pour l'architecture le problème n'est certainement 
pas le même. Mais le modèle d'une Académie est né, La démonstration du 
contrôle qu'elle permettait sur une corporation était faite. Le pouvoir 
royal utilise la même solution pour régler un autre problème. Il faut con
trôler le domaine de la construction, Au problème de la division technique 
du travail correspond le problème de son contrôle, La construction, parce
qu’elle est une activité qui n'a d'autre caractéristique technique que de 
regrouper des techniques diverses, est un domaine difficile à contrôler. 
Chaque corporation a ses habitudes et ses secrets, les appeler à collaborer 
à un même ouvrage comporte deux difficultés. D'une part, il faut délimiter 
le travail de chaque corps de métier de telle sorte que chacun puisse se 
succéder sur le chantier et être en mesure d'entreprendre son travail, 
sans que manque ou que soit inachevé 1 'ouvrage nécessaire à la tâche sui
vante. Problème de toujours, peut-être particulier au bâtiment, pour lequel 
cet assemblage de partres entre elles, confiées à des métiers différents, 
se fait sur le lieu même de la construction. Problème de chantier, toujours 
d'actualité, problème pratique dont la théorie est indéfiniment à refaire 
et qu'on appelle, aujourd'hui, dans l'industrialisation ouverte, celui de 
"1 'interface".

A ce problème correspond celui du langage technique. Pour se coordonner 
il faut se comprendre. Il faut nommer les objets et les opérations par des 
termes qui soient compris par tous. Il faut aussi que les termes soient 
difficiles à comprendre, pour écarter ceux qui ne sont pas du métier. 
N'importe qui ne doit pas pouvoir intervenir, le terme "d'interface" par 
exemple est incompréhensible pour qui n'est pas initié aux problèmes de 
1 'industrialisation ouverte. N'existe t-.il pas de théories de 1 'industria
lisation ouverte qui prétendent ouvrir le marché à tous les petits entre
preneurs et artisans ?

(1) "Dès les premiers jours l'Académie d 'Architecture avait été comme as
sociée à celle de Peinture et de Sculpture3 siégeant au Palais-Royal, au 
haut de la même galerie ; dès le premier jour elle organisa l'enseignement 
public de l ’architecture3 mais jusqu'en 1717 elle ne se possédait pas en
core» C'était le Roi qui la composait et qui décernait le titre d'archi
tecte que nul entrepreneur ou maître maçon ne pouvait prendre, à peine de 
1000 livres d'amende, faut de brevet délivré par le Roi".

Dupré et Ollendorff - Traité de l'Administration des 
Beaux Arts (1885)
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On le voit la division du travail dans la construction plus imbriquée dans 
le social n'est pas faite sur le même mode que celle qui conduit à l'in
dustrie manufacturière„ La machine ne peut facilement supplanter le rôle 
des métiers et les règles ou les rites de leur coordination,, sans une 
modification complète du mode même d'exécution et donc de conception.
C'est cette activité que l'ordre social entend contrôler, Cette tradition 
de l'organisation du contrôle qui survit aujourd'hui a été instaurée par 
le pouvoir royal.

Si 1 'évolution des techniques ou celle des institutions professionnelles 
ont produit une division du travail modifiant progressivement la situa
tion initiale, dans le même temps est intervenue la nécessité d'en orga
niser le contrôle, Aux conflits qui pouvaient apparaître entre les métiers 
viennent s'ajouter ceux qui opposent l'ensemble de ceux-ci aux divers 
contrôleurs. Les transformations techniques et 1 'organisation du contrôle 
créent une situation de conflits d'intérêts et de pouvoir entre les ac
teurs. La situation des professions est radicalement différente de celle 
des fraternités du Moyen-Age ou même du compagnonnage. Pour les profes
sions la référence à un idéal de 1'oeuvre ne saurait apparaître clairement 
dans la définition de leur technique alors que pour les fraternités et 
le compagnonnage cette définition est fondée sur une idéologie commune.

La place de 1 'architecte dans ce processus complexe ne peut se justifier 
que par un savoir spécifique que ne possèdent pas ceux sur lesquels il 
lui faut avoir autorité. Or ce savoir, nous l ’avons vu, n'est autre que 
sa capacité de faire le projet, que pourtant ceux qu'il entend commander 
font grandeur nature.

Comment fonder ce savoir faire ? Comment ne pas se voir contestez le pri
vilège de l'exercer ? Il fut un temps où le "privilège" était une qualité 
suffisante. Le Roi 1 'accordait aux architectes en les nommant et en punis
sant de lOOO livres d'amende quiconque maçon ou autre prétendrait à ce 
titre. Le Roi n'accordait pas ce privilège sans qu'une compétence soit 
reconnue. L'architecture et l'architecte étaient placés sous sa protection. 
Bientôt succède un temps où nulle protection autre que celle que permet 
la compétence n'est possible. Or, le savoir qui fonde cette compétence 
est défini par la ôonjônction dè deux savoirs de natures différentes ; 
l'un provient du domaine des idées,. 1'autre du domaine des techniques 
et des sciences adaptées à la. tâche particulière de l'architecte.
L- o v

Le milieu social que 1 'architecte entend gouverner et par lequel se fait 
le projet, n'a aucune raison de se sentir soumis au domaine des idées, 
L'architecte doit donc l'y soumettre d'une façon ou d'une autre. La meil
leure manière est de se placer sous la protection du commanditaire et donc 
de lui faire partager 1 'idéal de l 'architecture„ Longtemps 1 'architecte 
déclare (la théorie de l'architecture aussi) qu'il est nécessaire d'édu
quer le public en matière d'art.
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De cette proposition découle le procès fait à l'architecte d'imposes ses 
vues, d'imposer sa conception„ Récemment 1 ’architecte a renversé la propo
sition, accusant lui-même 1 'architecture de manipulation idéologique, Il 
entend écouter le besoin du public, disparaître derrière une patiente 
étude des besoins„ Il faut comprendre que cette proposition renversée est 
la même que la précédente„ Il s'agit de justifier le "savoir architectural" 
par rapport aux idées, celles par lesquelles une société pense son rapport 
à la nature„ Et dans ce domaine la théorie de 1 'architecture ne peut dire 
que ce que le public attend qu'elle dise, si bien que les idees charisma
tiques de 1 'architecte-artiste sont absolument les mêmes que celles que va 
recueillir auprès de l'usager un "architecte sociologueLes idées sont 
peut-être confuses, contradictoires, complexes à comprendre, mais en aucun 
cas on ne peut considérer d'un côté celles des architectes et de 1 Jautre 
celles des usagers„ Mais elles sont en discussion„ Comment fonder de ma
nière indiscutable la place de 1 'architecte - la première - dans un proces
sus de production, alors qu’il s ’agit d'un domaine en discussion ?

Alors reste la technique et les sciences qu’elle utilise Mais là l'ar
chitecte se trouve en concurrence avec un ensemble de professions (1) qui 
autant que lui peuvent revendiquer la compétence nécessaire„ Il lui fau
drait en fait prendre la place de ceux que le système de production dési
gne pour le contrôler. Position impossible, 1 'architecte est suspect 
d'emblée puisque il avoue n'être pas soumis aveuglément aux lois de ce 
système et revendique indépendance et liberté„

"Nos lecteurs n'auront point oublié quel germe de rivalité se développe 
depuis plusieurs années entre les savants et les artistes, au sujet de 
l'architecture ; les uns prétendant que tout, en architecture, doit se 
soumettre aux lois de leurs mathématiques ; les autres soutenant que le 
sentiment des effets de la symétrie, élément des belles proportions, la 
finesse du coup d'oeil, l'inspiration inexprimable du génie, pourvu qu ’ils 
soient réglés par le bon sens et l'expérience des procédés qui ont réussi 
aux anciens, sont les qualités nécessaires peur faire de bonnes et de
belles choses en architecture"* Journal de l ’Empire - 9 mars 1807.

"Les mêmes savants proclament hautement, sous les rapports de l 'exécution, 
qu 'eux seuls possèdement éminemment l'art de bâtir„ Selon eux, les archi
tectes ne pourraient aborder aucun point capital de construction ; selon 
eux encore, ils sont hors de question dès q u ’ils s'avisent d'en traiter 
la partie scientifique
Tels sont les discours que l'impression publie, qui circulent dans de 
certains cercles„ Le pareilles batteries produisent tout leur effet, sou
tenues qu'elles sont par l ’engouement qui obsède exclusivement beaucoup 
de gens pour les mathématiques, car le fanatisme de la science est l ’épi- 
dêmie courante"*
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SAVOIR ET MORALE

La place de 1 'architecte dans le processus et le savoir sur lequel repose 
son rôle sont controversés en discussion. Les termes de cette discussion 
sont contenus dans la théorie puisqu'elle règle le rapport que l'archi
tecture entretient aux autres domaines„ Aussi cela explique-t-il les cons
tants réajustements qu'elle fait de la définition de l'architecture et 
pourquoi elle assimile en le dissimulant les apports de la doctrine„ Il 
faut qu'elle reste la référence objective, indiscutable d'un débat dont 
apparemment elle ne se mêle pas ; celui des professionnels entre eux et 
celui qu'ils ont avec le pouvoir qui les contrôle„ Ainsi s ’explique égale
ment l'effort d'objectivité que fait la théorie pour poser ces éléments 
et produire les découpages de son domaine„ Si la psychologie de la forme 
apporte quelque lumière sur la "bonne forme", sur la perception ou sur la 
structure, il faut qu 'elle serve la référence à la définition des éléments 
de 1 ' architecture „

Mais c'est le mode d'énonciation de la théorie qui en définitive permet le 
projet. Les préceptes posés, ses éléments définis, il reste au sujet archi
tecte à les coordonner, à "composer". Cet appel au sujet architecte n ’ins
taure pas une liberté totale, et 1 'enseignement, dont la base est cette 
pratique de projet liée à la théorie, a pour charge de former 1 'attitude 
du futur praticien, d'en façonner le comportement» Dès lors l'architecte 
fait partie d ’un groupe social„ Son individualité, sa solitude devant la 
imille blanche n'est pas totale, Il se reconnaît dans ses maîtres, mais 
aussi dans ses condisciples„ Ensemble ils peuvent affronter le débat du 
statut social et adopter face à ce problème une position commune (1),

Ainsi, aussi curieusement que cela paraisse, c'est l'attitude qui règle 
la définition du savoir architectural„ La théorie dissimule son rapport 
à l'idéologie en laissant sa liberté à l'acteur architecte de se détermi
ner par son choix„ Elle dissimule donc aussi qu'elle est une stratégie„
En réalité elle apporte 1 'argument du projet„ Elle construit 1 'argument 
non seulement d'un projet particulier et de tous les projets possibles s 
"mettre sous un principe unique tout ce qu'ont fait les Mansart" (2), mais 
aussi 1 'argument qui donne autorité à 1 'auteur du projet ; "11architecte 
doit connaître des différentes techniques du bâtiment, tout juste ce qui 
lui est nécessaire pour le mettre en mesure :
1 - d'interpréter et de traduire correctement la demande par un projet

réalisable, sans aucune retouche à 1 'étude définitive, ni à 1 'éxécu— 
tion,

2 - de pouvoir utilement discuter avec les techniciens et les entrepre
neurs divers et ne pas avoir à craindre de se laisser berner par eux 
comme cela arrive encore trop souvent,

3 - de pouvoir se rendre compte, pour des constructions importantes, du
moment où il est nécessaire qu'il consulte un ingénieur conseil ou un 
spécialiste (3)

(1) "La concurrence de l ’■ingénieur est très grave pour nous ; mais on se 
tromperait étrangement en croyant que pour y porter remède, il suffit de 
nous renfermer dans une sorte de sacerdoce que personne ne reconnaîtrait„
Ne fuyons donc pas le terrain sur lequel nous devons nous défendre", ‘(la 
technique). DE BAUDOT - Intervention â l'union syndicale

1893»
(2) J.F, Blondel - Cours d ’architecture,
(3) MAILLARD - L ’architecte constructeur, la construction moderne n° 7 
1945.



19

Comme dit Vitruve3 l'architecte ne peut tout savoir de toutes les sciences 
nécessaires à son art. L'architecte dans sa pratique professionnelle aborde 
la discussion de son savoir avec une attitude acquise par la pratique du 
projet d'école. En fait le projet d'école (et la théorie qui le sous-en
tend) avait bien pour but de préparer l 'étudiant à cette situation. L 'ins
titution d ’enseignement en témoigne par son histoire„ Le projet de sa 
réforme correspond au projet d'une nouvelle stratégie.

A propos du cours de construction dans l 'enseignement de l'architecte nous 
avions remarqué que le savoir technique s'énonçait sous une attitude et 
nous avions distingué l'attitude libérale et l'attitude normative (1),

Le couple théorie-projet impose à l'étudiant d'adopter une attitude face 
au projet3 à travers cette attitude est défini le savoir architectural. 
Curieusement à ces deux grandes attitudes3 qui valent aussi pour définir 
la manière de considérer l'activité de projet (le projet d'école étant3 
dans cette hypothèse3 l'exercice d'entraînement au projet réel par lequel 
s ’acquiert l'attitude qui convient pour y réussir)3 correspondent deux 
traditions pédagogiques qui n 'ont cessé de s 'opposer dans l'histoire de 
l’enseignement3 la tradition académique et la tradition militaire.

(1) Essai- sur la formation d ’un savoir technique : le cours de construc
tion.
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ENSEIGNEMENT ET PROFESSION

Quand on dit que 1 'enseignement de 1 'architecture est tout au long de son 
histoire l'objet d'un enjeu, on peut répondre que l'enseignement peut être 
tout simplement une institution où se transmet un savoir >et pour l'archi
tecture un savoir technique) qui permet aux édifices de ne pas s'ecrouler 
et aux clients d'être satisfaits. En montrant que le statut de ce savoir 
est mis en discussion par la pratique elle-même, qu'il est par définition 
ambigu, peut-être avons-nous expliqué pourquoi l'ultime référence sur la
quelle il se fonde est d'ordre moral. Si l'enseignement de 1 'architecture 
dans sa tradition s'appuie principalement sur le projet d'ecole, c'est pour 
qu 'au-delà du savoir faire qu'il apporte progressivement, se forme un com
portement d ’architecte" adapté à la difficile situation où le met sa pra
tiqueO

Au mode d'énonciation de la théorie qui est une constante de son histoire 
et qui implique le concepteur en tant que sujet, correspond un mode d exîs 
tence du groupe social des architectes. Cette façon d'être est déterminée 
par la place ambiguë qu'occupe l'architecture dans la production sociale 
qui est à la fois travail idéologique et travail technique„ L'activize 
d'architecte ne peut échapper à cette ambiguïté. Il doit négocier son rôle, 
son autorité et par conséquent son savoir„ C'est à cette négociation que se 
livre la théorie dans le domaine des idées et de la culture. Lui corres
pond, dans le domaine de la pratique, une concurrence pour laquelle il 
convient de s ’armer„

La protection du Roi (au 17ème siècle) n ’est pas suffisante ni celle du 
diplôme : "les défenseurs de cette idée (un diplôme) ne manquent pas de 
bonnes raisons à invoquer, leur désir est infiniment respectable, mais leur 
illusion est profonde" (1) Et la concurrence se manifeste vis-a-vis des 
autres professions.

Le savoir de l'architecte est en compétition avec d'autres savoirs, mais 
les architectes sont aussi en compétition les uns avec les autres :
"ces faiseurs, qui usurpent le titre d'architecte, qui limitent toute leur 
action à chercher des affaires, qui malheureusement en trouvent, qui ont 
chez eux une agence ou plutôt une officine où ils chargent, 1 'un de compo
ser, combiner, étudier - bien peu 1 'affaire récoltée, 1 'autre de faire de 
même pour une autre affaire, qui donnent l'illusion d'une fécondité singu 
Hère et d'une diversité extrême dans les productions qu ils signent grâce 
à la variété des auteurs réels - que faire dans un tel monde ? (2)

Raymonde Moulin qui a fait la sociologie de la profession a été frappée de 
cette conscience malheureuse de 1 'architecte„ Tout 1 'accable : 1 'admims 
tration, le client, les autres: architectes, les entrepreneurs, les indus
triels, les banques, les promoteurs„

(1) Guadet
(2) Guadet
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Mais avant d'en conclure qu'il faut faire la psychanalyse des architectes 
pour découvrir le caractère paranoïaque de leur vocation, plus logiquement 
il faut observer la relation qu'entretiennent le système de formation 
(1 'enseignement) et le cadre réel de leur pratique (la profession) comme 
nous tentons de le faire ici.

Ces deux systèmes n'ont pas l'indépendance qu'on pourrait penser a priori. 
En réalité, la relation est complexe. A une stratégie d'insertion profes
sionnelle correspond une stratégie pédagogique à laquelle une théorie de 
1 'architecture vient apporter le support de son objectivité, de sa vérité. 
Mais en même temps, la stratégie pédagogique est construite pour tester 
l'efficacité et la pertinence de la théorie. Le projet d'école est le test 
permanent permettant cette vérification. Ce système n'est pas refermé sur 
lui-même. Il s'ajuste, s'adapte et se transforme. Stratégie professionnel
le et stratégie pédagogique fonctionnant simultanément. Elles forment un 
tout.

Guadet a donné à ce système la formulation la plus achevée. "Eléments et 
théorie" est le point culminant du genre théorie de 1 'architecture en ce 
sens qu'apparaît presque directement cette relation entre la pédagogie 
(le couple théorie-projet et ses rites nécessaires) et la pratique profes
sionnelle (le couple savoir-faire-comportement et sa morale nécessaire).
Si bien que l'enseignement n'est pas seulement une scène où jouer la 
pratique ; le projet d'école n'est pas seulement simulation-réduction du 
projet réel. L'enseignement et le projet font partie intégrante du sys
tème global, pratique architecturale„

Le livre de Guadet s'achève par un chapitre intitulé "devoirs profession
nels des architectes" qui développe la morale d'une profession libérale.
Ce chapitre sera repris presque textuellement en 1940 pour former, dans le 
cadre de la loi instituant 1 'ordre des architectes, le code des devoirs 
professionnels.



TOXIEME PARTIE

UNE STRATEGIE D'INSERTION

•.Comme nous 1 ’avons montré précédemment 1 'activité de 1 'architecte corres
pond à une fonction sociale ambivalente, une espèce de fonction "trop 
plein" par laquelle seraient réalisés des désirs contradictoires » On com
prend que dans ces conditions la place de cette fonction ne soit pas clai 
rement définie dans 1'organisation sociale„

Et par conséquent le groupe social (les architectes) chargé de cette fonc 
tion se trouve devant la nécessité de redéfinir une stratégie d'insertion 
Il s'agit pour ce groupe de se faire reconnaître comme compétent pour as
surer cette fonction, c'est-à-dire définir cette compétence mais aussi dé 
finir le statut social qui en découleo

Cette stratégie est complexe puisqu'elle s ’appuie sur une demande ambiva
lente et doit répondre simultanément à des exigences contradictoires »

C'est tout à fait explicitement que le livre blanc de l ’architecture
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rédigé par la profession d ’architecte en 1970 et publié par le courrier du 
parlement définit 1 °objectif à atteindre „■

"la profession d'architecte doit être mise en mesure de remplir effective
ment le rôle que 1 ’opinion spontanément lui assigné par une redéfinition 
de la place de l ’architecture et de ses missions

(P- 25)

On le voit, c'est en réponse à une demande de l'opinion gui lui assigne un 
rôle qu’il faut tenter de définir la place de l ’architecte dans la société 
et définir son travail.

Notre hypothèse est que 1 ’enseignement est concerné par ce problème de la 
définition de cette stratégie.

Pour 1 'enseignement, il s ‘agit de faire connaître aux étudiants cette stra
tégie, de les faire adhérer à son bien fondé, de leur apprendre à l ’appli
quer et à la diffuser.

Nous étudions dans cette deuxième partie quatre traditions de 1 ’enseigne
ment de 1 'architecture :

- la formation sur le lieu de travail,
- la tradition académique,
- la tradition militaire,
- le cas du Bauhaus.

Nous observons qu’effectivement les diverses traditions d ’enseignement 
sont liées à diverses stratégie professionnelles.

Mais les transformations sociales conduisent à modifier la stratégie.
Aussi 1 'enseignement est-il traversé de crises qui aboutissent à des pro
jets de réformes.

Crises et réformes à travers l ’histoire de l ’enseignement s ’articulent 
autour des mêmes thèmes :

- le rapport au concret,
- le rapport au pouvoir,
- le rapport à la science.

La définition de ces rapports entraîne implicitement les définitions de 
l'architecture, de l'architecte et de l'enseignement. Si bien qu’on peut 
tirer la conclusion que l'institution d ’enseignement est non seulement 
concernée par la stratégie architecturale mais qu'elle la fabrique.

Par le terme de stratégie architecturale nous entendons la notion de stra
tégie d'insertion des professionnels à l ’ensemble du dispositif théorique
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pratique et institutionnel mis en place pour assurer 1 ’insertion de 1 ’ar
chitecture» Ce dispositif comprend la profession, l'enseignement et diver 
ses autres institutions.

L'enseignement est un des lieux où est produit l'argument sur lequel cons 
truire le dispositif. Le couple théorie-projet permet de définir les rap
ports à établir avec le concret, le pouvoir et les sciences„

Ce dispositif est le même dans toutes les traditions d'enseignements =
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CHAPITRE I

LES TRADITIONS DANS L'ENSEIGNEMENT

DE LA TRADITION DES MÉTIERS AU SAVOIR HÉRÉDITAIRE

Le rapport gui existe entre la nature du "savoir architectural" (la défi
nition qu'en donne la théorie) et la forme d'exercice des architectes, dé
termine le mode de transmission de ce savoir. Il faut étudier simultané
ment ces trois aspects du savoir architectural : sa définition, la prati
que qu'il permet, son mode de transmission=

Avant qué 1 'enseignement soit institutionnalisé, on peut observer une cer
taine indécision tant du côté de la pratique des architectes que du côté 
de la théorie de l'architecture. A cette indécision sur le statut de l'ar
chitecture et sur le mode d'insertion sociale des architectes, correspond 
une incertitude sur le mode de formation des architectes. Si bien que
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c ’est toujours sur le lieu du travail que se forme l ’architecte„ Le patron 
assure lui-même la formation de ses collaborateurs et de ses successeurs„

"Lorsque je découvre un élève doué, je me borne pour son éducation, à le 
faire travailler près de moi et à observer mes méthodes" dit Le Bernin.

Pourtant il ne s'agit pas de la tradition des métiers. L ’architecte s ’est 
affranchi des métiers à la fin du 16ème siècle. Il a plutôt cherché au 
contraire, à conquérir sur eux le pouvoir et l ’autorité, en choisissant 
délibérément le parti du commanditaire, le roi et les princes : "seuls 
assez riches" pour formuler explicitement une demande d'architecture= C ’est 
par rapport à cette demande qu’est définie la spécificité de la production 
architecturale„ Il ne s ’agit pas de n ’importe quelle bâtisse. L ’architecte 
échappe aux conflits permanents qui ont opposé les maîtrises et le compa
gnonnage, et se place en "amont" de la production, exactement là où est 
la commande„

Les compagnons avaient formalisé les savoirs techniques et probablement 
réglé minutieusement la procédure de transmission de ces savoirs„ Mais 
cette formalisation et ces procédures restent soumises au but principal 
du compagnonnage qui est d ’assurer la défense et le pouvoir des métiers 
du bâtiment contre les maîtrises qui détiennent le pouvoir économique„

Y-a-t-il, comme nous sommes conduits à en faire l ’hypothèse, une relation 
directe entre la nature du savoir technique, son mode de transmission dans 
les institutions compagnonniques, et la finalité sociale de ces institu
tions ?

"En 1638-1640, sous le seul prétexte que l ’’on avait supprimé un verre de 
vin à leur repas, les compagnons menuisiers de Dijon jetèrent l ’interdit 
sur la ville= Pendant deux ans on ne vit plus de compagnons à Dijon„ Les 
maîtres acculés à la ruine, s'inclinèrent et demandèrent la levée de l ’in
terdit

La mise en place d ’un pouvoir politique central impose le contrôle du pou
voir des maîtrises et des compagnons. La création de 1 ’Académie de Peintu
re qui servira de modèle à celle d'Architecture et dont Colbert sera le 
protecteur, correspond à une réaction contre la demande exhorbitante des 
maîtrises qui prétendaient limiter le nombre de peintres pensionnés par 
la Régente. Mais Colbert par ailleurs favorise les maîtrises contre le 
compagnonnage„

"A la fin du siècle, 1 ‘offensive étatique de Colbert fut encore plus sévè
re. Les grandes ordonnances étendirent le système des jurandes aux métiers 
les plus importants. De plus Colbert accorda des privilèges aux artisans 
étrangers qui vinrent établir en France des fabrications nouvelles : fer
blantiers de Bohème, fondeurs suédois, drappiers hollandais, miroitiers
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vénitiens, comme 1'avait fait Henri IV dans les ateliers du Louvre. Des 
règlements autoritaires prescrivirent la dissolution des associations ou
vrières. L'accès de la maîtrise fut soumis à des conditions encore plus 
strictes de patrie d “origine, d"âge et de religion à supposer que la ques
tion d'argent ait été résolue. Le stage préparatoire fut porté à dix ans 
et le nombre d'apprentis laissé pratiquement à l'arbitraire du patron. Ce
pendant ce que désiraient les maîtres, c'était le monopole de l'embauche„ 
Mais ils ne purent jamais substituer au "rôleur" compagnonnique un maître 
embaucheur, clerc du métier ".

Les architectes choisissent à la fin du XVIème siècle de se placer auprès 
du pouvoir et de gérer la commande. Ils échappent ainsi progressivement 
à la querelle qui oppose les ouvriers et les employeurs, les métiers et 
les marchands. Ils échappent aussi au conflit qui oppose sur le chantier 
le maçon et le charpentier.

Le bâtiment impose une fédération des métiers. L'enjeu, est leur coor
dination. Le maçon peut prétendre à l'autorité qu’apporte la coordination 
des autres métiers puisqu'il est nécessairement présent sur le chantier, 
depuis l'origine des travaux jusqu'à leur complet achèvement. Le charpen
tier peut aussi prétendre assurer cette coordination puisque de la concep
tion de son propre ouvrage, "la charpente", dépend la forme et l'emplace
ment de 1 'oeuvre vive qui la supporte.

Mansart et d'autres architectes du XVIIIème siècle ont à la fois le statut 
de commis et celui d'entrepreneur. Mais au cours du XVIIIème siècle les 
architectes développent une stratégie d'insertion sociale qui les conduit 
à devenir mandataire du ..client et gestionnaire.du budget de la construc
tion. Leur statut ■ n'est, plus- construit alors que sur le seul modèle de 
commis. -'■■■■ •

Ce statut reste précaire dans 1'organisation professionnelle des métiers 
qui est très structurée entre le compagnonnage et le savoir technique dont 
ils ont le monopole, et les maîtrises qui contrôlent 1'économie de la pro
duction. Aussi faut-il déplacer le problème de 1 'architecture et en tout 
cas la distinguer de la construction. Elle doit être autre chose que la 
coordination et la direction des travaux, bien que de sa définition décou
le 1 1autorité sur le chantier.

A cette stratégie de 1 'architecte (se placer au niveau de la gestion et 
du mandat direct du commanditaire, correspond une définition de l'archi
tecture qui rend "les métiers" incapables de la pratique du projet. Ainsi 
apparaît le problème du goût en architecture et la référence à 1'antique. 
Le "modèle" en architecture n'est plus dans la ville offert à la vue de 
tous, mais dans les dessins et gravures. Il constitue ce que nous avons 
appelé le corpus de la théorie. Ce corpus est difficilement accessible.
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Ainsi la pratique de 1 1 architecte est-elle socialement une "charge", même 
si formellement il ne s ’agit pas d ’une charge octroyée ou acquise. Le sa
voir dans ce cadre devient héréditaire, il est transmis par le père à son 
successeur.

Au XVIIème siècle, c ’est l ’exemple de l ’artiste étranger invité à la Cour 
qui servira de modèle à cause de son statut. En effet, il est imposé à la 
structure sociale et n ’est pas contraint d ’y négocier sa place.

"La cour introduit les artistes étrangers et Colbert accorda des privilè
ges aux artisans étrangers.
En outre, les rois prennent l ’habitude d ’attribuer par faveur ou contre 
taxe, des "lettres de maîtrises" sans obligation de chef-d’oeuvre ni droit 
d 'entrée.
Sous Henri IV "des ouvriers suivant la cour" travaillaient hors du contrô
le des maîtrises. Henri IV distribua un tel brevet à 321 titulaires dont 
beaucoup profiteront en outre d ’un logement au Louvre

Le modèle de réussite d'insertion sociale, reste. J. H. Mansart premier 
architecte du Roi, entrepreneur et surintendant des bâtiments.

La manière dont Viollet-le-Duc, dans l ’article "Architecte" du "Dictionnai
re", rend compte de cette transformation de la pratique de l ’architecte à 
la fin du XVIème siècle, révèle parfaitement la transformation de la défi
nition de l'architecture qui lui correspond. Mais Viollet-le-Duc fait l ’hy
pothèse qu’au cours du Moyen-Age l ’architecte avait cette place élevée 
qu’il retrouve au XVIIème siècle. Il fait lui aussi cette relation directe 
entre la forme de la pratique de l ’architecte et la qualité de l ’architec
ture : elle est barbare quand l ’architecte n ’a pas l ’autorité et le pouvoir 
de coordonner le chantier„

Le texte révèle que Viollet-le-Duc épouse complètement la problématique 
classique de l'architecture, bien qu’il ait largement contribué par l'étu
de minutieuse de 1 ’architecture gothique à en révéler la fragilité. Pen
dant le XVème siècle, la place élevée qu'occupaient les architectes des 
XlIIème et XlVème siècle, s ’abaisse peu à peu. Aussi les constructions 
perdent-elles ce grand caractère d'unité qu’elles avaient conservé pendant 
les belles époques. On s'aperçoit que chaque corps de métier travaille de 
son côté en dehors d ’une direction générale. Ce fait est frappant dans les 
actes nombreux qui nous restent de la fin du XVème siècle :

"Les évêques, les chapitres, les seigneurs, lorsqu’ils veulent faire bâtir, 
appellent les maîtres maçons, charpentiers, sculpteurs, tailleurs d ’images, 
serruriers, plombiers, etc ... et chacun fait son devis et son marché de 
son côté : de l ’architecte il n'en n ’est pas question, chaque corps d ’état 
exécute son propre projet. Aussi les monuments de cette époque présentent- 
ils des défauts de proportions, d ’harmonie qui ont, avec raison, fait re
pousser ces amas confus de construction par les architectes de la

«
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Renaissance. On comprend parfaitement que des hommes de sens et d ’ordre, 
comme Philibert de 1 “Orme, par exemple, qui pratiquait son art avec dignil- 
té_, et ne concevait pas que 1 ’on pût élever même une bicoque sans 1 ' uni te 
de direction, devait regarder comme barbare la méthode employée à la fin 
de la période gothique lorsqu’on voulait élever un édifice "(1).

Le déplacement de la définition de 1 “architecture permet de développer 
une stratégie d ’insertion qui vise à placer l'architecte auprès du com
manditaire. Au XVIIème siècle, 1 °architecture doit représenter la "magni
ficence" du Roi» Elle doit mettre en scène le pouvoir dont l ’essence res
te divine. Et quand au cours du XVIIIème siècle le caractère divin ne se
ra plus qu’une métaphore, les concepts d ’harmonie ou de proportion seront 

\ idéalisés au point de devenir la "raison pure" de 1 'architecture.

Les problèmes dans le concret demeurent néanmoins. Le pouvoir central 
n ’épouse lui-même que par pure stratégie la métaphysique architecturale.
Il ne garantit les architectes que dans le cadre de sa propre politique : 
il faut contrôler la production. Et dans le même temps où Colbert est in
vité par l ’Académie à trancher sur la question du "beau arbitraire" et du 
"beau absolu", l'organisation du pouvoir politique se poursuit et le pro
blème de l ’architecture tel qu’il est posé par l ’Académie permet encore 
plusieurs possibilités d ’insertion.

L'architecte hésite car il se trouve devant un débat officiel sur la na
ture du beau et la suprématie de 1 'architecture et, dans le même moment 
et plus concrètement, devant les enjeux financiers et de pouvoir sur le 
contrôle de la production. Il peut s'insérer dans le processus financier, 
devenir propriétaire du terrain et ainsi contrôler le projet. L ’histoire 
de la place Vendôme parmi d ’autres, témoigne de cette stratégie. Les don
nées fournies par le plan directeur de Dumoulin sur les terrains apparte
nant à Pierre Bullet, sont complétées par un renseignement fourni par "le 
Guide pratique à travers le vieux Paris" du marquis de Rochegude, où nous 
lisons que Bullet possédait les parcelles 23 et 21 de 1 ‘angle Nord-Ouest 
de la place Vendôme sur lesquelles il édifia son propre hôtel particulier. 
A cette transaction on peut rattacher la parcelle n° 19 que Pierre Bullet 
posséda pendant une courte période avant de la céder "le 1er octobre 1700 
pour un prix de 60.000 livres au banquier Louis Pennautier".

Le plan de Jean Beausire que reproduit Runas Strandberg montre parmi les 
propriétaires de lot : Bullet, Mansart, Robert de Cotte.

"Membre du groupement Vendôme, Pierre Bullet bénéficiait d ’un quasi mono
pole pour la construction des édifices qui allaient s ’élever derrière les 
façades de J.H. Mansart".

Nous reproduisons les dessins de Bullet et de Chamblain que publie dans 
son étude Runas Strandberg. Ces esquisses appartiennent aux archives du 
Musée National de Stockholm.

(1) Viollet-le-Duc - Dictionnaire, Art-Architecte
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Elles ont l ’intérêt de montrer comment l ’architecte, dès le XVIIème siè
cle, s ’est engagé dans une opération de construction alors qu’il "tenait 
le terrain". On sait aujourd’hui que l ’architecte doit "apporter" le ter
rain au promoteur pour espérer se voir confier 1 ’opération. On ne connaît 
qu°imparfaitement les procédures par lesquelles l ’architecte protège ses 
droits sur un terrain .„. la meilleure garantie pour lui étant évidemment 
de le posséder.

Les études de Bullet ont aussi 1 'intérêt de montrer comment exploiter 
un terrain. Les pans coupés de la place Vendôme permettent d ’exploiter 
les parcelles d ’angles. Les esquisses de l ’Hôtel Reich de Pennautier et 
l'Hôtel d ’Evreux montrent bien, malgré la. difficulté de la parcelle, com
ment 1 'architecte a su transposer la solution adoptée par Louis Levau à 
l'Hôtel Lambert (1642). On sait que les pans coupés furent proposés par 
J.H. Mansart pour faciliter l ’exploitation des parcelles d ’angles. Il est 
piquant de savoir que Bullet fut convié à "réformer la place Vendôme sans 
1 ’abattre" suite aux protestations que provoquait la modification du plan 
rectangulaire.

La proposition de Bullet, en avril 1699, n'eut pas de suite. Il est per
mis de penser que le prix de la parcelle 19 dont Bullet se sépare pour 
60.000 livres, n ’aurait pas été le même si sa proposition de revenir au 
plan rectangulaire avait été acceptée.

L'architecte peut choisir une tout autre voie. Il peut s ’associer avec 
l ’entrepreneur tout en faisant partie de 1 ’intelligentzia architecturale-:
J. H. Mansart et son frère Michel, "tout comme les Perret" dit P. Bourget 
dans son livre sur Mansart. Il peut avoir une charge héréditaire, devenir 
administrateur (l’architecture comme service public), ou promoteur (la 
place Vendôme) ou bien rester militaire, maréchal du camp du Roi, ;comme 
F. Blondel, premier directeur de 1'Académie.

J. H. Mansart à lui-seul pratique simultanément toutes ces stratégies pos
sibles. Son incroyable réussite sociale le conduit même à devenir surin
tendant des bâtiments à la suite de Colbert. Il occupera ainsi un poste 
politique sans que personne ne s'en offusque, tout en conservant toutes 
les fonctions et prérogatives qu'il avait précédemment acquises.

"Le sieur Colbert, marquis de Villacerf, nous ayant supplié, à cause de 
son grand âge et de ses infirmités, de le décharger de 1 'exercice et 
fonction de la charge de surintendant de nos bâtiments, nous avons fait 
choix de vous pour exercer ladite charge, parce que vous avez montré des 
marques suffisantes de la connaissance parfaite que vous avez montré dès 
votre jeunesse dans les arts, et de 1 'expérience que vous vous êtes ac
quise dans 1 ’architecture par le grand nombre de beaux ouvrages que vous 
avez conduits par nos ordres dans nos châteaux et jardins de Versailles, 
Trianon, Marly, Saint-Germain et Chambord, et à 1 ’Hôtel Royal des Invalides
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et autres ouvrages célèbres dans lesquels tout ce qui a été fait avec le 
plus de perfection tant en architecture, qu’aux canaux, fontaines, aqueducs 
piédestaux, vases et ornements de marbre et de bronze a été exécuté sur vos 
dessisn, ce qui vous a rendu le plus capable et le plus intelligent de 
tous ceux que nous avons employés pour nos bâtiments, ce qui vous a fait 
rechercher pour tout ce qui a été entrepris de plus grand en ce genre dans 
notre royaume, et nous nous sommes persuadés que vous qui avez la même ca
pacité et la fidélité et affection que nous pouvons désirer pour 1 "écono
mie et administration des fonds que nous destinons à nos bâtiments, en 
sorte que nous espérons trouver en vous toutes les qualités nécessaires 
aux fonctions de cette charge

Les architectes restent hantés par cette ultime consécration de la fonction 
politique qui pour eux donne réalité au rêve d'un pouvoir définitivement 
incontesté.



LA TRADITION MILITAIRE

"L"artiste" de la Renaissance est un inventeur„ Sa compétence s ’étend bien 
au-delà du domaine de l ’expression ou de la représentation. Il sait appli
quer les sciences. Le terme "artiste" englobe dans une même unité (celle 
de la pratique des arts) la philosophie de la nature, la science et la 
technique. Aussi sa compétence s ’étend-elle, au-delà des arts figuratifs, 
aux arts appliqués. Le concept "d'artiste" de la Renaissance est évoqué 
par 1 'architecte du XXème siècle avec nostalgie. "Art et métier, une unité 
nouvelle", la deuxième formule de Gropius pour définir le Bauhaus invite 
à la reconquête d ’un domaine perdu.

Dans une lettre à Ludovico Sforza II Moro en 1481, Léonard de Vinci expose 
ses compétences ;
"En premier lieu, j'ai un moyen de fabriquer des ponts très légers, faci
les à transporter, d ’autres ininflammables et donc indestructibles au com
bat, aisés à baisser et à relever, et je sais aussi un moyen de mettre le 
feu aux ponts de l'ennemi, pour les détruire*=* Neuvièmement, si nécessai
re, je sais des appareils pour la défense ou 1'attaque sur mer, comme des 
vaisseaux pouvant résister aux plus puissants adversaires et produire pous
sière. et fumée• En temps de paix, je crois que je puis réaliser quelque 
chose en architecture, tout comme un autre .». "

Ce qui fonde cette compétence étendue c ’est que :

"J'ai vu et expérimenté suffisamment les créations de tous ceux passés 
maîtres dans l ’art d ’inventer des machines de guerre ... puisque le fonc
tionnement de ces instruments ne diffère pas de celui des machines commu
nément utilisées".

Dans l ’article "Engin" du "Dictionnaire "-Viollet-le-Duc a pris soin de dé
velopper une véritable théorie de la machine.:

"On donnait le nom d'engin à toute machine; d'où sont venus les mots "en- 
gineor", "engingneur", pour désigner 1 'homme chargé de la fabrication, du 
montage et de l'emploi des machines; d'où le nom d'ingénieur donné de nos 
jours ... et le nom de génie donné au corps".

La description des engins appliqués à la construction occupe huit pages, 
tout le reste de l'article est consacré aux "engins de guerre".

La conception de 1 'engin de guerre ne diffère pas sensiblement de 1 'engin 
de chantier. On trouve les mêmes principes de mécanique :

"La quantité de mouvement d'un corps est le produit de sa vitesse, c'est-
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à-dire l ’espace qu'il parcourt dans un temps donné, par sa masse".

Les mêmes dispositifs :

"Treuil, poulie, la roue d ’engrenage, la romaine, les applications diver
ses du levier et du plan incliné, le cric, le cliquet".

Mais Viollet-le-Duc qui s'intéresse toujours à la suite d ’opérations qui 
sont nécessaires pour la mise en oeuvre, cite un mémoire (un attachement) 
de ce qui a été payé pour transporter depuis Pontorson un engin (un tré- 
huchet) en 1378 pour le siège de Cherbourg, Ce sont les "métiers" (char
pentiers, maçons, charretiers) qui s'occupent de ces engins. La fabrica
tion, le transport, la mise en place et probablement le fonctionnement des 
engins militaires, sont sous la responsabilité du maître "engingneur

Il semble que les militaires, pendant le Moyen-Age, ne se soient pas inté
ressés à cet aspect mécanique de la guerre. L'art militaire plaçait son 
idéal ailleurs que dans la mécanique. Il a fallu pourtant organiser cette 
intendance, .incorporer "1 'engingneur", ne plus dépendre des métiers pour 
la mise en place des engins militaires et progressivement placer sous l'au
torité militaire, la construction des places fortes.

Pour Blondel, l'architecture militaire fait encore partie de l ’architec
ture :

"Les autres sciences qui sont absolument nécessaires aux architectes ... 
la géométrie, l'arithmétique, la mécanique, c ’est-à-dire les forces mou
vantes, 1 'hydraulique qui traite du mouvement des eaux, la gnomique, 1'ar
chitecture militaire des fortifications, la perspective, la coupe des pier
res et diverses autres parties des mathématiques".

Mais au moment même où naît l ’Académie, une réorganisation complète de l'ar 
mée est entreprise D'une part, il s agit - du relèvement de la marine par- la 
création IdeS:, arsenaux de 1661 à 1677 sous la direction ■ 3e<■ Gbibert et Vauban 
et la. création, de.trois, Ecoles, de Gentilhommes, dans les. trois ports; d'au
tre part.'.; Louvois crée l'artillerie, le génie et l'administration mili
taire. Il incorpore dans l ’armée les officiers d'artillerie qui jusqu'alors 
n ’en faisaient pas partie; il leur donne des troupes à commander en créant 
les compagnies de fusiliers chargés d'escorter et de défendre les canons. 
Vauban réclame vainement un "régiment de la tranchée", mais en 1676, un 
corps d'ingénieurs militaires est créé. Il comprend trois cents ingénieurs.

A l'organisation de l ’Académie (1671) et la création d'un enseignement de 
1 'architecture qui met un terme au pouvoir des métiers sur 1 'architecture, 
correspond l ’organisation de l'armée qui, par l ’incorporation de l'artil
lerie et la création des ingénieurs militaires, met un terme au pouvoir
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des métiers sur les engins* (1) Ce parallèlisme n'est pas fortuit, il pro
vient de la même nécessité de contrôle par le pouvoir politique centrali
séO

Cette double organisation administrative scinde en deux parties 1'archi
tecture» Désormais la civile se distingue de la militaire s les principes 
de 1 'architecture civile, militaire et hydraulique seront désormais de la 
responsabilité d'institutions différentes*

^ partir de 1677, Vauban est Commissaire Général des fortifications *

"Le plus habile et le plus entendu qu'aucun ingénieur n'ait jamais été 
en France"*

Il invente les tranchées, le mortier en tranchée, le tir plongeant et le 
principe de la fortification rasante* Il est l'inventeur de ce prodigieux 
réseau de places fortes et de places secondaires, "cette cuirasse de 
pierre, d'eau, de terre, de feux croisés qui a dessiné la France

En se séparant de l'architecture, l'art de la fortification n'en conser
ve pas moins le problème de la "magnificence" et de 1 ‘ornement*

C'est pendant la seconde période de la réorganisation de l'armée que le 
corps des ingénieurs militaires est définitivement incorporé * Le Comte 
d'Argenson auquel on doit la création de l'Ecole Militaire fonde en 1748 
l'école de Mézières* Malgré sa courte histoire, cette école aura une im
portance considérable dans 1 ’organisation de 1 “enseignement„ Après sa dis
parition en 1794, elle sera transférée partiellement dans la nouvelle 
"Ecole Centrale des Travaux Publics" qui deviendra en 1795, l'école Poly
technique (où Durand sera professeur cinq-ans après)*

A 1'école de Mézières est née la géométrie descriptive de Monge qui reste
ra quelques années secret militaire* L'école compte parmi ses professeurs, 
nombre de savants de 1 ’époquei R* Taton dans "Enseignement et diffusion 
des sciences au XVIIIème siècle" conclut ainsi le remarquable chapitre 
qu’il consacre à l'école de Mézières :

"Enfin du point de vue de 1'enseignement 1 'expérience recueillie au cours 
des quarante six ans, au cours desquels fonctionne 1'école du génie de 
Mézières, a été infiniment précieuse lors de la mise au point des nouvel
les structures de 1 'enseignement scientifique et technique par les

(1) "Pendant la guerre de trente ans qui se termine en 1648 (la paix des 
Pyrénées 1659) l'armement lourd et encombrant rappelle encore celui 
du Moyen-Age* A côté des mousquetaires3 portant l'arme à feu ou mous
quet3 la compagnie d'infanterie renfermait un nombre à peu prés égal 
de piquiers, couverts de la lourde armure du XVIème siècle et munis 
de piques ferrées de 5 à 6 mètres de long (au temps de Richelieu une 
compagnie française de 100 hommes comprenait 60 mousquetaires et 40 
piquiers) „
Parmi les cavaliers3 si l'on voyait apparaître les légers dragons3 ar
més de carabines à rouet et capables de combattre à pied3 il y avait 
toujoiurs des cuirassiers bardés de fer, corme les chevaliers du Moyen- 
Age* Quant à l 'artillerie3 d'ailleurs peu nombreuse3 on comptait une 
vingtaine de canons par armée3 elle ne comprenait que des pièces fort 
lourdes3 nêceséitant chacune un attelage de plus de 20 chevaux et ser- 
vies par des artilleurs de rencontre" »
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différents organismes révolutionnaires" (1).

Cette coupure institutionnelle gui s'accomplit au cours du XVIIIème siècle 
entre l ’architecture civile et militaire n ’est pas totale. Parmi les huit 
premiers académiciens en 167.1, deux sont architectes de fortification : 
Gittard et Lepoutre. L ’Académie d "Architecture comprendra l ’abbé Camus, 
le célèbre interrogateur de l ’école de Mézières, chargé par d'Argenson 
d'examiner tous les sujets gui se présenteront pour entrer dans le corps 
du génie= Il est de plus, professeur (1730) à l ’Académie.

Le programme de 1'école de Mézières comprend six cours théorigues : 
dynamigue, coupe des pierres, charpente, architecture, traité des ombres, 
perspectives. Le règlement précise d'ailleurs le contenu de ces cours :

Article 1 - La théorie renfermée dans les quatre volumes du cours de ma- 
thématigues de M . Camus et dans les traités de dynamique et d ’hydrodyna
mique de M . 1 'abbé Bossut.

Article 2 - L'art du dessin géométral qui consiste à tracer géométrique
ment sur le papier les épures de la coupe des pierres et de la charpente 
pour les faire exécuter, la construction pareillement sur le papier des 
cinq ordres d'architecture et celles des plans profils et élévations des 
bâtiments civils et militaires, ainsi que de quelques ouvrages de forti
fications.,

Article 3 - La recherche et détermination géométrique des lumières et des 
ombres dans le dessin pour en traiter le lavis méthodiquement et avec 
goût; etc ... (2)

On peut voir que l'architecture fait partie de l'enseignement. En 1800 
Durand est chargé du cours d ’architecture dans la nouvelle école Polytech
nique. Le "Discours préliminaire" commence ainsi s

"Les ingénieurs étant chargés plus fréquemment que jamais d ’élever des 
édifices importants, on ne saurait trop recommander aux élèves de l'école 
Polytechnique 1 ' 'étude de l'architecture, et en même temps leur faciliter 
les moyens de s'y livrer avec succès ... Les élèves sortent de cette 
école assez instruits pour apprécier le mérite d ’un édifice, et faire 
toutes les épures nécessaires pour 1 'exécution; on trouve même quelque 
fois dans leurs compositions, toutes rapides qu'elles sont, des idées 
heureuses, et rarement de ces fautes grossières que 1 'on remarque trop 
souvent dans des édifices même très célèbres ... ".

La concurrence est ainsi déclarée. Les architectes civils et militaires 
se trouvent en compétition. On sait comment la leçon de Durand est assimi
lée par Guadet et est ainsi réintroduite à l'école des Beaux-Arts.

(1) Taton (id)
(2) Extrait de Tableau des objets d'instruction à suivre pour tes lieute

nants en second de l'école du génie - cité par R. Taton
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des métiers sur les engins « (1) Ce pa.r9.llel.isme n ’est pas fortuit, il pro 
vient de la même nécessité de contrôle par le pouvoir politique centrali
sée

Cette double organisation administrative scinde en deux parties 1 ’archi
tecture» Désormais la civile se distingue de la militaire : les principes 
de l ’architecture civile/ militaire et hydraulique seront désormais de la 
responsabilité d ’institutions différentes„

A partir de 1677, Vauban est Commissaire Général des fortifications„
"Le plus habile et le plus entendu qu'aucun ingénieur n'ait jamais été 
en France

Il invente les tranchées, le mortier en tranchée, le tir plongeant et le 
principe de la fortification rasante„ Il est l ’inventeur de ce prodigieux 
réseau de places fortes et de places secondaires, "cette cuirasse de 
pierre, d ’eau, de terre, de feux croisés qui a dessiné la France

En se séparant de 1 "architecture, l 'art de la fortification n en conser 
ve pas moins le problème de la "magnificence" et de 1 ornement »

C'est pendant la seconde période de la réorganisation de 1"armée que le 
corps des ingénieurs militaires est définitivement incorporé. Le Comte 
d'Argenson auquel on doit la création de l ’Ecole Militaire fonde en 1748 
l'école de Mézières. Malgré sa courte histoire, cette école aura une im
portance considérable dans l'organisation de l ’enseignement. Après sa dis
parition en 1794, elle sera transférée partiellement dans la nouvelle 
"Ecole Centrale des Travaux Publics" qui deviendra en 1795, l'école Poly
technique (où Durand sera professeur cinq-ans après).

A 1 'école de Mézières est née la géométrie descriptive de Monge qui reste
ra quelques années secret militaire« L'école compte parmi ses professeurs, 
nombre de savants de l'époque. R. Taton dans "Enseignement et diffusion 
des sciences au XVIIIème siècle" conclut ainsi le remarquable chapitre 
qu'il consacre à l'école de Mézières :

"Enfin du point de vue de 1 “enseignement 1'expérience recueillie au cours 
des quarante six ans, au cours desquels fonctionne 1 “école du génie de 
Mézières, a été infiniment précieuse lors de la mise au point des nouvel
les structures de 1 'enseignement scientifique et technique par les

(1) "Pendant la guerre de trente ans qui se termine en 1648 (la paix des 
Pyrénées 1659) l ’armement lourd et encombrant rappelle encore celui 
du Moyen-Age„ A côté des mousquetaire s3 portant l'arme! à feu ou mous
quet3 la compagnie d ’infanterie renfermait un nombre a peu prés égal 
de piquiers3 couverts de la lourde armure du XVIème siecle et munis 
de piques ferrées de 5 à 6 mètres de long (au temps de Richelieu une 
compagnie française de 100 hommes comprenait 60 mousquetaires et 40 
piquiers) „
Parmi les cavaliers3 si l'on voyait apparaître les légers dragons3 ar 
més de carabines à rouet et capables de combattre à pied3 il y avait 
toujours des cuirassiers bardés de fer3comme les chevaliers du Moyen- 
Age. Quant à l 'artillerie3 d ’ailleurs peu nombreuse3 on comptait une 
vingtaine de canons par armée3 elle ne comprenait que des pièces fort 
lourdes3 nécessitant chacune un attelage de plus de 20 chevaux et sev__ 
vies par des artilleurs de rencontre" .
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différents organismes révolutionnaires" (1).

Cette coupure institutionnelle gui s'accomplit au cours du XVIIIème siècle 
entre 1 “architecture civile et militaire n ’est pas totale. Parmi les huit 
premiers académiciens en 1671, deux sont architectes de fortification : 
Gittard et Lepoutre. L “Académie d ‘Architecture comprendra I eabbé Camus, 
le célèbre interrogateur de l'école de Mézières, chargé par d'Argenson 
d'examiner tous les sujets gui se présenteront pour entrer dans le corps 
du génie. Il est de plus,, professeur (1730) à l ’Académie.

Le programme de l ’école de Mézières comprend six cours théoriques : 
dynamique, coupe des pierres, charpente, architecture, traité des ombres, 
perspectives. Le règlement précise d'ailleurs le contenu de ces cours :

Article 1 - La théorie renfermée dans les quatre volumes du cours de ma
thématiques de M. Camus et dans les traités de dynamique et d ’hydrodyna
mique de M . 1 'abbé Bossut.

Article 2 - L'art du dessin géométral qui consiste à tracer géométrique- 
ment sur le papier les épures de la coupe des pierres et de la charpente 
pour les faire exécuter, la construction pareillement sur le papier des 
cinq ordres d'architecture et celles des plans profils et élévations des 
bâtiments civils et militaires, ainsi que de quelques ouvrages de forti
fications.

Article 3 - La recherche et détermination géométrique des lumières et des 
ombres dans le dessin pour en traiter le lavis méthodiquement et avec 
goût; etc ... (2)

On peut voir que l'architecture fait partie de l'enseignement. En 1800 
Durand est chargé du cours d ’architecture dans la nouvelle école Polytech
nique. Le "Discours préliminaire" commence ainsi :

"Les ingénieurs étant chargés plus fréquemment que jamais d ’élever des 
édifices importants, on ne saurait trop recommander aux élèves de l'école 
Polytechnique 1''étude de 1 'architecture, et en même temps leur faciliter 
les moyens de s ’y livrer avec succès ... Les élèves sortent de cette 
école assez instruits pour apprécier le mérite d'un édifice, et faire 
toutes les épures nécessaires pour 1 'exécution; on trouve même quelque 
fois dans leurs compositions, toutes rapides qu'elles sont, des idées 
heureuses, et rarement de ces fautes grossières que 1 'on remarque trop 
souvent dans des édifices même très célèbres ...

La concurrence est ainsi déclarée. Les architectes civils et militaires 
se trouvent en compétition. On sait comment la leçon de Durand est assimi
lée par Guadet et est ainsi réintroduite à l ’école des Beaux-Arts.

(1) Taton (id)
(2) Extrait de Tableau des objets d'instruction à suivre -pour les lieute

nants en second de l’école du génie - cité par R. Taton
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Réciproquement 1 'enseignement de 1 ’architecture qui sera faite par Arnaud 
à l ’Ecole Centrale des Arts et Manufactures jusque dans les années 1930, 
se réfère tout à fait explicitement à l'enseignement de l'école des Beaux- 
ArtsO

"Je vous indiquerai la seule méthode de composition qu’il faille pratiquer 
à 1 'exclusion de toute autre, pour éviter les insuccès, les découragements 
et les années perdues à chercher la direction dans laquelle il faut pous
ser ses efforts» C'est le fond de l'enseignement de l ’Ecole Nationale 
et Supérieure des Beaux-Arts, dont la valeur s'est affirmée par les suc
cès mondiaux qu’elle a remportés dans les cours publics" (1)°

En fait il s'agit de la mécanique de Durand, inventée par l ’école Poly
technique et ici attribuée à l'école des Beaux-Arts (2).

Malgré ces échanges de méthodes et de références, il n'en demeure pas 
moins qu’il existe une différence entre cet enseignement de 1-'architectu
re issu de 1 °école de Mézières (la tradition militaire) et 1 'enseignement 
de 1 'école des Beaux-Arts issu de celui de 1 'Académie (la tradition aca
démique) =

La théorie de 1 'architecture est commune à ces deux traditions= Elle 
implique le sujet architecte de la même manière, elle utilise le même 
mode d ' énonciation„ Arnaud à l'école Centrale tient le même discours 
"fraternel" à ses élèves que Guadet aux élèves de l ’école des Beaux-Arts :

"Il faudra tirer le meilleur profit de votre savoir; ne pas le laisser 
trop longtemps au service de ceux qui, connaissant la pratique des affai
res, vous emploieront pour le mieux de leurs intérêts et peut-être pas 
toujours des vôtres=
Acceptez la lutte avec courage, ayez confiance, vos efforts bien dirigés 
vous conduiront au succès" (3).

(1) Arnaud - Cours à l ’école Centrale
(2) Voir Industrialisation et Conception Architecturale et Essai sur la 

formation d ’un savoir technique.
(3) Arnaud - Cours à l ’école Centrale
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LA TRADITION ACADÉMIQUE

L'enseignement de l'architecture naît avec l'Académie, le dernier jour de 
1671„ François Blondel, architecte et professeur royal, inaugure son cours 
à cette époque. Les ordres y sont traités suivant les principes des an
ciens et des meilleurs maîtres modernes.
Le professeur perpétuel (1) devait deux jours par semaine donner des le
çons publiques. Chaque leçon était deux heures : la première consacrée, aux 
principes de géométrie pratique, la seconde aux règles et à la pratique 
de l'architecture proprement dite.

"Le professeur devait choisir entre les jeunes étudiants six élèves, cha
cun des académiciens en choisissait un autre. Ces jeunes gens prenaient 
le titre d'élèves de l'Académie

Cet enseignement comporte déjà toutes les caractéristiques de la pédagogie 
qui sera consacrée par la tradition. Il sera définitivement institution
nalisé en 1807, par la création de l'Ecole Impériale et Spéciale des Beaux- 
Arts. Mais dès son origine, il comprend l'enseignement de la théorie,
1'enseignement des sciences nécessaires à 1'activité de 1 'architecte, la 
pratique du projet d'école, le concours et la récompense suprême : le 
voyage à Rome.

On a 1 'habitude de considérer cette tradition académique comme la longue 
histoire du pouvoir sur l'enseignement officiel d'une élite cooptée. Ce 
n'est en effet qu'en 1863 et après un débat fameux qu'inspiré par Viollet- 
le-Duc, le gouvernement impérial décida de retirer à 1'Académie le privi
lège de diriger souverainement l'enseignement de l ’architecture.

Mais la position de Viollet-le-Duc ne va pas contre la tradition acadé 
mique. S'il conteste la compétence des académiciens à diriger l'enseigne
ment, et dénonce violemment le programme de l'école, ce n ’est pas pour 
réclamer que son pouvoir soit remplacé par celui de 1 'Etat. Le projet de 
Viollet-le-Duc est d'instaurer le régime de la libre concurrence ;

"De remplacer enfin le système protecteur par la libre concurrence; la 
direction partout et surtout par la responsabilité de 1 'architecte; res 
ponsabilité qui d ’ailleurs est inscrite dans la loi. Alors, et alors seu
lement un enseignement sérieux se formera sans qu'il soit besoin pour 
l'Etat de s'en mêler, comme s'est formé l'enseignement de l'école Centra
le des Arts et Manufactures. On aurait tort de s'appuyer sur l ’exemple de 
l'enseignement universitaire pour argumenter en faveur de la direction

(1) Liste des professeurs perpétuels depuis la. fondation de l sAcadémie 
jusqu’en 1793 :
F. Blondel (1671) - Delahire père (1687) - Delahire fils (1718) - 
Desgodets(1719) - J. Bruant (1728) - Leroux (1730) - J(.Courtonne 
(1730) - Jossenay (1739) - Loriot (1748) - J.F. Blondel (1762) - 
David le Roy (1774)

J
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de l ’Etat lorsqu’il s ’agit de l ’enseignement de l ’architecture ... Qu’en 
dehors des lycées il entretienne des écoles spéciales telles que les écoles 
de Saint-Cyr, des Ponts et Chaussées, de Droit, de Médecine, passe encore, 
parce que l ’école de Saint-Cyr est la pépinière de l ’armée, l ’école des 
Ponts et Chaussées la pépinière de nos ingénieurs qui forment un corps ré
gulier, organisé; parce que l'Etat croit devoir protéger la santé des ci
toyens, que le Droit est immuable et la magistrature un corps de 1 'Etat; 
mais il n ’en n'est plus ainsi de l'art de l'architecture. Cet art est sou
mis ou devrait être soumis à tous les changements qui surviennent dans les 
habitudes de la Société ... Que l ’Etat ne se préoccupe plus de l'enseigne 
ment de l ’architecture, il se formera un enseignement vrai, en rapport avec 
nos besoins et notre temps". (1).

On le voit Viollet-le-Duc reste fidèle à la tradition libérale de 1 ensei
gnement, celle que précisément instaure l ’Académie dès sa fondation. Son 
combat contre 1 ’Académie est typiquement un combat de doctrine.^ C est con
tre la doctrine officielle de l'Académie qu'il combat et sa prépondérance 
à l'école des Beaux-Arts.

Le moyen pour lui de combattre cette doctrine est d'abattre le pouvoir 
qu’exerce l ’Académie en tant qu’institution. Il compare ce pouvoir a celui 
d ’une congrégation religieuse ;

"Eh bien ! tout ce qui touche à 1'enseignement de 1 'architecture, tout ce 
qui fait l ’avenir des architectes, est entre les mains d ’une congrégation 
mue par des ressorts obscurs à laquelle 1 ’Institut sert de couverture .

"Le Séminaire français de 1 'architecture à Rome est donc, à notre avis, 
le pourvoyeur de ces banalités audacieuses et coûteuses qui remplissent nos 
cités ... Il y a vingt ans encore, à côté et en dehors de l ’école des 
Beaux-Arts, il y avait ce qu'on appelait alors des ateliers, c ’est-a-dire 
des réunions de jeunes gens travaillant sous la direction d ’un maître. 
C ’était dans ces ateliers qu'on apprenait réellement 1 'architecture; les 
connaissances élémentaires qui doivent précéder l'étude de cet art étant 
enseignées partout. Ces ateliers émules les uns des autres, diriges meme 
par des maîtres dont les principes étaient souvent opposés, donnaient un 
ferment d'activité intellectuelle qui a produit des talents distingues, 
des caractères indépendants. L ’école tout entière soumise à l'Institut 
essayait bien alors de réagir contre ces tendances libérales, de niveler 
ces esprits sous 1 'influence académique; elle n'y parvenait pas toujours ( )

En réalité le combat de Viollet-le-Duc contre l'Académie illustre un mo
ment dans l ’histoire de la transformation de la théorie de l ’architecture. 
L ’oeuvre de Viollet-le-Duc témoigne d ’un changement fondamental dans la 
manière de comprendre la production architecturale. Le "Dictionnaire" ap
porte en fait une nouvelle conception de l'édifice. Viollet-le-Duc maugu 
re le terme même de "modèle de conception". Il propose en cela une doctrine

(1) E. Viollet-le-Duc - Quatorzième entretien 
( 2) idem
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nouvelle qu'il prétend seule capable de répondre aux problèmes du futur : 
"Ceux de 1' architecture et ceux des architectes

Il fallait bien que la théorie de 1 1 architecture assimile cette nouvelle 
manière de penser l ’architecture et que pour dissimuler (comme le fait 
toujours la théorie) l'appropriation de la doctrine qui s ’énonce contre 
elle, elle refuse à son inventeur le droit de 1 'enseigner. Ainsi Viollet- 
le-Duc échoua dans sa tentative de reprise de l'atelier Labrouste en 1856 
et en 1863 dans celle de poursuivre le cours d'esthétique dont le décret 
créait pour lui la chaire=

En fait la leçon du "Dictionnaire" fut belle et bien apprise par l ’école,
Et le serment "haine à Viollet-le-Duc" prêté, comme on le raconte, sur le 
"grand Durand"par les nouveaux dans les ateliers, était un rite habile, 
permettant d'affirmer la théorie immuable, éternelle, comme l ’architecture 
elle-même. Guadet se vantera dans la "Leçon d ’ouverture" de son cours, 
d'avoir contribué à boycoter le cours d'esthétique. Fort curieusement, 
pour justifier l ’intempestive intervention qu’il fait auprès du ministre, 
il emploie le même argument que développe Viollet-le-Duc lui-même dans 
les extraits que nous avons cités plus haut du "Quatorzième entretien":

"Un maréchal de France, car tel était son grade, m'intimidait moins que 
ne l'aurait fait un artiste de valeur, et dans cette audience je me per
mis de lui dire : "l'esthétique c'est la religion de l'artiste. Instituer 
chez nous une doctrine d'Etat, une esthétique d'Etat, une esthétique obli
gatoire, ce sera nous ramener au temps que nous jeunes gens n 'avons pas 
connu, mais que nos aînés peuvent se rappeler, au temps où pour obtenir 
une fonction-ou un grade- il fallait commencer par montrer un billet de 
confession"„ Je dois vous dire que cette observation fut aussi mal reçue 
que possible; mais, enfin, les examens d'esthétique n'eurent pas lieu"(l). 
C ’est le cours qui n'eut pas de suite. On pëut le regretter.

Mais on a peine à croire que Guadet ne connaissait pas la position réelle 
de Viollet-le-Duc ou qu'il n'ait pas lu le Quatorzième entretien à l'épo
que où il écrit la "Leçon d ’o u v e r t u r e L e  discours théorique laisse ap
paraître ici la mauvaise foi et la démagogie. Il a fallu présenter Viollet- 
le-Duc comme 1Jinstigateur d'une religion d'Etat, le soupçonner de vouloir 
imposer un style néo-gothique officiel, pour permettre à la théorie de 
l'architecture de s'approprier son enseignement.

Mais Viollet-le-Duc dans son combat contre 1 3Académie méconnait le carac
tère libéral de 1 'ensemble Académie et enseignement„ Pour lui au pouvoir 
des corporations, le pouvoir royal substitue le pouvoir de 1'Académie :

"Le gouvernement de Louis XIV ente un privilège sur d'anciens privilèges» 
D'ailleurs, au fond, que la corporation ait nom : Académie ou Maîtrise, 
le résultat est, à peu de chose près, le même au premier moment; mais on

(1) Guadet - Eléments et théorie de l'architecture.



conçoit comment il était plus facile à 1'Etat de faire en peu de temps, 
d'une Académie fondée par lui, un instrument docile, un instrument à lui, 
que d'exercer une influence sur les anciennes maîtrises .

En cela le gouvernement de Louis XIV était logique; il faisait dans le do
maine des choses d'art ce qu'il faisait dans le domaine de la féodalité»
Il élevait au-dessus des vieux privilèges, qui pouvaient gêner le pouvoir 
absolu, de nouveaux privilèges plus forts et sous sa main" (1) „

Cette assimilation souvent reprise, dissimule pourtant une différence fon
damentale dans le statut des architectes * La lutte entre les maîtrises et 
les brevetaires, les métiers et les pensionnés, est très ancienne» Certes 
il s"agit d'une concurrence entre plusieurs catégories de privilégiés :

"En 1646 les maîtres jurés demandèrent au Parlement d ’ordonner ; que les 
peintres de la maison du Roi fussent réduits en nombre à quatre ou à six 
tout au plus; ... qu'à peine de confiscation de leurs ouvrages, de cinq 
cents livres d'amende et même de punition exemplaire, cette douzaine de 
peintres tolérés ne pût travailler, sauf le service de Leurs Majestés, que 
pour le service de la maîtrise; que pour 1 'exécution de cette décision, la 
communauté des maîtres peintres fut autorisée à exercer tel contrôle qu’il 
appartiendrait; et, pour comble d'impertinence, que la tolérance accordée 
aux peintres de la Reine s'éteignit avec la personne royale et ne durât 
que jusqu'à son décès" (2)„ i

"En août 1647, un avant-faire-droit du Parlement, préjugeant le fond, or
donne la comparution des peintres et sculpteurs du Roi et de la Reine pour 
produire leurs moyens de défense.

Le Brun se mit à la traverse : il sut intéresser à la cause des privilé
giés, qui devenait celle de la liberté de l'art; un grand seigneur, un 
mécène, M„ de Charmois. M. de Charmois saisit de la cause le conseil de 
Régence et une compagnie rivale de la maîtrise fut créée. Mais la lutte 
se poursuit de 1651 à 1655, les deux compagnies fusionnèrent en 1655= 
L'Académie subordonne la maîtrise qui se dépare, Mazarin accepte le titre 
de protecteur de l'Académie."

En 1663 les nouveaux statuts dégagent tout à fait l'Académie de la Maîtri
se, mais la lutte se poursuit en fait jusqu'en 1776. Louis XVI y met défi
nitivement un terme et l ’arrêt du Conseil d'Etat du 7 mars 1776 révèle le 
véritable enjeu de ces luttes;

"La déclaration, séparant nettement le grand art de l'industrie, excluant 
de 1 'Académie tout artiste qui ferait commerce de tableaux, de dessins, 
matières et meubles destinés à la mécanique, ou se mettant en société avec 
des brocanteurs, renvoyant à la Maîtrise reconstituée tous ceux qui vou
draient tenir boutique ouverte, débiter des couleurs ou s'immiscer dans

(T) E . Viollet-le-Duo - Quatorzième entretien
(2) Traité de l ’administration des Beaux-Arts
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des entreprises susceptibles d ’être payées au toisé, et ne réputant exer
cer libéralement les arts de peinture et sculpture que ceux qui s ’adonne
ront exclusivement à quelques uns des genres qui exigent pour y réussir 
une connaissance approfondie du dessin et une étude raisonnée de la natu
re"o

L ’Académie .fait la coupure entre le monde des marchands et celui des arts„ 
Le caractère libéral de 1 ’art se définit par opposition à 1 ’.industrie ou 
à l ’artisanat qui restent des activités commerciales. L ’Académie de Pein
ture et de Sculpture sert de modèle à l ’Académie d ’Architecture » La tra
dition académique conservera intacte cette référence, L ’Académie se met 
en effet sous la protection du Roi, mais elle conservera jalousement son 
indépendance vis-à-vis des marchands„ L ’architecte ainsi coupe les liens 
qui l'attachent au système de production„ L ’Académie construira le système 
de valeurs qui permet de distinguer ce qui se paye "au toisé" de ce qui 
se paye par une pension, ce qui est "libéral" de ce qui est "industrie" =

La théorie de 1 °architecture dans la tradition académique est un des élé
ments de ce système. L ’enseignement de l ’architecture est institutionna
lisé par l ’Académie. Il est placé dans ce système, de différenciation qui 
détermine le statut de 1 ’architecture et longtemps celui des architectes.

"L’originalité de notre école peut se définir d ’un mot s elle est la plus 
libérale qu’il y ait au monde" (1) dira Guadet répétant ce que dit Viollet- 
le-Duc qu’il a combattu : "C’est à développer 1 ‘indépendance de l ’artiste 
et à lui assurer cette indépendance qu’il faut tendre si l ’on veut avoir 
un art de notre temps" (2).

Cette affirmation d ’indépendance de l ’architecture vis-à-vis du système 
économique fonctionne comme une dénégation„ Plus la production architec
turale sera liée au pouvoir économique plus cette relation sera niée.

Le système pédagogique dans sa tradition académique contribue à autoriser 
cette dénégation par le fonctionnement même du couple théorie-projet. On 
comprend pourquoi le Bauhaus en rejetant la tradition académique se place 
d'emblée à l ’intérieur du système de production s "Art et métier, une uni
té nouvelle".

Les deux traditions de 1 'enseignement (la libérale et la militaire) ne 
s ’opposent pas sur le principe même de l ’enseignement : le projet d ’école 
et la théorie qui l ’autorise. Nous avons vu comment, au contraire, elles 
s'empruntaient mutuellement des éléments, comment la leçon de Durand 
était assimilée par Guadet et comment celle de Guadet servait de référen
ce au cours d'Arnaud à l ’école Centrale„ Pourtant l ’application du prin
cipe pédagogique commun diffère profondément. Si le sujet architecte est 
appelé dans un cas comme dans 1 'autre, ce n 'est pas dans la même perspec
tive d ’insertion sociale.

(1) Guadet - "Eléments et théorie de l'architecture"
(2) E „ Viollet-le-Duc - Quatorzième entretien
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Le schéma d'organisation sociale est dans la tradition militaire celui 
d ’un CORPS, dont l ’organisation administrative est l ’application même du 
modèle militaire„ Il correspond aux projets d ’intégration dans l ’armée de 
métier : l ’organisation d ’abord de l ’artillerie (première période de la 
réorganisation de l ‘armée, et 1 "incorporation des ingénieurs, des maîtres 
d'engins) la réorganisation ensuite du génie (deuxième période à laquelle 
correspond l'école de Mézières) l ’incorporation des ingénieurs militaires. 
C ’est un rêve d ’organisation de la production architecturale sur le modèle 
administratif qui sous-tend la tradition d 'énseignement que nous appelons 
la tradition militaire.

"Son organisation présenterait l ’aspect d ’une armée, et le surintendant 
des bâtiments du Roi commandera à tout un personnel d'officiers, des 
intendants, des contrôleurs relever du maître et faire obéir une légion 
d'ouvriers",

Le même rêve est proposé à la Convention par Rondelet dans son projet, 
d'une Ecole Pratique des Arts, qui serait chargée de la construction et 
de l ’entretien de tous les édifices et ouvrages publics" dont le règle
ment est introduit par cette phrase s

"XL est certain qu’en établissant l ’ordre, la subordination et 1 émula
tion parmi les ouvriers et les chefs, on parviendrait à faire exécuter 
avec moins de dépenses, des ouvrages mieux faits et plus durables que 
ceux que nous avons construits jusqu'à présent » ,, Ainsi il y aurait une 
classe de manoeuvres, de maçons, de tailleurs de pierre, de charpentiers, 
de menuisiers, de serruriers, de forgerons „.; le plus adroit et le plus 
intelligent d ’entre eux serait choisi pour chef et surveillerait les au
tres en travaillant lui—même . = » Les chefs des dix seraient obligés de 
rendre compte chaque jour de l ’ouvrage fait par eux et leur compagnie — =• 
Chaque centaine d ’ouvriers aurait.un chef supérieur auquel les chefs des
dix rendraient compte o Ces chefs tiendraient un bureau et des registres ° = 
Pour, mille hommes, il y aurait un architecte -, un contrôleur et deux ins
pecteurs . il .

La profession d ’architecte évoque parfois ce rêve d ’une organisation. Dans 
le projet de réforme de 1955, cette référence apparaît dans le texte ac 
cidentellement comme un lapsus calami :

"Mais la loi du nombre interviendra aussi, et il semblerait imprudent de 
réduire subitement - dans une proportion importante - le corps des archi 
tectes",

Cette référence, le modèle d ’organisation de la profession, différencie 
notablement la pratique du projet d ’école et principalement au niveau de 
"1'esprit" dans lequel l 'exercer, On peut pour s ’en convaincre lire le 
programme d ’un projet d ’école imposé aux élèves de l ’école Centrale à
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l ’époque d'Arnaud. (12 avril 1920) :

"Caisse d ’Epargne pour une petite ville. Le contour extérieur du bâtiment 
est donné par'-le croquis ci-contre mur compris»

Les études préliminaires se font à l ’échelle de 0,01 par mètre en employant 
le papier calque et sous forme de croquis» Le plan du rez-de-chaussée étant 
arrêté, on étudiera le plan du sous-sol à 1 ’aide de calques placés sur ce 
plan; puis on terminera par le plan du premier étage.

Dessin au net ;M»M» les élèves auront à faire sur feuille demi grand aigle, 
l'étude de ces trois plans à l ’échelle de 0,02 par roètre» Ces plans seront 
complètement cotés, passés à 1 ’encre, comporteront des indications des 
différentes pièces et recevront des teintes roses dans les parties coupées 
(murs et cloisons). Les surfaces carrelées seront indiquées par un quadril
lé également à 1 0encre.

NOTA : Des indications complémentaires et détaillées seront données aux 
élèves, dans leurs salles, pendant 1 'exécution de cette étude de plan et 
dans une conférence par M,. Oslet pour chaque division

On le voit les grandes phases du projet d'école divisent cette activité 
pédagogique» L'esquisse, la mise au net, le commentaire d'atelier, l ’af
fichage et le jugement. Mais c'est dans une toute autre perspective que 
celle de l'école des Beaux-Arts» Ici le travail est préparé, codifié. Il 
devient l ’exercice sur le terrain d ’une école de commandement (faire obéir 
une légion d'ouvriers).

En découvrant cette permanence du "mode d ’énonciation" de la théorie, par 
lequel le sujet architecte est appelé à faire le projet, nous faisons éga
lement apparaître la manière diversifiée dont cette implication du sujet 
peut être faite. Et ici c ’est la référence à un projet d'organisation so
ciale qui opère cette diversification» Il

Il nous semble qu'elle explique les divergences de comportement dans les 
milieux professionnels, notamment les oppositions architectes - ingénieurs » 
Elles sont accentuées à la fin du XIXème siècle et au début du XXème et on 
n'en recherche jamais d'explication.

La théorie ne peut avouer ses adaptations successives.

L'histoire du fonctionnalisme serait à faire dans les deux grandes tradi
tions pédagogiques. Cette théorie leur est commune. Elle accentuera cepen
dant 1 'opposition entre les deux branches de 1 'architecture, la civile et 
la militaire. De cette opposition découlent les débats qui, aujourd’hui, 
plus que jamais entourent la question du découpage et du contrôle du pro
cessus.
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A la tradition militaire s'oppose la tradition libérale„ Le projet de l'é
cole des Beaux-Arts n'est pas seulement la solution d'un problème ,,, celle 
que sait apporter l'ingénieur. Gromort évoquant les grands ouvrages des in
génieurs eu début du siècle écrit :

"Mais on sent bien d ’un seul coup d'oeil que le plaisir que nous éprouvons 
n ’a pas été cherché et qu'on n'a rien fait pour nous plaire; il n'y a là 
que la solution d'un problème, Il semble que l'ingénieur, si même il avait 
voulu faire autre chose, n'aurait pas pu", (1)

Et puisqu'on ne peut nier l'apport de certains ingénieurs, Gromort donne 
1 ’argument définitif qui, loin de nier la coupure ingénieur-architecte, 
la renforce :

"Il va sans dire que nous n'ignorons pas que des gens comme Léonce Reynaud, 
Choisy, Séjourné, de Dartein, puis Freyssinet, ont montré une compréhen
sion complète de l'esprit d'architecture. Je l'ai proclamé cent fois. 
Seulement quand ces gens là parlaient de notre art, ils en parlaient en 
architectes et non en ingénieurs, VOILA TOUT",

(1) Essai sur la théorie de l ’architecture«
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LE CAS DU BAUHAUS

Le Bauhaus échappe, semble-t-il, aux deux grandes traditions pédagogiques, 
La place considérable qu'il occupe dans l'architecture moderne, la tradi
tion qu'il inâugure aux Etats-Unis et l ’influence qu'il exerce indirecte
ment sur tous les systèmes d'enseignement, incite à s'interroger sur le 
projet qui sous-tend cette tentative.

En fait l'histoire du Bauhaus est celle d'un débat„ On ne saurait la lire 
comme la réalisation et le développement d'un projet. Dans les conflits 
qui ont opposé ses principaux professeurs, on pourrait retrouver les thè
mes et les positions à travers lesquelles se sont construites et trans
formées les doctrines de 1 'architecture moderne. Mais il faut noter que 
le Bauhaus entend marquer une rupture avec les traditions de l'enseigne
ment de l'architecture (la tradition académique et libérale, la tradition 
militaire et technique). Il semble bien que le projet soit au départ de 
revenir à l 'époque pré-institutionnelle de 1 'enseignement, de contester 
les principes au nom desquels a été conçue par la théorie la fédération 
des métiers, dans l'activité de bâtir.

L'imitation de la nature était pour l'abbé Batteux :

"La liaison intime et l'espèce de fraternité qui unit tous les arts".

Il s'agit pour le Bauhaus de retrouver cette fraternité. Mais de la re
trouver sans recourir à des principes abstraits ou théoriques. Il s'agit 
de retrouver dans la pratique concrète, dans 1 ‘artisanat, dans l 'atelier, 
l'unité des arts et des métiers :

"Les anciennes écoles d'art ne purent réaliser cette unité. Et comment 
l'auraient-elles pu, puisque l'art ne s'enseigne pas ? Elles doivent rede
venir des ateliers". (1)

Il s'agit de retrouver la corporation. C'est l'activité elle-même, la 
pratique qui fédèrent les métiers et non pas une science ou la théorie :

"Formons donc une corporation d'une nouvelle sorte, une corporation sans 
cette séparation de classes qui dresse un mur de dédain entre artisan et 
artiste. Tous ensemble concevons et réalisons 1 'architecture nouvelle, 
l'architecture de l'avenir, où peinture, sculpture et architecture ne 
feront qu'un et qui des mains de millions d'ouvriers s'élèvera un jour 
vers le ciel, symbole de cristal d'une foi nouvelle" (2).

La référence au Moyen-Age (à un Moyen-Age très idéalisé) est évoquée pour 
établir entre l'art et l'industrie un nouveau rapport. Plus qu’un projet 
pédagogique, c'est un projet d'organisation sociale qui est visé. Une

(1) Gropius - Manifeste du Bauhaus3 1919
(2) idem
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réorganisation do la société industrielle ou la machine trouverait sa 
juste place„ Le projet d'école n'est pas médiatisé, il n'est pas un pro
jet simulé, il est le projet réel :

"Et c'est pourquoi j ’ai essayé d'assurer au Bauhaus des commandes permet
tant aux maîtres comme aux étudiants de mettre leurs théories à 1 épreuve » 
En particulier la construction de nos propres bâtiments à Dessau consti
tua une tâche idéale à laquelle s ’attelèrent le Bauhaus tout entier et 
ses ateliers. Nous avions utilisé pour ces bâtiments toutes sortes de mo
dèles produits dans nos ateliers; cela constitua une démonstration si 
convaincante que les fabricants passèrent au Bauhaus d ’innombrables com
mandes qui, avec la croissance du chiffre d'affaires, fournirent une sour
ce de revenus appréciable» Ce système de travaux pratiques obligatoires 
permettait en même temps de payer les étudiants, même pendant les trois 
années d'études, pour leurs articles et leurs modèles vendus. Ceci permit 
à plus d'un étudiant doué d'avoir de quoi vivre.

"Après ces trois années d'etudes en artisanat et création, 1 étudiant de 
vait passer un examen devant les maîtres du Bauhaus et devant la "chambre 
des métiers" pour obtenir son diplôme de compagnon» Ensuite, s'il voulait 
continuer, la troisième étape était l'enseignement de l ’architecture.
La participation à des chantiers de construction, 1 'expérimentation de 
nouveaux matériaux, des cours de dessin industriel, une formation scien
tifique, tout cela, en plus du cours sur la création, menait au diplôme 
de maître du Bauhaus„ Les étudiants devenaient ensuite architectes, créa
teurs, industriels ou professeurs, selon leurs capacités" (1).

Il semble que cette pratique pédagogique tende à recréer le moment où 
1 ’étudiant apprenait le projet directement sur le lieu du travail sans 
recourir au discours abstrait et aux injonctions de la théorie de l ’archi
tecture qui caractérise le principe même de 1 'enseignement traditionnel/ 
académiqueLes étudiants seraient alors conviés à une assimilation di
recte de la doctrine. Ces commandes qui permettent aux maîtres comme aux 
étudiants de mettre leurs théories à 1 ’épreuve, deviennent 1'occasion 
d ’appliquer directement le discours doctrinal. Et c'est en effet toutes 
les doctrines que le Bauhaus expérimente et manifeste° L'institution elle- 
même joue ce rôle de manifeste de l'architecture moderne, et ne s ’y sont 
pas trompées les institutions administratives, politiques ou profession
nelles qui l ’ont persécutée.

L ’histoire du Bauhaus s ’explique comme une institution pédagogique qui 
aurait refusé de recourir à l'arbitrage de la théorie„ La pratique péda
gogique y est exposée directement aux doctrines et donc au débat qu elles 
provoquent .

Le Bauhaus rompt avec les systèmes pédagogiques dont nous avons vu avec 
quelle prudence ils se transformaient en assimilant les doctrines.

(1) Gropius - Ma conception de Vidée du Bauhaus - 1956
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Ici la doctrine prévaut sur la théorie, le cours "préliminaire" lui-même 
est un manifeste doctrinal.

Les transformations successives de ce cours révèlent différentes prises 
de positions doctrinales que Gropius voulait cohérentes avec la doctrine 
du Bauhaus= L'éviction d'Itten témoigne pourtant d'une divergence fonda
mentale encore assez inexpliquée :

"Une heure d ’analyse donna à Walter Gropius en 1923, l'occasion de remar
quer qu’il ne pouvait plus répondre, vis-à-vis de l'Etat, de la concep
tion de mon enseignement. Sans plus de discussion, je me décidai sponta
nément à abandonner le Bauhaus" (1j.

Mais Itten avait fondé le cours préliminaire„ Il restera jusqu’à la fin 
du Bauhaus la base même de toute la pédagogie„

Interviennent sous diverses formes successivement ou simultanément Georg 
Muche, Maholy-Nagy, Albers, Kandinsky, Schlemmer (cours de biologie sur 
1 'homme) Hirschfeld-Mack, Klee, Schmidt=

A travers le cours préliminaire, apparaît toute l'évolution de la vision 
contemporaine de l ’objet. C'est en réalité une "conception" que transmet 
le cours. Il joue le rôle que Vasari attribue au dessin "père de nos trois 
arts

"Comme cette connaissance donne naissance à une certaine conception et à 
un jugement, qu'il se forme dans l ’esprit un je ne sais quoi qui ensuite 
rendu par les mains s'appelle, le dessin, on peut en conclure que ce des
sin n'est autre chose qu’une expression tangible ou une réalisation de 
la conception qu'a formée l'esprit, et de tout ce qui a été imaginé dans 
la pensée et créé dans l ’idée".

Le cours préliminaire énoncé comme manifeste doctrinal joue en fait le 
rôle de la théorie dans le projet d'école„ Mais c'est ici une théorie 
implicite, moins formalisée que ne 1 'est la théorie de 1 'architecture.

L'histoire du Bauhaus témoigne d'un affrontement particulièrement violent 
dans la discussion architecturale. Elle est dans une très courte période, 
l ’histoire concentrée d'un déplacement dans la définition de l'architec
ture.

Elle illustre le fait que 1 'enseignement est le lieu précis du débat sur 
l ’architecture et le moyen de forger les armes de son combat.

La notion de classicisme a été définie par Quatremère de Quincy "comme 
une communauté d ’instruction et de connaissance, une certaine égalité du 
goût et du savoir entre toutes les contrées d'Europe".

(1) Johannes Itten - te dessin et la forme



C ’est à une même "communauté" que convie l'expérience du Bauhaus„ La visée 
cette fois-ci n ’a pas été seulement européenne, mais internationale :

"Grâce à la fermeté des maîtres et des étudiants, le Bauhaus poursuit son 
chemin et aujourd’hui nous pouvons constater avec satisfaction que les 
idées du Bauhaus ont engendré un mouvement qui s ’étend bien au-delà de nos 
frontières, et qui reflète les structures de la vie moderne. Un homme seul 
n'aurait pu créer ce mouvement„ Il naquit de la clarté de pensée et de 
l ’ardeur des maîtres et des étudiants. Plus nous réussirons à faire de 
notre tâche, une tâche vraiment collective, plus il nous sera aisé, à par
tir de ce noyau spirituel collectif, d'établir la relation entre l'indus
trie, l ’artisanat, la science et les forces qui permettent d ’aménager 
l 'espace" (1).

Le Bauhaus dit tout crûment ce que la théorie de l ’architecture ne cesse 
de dire= Il faut conquérir le monde= Au-delà de ses énoncés, c ’est à ce 
projet qu’appelle la théorie.

(1) Ludwig Grote - Walter Gropius et le Bauhaus
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CHAPITRE I I

CRISES ET REFORMES

Les architectes en tant que groupe social sont constamment placés devant 
un problème d'insertion. Leur stratégie s'appuie sur la définition de l'ar 
chitecture.(Aucun groupe social ou professionnel ne peut directement reven 
diquer sa place dans le processus de production. Il doit la justifier, en 
démontrer 1 'importance. Or les architectes, de ce point de vue, sont dans 
une situation ambiguë dont nous avons reconstitué les termes par 1 'étude 
de la théorie de 1 'architecture et son rapport au projet) : ou bien ils 
fondent leur nécessité (et l'autorité qu'ils revendiquent sur les autres 
professionnels) sur la définition de 1 'architecture dans le domaine des 
idées, c'est-à-dire se définissant dans le domaine des idées et des repré
sentations du monde où une société pense son rapport à la nature ; ou bien 
ils fondent leur nécessité (et la revendication du pouvoir qui y corres
pondrait) dans le domaine de la technique et 1 'architecture se définit 
alors comme une technique ou comme le savoir qui l'autorise. C'est dans 
cette alternative que les architectes, en tant que groupe social, doivent 
négocier leur place dans le processus„



Mais dans un cas comme dans l'autre c'est la définition d'un savoir spéci
fique distinct de celui sur lequel repose 1 'activité des autres techni
ciens qui forme 1 'argument essentiel de cette négociation, cette "discus
sion" comme dit Viollet-le-Duc. Or, ce savoir ne peut être ni la philoso
phie qui autorise à penser la société dans son rapport à la nature, ni la 
science ou les sciences qui autorisent les diverses pratiques techniques.

Depuis Vitruve, la réponse à cette question est toujours la même : 1 'archi
tecte n'a besoin de savoir de la philosophie et des sciences que ce qui 
est, utile à sa pratique, et sa pratique spécifique distincte de toute au
tre consiste à savoir faire le projet, le penser, le représenter, le 
montrer, le détailler, le diviser, le faire exécuter„ Ce savoir s'acquiert 
par "un exercice soutenu et par des applications multipliées"(1). Il s'ac
quiert par 1 'enseignement où le projet permet de faire 1 'expérience de 
cette ambivalence de l'architecture. C'est la manière dont s'énonce la 
théorie qui autorise le projet, car elle laisse la liberté de choisir dans 
le cadre de 1 'exercice scolaire imposé sa propre proposition. Ce projet 
est le test où il faut essayer de déterminer une stratégie particulière.
Il est l'essentiel de la pédagogie en ce sens qu'il représente en réduc
tion le problème de la stratégie globale que peut adopter le groupe social 
des architectes ; et la théorie qui encadre par ses énoncés 1 'activité 
du projet d ’école vise aussi à être l'ultime référence du projet réel.

Pour le groupe social des architectes elle est l'ultime recours. Objecti
vement fondée, recevant un large consensus ou bien 1 'approbation du pou
voir, elle est la référence indiscutable sur laquelle s'appuyer pour re
vendiquer une spécificité à laquelle les autres ne peuvent prétendre et 
une autorité indiscutable sur le projet.

La théorie (et dans le système pédagogique elle ne peut être séparée du 
projet qu'elle permet de faire) est ainsi, pour les architectes placés 
dans la réalité sociale, dans une situation de concurrence et de compéti
tion (où se discute 1 'architecture et donc le 'savoir et la compétence des 
architectes) la garantie ultime de leur existence. Cette théorie doit 
correspondre à épauler, confirmer, démontrer leur stratégie d'insertion. 
Elle ne doit pas contredire leur politique professionnelle, mais au con
traire justifier de manière objective ou reconnue leur rapport aux autres 
techniques, aux autres sciences et le savoir qui fonde le rapport.

Or, dans sa nécessité d'impliquer un sujet étudiant, l'enseignement pré
pare des sujets-architectes qui se reconnaissent par des positions commu
nes, des façons de ressentir, de vivre de manière identique la réalité 
professionnelle, de comprendre et d'analyser l'ambiguïté où ils sont pro
fessionnellement placés„ Ils se regroupent sous ces positions communes et 
leur attention se porte en premier lieu sur 1 'enseignement. Que dit la 
théorie ? Correspond-elle à notre position ? Infirme t-elle ou confirme 
t-elle notre analyse de 1 'insertion. Apporte t-elle un argument valable 
ou au contraire ses arguments se retournent-ils contre nous?

(1) Durand : Précis des leçons d ’architecture.
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Ces questions sont dans la logique même du système global formation-pro
fession dont nous avons reconstitué les éléments„ La première démarche est 
d'appeler à l'aide la théorie„ Et, si elle contredit la position que ces 
groupes d'architectes estiment devoir adopter pour défendre leur place dans 
le processus. (ils diront pour sauver l'architecture), il faut la modifier 
et modifier d'abord le système d'enseignement où elle s'énonce et où elle 
se démontre par l'activité de projet qu'elle permet (1).

Toute crise dans l'enseignement résulte de la crise d'insertion de la pro
fession d'architecte„ Tout projet de réforme est une proposition de réponse 
à une analyse de cette crise.

Or la crise d'insertion est endémique » La profession d'architecte par la 
nature du problème qu'elle est appelé à résoudre, doit constamment s'adap
ter, négocier sa place et son savoir„ C'est ainsi que l'histoire de l'en
seignement se confond avec l 'histoire de sa réforme. A 1 'occasion de ce 
projet de réforme les analyses de la crise se confrontent. Or le plus sou
vent elles divergent, ce qui s ’explique simplement par le fait que rien 
d'objectif ne peut sous-tendre ces analyses des architectes„ L'insertion 
est un problème qui se vit sous les ensembles d'idées au nom desquelles 
le projet est fait "librement"*

Ainsi, à propos du projet de réforme du système d'enseignement, les mêmes 
thèmes sont chaque fois repris pour abriter les mêmes enjeux. Dans ces 
thèmes il est facile de repérer ceux qui sont choisis pour valoriser 1 ’i— 
déal architectural, ceux qui sont pris en compte par les architectes dont 
la référence principale est le domaine de la culture ; ceux qui accompa
gnent 1 'idée de 1 'architecture comme technique, comme travail concret, 
comme science, et qui sont pris en compte par les architectes dont la ré
férence principale est le domaine de la production.

Ces deux types d'analyse peuvent conjoncturellement se rencontrer pour 
défendre ensemble telle ou telle réforme„ Mais le problème est de réagir 
à une situation nouvelle qui prend de court en quelque sorte la théorie 
de l'architecture. Ces réactions s'expriment toujours autour des thèmes 
où se joue 1 ’ambiguité de 1 'architecture : - le rapport au concret où se 
fait 1 'architecture ; - le rapport au pouvoir qui protège 1 'architecte ;
- le rapport aux sciences et aux autres arts, savoirs auxquels il faut 
recourir„

Nous pouvons reconnaître ces thèmes dans les principaux projets de réforme 
et d ’abord dans l'institutionnalisation de l'enseignement de l'architec
turec

L'institutionnalisation de l'enseignement commence par l'instauration de 
cours théoriques ; d ’une part celui de la théorie de l'architecture, 
d'autre part ceux des sciences qui concourrent à l'architecture. Les cours 
sont d'abord considérés comme le complément de l'apprentissage qui se

(1) Dans les attendus de la réforme de 1955 on lit :
"D'autre part on ne peut nier que, dans un moment où la profession d'ar
chitecte est attaquéej il soit nécessaire de la défendre. Parmi les moyens 
de défense, il y a sans doute la réforme de fond qui réside dans la révi
sion de la formation des architectesmais la loi du nombre interviendra 
aussi} et il semblerait imprudent de réduire subitement dans une propor
tion importante le corps des architectes"„
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déroule sur le lieu de travail (1) : "Pour former un séminaire pour ainsi 
dire de jeunes architectes". Mais dès la création de ces cours est mise 
en place la procédure de sélection des meilleurs architectes : Et pour 
donner plus de courage pour cet art Sa Majesté a ordonné qu'il y soit de 
temps en temps proposé des prix pour ceux qui réussiront le mieux, dont 
elle choisira un bon nombre qu'elle enverra ensuite à ses dépens à Rome ; 
afin que rien ne manque de sa part à leur parfaite instruction et à les 
rendre capables dans la conduite de ses bâtiments". Le prix de Rome ne 
sera institutionnalisé qu'à partir de 1720, mais on le voit, dès 1671, le 
voyage à Rome et le concours qui permet de choisir "ceux qui réussiront 
le mieux" sont déjà prévus. L'école de Rome, dans laquelle les architectes 
avaient leur place fût meme instituée avant la création de 1 'Académie 
d'architecture
Le statut de cette école (11 février ,1666)
prévoit que ; "l'Académie de Peinture, Sculpture et Architecture sera com
posée de douze jeunes hommes français de religion catholique, apostolique 
et romaine. (2) A savoir : six peintres, quatre sculpteurs et deux archi
tectes, sous la direction d'un peintre du Roi„

L'enseignement de l'architecture naît avec tous ses éléments. Il naît tout 
habillé, il ne se construit pas progressivement comme dans une lente évo
lution le séparant progressivement de l'apprentissage. Dès l'origine il 
comprend l'enseignement de la théorie, celui des sciences d'accompagnement, 
le projet, le concours d'émulation et la récompense suprême : le voyage à 
Rome« Le projet lui-même dès 1 'origine se divise en deux phases : 1 'esquis
se et le projet développé,

Blondel précise cette modalité pédagogique essentielle :
"Le professeur doit conseiller aux élèves de ne se jamais presser. Les 
jours destinés à faire leur esquisse, on leur accorde environ douze heures 
pour y parvenir ; passez en d'abord le tiers, leur avons-nous dit plus d une 
fois, à réfléchir dans le plus grand silence, ensuite tentez, pendant le 
même espace plusieurs moyens de remplir les conditions du programme. Faites 
un choix. Enfin, dans les quatre heures restantes, traduisez vos pensées 
et faites avec précision votre esquisse sur 1 'échelle demandée. Ressouve
nez-vous que le jour de l ’esquisse est un jour de triomphe, que la fatigue 
de cette journée, si c'en est une, vous met à votre aise, pendant .le temps 
que dure votre concours, et que par là seulement vous avez le droit de pré
tendre à la couronne qui vous attend. Combien peu, néanmoins, suivent notre 
avis ": (3.) . i : fi

Combien de fois avons-nous, nous-mêmes, entendu répéter pendant nos études 
ce sage conseil< : Gromort le, répète sans cesse : tout le' projet se joue à 
1 'épreuve de 1'esquisse.

Nous avons tenté de montrer que cette procédure n 'était pas une simple mo
dalité pédagogique. Elle est inscrite dans la théorie qui n'est pas une 
somme de préceptes, mais 1 'articulation de ces règles à la nécessité de

(1) Il faut noter que l ’enseignement suit les mêmes fluctuations que VAca
démie. Aux tentatives de reconstitution des maîtrises par la seconde^ acadé
mie correspond également un enseignement, Suite à la tentative de réconci
liation des deux académies, celle de Lebrun et celle de St—Luc créée par 
Mignard, en 1651 les deux écoles fusionnent. Ce n ’est qu'en 1676 que l Aca
démie prendra définitivement autorité sur les maîtrises.

(2) "Aux termes de l ’article quatre des statuts, il devait y avoir étroite 
union et correspondance entre les étudiants de la dite Académie3 vivant et 
mangeant ensemble (art. 5), lever à 5 heures et couchés à 10 heures (art.7)
(3) J. F. Blondel
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faire le projet. L'esquisse en douze heures implique de le concevoir comme 
il faut : "d'un seul jet" (Durand). "D'abord former une idée générale de 
tout son édifice" (Blondel). "Tout l'art consiste à concevoir du premier 
coup" (Gromort) Et l'enseignement de l'architecture dès les premiers temps 
de son institutionnalisation est un dispositif d'ensemble. Ce dispositif 
ne sera jamais mis en cause par les projets de réforme„ On se posera seu
lement la question d'ajuster telle ou telle partie de ce dispositif aux 
analyses divergeantes de son inadaptation à la réalité, et qui sont, nous 
l'avons expliqué, les analyses d ’inadaptation de la stratégie conçue par 
le groupe social des architectes pour défendre, imposer ou transformer 
leur activité. Ainsi, on discutera sur le rapport au réel, sur le rapport 
au pouvoir, sur le rapport aux autres sciences. On appréciera diversement 
les moyens utilisés par le système pédagogique pour établir ces divers 
rapports sans jamais, tant que la théorie telle que nous 1 'avons décrite 
sera possible, discuter le système lui-même.

Mais, au cours des crises et des réformes, la discussion est âpre et 
violente. S'y exerce la liberté octroyée par la théorie elle-même à utili
ser 1 'architecture pour défendre la place des architectes : "Il ne suffit 
pas de posséder la libre discussion, il est nécessaire que toutes les 
voies ouvertes pour cette discussion, en tant qu 'elles ne sont pas con
traires à la sûreté des citoyens d'un pays, puissent être parcourues sans 
qu'il en résulte des difficultés et plus encore l'impossibilité absolue 
de faire sa place". (4)

(Suite note 2 page précédente)
étudiant toujours tous ensemble3 l'arithmétique3 la géométrie3 la perspec- 
tive3 l'architecture 3 l'anatomie jusqu ’y compris la dissection des cada- 
vres3 ce qui était un hommage rendu dès l'origine à la connexité des trois 
arts". Traité de l'administration des Beaux-Arts.

(Z) J.F. Blondel - Cours d'architecture

(4) Viollet-le-Duc (14ème entretien)
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LE RAPPORT AU CONCRET

A travers toutes les crises de l'enseignement apparaissent deux positions 
différentes sur 1 ’efficacité du dispositif pédagogique à représenter la 
réalité professionnelle, Pour les uns - et c'est l'affirmation de la théo
rie qui dit le projet d'école identique au projet réel, qui est là contes
tée - l'enseignement n ’est pas assez "pratique". Pour les autres, au 
contraire, l'essentiel de la pratique c ’est la pensée. C'est par elle, que 
1 architecte garde, en présence des multiples contraintes du réel, la 
hauteur de vue nécessaire à concevoir et imposer de bons projets„

"On a, au sortir de l'école, le reste de son existence pour se familiari
ser avec la pratique de son métier„ Est-ce en commençant par cette pratique 
qu on songera jamais à revenir à la théorie„ On pourra le regretter un 
jour, en découvrant que sans théorie, il n'est pas de progrès possible, il 
sera trop tard. Le seul praticien risque de demeurer enfermé dans un cercle 
étroit de connaissances, reproduisant des formes sans les comprendre comme 
ferait un manoeuvre et non point un penseur" (1),
Mais, puisque l'enseignement représente cette tendance au moins dans sa 
tradition académique, c'est surtout l'opinion inverse qui s'exprime dans 
les débats qui accompagnent les projets de réforme. Le système de formation 
n apporte pas de compétence sur la dépense, la maîtrise de 1 'estimation et 
la gestion financière d'une opération, ni sur le cadre législatif, ni sur 
les techniques de construction les plus récentes„

Enfin, le système de formation doit être relié par un stage à la pratique 
réelle„ D'une façon générale ces attaques sont celles de la profession. Il 
n'est pas nécessaire d'étudier la forme qu'elles prennent aujourd'hui„ Il 
suffit de montrer que ces thèmes sont abondamment développés au cours des 
débats du projet de réforme de 1863, et de ceux qui ont abouti à la créa
tion du diplôme, pour justifier cette idée de la permanence de ces discus
sions, qui utilisent les mêmes arguments quelles que soient les circons
tances,,

Parfois 1 'enseignement fait écho aux revendications des praticiens, mais 
c'est pour renforcer la position du système de l'enseignement. En fait, 
ces revendications sont détournées, Elles sont utilisées pour défendre'une 
position pédagogique correspondant à une position doctrinale0 Ainsi Gropius 
s'appuie sur cette demande des "architectes" pour défendre les idées de 
base du Bauhaus : la réconciliation de l'art avec les métiers. Il traduit 
la demande d'une "expérience pratique" comme la demande du travail manuel, 
moyend'éducation de l'artiste nouveau qui réconciliera l'art et la machi- 
ne : ̂ 1 éducation architecturale doit-elle être séparée de son cadre 
academique actuel ? De nombreux architectes seraient d'accord pour prendre 
un tournant décisif vers une plus grande accentuation de l'expérience 
pratique„

il) in "la construction moderne" - débat à propos du diplôme - 1887.
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L'impact du machinisme sur notre profession a été si décisif gu'on devrait 
éduquer la jeune génération par un contact étroit avec les industries du 
bâtiment et leurs laboratoires* Un entraînement continu à 1 'habileté manuel
le élémentaire dans les ateliers de travaux pratiques, combiné avec 1 'en
seignement des éléments fondamentaux de surface, de volume et d'espace, 
de composition, dérivés de découvertes objectives, devra être poursuivi 
à tous lesniveaux d'éducation générale et professionnelle"(l)*

Et pour Guadet, le stage professionnel n'est qu'un prolongement du rapport 
du maître à 1 'élève : "j 'ai à peine besoin de vous dire que votre travail 
pour lui (le patron du stage) devra être consciencieux, que au risque 
même d'être un peu exploité dans votre savoir, vous devrez être pour lui 
un collaborateur dévoué"* "Si vous avez eu la bonne fortune de rencontrer 
.le maître désirable, vous vous acquitterez plus tard avec ceux que vous 
emploierez à votre tour" (2).

Ainsi le système d ’enseignement trouve toujours dans la réclamation qui 
lui est faite de renforcer le rapport au réel, le moyen de renforcer ou 
de perfectionner son propre dispositif. Il y aura ainsi des ajustements 
successifs dans le programme d'enseignement de l'école des Beaux Arts : 
un cours de métré, un cours de droit, de législation, de chimie des ma
tériaux, de mécanique des sols, etc *„„ rien qui ne puisse ébranler le 
fondement du système d'enseignement, le rapport projet-théorie, mais qui 
témoigne au contraire par ces incorporations de savoirs complémentaires, 
de sa parfaite adaptation à la réalité professionnelle (3),

(1) W* Gropius .A,A n° 28
(2) GUADET - Eléments et théorie de l ’architecture (les devoirs de l’ar

chitecte,,)
(3) Rapport à son Excellence le Maréchal de France - Ministre de la Maison 
de l ’Empereur et des Beaux-Arts (1863)
"On est encore surpris qu'on n'enseigne aux architectes ni les réglements 
administratifs qui les concernent, ni la pratique des opérations sur le 
terrain* Le Gouvernement qui forme les architectes, devrait veiller à leur 
éducation pratique, dont dépend la bonne exécution des constructions pu
bliques et souvent la fortune des particuliers. En comblant de pareilles 
lacunes qui existent dans l 'enseignement, en perfectionnant ainsi l'éduca
tion des artistes, on assurerait â notre industrie une supériorité qui 
commence à lui être contestée"* (p* 505)

"Suivant moi, il manque à l’école des Beaux-Arts un cours de métré et véri
fication des travaux. Si ce titre est trop peu idéal, appelons-le cours de 
construction pratique, et la base du cours devrait être la lecture et l'ex
plication de la série de prix, soit Morel, soit de la ville de Paris, soit 
celle de la société centrale j comme cette dernière est plus claire, mieux 
faîte et rédigée par d ’anciens élèves de l ’école des Beaux-Arts, c ’est 
celle là que je recommanderai* (P*M* Leiden Frost Architecte, La construc

tion moderne - 17 septembre 1887).

La question d'argent - le coût
"En ce qui concerne l’enseignement professionnel, je me bornerai à demander 
très modestement une seule réforme* Si jamais elle était accordée, elle en 
entraînerait nécessairement tant d'autres qu'il serait facile de sen con
tenter au début* Cette réforme serait la suivante : "Par suite du progrès 
lent des siècles et corme conséquence des surprenantes découvertes dont se 
glorifie notre époque, l'Ecole devrait faire cette autre découverte que la 
pierre et le marbre ne sont pas des bienfaits gratuitement accordés par les 
dieux à l'Institut"* (Planat 1887)*
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LE RAPPORT AU POUVOIR

"Les statuts des corporations, confondant les artistes avec les gens de 
métier, les plaçaient tout en bas de l'échelle hiérarchique, et il n'y 
avait pas de galopin de cuisine qui ne passât fièrement, sur 1 'état des 
offices et dans les cérémonies, devant un peintre et un sculpteur, quel
que fût son talent" (1),

Les architectes échappant à 1 'emprise des corporations trouvent dans 
l'Académie le statut d'artiste, Leur indépendance par rapport aux métiers 
est reconnue, mais elle doit être protégée„ L'Académie se place sous la 
protection du pouvoir qui la protège en tant que protecteur des arts et 
des lettreso
"Ses membres obtiennent exemption des lettres de maîtrise, pension, loge
ment, décharge de tutelle et de curatelle, guet et garde, non pas en tant 
que membre d'un corps social privilégié, mais en tant que représentant 
des arts",

Mazarin accepte de 1 'Académie le titre de protecteur, Mais 1 'Académie de 
Peinture se gouverne elle-même„ Ses membres sont élus, à 1 'exception des 
professeurs de science, d'anatomie et géométrie, dont la nomination appar
tient au directeur général des bâtiments. Jusqu'en 1717, par contre, c'est 
le Roi qui compose l'Académie d'Architecture, A partir de 1717 le nombre 
des académiciens est porté à vingt quatre divisé en deux classes, Le re
crutement est toujours fait par le Roi, mais sur une listre de trois noms 
présentée par 1'Académie,

La situation n'est donc pas identique pour les deux Académies, il semble 
que l'Académie d'Architecture hésite entre deux statuts possibles : celui 
d'un corps de l'Etat (son directeur est le premier des architectes du Roi; 
son président est le surintendant des bâtiments auquel appartient la nomi
nation du secrétaire perpétuel et celui d'une association d'artistes pla
cée sous la protection du pouvoir mais indépendante et libre comme 1 'Aca
démie de Peinture, Cette hésitation qui marque semble t-il les débuis de 
l'Académie accompagne toute l'histoire des institutions professionnelles 
d'architectes„ Elle révèle constamment à travers les crises de la profes
sion, ces deux attitudes possibles face à la concurrence :
- 1 'assimilation à un corps de 1 'Etat, et dans ce cas le problème de la 
protection ne se pose pas ; - 1 'indépendance face au pouvoir, mais alors 
il faut obtenir la protection de cette indépendance,

La tradition libérale 1 'emporte, après la Constitution de Fructidor, quand 
peintres et architectes se retrouvent dans le même Institut : "il y aura 
pour toute la République un institut national, charge de recueillir les 
découvertes, de perfectionner les arts et les sciences" (2),

(1) Léon Laborde - La renaissance des arts à la cour de France
(2) Constitution du S Fructidor au lUart, 298,



Dès lors les architectes choisiront le statut de la profession libérale„
Le problème de 1 'indépendance et de la protection, de la liberté absolue 
d'exercice et du contrôle ne cessera de se poser„

On peut y reconnaître les stratégies possibles du groupe social des archi
tectes dans une situation de concurrence„ Les deux positions se confron
tent à propos de l'enseignement„ Dans cette discussion apparaissent les 
termes de la contradiction fondamentale de la théorie de 1 'architecture 
et du projet : représenter 1 'ordre et dans le même temps le transgresser„

Aussi est-ce un débat confus qui s'engage à propos du contrôle de l'en
seignemento II traverse tout le XIXème siècle à propos du diplôme„ La 
discussion s'engage dès 1843, date de la création de la Société Centrale 
des Architectes„ Les débats à 1 'intérieur de cette société sont diffici
les,, 1845, rapport Gilbert, 1846, discussion en Assemblée Générale - 
Commission Gounod 1848, rapport de la commission Labrouste„

Les diverses propositions qui sont faites au cours de ces discussions 
sont reprises lors de chaque projet de réforme : diplôme obligatoire ou 
facultatif, plusieurs diplômes correspondant à plusieurs niveaux de for
mation, limite d'âge, diplôme délivré par un examen spécial différent 
des études d'architecte ou acquis de droit sans nouvel examen, exemption 
du diplôme pour les prix de Rome, autorité qui délivre le diplôme, la 
profession ou le gouvernement, distinction entre un diplôme pour les 
"artistes purs" étrangers à la pratique et aux affaires, 1 'autre pour les 
architectes constructeurs, définition des connaissances (1j„

"Soyons en donc bien convaincus, l'article 1792 du code Napoléon, menace 
beaucoup plus directement 1 'indépendance de 1 'architecte que ne saurait 
le faire un innocent diplôme„ Croyons qu'au lieu d'amoindrir, en quoi 
que ce soit, notre profession, un titre constatant la capacité éprouvée 
de ceux qui l'exercent ne pourrait qu'ajouter à la considération qui s'y 
attache, et cela sans porter atteinte à cette indépendance, dont on se 
montre à bon droit si jaloux ; indépendance, d'ailleurs, que l'on confond 
peut-être avec l'abandon dans lequel on nous laisse et qui nous tue" (2)*

La question du diplôme est le symptôme d'une crise permanente dans la 
profession d'architecte. Elle est déterminée, nous semble t-il, par son 
rapport ambigu au pouvoir politique„ La profession réclame à la fois 
1 'indépendance et la protection„ Cette ambiguité est inscrite dans la 
définition même de 1 'activité de 1 'architecte chargé (ou qui se charge) 
d'assumer le rapport ambigu qu’une société établit avec la nature„ Il 
lui faut à la fois s'y référer comme un idéal à conserver (dont il faut 
maintenir l'équilibre, aux lois duquel il faut se plier), et le trans
former, le détruire, 1 'adapter.

Cette ambiguïté n'existe pas seulement dans le discours„ Elle apparaît 
dans les institutions politiques et professionnelles„

(1) Observation présentée par la Société Générale des Architectes3 sur 
la nécessité d'instituer un diplôme d ’architecte3 et programme des con
naissances exigibles pour l'obtention de ce diplôme»
(2) Adolphe Lance - du diplôme d'architecte3 1855.



Le débat s'engage alors sous la forme de conflit d'intérêt„
"Mais ce qu'il y a de profondément malheureux et injuste, c'est que le 
résultat (du diplôme) sera de scinder le corps des architectes déjà hélas 
si divisé en deux camps dont 1 'un, composé de ceux qui posséderont le 
talisman, s'emparera de tous les travaux et de toutes les positions offi
ciellesCela a été dit et avoué sans vergogne, dès le premier jour, par 
les intéressés ; quant à ceux de 1 'autre camp, ils se débattront comme ils 
pourront avec le public, leur seul client, et ne seront guère acceptés 
par lui, puisque 1 'école des Beaux-Arts les aura déclassés par le fait 
lui-même et sans le dire ouvertement, déclarés relativement insuffisants„ 
Le diplôme d'architecte est absolument contraire à la liberté de l'art"(l).

En fait le débat reste ouvert. Les institutions^-'architectes se sont di
versifiées au cours du XXème siècle pour le poursuivre. On peut expliquer 
les positions des différents syndicats ou sociétés d'architectes par rap
port à cette question de concurrence„ L'Association Provinciale, la SADG, 
la Société Centrale devenue Académie d'Architecture, le Syndicat des ar
chitectes de. la Seine, la Société Nationale, les syndicats de formation, 
s'opposent sur la question du statut des architectes„ Les enjeux sont 
dissimulés derrière des positions de principe, sur la définition du terme 
libéral, sur des images de 1'indépendance„

Ces conflits sont alimentés par des positions doctrinales„ En ce sens, ils 
exercent sur la théorie de 1 'architecture et sur 1 'enseignement une pres
sion constante qui 1 'oblige à incorporer des références nouvelles ou à 
se transformer„ Ainsi cette discussion sur le rapport des architectes 
avec le pouvoir est le moyen d'ajuster le système théorie-projet à la réa
lité sociale. Cette discussion fait partie du système d'enseignement„

(1) Ruprich Robert - "Le diplôme" - in la construction moderne} 18 décem
bre 1886.



LE RAPPORT AUX SCIENCES

La théorie définit l'architecture à contrario„ Elle dit ce qu'elle n ’est 
pas, à partir de quoi il faut comprendre ce qu'elle est. Le rapport que 
1 'architecte établit avec les autres disciplines dans la pratique du pro
jet, a donc une importance considérable„ L'idée "que l'on se fait de 
1 'architecture" est définie par le choix de 1 'architecte. Elle varie selon 
qu'il privilégie tel ou tel domaine, qu'il choisit de se référer aux 
sciences exactes plutôt qu'aux disciplines littéraires„ Il est toujours 
entendu qu'il y a différentes idées possibles de l ’architecture, et la 
théorie est un discours qui veut s'appliquer "quelle que soit l'idée que 
l'on ait de l'architecture", comme dit Durand (p. 105).

La théorie règle le rapport que 1 'architecture entretient avec les sciences 
ou avec les arts, orientant ainsi 1 'activité de projet, de la même manière 
dans la pratique professionnelle 1 'architecte se trouve dans 1 'obligation 
de se définir par rapport aux autres domaines. Mais là, il ne s'agit plus 
de domaines abstraits. Ils sont représentés dans la vie sociale par des 
acteurs avec lesquels il faut compter (que ceux-ci soient imposés comme 
collaborateurs ou comme contrôleurs par le processus de production, ou que 
de lui-même l'architecte les appelle à concourir à son travail). Et le 
rapport que l'architecture entretient avec son "extérieur" (et sur lequel 
la théorie discourt) devient dans la pratique un rapport concret entre 
acteurs où interviennent l'autorité, la préséance et l'intérêt. Mais c'est 
surtout la conception elle même qui dépend de la manière d'envisager la 
relation aux autres intervenants, subordination ou dépendance, un décou
page du travail (et des responsabilités) découle de la manière d'envisager 
ce rapport„

Dès lors on comprend que l'analyse que fait l'architecte, l'écart qu'il 
observe entre le projet d'école et le projet réel comporte une réinterpré
tation du rapport aux sciences. Les projets de réforme expriment ces ana
lyses. En fait on y retrouve constamment trois thèmes principaux ; les 
sciences exactes, les disciplines littéraires, le dessin. Les positions 
des professionnels ou des politiques pour réformer le système d'enseigne
ment et améliorer son adaptation aux conditions d ’exercice des praticiens, 
sont construites autour de ces trois thèmes.

Le "dessin d'initiation" est au XVIIème considéré comme un savoir. Il est 
l'observation et l'interprétation de la nature„ Il était considéré dans 
la tradition de la Renaissance italienne comme "conception", comme pensée„ 
Au XVIIIème siècle il devient science de 1'apparence, il faut plus appel 
à la sensibilité qu'à l'intelligence. Il reste cependant, par force, la 
base de la pratique de projet, 1 'architecte dessine les ouvrages. Mais un 
débat permanent s 'instaure à propos du projet sur le rôle du dessin, dans 
la pratique de projet, comme si constamment on risquait, par la pratique
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du dessin et l'habileté qu'il réclame, de perdre de vue sa fonction de 
savoir intégrateur.

Dans son ouvrage sur l'enseignement de l'architecte, "les anciennes études 
de 1 architecture, de la nécessité de les remettre en valeur", Viel écrit: 
Un architecte doit savoir dessiner, sans doute, mais le dessin n'est que 

le moyen dont il se sert pour exprimer ses pensées ; la beauté d'un morceau 
d architecture réside toute entière dans sa conception, et nullement dans 
1 illusion d'un trait facile et hardi qui n'est qu'une sorte de mécanis
me", Le défenseur de la tradition académique, on le voit, dénonce 1 'abus 
du trait facile, pourtant caractéristique de cette tradition. En fait ici 
est peut être visé le "mécanisme de la composition" de Durand qui "résoud" 
en effet le projet au moment du dessin„

Le débat sur le rôle du dessin est une constante dans le débat sur l'ar
chitecture parce que le dessin d'architecture est à la fois outil de 
conception et mode de représentation, manière de penser et manière de 
communiquer. Il fait constamment le rapport entre convention et concep
tion. Il est la norme à laquelle dans un processus de division du travail, 
il faut recourir, mais en même temps il reste le moyen d'échapper à cette 
norme qui règle le travail social, la pratique technique de l'architecte, 
et d'affirmer une conception nouvelle à laquelle la technique normée doit 
se soumettre.
Cette fonction normative du travail fait du dessin d ’architecture (figu
ration - représentation) un des problèmes que rencontre 1 'architecte dans 
sa pratique, et dont dépend son rapport aux autres intervenants et donc 
son autorité et son pouvoir,

Mais ce problème est lié à celui du choix entre la référence aux sciences 
exactes ou la référence aux disciplines littéraires. Le dessin est artis
tique ou technique. Même la recherche d'une spécificité du dessin d ’archi
tecture implique un choix entre ces deux références possibles, ne serait- 
ce que pour dire ce qu'est ce dessin. Esthétiquement, le croquis, le pre- 
mier jet, doit, contenir en germe la beauté du projet. Techniquement il 
doit être la manière spécifique à 1 'architecte de penser le programme.
Il est esquisse, terme emprunté au peintre, ou organigramme, terme emprun
te a 1 'ingénieur„

La première des conditions pour être élève serait d'avoir une teinture 
des lettres" dit Viel dans son projet d'enseignement. Il s'agit pour lui 
de dénoncer le scientisme de ceux qui veulent soumettre 1 'art aux scien
ces exactes : "1'architecture ne peut être mise au nombre des sciences 
exactes que par des esprits systématiques, de froids calculateurs incapa- 
blés de produire aucun dessin digne de Inattention des artistes"0 Il

Il s'agit à l'époque des discussions qu'entraîne la consolidation du dôme 
de l'église Ste-Geneviève. C'est dans l'expérience difficile de Soufflot 
et de Rondelet qu'on vient démontrer 1 'incapacité de la résistance des
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matériaux à suppléer aux préceptes de 1 'art et à 1 'intuition de 1 'artiste 
Depuis cette époque, 1 'application des sciences exactes a élargi son 
domaine„ Et la tentation d'y trouver plus de solidité que dans les pré
ceptes de la théorie entraîne constamment le praticien à réclamer du sys
tème d'enseignement qu'il incorpore l'enseignement des sciences. Dans sa 
pratique, c'est là qu'il trouve recours et argument pour le défense de 

u son savoir contesté.
Le débat sera repris à la fin du siècle. Il alimente les projets de réfor 
me de 1863, le nouveau réglement de 1884. Il est présent dans tous les 
projets de réforme de l'école des Beaux-Arts. Après 1968 l'enseignement 
de 1 'informatique deviendra obligatoire dans le programme du tronc commun

Mais à l'accent mis sur les sciences exactes s'oppose toujours la valo
risation des disciplines littéraires„ Dans certaines écoles, l'enseigne
ment de la philosophie devra précéder 1 'enseignement de 1 'informatique, 
car la philosophie permettra de comprendre le sens du savoir technique. 
Mais Viel 1 'annonce :
"Donc la lutte est toujours subsistante, donc il faut toujours combattre 
et repousser une agression aussi ridicule dans ses prétentions qu'elle 
est dangereuse dans ses effets".

Ces débats ne sont nullement de nature pédagogique„ Ils sont profession
nels. Ils n'aboutissent au débat pédagogique (crise et réforme dans l'en
seignement) que parce que la pratique est représentée dans le système 
d'enseignement de l'architecture. L'efficacité de la théorie pour le 
projet est testée dans ce cadre.

\
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TROISIEME PARTIE

LE SYSTEME THEORIE PROJET

Nous avons fait l'hypothèse que le système d'enseignement n'était pas 
conçu a posteriori pour préparer à une fonction sociale mais qu'il parti
cipait à la définition de cette fonction, qu'il jouait un rôle moteur dans 
l'adaptation de la profession à la demande sociale.

Nous avons, en examinant les traditions d'enseignement et en analysant les 
grands thèmes à travers lesquels s'expriment les projets de reforme, trou
vé quelques éléments de preuves à cette hypothèse.

Reste maintenant à montrer comment cette médiation entre une demande so
ciale implicite et l'organisation sociale et professionnelle est assurée 
par le système d'enseignement„

Nous faisons l'hypothèse que le système d'enseignement de l'architecture 
quelle que soit la tradition à laquelle il se rattache, articule entre 
elles des procédures pédagogiques= Ces procédures impliquenttsans qu'il
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soit nécessaire de lesexpliciter, certaines attitudes par lesquelles est 
compris le rapport qu'entretient la pratique de l ’architecte et les autres 
pratiques, 1 "architecture et le monde où la faire.

Cette hypothèse est de comprendre tout système d'enseignement comme un 
ensemble d'éléments dont la structure échappe au premier regard.

Il faut, en effet^que le système éducatif paraisse neutre et objectif; on 
ne saurait admettre (ni 1 'autorité politique qui le finance et le contrô
le, ni les étudiants qui cherchent une préparation à une activité tech
nique, ni les enseignants qui ne peuvent accepter d ’être les idéologues 
d'une profession) qu’il soit un débat dont les termes alimentent la stra
tégie architecturale .

Le système d'enseignement doit dissimuler ce rôle qu'il joue de CONSTITUER 
l'architecture pour paraître le lieu ou l'apprendre.

Nous appliquons cette hypothèse au système Beaux-Arts issu de la tradi
tion académique - le système, nous 1'avons montré, assimile ce qui le 
contredite Nous découvrons en effet un ensemble structuré de notions qui 
font la logique de la procédure pédagogique ; le programme - le premier 
jet - la relation maître-élève - le jury, 1 'exposition - le goût en archi
tecture - 1 ‘évaluation par comparaison - 1 “interpellation - 1 'exhortation 
morale etc .„.

La théorie, le projet, la doctrine, assurent le fonctionnement de ce sys
tème qui supplée à 1 'absence de norme opératoire par une référence à la 
morale.

Cette structure et ce fonctionnement ne sont pas seulement caractéristi
ques du système académique. Ils caractérisent tout enseignement de l'ar
chitecture de sorte que le système d'enseignement définit le domaine de 
l'architecture; il enseigne et simultanément définit ce qu'il enseigne=

Nous verrons que l'enseignement de 1'architecture se caractérise par une 
pédagogie de projet. Le début des études est 1 'acquisition des connais
sances nécessaires pour le projet. Le projet d'école s'inscrit dans une 
procédure complexe dont nous décrivons les grandes phases.

Mais une théorie est nécessaire. Il y a un cours de théorie et aussi une 
théorie de l'architecture. L'un et l'autre définissent l'architecture en 
disant le rapport qu’elle entretient avec les autres productions mais ne 
disent rien sur la manière de faire le projet. La théorie n'apporte pas 
la norme opératoire,mais elle exhorte le sujet architecte à investir sa 
liberté. C'est le mode d ’énonciation de la théorie qui permet le projet 
et non pas les énoncés qu'elle pose.
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Pour expliquer le fonctionnement de la théorie dans le projet, nous mon
trons l'existence d'un couple théorie-projet. Le rapport qui lie la théo
rie au projet règle la discussion sur l'architecture.

C est en définitive par la catégorie "goût en architecture", dont nous 
montrerons qu'elle fonctionne toujours et de la même manière depuis le 
XVIIème siècle, qu'est évalué le projet. Cette évaluation reste le fait 
du groupe des architectes qui, au-delà de leurs divisions dans diverses 
institutions, se reconnaissent entre eux comme les membres d'un club.

Le système d'enseignement a "mis en mesure les architectes de remplir 
effectivement le rôle que 1 'opinion spontanément leur assigne".
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LE DÉBUT DES ÉTUDES - LE LANGAGE PRÉALABLE

UN CRITERE DE RECRUTEMENT

Les institutions d'enseignement imposent à l'étudiant la connaissance d'un 
langage préalable. Ce problème, .lié à 1 'institutionnalisation de 1 'enseigne
ment est vérifié dans chaque tradition. Ce projet d'enseignement, implique 
une communauté : c'est 1 ’homogénéité du groupe social que forment les étu
diants„ Elle peut-être recherchée à différents niveaux : celui du savoir, 
mais aussi celui des qualités morales ou de 1 ’origine sociale.
L'existence de ce langage préalable et sa place dans l'enseignement sont à 
voir sous trois aspects :
- il est la base d'une sélection
- il se donne a priori comme règle de 1 ’activité
- en apparence objectif, il est déjà en fait une manière de concevoir 1'ar
chitecture.

Pour être admis à l'école de Mézières, il était souhaitable, mais pas abso
lument nécessaire d'être de bonne naissance„ Il pouvait suffire de faire état 
des services de son père dans JL'armée - sans toutefois être gentilhomme.
Mais il fallait aussi être reconnu apte à suivre 1'enseignement de 1 'école.
On ne pouvait être admis qu'après l'interrogatoire de "l'examinateurOn 
se préparait à cet entretien. On savait sur quelle matière portait l'examen 
et quelles connaissances il fallait posséder. C'est en 1748, à l'occasion de 
la nomination de Charles Etienne Louis Camus, membre de 1 'Académie des Scien
ces et professeur à l'Ecole Royale d'Architecture, que s'organise l'Ecole de 
Mézières et le corps des ingénieurs militaires : "Sa Majesté ne voulant pas 
faire d'exception à la règle établie de faire examiner par ce savant tous * 
les sujets qui se présenteront pour entrer dans le corps du génie". Chargé 
de cet examen jusqu'en 1768, Camus explique lui-même le système d'admission: 
"Il n'est pas douteux que dans la concurrence le gentilhomme ne soit préféré 
à celui qui ne le sera pas, à mérite à peu près égal, ni que les militaires 
réformés ou qui voudraient renoncer à des emplois qu’ils auraient actuelle
ment dans des régiments ne fussent préférés„ Mais il n'y a point d'exclusion 
pour ceux qui ne sont pas gentilhommes ou qui n'ont point encore servi.

"M. d'Argenson voulant que tous les ingénieurs parlent la même langue mathé
matique, m'a ordonné de faire un cours de mathématiques, qui contienne :
1 'arithmétique, la géométrie, la mécanique et 1 'hydraulique ; les trois 
premières parties sont faites. C ’est ce cours de mathématiques que M . 
d'Argenson demande que l'on sache sur le bout du doigt, et il veut que l'on 
en rende compte avec la plus grande netteté"...(1)
"Le père ou les parents du postulant doivent promettre de lui donner 5 à 600 
livres au moment où il sera admis à Mézières. Comme ingénieur volontaire, 
ses appointements y seront de 600 livres

(1) Ro TATON - Enseignement et diffusion des sciences au XVIIIème siècle 
Paris - Hermann 1964.
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CHAPITRE I

LA PEDAGOGIE DE PROJET

Le début des études en architecture, à juste titre, pouvait être dési
gné du terme "d'initiation" puisque en effet c'était acquérir le droit 
de participer au rite du projet d'école ; un rite répété qui. lui-même 
était d'initier à jouer le rôle de l'acteur principal.
Nous avons remplacé le terme d'initiation pour marquer une rupture. On 
peut maintenant démonter et comprendre dans leurs relations les élé
ments d'un système pédagogique. Il

Il convient de recruter les: étudiants et la règle du recrutement préju
ge de la règle de leur activité future. L'enseignement est de simuler. 
Les séquences de cette simulation s'organisent dans l'activité pédago
gique, non pas dans l'effort de construction d'un savoir technique, mais 
dans 1 assimilation progressive de ce qui, au delà du savoir, donne le 
pouvoir de créer la forme et de maîtriser la lumière. "L'artiste peut 
oser se dire" dit Boullée "je fais la lumière".



"on apprend à Mézières la coupe des pierres et des bois, 1 'art de lever .les 
plans, de tracer et de défiler les places, et toutes les pratiques généra
les dont un ingénieur a besoin. "

"Lorsqu'on a réussi dans tous ces exercices, on est examiné une seconde 
fois sur le cours dont j 'ai parlé, et 1 'on est reçu ingénieur ordinaire si 
le ministre trouve les témoignages suffisants. "
"Voilà bien des cérémonies, mais vous devez être sûr que personne n 'est 
reçu et ne le sera sans g avoir passé" (1).

Ce texte fonde une tradition„ Celle du recrutement et de la sélection des 
grandes écoles d'ingénieurs„ Le système d'enseignement français a conservé 
cette coupure qui dès le baccalauréat^divise en deux branches l'enseigne
ment supérieur„ La préparation aux grandes écoles se poursuit dans les 
lycées au-delà du baccalauréat pendant deux années généralement. Le pro
gramme du concours n'a que peu de rapport avec l'activité d'ingénieur.
"M. d'Argenson voulant que tous les ingénieurs parlent la même langue ma
thématique", c'est la connaissance des mathématiques qui reste encore au
jourd'hui le critère non contesté de la sélection0

A cette tradition, dès le XVIIème siècle, on peut apposer celle de 1 'en
seignement du dessin„
"Cinquante ans après la fondation de 1 'académie de peinture, il existait 
des académies et des écoles analogues dans un certain nombre de villes de 
province ; Toulouse, Nancy, Marseille, Bordeaux, Rouen, Reims, Dijon, Metz, 
Clermont-Ferrand, Arras Vers 1760 J.B. Descamps créait à Rouen une
école publique et gratuite de dessin„ Six ans plus tard en 1766 le peintre 
Bachelier en ouvrait une à Paris„ Il ne s'agissait ni dans l'une, ni dans 
l'autre de dessin industriel, mais d'un enseignement du dessin meilleur que 
ne le donnerait les patrons dans les maîtrises, et d'un enseignement libre 
et en même temps gratuit"(2),

L'édit de 1776, par lequel l'école de Bachelier est mise sous le patronna- 
ge de 1 'Etat, montre 1 'intérêt de cet enseignement : "les avantages que les 
arts mécaniques retirent journellement de l'établissement de l'école royale 
et gratuite de dessin dans notre bonne ville de Paris, la facilité que les 
jeunes gens qui fréquentent cette école trouvent à acquérir gratuitement 
les connaissances et les talents nécessaires pour se rendre habiles dans 
les professions auxquelles ils se destinent, avaient déterminé plusieurs 
corps et communautés à contribuer à la dotation de cette école avec un zèle 
vraiment patriotique" (3),

Il nous semble que deux langages sont en fait opposés dans ces deux forma
tions préparatoires : "la même langue mathématique" et "l'art du dessin",
Il s'agit d'une réorganisation administrative et économique, et d'une ins
titutionnalisation de 1 'enseignement. Pour échapper dans le cas de 1 'armée, 
comme dans le cas de 1 'industrie, à 1 'emprise des métiers par un nouveau 
mode de transmission du "savoir", il faut d'abord fixer et transmettre un

(1) R „ TATON (ibid)
(2) Traité de l ’administration des Beaux-Arts (1885) 
(Z) Ibid,
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langage commun„ La connaissance de ce langage est préalable à toute for
mation. En fait autant pour les architectes gue pour les Ingénieurs la 
connaissance de ces deux langages sera exigée„

LA REGLE DE L'ACTIVITE PROFESSIONNELLE

La connaissance de la règle du langage préalable est le critère de sélec
tion pour recruter les étudiants. Il faut donc gue soit faite l ’hypothèse 
(implicitement ou explicitement) gue la règle du langage préalable a un 
rapport avec la réglé de 1 'activité a 1aquelie 1 ’enseignement prépare„
Cela est vrai guand on estime par exemple gue le "commandement" impligue 
des gualités morales gui sont le fait d ’une bonne naissance„ Cela est vrai 
aussi guand on estime gue la règle de la langue mathématigue est la règle 
de l'activité d'ingénieur„
Fabriguer un critère de recrutement c'est aussi combiner ces divers langa
ges préalables et déterminer par un coefficient leur importance relative„ 
Cette combinaison révèle comment est conçue 1 'activité à laguelle prépare 
1 'enseignement.

"Arrivé à Paris en 1726, Fresneau étudia les mathématigues et le dessin en 
vue de l'examen de génie chez Dupin Duplessis" (1).

Dès 1671, l ’école d'architecture comprend l'enseignement public des "au
tres sciences absolument nécessaires aux architectes comme celles-ci : la 
géométrie, 1 'arithmétigue, la mécanigue, c'est-à-dire les forces mouvan
tes ; les hydrauliques gui traitent du mouvement des eaux, la gnomique,
1 architecture militaire des fortifications, la perspective, la coupe des 
pierres et diverses autres parties des mathématiques" (2).

L'abbé Camus, interrogateur de l'école de Mézières à partir de 1748, était 
professeur à l ’Ecole Royale d ’ Architecture et depuis 1730 membre de l'Aca
démie d Architecture„ Mais, François Blondel, premier directeur de 1 ’Acadé— 
mie d Architecture■\1671a j 1 'auteur de la porte St-Denis et du "Cours 
d Architecture ", était aussi membre de l ’Académie des Sciences, professeur 
de mathématigues et maréchal de camp du Roi. Ces multiples fonctions mon
trent gue la coupure entre les deux langages, le dessin et les mathémati
gues, effective au niveau des enseignements préparatoires des métiers 
n'est pas encore accomplie dans l'enseignement supérieur„

LA SIMULATION DE L'ACTIVITE

Une seconde caractéristique de 1 ‘enseignement va conduire à différencier 
la formation préparatoire de la simulation de la pratique.A partir de 
1768, la dernière année d ’études à l'école de Mézières est consacrée à 
1 étude des fortifications (tracé et relief)" au perfectionnement de

(1) R. Taton (ibîd)
(2) R „ Taton (ibid)
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l'art des levers, à l'attaque et à la défense des places", Les élèves 
devront "terminer 1 'année par un exercice de simulacre de siège au sujet 
duquel les élèves auront à rédiger un mémoire détaillé avec dessin" (1)
!Au XVIIIème siècle on utilise à 1'Ecole de Mézières le terme de "simula
cre de siège" pour désigner 1'activité pédagogique au cours de laquelle 
la défense et l'attaque d'une place forte sont simulées à la fois par un 
exercice sur le terrain et par la rédaction d ’un rapport,
Aujourd'hui le terme "simulacre" connote péjorativement celui de simula
tion qu'on utilise en pédagogie, Il y a précisément dans ce changement 
de terme un simulacre. Il s'agit de faire croire que, dans la simulation, 
le réel est donné sans réduction essentielle et non pas comme spectacle. 
La pédagogie de l ’étude de cas ou l'utilisation de "modèle de simulation" 
scientifiquement construit accrédite la valeur objective de la représen
tation du réel dans la simulation pédagogique. Quant à 1 “enseignement de 
1 'architecture dès la création de 1 'Académie, il est conçu autour du 
"projet d 'école"o
"Par programme, nous entendons l'énoncé d'un projet un peu détaillé, que 
le professeur donne à ses élèves, pour leur faire comprendre ses inten
tions et la marche à suivre, dans la composition de 1 'esquisse qu 'ils 
sont chargés de faire sous ses yeux" (2)
Le "langage commun" dont, la connaissance est un préalable n'est pas dé
fini abstraitement, mais par référence à 1 'activité enseignée, par simu
lation O

UNE DEFINITION IMPLICITE

Ce rapport entre le langage, par lequel s'exprime un savoir, et la simu
lation pédagogique de 1 'activité que ce savoir permet, est le problème de 
la formation préalable de tout enseignement technique, C ’est ce problème 
que pose le début des études d'architecture. C'est l'éluder que de valori
ser l'acquisition d'un langage (le dessin ou les mathématiques) comme 
propédeutique à 1'enseignement„ C'est 1 'éluder aussi que de considérer la 
pratique du projet d'école, et lui seul. Tout projet d'enseignement et 
notamment tout projet d'organisation du début des études, règle implici
tement la question. Or, pour l ’activité de l'architecte, c'est dans ce 
rapport que déjà est déterminée, une manière de concevoir l'architecture. 
Nous nous proposons à travers ce travail, de suivre les péripéties de 
cette définition implicite.

Dans le chapitre suivant nous décrivons l'activité "projet d ’école" qui 
apparaît dès 1 'institutionnalisation de 1 ’enseignement découpée en sé
quences, Nous observons que,dans cette activité,un rapport s'établit en
tre le verbal et le non verbal qui n'aboutit pas, à .l'instar d'autres 
activités techniques, à l'énoncé d'une norme opératoire, Nous constate
rons ainsi que l'activité de projet, "simulation du projet réel", ne 
s'accomplit qu'avec une théorie de l'architecture, et nous proposerons 
de considérer le couple "théorie-projet" comme l'élément d'un système 
indissociable, caractérisant le rapport du savoir au faire,

(1) Cours de Blondel3 cité dans Traité de l'Administration des Beaux Arts.
(2) J,F. Blondel - Cours d"architecture.
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Or pour l'architecte, c'est dans ce rapport entre le langage préalable et 
—  activité du projet gu 'implicitement se définit la manière de concevoir 
l'architecture et le rôle de 1 'architecte.] ~   -----------------— _

\
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LE PROJET D'ÉCOLE

L'étudiant a donc prouvé à l'interrogateur qu'il connaissait "sur le bout 
des doigts" le langage préalable à l'architecture comme le réclamait 
M, d'Argenson pour le cours de mathématiques aux candidats de l'Ecole de 
Mêzières. C'est ce qu'on peut apprendre partout dit "Guadet", "le bagage et le 
fourniment", mais le langage préalable comprend aussi le dessin des ordres, 
leurs proportions et quelques modèles d'édifices du genre de ceux qu'il 
faut maintenant inventer.
La feuille est tendue, le rite du projet peut commencer s 
- l e  professeur donne le programme,
- l'étudiant fait dans le secret le premier jet d'une esquisse, c'est un 
jour de triomphe dit J.F. Blondel,

- dans 1 'atelier et sous d'autres rites il accomplit le développement de 
son projet„■

Et maintenant commence 1 'attente de la décision du jury réuni à huis clos°
Il compare les projets entre eux et décerne une médaille à ceux qU± ont 
le mieux servi 1 'architecture. Que ceux là servent d ’exemple et que la 
leçon en soit comprise par les autres„

"Et purs, d ’autre part, je sais que seul on n'étudie pas facilement les 
arts ; les préceptes, les livres ne suffisent pas ; dès le début, il faut 
le conseil et 1 ’exemple„ A Paris nous avons les ateliers qui répondent à 
ce besoin" (1)

Avant d ’être en 1894 le professeur de théorie de l'Ecole des Beaux-Arts,
Guadet en fut chef d'atelier. Il succède à Constant Dufeux en 1871. Il 
sera remplacé en 1.895 par Paulin. Son cours de théorie est marqué par cet
te expérience de vingt trois ans. Aucun texte théorique ne montre aussi 
bien le rapport du projet et de la théorie.
Guadet poursuit s "Ailleurs le jeune étudiant est plus abandonné. C'est 
quelquefois dans la maison paternelle ; parfois dans une école modeste 
qu'il devra faire ses premiers essais ; et souvent, il faut bien le dire, 
le guide, le professeur improvisé, sera incertain lui-même, dépourvu, et 
le débutant sera livré au hasard de quelques modèles, bons ou mauvais, 
qu'on pourra lui procurer sans suite et sans choix" (2).

L'institutionnalisation de l'enseignement est une rupture par rapport à 
la formation de l'architecte sur le lieu de travail. Il s'agit de rempla
cer ce professeur "incertain et improvisé" et cet enseignement fait à 
partir de "modèles bons ou mauvais". Les lignées d'architectes de la fin 
du XVIème et du début du XVlIème siècles s'expliquent notamment par ce 
système de formation reposant sur l'exemple du père et 1'utilisation <des 
archives de l'agence (3)..

(1) Guadet, éléments et théorie de l ’architecture.
(2) Idem.
(3) Fo Mansartj Robert de Cotte 3 Jean Hardoin-Mans art Jacques Ange Gabriel3 

Pierre Bullet et J.B, de Chamblains Baptiste et Jacques du Cerceau et 
Salomon de Brosse.
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La description du projet par Blondel dans son cours correspond exac
tement à ce que restera, jusqu'à la fin du système Beaux-Arts dans les 
années 1965, cette activité pédagogique pour laquelle il faut le "conseil" 
et "1'exemple".

Le "projet d'école" est une activité pédagogique normée„ Elle est orga
nisée en séquences„ Elle implique un cadre et des conditions de travail 
précises„ Cette normalisation de l'activité du projet n'est pas le fait 
du hasard„ Elle n'est pas la reprise d ’anciennes traditions issues des 
métiers, ou des procédures de formation familiale„ Elle est conçue dès 
l ’origine dans toute sa cohérence et avec tous ses éléments„ Elle corres
pondrait donc, d'après nous, à une volonté délibérée„ Il faut la décrire 
et en reconstituer la logique„ Cette description est certes inutile pour 
les architectes formés à 1 'Ecole des Beaux-Arts. La système que décrit 
J.F. Blondel n'a subi aucune transformation essentielle tout au long de
I 'histoire de 1 'Académie et de 1 'Ecole des Beaux-Arts malgré les nombreuses 
crises et réformes qui la jalonnent„

Mais cette activité pédagogique est si particulière qu’on ne saurait la 
comparer à aucune autre. On ne la connaît, le plus souvent, qu'à travers 
un vocabulaire Beaux-Arts ou des images folkloriques des chahuts étudiants 
d'abord* Mais il est important d'en reconstituer les séquences ;
- l e  professeur donne le programme du projet, il en fait le commentaire a 
L'activité se découpe ensuite en deux phases principales :

• ls- première, "l'esquisse", correspond à un travail individuel et se
cret. Ce travail est lui-même découpé en plusieurs phases„

„ la seconde, "le développement", correspond au travail de mise au 
point de 1 'esquisse. Ce travail se fait en atelier, dans la confron
tation avec les autres élèves et sous les conseils du professeur. Il 
est aussi découpé en phases„ Son aboutissement est le rendu du projet.

Le dessin est alors porté de l'atelier à la salle d'exposition où il 
est soumis à 1 'évaluation du jury„ Les meilleurs projets seront dési
gnés pour représenter la manière de penser du jury et servir d'exemple 
ou de modèle aux étudiants. II

II est certain qu'avant l'entreprendre le projet, un minimum de connais
sances est nécessairel'utilisation des instruments de dessin, des no
tions de géométrie et quelques exemples d'architecture dans lesquels 
analyser les "éléments". Mais ce préalable peut être très sommaire et 
son acquisition très rapide. Dans les années 50 la formation des jeunes 
étudiants admissionistes s'inaugurait par quelques exercices de copie 
(la reproduction avec changement d'échelle des planches du Vignole). Ces 
exercices permettaient de se familiariser avec le dessin d'architecte 
(le maniement du té, de 1 'équerre, du tire-ligne et de la plume pour le 
dessin d'ornement), d'utiliser certaines parties du cours de géométrie, 
enfin d'apprendre les éléments et les proportions des ordres.
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Dans les trois premières semaines on pouvait (mais cela n'était qu'à 
peine nécessaire)donner quelques grands principes de la construction 
(murs, voûtes et charpente) ou, plus simplement, faire lire le "rudiment" 
de Gromort pour apprendre aux étudiants à faire reposer les arêtes des 
voûtes et décrocher corniches et pilastres. L'élève pouvait,tout de sui
te, s 'entraîner à "l'esquisse" d'admission, principale épreuve du con
cours d'entrée à l'école„

LE PROFESSEUR DONNE LE PROGRAMME

C'est, le rôle du professeur que de réfléchir à la manière de rédiger le 
programme et de concevoir la progression des études„ Guadet l'expli
que parfaitement :
"La difficulté d'un programme ne se mesure pas à l'importance, à la sur
face couverte, et je ne vois pas en quoi, par exemple, un hôtel de ville 
de chef-lieu d'arrondissement, est un programme plus facile qu'un hôtel 
de ville pour chef-lieu de département" (1)„

L'établissement d'une progression dans les programmes est déjà en lui- 
même un enseignement. Cette progression révèle à 1 'élève attentif "les 
éléments de la composition"„ Une série de programmes est structurée en 
rapport avec une idée du travail de conception, elle-même révélatrice 
d'une idée de la composition„ L'enseignement de la théorie a pu, à cer
taines époques, se réduire à la rédaction des programmes„ Certains pro
fesseurs (2) n'ont laissé de leur passage à cette chaire d'autre trace 
que la série des programmes qu'ils ont rédigés„ Ces séries facilement 
reconstituables mériteraient d'être étudiées. Cette étude permettrait, 
peut-être, de reconstituer 1 'essentiel de certains enseignements et, en 
tout cas, de faire apparaître les différences doctrinales qui séparent 
les professeurs de théorie et de rapprocher ces enseignements des évène
ments marquant dans 1 'histoire des ateliers„

Et Guadet lui-même s "C'est surtout par la rédaction des programmes que 
le professeur de théorie peut avoir une action durable et permanente sur 
vos études" (3).

Mais la principale difficulté qui guette le professeur de théorie est 
de s'adapter à l'"état" de l'école. Nous proposerons une explication de 
cette difficulté particulière en montrant, plus loin, par quel processus 
la théorie de l'architecture s 'incorpore, par nécessité, à la doctrine 
architecturale qui s'énonce hors de l'institution et, parfois, contre la 
théorie elle-même (4),
"Bien faire un programme est déjà difficile ; bien faire une suite de 
programmes est très difficile„ Il faut une méthode, une suite dans les 
idées ; il faut une attention continue à 1 'état général des études dans 
1 'Ecole" (5)o

(1) Guadet - Eléments et théorie de l'architecture (p „ 91)
(2) De 1804 à 1964 les professeurs de théorie se sont succédés de la ma
nière suivante :
Dufourny 1804-18183 Baltard 1818-18463 Blouet 1846-18533 Lesueur 1853- 
18833 Guillaume 1884-18943 Guadet 1894-19083 Blavette 1908-19283 Madeline 
1928-19373 Gromort 193 7-19403 Toumon 1940-19423 Roux-Spitz 1942-19443 
Madeline 1944-19493 Gutton 1949-19553 Auhlet 1955-1964 ...
Parmi ces professeurs seuls Baltard3 Blcuet3 Lesueur3 Guadet3 Gromort3 
Gutton3 ont laissé un cours rédigé ou des travaux théoriques publiés.
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Le programme est le document de base sur lequel s'engage la simulation„
Le programme est un résumé,, mais surtout, une manière parmi d'autres de dé
crire 1'édifice. Il suggère ces autres descriptions possibles sans les 
donner. Il montre l'intention du rédacteur mais, en même temps, laisse la 
possibilité d'y introduire ou d'y ajouter d'autres intentions. Quelque pré■ 
cis qu'il soit, ce texte est à interpréter„

Par programme nous entendons l'énoncé d'un projet un peu détaillé que le 
professeur donne à ses élèves pour faire comprendre ses intentions „„„ Le 
professeur doit expliquer, d'une manière claire et précise les conditions 
du programme ; y comprendre les mesures du terrain sa planimétrie ou ses 
montuosités, ainsi que les entraves inséparables de toute: espèce de pro
duction, dans 1 'art de bâtir ; avant de le dicter il doit avoir lui-même, 
dans le silence du cabinet, tracé le projet du programme, comme le seul
moyen de ne dire que ce qu'il faut et par là préparer pour ainsi dire le 
travail de l'élève" (6).

C est un texte qu'il faut lire entre les lignes, relire, méditer et réé
crire. Mais il faut lui ajouter quelque chose pour pouvoir faire le pro- 
jet. Pour un architecte formé à l'Ecole des Beaux-Arts, cette proposition 
est l'évidence. On ne saurait faire un projet sans "ajouter" au programme„ 
Tout découpage d'un objet en parties n'est qu'une manière de concevoir et 
de décrire cet objet. Le travail de conception est précisément de consi
dérer simultanément de plusieurs points de vue 1 'objet à concevoir.
On a pu prétendre qu'au découpage du programme correspondrait le découpa
ge de l'édifice lui-même„ C'est sur cette hypothèse très fonctionnaliste 
que repose toute une série de travaux sur la méthodologie du projet ou la 
programmation du projet„
Aussi sophistiquée que soit cette programmation on ne saurait, en tout cas 
d après la tradition académique de 1 'enseignement de 1 'architecture, dé
duire logiquement du découpage de la programmation la forme de 1 'édifice : 
"Quel que soit le programme que je rédigerai, il faut que vous y ajoutiez 
quelque chose" (7).

Pendant La période révolutionnaire, après la suppression de l ’Académie en 
1793, Vaudoyer (Antoine, Laurent, Thomas. 1756-1846, élève de Peyre Grand 
Prix en 1783) ouvre un atelier où il assure l ’enseignement de l ’architec
ture avec David Leroy et il constitue un jury pour les concours de ses 
eZ-eues. En 1795, à la création de l ’Institut, il sera nommé secrétaire de 
lEcole d Architecture ainsi reconstituée (la section des Beaux Arts de 
l Institut^ la 4ème ne sera créée qu’en 1803) : "Gandoin, de Wailly, 
Varis, Bouillée, Peyre, Raymond, andiens membres de l'Académie Royale 
d Architecture, furent nommés à l ’Académie des Beaux-Arts section archi
tecture en 1795" „
(3.) Guadet, Eléments et théorie de l ’architecture
(4) Guadet, (ibid) .
(5) J,F. Blondel - cours d'architecture 
(6 ) I,F, B londe l
(7) Guadet, Eléments et théorie de l'architecture
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LE TRAVAIL INDIVIDUEL ET SECRET

La première séquence du projet consiste en ce travail de redécoupage, re
lecture, réflexion, choix, C'est dans le secret, dans le silence et indi
viduellement qu'il faut l'entreprendre, Blondel, Guadet, Gromort, en fait 
tous les professeurs le décrivent de la même manière, Ce travail se décom
pose lui-même en plusieurs phases :
. lire le programme
, le considérer de plusieurs manières et choisir les modèles architecturaux 
. résoudre "d'un seul jet" par ce choix, par le dessin de l'esquisse,
1 'ensemble des facteurs des problèmes considérés,

Cette séquence du projet est désignée par le terme "d'esquisse". Elle se 
déroule en un temps court et limité, Les dispositions adoptées pour 1 'es
quisse seront obligatoirement conservées dans la phase de développement du 
projet :
"Le professeur doit conseiller aux élèves de ne se jamais presser. Les 
jours destinés à faire leur esquisse, on leur accorde environ douze heures 
pour y parvenir ; passez-en d'abord le tiers, leur avons-nous dit plus 
d'une fois, à réfléchir dans le plus grand silence ; ensuite tentez pen
dant le même espace, plusieurs moyens de remplir .les conditions du program
me ; faites un choix enfin dans les quatre heures restantes, traduisez vos 
pensées, et faites avec précision votre esquisse sur 1 'échelle demandée, 
Ressouvenez-vous, leur avons-nous dit encore, que plus elle sera digérée, 
plus vos dessins au net seront faciles à rendre"(1)„

En effet, le travail de développement peut durer plusieurs mois, et dépend 
entièrement de la qualité du travail de cette première journée :
"Lorsque vous rentrez du concours avec une de ces esquisses, passez-moi le 
mot, qu'on ne sait par quel bout prendre, le rôle de votre professeur de
vient horriblement ingrat, pénible, et 1 'élève use et sa bonne volonté et 
son travail sur quelque chose de fatalement avorté" (2),

"Persuadez-vous que le jour de 1 'esquisse est un jour de triomphe ; que la 
fatigue de cette journée, si s'en est une, vous met à votre aise, pendant 
le temps que dure votre concours" (3),

La première phase du travail consiste à lire le programme, Gromort intitule 
le chapitre X  de son essai ; "Lecture et analyse du programme", Il conseille 
deux lectures : la première rapide, mais attentive, pour tirer une "impres
sion d'ensemble" ; la seconde détaillée plus analytique au cours de laquelle 
noter les regroupements proposés par le programme ou les constituer 
"Les divisions maîtresses y sont clairement indiquées ,,, et bien entendu 
si cette répartition n'était pas faite d'avance, notre premier soin serait 
d'y procéder= "Lire un programme est difficile et pendant longtemps c'est 
ce qu'on ne soupçonne même pas" (4), Cette lecture est un travail de décou- 
page, c'est donc implicitement proposer une liste de critères, au moyen 
desquels diviser 1 'ensemble en parties,

(1) J. F, BLONDEL - Cours d'architecture
(2) GUADET - Eléments et théorie de l'architecture
(3) J,F, BLONDEL - Cours d'architecture
(4) GROMORT - Essai sur la théorie
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La deuxieme phase du travail de 1 'esquisse est de considérer divers décou
pages et de les rapprocher des exemples architecturaux qui peuvent s'u 
rapporter. "C’est le moment de réfléchir et cela sans prendre encore un 
crayon". Là encore Gromort et Blondel disent la même chose : "Ce qu'il 
faudrait surtout, c'est leur enseigner à nouveau une chose dont le secret 
semble perdu et qui est l'art de tirer parti d'un bel ensemble" (1).

Et Blondel ;

Nous répétons ici ce que nous avons dit, lorsqu'il s'agissait de l'ordon
nance extérieure, le moyen le plus sûr de parvenir à bien faire, est de 
se rendre compte des ouvrages de 1 'art que nous ont laissé les plus habi
les maîtres à cet égard, ouvrages qui fourniront à 1 'élève de nouvelles 
idees" (2).

Enfin, et cette troisième phase est la plus déterminante pour le projet, 
il faut prendre son parti, choisir, et d'un seul jet résoudre par le 
dessin les problèmes rencontrés. Nous verrons que cette phase du projet 
est celle pour laquelle la théorie n'est plus d'aucun secours. L'étudiant 
foisit avec sa "liberté", il est seul pour faire ce choix„ Le professeur 
de théorie aura pu apporter les conseils et montrer les modèles à choisir. 
Le chef d'atelier dirigera le développement ultérieur du projet. Le jour 
de 1 esquisse l'étudiant prend seul sa décision„ Il choisit seul le parti:
On sait que nous appelons ainsi notre réaction première devant le pro

gramme qu'on nous propose. Le parti que nous prenons de donner à l'ensem
ble telle ou telle masse, à ses éléments principaux tel groupement plutôt 
que tel autre. Si cette disposition est bonne, notre étude peut se pour
suivre utilement ; dans le cas contraire ni de beaux détails, ni une 
echelle convenable ne la sauveront„ Et plus ce parti (s'il est bon) sera 
net, accuse, brutal même au besoin, plus il s'imposera à première vue aux 
regards de tous, plus il méritera d'être développé, soutenu par la coordi
nation des autres valeurs dont nous avons parlé, plus il aura des chances, 
en un mot de permettre 1 éclosion non pas d'une simple bâtisse, mais d'une 
oeuvre ... "Tout l'art de l'architecte consiste à concevoir du premier 
coup, une oeuvre où les conditions pratiques indispensables, nécessaires,
ne présenteront aucune difficulté, aucun problème dont la solution soit 
douteuse" (3).

Même Durand (4), qui propose dans son Précis une méthode rationnelle pour 
faire le projet qu'il appelle "le mécanisme de la composition", dit :
"Pour qu'un projet soit bien conçu, il faut qu'il le soit d'un seul jet, 
ce qui ne peut se faire si l'on n'est pas familiarisé de longue main avec 
toutes les parties qui doivent entrer dans sa composition, sans quoi l'at
tention partagée sur les détails se détourne de 1 'ensemble, et 1 'imagina
tion refroidie ne produit alors que des choses faibles, mauvaises, et 
souvent même devient incapable de produire quoi que ce soit" (5).

J.F. Blondel décrit ce premier jet comme une image globale de l'édifice :

(1) GROMORT - Ibid.
(2) J. F. BLONDEL — Cours d ’architecture
(S) GROMORT — Essai sur la théorie
(4) Note historiographique sur Durand
(5) DURAND - Précis des leçons d'architecture, discours préliminaire.
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'"Un architecte intelligent doit d'abord se former une idée générale de 
son édifice ; il doit se le représenter dans son imagination comme s'il 
était élève" (1),
Si tous les professeurs sont d'accord,il y a cependant diverses manières 
de préparer les étudiants à ce travail de 1 'esquisse„ On pourrait, si 1 'on 
disposait de 1 'archive nécessaire, repérer à travers la production des 
étudiants de grands ateliers au cours du XIXème et du XXème siècles 
diverses manières de traiter 1'esquisse„ On peut remarquer par exemple la 
différence entre les esquisses risquées (le "grand parti" ou le parti 
original, "le four" ou la médaille) et les esquisses franches (celles qui 
par avance vont dans le sens du choix du jury et le "parti" du jugement), 
Il est certain que dans la compétition entre ateliers, on pouvait recon
naître différents comportements devant .l'esquisse„ Tous les élèves de 
certains ateliers, sans se concerter, débouchaient sur la même esquisse, Ces 
"partis d'atelier" révéleraient, si on pouvait les reconstituer, l'ensei
gnement particulier d'un professeur °

LE TRAVAIL D'ATELIER, LE DEVELOPPEMENT

Si 1 'esquisse se conçoit dans le silence et le secret, son développement 
se fait à l'atelier„ C'est dans la confrontation avec le travail des au
tres élèves, et cette fois-ci sous la direction du maître, que s'accomplit 
ce travailo Blondel précise cette confrontation :
"L'élève devra conférer avec les personnes intelligentes, pour profiter 
de leur avis et se regarder alors comme un juge équitable de sa première 
opinion avec celle des autres" (2),
Le travail d'atelier se fait dans la discussion„ Il peut lui aussi se 
décomposer en phases, Il s'agit d'abord de réinterpréter l'esquisse. Les 
professeurs de théorie ne parlent pas de ce travail. En effet, c'est sous 
la direction du chef d'atelier qu'il est placé„ A lui de sauver une esquis
se mauvaise, la retourner, la transformer dans les limites admises, pour 
permettre un développement honorable, Les chefs d'atelier n'ont que rare
ment rendu compte dans des textes de leur activité. Mais c'est à cette 
réponsabilité particulière que fait allusion Guadet dans le texte que nous 
citons plus haut : "Ces esquisses qu'on ne sait pas par quel bout prendre"„ 
Ce travail de distorsion du premier dessin est pourtant d'une grande va
leur pédagogique. On y découvre le rôle de la figuration graphique dans la 
conception. Les architectes le plus souvent ne conservent pas les traces de 
ces distorsions du dessin où se marquent cependant les transformations du 
projet. On a pu trouver futile cet exercice qui consiste à transformer le 
projet sans transformer fondamentalement le dessin où primitivement s'est 
inscrit le parti, En fait il s ’agit d ’un exercice purement graphique 
seulement pour celui qui n 'a pas compris que le dessin et la forme ne sont 
pas le simple traduction d'une pensée, mais la pensée elle-même de 1 'ob
jets La réinterprétation de 1 'esquisse dans les strictes limites autori
sées est une manière de faire comprendre le dessin comme outil de concep
tion et non pas seulement comme moyen de représentation,

(1) J*F, BLONDEL - Cours d'architecture
(2) JoFo BLONDEL - Cours d'architecture
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Ensuite il ̂ s'agit de mettre au point l'esquisse ainsi remaniée. Là le con
seil du maître est essentiel. C'est son expérience qui est invoquée pour 
guider le travail de l'élève. En effet, il faut mettre en garde l'élève 
contre des difficultés ultérieures qu'il rencontrera dans la suite du 
projet s'il s ’engage dans telle ou telle voie. Le maître précède l'élève.
Il décèle, pour avoir déjà fait le chemin, les embûches. A chaque pas, 
il faut considérer le projet en entier. La mise au point implique en effet 
de considérer à la fois toutes les conséquences de chaque décision„ Blondel 
exprime ainsi cette nécessité : "Après avoir conçu 1 'idée entière de son 
édifice, il doit passer à 1 'esquisse des plans, des élévations et des 
coupes, et y placer même les principaux ornements. Il doit prévoir en même 
temps la hauteur qu'il doit donner à ses planchers. Enfin il doit déter- ~ 
miner les enfilades essentielles, dans 1 'intention que les dehors et les 
dedans aient une parfaite concordance entre eux. Autrement, il est à crain
dre qu'à la faveur de quelques parties, peut-être estimables, il n'en 
néglige d ’autres plus importantes, qui ne se peuvent réparer qu'en faisant 
un tout autre projet" (1).

Le complexité de ce travail n'apparaît qu'en le faisant. On comprend pour
quoi toute la théorie de l'architecture présentera le projet comme un 
exercice à répéter, une expérience à renouveler„ Ce travail ne peut en 
effet etre simplifié qu'à l'aide d'exemples à copier. La formation d'ar
chitecte n a pas pour but de conduire 1 'élève à copier un modèle, mais à 
en inventer de nouveaux. Non pas à imiter le maître, mais à le surpasser. 
Enfin, il faut rendre le projet. Ce qui est devenu dans les mauvaises 
périodes de 1 'Ecole des Beaux-Arts un pur exercice de graphisme, revêt 
pourtant plusieurs aspects essentiels : faire comprendre le projet, en 
accentuer les qualités, en dissimuler les défauts (tout en sachant qu’on 
ne triche pas avec la lumière, le soleil ne fait pas de faute d'ombre).
Mais rendre un projet, c'est le vendre. Ce rendu est une stratégie. Comme 
est. une stratégie de vente le fait de disposer dans un appartement témoin 
des meubles de style réduits d ’échelle pour faire paraître les pièces 
plus grandes. Le projet ne doit-il pas d'abord séduire ?

LE JUGEMENT DU JURY

Enfin le projet est exposé et soumis au jugement du jury. Il s'agit d'une 
cérémonie particulière qui peut surprendre. Le jugement se fait par la 
confrontation des projets. Il n'est pas fait d'avance sur une liste de 
critères que fournirait la théorie de l'architecture, ni sur la doctrine 
que le jury énoncerait avant la visite de l'exposition. Ce sont les pro
positions des élèves eux-mêmes qui servent de référence. Les projets sont 
évalués les uns par rapport aux autres et la doctrine du jury n'apparaît 
qu au terme du jugement lorsque les projets récompensés sont regroupés.

(1) J.F. BLONDEL - Cours d'architecture.
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~Xes difficultés de fonctionnement du jury ont provoqué, d'après certains, 
la ruine du système Beaux-Arts* Les tentatives faites pour remplacer le 
jugement d'un jury par une évaluation objective (par exemple, l'applica
tion de notes sur des critères éventuellement pondérés etc**.) révèlent 
la méconnaissance profonde du projet d'école* Dans un contexte culturel 
et économique particulier dans lequel la simulation du réel ne pourrait 
servir de méthode pédagogique, on pourrait peut-être imaginer un système 
d'enseignement qui ne repose pas sur le projet* Mais si le projet d'école 
est pratiqué, on n 'échappe pas à une évaluation par comparaison des pro
jets entre eux, puisque le projet n'est pas l'application d'une norme 
opératoire et que l'évaluation n'est pas la vérification de l'exactitude 
de cette application* Le jugement énonce la doctrine officielle de chaque 
projet* La théorie reprend la parole par la voie du jury*

Parfois le professeur de théorie s'est risqué à produire un commentaire 
du jugement* Travail difficile puisqu'il consisterait à reconstituer les 
opinions en présence* Il n'a jamais résisté au brouhaha qu'il suscite 
dans la foule des refusés*

Si 1 'archive pouvait être constituée, il faudrait étudier le décalage qui 
existe entre la manière dont un jury de concours rend compte de son ju
gement et la manière dont il s'est réellement fait* Se trouver ait ainsi 
mise à jour la différence entre les références qui opèrent dans un juge
ment et le discours justificatif qui les agrègent* Nous le verrons, la 
théorie d'architecture comme le projet ne peut s'établir que dans le 
cadre d'un consensus* Elle doit dire ce qu'on attend qu'elle dise, mais 
en même temps surprendre et produire, ne fut-ce qu 'apparemment, de nou
veaux messages* C'est cette ultime leçon qu'apporte le jury*
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CHAPITRE I I

LA THEORIE NECESSAIRE

Le projet d'école se déroule suivant un rite. Le professeur donne le pro
gramme - 1 élève dans le secret et d'un seul jet propose une esquisse - 
guidé par le Maître, dans l'atelier, il en fait le développement. Son pro
jet est soumis au jugement du jury.

\

Dans la suite de ces séquences est simulé le projet professionnel.
Les règles du rite pédagogique seraient les règles de la pratique profes
sionnelle.
C'est donc qu'une théorie de cette pratique a été construite pour y trou
ver le modèle de l'activité pédagogique - une théorie nécessaire. Il

Il y a un cours de théorie et le professeur de théorie n'est pas le chef 
d atelier - il y a les modèles de l'architecture où trouver les parties 
de 1 architecture et voir les préceptes appliqués. Le rapport aux arts et 
aux sciences y est défini et 1 'architecture trouve là son but et 1 'archi
tecte son rôle. Mais de plus est démontrée l'architecture comme étant de 
toute éternité. Le projet ne serait alors que 1'effectuâtion dans la réalité 
de l'architecture tout entière - il en est sa représentation convaincan
te, sa mise en scène.



THÉORIE DE L #ARCHITECTURE ET DOCTRINES ARCHITECTURALES

Par "théorie de l'architecture" nous désignons l'ensemble des écrits (d'ar
chitectes ou de non-architectes) gui, parfois sans être directement péda
gogiques, visent à fonder 1 ’architecture comme art, science ou technique 
et articulent entre eux les niveaux où penser sa finalité et ceux où la 
réalisero Ainsi le terme désigne les grands "traités" et les cours„
Blondel, Boullée, Boffrand, 1 'abbé Batteux ou 1 'abbé Laugier, Ledoux,
Patte et Rondelet puis Durand, Quatremère de Quincg, Guadet et Viollet le 
Duc et plus récents Arnaud et Gromort, sont les textes auxquels nous nous 
référons.

Mais dans le terme de théorie il faut aussi comprendre les recueils de 
dessinsoù sont représentés les édifices qui, à un moment donné, définis
sent ce que nous appelons le corpus de références= Nous signalerons l'im
portance de ces "bibliothèques" dans lesquelles on observe à travers le 
dessin les transformations successives du corpus et de la manière de le 
considérer» Il s'agit d'une collection "où les édifices qui méritent quel
ques considérations se trouvent confondus avec une foule d ’autres qui ne 
sont remarquables en rien; outre cela, dit Durand dans la notice du Recueil 
et Parallèle, ils sont dispersés dans près de trois cents volumes, la plu
part in folio,

Ainsi il faut étendre le matériau de la théorie à ces recueils comme le 
Desgodets ou le Durand ou comme le Guadet ou le Gromort, et observer la 
sélection que ces auteurs font des édifices à montrer comme référence„

Mais comme nous le montrons, c'est aussi à travers la pratique du projet 
d'école que peut s'aborder la théorie. Elle inclut donc le discours du 
chef d'atelier qui guide le projet de l'élève„ Ce discours est un des mo
des de transmission de la théorie dans 1 'enseignement„

La distinction n'est pas simple entre théorie et doctrine. Ces deux énon
cés ont la même fonction; l ’un et l ’autre incitent à faire le projet et 
en donnent la "raison"„

La distinction s'impose pourtant de diverses manières. La théorie se for
me principalement dans l 'institution à partir du moment où 1 'enseignement 
est organisé; et elle est l'expression d'une demande sociale - elle est 
en quelque sorte la pensée officielle,

La doctrine au contraire se forme principalement contre l'institution.
Elle est "manifeste" des avant-gardes contre la pensée officielle d'une 
époque„ Aussi ne s'exprime-t-elle pas aussi sereinement que la théorie 
mais au contraire le plus souvent de façon polémique„ Elle comprend des 
écrits - manifestes et programmes - mais aussi des édifices (considérés) 
comme rupture, réaction ou provocation. La doctrine donne forme à un
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moment déterminé, aux positions contradictoires qui s'affrontent à propos 
de 1 'architecture.

Enfin la distinction entre doctrine et théorie doit permettre d'étudier, 
pensons-nous,,à travers 1 'histoire les déplacements successifs dans la 
définition de l'architecture. La théorie procède à des réajustements suc
cessifs. Elle s'approprie les doctrines qui s'énoncent contre elle, pour 
demeurer la "théorie du projet" et reste ainsi l'expression d'un certain 
consensus social.

On ne saurait classer dans ces deux catégories tous les discours sur 1'ar
chitecture. Certains écrits appartiennent à la fois à la doctrine (ils dé
finissent une position contre la pensée officielle) et à la théorie (ils 
forment un tout cohérent auquel.faire référence pour faire et dire le projet), 
Ainsi peut-on considérer certains écrits d'architectes modernes. Le terme 
d'école, utilisé souvent pour désigner tel ou tel groupe d 'architectes ou 
d'oeuvres marque bien d'ailleurs cette relation théorie-projet qui carac
térise en effet le projet d'école.

i
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LE COURS DE THÉORIE

DE L'ECOLE DES ARTS DE J,F. BLONDEL A L ’ECOLE DES BEAUX-ARTS

Le cours de théorie est 1 'ensemble des cours gui ont été professés dans la 
tradition de l'école de l'Académie par le professeur perpétuel. Mais c'est 
J.F. Blondel qui, au cours du 18ème siècle donnera sa forme définitive au 
genre "cours de t h é o r i e J .  F. Blondel ouvre en 1743 un cours public 
d'architecture apparemment avec l'approbation de l ’Académie Royale d'Ar
chitecture* Il ne sera membre de l'Académie qu'en 1762.

Ce cours visait un public très étendu allant des personnes distinguées 
aux artisans et comprenant les employés d'architectes se destinant à 
1 'architecture. Cette tentative est un échec, les cours ne satisfont per
sonne. Ce n'est que quatre ans plus tard que J.F. Blondel ouvre son école 
des Arts, Il s'agit d'une école pratique à plein temps et payante. On y 
enseigne les mathématiques, le calcul, la géométrie, la coupe des pierres, 
1 'ornement, le modelage, la physique expérimentale. Le but est de joindre 
la théorie et la pratique et de rassembler toutes les sciences et tous 
les arts qui concernent l ’architecture. C ’est la pédagogie du projet qui 
est l'axe principal de cette école. En 1750 le roi confie à J.F. Blondel 
le soin d ’initier les élèves de l'Ecole des Ponts et Chaussées à l'archi
tecture,, L'école de la Rue de la Harpe est le véritable modèle de l'ensei
gnement de l'architecture dans sa tradition académique.

Les documents administratifs donnent du cours de théorie la définition 
suivante :
"Le cours de théorie de 1 'architecture a pour objet 1 'étude de la composi
tion des édifices, dans leurs éléments et dans leurs ensembles, au double 
point de vue de 1 'art et de 1 'adaptation à des programmes définis, à des 
nécessités matérielles. Dans la première partie, on étudie successivement 
les éléments proprement dits, c'est-à-dire les murs, les ordres, les arca
des, les portes, les fenêtres, les voûtes, les plafonds, les combles etc, 
puis les éléments plus complexes, tels que les salles, les vestibules, 
les porches, les portiques, les escaliers, les cours etc ,,. Dans la 
seconde partie du cours, après avoir établi les principes généraux de 
composition, on étudie les principaux genres d'édifices religieux, civils, 
militaires, d'utilité publique et d'habitation privée; en donnant dans 
chacun de ces genres les exemples les plus remarquables à toutes les épo
ques et dans tous les pays; montrant à quels besoins ces édifices répon
daient ou répondent encore; exposant ensuite comment et dans quelle mesu
re ces besoins se sont modifiés pour arriver aux exigences actuelles et 
aux programmes les plus récents".

I (1) DUPRE (P) et OLLENDORFF (G).- Traité de l ’administration des Beaux 
Arts3 p „ 230j Paris3 Paul Dupont 1885.
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Le cours de théorie de 1 'architecture apporte aux étudiants les références 
architecturales qui sont (nous 1'avons vu dans la description du projet 
d'école) l'ensemble des exemples dont il faut disposer pour faire le pro
jet. Cet ensemble de références constitue le matériau de la théorie. Il 
forme un corpus. Ce matériau est découpé de diverses manières en parties, 
et la théorie, par ces découpages, désigne les "éléments de 1 'architectu
re'". Enfin, la théorie donne les principes et les préceptes, ou règles.

Ces trois catégories que nous distinguons dans les énoncés de la théorie 
(corpus, parties, principes et préceptes) sont le plus souvent imbriqués.
Le corpus est donné souvent au cours même de 1 'exposé des principes, et les 
règles appartiennent parfois au commentaire qui est fait sur le corpus.
Les principes, les préceptes ou règles sont souvent apportés au cours même 
de l'exposé sans faire l'objet d'un chapitre particulier. Ces trois caté
gories interfèrent. La règle, donnée pour concevoir le projet, est en même 
temps la notion utile pour interpréter le corpus et découper 1 'architectu
re en parties. C'est pourquoi il est si difficile de distinguer la théorie 
de la doctrine. La règle, nous le verrons, est en effet une prise de posi
tion doctrinale sur la manière de faire le projet. La distinction entre 
ces trois catégories a 1 'avantage de mettre en lumière 1 'efficacité péda
gogique de la théorie, sa relation directe avec le projet.

LE CORPUS

La théorie de l'architecture s'appuie sur un corpus de références. Elle 
présente à titre d'exemple une série d'édifices. C'est dans cette série 
qu'elle désignera les éléments de l'architecture, les (modèles) à imiter.

La constitution de ce corpus ne fait pas l'objet d'une discussion. Les 
éléments ne sont pas choisis explicitement. Ils sont donnés eux aussi 
comme naturels, comme appartenant d'évidence au patrimoine culturel dans 
lequel s'inscrit l'architecture. Pourtant la question de la constitution 
de ce corpus est déterminante. A tout déplacement dans les énoncés de la 
théorie correspond une modification dans la composition du corpus de réfé
rence, ou parfois une réinterprétation du même corpus.

La théorie de l'architecture est un livre illustré. L'exemple accompagne 
le discours, c'est par le dessin que se transmet une culture architectura
le. "Les édifices antiques de Rome dessinés et mesurés très exactement" 
(1719) de Desgodets sont un exemple de corpus de références dans lequel 
travaille la théorie. Tous les architectes du XVIIIème siècle connaissent 
le Desgodets qui sera encore réédité à la fin du siècle, en 1779.

Mais ces recueils ne sont pas neutres. La sélection qu'ils opèrent est 
significative. "Le recueil d'ornements à l'usage des jeunes artistes qui
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se destinent à la décoration des bâtiments" par Cauvet en 1777 est une 
anthologie de motifs de Marot, Lepautre, Loir. Ce recueil publié lors de la 
réimpression du Desgodets marque une modification du corpus de références 
et révèle une nouvelle attitude vis-à-vis des éléments classiques„

Le recueil de Durand ,qui paraît en 1800, "Recueil et parallèle des édifi
ces en tout genre", masque lui aussi non seulement par le choix des exem
ples, mais aussi par la manière de les représenter, une nouvelle modifi
cation dans la référence.

En fait tous les traités d'architecture forment un recueil d ’exemples 
à connaître . Certains ne contiennent pratiquement que des planches des
sinées. Ils constituent la bibliothèque de l 'étudiant architecte.

Le Desgodets (1682 et 1779), "Fragment d'Architecture Antique d'après les 
relevés des pensionnaires de 1 'Académie de France à Rome" , "Les édifices 
de Rome moderne" de Letarouilly (1825), "L’architecture française" de 
Mariette (1727), "Le traité d'architecture"de L . Reynaud (1850)- forment 
la culture de la fin du XIXème siècle.

Ce corpus de références joue un double rôle : le premier est de désigner 
les éléments architecturaux, de montrer ces éléments dans des ensembles 
construits. Le second est de former une mémoire dans laquelle puiser pour 
faire le projet :
"Inconsciemment ou non, nous ne raisonnons et ne composons que sur des 
souvenirs. On n'invente pas, on se souvient. Le tout est de se souvenir 
avec intelligence" (1).

Et Blondel déjà dans son cours quand il expose les devoirs du professeur : 
"Après avoir conçu le programme le professeur doit encore, en présence 
de tous, analyser, étendre et développer spéculativement le genre du 
projet dont il s'agit, faire des citations, et rappeler aux élèves les 
édifices de même genre qui sont élevés par les grands maîtres, et ceux 
dont nos meilleurs auteurs ont donné les descriptions" (2).

En fait ce corpus constitue le matériau dans lequel travaille la théorie.
On comprend qu'il est inséparable des énoncés spéculatifs de la théorie.
Par lui sont désingés "les modèles" à imiter et montrés les "éléments" 
de 1 'architecture.

L'étude du mode de formation de ce corpus et l'histoire de sa transfor
mation est un travail tout à fait capital. On peut considérer les envois 
de Rome depuis la fondation de l'Académie jusqu'à nos jours, comme un 
ensemble de dessins où les déplacements successifs de la théorie devraient 
apparaître. Ici, la manière de représenter autant que le choix des édi
fices relevés, seraient symptomatiques des attitudes modernes face à 
1 'antique.

(1) Gromortj Essai sur la théorie de l ’architecture
(2) J.F. Blondel^ Cours d'architecture.
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[On comprend que la diffusion, l'impression et l'exposition des modèles 
soient déjà l'objet d'un enjeu„ L'Académie jusqu'à la Révolution avait le 
monopole des expositions publiques„ Il faudrait aussi étudier le rôle des 
expositions dans la constitution et la transformation de ce corpus de 
références * Il ne s ’agit pas seulement, en effet, d'apporter aux étudiants 
une culture architecturale sur laquelle s'appuie la théorie„ Mais aussi 
[de faire partager cette culture, de la diffuser„ Nous verrons plus loin, 
que la théorie ne peut s'énoncer qu'avec un large consensus„ La référence 
dans laquelle travaille 1 'architecte doit être connue, et on ne peut la 
faire connaître qu'à travers une interprétation„ La théorie montre ce 
corpus comme une justification par avance du projet architectural moderne„

Un travail particulier serait à entreprendre sur les expositions récentes- 
Elles jouent aussi le rôle de manifeste doctrinal„ Ainsi, elles sont pri
ses de position contre la théorie reconnue et les idées reçues= Elles 
contribuent à rectifier les références utilisées par les architectes et 
préparent le public à recevoir et à comprendre les formes nouvelles.

Il faut noter, enfin, que le corpus s'étend à des représentations imagi
naireso II ne s'agit pas seulement de reconstitutions fantaisistes de 
l'architecture antique, telles que sont, par exemple, les reconstitutions 
de 1'architecture antique par Viel de Saint-Maux qui, avec "Lettres sur 
l'architecture des anciens et celles des modernes", apporte à l ’architec
ture révolutionnaire la caution de l'antique; mais aussi de l ’architectu
re utopique ou fantastique, comme furent les restitutions de la tour de 
Babel dont s'inspira Boullée

LES PARTIES DE L 'ARCHITECTURE 

L'architecture élémentaire -
Il faut d ’abord définir une architecture élémentaire - conduire l'étudiant 
du simple au difficile - tel serait le propos du petit livre de Gromort 
"Rudiment". C'est un petit recueil de Modèles, choisis pour illustrer les 
principes fondamentaux - pour servir de référence pour les premiers pro
jets de l'étudiant* Les édifices présentés correspondent aux programmes 
qui sont donnés au concours d'admission - leur analyse permet d'énoncer 
quelques grands principes de construction et de composition„ Il s'agit 
d'une théorie résumée comportant un corpus d'où sont tirés les éléments 
qui illustrent principes et préceptes.

Les éléments de l 'architecture -
Le cours de théorie, dans une visée de progression pédagogique, découpe 
le corpus de diverses manières - il opère divers classements permettant 
de désigner des éléments, des ensembles d'éléments formant des unités de 
composition, des types d'édifices correspondant à des programmes, et des

± cf. Jo Mo Pérouse de Monte Los



séries d'édifices.

Un cours comme celui de Guadet donne le corpus à travers ces découpages. Le 
corpus est la collection d ’édifices construits pour illustrer les éléments, 
les éléments de composition et les types.

Nous appelons Modèles les édifices choisis comme exemple pour illustrer le 
cours parce qu'ils servent en même temps de référence aux étudiants - il s'a
git de Modèles à imiter. Et cette imitation du Modèle nécessite, nous le ver
rons, un travail de "transformation-distorsion", et d ’adaptation (1) qui impo
se à l'étudiant de comprendre la manière dont il a été conçu„ Le cours de 
théorie met constamment l'étudiant en garde "imiter n'est pas copier". Le 
terme de "Modèle" par lequel nous désignons les édifices choisis par le pro
fesseur de théorie pour illustrer le cours, signifie aussi qu’il faut consi
dérer ces édifices en tant qu'ils représentent des modalités particulières 
de conceptiono

Les éléments forment ce qu'on appelle parfois le vocabulaire de base de l'ar
chitecture. Mais le terme de vocabulaire doit être utilisé avec prudence. Un 
certain découpage permet de désigner les éléments mais c'est un autre découpa
ge, apportant une autre définition de "l'élément" qui sera utilisé pour compo
ser.

La célèbre phrase de Gropius à propos des éléments industrialisés "les éléments 
sont les mots avec lesquels 1 'architecte compose des phrases" est en rupture 
complète avec la théorie de 1 'architecture pour laquelle coexistent plusieurs 
sortes de découpage en éléments.

Les ordres classiques sont présentés par leurs éléments matériels - colonne 
(hase, fut, chapiteau) entablements (architrave, frise, corniche) - ils se 
décomposent en diverses moulures dont on peut faire la nomenclature.

A ce découpage qui pose le terme désignant une unité constructive qu'il faut 
reconnaître correspond un autre découpage qui permet d'établir le rapport di
mensionnel qui lie les éléments entre eux.

Dans cette description deux découpages sont utilisés simultanément - l'un qu'on 
pourrait dire technique - il correspond au problème de toute langue technique 
- désigner une entité constructive qu'il faut reconnaître sur le chantier et 
qui permet aux exécutants de communiquer entre eux - l'autre, qui est une règle 
de dimensionnement et qui joue ici le rôle d'une règle de composition.

Pour Philibert de 1 'Orme les sept parties de 1 'architecture sont définies par 
référence aux corps de métiers appelés à 1 'exécution de 1 'édifice - et Guadet 
définit aussi les ouvrages élémentaires (le vocabulaire de base de la technique 
constructive) comme les éléments de 1 'architecture - les portes, les fenêtres, 
les murs etc ... Cette désignation des éléments semble "aller de soi" et si le

(1) Les planches de Durand ont cela de particulier qu'elles représentent de fa
çon identique toutes sortes d ’édifices au point d ’effacer leurs caractéris
tiques constructives principales - tous ces édifices représentent le meme 
modèle de conception3 celui que précisément Durand cherche à illustrer et 
qu’il appelle "mécanisme de composition".
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cours de théorie ne rend pas compte clairement du critère utilisé pour 
définir les éléments c ’est qu'il faut donner ces éléments comme "naturels" 
- les ordres - ou comme "techniques" - les unités constructives. Dans l'un 
et l'autre cas, le découpage n'est pas à discuter - et n'apparaît pas 
alors qu'il est pourtant le fait d'une prise de position doctrinale sur 
l'architecture ou sur la technique. Il s'agit en fait de la "description" 
du corpus de la théorie - Nous utilisons le terme de description par ana
logie avec le terme de "descriptif" qui est ce document qu'établit l'ar
chitecte pour définir les travaux et servir de base aux marchés des entre
preneurs.

Dans un tel document plusieurs points de vue sont adoptés sucessivement 
pour décrire 1 'ouvrage - le plan du devis descriptif privilégie le décou- 
page par corps d'état, mais dans la description de chaque lot ainsi défi
ni on peut voir fonctionner (et quelquefois dans la même phrase) ces dif
férents points de vue pour définir différemment le même objet. Par exem
ple l'ordre d'exécution (le découpage en tâches)la relation entre corps 
de métier - la nature et la caractéristique des matières premières - 
1 'état de finition des ouvrages - la méthode de vérification du dimension
nement, les procédures de contrôle, la situation topographique - etc ...

La description technique d'un objet se caractérise par la prise en compte 
successive de divers points de vue, sans que pour chacun d'eux ne soit 
produit un découpage spécifique.
Il y a donc recouvrement des découpages - double emploi - répétition.

La définition des éléments de l'architecture proposée par le cours de 
théorie ressemble à cette description imparfaite beaucoup plus qu'à l ’é
tablissement d'un vocabulaire.

Le découpage désigne : il nomme un objet, mais en même temps il tente de 
démontrer l'objet c'est-à-dire rendre indécomposable l'unité qu'il cons
titue, indiscutable le découpage utilisé pour le définir - et donc indis
cutable le point de vue adopté pour faire ce découpage.

La distinction de Viollet le Duc entre des architectures d'empilement, 
d'assemblage, d'équilibre et de concrétion permet un classement des élé
ments de la construction et des édifices. Le critère de ce découpage est 
un modèle explicatif de la production architecturale dans son ensemble. 
C'est ici la fonction constructive qui démontre l'objet architectural - 
mais une manière particulière de le comprendre qui est en réalité une 
doctrine.

Ainsi, la désignation de 1 'objet provient de la manière de le démontrer 
qui elle même n'est rien d'autre que la doctrine particulière d'un auteur. 
L'analogie avec la langue qui conduit à appeler les éléments le vocabulai
re acrédite leur valeur objective et contribue à dissimuler que les
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éléments sont le fait d'une description mettant en oeuvre plusieurs points 
de vue généralement sous-tendus par une doctrine.

La détermination d'unitésde composition élémentaire répond semble-t-il au 
même schéma : un découpage des édifices en parties (par exemple vestibule, 
escalier, etc =.=) est produit par référence à des critères de découpages 
gui fonctionnent simultanément eux-mêmes agrégés par la doctrine de 1 'au
teur*

PRINCIPES ET PRECEPTES

L'ambition de la théorie est d'atteindre un niveau de généralité tel que 
ses principes puissent rendre compte de toute la production de 1 'archi
tecture :
"Réduire en principes la plus grande partie des règles que les Mansart 
ont mis en pratique dans leurs édifices" (1).

Mais aussi réduire en principes toute production possible. Les principes 
de 1 'architecture sont invariables :
"L'art est cette manière établie sur des principes évidents et appliqués 
à l'objet par des principes invariables" (2).

La théorie de 1 'architecture pose a priori 1 'hypothèse de principes inva
riables qui, au-delà de toute différence de siècle, de pays ou d'auteur, 
forment l'explication de toute production.

"Pour démêler les vrais principes, on doit les faire jaillir d'un rappro
chement de tous les monuments qui méritent d'être connus. On pourra plus 
établir un principe général de l'architecture ce qui ne serait qu'une 
acceptation particulière à tel peuple, à tel siècle ou au système isolé 
d ’un auteur" (3).

Le principe exprime l 'idéal de 1 'architecture, le précepte est le moyen de 
l'atteindre. Mais la définition de cet "idéal" reste problématique. Il est 
le fait du même choix "des monuments qui méritent d'être connus", et qui 
permet de constituer le corpus de références. Si bien que la distinction 
entre principes et préceptes rend la théorie tautologique.
Le précepte, la règle pour faire, s'énoncent au nom du principe et c'est 
du précepte qu'il faut extraire le principe. Cette tautologie est dissimu
lée par l'affirmation d'un idéal en architecture.

Principes et préceptes sont extraits les uns et les autres du corpus de 
références. Mais jamais la théorie ne rend compte elle-même de la consti
tution de ce corpus. Le premier travail théorique sur la théorie nous sem
ble être d'expliciter les choix qui, à une époque déterminée, président à

(1) J.F* Blondet - Cours d'architecture3 épitre dêdicatoire cité dans te 
devoir d'embellir

(2) Laugier - Essai sur l'architecture
(3) Legrand - Histoire générale de l'architecture.
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la constitution du corpus. J. F. Blondel invite à observer ce corpus. Jl 
remarque lui-même la confusion entre préceptes et principes :
"Ces règles ne sont que des principes généraux, tirés d'observations par
ticulières, plusieurs fois répétées et toujours vérifiées par la répéti
tion. Ainsi toute observation renferme un précepte et tout précepte naît 
d 'une observation" (1).

C'est donc le caractère opératoire du principe qui s'exprime dans le pré
cepte. La théorie dit souvent "règles" pour marquer qu'il s'agit de fai
re :
"Un art est en général une collection de règles pour faire bien ce qui 
peut être fait bien ou mal. Car ce qui ne peut être fait que bien ou que 
.mal n'a pas besoin d'art" (2).

Et en effet les règles qu'énonce la théorie de l ’architecture se distin
guent de celles de la technologie. Une technique est réglée par une norme 
opératoire. En suivant la norme, on est assuré de bien faire. Le contrôle 
peut être fait par la même norme. La règle en architecture diffère d'une 
norme opératoire. C'est un conseil pour faire le projet, un jalon pour 
guider la démarche de 1 'architecte. Nous verrons que la théorie appelle 
d'ailleurs elle-même à la transgression (dans certaines limites) des rè
gles. C'est qu'elles sont des prises de position sur la manière de faire. 
Elles expriment la manière de poser le problème du projet. Elles définis
sent les problèmes à poser ou à ne pas poser.

Ainsi les règles sont-elles 1 'expression dans la théorie des doctrines 
architecturales. Elles sont des prises de positions doctrinales. Tout 
1 'effort de la théorie est de le dissimuler, de dire qu'elles découlent 
logiquement des principes, du corpus ou du découpage en éléments de l'ar
chitecture. Les règles sont généralement données par le cours de théorie,
;comme découlant des principes et de la définition de l'architecture et 
non pas comme une prise de position doctrinale :
"Tout édifice a selon la nature de son emploi, une manière d'être, condi
tion première imposée par le besoin qui le fait être ... Ainsi il y aura 
pour chaque genre d'édifice, une forme générale indiquée par la nature 
de sa destination qui est, si l ’on peut dire, typique" (3).

Les préceptes aident à faire le projet parce qu'ils apportent les notions 
par lesquelles s'expriment les problèmes à poser.

Ce sont des règles en ce sens qu'ils imposent de faire d'une certaine ma
nière. Pour expliquer cette manière de faire le cours de théorie par un 
mot (une notion) désigne le problème qu'il faut se poser sans pour autant 
prescrire la solution, comme si la réponse n'était formulable que dans le 
cas spécifique de chaque projet.

C'est ainsi que le précepte n'est pas directement utilisable pour faire

(1) J.F. Blondel - Cours d'architecture
(2) Abbé Batteux cité dans*le devoir d'embellir*
(3) Quatremère de Quincy - Encyclopédie méthodique d'Architecture.
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le projet. A titre d'exemple nous présentons quelques unes des notions 
utilisées par la théorie de 1 'architecture.

. Le caractère de l'édifice :
"Il faut qu'au premier aspect on ne puisse se méprendre en quelque sorte 
sur sa destination. C'est presque toujours un mauvais signe quand on est 
obligé de demander quel est ce bâtiment ? A quoi peut-il servir ?".

. La lisibilité :
"Un édifice doit, au premier regard, s'annoncer pour ce qu'il est",

. La dominante :
"Rien de si inconséquent lorsque ces édifices subalternes disputent de 
grandeur et de dignité avec l 'objet principal dont ils ne sont que l 'ac
cessoire " (1 ).

L'utilité :
"Quelle est la qualité principale qui doit dominer toutes les autres; le 
simple bon sens répondra que c'est l'utile" (2>.

. La gradation :
" L'observance de la gradation contribue à faire valoir un objet par un 
autre, non en g introduisant des oppositions en ce qu'on appelle des con
trastes, mais au contraire, en conduisant 1 'oeil et 1 'esprit par des de
grés peu sensibles, vers le but qu'on se propose, c'est-à-dire vers l'in
térêt principal de l'effet qu'on veut produire" (3).

En citant Blondel et Quatremère de Quincg, nous présentons les grands pré 
ceptes du Gromort, Mais cette permanence ne justifie pas 1 'invariance des 
préceptes. On peut poser d'autres problèmes ou poser ceux-ci autrement.
En témoigneraient les édifices qui ne figurent pas dans les corpus de 
Blondel, Quatremère de Quincg et Gromort. Par contre la ressemblance des 
positions doctrinales de ces trois auteurs est significative, Il s ’agit 
de trois étapes de 1 'enseignement de 1 'architecture dans sa tradition aca 
démique.

(1) J „ F. Blondel
(2) Quatremère de Quinay
(3) Quatremère de Quincy
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LA THÉORIE DE l ' à RCHï TECTURE

Le professeur perpétuel a prononcé le cours de théorie devant les étudiants 
et les personnes distinguées„ Mais sa parole franchit les murs de 1 “amphi
théâtre, Elle atteint dans leurs institutions et leurs activités les corps 
des métiers„ Elle parvient aussi dans les divers continents scientifiques 
chez les savants. C ’est que l'architecte construit avec les métiers ce 
monde même dont les savants construisent la connaissance„

Mais ce qu 'il faut aussi que tout le monde sache et donc proférer autre
ment que par la seule parole du professeur perpétuel, c'est que l'Archi
tecture est de toute éternité. Elle est "1 'éternel présent" dit Giédion. 
Elle n ’a pas d'histoire ou plutôt son histoire n'est autre que celle indé
finiment répétée de la construction de la cabane primitive » Et qu'Eper- 
gos (1) apprenne à réfuter par avance l'objection qui pourrait être faite 
sur le projet qu'il conçoit en introduisant dans la norme architecturale 
elle-même la figure de la "subjection"@Ùl met -en oeuvre dans le ~réel le 
le spebtacle étonnant et attendu du mythe fondateur,,

LE DOMAINE DE L'ARCHITECTURE

La théorie de l'architecture définit son domaine d'abord par rapport à la 
pratique architecturale et plus précisément à la partie qui concerne 
l'exécution de l'ouvrage, Le rôle de l'architecte consiste à faire tra
vailler ensemble les métiers, La caractéristique de la construction des 
bâtiments est de réunir, sur un même chantier, des corps de métier diffé
rentso On a pu faire l ’hypothèse qu'aucune des techniques utilisées pour 
la construction n'était spécifique au bâtiment, chacune s'étant instaurée 
et développée dans un autre domaine d'activité et pour d'autres finalités„ 
C'est le cas de la charpenterie, de la céramique, du travail du fer, mais 
aussi de la pierre et du bois. L'utilisation de ces différentes techniques 
de 1 'art de bâtir implique une adaptation (notamment aux conditions de 
travail "in situ") et une coordination (pour définir les conditions d'as
semblage ou de raccordement entre les parties confiées à des corps de mé
tier différents.

Philibert de 1 'Orme définit 1 'architecture par ses sept parties : "murail
les, portes, cheminées, fenêtres, aire et pavé, plancher, couverture et 
charpenterie", Le travail de l'architecte est de réunir ces parties en un 
seul ouvrage. Il s'agit de regrouper les différents métiers et de conce
voir le "tout" (l'édifice lui-même comme l'ensemble de ces parties) dont 
les parties sont bien unies : "l'une ne vaut rien sans 1 'aide, confédéra
tion et concurrence de l'autre" (2),

(1) Epergos et Doxis sont les deux personnages de "histoire de l'habita
tion humaine" de Viollet-le-Duc,

(2) Enoncer par avance l'objection que pourrait faire l ’adversaire et y 
répondre„

(3) Philibert de l'Orme„
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Cet appel à la "confédération" évoque bien l'organisation particulière du 
bâtiment dans laquelle subsiste ? à 1 'époque de Philibert de 1 'Orme, le 
compagnonnage issu des fraternités du Moyen-Age= Or nous savons que le com
pagnonnage s'est instauré contre les corporations„ Le commerce d'échange, 
en favorisant la spécialisation des activités, a produit les corporations. 
Ici, il faut réunir les différents métiers dans une même activité (le bâti
ment), et sur un même lieu de travail (le chantier).
"L'existence d'un compagnonnage était la réponse naturelle des ouvriers à 
1 'autorité du pouvoir et des corporations dominées par une oligarchie com
merçante " O

"Le compagnonnage, qui réunissait à 1 'origine ? tailleurs de pierre, char
pentiers, menuisiers,et serruriers, devait s'adjoindre plus tard les au
tres professions du bâtiment„ Ces métiers étaient primitivement ignorés ou 
négligés par les corporations urbaines, où la primauté était dévolue au 
commerce d'échange non productif et non au travail vraiment créateur" (1).

Le problème de la définition des rôles est à 1 'origine de la création de 
l'Académie d'Architecture. Comme pour les peintres, cette institution est 
faite pour régler un problème de concurrence par la définition d'une com
pétence« La relation entre la compétence et le rôle ne cesse de se poser 
en terme d'enjeu socio-économique„ Elle oblige à des réajustements succes
sifs de la définition des "savoirs".

Mais cette référence aux métiers n'est pas suffisante pour définir 1'ar
chitecture,, La coordination de ceux-ci, pour 1'éxécution, implique un tra
vail préalable= On ne peut pas improviser la construction de l'édifice sur 
le chantier= Il faut qu'il soit conçu auparavant= La conception est le fait 
de l'architecte„ Il n'est plus seulement coordinateur des travaux, chef de 
chantier, il est le maître de la construction„ C ’est ainsi que l'architec
te spécifie son activité et la distingue de celle du maçon qui, lui aussi, 
peut prétendre à la tâche de coordinateur.

"Jusqu'à la naissance de l'Académie d'Architecture, le Roi décerne le ti
tre d'architecte, et nul entrepreneur ou maître-maçon ne pouvait prendre 
(à peine de 1000 livres d'amende) le titre d'architecte, faute de brevet 
délivré par le Roi".

La théorie ne définit pas 1'architecture à partir de 1 ’éxécution de l'ou
vrage, mais de sa conception. Elle n'est pas seulement technique. Elle 
répond à un idéal qui, par conséquent, forme la référence par rapport à 
laquelle l'activité de l'architecte se spécifie» Boullée au XVIIIème siè
cle précisera que : "l'art de bâtir" n'est pas l'architecture, il n'en 
n'est qu'une partie : la partie scientifique"=

Le problème de la coupure entre construction et architecture traverse 
toute l'histoire de la théorie de l'architecture„ A la fin du XVIIIème

(1) Luc Benoist - le compagnonnage et les métiers - PJJF
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siècle, Rondelet tentera d ’englober la construction dans l'architecture; 
et même de la réduire au seul problème, là encore scientifique, de la 
constructionî

Principe fondamental échappé à la pénétration des architectes qui se sont 
même le plus distingués depuis la renaissance des arts„ L'architecture doit 
être au nombre des sciences exactes - c'est à- tort qu'on l'a mise au nombre 
des beaux-arts" (1).

Et Charles François Viel, dans l'apologie qu'il fait de l'Académie, ridicu
lise ces prétentions avec perfidie :
L auteur n a sans doute échoué dans la première application qu'il a faite 

d une aussi brillante conception (dans le projet de restauration des pi
liers du dôme de Sainte-Geneviève), que parce que le principe fondamental 
est encore dans les langes" (2).

Le problème de la coupure entre architecture et construction est symptoma
tique de la difficulté où se trouve la théorie de délimiter le domaine de 
1 architecture„ Il lui faut se référer à la fois à la pratique de 1 'archi
tecte et à un idéal extérieur„ Quand elle se réfère à la pratique, c'est 
en tant qu'activité technique qu'elle distingue l'architecture d'autres 
activités techniques« Sa définition doit servir à fonder l'autorité et 
1 indépendance d'un groupe social en concurrence avec d'autres acteurs. 
Quand elle se réfère à un idéal extérieur à son domaine, elle doit définir 
son domaine par rapport aux idées„ La théorie ne peut produire directement 
la définition de son domaine spécifique. Cette définition ne peut être 
donnée a priori„ La théorie de l'architecture délimite son domaine en ré
glant son rapport aux autres activités et aux autres arts.,

Ainsi, dans 1 'histoire, les architecte adoptent-ils successivement, et 
suivant la conjoncture socio-culturelle, différentes positions quant au 
rapport qu’ils entretiennent aux autres domaines d'activités„ Cette histoi
re pourrait être faite par la succession des abandons et des reconquêtes 
des branches de 1 'architectureA ces abandons et ces projets de recon
quête correspondent à la fois la stratégie d'un groupe social en quête de 
son statut (défendant la prééminence de son rôle dans le processus) et 
des définitions du "savoir" sur lequel repose l'activité de l'architecte.

A la fin du XVIIème siècle, l'architecte abandonne l'architecture militai
re, au cours du XVIIIème siècle le génie civil et la construction des 
ponts, puis il abandonne à 1 'ingénieur le problème de la construction qui 
ne sera plus qu’une partie de l'architecture. La reconquête de ce domaine 
ne pourra se faire qu'en le divisant pour en réclamer une partie„

Pour J.F. Blondel, l'architecture a 3 branches„ L'architecture civile, 
l'architecture militaire et l'architecture navale„ Elles appartiennent 
cependant au même tronc„ Leur séparation en trois domaines d'activité 1

(1) Rondelet - Traité théorique et pratique de l'art de bâtir
[2) Charles François Viel — Des anciennes études de l'architecture — 

(Paris3 1807)
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distincte n ’est pas décrétée par la théorie. Elle est liée semble-t-il 
aux problèmes de 1 'organisation et du contrôle de ces activités par le 
pouvoiro II faut d'ailleurs noter qu'à ces organisations correspond la 
création d'enseignements spécifiques de la réforme de la marine et que 
cela comporte la création des arsenaux et un enseignement de 1 'architec
ture navale (1); la réforme de l'artillerie au XVIIème siècle permet 
1 'intégration dans 1 ‘armée des maîtres ingénieurs ; puis à la réforme 
du génie militaire au XVIIIème siècle correspond la création de 1 'école 
de Mézières„

Plus tard, 1 ‘architecte abandonne la décoration. Il ne laisse pas ce do
maine au sculpteur ou au décorateur, il le supprime (Loos la décrit comme 
un crime). Il abandonne l ’urbanisme. Il abandonne la gestion de chantier„ 
A tous ces abandons correspondent des tentatives de reconquête à travers 
de nouvelles définitions de 1 ‘art, de 1 ‘architecture„

La théorie de l ’architecture est en quelque sorte l ’histoire des avatars 
d'un groupe social en quête d'un statut. Il faut bien que la définition 
qu'elle donne du domaine de l'architecture ne soit pas faite a priori. 
Elle est conjoncturelle. Elle est faite par la définition du rapport 
qu'elle prétend entretenir aux autres domaines, et elle le justifie. Ce 
rapport, nous le verrons dans le prochain chapitre, est défini implicite
ment par la manière dont elle structure ses énoncés. La définition qui 
découle de ces énoncés ne cesse de varier dans 1 ‘histoire. Le mot "archi
tecture" désigne successivement des activités et des finalités complète
ment différentes qui n 'ont en commun que de se rapporter à la construc
tion des bâtisses= Sa constante est de tenter de régler 1 'activité de 
projet dans des conjonctures différentes„

LE RAPPORT AUX SAVOIRS

La théorie tente de définir le rapport que 1 'architecture entretient avec 
les savoirs„ Ce n'est plus ici comme pratique, comme activité qu'elle est 
considérée, mais comme "savoir". C'est en tant que "savoir" qu'il convient 
de définir le rapport qu'elle entretient aux autres savoirs„

1 - Inventaire_des £2^aissances_nécessaires_à_I 'activité d^architecte
La première manière de définir l'architecture en tant que savoir est d'ob
server les connaissances qui dans sa pratique lui sont nécessaires„ C'est 
essentiellement 1 'inventaire des connaissances auxquelles il faut à un 
moment ou à un autre de 1 'exécution recourir, et qui se distinguent des 
connaissances proprement architecturales :

"L'architecture est une science qui doit être accompagnée d'une grande 
diversité d'études et de connaissances, par le moyen desquelles elle juge 1

(1) cfo B. Fovtiev - C.E.R.A. - Les vaisseaux et les villes„
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de tous les ouvrages des autres arts gui lui appartiennent. Cette science 
s'acquiert par la pratique et par la théorie" (1) .

Vitruve qui introduit par cette phrase le premier chapitre du premier li
vre, énumère les connaissances que 1 ’architecte doit posséder :

Il doit donc savoir écrire et dessiner, être instruit dans la géométrie 
et n'être pas ignorant de l'optique, avoir appris l'arithmétique et sa
voir beaucoup de 1 'histoire, avoir bien étudié la philosophie, avoir 
connaissance de la musique et quelques notions la médecine, de la juris
prudence et de l ’astrologie'■'.

C est par référence à la pratique du métier d'architecte qu'il donne par 
la suite la raison de ce programme de connaissance ...

La géométrie „=» particulièrement pour lui apprendre à bien se servir de 
la règle et du compas, pour prendre les alignements et dresser toutes 
choses à 1 équerre, et au niveau d ’optique lui sert à savoir prendre les 
jours et à faire les ouvertures à propos, selon la disposition du ciel.
L arithmétique est pour le calcul de la dépense des ouvrages et pour ré
gler les mesures, et les proportions qui se trouvent quelque fois mieux 
par le calcul que par la géométrie (2).

J °F ° Blondel introduit également son "Cours d'architecture" par cette dis
tinction entre les connaissances proprement architecturales et les autres 
savoirs.

"Néanmoins comme il est vrai que la connaissance des préceptes de 1 'ar
chitecture ne suffit pas toute seule pour faire un architecte, cette qua
lité supposant beaucoup d'autres lumières, Sa Majesté a voulu que pendant 
la seconde heure des leçons d'architecture, l ’on enseignât publiquement 
les autres (3) sciences qui sont absolument nécessaires aux architectes, 
comme celles-ci ; la géométrie, l'arithmétique, la mécanique, c'est-à- 
dire les forces mouvantes, les hydrauliques qui traitent du mouvement 
des eaux, la gnomique, 1 'architecture militaire de fortifications, la 
perspective, la coupe de pierres et divers autres parties des mathémati
ques "o

Ces sciences sont nécessaires à la pratique de l ’architecte. Il doit en 
savoir assez pour communiquer avec les autres professionnels. Leur rému
nération dépend donc de la définition du rôle de 1 'architecte dans le 
processus. Leur désignation et la définition de ce qu'il faut en connaî
tre se déduit de la manière dont est envisagé le rapport de 1 'architecte 
avec ses partenaires.

2 ~ -£---Utiles_pour_lejorojet

Mais à cette liste déjà longue, il faut ajouter les savoirs directement

(1) Vitruve -
(2) Vitruve -
(3) note soulignée par nous



97

utiles à 1 'activité de projet s
"le dessin, le lavis, le tracé des ombres, les ordres en architecture, la 
perspective, la géométrie"«

"Et d'abord à l ’architecte il faut un savoir préalable gui n'est pas
I 'architecture encore, ce sera le bagage et le fourniment„ Vous avez fait, 
au lycée ou dans une école, des études générales assez bonnes, je suppose; 
vous êtes bachelier, deux fois peut être= Tant mieux; les études litté
raires vous serviront directement -.« elles vous ont ouvert 1 'esprit, vous 
ont appris à penser; votre intelligence s'est élevée, vous saurez lire 
avec fruit, raisonner avec méthode, réfléchir par vous-même et discerner 
la vérité du paradoxe et du sophisme „„„ Ayez seulement de votre art une 
assez haute idée pour comprendre que la lecture d'une tragédie de Cor
neille n'est pas sans profit pour l'architecte . .. Les études scientifi
ques habituent à la logique et à la rigueur du raisonnement » ° = Soyez 
d ’abord mathématiciens „,„ Partout aussi vous pourrez étudier la physi
que générale et acquérir des notions de chimie" (1).

Mais ensuite ce qui est fondamental pour 1 'architecte, voir et représen
ter 1 'espace :

"Mais une science que vous devez étudier de la façon la plus approfondie, 
c ’est la géométrie descriptive„ Ce n'est à proprement parler qu'une métho
de de représentation, mais elle commande 1 'habileté de la main „ „ ■> Exer
cez-vous particulièrement aux problèmes qui visent le tracé des ombres"(2)

Et enfin ce qui directement permet le projet, le dessin ;
"Du dessin, une seule chose à dire ..= vous ne serez jamais assez dessi
nateur oo. car en art tout se tient, et le dessin est la pierre angulaire 
de tous les arts" (3),

II s'agit là du même problème que celui du "langage commun" que nous 
avons défini dans le premier chapitre comme ce savoir préalable dont la 
connaissance est le critère de recrutement- Ici très explicitement est 
défini le savoir préalable de 1 'activité de projet, mais le dessin joue 
en plus le rôle d'un savoir spécifique qui organise et définit les autres 
savoirs nécessaires„ C'est parce qu'il permet le projet (lui-même simula
tion de l'activité de l'architecte) que le dessin a un rôle privilégié 
dans 1 'enseignement »

Pour Guadet, ces études préparatoires n'appartiennent pas à l'enseigne
ment de 1 'architecture.
"Tel est dans son ensemble le plan des études préparatoires, études qu'on 
peut faire partout où se donne l'enseignement secondaire. Il n'est point 
pour cela d'une école spéciale, il vaut mieux au contraire n'aborder l ’é
tude de l'architecture que bien armé de ces études préalables"(4)„ 1

(1) Guadet : Eléments et théorie de l ’architecture=
(2) Guadet : idem
(3) Guadet : idem
(4) Guadet ; idem
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A l ’époque où Guadet écrit ces lignes, le concours d'admission comprend 
[une série d'épreuves parmi lesquelles l'épreuve d'architecture est affec
tée d'un coefficient représentant la moitié de l'ensemble de tous les 
coefficients du concours„

Le règlement de 1883 précise :

Le classement des élèves admis est fait en multipliant chaque note obte
nue par un coefficient qui est 13 pour la composition de 1 'architecture,
2 pour le dessin d'après le plâtre, 2 pour le modelage , 5 pour les mathé
matiques, 3 pour la géométrie descriptive, 1 pour l'histoire

Cette répartition révèle l'importance relative de chaque discipline dans 
"le bagage et le fourniment".

A ces deux premières définitions des sciences utiles à l'architecte (l'une 
liée à la pratique et 1 'autre à 1 ‘enseignement) correspond la définition 
que donne la théorie sur la manière spécifique dont l'une de ces sciences 
doit être considéréeo

3 - Le_savoir_fqndateur

11 faut mettre en cohérence ces deux manières de considérer le rapport 
de l'architecture aux sciences - celles que dictent la définition de la 
pratique et du rapport aux métiers et celle que dicte la définition du 
projeto Ces deux niveaux de la pratique rejoignent par le biais d'un 
savoir particulier que nous appelons le savoir fondateur, comme s'il per
mettait en effet de "mettre ensemble" les morceaux éparpillés de la pra
tique de 1 architecte» Nous faisons une analogie avec le chantier de cons
truction dans lequel se trouvent appelés des métiers divers qu'il faut 
fédérer à la tâche commune.

La théorie privilégie l'une de ces sciences, lui emprunte ses concepts 
pour justifier ses propres énoncés„ C'est à travers cette science privilé
giée qu'il faut considérer les autres„ Elle joue le rôle d'un "savoir fé
dérateur" = Elle réunit non seulement des sciences annexes, mais aussi 
1 ensemble de ces sciences réunies et 1 'architecture0 Cette référence â 
une science privilégiée évolue dans l'histoire^ La perspective, le dessin 
d imitation, les sciences de la nature et la géométrie, les mathématiques, 
la géométrie descriptive, la psychologie de la forme, sont successivement, 
pour la théorie, la référence scientifique privilégiée „ Plus récemment on 
expérimentera la pertinence d'autres savoirs fédérateurs comme la socio
logie, l'économie politique, la linguistique.

C'est par les concepts de cette science qu'est recherchée la cohérence 
entre l'architecture et les autres connaissances qu'elle implique„ Vitru- 
ve note déjà cette recherche de la cohérence quand il écrit :
Donc, puisque 1 'architecture est enrichie de la connaissance de tant de



99

diverses choses, il n'y a pas d'apparence de croire qu'un homme puise de
venir bientôt architecte ... Il pourra se faire que la plupart ne puisse 
pas comprendre que l'entendement et la mémoire d'un seul homme soient ca
pables de tant de connaissances ; mais quand on aura remarqué que toutes 
les sciences ont une communication et une liaison entre elles, on se per
suadera que cela est possible" (1).

La nécessité d ’un savoir fédérateur est d'abord liée au problème de l'en
seignement de toutes les connaissances et à leur mise en pratique. Ce sa
voir fédérateur définit en effet de quel point de vue il faut aborder 
l'étude de ces diverses connaissances. Et depuis que la théorie de l'ar
chitecture ne désigne plus un savoir fédérateur, les enseignants des dis
ciplines annexes éprouvent quelques difficultés à déterminer la manière 
d'aborder leurs enseignements. La théorie de l'architecture, pas plus que 
leurs collègues architectes, n'apportent de réponses claires à leur de
mande.

L'inventaire des sciences a été fait sous le double point de vue de la 
pratique et du projet. Mais reste en suspens depuis que la théorie a 
cessé d'être possible la définition de ce qui les fédère ensemble, les 
associe au projet commun de former des architectes.

"L'architecture, cette création humaine, n'est donc de fait qu'une appli
cation des principes qui sont nés en dehors de nous et que nous nous ap
proprions par l'observation. La force d ’attraction terrestre existait, 
dans 1 'ordre universel, nous en avons déduit la statique. La géométrie 
tout entière existait dans l'ordre universel, nous en avons observé les 
lois et nous les appliquons. Il en est de même pour toutes les parties 
de cet art, les proportions, les décorations même doivent découler de ce 
grand ordre universel dont nous nous approprions les principes autant que 
nos sens incomplets nous le permettent. Ce n 'était donc pas sans raison 
que Vitruve disait que 1 'architecte devait posséder à peu près toutes les 
connaissances de son temps et qu'il plaçait en tête de toutes ces connais
sances la philosophie" (2).

4 ~ -î. £ H-ü ch°ix doctrinal
Ce texte de Viollet-le-Duc évoque la nécessité d'une vaste science de la 
nature - une philosophie englobant toutes les sciences et qui donnerait 
leur cohérence à tous les savoirs épars dont il faut disposer.
Evoquer telle philosophie, c'est déjà en quelque sorte la définir - ce 
que fait toujours implicitement ou explicitement la théorie.

Le choix d'un savoir fédérateur correspond à une position doctrinale sur 
la définition de l'architecture et sur le rôle de l'architecte.

Ce choix n'est pas seulement la réponse aux questions concrètes que l'ar
chitecte rencontre dans sa pratique, ou à la question pédagogique de

(1) Vitruve
(2) Viollet-le-Duc - Dictionnaire article style p. 48
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I '°rigiani/ atii°n du début des études. Il s'agit d ’une disposition essen
tielle de la theone dont dépendent la manière de considérer le projet et 
le choix des outils conceptuels pour le faire„

Pour J,F. Blondel, premier Directeur de l'Académie, ce sont les 
tiques qui permettent à l'esprit de formaliser ce qu’il conçoit 
chitecture est soumise à ces formes abstraites„

mathéma- 
et 1 ’ar-

"Les mathématiques sont la science qui a conféré à 1 'architecture ce 
qu eile a de bon et de magnifique" (1)0

Mais la tradition académique reprend finalement l'attitude de la Renais
sance et c'est le "dessin" qui joue ce rôle de "savoir fédérateur"
Vasan le définit comme une science et explicite clairement son rôle dans 
la conception que "forme l'esprit

Le dessin, pere de nos trois arts, architecture, sculpture et peinture, 
émanant de l'intelligence extrait de beaucoup de choses un jugement uni
versel, semblable a une forme ou à une idée de toutes les oeuvres de la 
nature, laquelle est absolument unique dans ses mesures„

aïs seulement dans les corps des hommes et des animaux, mais encore dans 
es plantes, ainsi que dans les édifices, les sculptures et les peintures, 

il g a a discerner les proportions que le tout a par rapport aux parties, 
et que réciproquement les parties ont entre elles et avec le tout

Comme cette connaissance donne naissance à une certaine conception et à 
un jugement qu'il se forme dans l'esprit un je ne sais quoi, qui ensuite 
rendu par les mains s'appelle le dessin, on peut en conclure que ce des
sin n'est autre chose qu'une expression tangible ou une réalisation de 
la conception qu'a formée l ’esprit, et de tout ce qui a été imaginé dans 
la pensee et créé dans l'idée". (2)„

LE MYTHE FONDATEUR LA CABANE PRIMITIVE

L/,J:héorie se trouve ^ a n t  cette difficulté de fonder de manière stable 
efinitive et indiscutable son domaine et sa spécificité comme ayant 

existé et devant exister de tous temps„

Elle met en oeuvre deux moyens s

1“ Elle invoque un mythe fondateur : celui de la cabane primitive. Ce 
mythe latent ou manifeste tel qu'il fonctionne dans le discours théo- 
nigue occulte deux problèmes - le rapport à la nature et le rapport à

(1) J,F» Blondel
(2) Vasavi "Introduction aux trois arts du dessin",
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La théorie se justifie de l'intérieur d°elle-même et forme ces deux 
questions - le mythe vaut signifiant d'éternité - l'architecture et 
1 'architecte ont une place définie par nature.

2„ Dans la réalité 1 'architecture est à soutenir comme une thèse devant 
un jury et le mythe est à mettre en scène dans la diversité des situa
tions historiques »
La théorie est ce discours qui nourrit et défend le mythe autant que 
le club des architectes. Discours de séduction, discours démonstration, 
en un mot c'est une rhétorique=

Pour le public commanditaire, aussi bien que pour les architectes eux- 
mêmes, elle a charge de cette relation entre la commande et le résul
tat. Cette rhétorique déteint sur 1 'objet architectural qui empreinte 
les figures du discours.

Toute les magnificences de 1 'architecture découlent de sa manifestation 
première» L'architecture dans son principe se manifeste pour la première 
fois par cette petite cabane rustique que Laugier décrit "la cabane est 
le signe matériel d'un rapport particulier que l'homme entretient à la 
nature - un rapport d'harmonie, d'unité, de bienséance",

En faisant découler de cette petite cabane toute l'architecture, on indi
que qu’à son tour elle exprime la même harmonie - on indique ainsi son 
but.

Les ordres d'architecture sont la simple amélioration ou la transforma
tion (le perfectionnement dira Gromort) du dispositif initial "cabane". 
Ils sont donc porteurs de la même signification - ils sont le signe (et 
avec eux l ’architecture tout< entière) de l'harmonie.

La cabane_de_Laugier

"L'homme veut se faire un logement qui le couvre sans l'ensevelir. Quel
ques branches abattues dans la forêt sont les matériaux propres à son 
dessein. Il en choisit quatre des plus fortes qu'il élève perpendiculai
rement et qu'il dispose en quarre. Au dessus il en met quatre autres en 
travers ; et sur celles-ci il en élève qui s'inclinent, et qui se réunis
sent en pointe de deux côtés - Cette espèce de toit est couvert de feuil
les assez serrées pour que ni le soleil, ni la pluie ne puissent y péné
trer; et voilà 1 'homme logé. Il est vrai que le froid et le chaud lui 
feront sentir leur incommodité dans sa maison ouverte de toute paît, 
mais alors il remplira l'entre deux des piliers, et se trouvera garanti» 
Telle est la marche de la nature; c'est à l'imitation de ses procédés que 
l'art doit sa naissance. La petite cabane rustique que je viens de décri
re, est le modèle sur lequel on a imaginé toutes les magnificences de 
1 'Architecture.
Les pièces de bois élevées perpendiculairement nous ont donné 1 'idée des
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colonnes. Les pièces horizontales qui les surmontent, nous ont donné l'i- 
dee des entablements. Enfin les pièces inclinées qui forment le toit, 
nous ont donné 1 ‘idée des frontons : voilà ce que tous les Maîtres de 
l'art ont reconnu",

Essai sur 1 'architecture : Chap. premier 
Laugier

Mais l 'histoire de la cabane raconte aussi la marche à suivre "la marche 
e la n a t u r e C ' e s t  la nature qui dans le mythe de Laugier construit la 

cabane - l'architecture n ’est donc que "l’imitation de ses procédés

La cabane de Viollet-le-Duc n'est pas tout à fait identique„ C'est le 
progrès" incarné dans le personnage de "histoire de l ’habitation", 

Epergos, qui invente le dispositif technique permettant de penser et 
d executer l'abri. On reconnaît dans l ’histoire de Viollet-le-Duc sa 
position sur le rôle de la technique - dans la conception architecturale 
et plus précisément encore le rôle de l ’outil qui permet d ’inventer la 
technique - ici le bois crochu qui permet d ’atteindre l ’arbre voisin.

-^-2^bane_primiti ve_de Viollet-1 e-Duc

Non loin de là, Epergos, saisi de compassion en face de cette misère, 
choisit deux jeunes arbres espacés l'un de l'autre de quelques pas. Se 
hissant sur l ’un d ’eux, il le fait courber par le poids de son corps, 
attire le sommet de l ’autre à l ’aide d ’un bois crochu et, joignant ainsi 
,es branches des deux arbres, il les lie ensemble avec des joncs - Les 
etres qui sont accourus autour de lui sont émerveillés„ Mais Epergos 
n entend pas qu1ils restent oisifs, et leur fait comprendre qu’il faut 
aller quérir d'autres jeunes arbres dans les environs„ Avec leurs mains 
et des bâtons il les déracinent et les traînent auprès d'Epergos" (1).

L histoire de la cabane de Viollet-le-Duc introduit le personnage de 
1 architecte - il faut noter l'émerveillement qu'il provoque.

La cabane de Laugier fonde l ’architecture comme "de nature" - celle de 
Viollet-le-Duc justifie en plus le rôle prééminent de 1 ’architecte„

Nous verrons que le cours de théorie de Gromort en 1940 reprend le mythe 
de la cabane. Le parthénon ne serait d'après lui qu’une cabane "styli
sée". L'histoire de la cabane traverse toute la théorie de l'architecture„ 
Elle en est le mythe fondateur.Cette histoire se raconte avec de multiples

(1) Histoire de Vhabitation humaine depuis les temps préhistoriques 
gusqu à nos jours — Chap„ 1 — Sont—ce des hommes - p, 5
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variantes suivant la nature de l'objet qu'il faut ainsi démontrer„ Elle 
se raconte toujours,

La discussion du mythe de la cabane

Laugier donne lui-même la possibilité de discuter le bien fondé de la 
démonstration qu’il faut faire de 1'architecture»
Il faut discuter le principe ou il faut discuter la conséquence.

"L'auteur de l'examen, n ’approuve point que je veuille mettre une rela
tion à la rigueur de toutes les parties de nos édifices à celle de la ca
bane rustique» Il aurait dû nous développer les lois qui rendent cette 
relation vicieuse„ Car si elle est solide, et fondée comme je prétends, 
et comme l'ont insinué tous les maîtres d'art, il n'y a plus moyen d ’at
taquer les règles que j 'établis dans les articles suivants. Elles sont 
toutes des conséquences nécessaires de ce principe simple. Si 1 'on veut 
me réfuter, tout se réduit à ce procédé, montrer que le principe est 
faux, ou que la conséquence est mal tirée= Tandis qu'on n'usera contre 
moi d'aucune de ces deux armes, on frappera d'inutiles coups„ Toutes les 
déclamations, toutes les injures même seront en pure perte= "

Durand sans citer cette partie du texte de Laugier répond à son invita
tion et conteste en effet et le principe et la conséquence„
"Voyons si la première cabane que l'homme a faite est un objet naturel; 
si le corps humain peut servir de modèle aux ordres; voyons enfin si les 
ordres sont une imitation et de la cabane et du corps humain".,

Sa démonstration vise à établir que les ordres ne sont pas 1 'imitation 
de la nature. Le but de l 'architecture est l 'utilité publique et parti
culière - le bonheur et la conservation des individus et de la société= 
Les principes sont la solidité, la salubrité et la commodité. En outre,
I 'architecture doit être pensée à travers les principes généraux rela
tifs à 1 'économie - "symétrie, régularité, simplicitéMais à la fin 
du discours préliminaire, il écrit :

"Ayant aussi reconnu les formes et les proportions essentielles de 1 'ar
chitecture qui dans tous les temps on a dû naturellement employer, nous 
avons examiné celles des édifices antiques adoptées généralement en Eu
rope, et dont l'habitude nous a fait en quelque sorte un besoin

II suffit de se référer à une habitude; la norme est fondée par 1 'usage - 
acceptée et familière - l'habitude et la nature „ „.

Cette référence à 1 'habitude joue ici comme justification de la norme, en 
se donnant également comme norme»

En fait il s'agit de dissimuler que cette norme s'énonce dans un conflit
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de pouvoir sur le processus construction. Et l'habitude est cette notion 
ou se confondent nature et consensus social„

^J^9thejle_la_cabane fonctionne _tou jours

Dans son "Essai sur la théorie" Gromort le reprend tout naturellement" :

L architecture emprunte sans doute moins que les autres arts aux specta
cles du monde extérieur. Les premiers éléments constructifs qu'on se soit 
avise de mettre en oeuvre (à une époque où bien évidemment, il n ’était 
pas encore question d ’architecture) sont nés de nécessités toutes prati
ques. Une hutte, la case la plus simple, exigeaient des parois, des sup
ports, le rampant d'un toit. Le jour où l ’on s ’est avisé qu’au moyen de 
quelques sacrifices de temps et de peine, on pouvait transformer ces hum
bles choses en autant d ’éléments de beauté, l'architecture est née, et le 
Parthenon, qui est une des grandes réussites de notre art, n'est après 
tout qu’une cabane largement stylisée. Plus tard, au cours des siècles, I 
les conquêtes des civilisations successives ont justifié mille tentatives 
nouvelles, appropriées à des besoins sans cesse accrus. C'est ainsi, qu’a 
surgi peu à peu, au sein de la nature ou mieux vis-à-vis d ’elle, tout un 
monde de pierre qui est notre nature à nous, un monde créé de toutes piè
ces, sinon précisément à 1 ’image de 1 'homme, du moins à celle de sa vie 
en fonction de multiples nécessités".

Cette cabane là est la même que celle de Laugier. Elle ne renvoie pas 
directement l'architecture à la natureC'est vis-à-vis de la nature 
qu’elle s ’élabore et progressivement au regard des multiples nécessités.
La leçon de Choisy est passée„ La cabane de Gromort est fonctionnaliste„
11 faut comprendre que la beauté réside dans 1 'expression des fonctions 
(techniques et humaines), les nécessités, qu'ainsi l ’architecture est 
aussi de nécessité, donc naturelle„

La théorie fonctionnaliste est de toute façon au plus prés d'une théorie 
naturaliste.

La théorie donne 1 1 architecture, nous l ’avons vu , comme éternelle, 
naturelle. Implicitement, l ’architecture n ’a donc pas d ’histoire. Et 
l'enseignement de l'architecture ne comporte pas un cours de l ’histoire
d architecture - il n ’y a d'histoire que celle de l ’art ou des civi
lisations„

Comme l'explique Gropius dans un article "Quand et comment l ’architecte 
doit il étudier le passé" publié dans le congrès de l ’U.I.A. à Paris en 
1965, l ’histoire s ’oppose au développement de la créativité s 
"on m'a bien souvent accusé d'avoir refusé l ’enseignement de l'histoire 
de 1 art aux étudiants du Bauhaus et d ’avoir insisté parce que ces cours 
soient repoussés aux dernières années à la "graduate School of Design" 
de Harvard. J ’avais pour cela de très bonnes raisons et elles n'étaient
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!certainement pas issues d ’un présomptueux mépris pour les réalisations des 
grandes époques révolues ...
L'histoire de. l ’art imposée à un moment où l ’étudiant, plein de ses pro- 
'près pensées et travaux n ’a pas encore acquis une véritable curiosité pour 
les oeuvres du passé, demeure un ensemble de connaissances inassimilées, 
un savoir mort", 
et plus loin :
"lorsqu'il (l’étudiant) compare trop prématurément ses études personnelles 
aux chefs d ’oeuvre de l ’histoire, un débutant sensible risque d'être plu
tôt intimidé que stimulé; et puisque, à mon avis, rien ne doit jamais pa
ralyser dès le début le processus de création, je crois que 1 °histoire de 
1 ’art ne devrait pas être enseignée au début du curriculum, mais dans les 
dernières années de la formation".

En cela Gropius rejoint la position traditionnelle de 1 ’école des Beaux- 
Arts que Guadet exprime avec force dans "Eléments et théorie de 1 °archi
tecture" p.85

"l'architecture n'est plus presque partout à l ’étranger qu'une expression 
archéologique, une adaptation servile d'anachronismes illogiques, quelle 
que soit l ’époque qui fournit le modèle au pastiche. A Munich, on imagine 
des Parthénons utilitaires, à Londres, pour répondre aux besoins tout 
modernes du club, vous rencontrez de vieilles connaissances, le palais 
Farnèse, les Procuraties, la colonnade de la place de la Concorde, tout 
cela copié jusqu’au surmoulage, pour plus de servilité. L'art italien ne 
sait plus que se répéter; et partout ainsi, jusqu’en Amérique, pays jeune, 
mais aussi vieux en art que la vieille Europe. Seule la France s ’est en
fin défendue, il y a encore une école française" c'est probablement grâce 
à 1 ’enseignement de "2 'archite cture qui a su en France se garder de 1 ’his
toireO

Voici 1 ‘argument de Guadet
"on ne peut cependant décrire l 'architecture sans exposer ses évolutions 
historiques ; j 'aurais à le faire à 1 ’occasion, mais avec cette réserve 
capitale; 1 'histoire est une explication, mais malheur à qui, professeur 
ou élève, enfermerait l ’étude de l'architecture dans les lisières d ’une 
étude historique! D'abord, pour étudier utilement cette histoire, il faut 
au préalable connaître les matériaux, les éléments de 1 'architecture. 
L'histoire vient alors confirmer les saines études ...
... la question est grave et mérite bien un cri d ’alarme car c ’est pour 
les arts une question de vie ou de mort. Je m'explique ; depuis un siècle, 
et dans le monde entier, les arts et 1 "architecture surtout sont anémiés 
par leur subordination à 1 "archéologie".

Le corpus de référence qu’utilise la théorie ne saurait se lire "histori
quement" - il est l ’architecture "de toute éternité" - il est une vision 
formaliste et figurative de l'architecture. Le relevé des monuments depuis 
la renaissance fait partie de la formation de 1 'architecte. Au XVII ème

l
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et XVIIIème les traités d'architecture sont des livres d ’images. Ils cons
tituent une documentation graphique où se trouvent représentés les problè- 
\mes que pose la théorie de 1 "architecture, mais en aucun cas ne constituent 
;une histoire de 1 'architecture*

Il faut attendre la deuxième moitié du XXème siècle pour rompre avec cette 
tradition de l ’enseignement. C'est en Italie que d'abord apparaît l'ensei
gnement de 1 'histoire de 1 'architecture comme moyen de comprendre les for
mes architecturales et la théorie elle-même dans leur contexte. Il nous 
!■paraît tout à fait cohérent à la lumière de notre hypothèse sur le fonc
tionnement du couple théorie-projet que le système d'enseignement de l'ar
chitecture ne comprenne pas 1 ’étude historique de la production architec
turale« La théorie enseigne que 1 'architecture est éternelle, elle traver
se 1 'histoire. On peut admettre que ses formes soient déterminées par les 
conditions matérielles de la société où elle apparaît; mais son essence, 
son principe demeurent. La thèse fonctionnaliste dit aussi d'une autre 
façon - 1 architecture* comme "de nature",. Les besoins de l ’homme expriment 
sa nature profonde - 1 1architecture - comme la cabane primitive les satis- 
fai t.

"J1 en est de 1 'architecture comme de tous les autres arts-; ses principes 
sont fondés sur la simple nature, et dans les procédés de celle-ci se 
trouvent clairement marquées les règles de celle-là".

'Essai sur l'Architecture - chapitre 1er 
principes généraux de l ’architecture - p. 8

Abbé Laugier

On s'étonnera de trouver ici rapprochés Gropius et Guadet et l ’on objecte
ra qu'ils ne parlent pas de la même histoire. Notre hypothèse n ’est pas 
ici de gommer les différences théoriques entre la démarche de Gropius et 
le souci esthétique humaniste de Guadet, mais plutôt de partir de ceci :

- que le fonctionnalisme, sans être dupe d ’une prétendue éternité de l ’ar
chitecture nous semble pour différentes raisons (analyse en terme de 
besoin, nécessité, etc ...) se formuler aussi comme théorie naturaliste

- que pour ce qui est de l ’enseignement on aboutit au même effet dans les 
deux cas, à savoir : exclure a priori le point de vue historique„

»• -a
THEORIE ET RHETORIQUE 
*

bans la réalité professionnelle un commentaire accompagne le projet - un 
texte de présentation explique ses principales dispositions et en donne 
les raisons. Ce texte renforce l'image. Il montre l'adéquation de la forme 
du projet au programme du commanditaire - il démontre les intentions de 
1 'auteur.
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On peut souvent noter 1 “écart gui sépare le discours de présentation de 
la réalité du.projet. Mais l'importance de ce texte n"échappe à .personne» 
Il oriente la lecture du dessin et il est même le seul moyen de compren
dre le projet pour gui n ’a pas l ’habitude de la lecture des plans»

Dans la tradition de 1 'enseignement de 1 'architecture par contre le pro
jet doit se défendre seul - L ’étudiant n ’est pas invité à faire devant le 
jury le commentaire de son projet„ Le jury délibère à huis clos. L'ultime 
épreuve de 1 ’exposition et du jugement est précisément de vérifier gue 
le projet donne lui-même sa raison„ Devant le jury le projet assure lui- 
même sa défense.

Et pendant gu’il n ’était encore à l ’atelier gu'esguisse sur la planche, 
l ’étudiant et le maître se sont entraînés à le critiguer pour répondre 
par avance et trouver dans sa forme même 1 “argument de sa défense.

La correction d'atelier utilise la "subjection" - elle suppose l'objec
tion et la réfute d'avance et le maître doit vaincre la résistance de
I 'élève à entendre par avance la critigue du jury„ Son art est de con
tourner, surprendre et vaincre la résistance de 1 ’élève à entendre la 
critigue.

Le discours du maître à 1 “atelier utilise la figure pour faire comprendre
II pourra même, dit-on, pousser la litote (cette figure par laguelle on 
dit moins pour faire entendre plus) jusgu’au silence. Mais c'est plus 
facilement à l'apostrophe - à l'hyperbole - ou l'épiphomène (1) gu'il
a recours=

On a ironisé (1 'ironie est elle-même une figure) sur ce genre particulier 
de la correction d'atelier„ Le maître doit si possible indiguer la trans
formation légère ou fondamentale gui permet au projet sans modifier 1 ’es- 
guisse - de se défendre mieux. Il y a cependant dans cette modalité péda- 
gogigue gui précède la confrontation devant le jury, la simulation du 
projet réel et cette fois-ci la simulation de 1 'application à un cas 
particulier de la théorie tout entière„

On pourrait voir dans l'événement de ce dialogue d ’atelier en réduction 
de tout, le système complexe - théorie-projet.

C'est en effet le moment où s ’établit la complicité du maître et de l ’élè 
re. Leur connivence à rechercher la manière de dire le projet» C ’est le 
moment ou comme dans 1 'art de la rhétorigue il faut mettre en mots - le 
projet est élocution„

Cette "correction d'atelier" se déroule comme un rite.

(1) exclamation sentencieuse résumant le discours - "l'architecture est 
l ’art de faire chanter le -point d'appui" (Perret) „ La tradition vou
lait que les meilleurs "mots" soient inscrits sur les murs de l’ate
lier,,
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1 étudiant présente son projet - il doit faire brièvement le commentaire 
mais montrer les esquisses, les brouillons, les tentatives, il doit atti
rer l ’attention sur les "remords".

le public des autres étudiants est silencieux, à l'écoute des paroles du 
maître.

celui-ci expose l ’objection qu'il présume du jury.

il donne son conseil sur la forme ou sur la manière de la rechercher. Il 
le justifie en évoquant la règle ou au contraire par l'impératif de la 
transgression.

pour qu'il se traduise plus facilement dans l'espace de la figuration, 
ce conseil est dit par une figure de mots.

- le geste et le ton redoublent ou contredisent.

C'est le rite par lequel mettre en scène le mythe. Le rite d'atelier auquel 
il faut etre initié pour en saisir le sens, est lui aussi simulacre de 
celui qui sous d''autres formes dans la réalité s'accomplit par le projet 
architectural. C ’est qu’en effet le projet est la mise en scène de toute 
1 Architecture. Il montre 1 '"éternel présent" il est une nouvelle fois ce 
qu est la cabane primitive - et l'architecte qui fait ce projet met en 
oeuvre la nature:

1 architecture est le seul art par lequel on puisse mettre la nature en 
oeuvre, cet avantage unique en constate la sublimité

1 architecte, comme on le voit ici, doit se rendre le metteur en oeuvre de 
la nature". Boullée p. 35

C est la relation à établir entre le discours et le projet qui prend 
forme d'une rhétorique - "1'effectuâtion" du discours dans le projet qui 
doit suivre les formes - surprenantes ou redondantes de la figure.

Dans le rite du projet s'accomplit le domaine de l ’architectural. Il faut 
a la fois gu'il soit persuasif et surprenant - il faut qu'il dise ce qu'on 
attend qu'il dise - comme le commanditaire attend - du projet une répon- 
3e à sa demande. Il faut aussi qu'il semble dire plus ou autre chose comme 
s il était effectivement accompli dans la norme du mythe^qui témoigne ainsi 
de la qualité du projet.

Ce rite ne laisserait-il pas une trace dans le projet lui-même - et puis- 
qu il faut que le projet se "défende tout seul" - ne faut-il pas qu'il
dise lui-même le rite de sa conception et qu'il assure lui-même sa propre 
mise en scène.

(1) Giédion - l ’éternel présent - la naissance de Varchitecture

(2) J.Mo Perouse de Montclos - H e r m a n n E s s a i  sur l ’art - présentation
par miroirs de l'art„ picsenvavion
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CHAPITRE I I I

FAIRE LE PROJET

La théorie de l'architecture est une collection ordonnée et commandée 
de'projets. Ces projets sont présentés comme modèles : s'y trouve repré
sentée la présence éternelle de 1 'architecture.

Le projet résulterait de la théorie „ Il serait 1 'expression convain
cante et actualisée du mythe d'origine.

Si la théorie est une série de projets et si le projet découle de la 
théorie, comment ne sont-ils pas la copie 1 'un de 1 'autre ?
Le cours énonce pourtant "le projet n'est pas la copie du modèle mais 
son imitation". Comment faut-il. faire le projet ?

La question d'une norme opératoire est posée par la théorie. La réponse 
n'est jamais donnée que par de nouvelles questions auxquelles remettant 
le projet en cause. Mais la théorie appelle le "sujet" architecte, il 
faut qu'avec sa "liberté" il choisisse, qu'il respecte les normes et à 
la fois qu'il les transgresse.
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LA QUESTION D'UNE NORME OPERATOIRE

LE RAPPORT ENTRE LE VERBAL ET LE NON VERBAL

On a pu quelquefois qualifier la pédagogie de projet de pédagogie d'appren
tissage ; et le mot "d'initiation à l'architecture" utilisé pour désigner 
le début des études renforce cette idée que le projet d'école appartient 
à une tradition issue des métiers. La procédure que nous avons décrite est 
pourtant beaucoup plus complexe que le schéma dont relève "1'apprentissage". 
L'"apprentissage" se définit par un rapport entre le faire et le savoir 
dans une progression du simple au complexe, du concret à 1 'abstrait. Pour 
assimiler des notions connues, il faut par l'expérience de leur utilité 
ou de leur application suivre le chemin qui a été emprunté pour les décou- 
vrir. Cette pédagogie est caractérisée par la séquence "observation-imita
tion, répétition" ; "1'instruction doit commencer par une observation et 
non par une description v e r b a leC'est dans l'expérience du "faire" que 
se construit la notion abstraite qu'il utilise.

Jean Amos Comenius, dans la "Grande Didactique", 1630, fait la théorie de 
cette pédagogie et la résume dans cette phase dont une partie est devenue 
dicton „■ "Les artisans s'y connaissent bien ; aucun d'eux ne donnera à 
1 apprenti un cours théorique sur son metier0 On le laisse regarder ce que 
fs.it le maître, puis on lui donne l'outil dont il apprend à faire usage ; 
c'est en forgeant qu'on devient forgeron

Certes le projet est un exercice pratique, il se déroule pour partie dans 
un atelier et sous le regard d'un maître. Il implique observation et répé
tition. Mais il ne suit pas la linéarité du schéma de l'apprentissage.

"Les règles ne sont que des principes généraux tirés d'observations parti
culières répétées plusieurs fois et toujours vérifiées par la répétition. 
Ainsi toute observation renferme un précepte et tout précepte naît d'une 
observation". (1)
On le voit Blondel note déjà cette double relation qui lie 1 'expérience et 
le précepte : le savoir et le faire. C'est la "technologie" qui modifie 
radicalement la pédagogie d'apprentissage. Cette description verbale que 
récuse Comenius devient pour la technique le moyen d'établir le rapport 
entre le geste et la pensée abstraite :
"Décrire les arts, c'est exprimer leur objet, faire connaître leurs faci
lités et en rendre raison, signaler dans les procédés ce qu'ils ont de 
défectueux, indiquer les moyens de remédier à ces défauts. Le description 
d'un art est bonne lorsqu'un discours clair et précis, accompagné de des- 
sins et de tables nécessaires, la rend intelligible à quiconque veut pra
tiquer 1 art ; lorsqu'en suivant exactement la route qui est prescrite on

(1) J.F. BLONDEL — cours d 'architecture
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arrive avec certitude au but proposé, lorsqu'en un mot après avoir étudié 
la description on est en état de bien opérer et de dire pourquoi on préfé
ré telle manière d'opérer à telle autre" (1).

En citant ce texte dans son introduction à "technique et technologie", 
Guillerme remarque : "Décrire et exécuter sont radicalement hétérogènes. 
Pourtant c'est le langage support du discours réflexif qui donne au savoir 
faire un statut social et des normes opératoires" (2).

C'est en effet sous ces deux aspects, la norme opératoire et le statut 
social que toute activité technique doit se définir. Cette définition re
pose sur la manière de résoudre le rapport entre le spéculatif et le pra
tique.
"Un art a sa spéculation et sa pratique, sa spéculation n'est autre chose 
que la connaissance inopérative des règles de 1 'art, sa pratique n 'est 
que l'usage habituel et non réfléchi de ces mêmes règles" (3).

La norme dans la plupart des activités techniques fait ce rapport. Elle 
est opératoire en ce sens qu'elle règle le geste sans obliger l'ouvrier 
à la réfléchir, le repenser, mais aussi dans ce sens qu'elle permet un 
contrôle facile de son activité et de sa production. A la norme "opéra
toire" qui permet l'activité correspond une norme de "contrôle" qui per
met de vérifier 1 'ajustement social de cette activité. On pourra expli
quer les nombreuses bizarreries dans le domaine de la construction par 
l'application à l'architecture de cette manière de penser la technique à 
travers les normes. L'activité de projet ne s'inscrit pas dans ces sché
mas. Le "précepte" de la théorie de l'architecture n'est précisément pas 
une norme opératoire qui permet de faire le projet et par laquelle serait 
résolu le rapport du spéculatif et du pratique.
La théorie s'interompt toujours au moment où il lui faudrait formuler 
cette norme opératoire.

LA MISE EN FORME

Nous 1 'avons vu dans le premier chapitre, dans la description du projet 
d'école, le "moment" de la mise en forme n'est pas une séquence particu
lière du travail. Il se pose à travers toutes les séquences du processus. 
Pourtant, il est présenté comme la pensée globale du projet, la vision 
préalable du tout ("le projet se conçoit d'un seul jet"). Si toute la 
théorie s'énonce dans le but de faire le projet, elle n'est jamais claire 
sur la méthode. Mais pour la théorie, il s'agit d ’une pensée. Avant d'être 
une production matérielle, l'architecture est une production de l'esprit. 
Le projet implique un> travail de conception. "Il faut concevoir pour ef
fectuer dit Boullée, nos premiers pères n 'ont bâti leurs cabanes qu 'après 
en avoir conçu 1'image : c'est cette production de l'esprit qui constitue 
1 'architecture".

(1) Cité par J. Guillerme dans technique et technologie - "La description 
des arts doit être savante et systématique" (1799) 3 Institut National.
(2) Jacques Guillerme (idem)
(3) Idem.
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Depuis la Renaissance italienne, c'est ainsi que se distingue l'archi
tecte du maçon, et que l'architecture se range aux côtés des arts libé
raux . L architecture est à la maçonnerie ce que la poésie est aux belles 
lettres" dit Ledoux_
Ce genre d'analogie fonctionne toujours et toujours pour distinguer par 
ce travail de conception l'activité de l'architecte de celle du maçon, 
de l'entrepreneur et du commerçant. Il y a dans 1 ’activité du projet une 
conception particulière :
C'est parce qu'elle est un Art que la moindre de ses manifestations, 

que la moindre esquisse, le moindre trait, doivent être le résultat, 
non pas d un réflexe, d'une main adroite, mais d'une volonté réfléchie, 
d une pensée= C'est cela qui distingue un art d'un métier

La théorie, par contre, ne décrit pas ce processus de conception. Les 
renseignements qu'elle apporte sur la conception sont ceux qui contien
nent les conseil pédagogiques qu'elle donne pour faire le projet d'école. 
Nous verrons plus loin les raisons de cette assimilation entre le projet 
d ecole et le projet d'architecte. Car, "c'est ici que les préceptes 
seuls sont insuffisants ; c'est aux ressources de l'art qu'il faut avoir 
recours" dit tout-à-fait clairement J,.F0 Blondel. Et il ajoute "ce genre 
de composition demande une méditation particulière et une expérience 
consommée", et de fait le cours n'apporte pas d'autre définition de la 
conception. Les commentaires qui accompagnent le programme indiquent les 
questions qu'il faut se poser (les problèmes à considérer), mais ne por
tent pas sur les moyens de les résoudre.
Même Philibert de 1 'Orme pour lequel les sept parties de 1 'architecture 
sont celles qui correspondent au travail concret, et à la mise en oeuvre 
sur le chantier, suggère que le projet est bien autre chose que la simple 
coordination de ces sept parties, parce que : "toute demeure ne saurait 
etre parfaite sans la saveur et la concurrence de limite, conjonction, 
aide, alliance, et confédération des septs parties du plan et de ce grand 
et haut royaume qu'on nomme ciel ; par effet, participation, similitude, 
signification ou autrement„ Ainsi un édifice équivaut à un petit royaume 
qui sera composé de plusieurs nombres et parties ainsi que le corps céles
te et humain ; mais en telle sorte, telle alliance, ligature, harmonie et 
mesure, que l'une ne peut rien sans l'aide, confédération et concurrence 
de 1 autre, qui fait que toutes étant bien unies , rapportées, conjointes, 
disposées ensemble, rendent un corps parfait en toute symétrie, propor
tion et harmonie, ainsi que plusieurs cordes aux instruments de musique".

La théorie de 1'architecture n'est pas toujours aussi littéraire. On 
reconnaît généralement à Durand le mérite d'avoir précisé par le terme 
de "composition" la méthode du projet (le terme de "composition" est en
core utilisé analogiquement) et d'avoir inauguré dans la théorie un terme 
qui sera repris dans la tradition académique des Beaux-Arts„

Mais la question se pose de savoir si la méthode de "composition" au moyen
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d'axes, porte sur la mise en forme de l'idée ou sur l'idée elle-même.
"Qu'après avoir fixé rapidement au moyen d ’un croquis, une idée toujours 
fugitive, il fallait pour rendre cette idée avec toute la facilité et la 
netteté possibles dans une épure, établir les axes dont la direction et 
l'intersection déterminassent la place des murs, des colonnes, etc... ; 
que la position de ces objets étant fixée dans le plan, il fallait déter
miner leur hauteur dans la coupe enfin que le plan et la coupe étant
bien arrêtés, l'élévation n'était qu'une projection". (1)
On le voit cette méthode sert à rendre l'idée - et Guadet ne s'y est pas 
trompé, qui décrit avec soin dans le chapitre "dessin d'architecture" ce 
procédé comme une méthode pour faire le relevé des bâtiments permettant 
d'éviter les cumuls d'erreurs. "Il faut donc, dans un dessin d'architec
ture, procéder avant tout par les axes".
Plus explicite est le terme de Viollet-le-Duc : "Modèle de conception". 
Car il indique - sinon une méthode pour faire le projet - au moins le 
moyen d'analyser le modèle (ici au sens d'édifice) à imiter non dans sa 
forme mais comme manière de penser le rapport du tout à ses parties. 
D'ailleurs la pédagogie contemporaine a réinventé à sa manière la méthode 
et le terme : "reconstituer le modèle de conception de 1 'édifice pour 
faire, pour ainsi dire 1 'anatomie de 1 'édifice, et constater les rapports 
plus ou moins parfaits qui existent entre cette apparence qui nous frappe 
tout d'abord et les moyens cachés, les raisons qui en ont déterminé la 
forme. Cette seconde partie des études, longue, difficile, ardue, est le 
meilleur exercice auquel on puisse se livrer si 1 'on veut apprendre à 
composer, à créer". (2)

Il s'agit d'un exercice pour découvrir comment a été pensé un édifice. 
Viollet le Duc ne dit pas que c'est la méthode pour faire le projet. Pas 
plus qu'il ne disait de construire dans le style gothique, il n'aurait 
dit de penser comme les constructeurs gothiques.

L'innovation de Viollet le Duc est de définir clairement le problème de 
la composition : (il hésite d'ailleurs sur ce terme qui évoque le mauvais 
usage qu 'on en fait à l 'école des Beaux Arts et se reprend par le terme 
de création).

Concevoir l'édifice, c'est penser le rapport qu'entretiennent ses diver
ses parties (d'une certaine manière et par référence aux problèmes qu'on 
peut poser à une époque déterminée), mais le problème ainsi précisé reste 
entier, offert à la "méditation" des étudiants.

DU FORMEL AU CONCRET

La théorie de 1 'architecture contrairement à ce que dit parfois 1 'ensei
gnement de 1 'atelier, ne prétend jamais que le projet est le fait direct 
et exclusif de 1 'intuition.

(1) J.N.L. DURAND - Précis des leçons données à l'Ecole Polytechnique.
(2) VIOLLET-LE-DUC - Les entretiens.
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Il semble que lorsque J,F„ Blondel indique qu'il faut d'abord se former une 
idée de l'édifice terminé avant de le dessiner, il s'agisse plutôt de con
cevoir 1 'idée globale du tout, que de réduire la conception au schéma de 
1'imagination.

Entre le moment où 1 'image du premier jet, 1 'idée générale, apparaît comme
I intuition pleinement réalisée de l'édifice, et celui où cette même image 
est rationalisée par une logique, une raison indépendante de 1 'objet au
quel on 1 'applique, intervient le moyen de passer de 1 'un à 1 'autre.
Tout le problème du projet est ici posée Entre l'intuition et la logique, 
la démonstration, la raison de ce même projet vient s ’intercaler une "pen
sée opératoire"„ Il faut aller du possible au réel ; il faut donc anticiper.
L idée générale" de Blondel et "le premier jet" de Durand sont deux ma

nières de désigner ce problème de 1 'anticipation. Guadet définit explicite
ment ce domaine de 1 'anticipation dans lequel puiser la forme de 1 'édifice: 
"Quel sera donc le processus de la pensée de 1 'architecte ? Se mouvoir dans 
le domaine du constructible".

Cette image du déplacement de 1 'esprit dans le domaine du possible est 
utilisée, semble t-il, pour montrer cette démarche du possible au réel, ce 
moyen par lequel la pensée contrôle et anticipe ses propres réalisations.
II y a d une part l'intuition et d'autre part des formulations logiques qui 
ne font pas référence à des formes réelles et dans lesquelles elles doivent 
pourtant s inscrire„ Pour 1 'architecte, la géométrie joue ce double rôle.
Le projet met en relation une géométrie pure dans laquelle s'idéalise l'es
pace et une géométrie technique permettant de tracer, implanter et mesurer 
les objets. S opposent ainsi des formes rationnelles et des formes concrè- 
tes= Le projet est 1 'acte par lequel ces deux formes fusionnent dans le 
même objet.
Le problème de 1 'anticipation du projet est lié à celui de sa représenta
tion. Dans le texte précédemment cité, Durand dit bien ;
"pour rendre cette idée (toujours fugitive) avec toute la facilité et la 
netteté possibles dans une épure", c'est-à-dire représenter une idée floue 
avec netteté.
Que se passe t-il au cours de cette opération, et avec quel outil 1 'entre
prendre ? C est la qu'est 1 'activité de projeta La théorie ne la règle pas 
par la formulation d'une norme opératoire. Et pourtant l'activité de projet 
consiste bien à "effectuer la conception" comme dit Boullée.

La "représentation" peut-être comprise comme ce moment où, par le dessin, 
le projet est rendu réel. La question d'un savoir fédérateur est posée pour 
résoudre la difficulté de ce moment„ En effet, pour passer du "flou" au 
net", il faut une raison au nom de laquelle échapper à toute hésitation.

Les mathématiques, les géométries et le "dessin d ' imitation" seraient ces 
savoirs qui permettraient de règler 1 ’opération du projet et de passer ra
tionnellement du "je peux" au "je veux". Se mouvoir dans l ’espace du cons
tructible, c'est en effet considérer tous ces possibles„ Effectuer le pro
jet, c est choisir parmi tous ces possibles, celui qu'il convient de réali
ser.
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La théorie se donne comme cette médiation entre 1 'idée et sa représentation, 
entre l'abstrait et le concret, entre le possible et le réel, sans précisé
ment donner la modalité de cette médiation. Pour suppléer à 1 'impossibilité 
de formuler la norme opératoire, la théorie incite le sujet architecte à 
s'investir dans l'activité de projet.

La théorie désigne pourtant clairement le problème, de plusieurs manières.
La proportion serait un moyen d'assurer le passage entre l'intuition du 
projet et le projet lui-même. La notion de proportion serait opératoire : 
elle réglerait le rapport entre les parties et le tout. François Blondel 
lui donne pleinement ce sens d'une pensée formelle dans laquelle. 1 'archi
tecture trouve son principe et 1 'architecte 1 'outil pour dimensionner le 
projet :
"Je dis que la beauté naît des mesures et des proportions, bien loin 
d'avoir besoin de l'accompagnement de la matière et de la délicatesse du 
travail et de 1 'exécution pour se faire admirer ; elle éclate au contraire 
et se fait sentir dans 1 'ordure, pour ainsi dire et dans la confusion de 
la même matière et du travail. C'est ainsi que nous regardons avec plaisir 
quelques unes de ces masses de bâtiments gothiques dont la beauté que pro
duit la symétrie et la proportion, du tout aux parties et des parties 
entre elles, ne laisse pas de paraître et de se faire remarquer au milieu 
et comme en dépit des vilains ornements qui 1 'accompagnent. Et ce qui est 
plus convaincant, c'est qu'en examinant leurs mesures avec application, 
l'on trouve qu'ils ont en gros les mêmes proportions que celles que l'on 
donne aux édifices construits par les règles de la bonne architecture, à 
l'aspect desquels nous recevons tant de satisfaction" (1).

Le problème est de mesurer ou plutôt de donner leur juste mesure aux par
ties et au tout.
Mais pour JF Blondel il ne s'agit plus de trouver une commune mesure (une 
dimension), mais au contraire de déterminer le critère spécifique qui con
vient pour chacune d'entre elles. C'est ainsi que pour lui il y a trois 
sortes de proportions, manières de désigner trois différents niveaux de 
conception qu'il faudra concilier :
-"la première a pour objet certaines parties destinées à la commodité et 
qui ont rapport à l'usage des hommes telles sont les marches d'escalier, 
dans la proportion de leur hauteur et de la largeur de leur giron .„„
- la seconde, qui regarde la solidité, consiste à donner une proportion 
relative à 1 'épaisseur des murs qui soutiennent les édifices, aussi bien 
qu'aux corps solides en général qui retiennent la poussée des terres et 
assurent celles des voûtes des arcs des plates-bandes .„.
- la troisième sorte de proportion, qui concerne la beauté, dépend de
1 'union du tout avec les parties, suivant les différents genres, espèces 
et qualités et grandeurs qui sont en relation avec la magnificence de la 
décoration. Les ordres comprennent cette dernière sorte de proportion".(2).

Cl) François Blondel
(2) J.F. Blondel - l'architecture française
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LA CONCILIA TION ET LE RACHAT

”L 'opéra.tion" caractérisant le projet serait alors la conciliation. Mais 
manière Ie *  reste silencieux sur la

plus dlfflclle <jWon ne pense ordinairement d'observer dans un 
édifice la sevente qu'exigent les préceptes de l'art lorsqu'il s'agit de

i T ^ Z u ^ r t io n  e x t é z U u ™  s «*
"L’unité consiste dans l ’art de concilier dans son projet la solidité la 
c T s t T c e t t ° erd0nnar e SanS qU'aUCUne de P*rtÂs se détruisent
ties d'un hât Ĉ i - atl°n qUS dépend l'accord général de toutes les par- 
frent le Y  n '' Sans elle les Productions les plus ingénieuses n'of- 

ent le plus souvent que des compositions imparfaites" (1).

Ailleurs J,F. Blondel fait cette distinction entre deux sortes de proiets 
r *  ™  * c  &  l'environne et ceiïï çsi„ i j _____., , _ - y u i  ± e n v ir o n n e , e t  n e l u  f mn°

s inscrit dans un cadre préexistant rln-n-t -F=>n-b +- • —— ~— —__  préexistant dont il faut tenir compte. Le premier

c est souvent aux res-
7 ___________ __ x u c b  precel
Z . r Z T t  T » . " *  insuffisents , o-est souvent m  res-
Tir Tes bis's SeT  1 - --911 ™ s' S ’agit-il per exemple de rache-
cTreulaires JlTnM* sppeiie i soi ies fo„es

aires, elliptiques, triangulaires ou irrégulières qui, lorsqu'elles 
sont amenées a propos pmnnron-h s . y iuisqu eues
férahi* a P f ' Procurent a 1 ouvrage un certain agrément (2), pré
férable a une symetne scrupuleuse, et presque toujours Poterne",

Le "rachat" des biais, des inégalités, des obliquités, ne consiste-t-il pas

naturYTes 1 POSltl°n ^  d * p a S S e r  d 'Une forme ™posée par la
Y  Y  Y Y  T *  a Une f°rme idéale ou pue Prescrit un idéal ? Le problème 
del architecte serait "habilement" d'établir cette transition Trèscon

YaYgTYun'pTaY PeT  C°mprendre' par 1 'expérience gu'il a d'ar-
de rachat ll nlut dans un plan *e cellule - ce problème
suTtèT Y  Y  PaSSer 15 contrainte d '»ne forme donnée à un autre
Têts de BulÎYtTt T  ^  ce p^ l è m e  en montrant les deux pro-
l Y  Chamblam pour l'hôtel de Reich de Pennautier place
Vendôme, ou aussi les travaux de transformation à Fontainebleau par exem
ple, ou le problème est d ’inscrire le mode de vie moderne de Ta four dans

l'hôtY/d Y ° nt T Un édifiCe anCiSn' SanS d 'abattre dans sa totalité Pour 1 hôtel de Reich de Pennautier il fallait arriver à s'inscrire dans le tra

Z Y f o T  e n t T Y T Y  T  entrr p a r  l e  pan  co u p é  t o u t  «  t  Ï Ï  £ £
i l  s e  t ro u v e  à 1 'h ô t e T Z  T a m le T T ^  ^  s i t u a t i o n  ^  o e l l e  où

Mais de maniéré plus complexe on retrouve ce même problème dans le crocruis 
de Bosromini pour l'église des Quatre Fontaines. Ici le "rachat" ne porte 
pas seulement sur la forme imposée du terrain. Il concerne le passage entre

(1) JoF, Blondel - Cours d'architecture3 cité dans le devoir d'embellir.

<2) Y o Z l Z l Z e a9r,êment" V6Ut 8 'entendve me sernble-t-il dans le sens de
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1 'espace extérieur, le carrefour de deux rues, importantes dans la ville, 
et 1 'espace extérieur de 1'église. Deux problèmes différents gu 'il faut 
résoudre chacun en tant que tel par le même édifice.

Si on accepte d'étendre ainsi cette notion de "rachat", le projet de la 
première catégorie que distingue Blondel est une pure abstraction, une 
spéculation - un projet d'école - Tout projet est de la seconde catégorie. 
Tout projeteur sait par expérience qu'au cours de l'étude du projet, il 
est plus efficace de ne pas remettre en question une décision déjà prise 
et de tenter de subordonner la forme des locaux restant à placer à cette 
décision préalable, qui elle aussi a dû respecter une décision précédem
ment prise. Là, il faut "racheter", et c 'est aux ressources de 1 'art qu'il 
faut avoir^recours, c'est-à-dire à la méthode que ne saurait donner la 
théorie. Pour Blondel le projet de ce type est 1 'exception et le projet
idéal,.la règle. En réalité c'est le projet idéal qui est l'exception. Il
n'est le plus souvent qu'un dessin dans les cartons de l'architecte. Il 
reste le manifeste doctrinal ou l'illustration de la théorie. Il est le 
projet d'école type, projet utopique.

I

I Si J.F. Blondel établit cette distinction et considère le problème du 
 ̂ "rachat" comme exceptionnel, c'est bien que la théorie veut assimiler le 
projet d'école au projet réel. Mais si Blondel fait mention de cette caté
gorie de projet (et il développe dans les pages suivantes des considéra
tions sur l'aspect financier, psychologique et moral), c'est qu'il sait 
bien que c'est à cette pratique qu'il faut préparer l'élève.

Portoghesi, en reconstituant grâce à la série de dessins et croquis la 
manière dontBorromini progressivement conçoit St-Charles, montre très 
bien ce problème de rachat qui ici consiste à distordre la référence au 
modèle de St-Laurent de Milan pour 1 'adapter au terrain sans sacrifier 
les autres éléments du programme.

"Pendant un certain temps, Borromini s'efforce de contourner cet obstacle 
en sacrifiant l'espace de la sacristie ; d'un trait à peine perceptible, 
superposé à la trame plus forte, il dessine le schéma linéaire d'un plan 
quadrilobé déjà très proche de la solution définitive dont il s'écarte 
seulement par la forme semi-circulaire des quatre absides.
Tandis que les schémas précédents restaient encore proches, quant à 1 'es
pace, d'un type de salle d'église à espace articulé„ Ce dernier appro
fondissant sa parenté avec St-Laurent de Milan, retrouvait la complexité 
et la richesse de relations des schémas centraux les plus intéressants 
expérimentés pendant la Renaissance.

A ce point la solution typologique est trouvée ; mais le prix payé est 
trop fort pour Borromini, et pour éviter de sacrifier le bâtiment Est, il 
se propose d'adapter le type aux nécessités locales ; cette adaptation 
est possible en sacrifiant 1 'équation des quatre absides et en acceptant 
de les différencier par une diminution de la profondeur des absides laté
rales.

*
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L'opération apparaît non seulement possible mais avantageuse, même du 
point de vue de la composition, car elle adapte les parties (les absides) 
à la matrice générale de 1 'organisme gui est le rectangle du terrain in
terprété par 1 'ovale de la coupole. Comme cet ovale est une courbe poly- 
centrique créée par des segments à courbure plus étroite le long du grand 
axe, et à courbure plus simple le long du petit axe, le schéma ovale en 
croix se réalise de manière cohérente en différenciant par rapport aux 
deux axes de symétrie, la profondeur de la coubure des absides.

Son intuition qui est celle d'interpréter une loi objective dans son nou
veau schéma, inspire à Borrominiune recherche géométrique poussée„„= et 
grâce à laquelle il soustrait par la suite la construction de son plan à 
tout choix arbitraire en lui donnant la limpidité et la nécessité d'un 
théorème" (1).

Ainsi la proportion, le rapport du tout et des parties ne se découvre pas 
par l'application d'une norme mais par tentatives successives : essais, 
erreurs, choix, jugement d'un premier état du projet, "conciliation" entre 
exigences et volonté contradictoire„
La théorie de 1 'architecture ne fait pas la théorie de cette pratique de 
la conciliation et du rachat. Elle s'interrompt au moment où il faut dire 
comment faire le projet„ Nous montrerons dans le chapitre suivant qu'elle 
supplée à cet inachèvement par son mode d'énonciation.

(1)Borromini — Portoghesi

«
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LE MODE D'ENONCIATION DE LA THEORIE

La théorie supplée à l'absence d'une norme opératoire par la manière dont 
elle s'énonce. Elle n'est pas la théorie_d'une technique vulgaire, ni la 
théorie d'une science qui pour s'appliquer saurait dire comment penser 
le concret à travers le formel. Elle est la théorie d'un art préexistant 
à toute science et à toute technique.
Certes son principe peut être dit - mais le répéter et lui donner forme 
dans l'objet à construire aujourd’hui est l'affaire du "génie" de l'artis
te. La théorie de l'architecture s'adresse à lui, qu'on n'attende pas 
d'elle d'autre précision sur la manière d'entreprendre le projet, que cet 
appel au sujet architecte,
- l'exhortation à imiter la nature,à se garder de l'abus mais à oser la 
licence,

- 1 'invitation constante à maîtriser les règles et à mériter de les trans
gresser.

C'est ainsi, que de façon constante et indépendamment du contenu de ses 
énoncés, la théorie fait entrer 1 'élève dans un rapport particulier à 
l'institution, au savoir, à la pratique et au maître, par son mode d'énon
ciation.

L'APPEL AU SUJET

Si la théorie reste silencieuse sur la méthode pour faire le projet, elle 
doit cependant établir le rapport entre ses énoncés et 1 'objet à cons
truire.

L'architecte doit, en tant que sujet, faire ce rapport dans son travail de 
conception. Si la théorie indique et justifie cette nécessité de 1 'impli
cation directe du sujet architecte, alors l'objectif qu'elle poursuivait 
de rendre réels ses énoncés dans 1 'objet architectural, est atteint.
Or, c'est ce qu'elle fait d'une manière constante. Elle achève son travail 
de formalisation par 1'exhortation. Elle exhorte le sujet architecte à 
prendre en charge cette conception qu'elle n'a pas pu définir. Et le tour 
est joué, la boucle bouclée. Mais encore faut-il que ce sujet soit préparé 
à faire ce travail dans une certaine cohérence. S'il est fait appel à sa 
liberté ce n'est pas cependant sans lui fixer des limites.

Ainsi la pédagogie. et la théorie se retrouvent bien sur le même lieu.
Celui de la préparation du sujet à assumer personnellement cette tâche de 
la conception dans le cadre le plus précis possible qui a été construit.
Et cet aspect de la théorie n'est rien d'autre que son mode d'énonciation, 
il est constant dans 1 'histoire. C'est l'invariabilité de la théorie. Et 
en définitive toute pédagogie de projet repose sur lui.



120

La question n'est pas ici de savoir à quel type de conditionnement ce mode 
d'énonciation conduit, mais de repérer comment il se construit. Il produit 
évidemment ses effets dans l'activité de projet puisqu'il est fait pour 
permettre le projet, autoriser 1 'apparition de 1 'idée fugitive. Pour pren
dre 1 'expression de Durand qui pourtant prétend apporter le plus de rensei
gnements objectifs sur la conception par ce qu'il appelle le mécanisme de 
composition :
"connaissez d'abord, vous choisirez ensuite, connaissez avec l'enseignement 
vous choisirez avec votre liberté" (1)

La relation de maître à élève est posée comme une nécessité„ On ne peut 
faire le projet sans un discours. Celui du maître est présenté comme modè
le. Bien sur, ce n'est pas un discours à prendre à la lettre ; il n'est pas 
impératif, il est "amical", comme dit Guadet. Le projet n'est pas cette 
activité dont on peut faire l'apprentissage par l'observation muette d'un 
maître qu'il suffira d'imiter„ L'activité de projet engage à le dépasser 
un jour :
"Après cela il ne restera (à l'élève) qu'un seul juge et un seul conseiller: 
lui-même. Tout ce qu'on peut lui souhaiter alors c'est de confirmer la loi 
du progrès en dépassant ses maîtres"„ (2)

Guadet définit très clairement ce rapport entre l'élève et le chef d'ate
lier„ "Avant tout il règle ses conseils sur la nature de 1 'élève, il ne 
déforme pas, il ne se substitue pas, il met en valeur les dons naturels et 
les ressources offertes par chaque personnalité, heureux s'il a formé des 
élèves très variés qui ne seront pas les copistes ni de leurs camarades, 
ni de leur maître lui-même" (3)

C'est accompagner l'étudiant dans ce travail de conception, reconnaître 
ses donso C'est un "procès de reconnaissance". On se rappelle la manière 
dont Frank Lloyd Wright raconte dans son autobiographie son premier entre
tien avec Sullivan :
"Il me regarde avec bienveillance et me vit, cela j 'en étais sûr".

Mais cette méthode pédagogique est un complément indissociable de la théo
rie. La pratique du projet ne peut se réaliser sans ce guide amical qui par 
son discours révèle le comportement qu'il faut adopter dans le travail du 
projet. Il n 'est pas offert en modèle à imiter, mais miroir où se voir, se 
révéler en train d'accomplir ce que la théorie n'avait pas achevé, mais 
exemple à respecter sinon à révérer qui jalonne de conseils, de limites et 
d'interdits ce travail solitaire :
"L'amour de mon art fit éprouver à mon esprit des tourments innombrables" 
dit Ledoux. Le maître est là pour les comprendre, les écouter, 1 'étudiant 
ne peut s'investir personnellement et se révéler sans une "écoute" atten
tive et amicale.

"A chacun d'ailleurs le maître de son choix, le conseiller et le confident 
dévoué dans 1 'essor de la composition ; là, il faut le contact direct de 1

(1) Guadet - Eléments et théorie de l'architecture
(2) Guadet - Idem
(3) Guadet - Idem
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1 'élève et du maître, la collaboration quotidienne, la pénétration récipro
que et personnelle ; là on n'est plus l'élève d'une école ou d'un livre, 
on est uniquement le disciple d'un artiste. Cet enseignement, tout d'amitié, 
de respect et de confiance, échappe à toute règle qui ne serait pas con
fiance, respect, amitié ; le jeune artiste en reçoit tout ce qu'il peut 
recevoir d'autrui, et il n'aura jamais assez de reconnaissance pour son 
souvenir".
Ainsi Guadet achève la préface de son cours de théorie. Cette apologie de 
la relation maître-élève conduit à un discours psychologique dont on a pu 
se gausser. Les sociologues qui se sont penchés récemment sur 1 'étude de 
l 'architecture et de la profession de 1 'architecte, ont pu se méprendre 
sur le sens de cet appel du sujet. Dans ce procès se produirait et se repro
duirait une idéologie architecturale. Mais à notre avis il serait risqué 
d'y réduire la pédagogie de l'architecture„ Cette pédagogie d'atelier achè
ve la théorie. Le rapport du maître à l'élève qu'elle implique est le moyen 
d'engager le dialogue de l'architecte avec son modèle et de mesurer dans 
le projet le rapport entre le savoir et le faire,

L'IMITATION

En effet le mode d'énonciation n'est pas seulement cet appel du sujet et 
sa dépendance au maître. Il pose le problème de 1'imitation. La coupure 
entre le domaine de 1 'architecture (1 'intérieur) et le domaine où elle 
s'exerce, (l'extérieur), n'est pas évidente. Construire, c'est transformer 
ou aménager l'espace. C'est intervenir contre l'état existant, contre la 
nature. Régler cette intervention est un fait culturel. Elle s'inscrit 
dans une dialectique de la construction et de la destruction. Cette activi
té ne peut se réduire aux normes sociales d'une activité technique. Elle 
tente de se définir par rapport aux idées. La manière dont une société 
pense son rapport au monde tel qu 'elle le comprend, y est représentée.
Ainsi le projet renvoie à la question de ces représentations. Entreprendre 
cet acte de destruction n'est possible qu'avec la référence d'un modèle par 
lequel il devient acte légitime. Le rapport du maître à l'élève n'est que 
la forme particulière, pédagogique d'un rapport beaucoup plus profond que 
le projet oblige à considérer : celui qu'établit une société avec son en
vironnement. Les représentations de ce rapport passent par le modèle archi
tectural qu'il convient d'imiter. La théorie désigne par ce modèle un type 
de rapport qui doit prévaloir dans un cadre idéologique déterminé.

Ainsi la théorie accompagne pas à pas le projet. Le rapport au modèle per
met à 1 'architecte de refaire tout le travail de réduction et de justifi
cation que la théorie a fait.
Le praticien et 1 'étudiant, ici dans une situation absolument identique, 
peuvent faire le projet en se référant au modèle sans s'interroger sur ce 
qu'il représente. Le modèle transporte en quelque sorte dans le domaine de 
l'architecture la réflexion philosophique ou la position idéologique. C'est 
pourquoi la théorie donnera souvent le modèle comme naturel. Il contient



122

l'expression de la nature. En l'imitant c'est la nature gui vous inspire. 
Vous ne travaillez plus contre la nature, mais avec elle„ En travaillant 
sur le modèle, il peut croire qu'il travaille dans l'architectural comme un 
technicien sur une matière connue„ Par conséquent la théorie engage non 
pas à copier le modèle, mais à 1'imiter.
"Il faut lorsque vous composerez que vous soyez assez riches de connaissan
ces pour pouvoir évoquer 1 'analogie des plus beaux modèles" dit encore 
Guadet.
Le mot "modèle" a pris dans le langage contemporain un certain nombre de 
sens, par référence aux sciences où il est devenu concept. Mais pour 1 'ar
chitecte comme pour le peintre placé devant son modèle, c'est dans le 
travail d'imitation que siège la conception de l'oeuvre. On ne peut étudier 
cette fonction du modèle en architecture autrement qu 'a travers 1 'activité 
du projet qui est l'ultime chapitre que la théorie n'écrit pas, celui où 
serait dit ce qui se fait dans le projet.

Guadet avoue pertinemment qu'il n'a pas pu l ’entreprendre :
"Il y aurait enfin une troisième partie mais celle-là, je ne vous promets 
pas de 1 'aborder : elle serait si terriblement vaste et peut-être est-elle 
si uniquement réservée à vos maîtres dans leur atelier, que sa place n'est 
sans doute pas au cours de théorie. Je dois vous avouer, d'ailleurs, qu'au
jourd'hui je suis .devant vous encore à l'état de tâtonnement ; je ne sais 
pas au juste, quant à présent, quelles seront .la limite et 1 ’étendue de ce 
cours que j ’ai besoin de préparer. Quoi qu'il en soit, cette troisième 
partie - rien moins que la composition toute entière - serait la comparai
son des édifices, 1 'architecture comparée en un mot. Si je pouvais vous 
dire - prenons un programme, le théâtre par exemple - ce qu 'à été le théâ
tre dans l'antiquité, ce qu'il a été aux différentes époques qui se rap
prochent de notre temps, ce qu'il est aujourd'hui en France et à l ’étran
ger, en Europe et en Amérique, si je pouvais réunir et exposer devant vous 
le dossier actuel de cette question du théâtre, je ne conlurais pas, je ne 
vous dirais pas : "Voilà comment vous devez faire un théâtre". Ce n'est 
pas mon rôle ceci, car ce serait ma théorie à moi ; mais je vous dirais : 
"Voilà quel est l'état de la question, voilà où en est l'état d'avancement 
de cette recherche qui dure depuis longtemps et qui n 'est pas encore ter
minée. Cherchez à votre tour, et, s'il se peut trouvez mieux que vos 
devanciers". Mais pour un si vaste programme, la vie entière d'un homme 
serait-elle suffisante ?" (1)

En fait c'est le programme d'une recherche sur le modèle architectural. 
Cette fois-ci, il faut élargir le corpus de référence, être exhaustif et 
non plus sélectif comme est la théorie. Il restera à chercher dans le 
modèle global le moyen d'une proposition nouvelle, un modèle de concep
tion, manière de repenser les termes du problème. Vaste projet qui laisse 
encore en suspens la question du faire. C'est qu'en effet le rapport du 
maître à 1 'élève et le rapport de 1 'architecte à son modèle, ne sont que 
deux formes du rapport qu 'entretiennent le savoir et le faire et dont le 
praticien décide personnellement en faisant le projet. 1

(1) Guadet - Idem.
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Nous avons remarqué dans le premier chapitre 1 'hésitation dans la pratique 
pédagogique du projet entre ces deux pôles : 1 'un "1'apprentissage" dans 
lequel la pratique conduit au savoir ; l'autre "l'exercice d'application" 
dans lequel le savoir conduit à la pratique.
Cette hésitation s'explique si l'on comprend la théorie de l'architecture 
et la pédagogie de projet comme un même système formant un tout indissocia
ble dans lequel se règle le rapport du savoir au faire.
"La composition c'est la mise en oeuvre, c'est la réunion dans un même 
tout de différentes parties, qui elles aussi, doivent être connues dans 
leurs ressources et leurs moyens avant d'avoir la prétention de les compo
ser, c ’est-à-dire d'en faire un tout" ( 1).

Mais, comme nous l'avons vu, ce système n'est pas autonome. Ce n'est pas 
à l'intérieur de lui-même qu'il trouve sa justification. Il lui faut une 
référence extérieure par laquelle penser, la manière dont s'articulent ces 
éléments.
La théorie ne peut s'énoncer, ni le projet se faire sans une cohérence, et 
sans un consensus. Nous voulons désigner une autre caractéristique de son 
mode d'énonciation.

LICENCES ET ABUS

Cette "théorie du modèle" n'est pas faisable. La théorie comme Guadet l'ex
prime bien, renonce à décrire le modèle de conception - "rien moins que la 
composition tout entière" - qui donnerait pour chaque projet, la méthode 
et le raisonnement. Le travail de 1 'architecte ne peut donc se réduire à 
une "suite non interrompue d'observations et de raisonnements" comme pré
tend l'avoir fait Durand par le mécanisme de composition. L'architecte 
reste donc libre du choix de la méthode. Les préceptes sont des jalons pour 
guider sa démarche.

Laugier distingue les licences et les défauts :
"Il est facile désormais de distinguer les parties qui entrent essentielle
ment dans la composition d'un ordre d'architecture d'avec celles qui n'y 
sont introduites que par besoin, ou qui n'y ont été ajoutées que par ca
price ",

En fait, il y a trois catégories de dispositions, les essentielles, celles 
qui sont introduites par besoin, celles qui sont ajoutées par caprice. 
"C'est dans les parties essentielles que consistent toutes les beautés ; 
dans les parties introduites par besoin consistent les licences ; dans les 
parties ajoutées par caprice consistent tous les défauts".

La liberté de l'architecte n'est pas totale ; on comprend qu'il doive 
éviter les défauts.
Il y a dit J.F. Blondel, les "licences" et les "abus"f "c'est le plus habi
le qui met en oeuvre les licences, pendant que celui en sait le moins, 1

(1) Guadet - Eléments et théorie
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Mais la question de la "licence" reste ouverte à la discussion et à sa 
suite tout le système théorie-projet. L ’élève reste placé dans cette al
ternative. Doit-il soumettre sa liberté aux conventions, c'est-à-dire, 
emprisonner son imagination, son sentiment dans les préceptes, doit-il au 
contraire soumettre la convention à son "génie", c'est-à-dire transgresser 
les préceptes ?

LA TRANSGRESSION

Et en effet la théorie, elle-même appelle à transgresser les règles qu’elle 
pose. C'est le plus habile qui met en oeuvre les licences dit J.F, Blondel. 
Il est nécessaire de les introduire dit Laugier■.
Ainsi le projet se situe entre le sentiment et la convention. Il faut à 
la fois respecter la règle et la transgressert c'est-à-dire emprisonner 
1 'imagination dans les préceptes, mais il faut aussi soumettre la con
vention au sentiment et à la liberté du sujet, c'est-à-dire transgresser 
les préceptes. Et, puisque l'académie n'a pas décidé, la théorie s'acco- 
mode de cette ambiguïté. Elle en fait même un principe. Elle appelle à la 
transgression et en même temps tenter d'en fixer les limites, par la 
notion d'abus.

Le fait du "savoir" est donc cette capacité de le remettre en question lui- 
même. L'activité de projet contribue à constituer le savoir. S'y confondent 
ces deux moments de la pensée et de l'action. L'ultime justification du 
système théorie-projet reste une discussion ouverte, et la théorie après 
avoir posé les règles de 1 'architecture, invite le sujet architecte à les 
transgresser.

Georges Gromort dans "Essai sur la théorie de l'architecture" commente les 
meilleures esquisses d'un programme d'admission (p; 171 à 179) celle du 
30 mai 1910. On reconnaît dans le commentaire qu'il fait des trois premiè
res esquisses le fonctionnement du couple théorie-projet. Les élèves ont 
utilisé des références. Gromort publié le "modèle" qui les a, pense t-il, 
inspirés. Il critique l'adaptation qu’ils ont fait de ces modèles en invo
quant les principes qu'au long du livre il y a posés. Il souligne l'ambi
guïté du problème.
"Nous présentons quatre solutions de ce petit problème, assez malaise, si 
l'on se rend compte de ses données contradictoires
Par 1 'analyse, il faut toujours aboutir à découvrir la contradiction in
terne du problème.
"Le secret de la réussite sera de concilier ces conditions inconciliables". 
Les trois premières esquisses qu'il présente, révèlent une parfaite maî
trise du genre esquisse d'admission. Elles sont l'application conscien
cieuse des leçons du maître, mais il faut dépasser le maître et Gromort 
donne une quatrième esquisse.
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"Nous présenterons enfin un croquis que nous nous sommes plu à crayonner 
à la suite de la rédaction de ce programme"„ Ce dessin est pour nous un 
appel à la transgression. Il prend de court l'élève„ Il vise à surprendre 
et à étonnero Gromort ne dit pas qu'il est la solution qu'il fallait adop
ter, au contraire, il met en garde les élèves contre de telles solutions. 
"Il n'est sans doute pas impossible de composer l'ensemble sur deux ordres 
au lieu de trois ; et 1 'on passerait sur le désaxement de 1 'entrée si le 
volume et l'arrangement de la cage d'escalier ne semblaient liés trop in
timement aux défauts de ce parti quelque peu capricieux„ On pourrait dire, 
pour s'autoriser d'un exemple que la loge de Mirecourt, elle aussi, est 
réglée sur un rythme de deux travées. On n'oserait trop, pourtant recom
mander cette disposition, en dépit de l'ampleur qu'elle permet de donner 
à la loge inférieure, du caractère assez municipal de 1 'architecture tosca
ne adoptée et en fin de compte de ce que l'esquisse peut présenter d'inat
tendu

L'Académie, ni M. Colbert n'ont tranché entre le positif et l'arbitraire, 
aussi le projet doit-il être ce qu'on attend de lui et en même temps pré
senter "1 'inattendu".
"Tout cet ensemble de qualité dont nous avons parlé, aboutissant à des 
rapports heureux, dépend dans une large mesure du degré de culture que 
possèdent ceux qui s'adonnent à notre art et, pour une part très grande 
aussi, d'un don qui se développe aisément chez ceux qui ne sont pas af
fligés de vice contraire, nous parlons de goût".
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CHAPITRE IV

L'HYPOTHESE D'UN COUPLE THEORIE-PROJET

La théorie n'apporte pas la norme opératoire. Elle impose pourtant le 
modèle d'une pensée formelle où appliquer le travail de la mise en forme. 
Elle jalonne cette démarche de préceptes et de conventions mais elle ap
pelle le sujet à s'investir dans le projet. Elle convoque sa liberté et 
l'incite à transgresser les règles qu'elle même formule.
C'est donc qu'il faut introduire dans le projet et dans la théorie quelque 
chose de nouveau. Le professeur ne dit-il pas "il faut que vous ajoutiez 
au programme”.

On a fait 1 'hypothèse que la théorie et le projet formaient - comme on le 
soupçonnait - un couple nécessaire au fonctionnement du système que nous 
décrivons et comme tel indissociable sinon à modifier le système tout 
entier. Ce couple théorie/projet est néanmoins un système ouvert par"la 
doctriner par elle s'y introduit le nouvel énoncé qui conteste 1 'ancien 
et où trouver et intégrer la raison de la transgression.

La doctrine se manifeste. Elle est assimilée par 1 'ensemble théorie-projet. 
Reste à évaluer le projet et trouver du "goût" en architecture qui permet
te de confondre 1 'appréciation de 1 'usager et celle du club des architec
tes dans un même jugement.
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LE COUPLE THEORIE-PROJET

UN RAPPORT EN DISCUSSION

Le projet d'architecture se fait suivant une série de séquences. Chacune 
de ces séquences s'accomplit dans le cadre d'une norme comme toute activi
té technique. Mais la théorie de 1 'architecture ne produira jamais la 
norme globale sous laquelle placer 1 'ensemble du projeta Les tentatives 
comme celles de Durand de rendre compte du projet par la "composition" (le 
mécanisme de la composition) donnent effectivement une règle pour faire le 
projet. Mais cette règle ou cet ensemble de règles, ne dispense pas comme 
nous le verrons plus loin de procéder par essais successifs, rectifications, 
évaluations partielles, remises en question, réinterprétation de ses pro
pres "esquisses". La théorie pourrait indiquer qu'à la manière de consi
dérer le projet il est toujours possible d'en opposer une autre.

Le rapport entre le savoir et le faire s'établit dans le projet lui-même. 
Parce qu'il est en discussion, ce rapport est pour chaque projet nouveau, 
inédit, voire paradoxal. Contrairement aux activités techniques réglées 
par la norme opératoire, le projet est sous-tendu par une discussion. Les 
deux termes de 1 'activité, description et exécution ne sont pas ici réso
lus par une norme, mais par le discussion qui conduit le projet. Les ter
mes de cette discussion apparaissent précisément dans ce couple théorie- 
projet.

Nous tentons de montrer le fonctionnement de ce couple théorie-projet que 
l'enseignement de l'architecture révèle pour s'être construit par la simu
lation de son effet dans la réalité ; il en donne en quelque sorte le mo
dèle réduit. La théorie de l'architecture tente de refermer cette discus
sion sur elle-même ; d'en faire une discussion spécifique ; nous remarque
rons que les termes de cette discussion appartiennent pourtant au domaine 
social. Le projet n'est pas une production gratuite des intéressés, voulue 
et pensée par l'architecte seul. Les architectes en tant que groupe social 
se trouvent ainsi placés au centre de cette discussion. C'est la norme 
opératoire qui permet le découpage du travail social. La norme et le dé
coupage du travail social obéissent au même rapport qu'une société déter
minée produit entre ses connaissances et son projet de les appliquer„ Ici 
la connaissance et le projet de les appliquer se déterminent mutuellement.

La discussion que la théorie de 1 ‘architecture tente de placer dans le 
domaine spécifique de 1 'architecture, les architectes la rencontrent dans 
leur pratique, dans le domaine du social. Leur travail, leur insertion 
dans le processus de production est également en question. La théorie de 
l'architecture a longtemps permis d'établir ce passage entre le domaine de 
l'architecture et celui de la production.
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Nous verrons comment elle réajuste ses énoncés et comment le projet au 
lieu d ’en être l'application est bien plutôt sa vérification, le test de 
sa cohérence et de son adéquation au social s "Il est vrai que ceux qui 
s 'imaginent entendre mieux les principes de 1 'architecture que ceux qui 
en font profession peuvent acquérir une notion générale de 1 'architecture 
par la lecture des bons auteurs, et après avoir vu quelques ouvrages esti
més des savants ; mais ils ne savent pas pour cela, comme ils le croient, 
la théorie de cet art, cette partie ne s'acquiert qu'avec beaucoup d'étude 
et d ’expérience, en sorte qu'elle est inséparablement attachée à la prati
que, et qu'il faut joindre l'une à l'autre pour être habile"»

PROJET REEL - PROJET D'ECOLE

L'étude du mode dénonciation de la théorie de l'architecture nous a montré 
que la théorie et la pédagogie du projet formaient un ensemble* L'une ne 
va pas sans 1 'autre* La théorie apporte les connaissances nécessaires au 
projet, la manière dont elle les énonce exhorte à le faire, Cette exhor
tation est la seule caractéristique commune à toutes les théories * Elle 
désigne l'architecte comme dépositaire de la responsabilité d'établir lui- 
même le rapport, entre forme et discours* En cela 1 'architecte ne se dis
tingue pas fondamentalement des autres pratiques techniques. Elles aussi, 
dans leur pédagogie, transmettent des impératifs d'ordre moral, la cons
cience du travail, la responsabilité professionnelle, l'amour du travail 
bien fait, qui serviront de référence à la construction de 1 'édifice lé
gislatif où s'inscrivent ses activités *
Mais pour l'architecte cette référence n'est pas comme dans les autres 
métiers, surajoutée à sa compétence* Il ne s'agit pas d'un cadre moral 
dans lequel situer sa pratique* Elle est sa compétence même, puisqu'il 
ne peut faire le projet qu'en son nom* Cette caractéristique distinctive 
de la pratique de projet que nous découvrons en étudiant le couple théo
rie-projet, explique bien ce que les sociologues de la profession d'archi
tecte découvrent avec étonnement ; la dépendance d'un corps professionnel 
à une idéologie spécifique qui ne s'énonce pas d'ailleurs sans se référer 
à une demande de l'ordre social* Elle explique aussi, comme nous le ver
rons plus loin, que lorsque le couple théorie-projet se défait la pédago
gie de projet ne peut plus être 1 'axe principal de 1 'enseignement*

Mais auparavant, il faut étudier les conditions de fonctionnement de cet 
ensemble* Il faut comprendre pourquoi ce couple théorie/projet fonctionne 
si longtemps sans être remis en question - il faudra désigner le moment 
où il cesse de fonctionner* Ce système tout d'abord n'est pas refermé sur 
lui-même* Nous avons vu déjà que la théorie de 1 'architecture faisait appel 
à l'extérieur de son domaine pour se démontrer, et que le projet s'accom
plissait dans une liberté bornée de limites suffisamment ouvertes pour 
permettre la discussion* C'est que ce système tient compte du réel pour 
se définir, il s'y ajuste par rectifications progressives *
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1 - Tout d'abord le système théorie-projet identifie le projet pédagogique 
au projet réel, - celui de 1 'architecte dans sa pratique professionnelle. 
Cette assimilation d'un projet simulé à un projet réel va de soi quand on 
ne remet pas en question les représentations-réductions construites pour 
simuler la réalité dans le projet d'école. Le problème est d'identifier
la réalité à ces représentations qui en permettent la simulation.

2 - Et la théorie assimile des éléments doctrinaux produits ailleurs. Nous 
désignons ainsi les discours qui produisent ces représentations-réductions 
à un moment déterminé, effet ou reflet du travail de 1 'idéologie dans le 
problème architectural.

3 - Mais pour prétendre à 1 'objectivité et à la permanence, la théorie 
dissimule ces assimilations. Elle les présente comme la conséquence de ses 
principes éternels. Elle nie l'évènement. Pour le nier, elle 1 'assimilée 
Lui aussi est naturel. La théorie là ne fonctionne pas seulement comme une 
réthorique, mais comme un mythe.

4 - S'il en est bien ainsi, dans le couple théorie-projet, s'intercale 
cette doctrine dissimulée. C'est elle qui en fait permet le projet et qui 
produit les transformations de la théorie. C'est par cet intermédiaire 
nié que la théorie est dépendante de 1 'ordre social (le processus de pro
duction et le découpage du travail)„

La théorie de l'architecture n'est pas la théorie d'une pratique techni
que. Elle est d'abord la théorie du projet d'école qui est un des moments 
de cette pratique. Elle forme avec la pédagogie de projet un couple indis
sociable. Mais, pour que cette pédagogie soit reconnue pertinente, il 
faut pouvoir assimiler le projet d'école au projet réel et dire qu'ils 
sont identiques. Alors la théorie est aussi la théorie du projet réel. Il 
suffira ensuite de montrer que le moment du projet est 1 'essentiel de la 
pratique de 1 'architecte pour que la théorie de 1 'architecture règle cette 
pratique. Il suffira autrement dit de transporter le mode d'énonciation 
(qui conditionne le sujet étudiant en architecture) du plan pédagogique 
au plan professionnel, pour régler la conduite de l'architecte. C'est ce 
que fait Guadet. Nous nous sommes appuyés sur son cours pour montrer dans 
sa pédagogie la manière dont 1 'implication du sujet est faite. Son cours 
s'achève par le code des devoirs professionnels qui fait "à la lettre" 
cette transposition du mode d'énonciation de la théorie, du plan pédago
gique au plan professionnel.

Mais cette assimilation entre le projet scolaire et le projet réel ne va 
pas sans difficultés. Dans les débuts de 1 'institutionnalisation de 1'en
seignement, 1 'étudiant était en même temps un employé de 1 'architecte.
Son maître dans l'enseignement était son patron dans la pratique. L'étu
diant n'était admis à l ’école de l'Académie que s'il était présenté par 
un professeur ou un académicien. Cet enseignement complétait une forma
tion donnée sur le tas dans la tradition des métiers.
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Il est possible de montrer dans ces conditions que le projet d'école est 
bien le tnoment privilégié de la pratique de l 'architecte. Mais progressi
vement 1 'enseignement acquiert une autonomie vis-à-vis de la pratique et 
assure bientôt à lui seul la formation complète de l ’étudiant. Après cette 
coupure institutionnelle entre l'enseignement et la profession (coupure 
institutionnelle ou même coupure au sein d'une même institution), il est 
plus difficile de montrer l'identité du projet d'école et du projet d'ar
chitecte.

Parallèlement l 'organisation de plus en plus précise du travail de 1 'ar
chitecte, 1 'institutionnalisation de la profession, son insertion dans un 
réseau de plus en plus complexe de professions, accentue cette coupure, 
et pose le problèe du rapport entre 1'enseignement et la pratique. Ce 
problème s'exprime toujours de la même manière : l'enseignement est coupé 
de la pratique. Il n'intègre pas les contraintes. Il faut ajouter au pro
gramme la construction, le métré, la législation. Il faut une expérience 
à laquelle 1 'enseignement ne peut suppléer. A quoi, si 1 'on accepte 1 'hy
pallage 1 'enseignement répond : 1 'enseignement est une formation supérieu
re qui apprend à raisonner et à se comporter face à n'importe quelle 
situation nouvelle.

En: fait l'un dit que le projet d'école n'est pas du tout représentatif du 
projet réel des architectes ; 1 'autre répond que le projet d'école est 
commandé par 1 'architecture à laquelle le projet des architectes est sou
mis, et qu'en cela projet d'école et projet réel sont identiques. Le 
couple théorie-projet ne fonctionne que sans la condition de cette identi
té des deux projets. Si ces deux projets cessent d'être reconnus sembla
bles, la théorie ne peut plus être considérée comme la théorie de 1'archi
tecture. Le débat toujours actuel sur le stage, sur 1 'intégration de 
1 'enseignement à unepratique, sur la dépendance ou de 1 'autonomie de 
l'enseignement vis-à-vis de la profession, est en réalité le prolongement 
du début engagé pour le projet lui-même et dans lequel la théorie se véri
fie. Il s'agit d'un débat de doctrines. Il est le symptôme d'une crise, 
c'est-à-dire du moment où l'on constate un écart ou une contradiction en
tre les principes qui conduisent une production et cette production elle- 
même. La théorie quelque part a failli à sa visée de cohérence. Elle doit 
se réajuster.

LA DOCTRINE SE MANIFESTE CONTRE LA THEORIE

La théorie a failli à sa visée de cohérence. Elle doit se réajuster= Pour 
faire ce réajustement la théorie emprunte à la doctrine. Précisément la 
doctrine s'énonce au moment où la théorie cesse de réunir un consensus 
suffisant.

Nous pensons ici poser deux problèmes. D'abord celui de la formation de 
la doctrine qui d'après nous s'énonce contre la théorie communément admise
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et fait rupture avec ses énoncés ; elle fait le constat de son inadapta
tion et propose le moyen d'y suppléer„ Ensuite celui de la façon dont la 
théorie se réajuste en s'incorporant tout ou partie de la doctrine. Cette 
incorporation des éléments doctrinaux se fait par 1 'intermédiaire du pro
jet d'école. La doctrine manifeste ses premiers effets dans le projet, 
dans la relative liberté laissée à 1 'étudiant„ Là encore le couple théo
rie-projet ne saurait être dissociée Le projet où s'inscrit l'énoncé de 
la doctrine est un jour admis par le jury. Il reste à la théorie de jus
tifier cette décision,,
Le fonctionnement de ces deux éléments théorie-projet, dans un système 
pédagogique institutionnalisé permet de faire la distinction entre théorie 
et doctrine=

C'est au moment où apparaît l'incohérence du système théorie-projet, son 
inadaptation à répondre à la demande, et par conséquent, au moment où le 
consensus social ne se fart plus que 1 'énoncé (le discours) ou sur le 
projet (l'objet architectural) que se manifeste une nouvelle proposition„ 
C'est en effet par un "manifeste" qu'apparaît le plus souvent la doctrine. 
Ce manifeste peut être un texte littéraire. La plupart des avant-gardes 
s'exprimeront de cette façon pendant la première moitié du XXème siècle.
Il peut aussi prendre la forme d'une action ou d'une institution : c'est 
ainsi qu'apparaît la doctrine du Bauhaus„ .

Mais à travers le projet d'enseignement du Bauhaus le problème du couple 
théorie-projet d'école est immédiatement reposé. Dans ce cas la doctrine 
devient théorie. On peut la considérer ainsi, bien que difficile à étudier 
directement puisqu'elle n'a jamais été donnée comme telle dans un cours 
ou un traité.

Les historiens de 1 'architecture du XIXème siècle et du XXème siècle, 
particulièrement Collins et Banham, ont bien mis en évidence ce jeu de 
réajustement de la théorie académique qui incorpore progressivement les 
thèmes d'une nouvelle pensée de l'espace. Mais ils l'ont fait sous la 
pression de doctrines où se manifestent ces nouvelles pensées de 1 'espace 
qui témoignent d'une nouvelle vision du rapport de l'homme à son environ
nementO
"L'histoire des doctrines" dit Reyner Banham dans "Theory and design in 
the first machine âge" dans leur succession révèle une progression caho
tique de la pensée dans son adéquation à 1 'environnement technique et 
social. L'inertie spirituelle de la vision de l'environnement est ébran
lée par à-coups, entraînant des réajustements saccadés".

La doctrine entreprend un combat contre la théorie. Tout se passe bien 
comme si le couple théorie-projet ne fonctionnait qu'à la condition que 
ce qu'il produit et ce qu'il énonce entraîne l'adhésion. Il est un moment 
où la réthorique n'est plus suffisante pour convaincre. Le décalage entre 
l'énoncé de la théorie et la pensée d'une époque ouvre la crise„ Ce dé
calage se manifeste bien sûr dans le projet, c'est dans l'enseignement
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que la crise devient manifeste.
"Il est intéressant de noter que c'est pendant les périodes de crise et 
de mutation que la recherche théorique, la justification philosophique se 
manifestent avec une particulière vitalité, comme si 1 'artiste cherchait 
une explication, une orientation, des arguments pour convaincré ou des 
armes pour combattre", (1)

Mais la théorie ne va pas assimiler directement ce que la doctrine dit 
contre elle. Ce ne sont pas ces énoncés qu'elle s'approprie, elle entre
prendra au contraire de les combattre. Mais elle incorpore ce qui sous- 
tend la doctrine, c'est-à-dire les représentations, la construction idéo
logique qui interviennent là où la théorie est inadéquate. Ainsi, tout 
en combattant les formes et les manifestes architecturaux proposés par 
les avant-gardes au début du siècle pour représenter les doctrines, 1 ’aca 
démisme s'appropriait leurs thèmes et leur manière de voir ou de penser.

"A coup sûr, les expositions de 1 'Ecole ont bien leur intérêt. On y voit 
germer plus d'une idée nouvelle et inattendue, plus d'une interprétation 
qui ne descend point en ligne directe de l'enseignement officiel, et que 
le professeur surpris s'efforce en vain d'y rattacher. Ces déviations, 
parfois heureuses, que le système ne peut comprimer, constituent et main
tiennent une certaine originalité dans 1 'école malgré la gêne d'un ensei
gnant un peu étroit". (2)

Aussi, l'étude des rapports entre la doctrine et la théorie, entre l'aca
démisme et les avant-gardes est-elle difficile I II nous semble possible 
de l'entreprendre en considérant dans l'enseignement les effets de leurs 
affrontements. C'est l'enseignement, toujours placé sous la nécessité du 
projet d'école qui reste le lieu où la théorie évalue sa pertinence, où 
elle est mise en contradiction, et où elle établit son réajustement.

La relation du couple théorie-projet au social est établie par la doctri
ne. En assimilant les représentations idéologiques de la doctrine, la 
théorie réajuste sa position vis-à-vis du social qui ainsi la détermine.

ASSIMILATION DISSIMULATION DE LA DOCTRINE
i  'ti'. 'C., l'i-téCiA-iCC e t

La théorie est contrainte de dissimuler sa dépendance au contexte social. 
L'admettre serait ruiner l'idéal qui lui sert de justification. Ce serait 
modifier complètement son argumentation appuyée sur son éternité et sa 
permanence, argument essentiel pour dire que 1 'activité architecturale 
n 'est pas contingente, et la distinguer des autres activités techniques. 
La théorie cesserait d'être théorie si ses énoncés dont elle prétend 
qu'ils rendent compte de toute architecture passée et à venir, étaient 
mis en défaut.
Pourtant il faut bien qu’elle soit cohérente, qu'elle reçoive un large 
consensus.

(1) P. Vago - du chaos à l'espoir, vers une architecture.
(2) César Daly - concours pour le grand opéra, revue de l'architecture et 

des travaux publics„
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Elle ne peut longtemps rester en décalage par rapport au contexte social 
ou intellectuel d'une époque„ Elle réajuste donc ses énoncés et nous 
étudierons, plus loin, les transformations successives de la théorie sous 
la nécessité sociale.

La question qu'il faut poser maintenant est la suivante : comment la théo
rie dissimule-t-elle sa dépendance à la doctrine ? Comment continue t-elle 
à s 'énoncer sans se contredire et à produire de nouveaux projets ? Ici la 
théorie ne fonctionne plus comme réthorique, mais comme mythe. En effet 
l'architecture est née tout entière et d'un seul coup, elle est nature, 
elle est essence. Les transformations successives correspondent au déve
loppement de la société humaine. Son principe même est de s'y adapter et 
de le permettre. En cela il échappe à 1 'histoire. Le principe de 1 ’archi
tecture est a-historique. Dès lors, quelque soit la forme nouvelle qui 
apparaisse ou le principe nouveau qui s'énonce sous le terme d'architec
tural, ils ne peuvent pas ne pas être déjà contenu dans l'essence archi
tecturale et dans les principes qui la représentent.

La théorie ainsi est bien mythique. Il faut rattacher au mythe de son 
origine ou de sa nature toute transformation qui peut apparaître et du 
même coup abolir ou nier cette transformation. L'exemple de la cabane pri
mitive est à cet égard symptomatique, que ce soit celle de Vitruve dont 
nous avons déjà parlé, celle de Laugier, celle de Patte, celle de Le 
Corbusier, elles diffèrent du point de vue de la description, mais sont 
utilisées dans le discours de la même manière.

Un rapport entre l'homme et la nature est supposé s'établir dans la socié
té primitive sous un concept d'harmonie. La cabane est le signe par lequel 
s'exprime le rapport de l'homme à la nature en ce concept d'harmonie. Ce 
signe est réintroduit dans un autre système où il devient le signifiant 
d'un signifié qui est l'éternité de l'architecture. Le rapport entre ce 
signifiant et ce signifié, la cabane et 1 'éternité de 1 'architecture, 
permet de fonder un nouveau signe ou un système de signes ; les ordres de 
l'architecture pour Laugier ou l'angle droit pour Le Corbusier. Il s'agit 
bien de justifier tout le code architectural par un idéal dont la défini
tion ne peut être modifiée. L'exemple de la cabane montre le principe de 
ce fonctionnement de la théorie comme mythe. Mais c'est de manière plus 
subtile encore que la théorie arriver à nier la doctrine. Une première 
manière consiste à déplacer le sens des notions. Par exemple le mot que 
propose la doctrine est repris par la théorie pour désigner un de ses pré
ceptes anciens, mais progressivement elle emploie le sens nouveau que lui 
donne la doctrine.

La théorie peut donc dire que depuis toujours elle contenait le nouveau 
concept. Ainsi s'expliquent les difficultés qu'éprouve l'historien d'ar
chitecture à démêler les relations complexes qui entretiennent à la fin 
du XIXème siècle et au début du XXèem 1 'académisme et les avant-gardes.
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~Ainsi Banham de façon très pertinente met en lumière 1 'influence complexe 
de Guadet sur 1 'architecture du XXème siècle et note : "Ainsi sur au moins 
trois sujets abordés dans les années 20, le sens de 1 'histoire, le statut 
de la science et celui de la tradition classique, nous voyons que Guadet 
devance les idées reçues".

Le cours de Guadet illustre bien ce travail de la théorie dans les notions. 
Il en sera de même pour les termes de rationnel, de fonctionnel, de besoin, 
qui au moment où ils apparaissent dans le doctrine, sont prononcés contre 
la théorie. Il apparaît que progressivement les notions qu'ils recouvrent 
ont été présentées depuis toujours sous un autre terme, dans la théorie.
Il en serait de même avec le terme "d'échelle" qui d'abord signifie propor
tion, puis, depuis Boullée, définit le problème de la perception de la 
taille. Dans son acceptation récente, définie par Ph„ Boudon, il englobe 
tous les sens précédents en désignant la manière de concevoir les rela
tions à établir entre plusieurs espaces de problèmes.

On pourrait interpréter toute 1 'oeuvre de Perret comme un travail complexe 
d assimilation des techniques et des thèmes de 1 'architecture moderne à la 
théorie éternelle de 1 'architecture.
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L'EVALUATION DU PROJET

La théorie et le projet forment un couple indissociable. La première est 
faite des projets exemplaires et le second imite ces exemples. Il est 
aussi le test où vérifier la théorie et où , dans la réalité, la prendre 
en défaut. Alors intervient dans le projet et s'introduit ensuite dans la 
théorie, l'énoncé doctrinal gui. d'abord s'est énoncé contre l'institution 
d'enseignement. Le système théorie-projet ainsi se transforme. L'ensei
gnement simule le réel - l ’enseignement est testé par lui. Ils s'adaptent 
l'un et l'autre à des situations nouvelles. L'architecte pense à ce jeu 
sa propre stratégie..

Reste à dire que le projet s'évalue objectivement et à construire le goût 
en architecture - catégorie efficace gui est aussi critère d'appartenance 
à un club - le club des architectes.

Reste encore à laisser croire que la discussion de club qu'entre eux 
poursuivent les architectes, est la même que celle que les usagers parfois 
ont envie d'ouvrir.

UNE DISCUSSION

A chacune des étapes que nous avons distinguées jusqu'à maintenant dans 
1 'étude du couple théorie-projet, nçus avons rencontré le même problème 
de 1 'évaluation du projet.

Précédemment en observant la forme pédagogique du projet d'école,
nous avons remarqué que cette activité établissait un rapport parti

culier entre le savoir et le faire. Contrairement aux activités techniques, 
celles des métiers traditionnels, mais aussi les plus récents, ce rapport 
entre la connaissance et l ’activité n'est pas pour l'architecture réglé 
par une norme opératoire. Il n'est donc pas possible d'évaluer le projet 
par référence à cette norme.

La procédure de contrôle dans l'activité technique s'organise en effet 
autour de la vérification de 1 'application de cette norme. La nécessité 
du contrôle conduit à traduire la norme opératoire en norme de contrôle.

Cette opération s'accomplit par le choix des aspects significatifs (par 
rapport au contrôle de la qualité de l'objet) de la norme opératoire par 
laquelle il est produit.

Pour illustrer l'inadaptation d'une telle procédure à l'évaluation de
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1 ’architècture, on peut évoquer précisément les problèmes posés par la 
normalisation du bâtiment (des produits et des procédures de mise en oeu
vre) . Nous avons évoqué ce rapport entre le verbal et le non verbal, entre 
la description (nommer les objets et les opérations) et 1 “exécution (les 
concevoir et les réaliser) pour remarquer que ces deux activités hétéro
gènes dans l ’architecture n ’étaient pas, contrairement aux autres activi
tés techniques, résolues dans une norme, qui en quelque sorte ferait un 
système fermé, auto-réglé et donc contrôlable par ses propres éléments.

Sous cet aspect on peut remarquer les tentatives d ’échapper à cette parti
cularité de la production architecturale= Quand Durand parle "d’un méca
nisme de la composition", il poursuit probablement le rêve d ’une norme 
opératoire".

Le projet ne serait que 1 'application des "règles de compositionElles 
joueraient dans la conception architecturale le rôle que joue, dans les 
activités techniques, la norme opératoire. Contrôler le projet serait alors 
vérifier que la norme est appliquée. Nous avons déjà vu la fragilité de cette 
hypothèse. Il nous semble qu’elle fonctionne comme une analogie'

"Le mécanisme de la composition est à 1 ’architecture ce que le savoir 
faire ou la règle d'exécution est aux activités techniques".

Toutes les tentatives de contrôle de la production architecturale repo
sent également sur ce genre d ’analogie. Nous aimerions expliquer les dis
cussions auxquelles donnent lieu les problèmes de la normalisation et de 
la réglementation du bâtiment à la lumière de cette impossibilité de ré
duire la production architecturale, y compris dans ces aspects les plus 
techniques, à une norme.

Les doctrines fonctionnalistes ont été détournées pour permettre de 
régler la production, et donc, d ’en objectiver l ’évaluation. Et dans cette 
tentative, nous verrons se confronter des représentations antagonistes de 
l'architecture que nous avons tenté d'expliquer dans la deuxième partie.

Au début de la troisième partie nous avons rencontré le même problème dans ce 
que nous avons appelé le passage du formel au concret. Nous avons vu la 
théorie de 1 'architecture à la recherche de 1 'outil ou du concept qui per
met de passer du dumaine de 1 'idéal à celui de 1 'action. La géométrie, les 
mathématiques, le dessin d'initiation "père de nos trois arts" dans la dé
finition que lui donne Vassari et qui correspond à toute la tradition de 
la Renaissance reprise par le XVIIème siècle, sont des outils pour opérer 
ce passage entre la réflexion et 1 'action.

La géométrie chez 1 'architecte a 
fois comme un être idéal, l'être 
sence" de la Renaissance jusqu'à

cette particularité d'être comprise à la 
géométrique (abstraction pure dont "1 ’es- 
Le Corbusierj est poétisée. Elle est cette
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forme vide comme est une logique formelle dans le cadre de laquelle on 
pense 1 'objet concret) et règle opératoire, celle qui permet sur la plan
che de tracer le dessin et sur le chantier d ’implanter l'ouvrage.

Dans l'amalgame de ces deux manières de considérer la géométrie, on pour-j 
rait rechercher 1 'explication des rites des métiers et du symbolisme pré
sents dans le compagnonnage.

C'est toujours par 1 'analogie avec un autre domaine que la théorie de 
l'architecture tente de résoudre son incapacité à produire sa propre 
"norme". La notion de proportions prend ainsi dans les textes théoriques 
un sens particulier. La proportion en architecture n ’est pas un simple 
rapport entre les parties ou entre le tout et les parties. Elle est une 
véritable manière de penser l'édifice, c ’est-à-dire, établir ce passage 
entre 1 'abstrait, le formel et le concret, ici 1'édifice.

Cependant, là encore, il faut distinguer deux attitudes :
Pour F. Blondel la notion de proportion est comprise quasiment comme nor
me. Il tente d ’en convaincre en remarquant que dans les édifices gothi
ques "en dépit des vilains ornements qui les accompagnent, on trouve en 
gros les mêmes proportions", que celles que l ’on donne aux édifices "cons
truits par les règles de la bonne architecture à 1 ’aspect desquels nous 
recevons tant de satisfaction". La proportion est ainsi pensée comme un 
concept opératoire.
Pour J.F. Blondel, au contraire, il y a. plusieurs sortes de proportions 
et le travail de l'architecte est de les considérer ensemble. Il s'agit 
de plans ou de niveaux de conception. Il y a trois sortes de proportions : 
la première a pour objet "certaines parties destinées à la commodité et 
du rapport à 1 'usage",la seconde qui regarde la solidité, la troisième 
qui concerne la beauté.

Il y a entre François et Jacques François Blondel deux conceptions dif
férentes, pourtant incluses dans le même type de production. Entre ces 
deux conceptions on peut voir le même écart qu'entre Durand et l ’école des 
Beaux-Arts. La même distance sépare à 1 'époque contemporaine, les insti
tutions d'architectes, pour lesquelles on ne peut réduire l ’architecture 
à des normes, et les institutions de contrôle qui produisent et sont char
gées de vérifier 1'application de ces normes pour lesquelles au contraire, 
1 'architecture serait tout entière contenue et définie par la somme des 
prescriptions et des règlements.

C'est que, comme nous l'avons remarqué sur le mode d'énonciation de la 
théorie, le projet, (le projet d'école et le projet réel) est un lieu de 
discussion. La théorie ne s'échève pas par l'énoncé d ’une manière de fai
re le projet. Elle s'interrompt au moment du "faire". Là, c'est l'archi
tecte qui "avec sa liberté" est appelé. ("Connaissez avec l'enseignement, 
choisissez avec votre liberté"). Le couple théorie-projet fonctionne par
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cette discussion. Elle fait de la conception, un système gui n'est jamais 
refermé sur lui-même par une norme.

L ’enjeu de cette discussion est en définitive l'évaluation du projet. Il 
y a la "licence" puisqu’il faut que l ’architecte invente et transgresse 
la règle, mais il y a "l'abus" qu’il faut dénoncer et interdire„ C ’est 
donc cette discussion nécessaire (et dans le système d ’enseignement nous 
avons vu qu'elle s ’accomplissait dans l ’atelier et
finalement dans le jury) qui permet 1'évaluation du rapport correct qui 
établit le projet entre la connaissance et l ’activité, l'idéal et le con
cret, la règle et la liberté.

On comprend aisément que le problème des architectes soit de maîtriser 
cette discussion. La notion de "goût en architecture", au XVIIème siècle, 
a cette fonction de ne pas laisser la discussion aller n ’importe où. Ce 
goût arbitraire, que Perrault distingue du goût positif, "dépend de l ’auto
rité et de l ’accoutumance

L 'ARBITRAIRE ET LE POSITIF

Il y a pour Perrau (note du chapitre II .* "en quoi consiste l ’architectu
re de Vitruve" - Livre I) antinomie entre le "positif" et "l'arbitraire"'

"Le fondement positif est 1 'usage, la fin utile et nécessaire pour laquel
le l ’édifice est fait : solidité, salubrité, commodité ... Le fondement 
que j 'appelle arbitraire est la beauté qui dépend de l'autorité et de 
1 'accoutumance

Perraultadmet l ’existence de cet arbitraire;
"Car on ne saurait dire, par exemple, ce qui fait que ceux qui ont ce qu'on 
appelle le goût de l ’architecture, auraient de la peine à souffrir des den- 
ticul.es placés au-dessus des modillons, ou dans un fronton, des modillons 
qui ne seraient pas perpendiculaires à l 'horizon, mais qui le seraient à 
la corniche qu'ils soutiennent, quoique ces manières fussent plus conformes 
à la raison, que celles qui sont en usage; sinon que 1 'on est accoutumé de 
voir ces choses aussi exécutées dans des ouvrages qui ont d'ailleurs tant 
de beauté fondée sur la véritable raison, qu 'elles font excuser et même 
aimer par compagnie, ce qu'on jugé eux n'êt.re pas tout à fait raisonnable".

En janvier 1672, l ’Académie délibérera sur les notions beauté positive 
et beauté arbitrairei
"La plus grande partie des voix a été qu’il y a une beauté positive dans 
l ’architecture", mais on décida, cependant, de rediscuter de cette ques
tion très importante en présence de Monseigneur Colbert (1

(1) Cette notion d'autorité n'est -pas spécifique du XVIIème siècle ou même 
de l ’Académie.
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Aussi Perrault à juste titre défend-t-il la thèse que la "beauté arbitrai
re" dépend de"l“autorité" puisque il faut attendre que le surintendant 
soit présent pour en décider.

Cette "discussion académique" et l ’aspect dérisoire pour nous d ’une assem
blée qui décide à la majorité des voix de l ’existence d'une beauté positi
ve, risquent de nous masquer le problème véritablement posé. Pour nous 
elle est à comprendre comme la mise au point de l'élément essentiel d'un 
dispositif pédagogique=

La théorie de 1 'architecture est faite pour guider le travail du projet„ 
Elle ne donne pas le moyen définitif de l ’évaluer. Pour décider, pendant 
le projet de la meilleure des solutions envisageables, et quand le projet 
est fait, s'il est bon ou mauvais, il faut donc une référence d'une autre 
nature que celles des règles de la théorie. Et ici la discussion n'est plus 
du ressort des praticiens des élèves ni même des professeurs » Elle appar
tient aux savants - à ceux qui font "autorité".

Ce n'est pas, on a pu s'y méprendre, une discussion métaphysique. Les ar
guments avancés le sont en effet, mais 1 'objet de la discussion est de 
refermer le système théorie-projet sur lui-même, lui assurer une logique 
interne, une cohérence qui permettent de considérer ensuite tout le tra
vail de projet comme une suite "non interrompue d'observations et de rai
sonnements " ( 1) .

Il est frappant de remarquer que cette tentative n'aboutit pas. Les mem
bres de 1 'Académie, bien qu 'ayant opté à la plus grande partie des voix 
pour la beauté positive, décident de rediscuter la question "très impor
tante" en présence de Monseigneur Colbert. Les savants vont-ils s'en re
mettre à 1 'autorité politique ?

La discussion reste ouverte et à sa suite tout le système théorie-projet. 
L'élève reste placé dans cette alternative. Doit-il soumettre sa liberté 
aux conventions, c ’est-à-dire, emprisonner son imagination, son sentiment 
dans les préceptes, doit-il au contraire soumettre la convention à son 
génie, c ’est-à-dire transgresser les préceptes ?

LE GOUT EN ARCHITECTURE

Par cette discussion s ’évalue la cohérence du projet architectural avec 
la théorie. Elle permet de contrôler le sujet "architecte" appelé à faire 
le projet avec sa "liberté". J.F. Blondel recommande, après avoir travail
lé dans le secret et adopté un parti pour traiter le programme, de "con
férer" avec des "personnes intelligentes" pour "profiter de leurs avis". 
Mais J. F. Blondel précise bien le but de cette discussion, il s ’agit de 
"se regarder alors comme un juge équitable de sa première opinion avec

(1) Durand
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celle des autres".

Le problème gui est posé là est celui de l ’évaluation du projet. D'abord 
il convient pour l ’auteur de porter lui-même un jugement sur ce qu'il a 
fait, et de choisir parmi les différentes solutions envisagées *

"Passer ... à un autre projet qu’il (l'élève) comparera ensuite sans préci
pitation, ni prévention à sa première pensée" (1).

Les préceptes de la théorie sont insuffisants pour former ce jugement. Il 
faut un autre critère par lequel évoluer le projet. On 1 ‘appelle le "goût 
en architecture"o Cette notion est très clairement définie au XVIIème siè
cle. C'est la référence, qui au-delà des préceptes, doit être utilisée 
pour décider du projet, choisir, juger.

Le dispositif théorie-projet n ’est complet que grâce à cette notion qui 
permet de contrôler 1 'usage que 1 ’architecte fait de la liberté. Le terme 
"goût en architecture" a cessé depuis la fin du XIXème siècle d'être utili
sé. Mais une notion de ce genre sera toujours nécessaire pour juger,car 
la théorie n'apporte pas le critère de ce jugement.

L'abbé Batteux, F. Blondel, J.F. Blondel, Bullet, s ’accordent sur cette 
fonction du goût. Il est le critère de jugement.
"C'est le goût qui est le juge né de tous les beaux-arts" écrit l'abbé 
Batteux.

"Parvenir à ce qu'on appelle le "bon goût" pour décider justement sur la 
composition de plusieurs dessins que 1 'on peut faire sur un même sujet, 
afin de choisir le plus convenable" (2)

Bullet, explicitement, lui attribue cette fonction de critère d'évalua
tion.

Mais les théoriciens du XVIIème siècle sont plus clairs encore. Le goût 
qui permet de juger est ce qui met le "sujet" architecte, l'individu et 
sa liberté, en accord avec les règles. Tout se passe bien comme si les 
préceptes ne pouvaient être convenablement appliqués que par 1'intermé
diaire d'un sentiment, un état d'âme, un état de grâce.

"Le goût est une connaissance des règles par le sentiment" écrit l ’abbé 
Batteux.

Ainsi les règles ne sont pas en elles-mêmes un savoir. C'est dans la ma
nière de les appliquer qu'est la connaissance. Et J.F. Blondel pousse cette 
idée jusqu'au paradoxe quand il dit :

"Le goût naturel est l'expression d'un sentiment des règles mêmes que l'on

(1) Blondel
(2) L'architecture pratique
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ne connaît pas". Il supplée ainsi au savoir. Il est le véritable savoir; 
les règles n'en sont qu'une expression rationnelle. La raison n'établit 
ses règles que par rapport à lui et pour lui plaire".

L'essence de l'architecture est donc bien "de n a t u r e E t  cette nature doit 
se trouver dans l'architecte. L'architecte serait le don de l'architecture 
par l'acquisition du goût„

"Le génie et le goût ont le même objet dans les arts. L'un crée3 l'autre 
en juge

La discussion d'atelier, cette importante séquence du projet d'école3 a 
pour but de former et de développer ce "goût". Pour cela3 elle fait appel 
au don.

On a pu se gausser du charisme des architectes„ Il convient3 pensons-nous3 
de ne pas l'interpréter corme la simple manifestation de tendances psycho
logiques caractérisant un groupe social qui choisit ses membres parmi les 
"vocations altruistes”.

Cette hypothèse empêche de comprendre le dispositif théorie-projet. Elle 
masque l'un des rouages essentiels3 l'appel du sujet et cette catégorie 
floue du goût en architecture qui permet de maintenir ce sujet docile 
dans le système.

En effet3 cette catégorie du "goût" règle le dispositif dans son ensemble. 
Le charismatisme exaspérant des architectes n'est qu'une expression atro
phiée d'un système complexe où s ’établit la relation entre le sujet (et 
sa liberté) et les normes sociales (et leurs contraintes).

Nous avancerons d'autres hypothèses pour expliquer cette tendance des ar
chitectes dans leur comportement professionnel à n'exprimer du "goût en 
architecture"3 que la partie "sentiment3 don ou génie" et à dissimuler 
leur soumission aux règles et aux usages. Le projet est une stratégie 
et celle du "don” se révèle encore payante. Peut-être est-elle toujours 
celle qui permet la bonne architecture ?

Mais le goût ne va pas sans les préceptes. Il établirait en quelque sorte 
la relation entre le sujet (le génie) et les règles (les normes). C ’est 
en quoi il est le critère pour évaluer le projet3 puisque le projet est 
une des manières d ’appliquer les règles. Le goût est ce qui permet de ju
ger de la meilleure.

Et F. Blondel, lui-même3 qui affirme par ailleurs sa confiance dans l'ob
jectivité des principes et les règles de proportions3 est contraint lui 
aussi de recourir à la catégorie goût. En dêfinitive3 elle permet d ’éta
blir la relation entre les règles et la beauté".



"Sans les principes et le goût, il ne peut se rencontrer de véritable 
beauté

Les règles, et pour lui il s'agit de règles de proportion, permettent de 
faire le projet, mais le goût reste 1 ’ultime justificationt

"Les préceptes apprennent à 1 "architecte à régler les masses de son édifi
ce et le goût les justifie"„

On le voit, F . Blondel et J.F. Blondel, qui divergent pourtant profondé
ment sur la définition de l'activité de projet se retrouvent d “accord sur 
la nécessité du goût en architecture„

La théorie seule ne suffit donc pas pour évaluer le projet, il faut recou
rir à cette notion de "goût",, Il est à la fois le sentiment de l'archi
tecte, et la convention formée par l'usage ou l'autorité. Il est la maniè
re d ’exprimer la beauté en architecture et la discussion reste ouverte sur 
la nature de cette beauté.

LE CLUB DES ARCHITECTES

Dans la préface de "Questions aux architectes" de W. Cook et Ho Klotz, 
Vincent Scully remarque ce qu'a d'étrange et d'inattendu l'interview de 
Morris Lapidus, parmi ceux de P. Johnson, Ko Roche, P. Rudolph, B. Goldberg, 
Lo Kahn, Co Moore et Ro Venturi et D.So Brown s

"J'aime tellement tout ce que ces gens ont à dire d'eux-mêmes que j'hési
te à écrire que je préfère à tout 1 'entretien avec Morris Lapidus. Au 
fond, je ne suis pas sûr maintenant de le préférer vraiment„ Mais cet en
tretien est extrêmement bon, le plus inattendu et même le plus envoûtant 
de touso Lapidus en ressort comme un homme intelligent, bon et absolument 
modesteo

Il est oisif et peut-être inopportun , de déterminer s 'il est ou non éga
lement un bon architecte, particulièrement dans les derniers hôtels qu'il 
a construits"o

La vraie question qui est posée à cet entretien est pourtant celle de 
1 'évaluation de la production de Lapidus„ A travers la question sur la 
manière de penser le projet, il s'agit bien d'évaluer la production de 
Lapidus. Cette production échappe aux règles du club des architectes.
Lapidus est un architecte exclu de l'institution.

"Miami beach ? Vous avez fait quelque chose là, eh bien si j'étais vous 
je n'en parlerais pas" F.L. Wright.

"Bon prenons cet hôtel, ce bâtiment comme exemple d'horreur" - il s'agit

(1)Le goût - "Tout cet ensemble de qualité dont nous avons parlé3 aboutissant 
à dès rapports heureux3 dépend dans une large mesure du degré de culture 
que possèdent ceux qui s 'adonnent à notre art et pour une part très grande 
aussi3 d'un don qui se développe aisément chez ceux qui ne sont pas affli
gés du vice contraire; nous parlons du goût. Il semble qu'après lui avoir 
attribué3 au cours du dernier siècle3 une importance assez considérable3 
on ait3 de nos jours3 un peu perdu de vue l'éducation du goût dans l'ensei
gnement des arts. -Il serait prudent d'y revenir3 au risque de voir s'atté
nuer et disparaître notamment ces précieuses qualités de mesure qui ont 
toujours été l'un des privilèges du génie f r a n ç a i s G r o m o r t  p. 27
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de 1 ’Americana à Bal Harbour où sont réunis en séminaire sur la qualité 
architecturale tout ce qui compte à l ’A.I.A . (American Institute of Archi- 
tects). "Pevsner a dit : Un tel bâtiment ne peut être pris au sérieux - 
il n'a aucune qualité architecturaleEt tous ces architectes éminents 
après l ’intervention de Lapidus, de reconnaître : "c’est un endroit mer
veilleux pour séjourner"o Pevsner a dit : "c'est un délice de se promener 
ici

C'est ce que dit Sir Basile Spencer; "n’examinons pas tout cela sur le 
plan architectural".

Nous pensons qu'il s'agit ici du bon goût en architecture et de 1 ’autorité 
qui la définit. C ’est une discussion académique - à la lettre celle de 
l'Académie dans ses séances de 1672. Quant à l ’autorité, depuis longtemps 
l 'institution architecturale a entrepris de la posséder et de la conser
ver■.

La décoration de Fontainebleau Hôtel est le comble du "mauvais goût", un 
mauvais goût volontaire et systématique. Lapidus le révèle (c'est inatten
du) à 1 'intelligentsia architecturalet

"En d ’autres termes, je le dupais (le client). Tout l'intérieur que j'ai 
créé est un pot.pourri de tout ce sur quoi j'ai pu mettre la main. Ce 
n'est pas plus hardi que ce que fait un artiste pop qui dit : "je n ’ai 
aucune règle à suivre, mais j 'utilise une palette

Mais cet exemple montre bien comment cette discussion permet à la théorie 
de 1 ’architecture de transformer ses énoncés•, de les réajuster à ce qui se 
produit en dehors des règles. Lapidus figure dans le livre de Cook, parmi les 
grands architectes, et Jenks dans "Modem mouvments in architecture" in
troduit la notion de "pop-non pop", pour étudier l ’architecture britanni
que contemporaine, et de "camp-non camp" pour l'architecture américaine.
Voilà le mauvais goût récupéré par 1 'architecture, ses lettres de noblesse 
établies, et le concept lui-même posé pour être incorporé dans la catégo
rie "le goût en architecture".

Dans le présent chapitre nous avons montré le fonctionnement du couple 
théorie-projet par 1 'assimilation progressive et généralement inavouée 
de la doctrine, qui s'énonce en dehors de 1 'institution architecturale 
(l'enseignement et la profession) contre la théorie. C'est en référence à 
cette doctrine que s ’évalue le projet, c ’est par cette doctrine; mouvante que le 
système architectural s 'ouvre sur l'extérieur, ce qu'il est dit de l'archi
tecture, en dehors de l'institution, mais se referme aussitôt en l'assimi
lant à ses propres énoncés sur lui-même.

Nous devons distinguer deux discussions à propos de 1 'évaluation du projet. 
L ’interview de Lapidus est sous cet aspect extrêmement clair. Pendant le 
congrès de A.I.A. qui se déroule dans un hôtel construit par Lapidus  ̂ les 
grands architectes débattent de la qualité architecturale. Ils prennent à



144

partie 1 ’édifice dans lequel ils sont réunis- le comble du mauvais goût -
I 'anti-architecture„ Lapidus raconte son intervention =

II y a donc bien deux discussions. Si on ne se place pas au point de vue 
de l'architecture, l'hôtel de Lapidus est un endroit vraiment agréable„ Si 
par contre on discute d ‘architecture, il est le comble de l'horreur. Il y 
a une discussion sur l'usage, cette discussion reste ouverte. Le critère 
d'évaluation est arbitraire, au sens de Perrault ("Il dépend de l'accoutu
mance et de l ’autorité"). Et il y a d'autre part une discussion d ’archi
tectes, Cette discussion tente de se refermer sur elle-même, grâce à une 
théorie de l ’architecture qui aurait produit le critère d'un absolu en ar
chitecture, Nous appelons cette discussion une discussion de club, pour 
marquer son caractère volontairement ésotérique, et aussi la volonté déli
bérée de l'institution "architecte" d ’en contrôler le déroulement et d ’en 
conserver le monopole, Tout le travail de la théorie est de confondre les 
deux discussions, de dissimuler ce double niveau d'évaluation, de faire 
croire que la discussion de club englobe la discussion sur 1 'usage, et 
longtemps la catégorie "goût en architecture" a servi à cet amalgame.

L ’évaluation du projet se fait à deux niveaux que la théorie tente de 
confondre • On voit ainsi le rapport qu'il faut établir entre le club des 
architectes et la théorie de 1 'architecture.

Le beau"absolu" comme le beau "arbitraire" est affaire d'accoutumance et 
d'autorité„ Mais le problème pour la théorie et pour les architectes est 
de conserver 1'autorité sur sa définition.

Ainsi la confusion sera-t-elle entretenue entre les deux discussions, Le 
jury chargé de consacrer le projet est dans le système théorie-projet 
la simulation de cette double évaluation qu'il faut affirmer une. Il est 
1 ’autorité qui détient la définition de 1'absolu.

L'enjeu de la réforme de 1863, plus qu'une modification du système péda
gogique ou du contenu des cours, était de modifier la composition du jury:

"Toute modification qui tendrait à constituer un jury éclair et indépen
dant de toute tradition serait, n'en doutons pas, accueillie avec recon
naissance par les artistes. Un moyen d ’atteindre ce but, serait à mon avis, 
de former ce jury par la voie du sort et sur une liste qui dresserait le 
comité supérieur d'enseignants à instituer auprès de l'école impériale des 
Beaux-Arts

Viollet-le-Duc explique parfaitement l ’enjeu de la réforme qui est "d’abat
tre le pouvoir des académiciens" et leur autorité » C'est une querelle 
intérieure de l'institution "architecteL'enjeu est de contrôler le club 
et d'imposer une autre manière de refermer la discussion sur elle-même. 
L'enjeu n'est pas de reconnaître plusieurs niveaux à la discussion ou de 
cesser de les confondre. Il est pour un groupe d'acquérir l'autorité sur 
le système théorie-projet.
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"S’il était question de toute autre chose que des arts, admettrait-on un 
instant à Paris au XIXème siècle ;
1) un corps enseignant se recrutant lui-même et faisant partie d ’une Aca

démie se renouvelant de même par voix d ’élection,

2) un corps enseignant qui n'enseigne rien ou peu de choses dans le sein 
de 1 'école ouverte aux jeunes gens, mais dont les membres ouvrent sépa
rément de petites écoles chez eux, pépinières chargées de fournir des 
sujets auxconcours qui se font périodiquement à 1 'école des Beaux-Arts,

3) un jury chargé de juger ces concours, composé des professeurs élus com
me nous avons dit, et de membres assesseurs désignés, par ces mêmes 
professeurs, les professeurs et les assesseurs étant les patrons de 
ceux dont ils doivent juger les oeuvres.

A coup sûr ne croyons rien exagérer en disant que jamais combinaison plus 
ingénieuse n'a été inventée pour tenir sous sa main une classe toute en
tière de citoyens.

Et encore une fois cela se passe à Paris en 18621u (1)

Un travail sur le concours en architecture mettrait probablement en lu
mière cette même confusion volontaire dans les niveaux de discussion. Le 
système théorie-projet est à la fois ouvert sur une large discussion so
ciale. On se représente diversement (idéologiquement et politiquement) le 
rapport d'une société à la nature. C'est une discussion culturelle. Le 
système architecture est ainsi ouvert à toute transformation. Il est en 
même temps refermé sur lui-même par la discussion de club qui en assimi
lant ces transformations successives en fait un système fermé où l 'archi
tecture ne se représente qu'elle même.

C'est cette relation entre ces deux niveaux de discussion, entre ces deux 
aspects contradictoires de 1 'architecture, système ouvert sur le social, 
système fermé sur L'architectural, que nous tentons d'expliquer.

Note
Lapidus et le mauvais goût
Le cas de Lapidus est assez étonnant. L'entretien de W. Cook et Heinrich 
Klotz révèle le jugement qu‘implicitement les auteurs portent sur l ’oeu
vre. Lapidus lui-même affiche sa stratégie personnelle d ’architecte. "Je 
vous le répète, je suis une pute".

H. K. : En créant des hôtels-décor de cinéma, ne favorisez-vous pas un 
goût médiocre, un goût kitsch ?

Lapidus : Oui, c'est de que je fais. J ’en ai souvent été accusé. On m'a

(1) Viollet-le-Duc - "It y a quelque chose à faire" •in Gazette des Beaux- 
Arts.
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demandé : "Pourquoi n'élevez-vous pas le goût des gens ?" La ré
ponse est que je ne crois pas avoir un talent particulier pour le 
faire. Je vais à mi—chemin, et je constate que je les dépasse dé
jà. Et bien que Mies Van Der Rohe dise que la fonction d ’un archi
tecte soit d ’éduquer, j ’ai parlé à des gens qui vivent dans les 
appartements- faits par Mies et tout ce que j ’entends,, c ’est s 
"c’est le pire des immeubles à appartements; c ’est un endroit ri
dicule pour y vivre. Il y a trop de fenêtres. Nous détestons ça.." 
Aussi je me dis ; Laissons Mies éduquer. Et, dans mon petit sec
teur, j 'aurais le plaisir de me dire, au moins les gens ont-ils 
aimé ce que j ’ai fait ..." "Quand on me confie un projet, je sais 
inconsciemment que j ’essaie de leur vendre quelque chose, parce 
que j ’essaie encore de vendre, je suis encore un marchand. J ’es
saie de leur vendre ce qu’ils cherchent. C ’est que je veux dire 
en disant que j ’essaie que les gens aiment ce que je fais; je fais 
mes plans pour qu’ils les aiment".

Lapidus avoue tout honnêtement ce que 1 “architecte n ’avoue jamais. Dans 
cet entretien, il assume sa position d ’architecte marginal, rejeté de 
l ’institution architecturale.

J. C. : "Etes-vous compris de vos collègues architectes ?"

M. L. : "L’étiquette qu’on me colle habituellement dans les biographies
est 'controversé . Morris Lapidus est un architecte controversé.."

... Je veux que les gens s ’arrêtent. Je me fous qu’ils disent "Seigneur 
qu est ce que c'est que ça ? ..." C'est peut-être de l ’exhibitionnisme ou 
du cabotinage ou de 1 'égocentrisme, mes bâtiments sont peut-être les plus 
critiqués du monde. Mais je n ’ai qu’une chose en tête : "Pardieu I ne pas
sez pas devant moi avec indifférence, je suis architecte, j'essaie de vous 
montrer quelque chose. Regardez-le".

Ainsi, Lapidus en affichant son intention de suivre le goût des gens 
transgresse-t-il le "goût en architecture".
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QUATRIEME PARTIE

MODALITES D'ADAPTATION DU SYSTEME

Nous avons proposé dans la troisième partie de considérer 1 'enseignement 
de 1 'architecture comme un système dont les éléments, la théorie et la 
pédagogie de projet, sont conçus dans leur rapport réciproque. Ce système 
fonctionne. Il explique les formes traditionnelles de 1 'enseignement de 
l'architecture. Il éclaire aussi d'un jour particulier la théorie de 
l'architecture. On ne peut la considérer indépendamment du projet d'école 
Elle est avant tout un discours pédagogique. Les limites de ce discours 
sont fixées par le moment où il reste à faire le projet et transgresser 
les règles qu'il impose. L'enseignement de l'architecture implique le su
jet dans 1 'activité pédagogique. Il apporte les modèles architecturaux à 
imiter, mais aussi des modèles de comportement. La théorie ambitionne 
aussi de régler par une morale 1 'attitude de 1 'architecte. Ainsi elle süp 
porte aussi le projet réel. Elle en est la référence.

Mais ce système n'est pas, comme on le dit chaque fois qu 'une crise appa
raît, décalé par rapport à la réalité sociale. Il en est au contraire le 
modèle réduit.
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La crise dans le système d'enseignement n'est que le reflet de la crise 
de 1 architecture à un moment donné dans la société. Les débats qui s'en
gagent à propos de cette crise de 1 'enseignement sont ceux des architectes 
confrontés à 1 'adaptation de 1 'exercice professionnel, à de nouvelles con
ditions. C'est qu'en réalité le système d'enseignement, la manière dont il 
fonctionne, n 'est pas une construction pédagogique, imaginée pour former 
les étudiants à la pratique architecturale qui serait indépendante de la 
réalité sociale. On conçoit mal d'ailleurs comment pourrait s'imaginer un 
tel système pédagogique . Quelles références, quelles expériences seraient 
utilisées pour concevoir les subtiles articulations que nous pensons avoir 
mis à jour dans le premier chapitre ?

Nous avons montré que le système théorie-projet ne fonctionnait qu 'à con
dition qu'il puisse nier ou dissimuler sa dépendance à l'ordre social. Les 
problèmes qui se posent dans 1 'enseignement de 1 'architecture seraient 
d'abord pédagogiques. Nous verrons qu'il n'en est rien. La pédagogie s'im
pose d ’elle-même dans le système théorie-projet. Elle est dictée par le 
système lui-même. Il n'y a pas d'un côté ce qu'il faut apprendre et de 
l'autre la manière de l'enseigner. Ces deux aspects, dans le système théo
rie-projet, sont confondus, indissociables - le savoir ici est pour partie 
la manière d apprendre. C'est dans la réalité sociale que se situe la 
crise. Le système théorie-projet en est d'une certaine manière le modèle.

Il faut maintenant montrer cet aspect de 1 'enseignement de 1 'architecture. 
Nous avons dit que le projet d'école (que la théorie tente de dire iden
tique au projet réel) était ce lieu où s'évaluait la pertinence de la 
théorie, le moment où la théorie pouvait tester 1 'efficacité de ses énoncés, 
en incorporer de nouveaux et faire face à une critique elle-même simulée.
Le projet d ’école est bien identique au projet réel, en cela qu'il repré
sente la discussion qui, souvent de manière moins explicite, se déroule 
dans la réalité sociale. Dans sa réalité professionnelle l'architecte est 
placé de manière ambiguë entre le domaine des idées où une société pense 
son rapport à 1 ’espace, et le domaine des pratiques technique par les
quelles une société produit son espace. Il est placé dans ce noeud, qu'on 
sait maintenant désigner sinon défaire, que forment le sujet et 1 'histoire. 
Le sujet architecte est investi d'un rôle à jouer dans l'histoire de la 
production.

La pratique technique de 1 'architecte est placée dans un processus de 
division du travail dont le déroulement échappe totalement à son action.
Il prend place dans ce processus par un__sâvoir qui désigne sa compétence.
Ou bien ce savoir appartient au domaine de la pensée (la pensée de 1 'es
pace, la pensée du rapport d'une société à son espace) ~et~"dans ce cas, 
pour trouver place dans le processus de division du travail, il faut 
introduire la prise en compte de cette pensée. Ou bien ce savoir appartient 
au domaine de la technique (la coordination des métiers puisque de ce 
point de vue le projet consiste à coordonner, appeler aux mêmes ouvrages



des acteurs divers) et dans ce cas il faut prendre la place des agents 
désignés par le système de production lui-même . Devant cette alternative 
~Ia place de 1 'architecte se négocie ainsi que le savoir sur lequel repose 
sa compétence. Les termes de cette discussion se déplacent dans 1 'histoire. 
Mais c'est toujours là où est la contradiction entre la production et les 
idées au nom desquelles elle s'organise, que se situe cette discussion. 
Ainsi le problème de 1 'architecture est-il dans 1 'histoire, celui où se 
joue et se représente le conflit entre les éléments contradictoires qui 
produisent la transformation sociale.

Enfin l'enseignement de l'architecture, loin d'être un système décalé par 
rapport à ce conflit permanent, en fait au contraire la représentation. Il 
est la scène où le jouer. L'enseignement du projet, axe principal dé la 
formation, met en scène (en forme) le discours. Les acteurs, enseignants 
et étudiants, incarnent à leur insu les personnages et les idées qui s'af
frontent sur une autre scène, celle de la réalité sociale.
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DEPLACEMENT

Le projet de réforme de 1 'enseignement est conçu en réference à une crise 
de la profession. Il est tout à fait explicitement la réponse aux "attaques" 
(pour reprendre le terme du projet de réforme de 1955) que subit la profes
sion, Les opinions divergent sur la désignation de "l'ennemi" et sur la 
meilleure défense à lui opposer. Mais la démarche est claire, il faut aller 
au concret dans 1 'enseignement, revenir à la situation précédente où la 
formation était assurée sur le lieu de travail. Si cela n'est pas possible, 
on peut rapprocher par le stage ou par tout autre moyen les conditions de 
travail de 1 'étudiant du cadre réel où il pratiquera la profession et in
clure dans le programme d'enseignement ces connaissances qui lui font défaut 
dans la pratique et dont la liste n'est jamais close. Il faut se placer sous 
la protection du pouvoir ou le contester s'il ne prend pas en compte la 
préoccupation architecturale, instaurer un diplôme, protéger par la loi 
1 'activité de l'architecte, interdire les pratiques professionnelles paral
lèles^ conserver ou obtenir les moyens législatifs de contrôle„ Il faut 
pouvoir justifier ces revendications par la qualité de 1'enseignement. Il 
faut enfin, pour ne pas dépendre des pratiques techniques nouvelles qui 
s instaurent au fur et à mesure du développement technique, régler le juste 
rapport que l ’architecture entretient avec les sciences nouvelles. Il faut 
donc en inclure 1 'enseignement dans le programme.

Mais il est une réponse aux "attaques" bien plus essentielle : celle qui 
ferait la théorie elle-même. Ici on ne peut directement mettre en demeure 
la theone de s'adapter au contexte professionnel, et d'apporter la réponse 
qui mettrait fin aux attaques contre les architectes, La théorie n'est pas 
placée sur le plan de ces mesquins problèmes de concurrence. Elle est une 
parole quasi-sacrée, reconnue socialement, et que le pouvoir lui-même ne 
peut contester. Il faut obtenir qu'elle révise ses énoncés et qu'elle con
courra à la défense du professionnel. C ’est ce qu'elle fait d'elle même.

Le projet d'école simule le projet réel. Il permet de tester la pertinence 
de la théorie. Celle-ci se transforme pour conserver ce rôle suprême qu'elle 
exerce sur 1 'ensemble de la production architecturale. Les transformations 
qu elle fait de son système d'énoncés répondent également à une stratégie 
d'adaptation. Elles ne sont pas directement dictées par les groupes profes
sionnels qui ne peuvent revendiquer à ce niveau. Ce serait détruire l'auto- 
rite meme de la théorie, son objectivité, Mais ils peuvent par l'intermédiai
re d'un discours doctrinal accélérer l'assimilation qu'elle fait des nou
velles notions et des nouvelles formes, et la forcer en quelque: sorte à 
soutenir un combat offensif (la stratégie des avant-gardes), ou au contraire 
ralentir son processus d'adaptation, la forcer à conserver les mêmes réfé
rences, les mêmes justifications envers et contre les modernistes, et ainsi 
soutenir un combat défensif (la stratégie des conservateurs).
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C'est dans le système d'enseignement que se trouve la chaire de théorie.
La personnalité du professeur n'est donc pas indifférente. Mais tel un 
magistrat suprême, une fois nommé il conserve toute son indépendance. Son 
pouvoir sur la théorie est partagé par tous les enseignants. La vraie 
référence c'est l'ensemble théorie-projet d'école qui donne à la fois la 
définition ultime de l'architecture et sa démonstration. La stratégie 
professionnelle ne peut se désintéresser de la stratégie d'enseignement. 
Ainsi s'explique la constante revendication (en termes souvent contradic
toires) de la profession qui entend contrôler le système d'enseignement.

Mais il faut observer que le plus souvent le système d'enseignement intè
gre ces pressions contradictoires. Et la théorie se transforme. Elle modi
fie son corpus de références. Elle l'élargit ou elle le réinterprète. Elle 
en donne un nouvel usage. Elle le redessine pour qu 'il prenne un nouveau 
sens. Sur ce nouveau corpus elle construit de nouvelles notions autorisant 
de nouveaux découpages en parties du tout architectural. Elles illustrent 
de nouveaux thèmes qui correspondent, ce n'est pas par hasard, à ceux 
qui apparaissent dans la pratique. Enfin, elle refait sa démonstration en 
recherchant toujours la cohérence et un consensus. Elle améliore son ob
jectivité en prenant à son compte ce qui, dans les sciences récentes, 
aide sa démonstration. Nous étudions cette transformation sous ces trois 
aspects : modification du corpus, transformation des notions et du décou- 
page, efforts d'objectivité. Ces transformations successives constituent 
ce qu'on pourrait appeler la stratégie de la théorie. Elle ne correspond 
pas directement à la stratégie des architectes. Mais quand on lit les 
revendications des professionnels sur le système d'enseignement, la pres
sion qu'ils exercent pour obtenir de contrôler la chaire de théorie, on 
peut penser que ces deux stratégies ne sont pas sans rapport.

On ne peut admettre que la théorie comme stratégie soit placée sous la 
dépendance de la profession, ce serait se priver de 1 'argument de 1 'objec
tivité de la théorie, et affaiblir sa souveraineté. Si à 1 'intérieur du 
système d'enseignement la théorie tarde à répondre à l'attente des archi
tectes, il faudra qu'eux-mêmes donnent une nouvelle théorie, c'est-à-dire 
qu'ils structurent les éléments épars de la doctrine et qu'ainsi regrou
pés ils les articulent au projet d'école pour refaire un nouveau système 
théorie-projet et qu'ainsi ils fassent accepter une nouvelle forme de la 
pratique architecturale. Ainsi apparaissent périodiquement des projets de 
nouvelles écoles d'architecture. Le système officiel réagit avant qu'ils 
aient pû voir le jour.
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■MODIFICATION DU CORPUS

La théorie pose d'abord ses références„ Dans l'ensemble des oeuvres archi
tecturales elle délimite un corpus gui formera son matériau d ’étude„ Elle 
monte ces édifices avant même qu'ils soient modèles à imiter„ Leur ensem- 
ble définit en quelque sorte ce qu'est l'architecture. La théorie est aussi 
ou d abord un livre d ’images. C'est par l'image que se forme la culture 
architecturale»

La constitution de ce corpus n'est donc pas sans importance. La théorie 
s y référé pour définir l'architecture. Mais il est aussi important de con
sidérer la maniéré dont est représenté ce corpus. L'architecte travaille 
dans 1 image et l'étudiant progressivement (le système d'éducation est 
pense dans ce but) acquiert une faculté d'absorption et de compréhension 
des images qui le rend sensible au sens que le dessin (la manière de le 
représenter ) attribue à 1'édifice„

Aussi la transformation qu'opère la théorie sur son corpus joue dans deux 
registres ; d'une part la désignation des édifices qui appartiennent à 

architecture, d'autre part la représentation de ces édifices par laquelle 
on comprend leur sens et la place qu'ils occupent dans le corpus„ Mais il 
ne faut pas etudier ces transformations sans les rapporter à celles qui 
ont lieu dans d'autres domaines de la culture ou de la production„ C'est 
dans la relation qu'elles entretiennent avec d'autres transformations 
qu elles revelent la stratégie de la théorie ou la théorie comme stratégie. 
La Renaissance a exclu le gothique de l'architecture. La construction 
gothique n'est pas située dans la genèse architecturale. Elle ne descend 
pas en ligne directe de la cabane primitive. Elle est une perversion cor
respondant a une déchéance de 1 'ORDRE. Mais surtout, Vasari le note expli
citement, ce style correspond à un temps où il n'y avait plus d'architec- 
tes :

"Voici un autre genre de travaux qu'on appelle tudesques, et qui diffèrent 
beaucoup des anciens et des modernes, en ornement et en proportions. Les 
Grands Maîtres ne s'en servent plus et les évitent au contraire comme mons
trueux, barbares et ne répondant plus à aucun ordre. On pourrait plutôt 
es appeler confusion et désordre. Ceux qui ont employé ce style dans les 

oeuvres qui sont si nombreuses qu'elles ont infecté toute la terre or
naient les portes de colonnes grêles et enroulées en ceps de vigne', ne pou
vant supporter aucun poids, si faible qu'il fût. Et de même, pour toutes 
les faces et les autres ornements, ils faisaient une infinité ridicule de 
abernacles superposes avec tant de pyramides, de pointes et de feuillages 

l1 Para2t ^possible qu’ils pussent tenir. L'édifice semble plutôt un 
chateau de cartes qu'une construction en pierre et en marbre. Dans ces 
oeuvres, on faisant tant de ressauts, de brisures, de corbeaux, de feuil
lages, que les oeuvres étaient toutes disproportionnées, et souvent, à force
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de mettre une chose sur 1 'autre, la construction prenait tant de hauteur 
que le sommet d'une porte atteignait le toit. Ce style a été trouvé par 
les Goths qui ruinèrent les édifices antiques, et firent en sorte par les 
guerres qu'il n'y eut plus d'architectes. Ils employaient une nouvelle mé
thode en construisant les voûtes en quart point et remplirent toute 1 'Ita
lie de ces bâtisses de malheur, dont on a actuellement abandonné le style 
pour ne plus le reprendre. Dieu préserve tout pays d'avoir l'idée d'élever 
de pareilles constructions".f1)

La tradition classique française jettera le même interdit sur 1 'architec
ture gothique. La théorie ne pouvait rendre compte de cette production. Il 
faudra attendre la fin du XIXème siècle pour que l'architecture gothique 
soit expliquée comme architecture„ Mais quel combat La réforme de 1863 
mobilise les adversaires de Viollet-le-Duc. On l'accuse de vouloir créer 
un style officiel pseudo-gothique, de brieer ainsi la prééminence de 1 'art 
classique et la science française du plan. Sa démarche était de faire com
prendre la manière dont était conçu l'édifice gothique et d'incorporer 
cette rationalité à la théorie de 1 'architecture.

Après l'échec de Viollet-le-Duc (le refus du cours d'esthétique) l'archi
tecture gothique n'a jamais appartenu véritablement au corpus de la théorie 
de l'architecture. A l'école des Beaux-Arts il n'y a pas d'esquisse d'ad
mission utilisant comme référence 1 'architecture gothique. Gromort consacre 
12 pages de son livre au problème de la croisée d'ogive et se contente de 
reproduire les planches du Raynaud . Si la leçon de Choisy a été finale
ment acceptée, ce n'est pas au point d'incorporer au corpus l'architecture 
gothique. Dans le grand Durand (parmi les planches dessinées qui accompa
gnent le Précis) la planche 8 reproduit les plans et façades de Paris et 
Reims, et les façades seulement de Strasbourg et Milan. Il donne par contre 
les références de 1 'architecture révolutionnaire. Ces références que Viel 
de Saint-Maux accusait les classiques de dissimuler ; "leur apathie peut 
passer sous silence ou comme non avenus tous les monuments de 1 'Assyrie, 
de la Chaldée, de l'Egypte, de 1'Ethiopie".(2)

La théorie de 1 'architecture au milieu du XVIIIème siècle modifie le corpus 
de références. Mais c ’est toujours le mythe de la cabane qui justifie cette 
modification. Les oeuvres représentent la vie "naturelle" des premiers 
habitants de la terre : "En Afrique, en Arabie, en Perse et dans les gran
des Indes, on voit des peuples et même des Empires encore agricoles et qui 
vivent comme les premiers habitants de la terre. Même génie, mêmes lois, 
mêmes allégories dans les objets du culte, mêmes types et mêmes symboles 
dans les monuments d'architecture" (3)

A la fin du siècle ces édifices font partie du corpus. On les trouve dans 
le recueil de Durand. Aussi faut-il examiner la modification des références 
dans la suite des grands traités d'architecture au cours du XVIIIème siè
cle : 1 2 3

(1) Vasari - Introduction aux trois arts du dessin (à savoir l ’architec
ture 3 la sculpture et la peinture).
(2) Viel de St Maux - Lettres sur l'architecture des anciens et celles des 
modernes (septième lettre)3 17873 cité par JM Pérouse et Montclos.
(3) Viel de Saint Maus - 3ème lettre.
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Cordenay - 1714 - Nouveau traité de toute 1 'architecture 
~ M°ntfaucon ~ 1719,1724 - L'antiquité expliquée et représentée en figures 
Desgodets - 1682 - Les édifices antiques de Rome dessinés et mesurés très 
exactement

- Patte - 1769 - Mémoire sur les objets les plus importants de l'architec-

Quatremere de Quincy - 1778 - Encyclopédie méthodique de l'architecture
Viel de St Maux - 1787 - Lettres sur l'architecture des anciens et celle 
des modernes.

Cette evodution s'achève par le "Grand Durand" en 1800 : "Recueil et paral
lèle des édifices en tout genre".

On peut de la même manière reconstituer la transformation du corpus au 
cours du XIXeme siècle. L'étude systématique des bibliothèques, des ate- 
îers intérieurs et des ateliers libres de l'école des Beaux-Arts, permet

trait. de comprendre mieux les déplacements successifs de la théorie. Ils 
se manifestent d'abord dans la constitution du corpus de référence,

Mais il faut aussi s'intéresser à la représentation de ces édifices. C'est 
a maniéré de les dessiner qui leur donne sens. Nous mettons ici côte à 

cote le plan de Notre-Dame, tel qu'il est représenté dans le Durand, et 
tel qu n  est dessiné par Viollet-le-Duc dans le Dictionnaire. On verra * 
seulement, par la petite différence (fans la représentation des parties 

porteuses, que Durand s'intéresse à la composition. Pour lui Notre Dame 
est un plan tramé. Viollet-le-Duc indique les voûtements, montre et accen
tue les différences entre travée forte et travée faible. Il s'intéresse 
a la construction. La représentation révèle la raison qui conduit à intro- 
uire 1 édifice dans le corpus et invite l ’étudiant à lire, à comprendre
el T ^ i e' parreference au problème qu'il pose et qu’il résoud. Au cours 

u XVIlleme siecle on peut aussi remarquer une profonde modification dans 
la représentation. "Certainement, dans tous les genres de dessin, il faut 
faire choix de la meilleure manière de les rendre, les Mansart, les Lemer- 
cier, les Perrault, ont dédaigné cet artifice ; mais aujourd'hui il semble 
qu on ne veuille plaire qu'aux peintres de service", se plaint J,F.
Blondel. Mais a l'introduction de thèmes nouveaux, et à 1 ‘élargissement 
u corpus correspond une manière de représenter l'objet architectural qui 

en fait revele une manière de le considérer, de le concevoir, c'est Legeay 
qui semble introduire une transformation radicale dans la représentation.
Autrefois et jusqu'au temps de 1 'école de Legeay, les architectes se 

contentaient de fixer les lignes et tout au plus de tracer les plans, mais 
ne dessinaient ni les contours, ni les corps avancés, ni les ornements ..
L on ne pouvait juger de l'effet de leur composition" (1).

A 1 'enseignement du trait et du tracé des ombres, il faudra ajouter un 
enseignement de la mise en scène, la mise en situation de l'objet. C'est 
1 art du rendu qui a fait l'objet de tant de critiques. L'école des Beaux- 
Arts y attachait une grande importance. 1

(1) Pérouse de Montelos
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Il faut remarquer que le problème de la représentation (la manière de des
siner l'objet) est complètement liée au problème de la définition du corpus 
de référence. En même temps que la théorie présente comme référence un 
édifice, elle dit comment le voir, c'est-à-dire comment le comprendre=
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TRANSFORMATION DES NOTIONS

A la modification du corpus correspond une modification des notions et des 
règles„ Imperceptiblement la définition même de l'architecture est déplacée 
La théorie ne rompt jamais explicitement avec la théorie gui la précède»
La continuité de la théorie est un dogme. Elle ne peut s'être trompée dans 
1 histoire, pas plus qu'elle ne peut se tromper maintenant dans ce qu'elle 
énonce de nouveau. La théorie pour rester ce discours-recours, ne peut être 
sujette à renversement ou rupture. Elle n'est pas comme la doctrine qui 
s exprime contre elle dans la violence verbale, dans les manifestes et même 
dans la presse. La théorie est au-dessus du débat puisqu'elle entend l'arbi 
trer .

Elle ne s'énonce pas dans la polémique. Et même Durand qui s'exprime contre 
les théories précédentes et prétend inaugurer une nouvelle définition de 
1 architecture, formule sa critique dans le respect de la théorieAprès 
tout, il peut y avoir des principes meilleurs et la critique qu'il fait 
des anciens principes ne doit porter atteinte ni à la théorie ni aux théo
riciens ; ''quelque confiance que nous inspirent nos principes, il peut 
neanmoins s'en trouver de plus vrais» Dans ce cas nous invitons les élèves 
a préférer, mais après mûre réflexion, ceux qui leur auront paru les meil
leurs ..... On doit donc nous pardonner d'autant mieux la critique que nous 
nous sommes permise, qu ’elle tend moins à porter atteinte à la réputation 
de ces auteurs, qu’à leur payer le juste tribut d'éloges que nous leur 
devons" (1)0
La doctrine n ’adopte pas ce ton s "mais l ’architecte qui revient d ’enten
dre Beethoven et qui s ’assied à sa table pour dessiner un tapis "art nou
veau" ne peut être qu’un escroc ou un d é g é n é r é (2)

Et pourtant c'est au même travail de négation et de refus que se livre la 
théorie. Elle transforme radicalement la problématique architecturale, 
mais elle ne le.fait pas sous le signe du combat ou de la polémique. Elle 
se donne comme élément d'un discours unique et continu. Dans le courant 
du XVlIIème siècle c'est à une rupture de ce genre que travaille la théorie„ 
A la définition de Blondel va succéder celle de Durand„ Entre temps le 
corpus de références s'est modifié ainsi que le dessin„ La commodité a 
remplacé la représentation de la magnificence du Roi. Pourtant Blondel
parle de composition et en même temps de 1 'usage ; "la première proportion 
a pour objet certaines parties destinées à la commodité et qui ont un 
rapport a l'usage de l'homme, telles que sont les marches d ’escalier, dans 
la proportion de leur hauteur et de la largeur de leur giron, sans avoir 
egard à leur longueur, ni à la grandeur et à la magnificence de leur cage ; 
aussi bien que les appuis des croisées, des balcons, des balustrades, qui 
doivent être partout à peu près d'une même hauteur par le dedans, c'est-à- 
dire, proportionnées à celle du coude..." (3) 1

(1) DURAND - Précis des leçons d ’architecture
(2) LOOS - Crime et ornement
(3) J.F. BLONDEL - L ’architecture française3 livre 1 page 24 cité dans 

le devoir d'embellir„



Mais il ne s'agit pas du même usage que "la disposition est dans tous les 
cas la seule chose dont doit s ’occuper l'architecte, puisque cette dispo
sition est aussi convenable et aussi économique qu'elle peut l'être, il en 
naîtra naturellement une autre espèce de décoration architectonique véri
tablement faite pour nous plaire, puisqu 'elle nous présentera 1 'image 
fidèle de nos besoins satisfaits, satisfaction à laquelle la nature a at
taché nos plaisirs les plus vrais" (1)„
Durand parle aussi, on le voit, de décoration, mais il ne s'agit pas de 
la même0 C'est une "espèce" de décoration„ La nécessité de dire la théorie 
dans une continuité, comme le dogme, en masque les transformations radi- 
cales* La permanence du vocabulaire est un obstacle à la compréhension 
de ces transformations„ Parce que le même mot est utilisé, on peut croire 
à 1 'identité des concepts ou à un perfectionnement de leur définition„
En réalité Blondel et Durand tout simplement ne parlent pas de la même 
choseo De l ’un à l'autre l'architecture ne pose plus les mêmes problèmes„ 
Et les notions utilisées pour les décrire passent d'une théorie à l'autre 
dans une apparente continuité, comme s'il s'agissait d'un léger déplace
ment de sens, un perfectionnement dans le concept, En fait il s'agit d'une 
rupture dans le sens, le même mot étant utilisé dans un sens différent„

Dans ce jeu de transformation apparaît ainsi la théorie, à la fois comme 
dogme (le discours ultime de vérité) et comme stratégie (le discours sur 
lequel s'appuyer pour conserver ou étendre dans le domaine de la pratique 
compétence et pouvoir)„ Ainsi étudier la théorie dans sa continuité, c'est 
tomber dans le piège qu'elle tend, ne pas laisser apparaître qu'elle n'est 
que .la théorie du projet„ Ce projet pour être réalisé doit répondre non 
pas aux exigences d'un idéal, mais aux questions concrètes et pratiques 
que pose le commanditaire„ Aussi faut-il bien que 1 'idéal ne contredise 
pas les nécessités de la pratiquer, Il doit s'y adapter„ Il ne doit pas, 
pour rester idéal, montrer cette adaptation pusillamine aux circonstances„ 1

(1) DURAND - Précis des leçons d'cœchitecture
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l ' e f f o r t  d ' o b j e c t i v i t é

Tout en transformant ses énoncés, la théorie vise à perfectionner ses dé
monstrations. Elle ne doit pas seulement, comme nous 1 'avons vu, servir de 
référence au projet d'école„ Après tout pour engager les étudiants au pro
jet, le mode dénonciation est plus important que la démonstration des pré
ceptes. Mais elle sert aussi de référence au projet professionnel. Or ce 
projet se situe dans un contexte social, de plus en plus diversifié, dans 
le cadre d'un processus accéléré de division du travail„

La conception est répartie entre des acteurs dont le pouvoir ne cesse de 
croître, dans la masure où les techniques s'appuient de plus en plus sur 
des sciences qu'elles appliquent. Cette situation de concurrence implique 
que la nécessité de l'architecture soit établie autrement que par un idéal. 
Il faut convaincre les ingénieurs qui n'ont pas été formés dans le contact 
"fraternel" du maître et de l'élève„

Certes le mythe de la cabane fonctionne toujours„ Dans son essai sur la 
théorie Gromort le reprend tout naturellement :

"L'architecture emprunte sans doute moins que les autres arts aux specta
cles du monde extérieur„ Les premiers éléments constructifs qu'on se soit 
avisé de mettre en oeuvre (à une époque où bien évidemment, il n'était pas 
encore question d'architecture) sont nés de nécessités toutes pratiques„
Une hutte, la case la plus simple, exigeaient des parois, des supports, 
le rampant d'un toit.
Le jour où l'on s'est avisé qu’au moyen de quelques sacrifices de temps 
et de peine, on pouvait transformer ces humbles choses en autant d'éléments 
de beauté, 1 'architecture est née, et le Parthénon qui est une des grandes 
réussites de notre art, n'est après tout qu'une cabane largement stylisée *

Plus tard, au cours des siècles, les conquêtes des civilisations successi
ves ont justifié mille tentatives nouvelles, appropriées à des besoins 
sans cesse accrus„

C'est ainsi qu'a surgi peu à peu, au sein de la nature ou mieux vis-à-vis 
d'elle, tout un monde de pierre qui est notre nature à nous, un monde 
créé de toutes pièces, sinon précisément à l 'image de 1 'homme, du moins à 
celle de sa vie en fonction de multiples nécessités"*

Cette cabane là n'est pas celle de Laugier. Elle ne renvoie pas l'archi
tecture à la nature. C'est vis-à-vis de la nature qu'elle s'élabore et 
progressivement au regard des multiples nécessités„ La leçon de Choisy est 
passée. La cabane de Gromort est fonctionnaliste. Il faut comprendre que
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la beauté réside dans l ’expression des fonctions (techniques et humaines), 
les nécessités, et qu“ainsi l ’architecture est aussi de nécessité„

La théorie, puisqu’elle a modifié constamment le domaine de l ’architecture 
doit refaire la démonstration de ses énoncés„ Elle doit d ’autre part la 
perfectionner„ Nous savons qu'elle fait cette démonstration par référence 
à d ’autres domaines que le sien„ Elle appelle les sciences et la philoso
phie pour se démontrer.

Aux transformations successives des énoncés correspond un effort d ’une 
démonstration plus objective. Boullée introduit une rupture tout à fait 
fondamentale dans la définition du domaine de l ’architecture. Pour lui 
les éléments de 1 ’architecture ne sont ni les ordres ni les parties cons
tructives de l'édifice, mais les corps. Cette proposition sera tout d ’a
bord négligée et le XIXème siècle n ’en retient rien (1) „

La démonstration que fait Boullée de ce qu’il appelle la "théorie des 
corps" renvoie à une symbolique des formes= L ’étude des objets doit condui
re à connaître "leur puissance sur nos sens, leur analogie avec notre or
ganisation "o

"Les corps circulaires nous sont agréables par la douceur de leurs con
tours, les corps anguleux nous sont désagréables par la dureté de leur 
forme, les corps qui rampent sur la terre nous attristent, ceux qui s ’é- 
lèvent dans les d e u x  nous ravissent et ceux qui s'étendent à l ’horizon 
sont nobles et majestueux"„

"On distingue deux catégories d ’objets, les corps irréguliers dont "l’ima
ge est muette et stérile", et les corps réguliers caractérisés par la sy
métrie et la variété, qui sont immédiatement compris par nos sens„ Le plus 
beau des corps naturels est la sphère qui unit la symétrie la plus accom
plie et la. variété la plus infinie ; elle est en effet favorisée par les 
plus subtiles dégradations de la lumière» Symétrie et variété sont les 
règles d'or de l ’architecture" (2),

Ici géométrie et perception concourent à fonder une symbolique dont se dé
duisent les règles d ’or (préceptes) s symétrie et variété„ Mais ces no
tions proposent aussi un découpage de la forme architecturale° Les éléments 
sont les corps géométriqueso On voit ici les trois catégories d'énoncés 
que nous avons distingués s éléments, notions, préceptes„ 1

(1) L ’explication de cet oubli est donnée par Charles François Viel»
Son ouvrage "décadence de l ’architecture à la fin du XVIIIème siècle" 
est un véritable "manifeste" contre l ’architecture révolutionnaire - 
il attaque principalement Ledoux et Boullée„
"Le même siècle vers sa fin3 aux approches des terribles et fameux évé
nements dont nous sommes les têmoins3 a vu paraître deux architectes 
trop célèbres3 l ’un par l’étendue de ses entreprises ruineuses3 l ’autre 
par la multitude de ses dessins produits d'une imagination vagabonde et 
déréglée„ L'esprit capricieux de ces deux architectes s ’est emparé d ’un 
grand nombre d ’artistes3 les a détournés de l'étude unique qu’ils de
vraient faire du style pur des Anciens et a opéré une véritable révolu
tion dans l'ordonnance des édificeso Le succès des novateurs n ’aura 
duré que celle de ce siècle qui touche à sa fin, Les convulsions poli
tiques qui les ont tant favorisé et qui expirent nous donnent cet es
poir flatteur"„

(2) J,Mo Pérouse de Montclos - Etienne Louis Boullée
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Cette. théorie est reprise par le XXème siècle, elle est à la base de 
1"architecture moderne pour laquelle la géométrie des corps simples sert 
aussi à déterminer les éléments de 1 'architecture. Mais on aura recours 
à d ’autres notions pour démontrer le bien fondé de la proposition.

La référence n "est pas une idée symbolique, mais la psychologie de la 
forme; c ’est en lui empruntant ses notions que la théorie des corps sera 
faite. Au début du siècle la psychologie apparaît comme une science, et 
l'architecture moderne, celle qu’annonce "Crime et ornement" va puiser 
dans les travaux de Wolfgang Kohler les justifications des éléments de 
1 'architecture, des notions et des règles.

Ce n ’est plus une simple symbolique du genre de celle qu’imagine Boullée, 
c'est une science nouvelle qui décrit les lois de la perception de l ’ob
jet et de 1 'espace. La figure et le fond, le contour, 1 ’illusion percep
tive; la structure, la bonne forme, la totalité, autant de notions qui 
justifient un découpage complètement nouveau de la forme architecturale. 
La psychologie de la forme apporte en plus 1 'interprétation des effets 
de la forme, une explication de 1 'expérience de la forme et le concept 
"d’espace fonctionnel".

Mais la philosophie ne parvient aux architectes que par bribes et la 
théorie de 1 ’architecture n ’a jamais retenu de ces références que ce qui 
lui est strictement nécessaire. Elle se comporte vis-à-vis de ces em
prunts avec aisance et légèreté. L'architecte n'est pas censé être phi
losophe. Aussi c ’est une psychologie de la forme considérablement dévoyée 
détournée, qui va servir de base à l ’enseignement de l ’architecture. L ’é
tude de la forme va devenir 1'enseignement élémentaire (les éléments de 
l ’architecture), l'enseignement préparatoire au projet. Le cours prépa
ratoire du Bauhaus consiste à "passer par tous les stades de 1 °expérien
ce de la forme". La doctrine de Le Corbusier est intégrée à la théorie de 
l ’architecture par cette nouvelle science:

"Les cubes, les cônes, les sphères, les cylindres ou les pyramides sont 
les grandes formes primaires que la lumière révèle bien ; 1 ’image nous 
en est nette et tangible sans ambiguité, c'est pour cela que ce sont de 
belles formes, les plus belles formes ...
L'architecture gothique n'est pas dans son fondement à base de sphères, 
cônes et cylindres . .. la cathédrale n ‘est pas une oeuvre plastique, 
c'est un drame" (1).

Toute la tradition du basic design découle du Bauhaus. Elle a été la 
seule alternative de 1 ‘enseignement de 1 'architecture refusant la tra
dition des Beaux-Arts. Pendant que les étudiants des Beaux-Arts dessi
naient les planches du Vignole , les étudiants anglo-saxons s'initiaient 
aux formes élémentaires, aux structures de perception, aux illusions 
d'optique, aux effets de la couleur et de la lumière. Mais la psychologie 1

(1) Le Corbusier - Vers une architecture
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de la perception est une connaissance préalable à l ’activité de projet, 
dans une toute autre perspective. Dans un texte de la profession d ’archi
tecte "Pour un enseignement de l ’architecture" on lit :

"Une place toute particulière ne peut pas ne pas être faite à la gestalt 
théorie ",

Mais la raison ici avancée pour justifier cette place particulière est 
"qu’elle attribue une double signification à la forme créée par la con
science qui la conçoit et qui la vit : le principe conférant 1 “unité visi
ble et intelligible qui établit entre toutes les parties un rapport spéci
fique de dimension et de proportion, la solidarité étroite qu’elle impose 
à tous ces éléments devenus partie intégrante d ’une communauté, au point 
que chacun d ’eux ne pourra subir aucune modification sans que le change
ment affecte à la fois le reste et le tout" (1),

La gestalt théorie rend compte ainsi de toute la théorie classique de 1 'ar
chitecture ; Alberti, Blondel, Durand, Gromort, Après avoir fondé le basic 
design, elle pourrait aussi prouver les "éléments de l'architecture" de 
Blondel, le mécanisme de composition de Durand et le principe de 1 ‘unité 
de Gromort (2),

On le voit la théorie de l'architecture perfectionne ses démonstrations ,o„

Baudrillard analysera parfaitement clairement cet effort d ’objectivité du 
Bauhaus qui caractérise tout le fonctionnalisme en architectures

"La formule du Bauhaus, c ’est en résumé s il y a pour toute forme et tout 
objet un signifié objectif déterminable - sa fonction - C'est ce qui en 
linguistique on appelle le niveau de la dénotation,
Le Bauhaus prétend isoler rigoureusement ce noyau, ce niveau de dénotation 
tout le reste c ’est la gangue, c ’est l ’enfer de la. connotation ; le rési
duel, le superflu, l ’excroissant, l ’excentrique, le décoratif, l ’inutile - 
le kitch - Le dénoté (fonctionnel) est beau, le connoté (parasite) est 
laid, Mieux encore, le dénoté (objectif) est vrai, le connoté est faux 
(idéologique), Derrière le concept d ’objectivité c'est en effet tout l ’ar
gument moral et métaphysique de la vérité qui est en jeu (3). 1 2 * * (S)

(1) Pour un enseignement de l'architecture - proposition de la profession 
d 1 architecte

(2) W , Gropius dans Apollon et la démocratie témoigne de la confiance qu ’il 
a placée dans l’étude de la forme comme moyen objectif de création ar
tistique* "La tentative pour organiser les diverses formes d ’expression 
visuelle en une sorte de "science de la forme"3 telle que l ’a conçue le 
Bauhaus a démontré la possibilité d ’établir un fondement solide à la 
création artistique spontanée. Cette base sert en même temps de clef
pour comprendre les diverses manifestations artistiques3 quelque chose 
comme la science de l ’harmonie en musique - je parle du langage de la
forme3 la gestaltung3 que l ’on peut enseigner",

(S) Baudrillard - pour une critique de l’économie politique du signe.



Le concept "dLespace" au cours du, XXème siècle subit de profonds déplace
ments. De nouvelles références vont justifier ces déplacements„ Les em
prunts aux sciences gui se fondent ou se développent ailleurs sont souvent 
faits sans précautions théoriques. Mais la théorie d°architecture ne se 
place pas sur le plan de la rigueur scientifique„ Elle cherche des cautions 
Elle ne peut assimiler la doctrine que sous la garantie qu'apporte la 
science„

Christian Norbert-Schultz rend compte parfaitement de ce fait dans 1 "intro
duction de son livre "Existence, space and Architecture" :

Le problème de la théorie de l ’architecture peut être envisagé de bien 
des façons. Dans "intentions en Architecture" 1963, j'ai essayé d ’indiquer 
Iss facteurs variés qui déterminent la totalité architecturale aussi bien 
que leur logique inter-relations. Une approche sémiologique est maintenant 
suivie par beaucoup d'écoles, s'appuyant sur le structuralisme français et 
les théories linguistiques de Noam Chomsky

"Le développement d'une méthode correcte d'analyse du discours architectu
ral a été aussi tenté notamment par Christopher Alexander ou Robert Venturi 
entre autres, dans le début d'un renouveau de la théorie de la forme archi
tecturale„

* ,
Dans le présent livre nous tentons une nouvelle approche du problème de 
l'espace architectural. Pendant longtemps la discussion sur l'espace archi
tectural a été dominée par un réalisme naïf, le plus souvent présenté comme 
des études de la perception architecturale ou de la géométrie tridimension
n e l l e D a n s  les deux cas le problème fondamental de l'espace, facteur de 
ï existence humaine, est omis. Le résultat est que 1 'on pense souvent au
jourd'hui que le concept de l'espace est dépassé ou superflu

"Cependant, je continue à croire qu'il est particulièrement valable pour 
l'analyse de l ’environnement humain„

Sur la base de la théorie de "l'espace existentiel", je développe donc 
1 idée que 1 'espace architectural peut être compris comme une matérialisa
tion de schéma ou d'image de l'environnement, qui constitue une partie 
nécessaire de 1 'orientation générale de 1 ’homme ou son "étant dans le 
monde ",

Heidegger, Merleau Ponty, Levi~ Strauss, Piaget, sont appelés à cette thé
orie de 1 architecture, qui comprend elle aussi "the éléments of architec
tural space", "the levels of architectural space", "the concept of space 
and the System of space", et la définition de l'architecture ; "Architec
tural space concrétisés man's being in the world

La théorie de l'architecture s'achève ainsi par la démonstration ou
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l 'affirmation de son objectivité„

Boullée dans 1 'essai sur l 'art affirme ;
"Si comme je présume, ces observations n'offrent pas des opinions conven
tionnelles ou arbitraires, je crois être en droit d'avancer qu’elles peu
vent servir à établir les bases propres à fixer notre jugement sur la 
beauté

Hans Poelyig en 1906 écrit dans "Fermentation in architecture" s

"Le nouveau mouvement est placé sous la banière de 1 ’objectivité contre 
les structures traditionnelles qui sont devenues vides de contenu et. pé
trifiées dans des schémas, l'objectivité est possible en architecture

(1 )

et au congrès international des artistes à Dusseldorf en mai 1922,
Van Doesburg annonce "Nous sommes en train d ’ouvrir la voie pour l'emploi 
universel de moyens objectifs de création" (2)„

Cette affirmation qui présente la théorie de l 'architecture comme objec
tive, permet de justifier la transformation de la définition de l'archi
tecture, la modification des références et l'énoncé de nouvelles règles„

Elle permet de prétendre que ces transformations sont dues à 1 'applica
tion à 1 'architecture des nouveaux moyens que mettent à sa disposition 
les progrès dans la science ou dans la philosophie.

Elle permet de dissimuler qu’en réalité la théorie et le projet doivent 
s'adapter à de nouvelles circonstances qui imposent de modifier la straté
gie architecturale «

(1) Conrad - programmes et manifestes on 20th century
(2) idem
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CONCLUSION

Pour aborder le domaine de "l'initiation à 1 'architecture" nous avons 
d'abord voulu comprendre ce gui, dans les grandes traditions pédagogiques, 
était considéré comme propédeutigue à l'enseignement„

Nous savions bien que le terme "d'initiation" était utilisé pour signi
fier qu'ici, à l'école d'architecture, il allait être question de bien 
d'autres choses que de "savoirs" et que ce terme n'était pas seulement 
utilisé pour désigner le programme des connaissances préalables qu'il faut 
acquérir avant d ’être admis à faire le projet.

Le terme "d'initiation" marque semble-t-il une approche pédagogique parti
culière qui vise plus à la "prise de conscience" du domaine qu'à sa dé
monstration - il évoque le rituel, et les secrets de métier„

Nous avons voulu poser la question du rapport qu'entretiennent la période 
préparatoire - le début des études - et 1 'enseignement proprement dit„
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Nous avons mis en lumière ainsi le fait que, contrairement à ce qu'il se
rait normal de penser, la. définition de l 'enseignement ne se déduit pas 
de la définition de l'architecture - pas plus qu'elle ne se déduit de 
celle du travail des architectes„

Bien au contraire l'enseignement contribue à construire ces définitions.

Plus encore, le dispositif pédagogique est conçu pour tester leur effica
cité sociale.

Enfin, par un système qui apparaît comme une procédure strictement péda
gogique (le projet - l'émulation - l ’évaluation) l'enseignement contri
bue à la transformation et à 1 'adaptation à de nouvelles circonstances 
de ces définitions.

La crise dans l'enseignement est permanente parce qu'elle correspond à 
la transformation permanente des énoncés sur lesquels repose la pratique 
architecturale et d'après lesquels sont établis et justifiés les rapports 
qu'entretiennent les architectes avec ceux qui à des titres divers par
ticipent à la construction.

Le "projet d ’école" est la simulation du projet de l'architecte; mais la 
théorie de l'architecture qui s'énonce dans l'institution d'enseignement 
vaut pour les deux projets ; celui qu'à l'école dessine l'étudiant et 
celui que dans la réalité sociale réalise 1'architecte.

L'enseignement de l ’architecture est placé dans l'écart qui les sépare, 
et la théorie de 1 'architecture, dans sa tradition classique, impose au 
projet réel la contrainte d'un "idéal" et définit pour le "projet idéal" 
une représentation des contraintes du réel.

La pédagogie de projet articule entre eux les éléments d'un système com
plexe,/"^f^théorie, le maître, 1 ’émulation, le jugement. Elle suppose 
des "notions" à l ’aide desquelles on peut prendre position sur les pro
blèmesque.pose le projet. Nous avons montré qu'il ne s'agissait pas 
de "normes opératoires" mais de "valeurs". La théorie, obligatoirement, 
s'achève par la formulation d ’une morale„ L ’enseignement consiste à cons
truire une "attitude" qui préfigure le "comportement professionnel".

Nous avons proposé la lecture de la théorie de 1 'architecture comme celle 
d'un discours dont l'objectif véritable est de régler favorablement pour 
lui les conditions de travail de 1'architecte.

Pour atteindre cet objectif, la théorie démontre l ’architecture, d'une 
manière ou d'une autre et toujours conjoncturellement.

Nous proposons de comprendre la théorie comme l'élément d ’un dispositif
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pédagogique, dont le but est de soutenir le projet architectural (le pro 
jet d ’école aussi bien que le projet réel).

Elle devient ainsi l ’énoncé d ’une stratégie, en constante adaptation, 
qui tire profit des sciences positives — autant que des protections poli 
tiques=

La lecture associée a 1 'étude de 1 1 institution pédagogique et à 1 ’histoi 
re professionnelle devient la lecture du récit historique de la straté
gie architecturale.

UNE RUPTURE DANS L 'ENSEIGNEMENT

Nous pensions prolonger ce travail par l ’étude de l ’évolution récente 
des pratiques pédagogiques telle qu"on peut 1'observer en France et à 
1 étranger, dans la mesure ou le résultat de notre recherche permettrait 
de mettre en évidence une rupture dans la tradition de 1 'enseignement.
La théorie de 1 'architecture (dans le sens où nous avons utilisé ce ter
me au cours de ce travail) aurait cessé d ’être possible.

Le discours théorique aurait cessé de pouvoir démontrer comme positif 
le domaine de 1 'architecture alors qu’il le constitue dans la visée de 
faciliter, dans une situation de concurrence, la pratique des architec
tes. Il nous paraissait que les crises récentes dans 1 'enseignement 
avaient démasqué le jeu de la théorie et que par conséquent elle n ’était 
plus possible autrement que naïve ou cynique„

Et, en effet, on le voit à 1 ’école des Beaux-Arts dans les années 
soixante cinq, mais on le constate aussi dans bien d ’autres écoles et 
a peu près a la meme époque, le professeur de théorie cesse de prononcer 
le cours.

Le cours lui-même depuis longtemps n'est plus désigné par le terme de 
"cours de théorie de l'architecture" - on a dit "conversations" - on a 
créé la commission des programmes - on a instauré une direction des 
études. Dans les dernières années de l'école des Beaux-Arts, les diver
ses fonctions du professeur de théorie ont été séparées et réparties.

Si la théorie cesse d ’être énoncée, le projet cesse d ’être possible. Et 
on le constate dans les années 70, dans de nombreuses écoles en Europe 
et d'une maniéré assez generale apres 68 en France, les étudiants refu
sent de faire le projet.

Nous pensions que ce fait marquait bien la fin du genre "théorie de 
1 architecture et qu’elle entraînerait la fin de la tradition de la 
pédagogie de projet.
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Il nous ^semblait que la conclusion de notre étude sur le système d ’ensei
gnement s ’imposait d ’elle-même

soit l 'enseignement de 1 'architecture renonce à la pédagogie de projet et 
il est mis un terme au genre projet d'école

soit il existe une nouvelle approche théorique dépassant 1 'obstacle qui 
la rend aujourd’hui impossible et la pédagogie de projet est à redéfinir 
dans des conditions très différentes de celles que la tradition avait 
consacrées.

TENTATIVES

C'est pourquoi nous pensions pouvoir analyser diverses pratiques pédago
giques comme des tentatives et montrer qu'il s'agissait de tentatives 
vouées à l'échec tant qu'une nouvelle démarche théorique n'aurait pas été 
définie.

En fait maintenant nous pensons qu'il faut suppléer à l ’absence de théo
rie, la remplacer dans le rôle qu'elle jouait et que nous pensons avoir 
mis en évidence„

La théorie de l'architecture n'a jamais été qu'une pseudo théorie pas 
même la théorie explicative de la pratique des architectes„ Nous 1'avons 
vu, elle est un dispositif discursif - parfois savant - qui supplée à 
1 'absence de normes opératoires et dépasse les contradictions de ses pro
pres énoncés par une interpellation du sujet "architecte"*

C ’est en définitive - cachée sous le terme de théorie - une morale qui 
s ’énonce„ C'est une éthique qui permet le projet„

Nous ne pensons pas qu “une simple modification de méthodes pédagogiques 
puisse remplacer le dispositif précédent„

Ce n'est pas la mise au point de procédures d'évaluation plus objectives 
que celles du "jury" ni même un rapport différent entre le maître et 
1 ’élève - qui modifient le principe de la pédagogie de projet - et ce 
n'est pas non plus par une assimilation directe de doctrines récentes qui 
apparaissent dans des livres d'architectes à la mode ou dans les revues 
d'architecture - sous la forme de modèle, qu'il est possible d ’apprendre 
à faire le projet„ Et ce n ’est pas non plus l'analogie avec les sciences 
nouvellement constituées qui permettra de constituer le domaine de l'ar
chitectureO

Mais nous pensons que dans les programmes d'enseignement ces divers moyens 
pourraient être combinés entre eux par un "projet pédagogique" grâce au
quel ils formeraient ensemble un dispositif pouvant jouer un rôle analogue
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a celui que jouait la théorie dans la tradition de 1 ’enseignement, Si bien 
que ce n est pas la pédagogie de projet qui serait radicalement renouvelée 
mais bien la "théorie" de l ’architecture elle même„

La question que nous pensions nous poser sur les "tentatives" dans l ’en
seignement s'est transformée, Elle ne se formule plus maintenant, dans le 
cadre de 1 hypothèse d ’une rupture - la. théorie serait désormais impossi
ble - elle se formule plutôt dans le cadre de l ’hypothèse inverse d ’une 
continuité - la théorie de 1 ‘architecture est à remplacer par un nouveau 
dispositif qui autoriserait également le projet et contribuerait aussi à 
former la stratégie architecturale.

C est ce dispositif pédagogique qu’il faut concevoir, La première ques
tion est de savoir comment il permet le travail de définition du corpus — 
d énonciation des principes, d'assimilation des doctrines; comment il 
convoque le sujet "architecte"; comment il invite à la transgression; et 
comment il se transforme lui-même,

Une seconde question est de savoir quels outils critiques il apporte aux 
étudiants qui permettent à la fois de comprendre le fonctionnement du 
dispositif et de faire de "bons" projets.

Enfin il serait intéressant de s ’interroger sur son efficacité en tant 
que stratégie et s ’il est de nature à promouvoir la qualité architectu
rale,

LA THEORIE A REMPLACER

La théorie classique s ’énonce dans le cadre d ’une philosophie de la na
ture, Cette perspective, nous l ’avons vu, n ’est qu’à peine modifiée par 
les doctrines du XIXème siècle - et le fonctionnalisme en architecture 
en reprend, sans critique, les présupposés„

f architecture était inscrite dans la Nature — à l ’époque moderne elle 
s inscrit dans la "Nécessité" - celle des besoins et celle des contrain
tes, L ’ultime forme que prend cette référence à la nature est la confian
ce naïve dans la rationalisation et son application à l'élaboration d'une 
méthodologie sophistiquée, qui permettrait d ’échapper à l ’obligation de 
prendre parti sur le projet et de pratiquer une évaluation objective,

Il nous paraît maintenant, que c ’est au niveau de cette référence philo
sophique que s'est produite dans les années soixante une rupture tout à 
fait fondamentale„ Il

Il nous semble que c ’est Ph, Boudon dans son ouvrage "sur l ’espace archi
tectural" qui, le plus clairement, accomplit cette rupture avec l ’idéa
lisme classique de la théorie de 1 'architecture, Ce qui spécifie
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l ’architecture n ’est plus recherché dans la Nature mais dans l ’opératoire 
dans la description même du travail de 1 ’architecte*

Cette rupture étant accomplie dans le discours théorique, il reste qu’il 
faut bien produire ce que produisait la théorie - c'est-à-dire,- une mora
le pour faire le projet, une stratégie pour le réaliser et ce réajustement 
constant, des énoncés de la doctrines - en vue d'obtenir un consensus so
cial suffisant sur le projet„

La théorie avait à se saisir d ’une demande latente, ambiguë, exprimée en 
termes contradictoires„

Elle avait à répondre de la "réconciliation" de ces contraires que pré
tend réaliser le projet, à justifier, démontrer le principe au nom duquel 
est possible cette "réconciliation" et à convaincre de sa vérité. Sa dé
monstration devait être assez forte pour entraîner une large adhésion so
ciale et un appui des diverses instances de pouvoir qui permettent et fa
cilitent le travail de 1 'architecte„

Evidemment la référence à un "idéal" à un "au-delà" où l ’Architecture 
aurait été de toute éternité, facilitait cette démonstration - et 1 'ensei
gnement était à la lettre une initiation= On ne peut plus invoquer cette 
référence.

La démonstration, cependant, reste à faire pour que soit possible le pro
jet d ’école et à sa suite le projet d ’architecte.

Nous faisons 1 ‘hypothèse maintenant que de nouvelles pratiques pédagogi
ques peuvent suppléer à 1 ’absence de la théorie de 1 ’architecture et à la 
définitive réfutation de son argument philosophique.

Un nouveau dispositif pédagogique pourrait la remplacer. Il s ’articulerait 
sur un discours qui, comme faisait la théorie, permettrait ;

- de régler le rapport de 1 'architecture au concret, aux sciences et au 
pouvoir,

- de construire et de démontrer le domaine spécifique de l ’architectural,
- et d ’enseigner aux étudiants le moyen efficace de le représenter dans 

la réalité.

La question est alors d ’interroger ces dispositifs pédagogiques sur la 
manière dont ils remplissent le rôle que jouait la théorie= Il nous semble 
que cette hypothèse et la question qu’elle permet, peut conduire à étudier 
le programme de divers établissements d ’enseignement et de découvrir ces 
mécanismes de substitution, et d ’évaluer leur efficacité.

L'intérêt de ce travail ne vient pas seulement de la compréhension qu’il
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permettrait des récents développements de 1 "enseignement de l'architecture 
en France et à l'étranger. Il est aussi d'approfondir la connaissance de 
ce genre pédagogique particulier "la pédagogie de simulation" qui n'a 
d'application dans la tradition française que dans l'art militaire et dans 
1 'architecture.

Il nous semble que cette pédagogie est un "modèle" qui autorise, une fois 
qu'est mis à jour son fonctionnement, un rapport critique entre le savoir 
(la mise en forme des connaissances) et ce qui le détermine (la formation 
sociale où il apparaît).

Il nous semble qu'il pourrait utiliser pour la préparation à d'autres ac
tivités s'appuyant aussi sur des pseudo-techniques.

LE DOMAINE DE L 'ARCHITECTURE

Enfin nous avons nous semble-t-il, au cours de ce travail, montré comment 
se définissait le domaine de 1 'architecture. Nous avons écrit que la théo- 
rié "constituait" le domaine de l'architecture. Ce terme est utilisé pour 
noter le travail de construction, d'organisation, de structuration - 
qu’accomplit le discours théorique - sur les références; les matières, 
les règles. Nous avons montré comment la référence à un idéal permettait 
de dissimuler la raison qui conduit la théorie dans ce travail d'organi
sation. Nous avons avancé 1 'hypothèse que la raison de ce travail était 
de permettre d'insérer la préoccupation architecturale dans une société 
qui a priori ne peut pas la partager bien qu'elle en exprime la demande. 
Nous avons dit que ce travail d'organisation du domaine de l'architecture 
consistait à définir une stratégie pour 1 'architecture.

L ’institution d'enseignement est un des lieux privilégiés où se fait ce 
travail de constitution de 1 'architecture.

La pédagogie de projet, le couple théorie projet, la procédure d'évalua
tion, la catégorie "goût" en architecture et le club des architectes 
nous l ’avons montré, sont les diverses instances par lesquelles se fait 
toujours ce travail de constitution et de réajustement de 1 'architecture.

Il nous paraît que le domaine de l'architecture étant ainsi"constitué" 
le problème du projet est de le représenter, et nous avons pu ainsi dire 
que l'architecture ne représentait qu'elle même.

Cette hypothèse nous semble pouvoir rendre compte des difficultés qu'il 
y a à comprendre les formes architecturales en elles-mêmes, ou à les con
sidérer comme expression ou comme code.

Cette hypothèse consiste à soumettre toute interprétation des formes ou 
toute histoire de l'architecture à l ’étude des instances où elle se cons
titue comme domaine spécifique, c'est-à-dire, d'après nous, comme straté
gie.
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INDEX DES NOTIONS UTILISEES

Nous donnons ici dans un index la définition des notions que nous 
avons utilisées„ Cette définition est rappelée par une citation de 
1 'auteur chez qui nous 1 'avons, parmi d'autres, rencontrée„ Nous avons 
choisi la définition la plus générale - la notion est en effet commune 
à plusieurs auteurs - Nous utilisons certaines d'entre elles dans un 
sens plus étendu. Dans ce cas nous tentons de le préciser par un court 
commentaire»
Nous avons d'autre part rappelé dans cet index quelques unes des no
tions spécifiques que nous avons construites nous même au cours de la 
recherche pour rendre compte de 1 'enseignement de 1'architecture tel 
qu'il apparaît au regard des hypothèses que nous avons faites„
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- arts libéraux, arts et métier
- compagnonnage
- savoir préalable
- savoir fédérateur
- norme opératoire 
~ programme
- l e  premier jet 
- l e  parti
- l e  corpus de référence
- les principes
- les règles ou préceptes
- conciliation 
- l e  rachat
- effectuer
- modèle de conception
- dépasser le maître
- projet d ’école - projet réel
- 1 ’appel du sujet
- mythe et rhétorique
- mythe de la cabane primitive
- figures et formes
- le beau positif et 1 'arbitraire
- doctrines
- goût
- stratégie d ’insertion
- stratégie architecturale 
- l e  club
- ingénieurs et architectes
- la mise en abîme

ARTS LIBERAUX - ARTS ET METIER

Bachelier et les idées des encyclopédistes s

"Je pense qu’on devrait donner dans les écoles une idée de toutes les con
naissances nécessaires à un citoyen, depuis la législation jusqu’aux arts 
mécaniques, qui ont tant contribué aux avantages et aux agréments de la 
société, et, dans ces arts mécaniques, je comprends les professions de la 
dernière classe de citoyens „„„
"D'ailleurs il y a dans les arts mécaniques les plus communs un raisonne
ment si juste, si compliqué, et cependant si lumineux, qu’on ne peut assez 
admirer la profondeur de la raison et du génie de 1 'homme" cité par Léon 
(histoire de l'éducation technique) p, 38. Ces idées caractérisent 1'"âge 
réaliste" dont parle Durkeim ...

C'est aux arts libéraux de tirer les arts mécaniques de l'avilissement
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où le préjugé les a teni si longtemps, c'est à la protection des rois de 
les garantir d'une indigence où ils languissent encore. Les artisans se 
sont cru méprisés parce qu'on les a méprisés" - article art de l'encyclo
pédie.

Aux idées des encyclopédistes s'opposèrent des opinions comme celle par 
exemple la Chalotais qui s 'appuie précisément sur le rôle politique du 
savoir s "le bien de la société demande que les connaissances du peuple 
ne s'étendent pas plus loin que ses occupations. Tout homme qui voit au 
delà de son triste métier ne s'en acquittera jamais avec courage et pa
tience.
La Chalotais - procureur général du parlement de Bretagne - 1701-1785.

A o Léon écrit : "Dans leur attitude à .1 'égard de 1 'éducation du peuple, 
les élans de générosité, le souci de la justice sociale alternent avec 
l'expression d'une certaine méfiance, d'une certaine crainte de l'avenir. 
"Les enfants du peuple quand ils ont fait de sommaires études qui ne leur 
ont appris qu’à dédaigner la profession de leur père se jettent dans les 
cloîtres, dans 1 'état écclésiastique, ils prennent des offices de justice 
et deviennent souvent des sujets nuisibles à la société".
A Léon - Histoire de 1 'éducation technique„

Il ne faut pas méconnaître que derrière le projet de démocratiser 1 'ensei
gnement et revaloriser les "arts mécaniques" les relever de 1 'avilissement 
où le préjugé les a tenus si longtemps (cf. encyclopédie) se dissimule le 
projet de détruire le privilège qu'apporte le secret des métiers (le pou
voir qu'apporte un savoir protégé).
Delafontaine cité par Léon - in Révolution ...

La société doit également être une instruction publique relative aux di
verses professions pour maintenir plus d'égalité entre ceux qui s'y livrent, 
pour rendre ces professions plus utiles en contribuant à la perfection des 
arts, pour diminuer les dangers où s ’exposent quelques unes de ces profes
sions et les rendre moins insalubres, enfin pour accélérer leur progrès, 
en faisant disparaître cette foule de petits secrets dont la pratique de 
presque tous les arts est infectée".

COMPAGNONNAGE

"L'existence d'un compagnonnage était la réponse naturelle des ouvriers à 
1 'autorité du pouvoir et des corporations dominées par une oligarchie 
commerçante"
Luc Benoit - l e  compagnonnage et les métiers.
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SAVOIR PREALABLE

"Et d'abord à l'architecte il faut un savoir préalable qui n'est pas l'ar
chitecture encore, ce sera le bagage et le fourniment" - GUADET*

SAVOIR FEDERATEUR

"Il pourra se faire que la plupart ne puisse pas comprendre que 1 'enten
dement et la mémoire d'un seul homme soient capables de tant de connais
sances ; mais quand on aura remarqué que toutes les sciences ont une 
communication et une liaison entre elles, on se persuadera que cela est 
possible" - VITRUVE *

D'après nous ce qui permet cette liaison entre les sciences et l'une 
d'entre elles, celle dont les concepts semblent pouvoir rendre compte du 
projet d'architecture - les mathématiques, la géométrie, ou le dessin - 
le dessin considéré comme manière de penser et assimilé à une science„
"Le dessin n'est autre chose qu'une expression tangible ou une réalisation 
de la conception qu 'à fournie 1 'esprit et de tout ce qui a été imaginé 
dans la pensée et créé dans 1 'idée" - VASARI„

NORME OPERATOIRE

"La description d ’un art est bonne lorsqu'un discours clair et précis, 
accompagné de dessins et de tables nécessaires, la rend intelligible à 
quiconque veut pratiquer l'art ? lorsqu'au suivant exactement la route 
qui est prescrite on arrive avec certitude au but proposé, lorsqu'en un 
mot après avoir étudié la description on est en état de bien opérer et de 
dire pourquoi on préfère telle manière d'opérer à telle autre*"
Institut national 1799 - cité par Guillerme - in technique et technologie*

"Décrire et exécuter sont radicalement hétérogènes* Pourtant c'est le lan
gage support du discours réflexif qui donne au savoir un statut social et 
des normes opératoires „ " - Guillerme opus cité =

"Un art a sa spéculation et sa pratique, sa spéculation n'est autre chose 
que la connaissance inopérative des règles de l'art, sa pratique n'est, 
que 1 ‘usage habituel et non réfléchi de ces mêmes règles" - 1'encyclopédie.

PROGRAMME

Le professeur de théorie donne le programme du projet* Il faut "ajouter" 
au programme (Guadet). Le programme est "prosaïque" dit Guadet* Le program
me est une manière de présenter le projet - l e  simule, la façon "prosaïque" 
dont le client explique à 1 'architecte son projet„



"Par programme nous entendons l'énoncé d'un projet un peu détaillé que le 
professeur donne à ses élèves pour faire comprendre ses intentions„"
JoF» Blondelo

"Bien faire un programme est déjà difficile ; bien faire une suite de pro
gramme est très difficile. Il faut une méthode, une suite dans les idées, 
il faut une attention continue à 1 'état général des études dans 1 'école"o 
Guadet»

Les programmes de Boullée (Boullée essai sur l ’art)

- monument destiné pour la célébration de la fête Dieu
- monument de la reconnaissance publique
- basilique
- théâtre
- palais du souverain (ce projet était fait longtemps avant qu 'il fut 

question de révolution en France)
- palais de justice
- palais national
- palais municipal
- Colisée
- bibliothèque publique
- monuments funéraires ou cénotaphes
- entrée de ville
- intérieur de ville
- porte de ville
- fort
- ponts

Les programmes de Boullée ne sont pas des programmes d'exercice pour les 
étudiants, mais il s'agit bien de projet d'école dessinés pour montrer et 
démontrer la théorie„ Mais en même temps ces projets transforment la théo
ries Ils sont les manifestes doctrinaux énoncés contre la théorie jus- - 
qu'ici admise^ On voit en réduction fonctionner ici le couple théorie- 
projet par 1 'incorporation de la doctrine dans .la théorie et son rôle dans 
le projets

Suite des programmes de Blondel ;

- programme pour un arc de triomphe
- programme pour une colonne militaire
- programme pour une fontaine jaillissante
- programme pour une porte d 'arsenal
- programme pour un portail d'église
- programme pour une porte d'écurie
- programme pour une fontaine publique 
décoration de l'avant corps d'un palais
programme pour la décoration extérieure d'un belvédère 
programme pour un- phare sur le bord de la mer



LE PREMIER JET

"Pour qu'un projet soit bien conçu, il faut qu'il le soit d'un seul jet" 
Durand

"Tout 1 'art consiste à concevoir du premier coup",
Gromort.

"On voit en tout ceci un plan conçu et exécuté d'un seul jet" 
Viollet-le-Duc

PARTI

"On sait que nous appelons ainsi notre réaction première devant le pro
gramme qu'on nous propose„ Le parti que nous prenons de donner à l'ensem
ble telle ou telle masse, à ses éléments principaux tel groupement plutôt 
que tel autre".
Gromort

CORPUS DE REFERENCE

Collection "des édifices qui méritent quelques considérations" et qu'il 
faut distinguer" d'une foule d'autres qui ne sont remarquables en rien" 
Durand

PRINCIPE

"Réduire en principes la plus grande partie des règles que les Mansard 
ont mis en pratique dans leurs édifices„
J.F. Blondel
"L'art est cette manière établie sur des principes évidents et appliqués 
à 1 'objet par des principes invariables"
Laugier

REGLES ET PRECEPTES

"Un art est en général une collection de règles pour faire bien ce qui 
peut être fait bien ou mal. Car ce qui ne peut être fait que bien ou mal 
n'a pas besoin d'art"
Abbé Batteux

CONCILIATION

"Il est plus difficile qu'on ne pense ordinairement d'observer dans un 
édifice la sévérité qu'exigent les préceptes de l'art lorsqu'ils s'agit 
de concilier la décoration extérieure et intérieure avec la distribution 
et la construction"
J.F. Blondel
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LE RACHAT

"Les préceptes seuls sont insuffisants : c'est souvent aux ressources de 
l'art qu'il faut avoir recours,, S'agit-il par exemple de racheter des 
biais, des inégalités, des obliquités, on appelle à soi les formes circu
laires, elliptiques, triangulaires ou irrégulières qui lorsqu'elles sont 
amenées à propos procurent à l'ouvrage un certain agrément, préférable à 
une symétrie scrupuleuse et presque toujours monotone"
J.F. Blondel

Nous étendons cette notion au problème que l'on rencontre dans tout pro
jet au moment où il faut considérer une partie de projet comme non modi
fiable et donc y adopter le reste du programme„

EFFECTUER

"Il faut concevoir pour effectuer ; nos premiers pères n'ont bâti leurs 
cabanes qu'après en avoir conçu l'image, c'est cette production de l'es
prit qui constitue 1 'architecture"
Boullée
Rendre réelle une conception„

MODELE DE CONCEPTION

Reconstituer le modèle de conception de 1 'édifice pour faire, pour ainsi 
dire 1 'anatomie de 1 'édifice, et constater les rapports plus ou moins 
parfaits qui existent entre cette apparence qui nous frappe tout d'abord 
et les moyens cachés, les raisons qui ont déterminé la forme„ 
Viollet-le-Duc

DEPASSER LE MAITRE

"Je les félicite (ses anciens élèves) de ne pas s'être contenté de suivre 
les recettes éternellement proposées pour une architecture moderne inat
taquable, mais d'avoir exploré par eux même ce domaine d'une manière 
indépendante et courageuse"
Wo Gropius (Allocution à la réception organisée pour ses 75 ans)

"Après cela il ne restera à l'élève qu 'un seul juge et un seul conseiller 
lui même„ Tout ce qu'on peut lui souhaiter alors c'est de confirmer la 
loi du progrès en dépassant ses maîtres"
Guadet

"Heureux (le chef d'atelier) s'il a formé des élèves très variés qui ne 
seront pas les copistes ni de leurs camarades ni de leur maître lui-même" 
Guadet



PROJET D cECOLE - PROJET REEL

La théorie et l'institution d'enseignement de l'architecture tentent 
d'accréditer la thèse de l ’identité des deux projets, Pour l'essentiel 
les deux projets seraient identiques et ,1a procédure du projet d'école 
est à reproduire dans la réalité„ Ainsi la théorie qui est d'après nous 
la théorie du projet d ’école serait la théorie du projet réel et donc la 
théorie de l ’architecture„ Il faut noter que le projet d'école simule 
les conditions dans lesquelles le projet réel est réalisé et que le 
projet réel simule les conditions - les procédures - du projet d'école, 
De cette remarque on peut expliquer le comportement énigmatique des 
professionnels qui refusent toute structure hiérarchique dans leur pro
fession (depuis la fin du XVIIIème siècle c ’est un tollé dès qu'appa
raît le projet d'une différenciation dans la qualification des architec
tes) mais qui en même temps dès que la moindre autorité leur est concé
dée, jouent vis-à-vis de leur confrère au "chef d'atelier",

L'APPEL DU SUJET

"Connaissez d'abord, vous choisirez ensuite, connaissez avec l'enseigne
ment vous choisirez avec votre liberté"
Guadet

"Il (Sullivan) me regarda avec bienveillance et me vit, cela j 'en étais 
sûr"
Wright

"Acceptez la lutte avec courage, ayez confiance, vos efforts bien dirigé 
vous conduiront au succès"
Arnaud

"A la différence des processus de mécanisation, le travail de 1 'artiste 
authentique consiste en une recherche sans parti pris pour exprimer, 
sous une forme symbolique, les phénomènes de notre vie*
Pour ce faire il a besoin du regard pénétrant et objectif de 1 'homme 
libre"
W, Gropius - Appollon et la démocratie p, 18

L'architecte est aussi sujet du Roi qui le nomme et qui punit de ÎOOO 
livres d'amende quiconque, maçon ou autre, prétendrait au titre d'archi
tecte, Le Roi tient son autorité de la puissance divine. L'étudiant est 
sujet du chef d'atelier assujetti à son maître. Mais celui-ci détient 
son autorité de l'architecture qu'incarne le professeur de théorie, 
L ’appel du sujet qui caractérise la manière dont s'énonce la théorie 
n'est pas, d'après nous, seulement l'exhortation à investir un "moi pro
fond" dans l'activité de projet. C'est aussi par le répétition de cet 
exercice "constituer" le "sujet architecte",
La théorie s'achève par le description d'une morale professionnelle qui 
permet de "constituer" le groupe social des architectes,



MYTHE ET RHETORIQUE

Il y a deux démonstrations implicites dans la théorie de 1 'architecture«.
- La première consiste à montrer que 1 'architecture est éternelle. Les 
formes architecturales quelques variées qu'elles puissent être sont la 
conséquence d'un principe invariable - l'architecture est "de nature"
La "cabane primitive" joue le rôle d'un mythe.
"En réalité le mythe ne parle pas. Il opère. Le mythe n'est rien d'autre 
qu'un procès ou un code d'échanges réglés qui déterminent, au plan sym
bolique, le circuit ou la circulation en cercle fermé des rôles indivi
duels et des biens"
Marc le Bat ~ Figures de l'art contemporain 10/18
- la seconde consiste à démontrer que les formes architecturales répon
dent exactement à 1'attente du public. Pour cela il faut obtenir son 
adhésion. La théorie est persuasive. Elle emprunte à 1 'éloquence son 
mouvement et à la rhétorique ses figures.

LE MYTHE DE LA CABANE PRIMITIVE

L'évocation d'une cabane primitive sert à donner à l'architecture un 
statut d'éternité, On ne saurait ainsi la nier comme un mythe. Cette 
évocation sert à dire l'architecture d'aujourd'hui identique à celle de 
toujours .
La dernière née des cabanes primitives et celle qui est évoquée dans le 
livre blanc de la profession d'architecte - 1970. Elle sert à affirmer 
que "l'homme, pour la première fois dans son histoire et sans s'en ren
dre compte, a perdu la maîtrise de la création de son cadre de vie"

"Aux premiers temps de son histoire, 1 'homme vivait de chasse et de 
cueillette et se contentait d'aménager des abris naturels. Les instal
lations fixes, bientôt regroupées en villages, apparurent bien plus tard 
avec l'agriculture et la technique. Aux premiers temps de la construc
tion spontanée, nos ancêtres avaient ainsi crée des architectures répon
dant à des impératifs géographiques, techniques etc ... l'acte d'archi
tecture était né. Lorsque d'autres contraintes apparurent, liées à l'or
ganisation des sociétés et à leur développement technique, cet acte resta 
identique comme un vieux réflexe primitif, qui touche aux conditions 
minimales d'existence de l'homme"
Livre blanc de 1 'architecture p. 15 - Supplément du courrier du parlement 
n° 321 - 1970 - document établi par la profession d'architecte.

FIGURES ET FORMES

L'analyse des figures de rhétorique qu’utilise le discours théorique per
mettrait de comprendre son rôle dans le projet. La manière de dire importe 
plus que ce qui est dit. On peut faire 1 'hypothèse que dans le projet 
aussi le problème est dans la "manière de dire" plus que dans ce qu'il 
dit éventuellement.
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Cette hypothèse rejoindrait notre conclusion,-L'architecture se représen
te elle même„ Le projet est la mise en spectacle de 1 'architectural gui 
n'est lui même qu'une représentation du monde. L'art ne porte pas sur 
le message mais sur la manière de le dire„ Cette hypothèse conduirait 
à nier qu'on puisse considérer l'architecture comme un langage dont le 
sens serait à retrouver„ L'architecte est confronté aux mêmes problèmes 
que l'orateur.
1 'invention - collectionner les matériaux - la référence 
la disposition - organiser les matériaux - le parti 
mettre en mot - élocution - style - la composition 
mémoriser - la construction 
livrer - le dessin et le chantier

A notre avis le professeur chef d'atelier dans le rite "correction du 
projet" utilise principalement les figures suivantes :
1 'apostrophe 
1 ' épiphomène 
la subjection
la suspension, la réticence, 
1 ' interruption 
1 'obsécration
la litote et 1'exténuation 

1'hypotypose

1 'adresse 
la sentence
supposer 1 'objection, y répon
dre par avance.

tenir en suspens
implorer 1 'assistance
dire moins pour faire entendre
plus
peindre tellement qu'on s'y 
croirait

LE BEAU POSITIF ET L'ARBITRAIRE

"Le fondement positif est l'usage, la fin utile et nécessaire pour la
quelle 1 'édifice est fait : solidité, salubrité, commodité, Le fondement 
que j 'appelle arbitraire est la beauté qui dépend de 1 'autorité et de 
1 ' accoutumence"
Perraut
"La plus grande partie des voix a été qu'il y a une beauté positive dans 
1 'architecture, mais on décida cependant de rediscuter de cette très 
importante question en présence de Monseigneur Colbert".

Ainsi Perraut, à juste titre défend-il la thèse que la beauté arbitraire 
dépend de l ’autorité puisqu'il faut attendre que le surintendant soit 
présent pour en décider.

DOCTRINE

"L'histoire des doctrines dans leur succession révèle une progression caho
tique de la pensée dans son adéquation à son environnement technique et 
socialo
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L'inertie spirituelle de la vision de l'environnement est ébranlée par à 
coups, entraînant des réajustements saccadés"„
Reyner Banham - Theory and design in the first machine âge.

"C'est pendant, les périodes de crise et de mutation que la recherche 
théorique, la justification philosophique, se manifestent avec une parti
culière vitalité ; comme si 1 'artiste cherchait une explication, une 
orientation, des arguments pour convaincre ou des armes pour combattre" 
Vago - Chaos à 1'espoir,

Nous avançons la thèse suivante. La doctrine combat la "théorie" en faveur 
dans 1 'institution, Elle dénonce son inadéquation, son incapacité à être 
la théorie du projet réel. L'institution d'enseignement assimile les doc
trines, s'en approprie en le dissimulant, tout ou partie de ses énoncés. 
Une manière de dissimuler cette assimilation est de persécuter les auteurs 
de doctrines. Le Corbusier - Viollet-le-Duc.

GOUT

"La symétrie pla.it parce qu'elle présente l'évidence et que l'âme qui 
cherche sans cesse à concevoir embrasse et saisit sans peine 1 'ensemble 
des objets qu'elle présente"
Article goût in 1'encyclopédie.

Ainsi le goût est un procès de plaisir. S'y organisent les éléments sui
vants : 
la nature 
la perception 
la géométrie formelle 
la géométrie opératoire 
le plaisir

1 'évidence
représenter, faire voir, 
la symétrie
faire 1 'objet symétrique 
la satisfaction du désir d'évidence

La catégorie "goût en architecture" de la même manière agrège une série 
d'éléments ou problèmes architecturaux - elle les condense en une seule 
figure.

De 1 'idéal de beauté :
"Il ne peut y avoir de règle objective du goût qui détermine par un concept 
ce qui est beau car tout jugement issu de cette source est esthétique, 
c'est-à-dire : son principe déterminant est le sentiment du sujet, non un 
concept de l'objet„ Chercher un principe du goût qui indiquerait par des 
concepts déterminés le critérium universel du beau est une entreprise 
stérile, car ce que 1 'on recherche est impossible et en lui-même contra
dictoire. La communicabilité universelle de la sensation (de satisfaction 
ou d ’insatisfaction) qui se réalise sans concept ; l'unanimité aussi par
faite que possible de tous les temps et de tous les peuples concernent le 
sentiment "donné" dans la représentation de certains objets est le crité
rium empirique, faible certes et à peine suffisant pour permettre de
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supposer, que le fait, aussi garanti par des exemples, a pour origine 
le principe profondément caché et commun à tous les hommes de 1 'accord 
qui doit exister entre eux dans le jugement qu’ils portent sur les for
mes, sous lesquelles les objets leur sont donnés,
C'est pourquoi l'on regarde quelques productions de goût comme exemplai
res ; et non comme si le goût était susceptible d'être acquis par l ’imi
tation - le goût doit, en effet, être une faculté personnelle, Celui 
qui imite un modèle fait certes preuve d ’habileté s ’il y parvient, il 
ne fait preuve de goût que s ’il peut lui même juger ce modèle,,f 
E , Kant - Critique de la faculté de juger,

"la beauté est la forme
de la finalité d ’un objet en tant qu’elle est perçue en celui-ci sans 
représentation d ’une fin," id.

"Première caractéristique du jugement de goût, Ce jugement de goût déter
mine son objet (en tant que beauté) du point de vue de la satisfaction, 
en prétendant à l ’adhésion de chacun, comme s'il était objectif ,"id,

"L'homme de goût ne ment pas à sa conscience, il exprime ses pensées par 
les moyens les plus naturels, Avoir du goût dans les arts, c'est aimer 
le vrai, c'est savoir l'exprimer simplement, c'est repousser l'exagéra
tion toujours fausse ; c'est laisser voir le côté moral de l'homme, sa 
raison, ses affections, ses tendances et son but, Si donc le côté moral 
est faible, si la raison est obscure, si les affections sont basses et 
le but vulgaire et odieux, il est difficile que le goût soit satisfait", 
Viollet-le-Duc - Dictionnaire - Article goût p, 31

Le jugement de goût est esthétique
"Pour distinguer si une chose est belle ou non, nous ne rapportons pas 
au moyen de l'entendement la représentation à l'objet en vue d'une con
naissance, mais nous la rapportons par 1 'imagination (peut être liée 
à 1 'entendement) au sujet et au sentiment de plaisir et de peine de 
celui-ci. Le jugement de front n'est donc pas un jugement de connaissan
ce ; par conséquenc il n'est pas logique, mais esthétique ; "esthétique" 
signifie s ce dont le principe déterminant ne peut être que subjectif, 
Tout rapport des représentations, même celui des sensations, peut être 
objectif (ce rapport signifie en ce cas ce qui est réel dans une repré
sentation empirique) ; mais non le rapport "des représentations" ou 
sentiment de plaisir et de peine qui se désignerait dans 1 'objet et en 
lequel le sujet sent comment il est affecté par la représentation"
E, Kant - Critique de la faculté de juger. .

STRATEGIE D'INSERTION

"La profession d'architecte doit être mise en mesure de remplir effec
tivement le rôle que 1 'opinion spontanément lui assigne par une redéfi
nition de la place de l'architecture et de ses missions"
Livre blanc de l'architecture - Supplément au courrier du parlement n°321
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STRATEGIE ARCHITECTURALE

Par ce terme nous entendons la notion de stratégie d'insertion des pro
fessionnels à 1 'ensemble du dispositif théorique, pratique et institu
tionnel mis en place pour assurer en effet 1 'insertion de 1'architecture. 
Ce dispositif comprend la profession^1 ’enseignement et les diverses ins
titutionsO
L'enseignement est un des lieux où est produit le dispositif par le cou
ple théorie-projet qui permet de définir les rapports à établir avec le 
concret, le pouvoir et les sciences„

LE CLUB

Nous utilisons le terme de club pour désigner une caractéristique précise 
de la catégorie professionnelle "architecte" : la référence à un critère 
commun d'appartenance qui au delà de toute divergence politique ou cul
turelle est utilisée pour se reconnaître„ Le mot institution ne convient 
pas puisque les institutions d'architecte précisément concrétisent des 
différences de toute nature et le terme "institution architecturale" 
prêterait à confusion en risquant de faire croire qu’on peut effacer les 
divergences entre architectes„ Le terme club veut précisément désigner 
ce critère d'appartenance "non dit" et qui n ’est jamais celui sur lequel 
fonder une institution„ Il nous semble que la catégorie "goût en archi
tecture" telle qu'elle fonctionne dans la théorie de l'architecture du 
17ème et du ISème convient pour dire ce qui fonde le club„
L'interview de Lapidus montre bien comment on se fait exclure du club - 
"Lapidus a mauvais goût" mais il montre aussi comment on peut être réha
bilité si le "goût en architecture" se déplace d'un cran„
Les auteurs de "conversation avec les architectes11 aidés par V„ Scully 
ont réintroduit Lapidus dans le club„ Cette notion nous paraît efficace 
pour étudier les institutions d'architectes et les doctrines architec
turales» Il arrive que des exclus du club fondent des institutions où 
soient eux-mêmes des institutions»
La question est intéressante aussi de savoir comment se prononcent les 
exclusives et qui a autorité pour introduire les procès en réhabilita
tionO

ARCHITECTES - INGENIEURS

"Les ingéneiurs étant chargés plus fréquemment que jamais d'élever des 
édifices importants on ne saurait trop recommander aux élèves de 1 'Ecole 
polytechnique l'étude de l'architecture et en même temps leur faciliter 
les moyens de s'y livrer avec succès",
Durand début du Précis,

"La concurrence de 1 'ingénieur est très grave pour nous ; mais on se 
tromperait étrangement en croyant que pour y porter remède, il suffit



de nous renfermer dans une sorte de sacerdoce que personne ne reconnaî
trait, Ne soyons donc pas le terrain sur lequel nous devons nous défendre 
De Baudot - Intervention à l'union syndicale 1893,

Il n y a là que la solution d'un problème ; il semble que 1 'ingénieurf 
si même il avait voulu faire autre chose, n'aurait pas pu, „„„ Il va sans 
dire que nous n'ignorons pas que des gens comme Leonce Reynaud, Choisy, 
Séjournéjde Dartein, puis Freyssinet, ont montré une compréhension com
plète de l'esprit d ’architecture que j'ai proclamé cent fois, Seulement 
quand ces gens là parlaient de notre art, ils en parlaient en architec
tes et non en ingénieurs ; voilà tout",
Gromort„

LA MISE EN ABIME

Cette expression pour illustrer l'hypothèse de l'architecture miroir 
d elle même, désigné 1 'image indéfiniment répétée dans deux miroirs 
opposés„ Boullée à la lettre accomplit dans son théâtre cette mise en 
abîme„ Transformer le spectateur en décoration architecturale et la 
représenter, c'est-à-dire représenter aux spectateurs le spectacle d'eux 
mêmes„ Boullée indique la méthode s c'est disposer.

Jaloux enfin d'offrir le tableau le plus agréable, j 'ai cru y parvenir 
en disposant les spectateurs tellement, que ce fussent eux qui décoras
sent ma salle et en formassent le principal ornement"
Essai sur 1 'art.

Pour Boullée le miroir architectural sert à cacher un autre abîme. Le 
but de toute "représentation" n ’est-îl pas de cacher "l'inconcevable" ? 
"que .1 'on nous peigne 1 ’homme au milieu des mers, ne voyant que le ciel 
et l'eau ; ce spectacle donné à l'homme est vraiement celui de l ’immen
sitéo Dans cette position tout est hors de notre portée, Il n'y a nul 
moyen de faire de comparaisons, Il en est de même d'un aérostat qui, 
planant dans les airs et ayant perdu de vue les objets de la terre 
n 'aperçoit que le ciel dans toute la nature„
Etant ainsi dans l'immensité, dans cet abime d'étendue, l'homme est 
anéanti par le spectacle extraordinaire d'un espace inconcevable ,,, 
Rapprochons nous donc des jouissances que nous procurent sur la terre 
les grands spectacles de la nature"
Essai sur 1 'art p„ 85
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Mais on peut aussi les transgresser. Ici la transgression du 
professeur prend 1 'élève à contre pied ; deux travées au lieu 
de trois et des références gui ne sont pas dans le corpus. 
Cette proposition "gui peut surprendre" dit Gromort, veut 
montrer gu'il sera difficile de surpasser le maître ...
(Georges GROMORT.- Essai sur la théorie de l'architecture).

O





La succession des projets de Gabriel pour 1 'agrandissement 
de la chambre du Roi dans le palais de Fontainebleau est 
présentée ici pour illustrer le problème du rachat que décrit 
J.F. Blondel : "Il faut racheter des biais ... Il faut appe
ler à soi toutes les ressources de l'art".
Dans cet exemple on voit divers "arrangements" possibles. Il 
montre le souci de l 'architecte pour 1 'ordonnance à 1 'exté
rieur et à 1 'intérieur. Deux ordres différents de régularité 
qu'il faut concilier.





;
;

■ *»&*•
■ - A

- * vÇÜ 
■

r-^
• T 
■ 4

Le problème du rachat est ici posé à deux niveaux. D'abord il 
s'agit de transformer le modèle de St Laurent de Milan pour 
1 'adapter au terrain. Mais il faut aussi tenir compte du 
projet des quatre fontaines. La série des petits croquis de 
Boromini montre diverses solutions envisagées et (les réfé
rences utilisées) pour traiter l'espace vide entre le projet 
de l'intérieur (l'église), et le projet de l'extérieur (les 
quatre fontaines).
(BOROMINI.- Portoghesi.- ed. Vincent Fréal).



Fig. 9. -  JEAN BEAUSIRE. Plan de 1705 montrant les parcelles de la Place Vendôme. 
Dessin de Michel Gallet, d'après Procès-verbaux de la Commission du 
Vieux Paris, 1927.

Si l 'architecte est propriétaire du terrain il a de bonnes 
chances de faire le projet.
STRANDBERG Runar - Pierre Bullet et J.B de Chamblain à la 
lumière des dessins de la collection Tessin Harleman du musée 
national de Stockholm.



22 - Place Vendôme La parcelle est étudiée avec celles appar
tenant au même propriétaire : L'Huillier, du n° 17 rue des 
petits champs. Les deux projets proposent deux solutions dif
férentes pour la limite avec le lot de la rue des petits 
champs. Ce lot appartient au propriétaire du n° 8 place Vendôme 
Fontanieu.

8 - Place Vendôme L'utilisation de la parcelle est étudiée 
en tenant compte des deux parcelles n° 350 de la rue St- 
Honoré appartenant au même propriétaire - Fontanieu.



Deux états du projet pour le n° 19. Bullet est propriétaire 
de cette parcelle, il la cède à M. Penantier.



VIOLLET-LE-DUC - Dictionnaire DURAND - recueil et parallèle
article cathédrale des édifices de tout genre

Les plans de Notre Dame de Paris dessinés par Vidlet-Le-Duc à 
gauche et par Durand à droite montrent la différence de point 
de vue des deux auteurs. Durand dans le recueil représente 
Notre Dame de Paris comme une construction tramée. Viollet-le- 
Duc dans le dictionnaire représente le même édifice à la même 
échelle, mais fait apparaître clairement le système construc
tif.
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