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L'importance de la pensée modulaire chez

Ludwig Mies van der Rohe et Dominique Perrault

Philippe Meier

Le XXe siècle s'ouvre sur une période d'éclectisme caractéristique des tournants séculaires.

Comme pour préfigurer ce que sera une des manières de penser la nouvelle architecture,
Auguste Choisy postule dans son Histoire de l'architecture : « Au milieu de toutes ces fantaisies,

il n'est pas sans intérêt de constater le maintien du principe modulaire: notre architecture
lui doit cette harmonie générale qu'elle conservera jusque dans les écarts de sa décadence»1.
Son approche cartésienne, associée à une vision d'ingénieur, rejoint la pensée de Denis Diderot,

qui contestait que « le beau était plutôt une affaire de sentiment que de raison »2.

Quelques années plus tard, Hendrik Petrus Berlage, en digne précurseur d'une génération
qui va représenter le Mouvement moderne, enjoint les architectes à «retourner à la vérité,
c'est-à-dire saisir de nouveau l'essence de l'architecture »3. Le changement d'attitude
proclamé se fera jour grâce à une réflexion sur le module issu de la production industrielle en
série. La pensée de Mies van der Rohe, va sur ce plan comme sur bien d'autres, marquer
plus de quatre décennies du siècle4.

Deux tendances vont régir l'approche modulaire en architecture. Elles peuvent se résumer
à deux questions: la forme générale, et sa proportion, sont-elles donnés par la répétition
du module? Ou le module répétitif s'intègre-t-il dans une forme qui est prédéfinie par des
critères extérieurs à la modularité? Pour Mies van der Rohe qui appartient à la deuxième

catégorie, l'important est la recherche de la forme essentielle, à l'intérieur de laquelle la

technique tient un rôle primordial5. Toute sa carrière est le reflet d'une quête vers un
absolu où forme et construction se déclinent en un tout intelligible: «lorsqu'une construction

véritable rencontre un contenu véritable, il en résulte des œuvres véritables [...]
conformes à leur essence»6. Si les prises de position de Mies van Rohe sur l'industrialisation

abondent7, il ne s'est pas prononcé de manière claire sur la notion de modularité et
de proportion dans son architecture. Or cette dernière, et principalement celle de la

période américaine, en est la quintessence. Pour essayer de comprendre la genèse de
cette approche de la composition qui sera la sienne, nous examinerons au préalable trois
projets de sa période dite européenne.

1923. L'immeuble de bureaux en béton armé
Un dessin. Un texte: «La disposition fonctionnelle optimale de l'espace de travail a déter-
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miné la profondeur du bâtiment. Elle est de 76 mètres. Le principe de construction le plus

économique s'est avéré être une poutre sur deux appuis de 8 m de portée avec des porte-
à-faux de 4 m de chaque côté. La distance entre deux poutres est de 5 m. Cette trame porte
la dalle du plancher qui remonte verticalement à l'extrémité des porte-à-faux, formant ainsi

l'enveloppe,»8 Huit années après la publication par Le Corbusier du principe Dom-ino, et
contrairement à l'application que ce dernier en fait en 19159, Mies est un des premiers à

concevoir une architecture entièrement basée sur la répétition d'un module structurel, et
dont la perception est rendue possible par l'usage du verre. La proportion de l'ensemble

ne semble pas tenir compte d'un quelconque rapport mathématique, mais de l'addition du

module. La partition verticale est de rapport un à un. L'esthétique qui s'en dégage est
radicale. L'argument est rationnel: «L'architecture moderne a abandonné la dimension esthétique

pour la dimension organique, la dimension formelle pour la dimension constructive »10.

Conscient des limites de la mécanisation prônée par Ford, et à laquelle l'architecture qu'il
défend pourrait être assimilée, Mies ajoute : «La mécanisation ne peut jamais être une fin

en soi, elle doit toujours rester un moyen. Un moyen au service d'une fin spirituelle »11.

Mies van der Rohe, projet d'immeuble
de bureau, en béton armé (1922), dessin

au fusain.

Projet d'une maison de campagne en
brique (1923-1924), vue perspective
et plan.

1924. La maison de campagne en brique

Deux dessins. Un texte: «Cette maison, qui est pensée pour être exécutée en brique, vous

montre [...] l'influence du matériau sur la forme. Dans le plan de cette maison, j'ai
abandonné le principe habituel des volumes clos: à une série de pièces distinctes j'ai substitué une
suite d'espaces ouverts. La paroi perd ici son caractère de clôture et ne sert plus qu'à
l'articulation organique de la maison.»u Ce projet qui a suscité bien des interrogations13, apparaît

clairement, à la lumière de ce court texte peu connu de 1924, comme étant composé
sur la base modulaire de la brique. Quarante ans plus tard, dans le cadre de la monographie

que lui consacre Werner Blaser14, Mies, alors âgé de 78 ans, fait redessiner par son agence
de Chicago le plan de 1924 en y introduisant un module de brique "réel". La proportion de
la brique utilisée est de 20 cm par 10 cm15, soit un rapport de un sur deux. Au-delà de la

discussion de savoir quelle est la bonne version redessinée, quelles sont les influences
extérieures qui ont abouti à ce projet, son intérêt réside dans la conscience que l'architecte a

eu, en 1924 déjà, de l'approche modulaire dans le processus de composition, et la volonté
de faire passer des idées pour une nouvelle esthétique basée sur la mise en œuvre.
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1929. Le pavillon de Barcelone

Alors que Le Corbusier livre la villa Savoye, manifeste d'architecture basé sur les cinq points
de l'architecture moderne, Mies dévoile ses pans de murs en panneaux de travertin et ses

colonnes chromées du pavillon allemand dans le cadre de l'exposition universelle de
Barcelone. Dans cet autre manifeste sont affichées les prémisses d'une nouvelle ère, où la

précision, la rigueur et la rationalité sont capables de déclencher des proportions admirables.

On peut postuler que ce projet se présente comme étant la synthèse des propositions
théoriques précédentes: la métrique de l'ossature et l'expérience modulaire de la brique, mises

au service d'une abstraction renforcée.

A l'occasion de la reconstruction du projet en 1986, les auteurs, Ignasi Solà-Morales, Cris-

tian Cirici et Fernando Ramos, ont été amenés à se pencher de manière très approfondie
sur la réalité constructive du Pavillon. Une documentation fournie a été retrouvée à cette
occasion, en plus des travaux de Juan Pablo Bonta16 et de Wolf Tegethoff17. Les différentes
versions de plan retrouvées ont démontré une évolution dans le schéma compositif, qui, au
début du processus, s'affichait, à la manière de la maison de campagne en brique, comme
une composition murale. L'apparition, dans la deuxième version de 1928, de six colonnes

marque le tournant du projet, et certainement du travail à venir de Mies. Le fait de mélanger

deux conceptions, l'une basée sur la fluidité de l'espace héritée de Wright18, voire du

mouvement de StijP9, et l'autre, sur la mise en place d'un système à ossature mise à nu,
relèvent d'une intuition remarquable. Le plan définitif, conforme à la réalisation, fait état

pour la première fois du dessin du dallage, qui inscrit le module comme élément de réglage
de la composition.

A Barcelone, le module au sol est carré. Il est d'environ 1,10 m par 1,10 m. Les murs sont
composés de panneaux de 1,10 m par 2,20 m. Ces dimensions ont été retrouvées grâce à

un plan de pose de l'entreprise Köstner et Cottschalk, qui décrit la métrique du projet
modulaire. Le mur en onyx doré, quant à lui, préserve sa mesure particulière, hors du
module de base20. Lors de la reconstruction, les auteurs s'aperçoivent que la régularité du

plan est mise à mal par endroit. Si certains critiques ont avancé que la notion du tracé
n'intéressait pas Mies à cette époque, les architectes espagnols pensent, pour leur part, que les

ajustements qui ont été faits, tenaient plus de l'ordre du chantier que de l'indifférence de
l'auteur à ce sujet21. Il semble assez juste, à la lumière des différents textes aujourd'hui en

notre possession, d'abonder dans ce sens, en soulignant clairement le fait que Mies n'est

s.

M/es van der Rohe, Pavilion allemand à

Barcelone, plan définitif.
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pas encore conscient de ce qu'il vient de mettre en forme22. Pour preuve le plan officiel
de publication de 1929, où le tracé au sol n'est pas dessiné23. Il faudra attendre quelques
années et en particulier le projet de pavillon d'exposition de Berlin en 1936, pour que le

"graphisme miesien" s'impose comme ordre de représentation, mais aussi et surtout
comme structure de pensée.

Mies aux USA: sensibilité et rigueur

Lorsqu'il s'installe définitivement aux Etats-Unis en 1938, à l'Illinois Institute of Technology,
Mies va trouver dans le savoir faire des charpentiers métalliques de Chicago, la possibilité
d'exprimer au mieux sa recherche. L'exactitude du tracé modulaire des profils d'acier en
fait comme des lignes matérialisées, issues de la géométrie descriptive mongienne, qui
traversent l'espace de la construction pour l'unifier. On a souvent relevé l'évolution de son

langage architectural dans le rapport de la structure et de l'enveloppe. On a évoqué les

Mies van der Rohe, immeubles de Lake prismes purs et lisses, la clarté du détail, le travail de l'angle. Toutes ces approches critiques
Shore Drive n°860 & 880 en construe- i i,
tion D948-L95V théoriques convergent vers un point qui interesse I architecte au plus haut point: I unite

du panneau modulaire et proportionnel qui peut décrire le tout. Comme si l'intuition de la

forme avait besoin d'un élément unique pour contrôler parfaitement l'espace. Pour Mies,
I'«architecture n'a que peu ou rien à voir avec l'invention de formes intéressantes ou avec
les goûts individuels»24. La très grande collection de ses esquisses et dessins, réunis au

MoMA par Arthur Drexler, montre à quel point il abordait la perception du projet dans sa

spatialité et son rapport à l'environnement par des croquis ou des perspectives25. Pour

Mies, le module n'est pas une méthode universelle. «Nous voulons bien garder les deux

pieds bien sur terre, mais avoir la tête dans les étoiles»26. Il n'a pas été non plus de ceux qui
se sont basés sur des règles mathématiques pour définir l'espace. Il s'est toujours intéressé
à des rapports proportionnels simples, comme le carré, le double carré, ou quelques autres

encore. Tegethoff cite un courrier de 1969, où l'auteur, Vernon Geisel, affirme, sur la base

de témoignages d'anciens employés de Mies, que ce dernier «n'a jamais usé d'une

approche proportionnelle qui soit consciemment faite à partir de modèles mathématiques.
Les rapports proportionnels de 3 par 5 et 5 par 8 pour les structures sont récurrents dans

son travail. Mais toute autre approximation d'un dérivé mathématique, dans le dessin d'une
fenêtre ou d'une élévation, est purement conjecture»27.

On a souvent reproché à Mies van der Rohe sa raideur, son obsession du quadrillage. Ceux

qui n'ont pas su percevoir la subtilité de ses formes et de leurs proportions ont alors érigé
en méthode la simplicité modulaire affichée par ses réalisations: Mies devient une icône.

Etonnamment, ce dernier notait en parlant de sa propre architecture que «chacun peut
travailler sur elle, sans pour autant devenir un imitateur. Parce qu'elle est absolument
objective»28. Comme s'il n'avait pas pu imaginer que son talent, son invention linguistique, et le

fait d'avoir su parfaitement allier sensibilité et rigueur, ne soient pas transmissibles aussi

simplement, sans qu'apparaissent une dérive et un oubli de ce qui en avait fait la qualité. Malgré

son engagement académique, comme le note Frampton, il ne put «malheureusement

transmettre avec autant de force cette sensibilité Schinkelschüler qui constituait pour lui une
seconde nature. [...] Les adeptes de Mies [...] se révélèrent dans l'ensemble incapables de

saisir sa sensibilité, cette intuition de la proportion précise des profils qui, seule, a garanti sa

maîtrise de la forme»29. Après la disparition de Mies van der Rohe en 1969, force est de

constater qu'il y a eu comme un oubli de cette manière de concevoir l'architecture.

Pourtant, en 1989, au lendemain du jugement du concours de la Bibliothèque de France

dont il est le lauréat, un jeune architecte s'exprime sur Mies: il dit de lui qu'il «est là

sublime, indiscutable»30. Et il ajoute: «j'aime les transparences de Mies, cette indécision
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entre être dedans et être dehors, le travail des façades. Les matériaux actuels permettent
d'avancer»3'1. Cet architecte, c'est Dominique Perrault. Il est celui qui peut nous apparaître
aujourd'hui comme étant un des plus probables héritiers d'une partie de la pensée mie-
sienne. Il est un architecte de ces années 1990, pendant lesquelles l'aboutissement des progrès

technologiques du siècle a permis à l'architecture de reprendre à son compte des

thèmes liés à l'industrialisation, détachés de leur côté dogmatique et idéologique des

années 1920 et 1930, et a été le fait d'une redécouverte de ce mariage subtil entre la

sensibilité et la rationalité constructive.

En parcourant trop rapidement l'œuvre de Dominique Perrault, on pourrait être amené à

ne pas y déceler cette affinité revendiquée avec Mies van der Rohe. En effet sa production,
affiliée à celle de la fin du XXe siècle, pourrait être lue comme étant celle d'une écriture
architecturale connotée par la grille et par le panneautage: une sorte de fatalité liée à
l'évolution de certaines mises en œuvre, qui utilisent pour la plupart les produits de l'industrie
sans recul32. Cependant, une analyse plus détaillée démontre que, au-delà d'une
méthodologie de projet, qu'il définit comme étant le process33, les prises de positions théoriques
de Perrault rejoignent, à l'autre bout du siècle, celles de Mies, pour qui l'époque dans

laquelle on évolue était «/a cristallisation de [la] structure intérieure [de l'architecture], le

déploiement progressif de sa forme »34.

Ces deux architectes semblent appartenir à la même catégorie, définie au début de
l'article, quant à leur processus de projétation: chercher dans l'esquisse la naissance du

concept et de la forme, puis la bâtir par une approche modulaire. Perrault postule qu'«à la

place d'une conception abstraite qui se donnerait comme a priori les matériaux et les

contraintes pour aller vers la définition d'une forme, l'a priori [...] de la forme permet
immédiatement de libérer tout les champs de recherche [...] le projet se détermine alors, se règle,

Dominique Perrault, Bibliothèque
Nationale de France (1989-1995), vue
de la cour.

Hôtel industriel Jean-Baptiste Berlier,
Paris (1986-1990).
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Mies van der Rohe, Lake Shore Drive
860 & 890 0 948-1951).

Mies van der Rohe, Lake Shore Drive
900 & 910 0 953-1956).

et trouve son unité par une totale mise en extériorité dans la relation avec ce qui lui est
extérieur»35. Une fois préétablie cette définition formelle, «il faut s'emparer des process industriels

pour en faire des domaines de création qui peuvent toucher tous les matériaux, toutes
les mises en œuvre»36.

La deuxième constatation se situe dans leur recherche d'une grande unité du module qui
décrit dimensionnellement et proportionnellement l'ouvrage. Comme Mies, Perrault a une
approche très constructive. Cependant il laisse entrevoir une plus grande liberté dans la

contrainte qu'il s'est donnée: «l'extrême matérialisme qui anime mon travail [implique] une
prise de risque importante. A partir du moment où l'on travaille sur un élément constitutif
de la matérialisation de cette architecture, si l'on change cet élément, ou si cet élément est

amené à changer, tout le projet change»37.

Mies van der Rohe et Perrault: la forme et la règle

Dans le dessein de confronter les singularités de ces deux architectes, leur rapport au principe

modulaire, trois clés d'analyse sont proposées.

Le panneau comme écriture unitaire

Pour Mies, une construction claire est une «construction régulière qui puisse s'adapter aux
besoins actuels de standardisation»38. Le plan est déterminé par la structure. Le panneau
standard s'inscrit dans le vide laissé par la trame structurelle39 et est toujours intrinsèquement

dépendant de la géométrie de celle-ci. Le module a donc fonction de clarifier la

structure qui est «le principe unificateur d'un ordre garant non seulement de l'unité de la

construction et de la forme, mais en dernière instance, aussi, de celle de la fonction et du
sens»40. L'architecte en a fait son leitmotiv. Il n'a pas cherché à inventer à tout prix car «on
n'aboutirait à rien»4'1 et a résolu les moindres détails de ses projets en fondant sa recherche

sur le rapport de la structure et de l'enveloppe. On note une évolution dans les années

cinquante, où Mies a été contraint, par les réflexions portées sur les déperditions thermiques
et des problèmes liés au feu, de "rentrer" le plan de la structure par rapport à celui de

l'enveloppe. Cela est particulièrement manifeste lorsque l'on compare les deux ensembles

jumeaux des Lake Shore Drive. Les deux immeubles Lake Shore Drive 860 & 890 (1948-51)
expriment l'épaisseur de la structure en façade, le raidisseur étant plaqué contre elle. La

conséquence en est que les panneaux vitrés de part et d'autre de la colonne ont un module

plus petit. Leurs alter ego, les Lake Shore Drive 900 & 910 (1953-56), ont vu la structure
rentrée derrière la peau de verre. Le raidisseur devient l'élément modulaire unique qui
tourne autour de tout le bâtiment. C'est ce principe qui sera ensuite réutilisé, par exemple,

pour le Seagram building (1954-58) à New York.

Dominique Perrault va encore plus loin dans cette dissociation structure - enveloppe. Le

panneau de verre, ayant considérablement évolué dans sa technologie, lui permet de

mettre en scène la structure à travers la transparence et plus seulement en relation directe
et constructive. L'hôtel industriel J.-B. Berlier en est le premier exemple vraiment manifeste:

une structure en béton armé détachée de la peau de verre, elle-même constituée d'un
module unitaire42.

Pour Perrault, le stade ultime «consiste à faire disparaître l'architecture dans ses

volumes»43, la répétitivité en étant une des clefs, parce que parvenant à une notion
d'effacement du principe de façade. Son architecture a été décrite comme «fait brutal et écriture

blanche»44. Le passage de l'esquisse première de la Bibliothèque de France à sa

matérialisation le démontre très bien: une façade modulaire qui frôle la monotonie: «cent
mille mètres carrés de façade construits avec un module de verre: un élément toujours
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considéré comme une contrainte mais qui se révèle libérateur, car permettant de gommer
l'échelle, et donc les dimensions»45.

En effaçant tout critère de lecture de la façade, Perrault tente d'éradiquer la notion de

fenêtre, cet élément qui vient toujours perturber le rythme modulaire, et que Mies avait

déjà bien assimilé, pour ne servir que le volume et sa matérialité. Déjà présente dans sa

première réalisation importante, l'Ecole supérieure d'ingénieurs en électronique et
électrotechnique (E.S.I.E.E.), la notion de fenêtre, lorsqu'elle doit être utilisée, tend à l'aléatoire.

Mais cet incertain est toujours le fait d'une insertion dans la grille modulaire qui
dessine l'enveloppe. A contrario des élégantes, mais définitives, compositions d'ouvertures

aléatoires que l'on retrouve actuellement dans l'architecture contemporaine, ce

type de disposition tient, chez Perrault, à deux facteurs: d'une part la nécessité de ne pas
affirmer la fenêtre, dans le souci de générer des formes pures et, d'autre part, l'idée que
le projet peut constamment évoluer dans son programme46, ce qui implique que la

modification d'un ou plusieurs modules ne doit pas mettre en crise l'ensemble. Les projets

de l'usine de traitement des eaux SAGEP ou le centre technique du livre en sont la

démonstration.

Chez Perrault, comme chez Mies, il n'y a pas de discours affiché sur les proportions
mathématiques ou sur la présence de celles-ci dans le processus de projet. On peut néanmoins
constater que le panneau de verre qui décrit la façade de l'hôtel industriel Berlier, comme
celui de la TGB, possède un rapport de un sur deux47. Sur le plan constructif, Perrault se

trouve presque naturellement à devoir employer des solutions de détails que Mies avait
mises au point. En effet le module, avec son autonomie constructive, implique une logique
qu'il est difficile de dépasser. Dans le cas de Mies, le fameux détail de l'angle ouvert, que
l'on retrouve sur tous ces bâtiments américains en acier, vient peut être aussi de son héritage

culturel de Stijl48. Tous les éléments étant conçus pour eux-mêmes, ils ne peuvent se

toucher: chacune des façades est autonome, elle n'est cousue à l'angle que par un dispo-

Dominique Perrault, Ecole supérieure
d'ingénieurs en électronique et
électrotechnique (1984), Marne-la-Vallée.

Dominique Perrault, usine de traitement

des eaux SACEP, Ivry-sur-Seine,
(1987-1993).
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Dominique Perrault, Centre technique
du livre, Bussy-Saint-Ceorges (1993-
7 995).

sitif qui en affirme le détachement. Dans l'œuvre de Perrault, on retrouve ce détail qui
s'inscrit dans la logique modulaire du panneau: on citera comme exemple les archives de
la Mayenne ou la médiathèque de Vinisieux. En examinant le détail d'angle de la

Bibliothèque de France, qui est le même que celui préalablement développé pour l'hôtel Berlier,

on s'aperçoit que l'angle, bien que réduit à son minimum, reprend cette logique d'assemblage.

Cependant il la pousse à son paroxysme, en ne laissant visible que le vide construc-
tif du double profil aluminium employé. Cela conduit, au bout du raisonnement, à effacer
le métal, pour ne laisser que le verre marquer l'angle.

La matière comme support
Toute l'écriture de Mies van der Rohe et Perrault peut aussi se comprendre par l'utilisation
préférentielle de matières découpées en panneaux: verre, métal, bois, aluminium, dont la

régularité décrit l'espace intérieur et extérieur. Au début de sa carrière, Mies abondait en
discours sur les nouveaux matériaux, qui n'existaient alors qu'à l'état de prototype, et pas
encore sous une forme industrielle comme il les espérait: béton et métal deviendront après
la guerre des matériaux courants. Dès lors, Mies s'appliquera à les utiliser au mieux de leurs

caractéristiques: «Chaque matériau, qu'il soit naturel ou artificiel, possède des qualités
intrinsèques qu'il faut connaître pour pouvoir travailler avec lui. En eux-mêmes, les matériaux

nouveaux, de même que les nouvelles constructions, ne garantissent aucune supériorité. Ce

qui compte c'est d'en faire bon usage. Toute matière ne vaut que par ce que nous savons en
faire»49. Mies sera fidèle à quelques matériaux qui traverseront son œuvre : béton (plus
rarement), métal, brique, verre et travertin.

Dominique Perrault a, lui aussi, foi dans le progrès technique des matériaux de son époque,
qui lui permettront un jour d'explorer des fabrications d'espace dont la substance sera
constituée de «grands volumes de verre travaillant en coupe-feu, dels] plafonds de plusieurs
centaines de mètres carrés d'un seul tenant»50. Il aime aussi se tenir en «parallèle d'une

appropriation et d'une définition nouvelle des produits élémentaires de la construction»5^.
Prenant souvent le contre-pied, il réalise les emmarchements de la Bibliothèque de France

en bois, là où d'autres l'auraient décliné en pierre, il installe le Château de Saint-Léger sur
un disque de verre, il emballe les ateliers de l'usine Aplix d'une tôle inox chromée polie
qui réfléchit le paysage comme du verre, en reposant la question de la matérialisation du
métal. Tout comme Mies, Perrault insiste sur le fait de se préoccuper de l'essence de la

matière et non du produit fini que l'on trouve sur le marché52.

L'urbain dans un vide imposé

Lorsqu'en 1938, Mies esquisse les premiers schémas pour le campus de l'IIT, il met en

place, à l'échelle urbaine, les préceptes modulaires du pavillon de Barcelone: une grille de

vingt-quatre pieds qui régit la disposition des bâtiments. En 1953, dans le cadre du
Convention Hall de Chicago, il propose le même dispositif, dans un photomontage devenu
célèbre et qui n'est pas sans rappeler certaines représentations de Perrault53. David Spaeth
a écrit que «c'était une prédestination que Mies s'exile à Chicago et pas à Cambridge ou
New York»54. En effet, sa rencontre avec cette ville américaine et sa grille urbaine sera une
chance pour celui qui s'intéressait plus à l'acte de bâtir, qu'à celui d'inscrire un édifice dans
le territoire selon une théorie préétablie55. On peut affirmer aujourd'hui que l'architecture
de Mies reste avant tout une mise en place d'objets construits56, sur lesquels le contexte
n'a que peu d'influence: le vide qui est imposé à la ville par une trame prédéterminée, et
souvent intrinsèque au projet, permet de l'implanter. Cette approche n'a pu atteindre cette
qualité, aujourd'hui reconnue, que grâce au talent déjà évoqué de l'auteur, et aux
territoires généreux auxquels il s'est trouvé confronté.
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Pour Dominique Perrault, dans le contexte européen de la fin du XXe siècle, le fait de vouloir

inscrire un objet absolu, dont la forme est donnée, entre autres facteurs, par la règle du

module, nécessite des prises de positions différentes de celles de Mies. Perrault, qui met en
avant la «géographie contre l'histoire»57, est conscient que le territoire à disposition pour
travailler n'est pas celui qui prévalait à l'époque de Mies. Contrairement à ce dernier, qui
n'a recours qu'à la technique pour définir son acte de bâtir, Perrault se sert parfois de
métaphores pour étayer ses concepts: le clavier d'ordinateur de l'Ecole supérieure d'ingénieurs
en électronique et électrotechnique, les étagères de l'hôtel industriel Berlier, les livres

ouverts de la Très Grande Bibliothèque, les disques du vélodrome de Berlin. Pour ce faire,
l'architecte place son discours sur le thème de l'installation du projet et dans un rapport au
contexte qui tient beaucoup du land art. Se référant souvent à Donald Judd58, Perrault n'est

pas ignorant des propos des artistes dits minimalistes et de leurs «dispositions réglées»59.

Leur apport sur la notion d'architecture-objet installée dans le territoire est une évidence.

L'attitude radicale de Perrault pose évidemment plusieurs questions sur les moyens mis en
œuvre pour y parvenir. Conscient de la «capacité de l'installation à transformer un environnement

en un autre par un acte»60, l'architecte doit donc donner au territoire qu'il occupe
les moyens d'accueillir l'objet dans sa forme prédéterminée. Loin de l'idéologie de la tabula

rasa, un projet comme celui de l'hôtel industriel Berlier démontre, par la blessure qu'il
provoque dans une partie du site, que pour devenir un tout, l'objet et le lieu ont un besoin
absolu de trouver un terrain d'entente, parfois au mépris de la préexistence morphologique.

Tout comme la Nationalgalerie de Mies (1962-65), la Bibliothèque de France a

nécessité une esplanade définissant son aire proportionnelle par rapport au contexte. Il en

va de même pour les deux lacs d'aciers du vélodrome de Berlin, qui ont exigé des

terrassements importants. Pour Perrault, le but à atteindre est une nouvelle symbiose entre
architecture et paysage. Il impose à ce dernier de parfois se plier aux contraintes du projet, pour
mieux co-exister par la suite.

A la fin de sa carrière, Mies van der Rohe avait affirmé «[nous nous limitons] volontairement
à ces structures qui sont actuellement possibles et nous essayons de les développer dans

leurs moindres détails. Nous voulons créer ainsi une base pour de futurs développements»61.

M/es van der Rohe, projet du Convention

Hall à Chicago (1953-1954),
photomontage.

Dominique Perrault, Archives
départementales de Mayenne (1989-1993),
détail de l'angle.

Bibliothèque Nationale de France

(1989-1995), détail de l'angle.
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Dans cette période d'éclectisme, reflet de la société qui nous entoure, Dominique Perrault

tente peut-être de rechercher d'autres bases, liées à la pensée modulaire, dans une
approche très "ouverte", appelant la participation de chacun. Perrault refuse «cet abandon

programmé que suppose la finitude [... il importe que le projet ait] une disponibilité pour
l'intervention afin que d'autres puissent continuer à intervenir, à le porter [...] une architecture

qui au-travers de son dispositif autorise une multiplicité de réponses»62. L'intérêt de

cette attitude est qu'elle renvoie à la géométrie fondamnentale. Là, le minimalisme des

années soixante rejoint les formes platoniciennes: une voie possible pour l'architecture.

Dominique Perrault, usine Aplix, Le

Cellier, Nantes, 7997-7999.
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