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Le carré, figure énigmatique dans sa simplicité, est une des
formes géométriques les plus basiques avec ses quatre co-
tés égaux et ses quatre angles droits. La figure du carré est
omniprésente dans I'histoire de l'architecture : elle a permis
de réguler de nombreuses réalisations historiques. Pour nen
citer que quelques unes : Babylone, Tell elAmarna, le Par-
thénon, le Duomo de Pise, le palais Farnese, le portique de
I'hopital des innocents...

Cet énoncé théorique place au centre de son développement
la figure du carré comme module régulateur de la compo-
sition. Selon Jacques Lucan, «En architecture, composer est
concevoir un bdtiment selon des principes ou des régles que
certains architectes tentent dénoncer»'. Laccent sera mis sur
l'importance du plan comme artefact graphique. Il s'agira de
le comprendre comme un objet, un plan qui, extrait de tout
contexte, de toute situation, existe par lui-méme et obtient
une forme d’autonomie.

Longtemps utilisée pour sa dimension symbolique, la figure
du carré émerge dans larchitecture moderne et contempo-
raine pour sa valeur abstraite. Sa réintroduction dans lar-
chitecture daujourd’hui par des bureaux tels quOFFICE,
Dogma ou Pezo von Ellrichshausen nous permet de nous
interroger sur le sens et les conséquences de l'utilisation
du carré en architecture. Cette forme est employée a la fois
comme figure isolée prenant la consistance d’'une délimita-
tion physique et comme le module d’'une maille homogéne.
Elle affirme d’une part une identité forte et autonome, et
dautre part, une homogénéité et une capacité de répétition
absolue. Bien que l'unité du carré soit a la base de ces deux
réflexions architecturales, les utilisations quelles en font de-
meurent radicalement opposées. Dans ce contexte, la capa-
cité du carré a sautonomiser a I'intérieur d'un ensemble sera
interrogée. Autrement dit, serait-il possible d’affirmer 'uni-

té carrée dans la multiplicité d'un ensemble ? Existerait-il
une grille carrée dans laquelle on puisse ressentir I'identité
de chaque maille ? Quelles sont les relations qui relient les
différentes entités entre elles ? Entrent-t-elles en dialogue?
Sont-elles en conflit? Ou sont-elles tenues par un équilibre
dynamique ?

Cette étude sera focalisée sur un corpus de références ar-
chitecturales allant de la deuxiéme moitié du XXeme siecle
a aujourd’hui, qui expriment de maniere pertinente lem-
ploi de la forme du carré et qui permettront de discuter des
conséquences d’'une telle utilisation. Elle démontrera que
T'utilisation du carré en architecture est systématiquement
marquée par la coexistence de I'unité et de la multiplicité.

Dans une premiere partie seront mises en exergue les consé-
quences dues a lemploi du carré autonome délimité par une
enceinte puissante. Un intérét particulier sera porté aux im-
plications contextuelles d’une telle utilisation du carré, en
questionnant les limites d’'une centralité absolue excluant
son environnement. En second lieu, la répétition de la fi-
gure du carré a I'intérieur d'une maille réguliere capable de
sétendre a I'infini sera abordée. Une évaluation sera faite des
relations entre chaque module afin de comprendre la grille
non plus comme un ensemble homogeéne, mais comme un
assemblage dentités ot chaque composant cherche a ex-
primer une singularité propre. Un troisiétme ensemble de
références sera ensuite présenté, ou la figure du carré com-
mence a sarticuler au sein d’'un assemblage de formes en
équilibre. Cest ainsi que, par une série détudes de cas struc-
turée en trois axes, les systémes d’agrégation du carré dans la
pratique de l'architecture seront visités et évalués.



I LE CARRE COMME FORME SINGULIERE

LIMITE PUISSANTE

Cette premiére partie sintéressera a des exemples archi-
tecturaux qui consideérent la figure du carré comme une
forme autonome affirmant des limites puissantes. Cette
utilisation du carré définissant une forte opposition entre
un intérieur et un extérieur, prend la configuration d’'une
enceinte protectrice qui nous rameéne aux premiéres formes
diabris comme lexpliquent les architectes Pezo et Von
Ellrichshausen : « The original space is a unique centralized
entity, a focus with equi-distance in all directions, with a com-
plete absence of direction, a perimeter that is as primitive as
it is rational. »*

Centro direzionale di Torino
Aldo rossi, 1962

Le recours aux formes géométriques simples proposées par
Aldo Rossi évoque une certaine envie de dépasser les ré-
férences historiques ou contemporaines grace au recours a
une géométrie essentielle, symbolique et abstraite. Lemploi
du carré, pour Aldo Rossi, devient le principe d'un langage
universel, qui peut étre compris et reconnu par chaque étre
humain, indépendamment de sa classe sociale. Le concours
pour le Centro direzionale di Torino développé en 1962 il-
lustre la valeur de l'emploi du carré chez Rossi.

Ce projet reflete les premiéres réflexions développées par
Rossi au sujet de la ville : il est a la recherche d’'une archi-
tecture capable de représenter la sa structure et son image.
Lors du concours, Rossi accompagné de Meda et Polesello,
congoivent une nouvelle forme d’intervention urbaine ca-
pable de réagir a lexpansion de Turin. La dilatation crois-
sante de cette ville sur le territoire sest accompagnée d’'un

fort développement du réseau routier se traduisant par la
construction de viaducs pouvant accueillir de grands flux de
trafic, congus a une nouvelle échelle territoriale. Dans I'idée
de contenir lexpansion de la Turin, Rossi, Meda et Polesello
implantent un batiment en forme de prisme massif sur deux
grands axes routiers de la ville. Il en résulte un immeuble
carré a cour de 89m de haut et 300m de large résultant de
Pamplification du module de base de la grille composant
le tissu urbain historique de la ville. Cette transcription
est destinée a obtenir un ordre géant capable de contrdler
et de représenter les aspects nouveaux et changeants de
la « ville-région » grace a la dimension signifiactive de sa
forme. En réinterpétant la grille de la ville historique de
Turin, Rossi, Meda et Polesello ne souhaitent pas concevoir
un tissu uniformément réparti sur lensemble du territoire
(comme le fait le plan Cerda de Barcelone), mais ils utilisent
plutét la forme du bloc du tissu existant comme un objet
architectural unique congu comme un grand batiment a
cour. Rossi, Meda et Polesello définissent le prisme comme
un « anneau carré », faisant écho a la description faite par
Bahrdt pour désigner les blocs de la ville médiévale de Turin
« a construction that was generally ring-shaped. », et confir-
mant ainsi la continuité entre le module de base de la ville
historique et le centre administratif.

Le Centro direzionale di Torino devient donc une construc-
tion unitaire puissante - «the business unit» désignation in-
ventée par Rossi, Meda et Polesello en hommage a Le Cor-
busier - capable de s'adapter a la vie de la « ville région »h
Lanneau carré fait référence aux puissantes murailles qui
encerclaient les villes médiévales. La partie centrale de 'an-
neau est dédiée a une place d’'une dimension monumentale
pensée pour accueillir les principaux acteurs de la « ville
région » - les personnes et les véhicules - qui cohabitent
sans se chevaucher. Un étage de l'anneau est laissé ouvert
et permet daménager une promenade piétonne suspendue

au-dessus du sol afin doffrir des vues sur le nouveau paysage
de la « ville-région », désormais limité par le réseau routier
et les formes pures congues par Rossi, Meda et Polesello.

Le batiment & cour fait partie d'un réseau de formes au-
tocentrée dispersées autour de la ville de Turin et est congu
comme un monument aux dimensions si étonnantes qu’il
émerge du paysage de la «ville région», imperméable aux
brouillards de la vallée du P et en concurrence avec les ob-
jets architecturaux existants congus a léchelle de la ville tels
que la Piazza San Carlo, la Via Po ou encore la Mole An-
tonelliana. Comme cest le cas pour la Mole Antonelliana,
I'immensité de son architecture en fait un objet dorientation
pour la mémoire collective des habitants de Turin, ancrant
leur ville dans la certitude d’'un objet simple et spécifique.

Rossi, Meda et Polesello proposent un projet urbain destiné
a concentrer la ville. La forme devient un élément capable
a la fois d’accueillir des programmes variés et dexposer sa
masse critique a la ville. Méme si le contenu nest plus la,
la trace de la forme est impossible a effacer (comme pour
la Mole qui a changé de programme de nombreuses fois :
initlaement commandée comme synagogue monumentale,
elle a plutot ouvert ses portes en tant que musée).

La figure du carré du Centro direzionale di Torino se défi-
nit par une limite puissante habitable, qui rappelle les murs
des enceintes de cités antiques. Elle apparait ainsi dabord
en tant que forme singuliere isolée de son contexte. Cette
limite est cependant a nuancer comme lanneau carré est
en réalité placé sur des piliers colossaux et qu'une rue inté-
rieure ouvre le batiment sur le paysage, ce qui rend la mu-
raille poreuse et génére une relation avec la ville. Il devient
donc pertinant de se questionner sur le caractére autocentré
du batiment a cour de Rossi ; §il est réellement tourné sur

lui méme, ou plutdt sur la ville. Par ailleurs, ce qui pourrait
intialement étre interprété comme une forme autonome
constitue en fait un réseau de formes singuliéres implan-
tées sur les axes routiers qui entourent la ville. Ainsi bien
quelles parraissent d'abord introverties et autocentrées, les
untités sont, malgré leur forme carrée absolue et leurs li-
mites puissantes, en relation les unes avec les autres. Elles
entretiennent également une fort rapport avec la ville en
jouant le role de repéres dans son paysage et en réflétant
par leur forme son tissu existant. Ainsi, bien quon puisse
croire quen adoptant la forme d’un carré physiquement dé-
limité le Centro direzionale di Torino d’Aldo Rossi se dote
d’une centralité absolue excluant tout ce qui ne réside pas en
son sein, ce projet construit en réalité une multiplicité dans
laffirmation de son individualité.

A Simple Heart
Dogma, 2003-2010

Les deux études de cas suivantes concernent deux projets
de Dogma qui expriment de maniere pertinente Iemploi de
la forme du carré. Selon Brett Steele dans 11 Projects, Dog-
ma souhaite réarticuler les relations entre Iarchitecture et la
ville, en proposant des formes architecturales autonomes.’
IIs s’interrogent sur des nouvelles idées pour les villes
contemporaines en proposant des projets qui superposent
aux environnements urbains existants, un nouvel espace
bati qui prend la forme d’un périmétre carré. Cet acte de
superposition révele 'idée d’une limite stricte pour la ville
qui est au cceur de leurs réflexions.

Dogma démontre un intérét soutenu pour le contraste entre
la forme géométrique simple du carré superposée aux tis-
sus urbains vernaculaires des villes européennes et asia-
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tiques dans lesquelles ils positionnent ces formes. Le bureau
bruxellois expérimente en proposant des solutions urbaines
a grande échelle et en fournissant un moyen de définir des
limites a I'intérieur d'un champ urbain sans forme.

Dogma explique quen se libérant de la question de la forme
par le recours automatique au carré, ils peuvent se focaliser
sur lessence méme de leur réflexion, a savoir le role de l'ar-
chitecture dans le rapport entre la politique, le culturel et le
social en relation avec la ville : « All of our projets starts from
the figure of a square. For us, it is dogma in the sense that
we dot even discuss the why. We simply use it and thereby
skip the humiliating moment for architects when they have to
desperately search for some interesting form. We avoid that
moment and use preconditions to explore something that goes
beyond the choice of forms. »® Cela leur permet de soulever
des questions sur le pouvoir de larchitecture pour confron-
ter les conditions de vie daujourd’hui. Dogma Sapproprie
Toutil du carré, la forme la plus basique et reconnaissable
parmi tous les objets architecturaux, pour concentrer son
énergie sur les implications plus profondes de ses projets.

En citant Aldo Rossi, Dogma démontre un intérét commun
pour un rapport fort entre larchitecture et la ville, basée sur
la réinterprétation de l'architecture autonome : « Rossi’s hy-
pothesis of autonomous architecture involved more than the
rejection of the naiveté of functionalism, nor was it just a call
for disciplinary specificity. It was rather a search for a rational
language : a theory of form liberated from the sequence of for-
mal styles in the service of dominant bourgeois institutions. »
Dogma partage cette croyance, articulée par Rossi un demi
siécle plus tot et cest dans cette théorie de l'autonomie, plu-
tot que dans la forme, que nous trouvons les ressemblances
les plus frappantes entre le travail de Dogma et les figures
italiennes radicales des années 60. Cette réappropriation va

au-dela de la nostalgie d’'une avant-garde échue, et conduit
plutdt a la réintroduction d’'une théorie de l'architecture au-
tonome.

A Simple Heart, le premeir projet de Dogma étudié ici, se
positionne dans la méme lignée que le Centro direzionale
di Torino de Rossi, en proposant un projet pour la ville. Se-
lon Dogma, pour construire la ville, l'architecture doit étre
congue comme un «exemple», comme une forme répétable
mais pas forcément identique. Dogma distingue le type et
larchétype « while a type is never reductible to a singularity
and can only emerge from a variety of forms, the archetype
always originates from the individualization of a precise and
recognisable form »® «Uexemple» fonctionnerait comme un
archétype : une forme singuliére qui exalte ses principes gé-
nérateurs. Dogma parle de « the exemplary unit » en pré-
cisant que lexemple peut étre reproduit mais ne doit jamais
étre applicable en un plan général pour toute la ville.'?

A Simple Heart est un projet pour la ville européenne dans
lequel Dogma soppose a la ville contemporaine en pla-
cant les travailleurs au centre de lorganisation urbaine. I
se constitue de 22 unités d’habitation, chacune localisée
a proximité des lignes de train qui déservent la Europeen
North-Western Metropolitan Area (NWMA), reliant des
villes néerlandaises, belges et allemandes. Chaque uni-
té est créée pour délimiter une zone urbaine existante de
800x800m par un mur habitable de 20 étages de haut et 25m
de large, contenant 860 chambres d’hotel par étage.

Une fois la limite construite, une toiture transparente est
placée au dessus de la zone ainsi délimitée o le tissu exis-
tant composé de rues, de places, de batiments reste visible. Il
est cependant continuellement adapté aux besoins des nou-
veaux habitants. Lespace contenu est alors transformé en un

intérieur continu oti les échanges sociaux et le travail se ren-
contrent. Dogma explique I'importance de définir un centre
afin de le valoriser : « When architectural form is reduced
to its essential nature in this way, what it stages and makes
visible is not itself but the life that unfolds within its limits. »'"
Parce que les unités sont placées le long des lignes de train,
elles constituent un réseau de learning centers qui favorise
la production de savoir et déchanges sociaux. Tout le sys-
teme fonctionne comme une nouvelle usine de production
contemporaine dans laquelle les machines du fordisme
ont été remplacées par ce qui constitue la production dau-
jourd’hui : le travail immatériel. La proximité du réseau fer-
roviaire augmente la mobilité et permet au systéme de fonc-
tionner comme un campus universitaire élargi sur toute la
région NWMA.

Dans la ville post-fordiste ot le langage et la communica-
tion ont remplacé l'industrie de production, les machines
sont devenues obsolétes. Larchitecture est ainsi compléte-
ment libérée de tout devoir fonctionnaliste ou programma-
tique, et ne sert quen étant la comme cadre ou comme lieu.
Désormais, les traditionnelles «divisions» de la ville - entre
le travail et la vie privée, la culture et I'industrie - ne sont
plus pertinentes. Les dynamiques qui composent la ville
contemporaine sont ainsi maintenues dans les limites im-
posées par la forme de l'architecture.

Dans le projet A Simple Heart, le carré affirme une certaine
part dambiguité. D’un coté, cette forme élémentaire permet
de contenir et d’isoler un fragment de la ville. De lautre,
elle appartient & un réseau de formes carrées mises en re-
lation le long des voies ferroviaires. Autrement dit, larché-
type du projet A Simple Heart fonctionne d’'une part comme
une figure introvertie et autonome tournée sur elle-méme,
et dautre part comme partie d'un réseau, interdépendante

avec les autres parties, toutes les unités fonctionnant comme
un immense campus, dans tressage qui favorise les échanges
de savoir.

Stop City
Dogma, 2005

Une nouvelle fois, Dogma s’interroge sur des alternatives
aux villes contemporaines en dessinant un projet de struc-
tures puissantes sur la base du carré. Stop City est une prise
de position théorique sur la destinée du territoire dans le
rapport entre la campagne et la ville. Lidée est de stopper
le développement urbain pour protéger la nature. Dog-
ma sépare I'urbanisation de lespace vide avec la forme du
carré, en proposant une limite absolue qui prédéfinit dans
son tracé la forme de la ville et introduit I'idée d’'un centre
naturel préservé, comme le précise Dogma « By formalising
the border that separates urbanisation from empty space, it
proposes an absolute limit - and thus defines the very form of
the city. »'* On retrouve donc lobsession de Dogma pour
la définition d’une limite. Le périmeétre de Stop City est
cependant fragmenté de sorte que la limite qu’il constitue
devienne presque insaisissable. Il est toutefois possbile d’ap-
précier en plan que cette muraille habitée, démesurément
grande et puissante, tient la forme du carré.

La répétition d'un module de 25m de large et de 500m de
long définit les limites de la ville. Les batiments forment
un total de 8 lames, contenant chacune 500 000 habitants
placés autour du périmeétre carré de 3kmx3km. Chaque
batiment est congu comme une ville dans la ville capable
de résister aux variations programmatiques. La métropole
grandit verticalement afin de ne pas envahir le territoire.
Lorsque Stop City atteint sa limite, I'unité de base peut étre
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répétée plus loin. La proposition de Dogma pour Stop City
poursuit 'idée d’une architecture sans qualité, autrement
dit, une architecture libérée d’image, de style, dobligation
dextravagance, du besoin d’invention de nouvelles formes,
ce qui lui permet de se focaliser sur son unique but : ré-
instaurer un modéle urbain capable de cadrer et préserver
son environnement. Larchitecture se retrouve alors libérée
delle-méme.

Comme Iévoque son titre, Stop City est une réponse critique
vis & vis du modele d’Archizoom No-Stop City, qui trans-
forme la ville capitaliste en un champ urbain continu. La
ville devient alors un vaste sol artificiel. No-Stop City était
une vision conceptuelle de la ville métropolitaine capita-
liste, dans laquelle les conditions de production nétaient
plus localisées dans des secteurs spécifiques (industrie, lo-
gements, zone civique) mais proliféraient partout. Dans ce
sens, No-Stop City peut étre lu comme la continuité des tra-
ditions de recherches urbaines de Cerda au XIXéme siecle et
Hilberseimer au XXeme siecle.

Presque 40 ans aprés No-Stop City, Stop City sSapproprie le
langage non figuratif développé par Cerda, Hilberseimer et
Archizoom, mais en renversant complétement leur thése
urbaine. Les exemples précédents considéraient la ville
comme un modéle extensible & I'infini, tandis que le projet
de Dogma articule une limite absolue qui sépare I'urbanisa-
tion de lespace vide, comme lexplique Dogma : « In 1970,
No-stop city prophesied total urbanisation of the city. Today
Stop City suggests the beginning of a slow but inexorable co-
meback of the city against urbanisation ».”* Si les prémisses
théoriques de No-Stop City, a savoir la diffusion, I'ubiquité
et I'individualisation, coincident avec la perception urbaine
de la démocratie libérale, alors Stop City imagine une vie
commune, ol la ville encadre elle-méme les limites de la vie

urbaine. Stop City entend finalement fournir une théorie de
'organisation politique et de la ville a travers la forme abso-
lue d’un projet architectural.

Méme sl existe des similarités entre le projet dAldo Rossi
pour le concours du Centro direzionale di Torino, A simple
heart et Stop City, notamment le fait qu’ils utilisent la forme
symbolique du carré comme enceinte habitable capable de
contrdler et contenir la ville, ces trois projets demeurent
intrinsequement diftérents. Rossi est a la recherche d’'un
objet iconique provenant du contexte et centré sur les axes
routiers de la ville. I congoit cette forme comme une unité
appartenant a un ensemble plus vaste ol chaque entité fonc-
tionne ensemble en relation grace aux infrastructures rou-
tieres de la ville. Le réseau danneaux carrés crée une cou-
ronne autour de la ville de Turin permettant de la contenir.
Pour le projet, A Simple Heart, Dogma enferme une partie
dela ville afin de la restructurer et déviter son étalement. Le
carré est ici utilisé comme une enceinte puissante tournée
sur elle-méme, et qui permet a la ville de se recentrer afin
de favoriser les échanges. Toutefois, cette forme autonome
appartient paradoxalement & un réseau. Ainsi, larchétype
du projet A Simple Heart fonctionne d’'une part comme
une figure introvertie et autonome et dautre part comme
I'un des éléments d’'un réseau favorisant la production et
les échanges de connaissances. Stop City, quant a elle, pro-
pose une figure du carré qui cette fois-ci ne fonctionne pas
comme une unité appartenant a un réseau, mais qui prend
la forme d’'un prototype pouvant étre répliqué sur le terri-
toire, sans qu’il 'y a nécessairement de relations d'un carré a
lautre. Les villes contenues dans lenceinte du module carré
ne sont pas dépendantes les unes des autres, contrairement
aux archétypes constituant A Simple Heart. Ici, la forme sin-
guliere de la ville est autocentrée, griace a un périmetre habi-
table qui préserve la nature a l'intérieur du carré.

DEMATERIALISATION

Cette étude se penchera a présent sur les enjeux liés a lem-
ploi du carré dans larchitecture de Ludwig Mies van der
Rohe, a travers I'analyse d’une série de projets composée de
la Maison 50x50, du Convention Hall et de la Neue National
Gallery.

A la fin de sa carriére, Mies a été critiqué pour ses tours
de bureaux qui résultaient de la répétition déléments stan-
dardisés donnant a de nombreuses villes d'aprés-guerre un
aspect anonyme et monotone. Pourtant, Mies se positionne
vis a vis de la répétition stricte des éléments engendrés par
la production Fordiste de cette période, affirmant que la
standardisation ne doit pas donner naissance a une homo-
généité de larchitecture, mais a des variations a l'intérieur
d’un ensemble ayant les mémes principes : « Our buildings
need not look alike. After all, there are 10,000 species of sea-
shells. They don't look alike, but have the same principle. »™*
Pour démontrer ce principe, un dessin datant des années
1960, congu par le bureau de Mies, compare les élévations
de sept batiments a portée libre (clear-span), tous a la méme
échelle, révélant ainsi leurs différences. Semblables mais dif-
férents les uns des autres, ces batiments divergent par leur
taille, mais aussi par leur type de structure, a portée simple
ou double, placée parfois au-dessus parfois au-dessous de la
toiture, avec ou sans débordement.

Si la spécificité du programme, le site ou les conditions lo-
cales produisent des différences, quest ce qui permet d’unir
ces projets ? Mies nimagine pas un prototype a déployer
dans une production a la chaine, il est plutot en train de
concevoir un type. Tout comme la variété dans la nature
générée par la sélection naturelle, les variations dans le tra-
vail de Mies van der Rohe constituent un vaste champ de

possibilités pour produire des formes différenciées par des
attributs spécifiques d’utilisation, de sites et de modes de
construction. Mies van der Rohe déclare en 1952 que « de-
signing and building houses individually is an old fashioned
idea...much too expensive and time-consuming in the age of
the assembly line. »">ce qui démontre son intérét et sa quéte
des potentiels architecturaux dans les technologies indus-
trielles.

House 50x50
Mies van der Rohe, 1951

En 1951, Mies développe deux versions de ce qui va deve-
nir la Maison 50x50. La maison se caractérise par un plan
a base carré avec une structure a portée libre et un noyau
intérieur décentré, ce qui lui permet de bénéficier d'une
ouverture et d’'une flexibilité extrémes : des familles sans
enfants, avec un ou plusieurs enfants peuvent y étre logées.
La Maison 50x50, entiérement vitrée du sol au plafond sur
tous ses cotés, simplante dans un environnement paysager.
La continuité entre l'intérieur de la maison et son extérieur
est renforcée par son sol sétendant au dela de lenveloppe de
verre sous la forme d’'un patio, dessiné comme un second
carré placé dans la diagonale du premier. Des parois légeéres
délimitant les espaces intérieurs de la maison peuvent adop-
ter différentes configurations. Il sagit de partitions mobiles
et de rideaux dont la disposition se modifie facilement. La
premiere version de la maison est dotée d’'une structure de
portée unidirectionnelle, composée de deux poutres sou-
tenues par des colonnes périphériques, tandis que la deu-
xiéme et derniére version introduit une structure de poutres
en treillis qui porte dans les deux directions, systéme que
Mies continuera de faire évoluer dans I¢laboration de ses

types.
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Le passage d’'une portée unidirectionnelle a une grille de
poutres qui porte dans les deux directions, influence Mies
dans son passage a un plan sur sur la base d’'un carré. Bien
que I'on ne connaisse pas la justification spécifique de xette
décision, son développement dans la deuxieme version de
la Maison 50x50 et dans les projets ultérieurs confirme que
Mies nemploie pas les figures géométriques purement pour
leur géométrie, mais plutdt parce quelles lui permettent
dexprimer la logique du systéme structurel, qui a lui-méme
été sélectionné pour sa capacité a sadapter a une série d’uti-
lisations prévues. Cest donc la structure de la Maison 50x50,
capable de porter également dans une direction comme
dans lautre, qui donne sa forme carrée au batiment.

La justification de lutilisation du carré par sa valeur
constructive chez Mies Vand der Rohe est dailleurs aplau-
die par Ludwig Hilberseimer. Dans Kasimir Malevitch’s The
Non-objective World, Hilberseimer établit une comparai-
son entre Mies et Malevitch, fondateur du mouvement su-
prématiste en art. Le suprématisme est lancé en 1915 par
Malevich avec son tableau Black Square, qui place le carré
au centre de loeuvre puisque cest une forme non naturelle,
basique et universelle. Ce courant artistique se définit par la
recherche d’une nouvelle non-objectivité réaliste dans l’art.
Hilberseimer repproche a Malevitch d’avoir voulu séparer la
forme et le contenu, ce qui selon lui «ne peut conduire qua
un jeu vide de sens avec les formes»'® impliquant leffondre-
ment du suprématisme dans le formalisme. Selon Hilber-
seimer, cest précisément la découverte de la forme grace a
la construction qui a donné a l'architecture structurelle de
Mies son contenu et l'a rendue exemplaire dans sa quéte
d’autonomie. 7 Pour Mies, la géométrie et la forme sont des
propriétés immanentes de la matiére alors quelles étaient
pour Malevich des signes de réalité métaphysique.'®

Gréce aux propriétés remarquables de son type de structure
porteuse dans les deux directions, Mies réduit le nombre
de colonnes et en place une sur chaque coté du carré. La
toiture semble ainsi flotter miraculeusement, dotant la mai-
son d’'une forme d’abstraction et de dématérialisation. Mies
abandonne le plafond suspendu des pavillons a travée uni-
directionnelle et ameéne la structure a l'intérieur. Ses cais-
sons peuvent désormais étre exposé gréce a la précision de
leur préfabrication. Une fois de plus, Mies produit une nou-
velle forme dart a partir d'une avancée technique. La toi-
ture de la maison 50x50 prend un air de coupole des temps
modernes, se revétant ainsi d'une dimension symbolique,
comme lexprime Martin Detlef « The Square was the perfect
figure of all and nothing, finite and infinite, part and whole,
geometry and matter. »*°

En comparant le concept déquilibre entre le statique et le
dynamique du mouvement dans les peintures de Malevich
et de Piet Mondrian, Hilberseimer a observe : « Malevich’s
color concept was static but his concept of form, on the other
hand, was dynamic. This stands in sharp contrast to the
Neo-Plasticism of Piet Mondrian, in which the forms are sta-
tic while the colours constitute the dynamic elements » > Mies
crée une tension similaire en juxtaposant la toiture statique
avec une configuration dynamique de 'aménagement sous
la toiture, capable daccomoder les mouvements irréguliers
de la vie quotidienne. Cette tension présente dans le projet
de Mies Van der Rohe fait échos a lceuvre de El Lissitzky
Two Squares : A Suprematist Tale in Six Constructions (1922)
qui exprime le concept déquilibre et de tension en prenant
la forme d’une construction déléments prismatiques de dif-
férentes tailles et proportions qui semblent flotter en ape-
santeur.

Convention Hall
Mies van der Rohe, 1954

Le projet se présente comme un prisme a base carrée de
220m de coté et 35m de haut, entiérement couvert par une
structure bidirectionnelle de fermes d’acier de 9m de hau-
teur statique. La toiture est supportée uniquement par six
colonnes - espacées de 37m - sur chaque coté, ce qui permet
de libérer le centre du Convention Hall de toute structure.
Capable d’accueillir 50°000 personnes pour un rassemble-
ment, le carré permet une flexibilité extréme de lespace qui
se transforme facilement en une aréne de sport ou un hall
exposition.

Lexploitation du systéme structurel du Convention Hall
permet a Mies de créer une architecture encourageant le
partage, le rassemblement et louverture. Comme lont fait
remarquer Peter et Alison Smithson, larchitecture de Mies
est récessive, se dirigeant vers la neutralité qui permet a la
vie d’y occuper une place centrale. Dans ce cadre, définit
par Mies, les tensions et les dualités continuent & animer
discretement la forme et la vie en son sein en les maintenant
a la fois vivantes, ouvertes et changeantes.

Neue National Gallery
Mies van der Rohe, 1968

Lintérét de Mies pour les proportions géométriques prend
un tournant plus primitif et archaique au moment de la
conception de la Neue National Gallery de Berlin. Construit
entre 1962 et 1968, il sagit du dernier projet sinscrivant
dans sa recherche d’'une géométrie exploitant les technolo-
gies de construction en évolution. La Neue National Galle-
ry, résulte des recherches effectuées d'abord pour la Maison

50x50 puis pour le Convention Hall. Mies retourne a Berlin
en 1961 pour la premiére fois depuis son exil aux Etat-Unis,
a la demande du chef du département de la planification et
de la construction de la ville, Rolf Schwedler, afin de réa-
liser un musée sur une portion de zone détruite lors de la
seconde guerre mondiale - entre la Potsdammerplatz et le
Tiergarten. Le batiment accueille a la fois la collection de la
Gallery of Twentieth Century Art et la collection permanente
de la Nationalgalerie de Stiftung Preussisher Kulturbesitz.

Mies choisit de séparer les deux collections en étages dis-
tincts. La collection permanente est confortablement ins-
tallée dans le podium ou les salles peuvent étre convena-
blement dimensionnées et éclairées pour les peintures et
sculptures, organisées selon une séquence traditionnelle.
Au-dessus, le grand hall completement vitré de 2’500 m?,
avec une hauteur de 8.4m, offre un espace tout autre, ou-
vert et libre, capable de supporter différentes configuration
pour accueillir les expositions temporaires. Construite en-
tiérement en béton coulé sur place, la partie inférieure de la
Neue National Gallery fournit un socle qui suréleve le musée
par rapport a la Potsdamerstrasse. Cette place surélevée, re-
couverte de plaques de granit devient un lieu de contempla-
tion ot la vue peut sétendre a I'horizon sur la ville de Berlin
daprés-guerre.

La partie supérieur du musée se caractérise par une toiture
carrée de 65 meétres de coté soutenue par deux colonnes cru-
ciformes, placées a lextérieur sur chaque coté de la galerie.
Si les colonnes cruciformes du Pavillon de Barcelone ten-
daient a disparaitre, les colonnes de la Neue National Galle-
ry saffirment par leurs dimensions. Le choix de la colonne
cruciforme renforce lexpression de la structure carrée qui
porte dans les deux directions. On obtient encore une fois
une correspondance entre la forme et la logique structu-
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Mies van der Rohe, 1951
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relle, l'une étant interdépendante de l'autre. La structure de
la toiture est laissée complétement visible dans le hall ot ap-
paraitla grille de poutres monumentales continue entre 'in-
térieur et lextérieur, donnant a lensemble du pavillon une
dimension dramatique et majestueuse, lourde et sombre.
Pour maximiser la continuité spatiale entre Iintérieur et
extérieur, lenveloppe de verre du hall a été imaginée la plus
fine possible, soutenue par des profilés de métal en H, peints
dans le méme noir mat que la structure. Les pavés de granit,
polis a l'intérieur, continuent vers lextérieur afin de renfor-
cer cette continuité spatiale.

Comme le Convention Hall, la Neue National Gallery est un
espace totalement ouvert et libre, dominé par un toit lourd
et imposant. Bien quelle soit égale sur tous ses cOtés, ses élé-
ments programmatiques sont organisés selon un axe central
qui détermine au final la ligne dapproche du visiteur. Le
centre de la galerie nest pas marqué. Bien qu’il soit évident,
il reste faible, presque insaisissable.

Mies a finalement atteint la forme a laquelle il aspirait de-
puis la fin des années 1950. La partie et le tout sont pleine-
ment unis dans un ensemble a la fois contenu et ouvert, « a
defining rather that confining space ».*' Mies, pour ses pro-
jets allant de la Maison 50x50 jusqua la Neue National Gal-
lery, a réduit le nombre de ses éléments, au profit despaces
flexibles capables d’absorber des fonctions et des services.
La construction en devient si claire quelle se transcende en
une forme pure. Le monde de la technologie permet ici de
générer une grille de métal rationnelle compléte et domi-
nante, mais aussi ouverte et libératrice.

Si lespace vide et prismatique de la New National Gallery
représente une totalité, il sagit, comme I'a observé K. Mi-
chael Hays dans Mies in America, d'une totalité absente.

Lensemble fini du batiment fait allusion & une unité plus
grande qui est infinie ; présente et pourtant indéterminée.
La toiture de la New National Gallery est grande et extraor-
dinaire. Sous son abri, 'THomme est a la fois grand et petit,
puissant et impuissant.

Dans les projets précédents, le carré se matérialisait en une
enceinte puissante, tandis que chez Mies van der Rohe, I'uti-
lisation du carré se concrétise dans la toiture qui exprime la
logique structurelle. Ainsi, on trouve une correspondance
entre la forme et la structure étant donné que le carré ré-
sulte du systéme de structure bidimensionnelle. La figure du
carré est alors utilisée pour sa valeur de neutralité. En effet,
elle nest pas orientée. Cette faculté permet surtout a Mies
de concevoir, comme le démontre la généalogie des projets
étudiés, un espace complétement libre et flexible sous la toi-
ture imposante. Lespace carré, dépourvu de toute structure
et non orienté, permet de jouir d’utilisations diverses.

Le contour de la forme du carré est uniquement saisissable
en plan car cest la structure et donc la toiture qui définit la
forme élémentaire du carré. La limite définit par lenveloppe
séchappe du tracé géométrique. Lenveloppe souvent vitrée,
réalisée la plus fine possible, placée en retrait par rapport a
la toiture, ainsi que la continuité du sol entre I'intérieur et
lextérieur permet a Mies de dissoudre la limite entre I'inté-
rieur et lextérieur des ses projets. La délimitation forte qui
caractérise généralement lemploi du carré sefface.

Comme chez les architectes abordés précédemment, le carré
est utilisé par Mies comme objet singulier. Toutefois, la dis-
solution des limites du projet exprime une tendance a lex-
pansion, comme si le carré souhaitait sortir de son propre
périmetre. Lexclusion du contexte est donc remplacée par
une ouverture sur lenvironnement.

DELIMITATION ET SUBDIVISION

Les projets suivants, Communal Villa de Dogma et la Mai-
son a Buggenhout de OFFICE, présentent des plans qui
semblent suivre le principe de «non-compositional architec-
ture» > Les résultats de ces plans émergent de la contrainte
suivante : la forme géométrique la plus simple - le carré - est
choisie et son articulation intérieure est élaborée a partir de
la logique de la forme initiale. Autrement dit, lorganisation
du plan doit étre la conséquence logique de la premiére
étape. La figure du carré forme un cadre définissant lorga-
nisation des éléments internes. Le recours au principe de
«non-compositional architecture» tente de nier toute forme
de choix subjectif et met l'accent sur l'autonomie formelle,
libérant la forme de toute relation avec les usages quelle est
censée contenir.

Cette subdivision de la forme simple du carré peut étre
mise en paralléle avec l'architecture ancienne chinoise ot la
forme des batiments et des villes était déduite par la subdi-
vision de la forme initiale simple du carré, plutét que par
la multiplication ou l'addition. Une fois qu'une forme était
décidée, toutes ses articulations intérieures étaient logique-
ment issues de cette étape initiale. En ce sens, la «non-com-
positional architecture» est non-fonctionnelle, non-narra-
tive et non-justifiable.

Communal Villa
Dogma, 2015

Pier Vittorio Aureli et Martino Tattara sont des architectes
qui, depuis le début de leur carriere, affirment de fortes
croyances idéologiques et rejettent I'idée d’individualité
dans les logements. Avec des propositions fortes et provo-

cantes, les architectes soulévent des questions sensibles sur
lintimité, le partage des espaces et la relation au travail.
Dogma part du postulat que la propagation de I'urbanisa-
tion implique que la ville doit sans cesse étre partagée avec
plus de personnes, ce qui engendre que les activités doivent
étre comprimées dans lespace. Face a ces deux nouvelles
conditions, le projet Communal Villa propose une alterna-
tive au logement contemporain capable de répondre a ce
double enjeux : entre I'individu et le collectif et entre la vie
et le travail.

Afin de développer leur projet, Dogma, transforme la ty-
pologie de la maison familiale en une Communal Villa afin
de remettre en question le cadre politique et économique
quimpose la villa. La villa est désignée par Dogma comme
une «utopie négative», qui tente de construire une image
idyllique de la vie, libérée a la fois de la pression de la ville
et du fardeau du travail. Ainsi, la villa incarne 'idée d'un
microcosme protégé de la pression de la ville.

Comme alternative a cette condition, Dogma propose un
modele d’habitat pour une cinquantaine dartistes qui ont
choisi de vivre et de travailler ensemble. Le batiment re-
groupe dans sa forme cubique les activités individuelles et
communautaires. Dans Communal Villa, Dogma remet en
question la vision individualiste de la domesticité en propo-
sant un espace générique sur la base d’une grille carrée. Les
cellules individuelles sont regroupées le long des quatre fa-
cades, libérant la zone centrale qui abrite des activités com-
munautaires visant a favoriser la relation entre les artistes.
Cette organisation vise a minimiser lespace individuel et a
maximiser lespace collectif, afin que ce dernier puisse deve-
nir un véritable espace de refuge, habité par les locataires.
Cet espace central exprime la structure du batiment qui
semble étre comme une représentation physique de la grille.
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Dogma tente d'imaginer un immeuble d’habitation dans le-
quel la structure peut simplement étre meublée pour deve-
nir un espace confortable a habiter. Si le style, la décoration,
le caractére ont toujours fait de espace domestique lespace
de l'individualisation du sujet (homme, femme, pére, meére,
fils, etc.), avec la Communal Villa, Dogma vise a créer une
architecture de désindividualisation ou chaque membre de
la communauté dispose d’'un espace avec des équipements
équivalents.

Lintérieur suit la rigidité d'une grille qui organise lensemble
du plan. Les chambres individuelles placées en série le long
des quatre facades du batiment, incluent un espace de nuit
et un espace de travail pour les artistes. Chaque cellule est
définie par une armoire habitable en contreplaqué, qui
sépare lespace individuel de lespace collectif. Les espaces
fonctionnels tels que la salle de bain, la chambre a coucher
ou la cuisine sont regroupés de fagon a libérer un large es-
pace en double hauteur dédié au travail de lartiste.

Indépendant de tout contexte, le projet Communal Villa
affirme une certaine autonomie de par son implantation
carrée qui nie tout choix formel subjectif. Le projet saf-
franchit de toute orientation contextuelle en souvrant de la
méme fagon sur ses quatre fagades a la maniére d’'une villa
palladienne. Communal Villa nlest pas un projet contextuel
mais un prototype qui pourrait étre réalisé dans différents
environnements, en suivant des criteres spécifiques. Dog-
ma propose de construire ces prototypes sur des parcelles
actuellement inoccupées et non affectées par les plans de
zonage. En ce sens, Dogma poursuit sa recherche sur la
capacité d’'une forme simple a soutenir un discours social
fort qui remet en question les formes conventionnelles du
logement et propose la convergence de forme, économie et
domesticité.

Communal Villa incarne I'idée d’un prototype autonome de
tout contexte a la fois par son implantation carrée et par sa
subdivision intérieure en une grille structurelle qui élimine
toute hiérarchie d’'une fagade a l'autre. Mais la figure du carré
forme surtout un cadre définissant lorganisation interne des
éléments, prenant la forme d’'une structure vierge imposant
a toutes les parties de Iédifice un statut approximativement
égal. Un rapport déchelle sobserve : le carré du contour de-
vient une série déléments répétés et répétitifs a l'intérieur
de son périmetre. La grille qui subdivise lensemble du plan
incarne I'idée d’instabilité programmatique. En effet, cette
maille a base carrée permet une utilisation flexible de les-
pace, capable détre modifié au fil du temps, libérant com-
plétement la forme de son contenu. Les entités de la grille
sont tenues ensembles par la regle de subdivision, le plan
est ainsi rendu homogene : il nexiste pas de hiérarchisation
entre les différentes parties.

Villa Stephan Van den Langenbergh
OFFICE, 2007

Le projet suivant est un véritable théoréme autour du carré
qui démontre l'intérét ’OFFICE pour cette forme élémen-
taire.

En 2007, OFFICE est mandaté pour la réalisation d’une mai-
son a Buggenhout, pour laquelle le bureau décide de conte-
nir la maison dans un carré, placé au centre de la parcelle.
OFFICE délimite une partie du jardin par une charpente
métallique ol des plantes peuvent grimper, tangente au
carré de la maison. Cette opération crée des patios dans la
prolongation des pieces, a l'avant et a l'arriere de la maison.
Dans ce détachement des limites de la parcelle, on retrouve
laspect obsessionnel OFFICE (comme pour la Maison a

patio & Gand ou OFFICE avait réalisé une opération ana-
logue) d’introduire un périmeétre permettant dobtenir une
géométrie réguliere dans un contexte biscornu. Au-dela du
mur denceinte défini par la structure métallique, le reste de
la parcelle est laissé naturel.

La figure du carré forme un cadre définissant lorganisation
interne des éléments. En effet, lensemble de la maison est
contrdlé par une maille qui subdivise en 9 carrés la mai-
son, définissant un ensemble de pieces identiques au rez-
de-chaussée et a létage. Les pieces sont interconnectées et
composent des fragments denfilade, plus évidentes a Iétage
car les fenétres ont la méme dimension que les ouvertures
entre les piéces.

Lomniprésence du carré dans la villa Stephan Van den
Langenbergh réactive une réflexion sur la géométrie de la
maison qui avait caractérisé larchitecture d’aprés guerre
telle que théorisée par Rudolf Wittkower, Colin Rowe et
John Hejduk. Bien quOFFICE ne se positionne pas direc-
tement dans la trajectoire de ces références, il est intéressant
de relever les analogies présentes. Wittkower s'interroge sur
la pulsion obsessionnelle qui détermine lessence secréte
géométrique sous-jacente des villas de Palladio. Cest dans
cette lignée que Colin Rowe tente lui aussi de démontrer
que le palladianisme ne sest pas arrété au XVIIIéme siecle,
et qu’il était encore sous-jacent dans le XXeéme. Il procede
a une comparaison significative entre la villa Lagache de
le Corbusier la villa Malcontente de Palladio, en confron-
tant le dispositif de lossature chez Corbusier au dispositif
de murs chez Palladio. Quant a Hejduk, il donne, dans les
années 1950, un exercice a ses étudiants de 'université du
Texas, intitulé The nine square problem. 1l sagit d’une grille
composée de 9 carrés, matérialisée par une ossature. Lem-
ploi d'un nombre impair de carrés par cotés implique l'ap-

parition d’'une centralité importante et rappelle la division
opérée par OFFICE dans la villa a Buggenhout. Pour son
exercice, Hejduk réemploie lossature domino théorisée par
Le Corbusier, mais la remet en cause en utilisant une maille
carrée. Méme si dans les propositions pour The nine square
problem, des piéces commencent a apparaitre, la tradition
du mouvement moderne reste présente avec une structure
en piliers dans laquelle lespace peut étre continu.

Le fait de concevoir une maison composée de piéces car-
rées toutes identiques nous renvoie aux premieres réflexions
d’OFFICE sur la piéce : est-ce quune piéce doit étre des-
sinée par rapport a une fonction précise ? Cette réflexion
sinscrit dans la méme trajectoire quAldo Rossi avec son
essai sur lespace monumental. Rossi affirme que lespace ne
doit pas avoir une fonction déterminée : « room with a table
and a couple of chairs with no specific programme »* Ainsi,
OFFICE pour la Maison a Buggenhout, s'inscrit dans cette
lignée, en utilisant la forme neutre du carré pour concevoir
des piéces identiques sans aucune fonction déterminée.

Toutefois, au moment de la construction, des distinctions
commencent a apparaitre entre les différentes pieces carrées
de la maison. Les murs du rez-de-chaussée se composent
d’une double rangée de briques creuses espacées par un
vide. Dans 'une des directions du plan, le vide est plus épais
car il contient les gaines pour la salle-de-bains de Iétage,
dans lautre direction, le vide est moins épais car il nest pas
nécessaire. Ainsi, le théoréme absolu du carré commence a
sadapter pour accueillir les différentes fonctions de la mai-
son. Les piéces carrées contenues dans les angles s'indivi-
dualisent par rapport aux pieces contenues dans la croix. En
effet, au rez-de-chaussée, ces pieces restent ouvertes : ce sont
des sorte de loggias donnant sur le jardin. Dans la croix, on
retrouve la cuisine, le salon et la salle a manger, lentrée et
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la cave. OFFICE offre une centralité a la maison en plagant
escalier dans le centre de la croix.

A Tétage aussi, malgré leur taille identique, les neuf pieces
commencent a s'individualiser. La disposition des fenétres,
des portes, la position des prises et les arrivées deaux vont
attribuer & chaque piéce sa propre identité. Si on regarde le
positionnement des portes a [étage, on observe des nuances
significatives : elles sont parfois alignées a la boiserie a I'in-
térieur de la piece. Ce qui signifie que, dans les piéces des
angles, lorsque les portes et les volets sont fermés, on se
trouve cloisonné dans une boiserie homogéne sans aucune
trace visible car lensemble est étudié de sorte a ce que les
portes et les volets disparaissent. Cela engendre des cavi-
tés au niveau des portes dans les pieces de la croix. Dans
I’homogénéité du théoréme du carré, le positionnement de
certain éléments crée ainsi une hiérarchie entre des pieces
aux identités différentes.

De plus, bien que la figure du carré n’implique pas de direc-
tions, la maison est ici orientée. En effet, les deux faces de la
maison tangente a la délimitation du terrain sont aveugles,
les ouvertures sont uniquement présentes sur les deux fa-
cades dans l'axe des jardins. Ainsi, a Iétage, les trois pieces
du milieu nont pas de fenétres, ce qui renforce la différen-
ciation entre les pieces de taille identique.

La villa Stephan Van den Langenbergh souléve un certain
paradoxe : OFFICE est a la fois a la recherche d’un théoréme
géométrique qui donne a toutes les pieces de la maison une
condition semblable. Le bureau procéde cependant a une
individualisation des différentes piéces, dans lesquelles la
fonction commence a apparaitre naturellement. Lunité de
chaque entité carrée se manifeste donc nécessairement dans
la multiplicité de la maison.

Bien que le procédé de subdivision de la forme initiale car-
rée est identique a celui de la Communal Villa de Dogma, les
deux projets divergent. Pour Dogma, lorganisation interne
des éléments résulte de la logique de la forme initiale : le
carré. La tache de l'architecte sefface et laisse place a une
regle géométrique qui éloigne tout choix subjectif. Cette au-
tonomie formelle libére ainsi la forme de toute relation liée
a l'usage. Le recours a une géométrie absolue dans la villa
Stephan Van den Langenbergh demeure plus ambigu. D'un
coté, le plan suit une logique extrémement stricte, dictée par
des lois géométriques objectives, dénuée de toute contrainte
extérieure. Toutefois, rattrapé par des considérations fonc-
tionnelles, OFFICE introduit une hiérarchisation entre
les différents constituants de la maison. Lappartenance
de la villa Stephan Van den Langenbergh au principe de
«non-compositional architecture» mérite donc détre remise
en question. Il serait de fait possible de suggérer quOFFICE
sinscrit plutot dans la lignée du principe de composition
qui régulait I'Ecole des beaux-arts, sachant que le recours a
la grille permettait d’introduire une hiérarchisation entre les
différentes parties d’un édifice.

Les exemples étudiés dans lensemble de cette premiére par-
tie soulignent que bien que le carré simpose généralement
en tant que forme autonome et tournée sur elle-méme, avec
une limite puissante qui exclut son contexte, il peut faire
partie d’'un réseau de formes en relation les unes avec les
autres. Cest ce que démontre d’abord les projets dAldo Ros-
si et de Dogma.

La vision du périmétre du carré comme limite absolue se
trouve par ailleurs nuancée par le travail de Mies van der
Rohe qui en dissout lenveloppe dans un effort de connecter
lintérieur et lextérieur de ses batiments par la réalisation
d’une facade dématérialisée sous une toiture forte. Le carré

nest alors plus tourné sur lui méme ; au contraire, son ab-
sence de direction lui permet de souvrir uniformément a
son contexte.

Enfin, la forme du carré centrée sur elle méme resurgit
chez Dogma et OFFICE. Cette fois elle ne constitue plus
une enceinte puissante protégeant un centre libéré de toute
contrainte, mais se subdivise plutot par des regles géomé-
triques qui découle de la forme générale, en un ensemble
dentités semblables en relation les unes avec les autres.
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VILLA STEPHAN VAN DEN LANGENBERGH
OFFICE, 2007
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II LE CARRE COMME MODULE D’UNE GRILLE UNIFORME

TISSU ISOTROPE

Le carré nest a présent plus utilisé comme une figure au-
tocentrée aux limites puissantes, il devient le module d’'une
grille homogene. Ses limites se dissolvent et deviennent
méme parfois immatérielles. La grille se rend alors percep-
tible uniquement par quatre points symbolisant les quatre
angles du carré. Ce dernier incarne ainsi une figure projetée
et répétée a I'infini. Il devient le module de base d’une grille
extensible dans toutes les directions. Lucan dans Composi-
tion, non-composition, souligne la dimension neutre de la
grille en questionnant sa capacité a sécarter de toute logique
de composition : « Les plans en grilles ou en échiquier étaient
souvent tenus pour navoir que des qualités compositionnelles
faibles, étant basés sur des principes de mise en série et de
répétition. [...] Le recours a la grille contourne les probléma-
tiques déquilibre : il implique la répétition : il fait séloigner les
régles ou les procédures de composition auxquelles il nest plus
besoin ni nécessaire de se rapporter ».** Selon Colin Rowe, la
grille résiste a toute tentative de centralisation et donc de
hiérarchisation : « La grille, impose a toutes les parties dun
édifice un statut approximativement égal ; avec une ordon-
nance rythmée et une structure aussi "démocratiques”, com-
ment introduire ces gradations presque imperceptibles qui
font quune partie dun édifice a une "valeur” supérieur au
reste? »*

Précédemment, la figure du carré incarnait une forme
puissante et symbolique. Elle devient & présent le module
répété qui tapisse une grille complétement neutre et sans
limites, ot chaque entité est pourvue des mémes conditions.
La grille incarne neutralité et homogénéité mais également
une certaine rigueur. Elle est stricte, elle ordonne, controle,
colonise. Le carré est la figure parfaite de la répétition, avec
ses quatre cotés égaux et ses angles droits, et peut étre répé-

té uniformément. Cette répétition homogene de Iélément
de base entraine un questionnement sur les relations qui
existent entre les différents modules composant la maille.
Lunité carrée peut-elle saffirmer au sein d'un ensemble
d'apparence homogene.

Land Ordinance
Thomas Jefferson, 1785

Thomas Jefferson ordonne en 1785 la Land Ordinance, une
division des terres américaines régie par une grille carrée.
Son intention est « de planifier un Etat continental en ver-
tu d'un idéal a la fois démocratique et agraire»”. Ainsi, une
grande partie du territoire américain est couvert par une
maille réguliere faite de carrés identiques. Cette grille sétend
uniformément, obéissant partout a la méme rigueur géo-
meétrique, sans tenir compte des variations topographiques
éventuelles. Ce réseau sétend sur lensemble des Etats-Unis
alouest des treize colonies originaires, sauf au Texas. Lunité
de base de la grille qui recouvre le territoire américain, ap-
pelé Township, mesure 6 miles. Ce module contient trente-
six carrés d’'un mile de coté (1,6 kilometre). Le réseau de
la Land Ordinance suit la progression de la colonisation et
atteint locéan Pacifique en 1910.

Le carré constitue ici lélément répété et répétitif d'une
maille qui Sapparente & un réseau indéfiniment extensible
recouvrant le territoire d'une maniére abstraite, et donne a
chaque unité de la grille un caractére égalitaire. Le territoire
ameéricain est régit par un véritable théoreme sur le carré, ot
un jeu déchelle sopeére : la figure du carré organise jusquau
parcellaire, comme le souligne André Corboz dans Le Terri-
toire comme palimpseste et autres essais, « a quelques détails
pres, le réseau est évidement indifférent a la topographie, a

Ihydrographie, a la nature méme du sol et du sous-sol, a la
diversité des climats. Il concrétise le principe dégalité sensé
régir la société américaine et donne une forme d’idéologie an-
ti-urbaine qui la domine toujours. Quelle que soit léchelle, le
réseau détermine la structure du territoire, car lorthogonalité
du systéme gouverne jusquau parcellaire ».* Le carré est la
figure parfaite de la subdivision et de la multiplication. I1
peut étre divisé par un nombre quasiment infini de la méme
forme géométrique. Autrement dit, un carré peut contenir
un nombre infini de carrés. Ce qui permet de créer une
grille parfaite, capable dorganiser et de contrdler le terri-
toire a différentes échelles.

Le réseau américain est prédéterminé, indifférent et exten-
sible ; il prend la forme d’'une étendue lisse dépourvue de
toutes aspérités et variations. La figure du carré géneére, par
sa nature radicalement neutre, une maille isotrope, homo-
geéne, dépourvue de centre, sur laquelle la population se dis-
tribue statistiquement.

Il est possible de considérer lorigine de la Land Ordinance,
dans le systeme de la centuriation romaine. Ce schéma géo-
métrique dorganisation de la ville, se base sur la méme sub-
division du carré que la grille instaurée par Jefferson, exten-
sible dans toute les directions. La centuriation romaine
permettait de coloniser les territoires conquis en y plagant
des vétérans, tout comme la Land Ordinance a permis de
conquérir rapidement le territoire américain.

Le plan dextension de la ville de Barcelone, projeté par
Cerda en 1860, est un autre exemple qui illustre l'utilisation
d’une grille a base carrée capable de générer une ville exten-
sible a I'infini dans toutes les directions. Afin de redonner a
la ville de Barcelone des conditions hygiéniques, Cerda pro-
jette un plan dextension avec une trame quadrillée de cent

treize meétres. Il a fait le choix d’'un quadrillage aussi régulier
que possible afin de placer tous les terrains constructibles en
situation identique, dans un environnement urbain dépour-
vu de toute centralité. La trame carrée peut étre reproduc-
tible a I'infini et offre & tous les habitants de la nouvelle ville
des conditions d’hygiéne adéquates et équivalentes.

No-stop city
Archizoom, 1970

La grille a base carrée est utilisée afin dordonner le terri-
toire et donne a chaque unité des conditions semblables ou
le centre et la hiérarchie nexistent plus. Le projet No-Stop
City reprend cette idée d’homogénéisation extréme du ter-
ritoire.

Le groupe Archizoom (composé de Andrea Branzi, Gilberto
Coretti, Paolo Deganello, Massimo Morozzi, Dario Bartoli-
ni et Lucia Bartolini), appartient a Larchitettura radicale, qui
rassemble toute la production du mouvement contestataire
italien. Selon Dominique Rouillard, « Lapproche radicale
nopére pas une "rupture” décisive avec ce qui a précédé - la
ville moderne - mais lextrapole, Uintensifie, I' "accélére”. Les
radicaux [...] proposent une "vision" a rebours qui force a re-
garder ce qui existe afin den opérer la critique. Le travail
du groupe Archizoom donne une forme explicite d une réa-
lité invisible : inventer ou imaginer le monde déja la. »* En
1970, Archizoom propose No-Stop City, projet qui reprend
le systéme technologique des bureaux et des grands maga-
sins et Iétend a léchelle de la ville en une grille isotrope a
infini, dénuée de toute centralité. Le projet No-Stop City
nest pas un projet de ville, cest une radiographie de la ville
contemporaine, de la campagne, et des banlieues existantes.
Autrement dit, Archizoom n’imagine pas la ville du futur,
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mais fait plutét une étude approfondie de létat actuel du
monde. Guidés par un certain exces, les raisonnements sur
la No-Stop City se concrétisent en un projet a Iéchelle du
globe - rendu isotrope par la mondialisation - homogénéi-
sant ainsi la métropole, la banlieue, la campagne, comme le
souligne Roberto Gargiani, « La No-Stop City veut donner a
voir létat des lieux d’un globe désormais entiérement urbani-
sé, ot il nexiste plus dopposition entre nature et artifice, entre
ville et campagne, parce que méme les zones les plus reculées
sont désormais atteintes par la société de consommation - et
avant tout par la pollution »** No-Stop City incarne une vi-
sion radicale de la société industrielle, sachant que « le capi-
tal propose dans la consommation son propre modéle social,
qui dépasse la réalité de classe, en tant qu’il suppose, pour son
développement, une réalité sociale homogéne ».>*

Archizoom est a la recherche d’'un certain degré d’abstrac-
tion pour proposer son modéle d’'urbanisation homogene.
Les membres du groupe se forcent & imaginer une maniére
de représentation qui sécarte des moyens conventionnels
en réalisant leur dessins a la machine a écrire. Les lettres
leur permettent de tapisser leur plan : la ponctuation crée
une trame carrée, représentant les piliers d'une structure ba-
sique, le signe « x » positionne les distributions verticales. Le
plan de la No-Stop City, commence a apparaitre suivant une
série de couches : la structure, les circulations verticales, les
services, les meubles, la végétation... Ainsi, Archizoom ne
compose pas son plan, le plan résulte d'une superposition
déléments par couches dictée par une loi générique sans la-
quelle les conditions qui structurent la ville ne sont pas res-
pectées : « un ascenseur tous les 100m2 », « sanitaire tous les
50m2 ».? Les diagrammes réalisés de No-Stop City montrent
que le systeme fait partie d’'un organisme plus large dont les
limites sont insaisissables. Afin de développer I'image d’une
ville non-discontinue et homogeéne, Archizoom base son

modele sur le supermarché, lieu d’une structure utopique
homogéne, comme lexprime lui-méme le collectif : « Lusine
et le supermarché deviennent les véritables témoins de la ville
future : des structures urbaines optimales, potentiellement in-
finies, ot les fonctions se disposent spontanément sur un plan
libre, rendu homogéne par un systéme de micro-climatisation
et d’information optimale. Les équilibres « naturels et spon-
tanés » de la lumiére et de lair sont en réalité dépassés : la
maison devient une aire de parking équipée. A l'intérieur, il
ny a plus de hiérarchies ni de figurations spatiales condition-
nantes. »»

La ville capitaliste est ainsi réduite en un vaste champ ur-
bain continu ou les batiments construits sont dissous en
éléments constitutifs : colonnes, ascenseur, mur... Les sépa-
rations entre un intérieur et un extérieur, la ville et la nature,
la production et la consommation, le travail et I'habitation
se dissolvent sur une surface totalement neutre, extensible
a linfini dans toutes les directions. Autrement dit, No-Stop
City propose une vision de la ville dans laquelle les condi-
tions de production ne sont plus localisées dans des secteurs
spécifiques (industrie, logements, zone civique) mais pro-
liferent partout. Dans ce sens, cette proposition peut étre lue
comme la continuité des traditions de recherches urbaines
de Cerda au XIXéme siécle et de Hilberseimer au XXéme
siécle, considérant la ville comme quelque chose dexten-
sible a I'infini.

La grille neutre a base carré d’Archizoom a fait disparaitre le
zoning dans une maille extensible dans toutes les directions,
sur tout le territoire. Ainsi, cest a I'intérieur de ce systéme
artificiel que « sorganise I' "habiter” de maniére bidimen-
sionelle, comme combinaison libre et infinie de possibilités
différentes, en expansion a Uintérieur dun plan continu. »**
Archizoom propose un discours idéologique intense ou les

meubles flottant sur le sol homogéne ont remplacé l'archi-
tecture. Comme lexplique Gargiani, « Dans la ville non Dis-
continue et Homogene, ou il nexiste plus ni tissu-urbain, ni
architecture, la domesticité de la maisonnée se transforme en
armoire habitable ».* No-Stop City est un paysage artificiel
dans lequel plusieurs scénarios peuvent habiter leur surface
neutre. Larchitecture est complétement libérée de toute
contrainte, comme lexplique Dominique Rouillard, « En
supprimant définitivement la question de la lumiére naturelle
dans Phabitation, Archizoom "libére” la ville de sa derniére
contrainte, rendant possible un urbanisme sans "architec-
ture”, sans "fagades extérieure”, sans "forme” ».*

La figure du carré est ici répétée afin de produire une ville
sans centre et sans limites, devenant « un organisme infini
et étendu a Phorizontale ».*” La grille permet a Archizoom
dobtenir le « degré zéro » de la forme urbaine. La ville est un
« champ neutre » sur lequel tout est rendu possible, un plan
infiniment aménageable. Archizoom définit lespace « non
comme un ensemble de volumes architecturaux, mais comme
un "espace creux "».%® Cette dissolution de larchitecture rap-
pelle la proposition du groupe Superstudio du Monumento
Continuo, développée a la méme période (1969-1970). Ce
projet est une démonstration par 'absurde : il sagit d'un mur
continu qui découpe et traverse le territoire. Larchitecture
va ensuite se dissoudre en une surface lisse et réfléchissante,
dessinée avec une grille carrée qui sétend a I'infini. Sur cette
surface peuvent se dérouler des scénes de la vie quotidienne
ordinaire et banale qui nont plus besoin de l'architecture.

La grille neutre définit donc un fond sur lequel les activités
peuvent se développer. Grace a cette homogénéité rendue
possible par la trame carré, Archizoom rejette le principe de
composition. Branzi, en critiquant Kahn pour son intérét
pour « larchitecture et ses lois de composition »*°, pense que

la composition est devenue obsoléte et que le temps de la
modestie est venu pour les architectes.

Comme le démontre les projets précédents, le carré est la
figure parfaite de la répétition. En se juxtaposant, il gé-
nére une maille parfaitement uniforme et neutre. La grille
rwimplique ni centralité ni direction et chaque unité carrée
dispose des mémes conditions. Bien que la Land Ordinance
de Jefferson, le plan dextension de Barcelone par Cerda et
No-Stop City d’Archizoom, utilisent la figure du carré afin
de générer une méme grille extensible a I'infini capable de
cannibaliser Iensemble du territoire, I'unité carrée de base
composant cette grille revét un sens différent. La grille de
Jefferson ainsi que celle de Cerda définissent et séparent
des parties du territoire. Chacune des unités carrées sont
identiques mais elles sont individualisées, ainsi bien quelles
soient juxtaposées elles nentretiennent que trés peu de re-
lations les unes avec les autres. De plus, la grille dans ces
deux projets est matérialisée par le tracé des routes, renfor-
cant I'idée d’'une certaine délimitation qui sépare les unités
carrées. Pour le projet No-Stop City cependant, la multipli-
cation de l'unité carrée compose un fond completement
neutre sur lequel toutes les activités peuvent se dérouler.
Autrement dit, la figure du carré génére ici une maille qui
rassemble et homogénéise. Cette idée du carré qui ras-
semble plutdt que de délimiter est renforcée par le fait que
le carré est matérialisé ici uniquement par quatre colonnes
qui représentent ses quatre angles, fournissant ainsi un tapis
completement libre ponctué de colonnes a intervalles régu-
liers. La figure du carré n’incarne pas ici une individualité,
au contraire elle se dissout dans lensemble. Ainsi, la grille
a base carrée dispose d’'une dimension ambigué : d’'un coté
elle implique rigueur et contrdle, de lautre, elle génére un
fond completement neutre qui rassemble.
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NO-STOP CITY
Archizoom, 1970
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MOSAIQUE D’EPISODES

Dogma et OFFICE parviennent a composer une synthese
entre la grille qui délimite et la grille qui rassemble. Afin de
développer une réflexion sur le théme de la ville contempo-
raine, Dogma se penche sur deux projets : la grille qui dérive
du premier livre de Sébastien Serlio et le plan du cabanon de
Le Corbusier. Pour Dogma, la grille est Iexpression de I'infini,
elle permet de coloniser grace a un principe de reproduction
homogene capable doccuper tout le territoire. Tandis que le
plan du cabanon de Le Corbusier, en articulant ses espaces
dans les angles, représente I'idée d’une délimitation extréme.
Ces deux références nourrissent la réflexion de Dogma et OF-
FICE lors de leur collaboration pour le projet City Walls.

City Walls
OFFICE et Dogma, 2005

En 2005, afin dessayer de limiter la congestion de Séoul, le
gouvernement de la Corée du Sud lance une compétition
ouverte internationale pour la conception d’une «ville admi-
nistrative multi-fonctionnelle» placée a 120 kilometres de la
capitale. Pour répondre a ce concours, Dogma et OFFICE,
saisissent lopportunité de produire un schéma radicalement
différent de ce qui a été fait auparavant. Ils sont a la recherche
d’un principe pour contenir et définir le développement de la
ville au fil du temps en une forme unique, en Ioccurrence un
carré denviron 5 km de coté, afin de préserver la nature et ren-
forcer le contraste entre la ville et son environnement. Pour
cela, lensemble de la ville est contenu par un anneau de trans-
port public définissant le périmétre de la zone en développe-
ment. En commengant par des poles présents sur le pourtour,
le développement occupe graduellement I'intérieur de la ville.
Si, généralement, lextension des villes commence par le centre

et tend a sétendre a I'infini (Comme le plan Cerda pour Bar-
celone), la proposition de Dogma et OFFICE déplace le déve-
loppement de la ville sur le périmeétre pour le restreindre. Leur
proposition, intitulée City Walls, se présente comme « a city
of rooms instead of a city of streets. We propose a city of walls
instead of a city of lanmarks ».* Lunité de base de ce nouveau
dispositif urbain est une unité cruciforme que Dogma appelle
le city-wall - un batiment contenant logements et bureaux. La
répétition de cette élément formant des angles (renvoyant a la
lecture de Dogma du cabanon de Le Corbusier) produit une
ville organisée selon une séquence de pieces carrées capables
daccueillir tout une série de batiments avec des fonctions
non supportées a lintérieur des croix elles-mémes (salle de
concert, hopital etc). Ainsi, les city-walls agissent comme un
systeme de cadre, générateur despace libre. Ils ne constituent
pas la forme définitive de la ville mais incarnent plut6t son
commencement, ses données urbaines primaires (comme cest
le cas pour les rues en général). La proposition de ville, City
Walls réside uniquement dans la relation entre les deux com-
posants de base : les murs et les pieces - lespace et le vide. Le
mur, est a la fois lenceinte de lespace urbain et un batiment.
La piéce, nest pas rattachée a un programme spécifique, étant
a la fois un module capable de tenir tout seul et le composant
d’un groupe plus large.

La juxtaposition des croix génére un vide qui a sa propre
forme : celle du carré. La grille carrée ainsi formée dérive du
projet dextension de Barcelone de Cerda mais Dogma et OF-
FICE ont recours a un procédé d’inversion. Pour Barcelone,
la grille est matérialisée par un vide - la rue - tandis qu’ici la
grille est rendue visible par une construction - les batiments
cruciformes. Lunité de base du plan de Barcelone est le plot
carré qui est répété en étant espacé par la rue. Alors que l'unité
de base de City Walls se trouve a étre le batiment cruciforme.
On pourrait ainsi se demander si 'unité de base de la ville est

la croix ou le carré - le vide ou le plein. Une fois que la régle
est définie, on trouve des exceptions dans la grille qui donnent
un degré de réalisme a ce diagramme.

Le projet City-walls nous raméne au Champ de Mars de Pi-
ranesi - collection dobjets architecturaux juxtaposés formant
un tissu sans rues. En reniant les rues, OFFICE et Dogma
sécartent de ces exemples ; la grille de Manhattan et celle de
Barcelone, afin daffirmer une force architecturale puissante.
City Walls est une ville faite d’architecture absolue ott Dogma
et OFFICE affirment une nouvelle fois leur fascination pour
la forme.

Le projet de Dogma et OFFICE propose des city-walls habi-
tables comme des objets urbains alliant fixité et flexibilité. Le
projet City Walls produit une tension entre une géométrie avec
une forme forte (Iunité cruciforme) répétée sur tout le dispo-
sitif de la ville et les dispositions arbitraires des batiments au
centre de ces croix pouvant revétir différentes formes.

Cette tension nous ramene a I'idée d’instabilité programma-
tique que Koolhaas avait théorisée pour la grille de Manhat-
tan. Koolhaas est fasciné par Manhattan ot le territoire est dé-
coupé en autant de lots de taille identique, sans tenir compte
des variations topographiques. En 1972, Koolhaas propose le
projet, The City of the Captive Globe, projet qui exploite les
potentialités de la grille de Manhattan. Il imagine que les blocs
générés forment des podiums sur lesquels sont montés des
batiments existants. Il imagine alors Manhattan comme une
maille d'une régularité absolue semblant dicter des lois strictes
dans laquelle 'imprévisible peut se produire. Pour le projet
City Walls, le principe est semblable mais inversé : les unités
cruciformes correspondent aux rues de Manhattan, tandis
que les city-rooms sont léquivalent des blocs de Manhattan
dérivant du tracé de la rue, dans lequel tout peut se produire.

Le projet de Dogma, City Walls, pourrait sinscrire dans la
méme lignée que les projets d’'urbanisme étudiés précédem-
ment, ayant recourt a une grille capable de se répandre sur
lensemble du territoire. Cependant, une fois de plus, Dogma
procede a la délimitation extréme de la ville permettant de
préserver la nature. Avec City Walls, Dogma et OFFICE sub-
divisent la forme absolue de la ville selon une grille homogeéne
qui sadapte aux exceptions territoriales. La grille dispose dé-
sormais d’une limite, il ne s’agit plus d'un organisme infini.

Par ailleurs, Dogma séloigne une nouvelle fois des modéles
précédemment analysés, en ayant recours a un principe d’in-
version. En effet, Dogma propose une grille qui se matéria-
lise non pas par un vide - le tracé des rues, comme ¢a peut
étre le cas pour lextension de Barcelone, la Land Ordinance
ou encore la grille de Manhattan, mais par un plein (les bati-
ments cruciformes) et laisse 'intérieur de la grille libre. Ainsi,
la séparation est encore plus nette entre chaque entité carrée
générée par les murs cruciformes de City Walls étant donné
leur délimitation extréme. Toutefois, on observe une certaine
tension : la piéce carrée enfermée par un mur puissant est re-
liée a la piéce voisine par un principe denfilade, permettant
a chaque entité de former un réseau despace public. Finale-
ment, cet équilibre permet a la piéce d’affirmer a la fois une
centralité et une identité propre tout en faisant partie d'un
systeme. Ainsi, la grille proposée par Dogma et OFFICE,
pour le projet City Walls, forme une maille carrée dans la-
quelle on puisse ressentir I'identité dans chaque parcelle de
cet ensemble. La grille nest alors plus considérée comme un
ensemble homogene, mais comme un assemblage dentités ot
chaque composant cherche a exprimer une singularité propre,
révélant ainsi une mosaique dépisodes.
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CITY WALLS
Office et Dogma, 2005
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Fondazione Querini Stampalia et Castelvecchio
Carlo Scarpa, 1961-63, 1958-69

Par le biais de I'analogie, I'idée d’une grille qui génere une
mosaique dépisodes se retrouve dans le travail de l'archi-
tecte vénitien Carlo Scarpa qui développe une série de mo-
tifs régulée par la forme du carré. Scarpa tapisse le sol du
hall de la Fondazione Querini Stampalia par une mosaique
polychrome qui semble suivre une logique mystérieuse. Ce
motif créé par un assemblage de carrés recouvre également
lextérieur du Sacello (sanctuaire) présent dans la cour du
Castelvecchio. Ces habillages dotés d'une composition re-
marquable démontrent la fascination de Scarpa pour le
développement de variantes obsessionnelles autour de la
forme du carré.

Lextérieur du Sacello, est couvert par une mosaique com-
plexe composée de pierres de taille de marbre blanches et
rouges. Le motif est structuré par une grille carrée dont les
éléments sont a leur divisé en quatre. Une pierre en forme
de L dont la texture est laissée brute couvre trois des quatre
quarts ainsi formés, tandis qu'une petite pierre carrée polie
et de couleur différente remplit lespace restant. La variation
de la position occupée par la petite pierre dans chaque unité
de la grille générale génére le rythme du motif. Leffet est
amplifié par l'utilisation de deux couleurs differentes pour
les pierres en L et de trois couleurs différentes pour les pe-
tites pierres carrées.

Ce motif décoratif est semblable a celui trouvé sur le sol
du hall de la Fondazione Querini Stampalia, exprimant
une complexité similaire d’assemblage. Le sol se compose
d’'un motif complexe et non répétitif de pierres de marbre
blanches et oranges, en forme de L - composant les trois-
quart d’'un carré - et dont le quart restant est complété avec

des piéces carrées en marbre vert foncé et rouge foncé.
Comme pour le Sacello du Castelvecchio, Scarpa a donné des
instructions précises sur la couleur et la position de chaque
pierre afin de constituer son motif.

Si le motif de la mosaique de Scarpa semble inspiré de
lceuvre de Joseph Albers, cette composition basé sur une va-
riation obsessionnelle autour de la figure du carré est beau-
coup plus proche des aquarelles quadrillées de Klee, ou des
premieres peintures de Mondrian, le tableau Checkerboard
par exemple.

Bien quon ressente la forte influence de lart abstrait dans
la composition de ces motifs, il est important de souligner
que la forme de base qui sous-tend le motif du sol de la Fon-
dazione Querini Stampalia et la mosaique qui recouvre la
facade du Sacello du Castelvecchio est propre a Scarpa. Ces
deux exemples cités précédemment, illustrent la fascination
de Scarpa pour la création de motifs imaginés sur la base
du carré mais ils démontrent surtout la variabilité extréme
qu'une grille est capable de générer. En effet, le recours a
une double grille : la grille principale composée de I'unité
primaire en forme en L et la grille secondaire qui divise en
quatre l'unité primaire, permet a Scarpa d’imaginer un sys-
téme qui génére une multitude de possibilités différentes.
Le jeu demplacement des carrés secondaires ainsi que la
variation des couleurs au sein des différents modules com-
posent un ensemble diversifié mais généré par la méme
regle. Paradoxalement, la rigidité de la grille et des regles
quelle impose trouve son intérét dans la variabilité quelle
permet. Cette diversité extréme au sein de la grille permet
a chaque unité de s'individualiser au sein de lensemble. La
grille employée par Scarpa partage donc avec les outils simi-
laires déployés dans lélaboration des autres projets étudiés
précédemment, la faculté de concilier multiplicité et indivi-

dualité. La grille névoque désormais plus 'idée d’une maille
arbitraire et automatique ; elle fixe au contraire des regles
permettant délaborer une composition qui par sa régularité
générale, accommode et parfois méme célebre en réalité les
variations individuelles.
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MOTIF FACADE DU SACELLO DU CASTELVECCHIO

Carlo Scarpa, 1958-69
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IIT LE CARRE COMME ASSEMBLAGE

ASSEMBLAGE LINEAIRE DE PIECES

La figure du carré sautonomise a nouveau dans cette troi-
sieme partie et retrouve son périmétre puissant. Toutefois,
il ne sagit plus ici d’'une figure isolée et autocentrée, mais
plutot d’une piéce, faisant partie d'un ensemble.

Exodus, or the Voluntary Prisoners of Architecture
OMA, 1972

En 1972, la revue Casabella lance un concours d’idées, La
citta come ambiante significante pour lequel Rem Koolhaas
participe avec sa femme Madelon Vriedendorp et Elia et
Zoe Zenghelis.

Le mur de Berlin, objet de fascination de Koolhaas lors de
sa formation a la AA de Londres, devient le point de départ
pour développer le projet du concours, intitulé, Exodus, or
the Voluntary Prisoners of Architecture. Le terme Exodus, fait
référence au phénomene dattraction de la partie ouest de
la ville de Berlin, enfermée pendant la guerre froide, que
les autres habitants de Berlin, non enfermés, voulaient re-
joindre. Le groupe qui deviendra plus tard OMA, imagine
un scénario pour répondre au concours. OMA transpose la
connotation négative du mur en lui donnant une condition
de liberté ou les prisonniers volontaires trouvent refuge au
sein des murs d’'une prison a Iéchelle métropolitaine. Exo-
dus devient une enclave restrictive entourée par un mur
puissant, enceinte dans laquelle les personnes trouvent
refuge volontairement : « Once, a city was divided in two
parts. One part became the Good Half, the other part the Bad
Half. The inhabitants of the Bad Half began to flock to the
good part of the divided city, rapidly swelling into an urban
exodus »*' Le projet se compose de deux murs paralléles,

enfermant et protégeant une série de carrés mis bout a bout,
chacun ayant sa propre fonction déquipements collectifs. Le
systétme semble inachevé aux extrémités : on observe une
confrontation ouverte entre Exodus et la ville de Londres.
Exodus se présente comme une concentration de vie : les
habitants de Londres sentent lattraction de ce qui se passe
derriére le mur. Au fur et & mesure que le nouveau dispositif
attire les habitants, Londres est progressivement dépeuplée
et tombe dans un état de ruines, permettant aux extrémités
d’Exodus de se développer.

Chaque carré d’Exodus, devient le fond d’'un scénario ima-
giné par le groupe :

1. Le carré de la réception, accueillant les fugitifs.

2. Le carré de la zone sauvegardée, moment de transition
entre la ville de Londres et le nouveau dispositif.

3. Le carré de cérémonie, accueillant un mélange dexercices
physiques et mentaux.

3. Le carré des lotissement, ou les prisonniers sont isolés
dans une cellule sans moyens de communication.

4. Le carré de la culture, permettant aux prisonniers de fré-
quenter des musées d’art.

6. Le carré du complexe de recherche scientifique, subdivisé
en 4 secteurs identiques par un bloc cruciforme a plusieurs
étages.

7. Le carré des agressions.

8. Le carré des thermes, institut pour la création et la réali-
sation de fantasmes.

9. Le parc des quatre éléments.

La forme du carré est utilisée ici pour sa dimension symbo-
lique permettant de concevoir un projet radical pour la ville
de Londres. La répétition de cette forme pure superposée a
la ville de Londres produit un fort effet de contraste entre
le tissus historique de la ville et le degré d'abstraction du

dispositif de OMA. Cette figure élémentaire permet aussi a
Exodus de se développer progressivement en chaine grace a
lajout d'un nouveau module & ses extrémités. Chaque carré
a sa propre fonction, il délimite un univers particulier. La
succession de carrés apparait comme un ensemble de piéces
autocentrées aux limites puissantes, ayant trés peu de rela-
tions les unes avec les autres. En effet, bien quelles soient
juxtaposées, les pieces semblent étre une succession dépi-
sodes isolés. Toutefois, cest ensemble que les carrés forment
le scénario de ce nouveaux dispositif attractif imaginé par
OMA, composant un « systéme de solitudes ».

Le projet Exodus, or the voluntary prisoners of architecture
fait référence au projet de Leonidov*? congu pour la ville de
Moscou. On retrouve la méme succession de carrés conte-
nant des scénes diverses. Cette référence démontre I'intérét
de OMA pour le constructivisme et l'assemblage de formes
géométriques.

Weekend House
OFFICE, 2009

On trouve une forte similarité entre le projet Exodus de
OMA et la Weekend House de OFFICE bien que leurs
échelles soient radicalement différentes. La succession de di-
vers épisodes et la confrontation avec le contexte (la ville de
Londres pour Exodus et la maison existante dans le cas de la
Weekend House) sont semblables. OFFICE réalise I'annexe
d’'une maison flamande conventionnelle du XXIéme siécle
pour Merchtem, une petite ville en Belgique. Les proprié-
taires demandent a OFFICE d’implanter, sur une parcelle
continue a l'arriere de la maison, un lieu pour recevoir des
amis. La dimension allongée de la parcelle va dicter la forme
rectangulaire de la proposition pour la Weekend House.

OFFICE prend la longueur de la parcelle et la découpe en
carrés identiques. Le premier carré accueille la cour de l'an-
nexe. On retrouve lespace pour la piscine dans le deuxieme
carré. Le carré suivant est la seule piéce abritée en perma-
nence, dédiée a lespace de vie. Et sur le fond on trouve le
carré du jardin.

Office s’inspire du dispositif de la serre afin de donner une
atmosphere de réve tropical a I'intérieur de I'annexe. Ainsi la
toiture est a deux pans, composée d’'une portion opaque et
d’une transparente. La toiture opaque couvre le carré de les-
pace de vie, tandis que la toiture transparente est coulissante
et peut couvrir soit le carré de la piscine, soit celui de la cour.

La disposition des pieces carrées est organisée selon un axe
puissant : 'axe central de la Renaissance. Pour la Weekend
House, OFFICE réemploie son théoréme de piéces carrés
identiques, étudié précédemment, en les juxtaposant selon
un principe denfilade. Lamplitude des ouvertures produit
finalement un espace non fragmentée, ot la définition des
piéces sefface. OFFICE est donc en train de chercher un es-
pace a la fois modulé et continu. Le projet, Weekend House,
sécarte de son homologue, Exodus, en créant un ensemble
de piéces en relation les unes avec les autres.

OFFICE dédouble le mur existant qui coincide au premier
carré du patio, non par nécessité constructive mais pour ob-
tenir quatre pieces carrées parfaitement identiques dispo-
sées en enfilade. Entre chaque piéce, OFFICE dédouble les
murs afin de faire coulisser la porte dans l'interstice, mais il
sagit avant tout de construire un théoréme absolu dans les
moindres détails. Chaque piéce dispose de son propre mur,
affirmant ainsi l'individualité de chaque carré. La Weekend
House fait ainsi la synthése entre lindividualisation de
chaque entité carrée et un assemble de piéces en relation.
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EXODUS, OR THE VOLUNTARY PRISONERS OF ARCHITECTURE
OMA, 1972
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WEEKEND HOUSE

OFFICE, 2009
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MERI HOUSE
Pezo von Ellrichshausen, 2014
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Meri House
Pezo von Ellrichshausen, 2014

La Meri House de Mauricio Pezo et Sofia von Ellrichshausen
sinscrit dans la méme trajectoire que les maisons de OF-
FICE projetées sur la base du théoréme des piéces carrées
identiques. La maison s'inscrit dans un rectangle, divisé par
deux rangées de cinq piéces carrées identiques. Mauricio
Pezo et Sofia von Ellrichshausen séparent les pieces de jour
de celles de nuit en les plagant sur deux lignes distinctes. En
disposant un nombre impair de pieces sur le long coté, Pezo
von Ellrichshausen séloigne ainsi du théoréme d'OFFICE
en proposant un plan orienté - contrairement a la villa Bug-
genhout - et donne a la piéce du centre un réle significatif.
La séquence réguliere de piéces de jours est montée en en-
filade par des ouvertures de la méme taille que celle des
fenétres. De méme que pour la Weekend House, la grande
ouverture en enfilade donne a la succession des piéces com-
munes une dimension despace unique.

Lautre rangée, celle de nuit, se compose de cinq piéces dé-
diées aux utilisations individuelles - chambres a coucher et
salles de bain. Sur cette rangée, les portes sont toujours dis-
tribuées en enfilade mais ne sont pas placés dans laxe des
piéces, ainsi, elles ne coincident pas avec les ouvertures des
fenétres. La position ainsi que la taille de la porte ont des ré-
percussions sur lespace et donnent aux piéces individuelles
une plus grande autonomie.

Mauricio Pezo et Sofia von Ellrichshausen font partie de
cette génération d’architectes qui sont encore influencés par
la modernité, mais qui essaient de la remettre en discussion.
En effet, dans la méme trajectoire quOFFICE, ce bureau
tente de rechercher un espace domestique, ayant encore les
caractéristiques de continuité spatiale du rationalisme mais

remis radicalement en cause par la présence de la piéce, plus
ou moins connectée a lautre. La Meri House nous permet de
comprendre le fort principe de composition basée sur des
regles géométriques qui fascine les deux architectes. Clest ce
que démontrent leurs expériences compositionnelles pré-
sentées dans le livre Spatial Structure, ou ils font une série
de tableaux a partir de la figure absolue du carré. Ce livre se
veut étre a la fois un essai et un recueil de peinture autour
de la compréhension des relations spatiales en architecture.

ASSEMBLAGE ET DECALAGE SELON UNE GRILLE

Larchitecture de Louis Kahn est guidée par la recherche
d’un ordre géométrique prédominé par la forme du carré
qui lui permet dexprimer le langage universel de l'architec-
ture. Gréce 4 son enseignement au sein de Iécole d'architec-
ture de Yale ainsi que l'atmosphére intellectuelle apportée
par le Department of Architecture and Design, Kahn déve-
loppe des intéréts pour le travail du peintre Joseph Albers,
ancien enseignant du Bauhaus. Son influence se ressent
dans les projets de Kahn dont le travail commence a pré-
senter des éléments basiques de composition et de figures
géométriques propres a lart abstrait, tels que le carré. Ce-
lui-ci semble effectivement devenir une figure récurrente
dans I'ceuvre de Kahn - « Je commence toujours par le carré,
quelles que soient les données du probléme » — bien qu’il ne
lui reconnaisse aucune caractéristique propre — « The square
is a non-choice ».**

Selon Jacques Lucan, Kahn peut étre « regardé comme un
protagoniste paradoxal du retour a un ordre fermé ».** Pour
Kahn, le role d’'un architecte est de composer des ensembles
avec des éléments : « je crois que les architectes doivent étre
des compositeurs et non des concepteurs. Ils doivent étre des
compositeurs déléments. Les éléments sont des choses qui sont
des entités en elles-mémes. »*

Kahn fait la distinction entre form et design. Ces termes
décrivent les deux moments de conception dun projet
daarchitecture. Le premier correspond en une esquisse qui
définit en quelques traits la figure singuliére du batiment,
le second moment équivaut a la prise en compte de toutes
les exigences du programme : « Form is "what". Design is
"how"».* Cette distinction entre ces deux moments de dé-
veloppement révele I'importance de la composition dans

lIoeuvre de Kahn. I¥laboration d’'un projet selon la form et
le design nous rappelle lenseignement de I'Ecole des beaux-
arts, ot la composition du plan était engendrée selon la no-
tion de parti. Le parti prenait la forme d’un schéma qui se
condense en une figure dont les lignes sont immédiatement
reconnaissables. Il sagissait d'un dessin qui met en évidence
les caractéristiques principales de la disposition densemble,
la suite de létude le complexifie et lenrichit tout en gardant
les lignes de la premiére figure.

Louis Kahn réintroduit la notion cruciale de la piéce : « Un
espace nen est pas un tant quon napercoit pas comment il
est créé. Alors, jaime lappeler une piéce. ».*” Kahn fait de la
piéce elle-méme lorigine de l'architecture : « The Room is the
beginning of the architecture ».** Limportance de la notion
de piéce dans l'architecture de Kahn, nous rappelle la théo-
rie de la piéce élaborée par Guadet, professeur a Ecole des
beaux-arts a partir de 1871. Selon lui, la composition réside
dans l'assemblage de piéces, possédant une individualité et
une spécificité. Uindividualité de la piéce signifie quelle se
distingue dans une composition densemble. La spécifici-
té implique quelle répond a des exigences fonctionnelles.
Kahn, en définissant la piéce comme étant lorigine de l'ar-
chitecture, soppose radicalement a larchitecture moderne
de Mies, qui proposait des espaces dotés d’une flexibilité ex-
tréme. En effet, comme étudié précédemment, Mies, pour
la maison 50x50, rassemblait tous les éléments constitutifs
de la maison au sein d’'une forme unique : le carré. Cette
forme unique était ensuite divisée et articulée par des parois
capables de prendre différentes configurations afin de four-
nir un abri capable de supporter les mouvements irréguliers
de la vie quotidienne. De son coté, Kahn divise et affirme
les différentes parties de la maison en piéces. La maison se
compose alors comme un assemblage de pieces en équilibre.
Selon Kahn une piéce peut étre a la fois une entité et le
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MAISON DEVORE
Louis Kahn, 1954
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MAISON ADLER
Louis Kahn, 1954
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composant d’'un systéme : un abri porté par quatre piliers
devient une piéce, qui peut sassembler & dautres piéces-
abris pour former un ensemble. La piece revét le double role
détre a la fois une entité ainsi que le module d’'une répétition
ordonnée.

Maison DeVore et Maison Adler
Louis Kahn, 1954

Les projets de Kahn pour la maison DeVore et Adler, nous
permettent de comprendre la distinction entre form et de-
sign : «They grow out of the same order. The designs are diffe-
rent»*, en nous révélant l'importance du principe de com-
position qui permet de tenir un ensemble de pieces carrées.
Ces maisons concilient deux possibilités : la piece comme
entité et la piéce comme composant d’un systeme.

Kahn distingue les éléments qui constituent une maison,
en refusant de les assembler dans une forme prédétermi-
née : « Une forme totale prédéterminée, pourrait empécher
les différents espaces détre ce quils veulent étre »>° Pour
Kahn, les piéces sont les espaces de premier ordre d’'un ba-
timent, rassemblées pour former une « société de piéces », et
reliées entre elles par ce qu’il appelle « une architecture de
connexion ». Kahn cherche a concilier d'une part I'indivi-
dualité de la piece, et d'autre part les relations que les pieces
entretiennent.

La stratégie de composition a Iceuvre pour la maison De-
Vore et Adler, vise a éviter comme dit précédemment «une
forme totale prédéterminée », ainsi Kahn opte pour des uni-
tés architecturales qui conservent une certaine indépen-
dance, en étant séparé les unes des autres. La maison DeVore
se compose de six pieces carrées - les unités, chacune de 7,9

m de cOté - tenues ensemble par un équilibre complexe fait

‘alignements et de décalages. Chaque carré est défini par
six piliers porteurs, qui se distinguent des autres éléments
de construction (parois en verre ou briques non porteuses).
La maison Adler est, elle, faite de cinq pieces carrées dispo-
sées en trois bandes paralléles, piéces 13 aussi alignées ou dé-
calées. Chaque carré est construit par quatre piliers carrés,
ayant une dimension qui excéde les nécessités constructives.

Cette disposition faite d’alignements et de décalages semble
étre provisoire. Le plan donne I'impression détre une étape
possible, comme un arrét sur images de leur évolution déri-
vante. Les unités carrées pourraient a tout moment recom-
mencer a dériver ou a se regrouper, poussées par un désir
drattraction ou de répulsion les unes par rapport aux autres.
Le projet pour les maisons DeVore et Adler procede d'une
décomposition. Kahn fragmente les parties qui formaient
habituellement un tout ; il distingue, sépare et espace entre
elles les différentes piéces constitutives de la maison. Les
plans des deux maisons semblent étre, par la disposition
des piéces suivant des alignements et des décalages, des ta-
bleaux composés de figures en équilibre.

Létude de la maison DeVore et Adler permet de tendre vers
un exemple ot l'unité carrée saffirme dans la multiplicité
d’un ensemble. Elles représentent une forme de synthése
entre le carré comme figure délimitée et individualisée et
le carré comme composant essentiel d'un ensemble. Les
maisons DeVore et Adler sont dessinées en suivant les regles
d’une grille, ainsi piéces et travées coincident. Néanmoins,
Kahn procede a des décalages : 'unité carrée sort de la grille,
renfor¢ant ainsi 'individualité de chaque piéce et crée par
la des relations plus fortes avec les autres unités. Bien que
le principe de composition de Kahn nous rappelle celui de
I'Ecole de beaux-arts, la composition des plans des maisons

DeVore et Adler repoussent toute notion de hiérarchie et de
centralité. A I'Ecole de beaux-arts, une bonne composition
de plan faisait recours au principe de hiérarchie composi-
tionnelle : qui impliquait une distinction entre les parties
principales et les parties secondaires. Ici, les piéces carrées
de Kahn, en ayant la méme forme et la méme taille, sont sur
un pied dégalité. Elles fonctionnent ensemble tout en gar-
dant une forte autonomie. Bien quaucune des unités carrées
prédomine, le recours a la grille wimplique pas un dimen-
sion de neutralité, au contraire, les différentes entités carrées
sont tenues ensemble par un équilibre dynamique.

ASSEMBLAGE DYNAMIQUE

Le projet de la maison Fisher ainsi que le projet The Domi-
nican Motherhouse démontre une fois de plus intérét de
Kahn pour la forme élémentaire du carré dans la composi-
tion de ses projets. Cependant lespace clos - la piéce - sort
de la logique de la grille et commence & sarticuler par le
biais de rotations, amplifiant ainsi la tension entre les dif-
férents composants qui constituent lensemble. Cette re-
cherche déquilibre entre les formes élémentaires du carré
nous rappelle les expérimentations dans le domaine de l'art
qui ont caractérisés la premiére moitié du XXeme siécle.

Maison Fisher
Louis Kahn, 1967

Kahn dessine pour la maison Fisher deux volumes cubiques
afin de dissocier les programmes : 'un a un plan rectangu-
laire presque carré et contient lespace de jour (salle 4 man-
ger, salon et cuisine) et lautre, parfaitement carré, accueille
lespace de nuit. Cun des volumes est orienté sur 'axe nord-
sud, tandis que l'autre est tourné a 45 degrés et saligne au
contexte. Kahn a, comme on l'a vu précédemment pour la
maison DeVore ainsi que pour celle Adler, fait recours a un
procédé géométrique pour composer le plan de la maison.
Il prend l'unité de base, la forme générique du carré, la du-
plique, puis fait subir une rotation de 45 degrés a I'un des
deux éléments. Le duo ainsi formé entre en collision, créant
ainsi un point pivot entre les deux entités qui représente un
moment de tension extréme au centre de la maison.

Le choix de la forme élémentaire du carré renforce la re-
lation dynamique entre les deux parties de la maison et
rappelle les expérimentations des peintures de l'art abstrait
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MAISON FISHER
Louis Kahn, 1967
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et du constructivisme, notamment celles de lartiste Theo
van Doesburg, 'un des fondateurs du groupe d’avant-garde
néerlandais De Stijl. Loeuvre de Van Doesburg, appartenant
a la peinture abstraite, s'inseére dans la méme lignée que le
constructivisme et le suprématisme ; tous s'inspirent du for-
malisme euclidien. Theo van Doesburg, exploite lui aussi la
forme élémentaire du carré pour son tableau Composition
arithmétique peint en 1929. 1l sagit d'une construction lo-
gique de quatre carrés aux dimensions décroissantes dispo-
sés en diagonale.

Toutefois, cest lceuvre du peintre avant-garde russe El Lis-
sitzky qui entre le plus en résonance avec la maison Fisher
de Kahn. I¥quilibre qui sous-tend la maison Fisher réitére
le désir d’El Lissitzky de 1924 « To design peace, the peace of
nature, in which enormous tensions hold the heavenly bodies
rotating uniformly, un equal balance »>' En effet, la tension
présente dans le plan de la maison Fisher rappelle [ceuvre de
El Lissitzky Two Square : A suprematist tale in six construc-
tions (1922), o il exprime le concept déquilibre et de ten-
sion, en mettant en scéne 'histoire d'un carré noir et d’'un
carré rouge. Le résultat prend la forme d’une construction
déléments prismatiques de différentes tailles qui semblent
flotter en apesanteur. Tenue ensemble dans un équilibre
asymeétrique précaire, cette construction menace de se désa-
gréger a tout moment. La maison Fisher semble représenter
le moment de collision entre ces deux objets flottants.

The Dominican Motherhouse
Louis Kahn, 1965

Dans le projet The Dominican Motherhouse, Kahn renforce
Iidée de formes élémentaires carrées ordonnées selon un
principe déquilibre, en plagant cinq batiments en tension.

Le projet The Dominican Motherhouse, en Pennsylvanie est
un projet non réalisé sur lequel Kahn travaille de 1965 a
1968. 1l s'agit d'un lieu de culte pour les religieuses de St. Ca-
therine de Ricci incluant un sanctuaire, une chapelle, des cel-
lules de dortoir, mais aussi des espaces collectifs comme une
salle de classe, une cuisine, une salle de réunion et un réfec-
toire. Les cellules du dortoir sont placées dans un batiment
linéaire fonctionnant comme un mur continu tandis que les
espaces collectifs sont orientés différemment générant des
zones résiduelles inattendues. Chaque programme occupe
un batiment unique individualisé avec un plan et une rota-
tion spécifique. Le complexe se compose de cinq batiments
principaux reliés entre eux de sorte a créer plusieurs espaces
résiduels extérieurs de tailles et de formes différentes. Les
bétiments carrés sont connectés par des points de contact
toujours placés a des endroits différents, ce qui a pour effet
de produire des degrés variés de tensions. Les différentes
formes visibles en plan sont individualisées aussi par leur
hauteur, créant de multiples épisodes architecturaux avec
des géométries, des échelles et des masses différentes.

La composition de Kahn commence a se complexifier et
a prendre la forme densembles régis par une tension. Les
différentes unités carrées des projets de Kahn sont tenus en-
semble par une relation déquilibre. Chaque unité est a la
fois une singularité et une entité d’'un systéme. Lensemble
tient grace a la présence de chaque entité. Comme écrit
Hitchcock dans Painting toward architecture, I'importance
des éléments d’un tableau réside dans la tension qui tient
ensemble les formes « la valeur artistique dun tableau ou
d'un batiment ne réside pas dans Uintérét intrinséque de ses
éléments individuels mais dans leurs relations réciproque ».>
Il en est de méme pour la maison Fisher et la Dominican
Motherhouse de Kahn.
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Louis Kahn, 1965
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Cette étude souligne la complexité de la figure du carré do-
tée d’'un certain nombre d’attributs opposés : elle permet a
la fois d’isoler et d’inclure, de limiter et de se démultiplier,
de controler et de libérer... Au final, bien que la figure du
carré est utilisée pour incarner a la fois une forme singuliére
et autonome et le module d’une grille anonyme, elle permet
de concilier unité et multiplicité dans ces deux utilisations.

La figure du carré utilisée comme forme autonome définie
par des limites puissantes, tournant le dos a son contexte et
donc excluant toute autre entité avoisinante semble incom-
patible avec 'idée de constituer une multiplicité. Toutefois,
sa qualité de forme symbolique et abstraite, permet juste-
ment a la figure du carré de simplanter sur le territoire indé-
pendamment du contexte et ce faisant de constituer un pro-
totype duplicable au sein d’'un réseau de formes autonomes.
Le carré posséde par ailleurs la faculté détre divisible par lui
méme et donc de contenir une multitude dentités dans son
enceinte. Cette subdivision permet a la figure initialement
autonome de devenir un fragment de grille caractérisé par
une série de relations entre ses parties constitutives.

Ce principe libéré de son enceinte méne a la seconde caté-
gorie d'utilisation du carré, cette fois en tant que module
d’un systéme dans lequel chaque entité constituante semble
identique a la prochaine, et donc anonyme. La grille im-
pose une rigueur et fixe un ensemble de regles a l'intérieur
duquel chaque entité obtient paradoxalement la possibili-
té dexprimer des variations et ainsi de s'individualiser par
rapport au systéme général. Elle nest alors plus considérée
comme un ensemble homogene, mais comme un assem-
blage dentités dans lequel chaque composant exprime une
singularité propre, et peut donc étre appréhendée comme
une mosaique dépisodes.

La démonstration dans un premier lieu de l'appartenance a
un réseau du carré initialement per¢u comme étant indivi-
dualisé, puis dans un second lieu de lexpression par la va-
riation de 'autonomie des éléments d'une maille homogene,
conduit dans un troisieme lieu a la recherche d’une utilisa-
tion du carré recherchant a en exploiter parallélement les
aspects autonomes et interdépendants. Lexpression d’'une
singularité délimitée réemerge donc, mais sarticule au sein
d’un assemblage caractérisé par une certaine tension. Len-
semble fonctionne alors grace a un équilibre maintenu entre
chaque entité.

Par létude de références architecturales caractérisées dans
une premiere partie par une utilisation individualisée du
carré, dans une deuxiéme partie par une utilisation systé-
matisée du carré, et dans une troisiéme partie par une uti-
lisation assemblée du carré, cet énoncé démontre donc que
Temploi de cette forme géométrique en architecture sous en-
tend, malgré certaines apparences, la coexistence de l'unité
et de la multiplicité.
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