Fig.2
Domenico Cresti dit Passignano, Michel-Ange présente au pape Paul IV la maguette de [Edifice
et de la coupole de Sa/nt-Frerre, 1618, Casa Buonarroti, Florence, Italie.

11

PROLEGOMENES:
LA MAQUETTE,
LAUTRE ARCHITECTURE

OBJET MIMETIQUE OU MAGIQUE?

Pour comprendre la maquette d’architecture, il faut remonter le
temps. Qu'étaient les maquettes a leur apparition? Des représenta-
tions d’architectures en réduction ou bien, des objets transitionnels
qui valent pour 'architecture? «La maquette a pour fonction de
présenter l'architecture, non de la 7eprésenter4». Nombreuses sont
les représentations de scénes quotidiennes dans les premiéres
maquettes d'architecture précolombiennes (premier millénaire
av. J.-C.), égyptiennes ou, plus proches de nous, étrusques. Des ma-
quettes cimus au Pérou (1440-1665) aux sculptures-maquettes
anthropomorphiques de Louise Bourgeois dans les années 1980,
la maquette assure le passage d’une dimension a une autre, reliant
des mondes disjoints, suggérant un espace domestique et sacré a la
fois. Depuis 'affirmation de la posture de l'auteur a la Renaissance
jusqu’au xx® siécle, l'architecte pose aux cotés de ses maquettes,
telle une «offrande» communicationnelle [Fig.2].

Que la maquette d’architecture ait été «habitable » dés son appa-
rition pose la question de sa dimension anthropomorphique avant
méme qu'iconique ou projectuelle [Fig.3,p.12]. A ce titre, le premier
objet habitable serait-il une maquette plutot quune architecture ?
La maquette fut en effet tout au long de son histoire, de l'architec-
ture précolombienne a Frederick Kiesler, indissociable de la figure
humaine — réceptacle, «maison de 'ame», village, grotte, cavité a
investir, de la méme maniére qu’a la Renaissance (voir la maquette
d’Antonio da Sangallo le Jeune pour Saint-Pierre de Rome, exé-
cutée & léchelle 1:30) ou au xvie siécle, l'on pouvait entrer dans
des maquettes de grande échelle, comme dans une architecture.

MODELE, #/ODUS ET D/SEGNO

Tout a la fois abstraite et narrative, concréte et conceptuelle,
la maquette n'a cessé de nourrir le grand récit de l'architecture.

4 Christian Hubert, «“The Ruins of Representation” Revisited », dans O4S£ n° 84, Mocakels,
7he /aea, the Representation and the Visionary, Rotterdam, NAi Publishers, 2011.
Premiére parution dans Kenneth Frampton et Silvia Kolbowski, /oea as Moae/, New York,
Institute for Architecture and Urban Studies: Rizzoli International Publications, 1981.



Fig.3
Maquette de masson, Nayarit, Mexique, 100 av. J.-C. - 200 ap. J.-C., céramique,
30,5x25,4x 17,1 cm, Metropolitan Museum of Art de New York, Etats-Unis.

Fig.4
Sanctuarre-habirtation, période protogéométrique, x-ix® siécle av. J.-C.,
Musée archéologique, Héraklion, Grece.
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Lorigine du mot vient de macc/r/etza — diminutif de macula — qui
signifie « petite tache», au sens d’esquisse et renvoie a la dimension
technique du projet, fait de reprises, de corrections®. Le terme
apparait, pour la premiéere fois en France, en 1752 dans le contexte
des beaux-arts ou il revét une connotation technique au sein du
processus d’¢laboration, en désignant l'ébauche en réduction d’'une
sculpture ou d’'un panneau décoratif peint: « Maquette: premiére
ébauche faite par un peintre ou un sculpteur pour un ouvrage
qu’il a dessein d'exécuter. C’est la premiére pensée qui ne parait
que comme un ouvrage informe» (Drctionnarre de 7révoux, 17T7T1).
En 1873, dans le Grand Larousse ade la langue franca/se, la ma-
quette est, pour la premiére fois, définie comme une «reproduc-
tion a échelle réduite, mais fidéle dans ses proportions et son
aspect, d'un décor de théatre, d'une construction, d’un appareil ®».
La maquette traverse ainsi les domaines des beaux-arts, du théatre,
de l'architecture, tributaire des conditions de la 77es/s.

C’est en fait surtout le vocable de «modéle» qui investira le dis-
cours sur 'architecture pour désigner la maquette. « Modéle» (/7o-
aellus) renvoie au latin moaus ou modulus. Chez Vitruve (1° siécle
av. J.-C.), le modulus est une unité de mesure qui autorise les
calculs et la systématisation des plans. Platon, pour qui tout est
copie d’un original, appelle «Idée» le modéle qui est «ce vers quoi
tend l'artiste pour exécuter l'ceuvre projetée”». Aristote invoquera
les exemples «repris plus tard par Plotin de l'architecte imaginant
en son esprit la maison et du sculpteur concevant la statue®».
La scolastique médiévale reprendra de multiples fois la métaphore
de la maison dans ses références a l'architecture. C’est toute une
pensée analogique qui dominera, d’Aristote a Saint Thomas d’Aquin.

Se référant a Vitruve, Leon Battista Alberti (1404-1472), dans les
Livres Il et IX de De re sea/#icaror/a (publié en 1485) emploie, non
pas le terme alors en usage de /7oae//o, que l'on retrouve dans les
documents florentins du xve siécle, mais de moau// ou exemplares
—«modules» et «exemples ». Exemplas; qui désignait plutét la ma-
tiére et un objet identifiable chez Vitruve, renvoie chez Alberti au
modéle appréhendé dans sa tridimensionnalité. L'usage privilégié
de ces vocables situe toujours la maquette dans le cadre des
théories de l'imitation, tout en convoquant les notions de mesure,
de norme, de paradigme. Aux xve et xvi® siécles, moae//o et a/segno
désignent indifféremment quelque chose «qui incorpore une /aée,

5 Giovanni Vragnaz (dir.), «Maquette», dans Rassegna. problem/ ai architettura
aellambrente, année IX, 32/4, Bologne, CIPIA, décembre 1987, p. 5.

6 Pierre-Alain Croset, « Microcosmi dell’architetto», dans Rassegna. problem/
o/ architettura aellambrente, année IX, 32/4, Bologne, CIPIA, décembre 1987, p. 52.

T Séneque, a propos de Platon, cité par Erwin Panofsky, /aea.: contribution a [ historre
au concept de lancrenne théorie de lart Paris, Gallimard, 1983, p. 18T7.

8 Erwin Panofsky, op. ¢/Z., p. 42.



14 La maquette, Marie-Ange
un obyet moaeéle ? Brayer

soit un modéle tridimensionnel ou un dessin®». Le Filaréte raconte
a ce titre qu'il a réalisé un «disegno» en bois.

Au xvie, L Fncyclopédie (1765) des Lumiéres définira le «modéle»
d’architecture comme le «patron artificiel, qu'on fait de bois,
de pierre, de platre, ou autre matiére, avec toutes ses proportions,
afin de conduire plus sGirement l'exécution d’'un grand ouvrage,
et se donner une idée de l'effet qu'il fera en grand ». D’'une maniére
générale, pour Diderot et d’Alembert, le modéle «se dit de tout ce
qu’on regarde comme original, et dont on se propose d’exécuter la
copie'®», Le modele est ainsi tout ce que l'on se propose d'imiter.
Au xviie siécle, pour J. F. Penther, «Moakel, Mustesr, Modello est
une représentation matérielle d’'une chose a fabriquer ou déja
fabriquée, telle une maison, une forteresse, une statue, etc.''».
Pour J. F. Penther (1693-1749), comme 'avance Werner Oechslin,
le role du modeéle «n’est plus limité a la relation modéle-copie de
la théorie de l'imitation, mais s'étend aussi clairement a ["aché-
vement” et a la “rectification” d’un projet, ainsi qu’Alberti l'avait
déja considéré dans De re sea/ficaror/a*®». Le modéle n'est plus
seulement reproduction, mais phase constitutive d’un projet.
Le statut juridique de la maquette d’architecture, de ses origines
au xx® siécle, est ainsi a considérer dans le contexte des théories
de la représentation et de la 7/mes/s, de l'art comme imitation.

LANTIQUITE : NAISSANCE D’UN PARADIGME

La maquette d'architecture a sans conteste joué un réole significatif
au cours de U'Antiquité, mais de quelle « maquette » s'agissait-il? Son
role fut a la fois votif, cultuel, projectuel et démonstratif. De fait,
ce que l'on désigne sous le vocable de «maquette®» pour cette
période renvoie généralement non pas a un projet de construction,
mais a une représentation architecturale a caracteére votif dans le
contexte de rites funéraires ou magiques | Fig.4, p.12 |. Les «maquettes»
votives furent ainsi les premiers objets architectoniques qui soient
— univers en réduction, substituts du monde, intercesseurs entre
ici et l'au-dela, vecteurs du passage entre le monde terrestre et

9 Richard A. Goldthwaite, 7%e Burlding of Renasssance Florence.: an Fconomisc and Socral
History, Baltimore, Londres, Johns Hopkins University Press, 1980, p. 369.

10 Denis Diderot et Jean Le Rond D’Alembert, £7cyclopéare ou Dictionnarre ra/sonné
aes scrences, des arts et des metrers, X, Neufchatel, 1765.

11 Johann Friedrich Penther, fnle/tung zur Birgerlichen Baukunst enthaltend ein Lexicon
Architectonscu, Pfeffel, Augspurg, 1744.

12 Werner Oechslin, Das Archrtektur-Modell . Instrument zwischen 7heorre und Fraxrs,
Berlin, Gebr. Mann Verlag, 1996.

13 En dehors des articles scientifiques sur le sujet, mentionnons, pour les maquettes

votives, le catalogue de Pedro Azara (intro.), Zas casas de/ Alma. maquetas
arqurtectonicas de la Antigiedad (5500 A.C. /300 O.C.), Barcelona, Fundacion Caja
de Arquitectos, 1997. Mais aussi Otto Benndorf, « Antike Baumodelle », dans
Jahresherte des Osterreichischen Archiologriscren Instrituts, n° 5, Vienne, juin 1902,
p. 175-195; F. W. Schlikker, «Modell, Schaubild und Innenraum des antiken Tempels»,
dans Forschungen und Fortschritte, 1942, p. 126 sq.

15 Prolégoménes La maquette,
l'autre architecture

céleste, véhiculant la promesse d’un abri dans l'au-dela. Lexistence
de telles «maquettes» est largement attestée durant 'Antiquite, que
ce soit a Rome, en Gréce, en Egypte ou encore, en Mésopotamie ou
en Anatolie . Les plus anciennes qui furent retrouvées remontent
au néolithique en Gréce (vers 6000 av. J.-C.) S,

Quant a la pratique de maquettes comme représentation a l’échelle
de l'édifice a construire, elle se développe principalement a partir
de 'époque hellénistique (ive siécle av. J.-C) et romaine (i°-1° siécle
av. J.-C.). Cependant ces maquettes de projet ont pratiquement
toutes disparu, de méme qu’il ne subsiste que trés peu de données
épigraphiques et de traces tangibles de plans, la plupart d’entre
eux ayant été réalisés sur des supports éphéméres?®. La maquette
ne semble cependant pas se donner, pendant lAntiquité, comme
un véritable instrument de projettation, partie intégrante du pro-
cessus architectural; elle parait plutét visualiser, pour le comman-
ditaire, le projet dans les trois dimensions, dans une fonction plus
démonstrative qu'anticipative.

Les termes utilisés pour désigner la maquette au cours de 'Antiqui-
té grecque et romaine (moaulus, exemplar, typos, paradejoma) la
rattachent infailliblement a la théorie de l'imitation, larchitecture
y relevant des arts mimétiques. La maquette pourrait s'apparenter
a la définition platonicienne du « paradigme», coalescence du par-
ticulier et du général, du propre et du figuré, du plus petit et du
plus grand. Platon (428-348 av. J.-C.), dans Ze Pol/t/igue, « Dialogue
entre Socrate et 'Etranger», écrit: «/ #zranges. Ce qui constitue un
paradigme, c’est le fait qu'un élément, se retrouvant le méme dans
un groupe nouveau et bien distinct, y est exactement interprété
et, identifié dans les deux groupes, permet de les embrasser dans
une notion unique et vraie [...] S'il en est ainsi, il n'y aura donc
rien de malsonnant, n'est-ce pas, a ce que toi et moi, aprés cet
effort pour voir, dans un petit paradigme particulier, ce qu’est le
paradigme en général, entreprenions maintenant d'élever jusqu’a
sa plus haute forme, sa forme royale, ce méme proceds essaye sur
ae pelits ob/ers, pour tenter, par un nouvel usage du paradigme,
de nous expliquer méthodiquement en quoi consiste le soin des
choses de la cité, et passer ainsi du songe a la veille ?1"»

14 Voir Martin S. Briggs, 7%e Archrtect /n History, Oxford, The Clarendon Press, 1927;
Spiro Kostof, 7%e Archrtect, New York, Oxford University Press, 1977 ; J.J. Coulton,
Greek Architects at Work: problems of structure and aesjen, Londres, Granada, 1977 ;
Joseph Rykwert, The Dancing Column. on order /n arctrtecture, Cambridge,
The MIT Press, 1996.

15 Voir Béatrice Muller, «Las maquetas arquitectdnicas del Proximo Oriente antiguo:
uso y significado», p. 55 ; Ilse Schoep, « Maquetas arquitectonicas prehelénicas
en el Egeo», p. 83, dans Pedro Azara, op. ¢/z, p. 83.

16 William L. MacDonald, Roman Archrtects, p. 31, dans Spiro Kostof, 7%e Architect,
op. ¢/t

17 Platon, Guvres completes, tome /X, 17 pap?'e:le Politique, Paris, Les Belles Lettres,
1970, p. 88: «Dialogue entre Socrate et l'Etranger», 278c, 278e. C'est nous qui
soulignons.
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Pour J.-J. Wunenberger, se référant a Za Aepublique ou aux Dsialogues,
Platon, a travers sa théorie de l'imitation, «est le premier philo-
sophe qui fait de la maquette un instrument d’action — étant donné
qu’en premier lieu, il convient de disposer d’'un modéle avant de
le reproduire matériellement — et de pensée - puisque la connais-
sance philosophique doit toujours partir de maquettes-copies
pour remonter aux essences pures, support d'une méditation
spéculative [...] C’est pour cette raison que le méme Platon imite
l'architecte et réfléchit sur ce qui est bon et juste au moyen de la
maquette d’'une Ville idéalement bonne et juste: la République ou
Calipolis. Philosophe et architecte [...] doivent tous deux disposer
de prototypes, a savoir de maquettes préparées afin d'étre réali-
sées aux dimensions réelles, dans l'espace ou dans Uhistoire ¥ ».
Par son essence spéculative, la «maquette» traverse ainsi dans
sa dynamique de «paradigme» les différents registres de réalité,
de lintelligible au sensible.

Les Grecs utilisaient pour désigner la maquette les termes zypos
ouparadejoma’®. 7ypos signifie la maquette, le modéle ou l'édifice
miniature mais, d’'une maniere générale, toute image qui porze
/empres/nte de quelque chose: un plan, un portrait. Ce terme induit
une préfiguration, une relation de ressemblance entre le modéle et
l'image, copie de ce modéle, qui fait écho aux théories de Platon -
l'e/aos, la forme intelligible, immatérielle, essentielle, antérieure a
toute chose, inaccessible, se manifestant a travers le Zypos. Dans
son Dsctionnarsre frstorrigue, Quatremere de Quincy définit le « Type»
comme un mot grec synonyme de modeéle, «qui exprime, par une
acception fort générale, [...] ce qu'on entend par modéle, matrice,
empreinte, moule, figure en relief ou en bas-relief.» Il évoque
également Pausanias qui parle de «Zypos» pour les ouvrages de
la sculpture . Le mot «type» présente moins l'image d‘une chose
a copier ou a imiter complétement, que l'idée d’'un élément qui
doit lui-méme servir de régle au modéle. Cette méme relation de
similitude se retrouve dans le mot /Ayposzas/s qui désigne le dessin,
le plan. Le dessin d’'un édifice pouvait aussi se dire /c/nograr7a,
en grec, ou /os7ma, en latin, termes qui désignent tous deux une
représentation planimétrique, et renvoient étymologiquement a
la notion d’empreinte. L'empreinte a pour particularité de main-
tenir vivace la réalité dont elle porte 'image et de se donner ainsi
comme «paradigme », ce qui nous rameéne a paraae/jema, utilisé
indifféremment pour des maquettes ou des plans, qui signifie
«ce qui se montre ou se rend visible2!».

18 Jean-Jacques Wunenberger, «Arquetjpos esprrituales en el imaginario
ae las minsaturas», p. 21, dans Pedro Azara, op. ¢/Z.

19 Pedro Azara, op. ¢/t p. 11-12. Plutarque emploiera le terme Zypos pour désigner
une maquette de temple romain.

20 Antoine Quatremere de Quincy, fncyclopeaie methoaigue, ou par orare de matréres,

Dictionnasre historique darchitecture [...], tome ll, Paris, A. Le Clere, 1832.
21 Pedro Azara, op. c¢/z.
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On peut ici se rappeler la définition de l'«empreinte » par Didi-
Huberman: «Faire une empreinte, c'est toujours produire un tis-
su de relations matéerrelles qui donnent lieu a un objet concret
(par exemple une image estampée), mais qui engagent aussi tout
un ensemble de relazions abstrastes, mythes, fantasmes, connais-
sances, etc. C'est en quoi 'empreinte est a la fois processus et
paraajeme: elle réunit en elle les deux sens du mot expérrence,
le sens physique d’un protocole expérimental et le sens gnoséo-
logique d’une appréhension du monde (que cette appréhension
soit aussi une mythologie n’enléve rien, comme le dit Lévi-Strauss,
a son efficacité, a sa légitimité, & son emprise sur la réalité) 2. »

A la fois modéle et moule, image et matrice, la maquette d’architec-
ture durant lAntiquité se donne comme «l'analogon de l'analogie ».
Son statut d'«empreinte» la rapproche de celui d’autres objets, tels
que les monnaies estampillées, entre magie et évocation de l'effigie,
mais aussi bien s{ir, des objets votifs. La maquette antique, entre
le «modéle» et sa rémanence dans l'image, se rapporterait ainsi
moins au temps futur de l'édification qu’a la temporalité transitoire
de l'empreinte, reflux du passé dans le présent. Cette dimension
d«empreinte», qui traverse les maquettes d’architecture au cours
de I'Antiquité, en fait un modéle incantatoire entre le présent et
un «temps réminiscent», «révélation» du paradigme. La maquette,
Yypos ou paradesoma, rend donc visible une autre dimension, celle
de l'e/cos, des formes intelligibles, par similitude et ressemblance —
modéle dont elle porte la trace analogique, /empre/nte, qui opérera
la transition vers le monde des apparences, des formes sensibles.

Nous sommes ici au début d’une histoire inédite de la représen-
tation, ou la maquette est un modeéle a la fois matériel et idéel,
intercesseur entre le monde des idées et celui des apparences.
La pratique architecturale de maquettes de projet semble s'éva-
nouir dans le haut Moyen Age pour renaitre a partir du xiv° siecle
en ltalie. Pourtant le Moyen Age préservera cette valeur «kcommé-
morative » de la maquette votive antique, entre imaginaire et sym-
bolique, entre présentification et vénération, notamment a travers
ses reliquaires en forme d'édifice dont les premiers remontent a
’époque carolingienne®*|Fig.5,p.18 |. Quant a la maquette de projet,
empreinte de l'intelligible, elle sera absorbée dans l'empirisme
de la «geste» épique du chantier, l'architecte cédant la place au
batisseur, la mazhes/s universalis a 'imago munay.

22 Georges Didi-Huberman, £ Zmpres/nte, catalogue d’exposition, Paris, Centre Georges
Pompidou, 1997, p. 25-26.
23 Nous extrapolons ici une expression de Daniel Payot, Ze p//losopre et [architecte.”

Sur quelgues aéterminations phrlosophiques de l7dée darchitecture, Paris,
Aubier-Montaigne, 1982, p. 111.

24 Frangois Bucher, « Micro-Architecture as the “ldea” of Gothic Theory and Style»,
dans Gesza, n° XV, 1976, p. 71-81.



Fig.5
Jean Tissendier; évéque de Rieux-Volvestre (1324-1348) fiouré en donateur de la chapelle
aite ae Reux, sculpture, 1333-1344, Musée des Augustins, Toulouse.

Fig.6

Le Filaréte (Antonio Averulino, dit), 77azzazo o/ archrtettura (1460-1464), texte établi
par Anna Maria Finoli et Liliana Grassi, publié par /Z Po/7lo, livre VI, p. 207, Milan, 1972.
Francesco di Giorgio Martini, Plan d’une ville avec figure humaine.
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LA RENAISSANCE: LINVENTION DU « MODELE»

Dans la continuité de cette Antiquité, riche en «représentations
miniatures» de temples et de villes, la Renaissance italienne fut
la période la plus féconde en production de maquettes et marqua
un changement décisif dans le statut de l'architecte, reconnu dé-
sormais comme créateur a part entiére. Les concours permettaient
aux architectes d’'étre rémunérés pour la réalisation de maquettes,
élaborées en cire ou en terre, mais le plus souvent en bois. Mais
a quoi donc attribuer cette propension exceptionnelle de ma-
quettes dans U'ltalie des Quattrocento et Cinquecento ? Le regard
théocentrique médiéval fait place au regard anthropocentrique de
'homme de la Renaissance; le sujet investit le processus créatif et
bouleverse le rapport a l'objet. La maquette sera ce « microcosme »
a l'intérieur du macrocosme de l'architecture, articulation entre le
sujet et l'objet.

La maquette reléve alors de cette vaste entreprise de mesure,
de l'échelle humaine a celle de l'univers. Fidéle a la tradition an-
tique, la maquette renvoie a la «fabrique » de l'architecture comme
«corps». Cette métaphore antique, vitruvienne du «corps», encore
tributaire de la distinction aristotélicienne entre forme et matiére,
investit la définition du «projet» d’Alberti, gouverné par le principe
d'analogie [Fig.6]. Avec Alberti, s'affirme la dissociation moderne
entre conception et fabrication a l'origine du systéme notationnel
de larchitecture. Alors que Brunelleschi refuse de concéder les
détails de son projet, préservant une posture archaique et arti-
sanale, dés la deuxiéme moitié du xve siécle, la généralisation de
plans a l'échelle permet de communiquer le projet architectural.
«La maquette se mettra progressivement a abandonner son réle
purement représentationnel [...] et & perdre celui d'instrument de
référence pendant les phases de chantier?.» Par conséquent,
il n’était plus approprié, pour Alberti, de réaliser soi-méme ses
propres maquettes.

De méme que Vésale (De human/ corporis fabrica, 1555) ouvre le
corps humain et l'exhibe, exfolié dans des planches, la maquette
apparait alors comme une «anatomie» du construit, une planche
didactique qui dévoile aux hommes de la Renaissance l'intérieur de
l'architecture comme celui d'un corps. Les maquettes fonctionnent
comme des «machines a voir», qui montrent le cozps de l'architec-
ture. La maquette est a l'instar d’'un mécanisme articulé, parfois
placée a l'intérieur d’autres maquettes, proche de ces machine-
ries ou «théatres de machine» qui fleurissent a la Renaissance.
La taille monumentale de la plupart des maquettes, de Brunelleschi,

25 Massimo Scolari, « The Idea of Model», dans Ob/gue Drawing: a /History
of Ant/-Perspecitive, Cambridge, Londres, The MIT Press, 2012, p. 140 sq.
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Antonio da Sangallo ou Michel-Ange, en fait de véritables archi-
tectures en réduction, a 'échelle de ’homme, susceptible de les
parcourir, d’arpenter leurs déambulatoires, de considérer les arétes
d’'une coupole, dans une maitrise absolue de l'ordre du construit
[Fie.7]. Architecture et représentation tendent & se confondre, ap-
préhendées sur le méme registre cognitif. La maquette s'apparente
a un «prototype», objet expérimental a l'échelle réelle, dévelop-
pant une spatialité similaire a celle de l'architecture. Le projet
principal pour lequel Brunelleschi réalisa un grand nombre de
maquettes fut celui du dome de S. Maria del Fiore a Florence,
a savoir une double coupole sans cintre qui représentait une inno-
vation technologique sans précédent. En 1420, Brunelleschi
et son concurrent, Ghiberti, sont nommés tous deux «architectes
en chef» pour la réalisation de la coupole de S. Maria del Fiore.
Dés lors, s’institua entre les deux protagonistes une véritable
«guerre des maquettes» qui témoigne de l'enjeu, non seulement
constructif et structurel que celles-ci pouvaient représenter, mais
aussi éminemment politique. Les maquettes étaient les outils les
plus explicites afin de convaincre les mécénes, tout en permettant
d’expérimenter le projet et de le visualiser ensuite pour les ouvriers
du chantier. Pour Brunelleschi, en particulier, porté vers les inven-
tions structurelles, la maquette fut un instrument décisif. Contraint
de collaborer avec son concurrent Lorenzo Ghiberti, Brunelleschi
exécute des maquettes en bois dans le secret de son atelier afin
d’éviter que Ghiberti ne le dépouille de ses innovations construc-
tives. Brunelleschi entend faire un «modéle que personne n'avait
jamais encore fait» écrit Vasari®®. Il laissait par ailleurs souvent
inachevées ses maquettes afin que les ouvriers ne puissent s’en
servir sans son aide et réalisait lui-méme de nombreuses maquettes
de structure, de détails, d'échafaudages, d’engins de chantier pour
S. Maria del Fiore. Ces maquettes n'étaient pas seulement en bois,
mais aussi en matériaux de construction, en terre, en cire. Pour
Brunelleschi, comme pour Alberti, lusage de maquettes estli¢ a la
praxis. A la différence d’Alberti, pour qui la maquette contribuait
a l’élaboration processuelle de l'idée, « pour Brunelleschi, et plus
tard pour Michel-Ange (1475-1564), la maquette, au contraire,
était apparemment la représentation d’une idée déja toute formée
dans l'esprit et devait servir de guide aux ouvriers impliqués dans
la construction?’.»

26 Vasari retrace la carriére de Brunelleschi en décrivant les «modéles» de tous ses projets,
témoignant ainsi de l'enjeu des maquettes sur tous les registres: stratégique,
constructif, intellectuel, esthétique. Vasari, Ze vite de/ p/u eccellents prttors, scultorr
e archrterts, intro. Maurizio Marini, Rome, Newton Campton Editori, 2001, p. 337 :
«Nello animo ai Filjppo un pensiero oy volere 7are un moaello, che ancora non se ne era
fatto nessuno» [...] «Fece anco ai sua mano Filjppo un modello della lanterna, a otto
r1acce, misurato alla proporzione aella cupola, che nel vero, perinvenzione e varierd
et ornato, riusc/ molto bello», dans Giorgio Vasari, op. ¢/, p. 341.

27 Henry A. Millon, «| modelli archittonici nel Rinascimento», p. 24, dans Henry A. Millon
et Vittorio Magnago Lampugnani (dir.), Znasc/ fo aa Br // a Michelangelo.
la rappresentazione aellarchitettura, Milan, Bompiani, 1994.
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Fig.7
Antonio da Sangallo le Jeune, Maguette de Saint-Fierre de Rome, échelle 1:30, 1540-1546.

Fig.8
Filippo Brunelleschi, Maguette en bo/ss de la coupole et des absides du Déme de Florence,
xve siécle, Museo dell’'Opera di Santa Maria del Fiore, Florence, Italie.
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Michel-Ange (1475-1564) attribua également un réle central
aux maquettes qu'il modéle en cire ou en terre avant d’exécuter
des maquettes en bois plus grandes et plus détaillées. Comme il
Laffirme lui-méme, il réalise des maquettes de tout ce gu'il fait.
Michel-Ange revendique la liberté de l'invention, la sublimation
des modeéles antiques, dans une pensée architectonique régie
par les lois de l'univers. Le projet ne se constitue que dans son
expérimentation physique. La maquette y joue son role de clari-
fication de la volumétrie du projet dans un rapport mimétique a
larchitecture. Michel-Ange ira jusqu’a intégrer ses maquettes a
l'’échelle réelle dans la construction. Seule la maquette peut étre
le garant de la construction, entre les conditions empiriques de
la création et leur projection idéelle, articulation entre le projet
et sa réalisation.

Lors de la premiére Renaissance, maquette et architecture parti-
cipent encore d’'un méme mouvement de descriptibilité du monde.
Elles sont toutes deux un théatre de la représentation, sur une scéne
des correspondances et au sein d’'un fonctionnement presque «ma-
chinique » de l'univers. La maquette se donne dans sa spécularité
avec larchitecture, l'une et l'autre se réfléchissant dans leur statut
de «modeéle», régies par les lois de 'Antiquité et inscrites dans un
renvoi transcendantal a un ordre supérieur. Laccés tout nouveau de
l'architecture au statut de représentation, di a l'affirmation de la
notion de «projet» a la Renaissance, aura permis de 'appréhender
sur le méme registre que sa figuration mimétique, la maquette.

A cette époque, les dessins préparatoires sont destinés autant
aux maquettes qu’a l'architecture. Pour la premiére fois, c'est
non seulement l'architecture qui est dessinée, mais le projet d’'ar-
chitecture qui est l'objet de la représentation. La Renaissance
aura inventé le projet comme «modéle », pure spécularité entre la
représentation et le construit, dans une réversibilité des modes
d’expression. La maquette d'architecture a la Renaissance se donne
toujours comme un dispositif de représentation: objet «modéle »
renvoyant au projet comme a sa réalisation, partageant avec les
autres modes de représentation artistique, peinture ou sculpture,
un méme statut d’image, tout en «décrivant» l'architecture comme
un objet spéculaire.

Si, depuis U'Antiquité, la maquette d’architecture est connue sous
différentes appellations — moals, moadulus, exemplar, aesjgrnum —\a
maquette comme instrument de mesure, représentation a l’échelle,
est apparue conjointement a son role d’outil projectuel, d’anticipation
de l'architecture a la Renaissance, ou les maquettes se donnent
dans un rapport de similarité avec leur référent. « Dans le monde
artisanal qui précéda celui de l'environnement fait par la machine,
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limitation et la similarité visuelle étaient la norme28.» Pour Mario
Carpo, l'architecture imitera ses modéles avec la diffusion des
images imprimées qui bouleverse le statut du projet architectural
a la Renaissance?®. «Les images imprimées [ont] révolutionné la
transmission des modéles d’architecture*°» qui se transforment
a la Renaissance en pures représentations.

Au début du xvie siécle, Vicenzo Scamozzi (£ 7dea dellArchitettura
unsversale, 1615), dans la continuité d’Alberti, met en avant la
fonction «informative » du modéle et sa complémentarité avec le
dessin. Pour Scamozzi, la maquette vient apreés et s'appuie sur le
dessin (moaello over diseono; sagome et misure). A la différence
du dessin, le modéle présente cependant 'avantage de pouvoir étre
confronté a sa réalité physique. La maquette permet «l'intuition
immédiate » et son usage est méme comparé a celui du cadavre en
anatomie: « Quas/ a simiglianza delle’anatomia che 7ano / meajcs
ael corpo Humano*.» A travers la métaphore du corps inerte,
la maquette figurerait «l'intérieur», les «organes». Entre le vita-
lisme d’Aristote et la découverte bientot de la circulation sanguine,
Scamozzi ravive la métaphore antique de «l'’édifice-corps». Mais
nous ne sommes plus au Quattrocento ol la maquette participait
d’un ordre des correspondances; exfoliée en multiples représen-
tations, dissociée du dessin, la maquette serait plutét devenue
une sorte de «dépouille» du corps de l'architecture, n'apparte-
nant plus a un monde d’équivalence, hors de toute ressemblance.
La maquette se donne a présent comme une étape intermédiaire,
presque triviale, d’ou se détachera la réalisation, l'architecture.

VERS LE « MODELE TOTAL»;
LA MAQUETTE AU XVIIIE SIECLE

Le xvie, siécle de Ullluminisme et de la raison, sera marqué par
un nouvel empirisme et une nouvelle attitude scientifique. Au
sein du savoir architectural, la doctrine de l'imitation domine. La
maquette doit montrer quelque chose, se caractériser par son
utilité, n'a de signification que dans son pragmatisme ou son
effet de réel. Cette dimension de «double », d’analogon, de la
maquette menera, a la fin du xvii© siécle, a 'essor des maquettes
de structure qui permettront d’expérimenter a l'échelle 1:1 les
contingences structurelles du bati et qui se poursuivront dans
les maquettes «fonctionnelles». Une bifurcation se produit alors
entre les modes d’expression artistique et scientifique, qui se

28 Mario Carpo, 7%e Aljprabet and the Algorit/m, Cambridge, Londres, The MIT Press,
2011, p. 3.

29 //a, p. 12.

30 /16/d., p. 15.

31 Frangoise Choay, Za régle et le moaeéle. sur la théorie ae (architecture et de [urbanisme,
Paris, Seuil, 1980, p. 249.
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répercuteront sur l'approche de la maquette d’architecture: d'un
coté, elle devient un objet archéologique, documentaire au sein
des collections d’architecture; de l'autre, la maquette deviendra
un objet d’investigation scientifique, a méme d’explorer les lois de
la statique ou de l'ingénierie.

Un autre statut de la maquette s'affirme ainsi au xvue siécle, en pleine
vogue de l'archéologie. Les cabinets de curiosités regorgent de
maquettes d’architecture au milieu de reconstitutions imaginaires
ou de copies d’antiques. La maquette d’architecture est alors un
objet générique dont le statut est celui du document. C’est aussi au
sein du cabinet de curiosités que se développérent les premiéeres
collections d’architecture (mis & part celle du Vatican qui existe dés
la Renaissance). La maquette y tient & la fois de l'objet archéolo-
gique et de l'esthétique de la «ruine». On peut citer, par exemple,
la collection de Joseph Bonnier de la Mosson (1702-1744) ou de
Louis-Francois Cassas (1796-1806) dont la collection de maquettes
fut réalisée a partir de ses propres dessins. La maquette en liege
et le moulage architectural participent d'une méme démarche
de «relevé archéologique », entre didactique et pittoresque 2.
Les «musées» qui émergent alors, ainsi celui de Sir John Soane
a Londres vers 1833, sont plus un recueil livresque de curiosités,
ou la maquette d’architecture n'est abordée que comme objet ar-
chéologique, puisant son sens dans la «reconstitution» du passé
[Fie.9,p.26]. Au cours de la seconde moitié du xvii© siécle, les expo-
sitions d’architecture font leur apparition. Au milieu du xix® siécle,
elles continuent de se multiplier, réunissant a la fois maquettes et
dessins, ainsi en 1855 a la Royal Academy de Londres.

La maquette d’architecture participe également, au xvie siécle, d’'une
enquéte génétique qui s’attache a rendre visible le «faire»; elle
n‘apparait plus seulement comme objet, mais comme production
d’un objet. Les maquettes s'apparentent alors a ces nombreuses ma-
chines que décortiquent les planches de U'A72cyclopéare, se donnant
a la maniére de «jouets» démontables, exhibant leur mécanisme.
La maquette se transforme en une sorte de théatre machinique,
illusionniste, avec des maquettes grandeur nature, réalisées en
bois, en carton, ou peintes en trompe-l'ceil, qui connaissent un
grand succés. Le xviii® marque l'aspiration a un «modéle total»,
a la méme échelle que larchitecture. La maquette ne renvoie plus
seulement a la réduction d’un objet; au contraire, elle gagne une
dimension monumentale, se transformant en dispositif scénique,
ouvrant larchitecture a '’éphémére, ou s’y substituant, lorsque
des maquettes a grande échelle anticipent les édifices a venir sur
les places de Paris. Outil de propagande ou de communication,

32 Werner Szambien, Ze musée d'architecture, Paris, Picard, 1988.
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la maquette permet de se projeter physiquement dans une réalité
architecturale fictive.

En France, la cérémonie de la pose de la premiére pierre de l'église
de Sainte-Geneviéve a lieu a Paris le 6 septembre 1764, dans
une fusion entre maquette et décor de théatre33. Larchitecte
Soufflot imagina un artifice confrontant les effets illusionnistes
d’une toile en trompe-l'eeil avec des éléments architectoniques a
l'échelle réelle, destinés a renforcer 'effet de réalité. Le portique
en forme de temple fut évoqué comme s'il était «déja» la. Ce
dispositif plonge son inspiration dans les décors d’architecture
peints en trompe-l'ceil de la Renaissance. Entre peinture, théatre
et architecture, se dessine ici une forme singuliére et hybride de
représentation, ni dessin ni maquette ni architecture réelle, mais
dispositif optique, machine a produire de l'illusion. L'attrait pour
loptique et les machines au xvi® siécle contribua sans doute a cette
théatralisation de la maquette d’architecture, qui se transforme
en architecture éphémeére ou machine extravagante. La maquette
se méle et se confond alors avec les décors de féte et de théatre.

Au début du xvie siécle, apparaissent également des maquettes qui
se regardent en vol d’'oiseau, suggérant un mode de vision similaire
a celui des cartes de géographie qui offrent une vision en surplomb
du territoire. Alors que la maquette a la Renaissance appelait une
vue frontale, la maquette baroque requiert une vue synoptique et
plongeante, multipliant les points de vue. «Univers abrégés>*»,
cartes de géographie et maquettes d'architecture participent d’'un
méme dispositif de maitrise de l'espace au sein du systéme globa-
lisant du savoir. «La dialectique de la réduction et de l'expansion
est l'une des clefs de l'imaginaire baroque et permet de relier du
méme fil métaphorique l'astrolabe, le globe, la carte et 'horloge,
dont la transparence exhibe les mécanismes immuables°», ce a
quoi l'on pourrait ajouter la maquette d’architecture, instrument
méme de la variation d’échelle, du plus petit au plus grand.

Alors que la maquette a la Renaissance soulignait la cloture de l'es-
pace, la maquette baroque va déployer une expansion spatiale. Ces
maquettes se donnent, pour la premiére fois, comme des mécaniques
qui exhibent leur fonctionnement, que l'on peut démonter, dont on
peut ouvrir ou rabattre certaines parties. La maquette d’architecture
exhibe son «faire» de maniére didactique; elle ne fait plus valoir un pro-
cessus, mais son «ars 7abs7cana’/», sa constitution génétique d’objet.
L'on peut ainsi en retirer la facade, mettre l'accent sur la section

33 Alain-Charles Gruber, Zes Grandes Fétes et leurs adécors a [Epogue de Louis X V7,
Librairie Droz, Genéve, Paris, 1972, p. 26-30.

34 Christian Jacob, £ Ampi/re des cartes. approche theorique ae la cartograpliie a travers
/hrstorre, Paris, Albin Michel, 1992, p. 406.

35 1670,
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Fig.9
Sir John Soane’s Museum, Londres, Angleterre, ouvert a partir de 1837.

Fig.10
Antonio Galli Bibiena, Modéle pour le nouveau 7Hédtre public de Lologne, 1763,
Archivio Storico del Teatro Comunale, Bologne, Italie.
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longitudinale ou offrir au spectateur un point de vue en perspec-
tive spécifique®. Les planchers, les murs, les escaliers, le toit se
découvrent. La maquette s’apparente a un jeu de construction
miniature a travers lequel pourrait s’expliciter l'architecture. Si
les maquettes de la Renaissance dévoilaient leur intérieur, elles
le faisaient afin de souligner l'unicité du projet. Différemment, ici,
il n'y a plus a proprement parler d’intérieur ou d’intériorité spatiale.
La maquette s’apparente ainsi, non seulement a une mécanique,
mais aussi a un «spectacle» dont on pourrait choisir le point de
vue. De méme que Bibiena multipliait les perspectives et angles
de vue dans ses scénographies, la maquette baroque existe en
fonction du spectateur qui la regarde [Fig.10].

Ce qui caractérise ces maquettes démontables est l«absence de
secret® » gu’elles semblent suggérer: tout y serait offert au regard.
Comme 'écrivit Roland Barthes, 'encyclopédisme du xvii° est basé
sur un «savoir d’appropriation»: « S’approprier, c’est fragmenter le
monde, le diviser en objets finis, assujettis a '’homme en propor-
tion méme de leur discontinu3t.» La maquette est ce paradigme
de l'objet fini, de facture humaine, fragment analogique de réalité.
L'homme y est toujours présent: «ll regardera l'objet, ou le mesu-
rera ou le surveillera, en usera au moins comme d’un spectacle . »
Les maquettes baroques sont fascinées par «l'envers des choses».
L'étude des maquettes baroques nous renseigne ainsi, de maniére
plus large, sur la logique méme de la représentation au xviie, sur
le statut de lobjet, sa valeur heuristique, sur la circularité entre
l'objet et l'image. La maquette baroque est tout a la fois objet,
image, spectacle et mécanique. Notons que si les architectes ne
signent pas encore leur projet, les noms des artisans menuisiers,
maitres ébénistes, auteurs de maquettes au xvi® nous sont souvent
parvenus. Ce n'est ainsi plus l'architecte, comme a la Renaissance,
qui congoit et modéle son projet avant de le confier a l'atelier, mais
un artisan qui le réalise comme un objet technique et démonstratif.

Dans l'apprentissage du savoir architectural au xvie, la maquette est
un objet d’étude, ainsi que les écrits de Vitruve, recommandés par
sir John Soane (1753-1837) aux étudiants“°. Pour Soane, dés que
l'architecte a son idée, il réalise un modéle. La maquette n'est jamais
envisagée autrement que comme outil visant a la construction.

36 Hans Reuther, « Wesen und Wandel des Architekturmodells in Deutschland »,
dans Dasaalos. Berlin Architectural Journal, n° 2, Architecture as Schauobjekt”
Archrtecture on aisplay, Berlin, Bertelsmann-Fachzeitschriften-GmbH, 1981, p. 103.

37 Roland Barthes, «Les planches de 'Encyclopédie», dans Ze Degré zero de [Ecriture,
survi de Nouveaux essars critiques (1953), Paris, Seuil, 1972, p. 91.

38 1bra., p. 92.

39 1ra., p. 93.

40 «The student in architecture, having duly contemplated such models, and diligently
read the writings of Vitrivius and those of the great Italian architects», Zeczure 22,
dans Sir/o/n Soane. 7he Royal Academy Lectures, with an /ntroduction.
by Davia Waitkin, Cambridge, Cambridge University Press, 2000, p. 273-278.
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A la différence des dessins, les maquettes conduisent, selon Soane,
a la compréhension de la mécanique ; permettent d’ouvrir les ob-
jets, d’'observer de maniére quasi scientifique leurs composants,
de les jauger, de les objectiver avant de les projeter en vue de la
réalisation®. Soane fait l’éloge des maquettes de grande taille,
aussi précises que possibles a l'égard de leur «original», qui impres-
sionnent, dont le pouvoir suggestif est tel qu’il peut s’approcher
de l'effet que peut causer un batiment. Le « mimétisme homo-
logique » de la maquette est une fois de plus poussé a son extréme:
l'aspiration au «modéle total» qui caractérise le xvie s’inscrit dans
la perception de l'architecture comme «effet». La maquette repré-
sente larchitecture, vise a son «effet de réel», tout en la plagant
sur une scéne. La maquette officie, de maniére rhétorique et au
sens du xvii®, comme une «description» de l'architecture, ainsi que
l'évoque sir John Soane, au sens ou elle est une «figuration», une
narration hyperbolique de l'architecture.

L'architecte du xvi® doit aussi prendre en compte I'» aménagement
intérieur»; il appréhende la disposition des objets au sein de l'es-
pace domestique grace aux maquettes a la maniére d’un «jeu de
poupée». La maquette officie comme une lentille, un dispositif
optique a travers lequel l'on serait a méme de s’approprier un monde
en réduction. La maquette est «magique » au sens ou elle conduit
vers le plus grand comme vers le plus petit. L'échelle du plus grand
nous incite a la communion, a l'identification physique, tandis que
'échelle du plus petit nous entrouvre une «vision d’adhérence»
avec la réalité, proche de celle du microscope. Toutes les échelles
sont traversées par la maquette au xvie siécle, de Lilliput a Gulliver
dans l'univers contemporain de Jonathan Swift (1667-1745). La
maquette, a l'instar de l'ceuvre littéraire, simule la continuité entre
les registres de réalité et de fiction. Pour 'homme du xviie, la ma-
quette d'architecture est une «machine» qui est en méme temps
un «grand jouet».

Lambiguité quant au statut de la maquette perdure cependant:
d’un co6té, elle apparait comme un objet pittoresque, une curio-
sité archéologique, participant d’'une reconstitution historique;
de l'autre, elle s’affirme dans son caractére scientifique, outil
technique qui renvoie a la science de l'ingénierie, et permet d’ex-
plorer les propriétés physiques invisibles de l'objet: résistance a
la compression, tension, flexion, etc. Dans la maquette du xvue,
ne cessent de se croiser science et représentation, la maquette
de structure se confondant d’ailleurs parfois avec la vogue des
«théatres de machines».

41 16id., p. 2T4.
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LE MODELE, ENTRE IMAGE ET MODULE

Jusqgu’au xvii© siécle, le terme de maquette n'est pas utilisé, mais
celui de modele. Dans le D/ctionnarre ad'archrtecture, paru en
1693, on trouve: « Modelle : essay pour faire connoitre en petit
leffet d’'un Batiment en grand, autant a ceux qui le commandent,
qu’aux ouvriers qui doivent 'exécuter. Les Modelles qui sont plus
intelligibles que les Desseins, se font de bois ou de carte, ol l'on
colle les desseins chantournés, ombrez & colorez pour juger de
leffet d’ensemble de I'Edifice *2.» « 'usage des “modéles” exécu-
tés en relief et en petit parait avoir été connu et pratiqué de tous
temps» écrivait Quatremére de Quincy *. La maquette au xvii® n'est
pas rapportée au projet, mais au batiment, dont elle reproduit le
«caractere».

Au xviii® siécle, le role de la maquette découle des théories de
limitation, défendues par Quatremeére de Quincy, et ne s’insére
dans aucune définition théorique, ne concernant l'architecture
que comme prax/s**. Pour Quatremeére, «le modeéle, entendu dans
'exécution pratique de l'art, est un objet qu’on doit répéter tel
qu’il est». Le modele contraint pour lui a une «ressemblance for-
melle». « Modéle: En architecture on appelle ainsi l'exécution en
relief, mais dans une dimension fort réduite (le plus souvent), d'un
édifice ou d’une portion d’édifice, pour en mieux faire connaitre
leffet, soit a ceux qui commandent l'ouvrage, soit a ceux qui sont
chargés de l'exécuter®.» Le modele, qui régit la maquette d’archi-
tecture, n'est pour lui gu'une reproduction formelle visant a «faire
connaitre l'effet» d’'un projet. La maquette permet d’éprouver ce
que sera l'architecture, d’en faire l'expérience, sans qu'il y ait de
valeur esthétique ou artistique.

Un bouleversement épistémologique majeur advient vers le milieu du
xvii® siecle avec le développement d’une production architecturale
émancipée de toute finalité constructive. La crise du rationnel qui
affecte le xviisiécle transforme le dessin d’architecture en pro-
duction autonome, comme en témoignent les Carces7 a'7nvenzione
(1745-1761) de Piranése (1720-1778). Alors que seul le praticien
était architecte a la Renaissance, l'architecte revendique a présent
une position de créateur au sein de laquelle il recourt a des modes
d’expression propres. Pour la premiére fois, l'architecture n'est
plus assujettie au seul acte de batir; elle peut étre une produc-
tion discursive, un processus de pensée, un moyen d’expression

42 Augustin-Charles d’Aviler, D/ctionnasre d'architecture, Paris, chez Nicolas Langliois,
1693.

43 Quatremére de Quincy, op. ¢/

44 Werner Oechslin, «Le modéle d’architecture chez Leon Battista Alberti et

Vincenzo Scamozzi, approche théorique», dans expose, revue ad'esthetigue et dart
contemporamn, n° 4, Orléans, HYX, janvier 2004, p. 236.
45 Quatremére de Quincy, op. ¢/z
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artistique. Le dessin apparait comme le vecteur de la conception
architecturale en méme temps que l'architecture devient le lieu de
confluence des disciplines artistiques. Larchitecte des Lumiéres,
Claude-Nicolas Ledoux (1736-1806), pense l'acte de création ar-
chitecturale dans son rapport a la conception artistique. Dans le
sillage de Piranése, les architectes se font peintres, et les peintres
peignent des architectures.

Cet engouement pour la peinture chez les «architectes-artistes»
sera amérement critiqué par Quatremére de Quincy. Au xvie,
«le titre d’architecte est assimilé a une production de dessins“é»,
Il convient de distinguer deux démarches fort différentes dans la
représentation de l'architecture a partir du milieu du xviie: d’'une
part, celle des «peintres-architectes», ou l'architecture figure
comme protagoniste de la peinture, sujet de prédilection, au contenu
imaginaire, documentaire ou archéologique; d’autre part, celle des
architectes qui ont opté pour la représentation picturale de leurs
projets, appelés «révolutionnaires» par Emil Kaufmann: Boullée,
Ledoux, Lequeu, quand bien méme leurs démarches respectives
n‘ont en réalité que trés peu de points communs . Au sein de leur
production, néanmoins, les théories de l'imitation sont transgres-
sées: il ne s'agit plus seulement d’imiter, mais de « produire», et la
production seraici celle d'images. «L'image est en effet, par nature,
déictique, elle désigne, ne définit pas“.» Pour ces architectes,
l'architecture comme «image» permettra de déployer un nouveau
registre scénographique, tourné vers l'effet. Boullée déclare:
«Il faut concevoir pour effectuer. Nos premiers péres n'ont bati
leurs cabanes qu’apres en avoir congu l'image. C'est cette produc-
tion de l'esprit, c’est cette création qui constitue l'architecture #°.»

Au xvie siécle, le métier d’architecte se partage donc entre «archi-
tectes», «architectes-artistes» et «ingénieurs». La fin du xvii© siécle
marque la séparation définitive de l'architecture et de l'ingénierie,
de la technique et de l'artistique qui, jusque-la, s’étaient partagé le
statut de la maquette d’architecture. De l'avénement de la notion de
modéle avec les théories de l'imitation a la Renaissance a l'autonomie
du projet architectural ou la maquette apparait comme un objet gé-
nérique de savoir au xvii® siecle, se tisse une histoire de la maquette
arc-boutée aux théories de la représentation. De Jean-Laurent
Legeay a Jean-Nicolas-Louis Durand, en passant par Boullée, une
importance majeure est accordée au dessin au xix® siécle, «qui

46 Jean-Michel Savignat, Dess/in et architecture du Moyen Age au XVII/e siécle,
Paris, Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, 1980, p. 114.

47 Emil Kaufmann 77o/s archiitectes révolutionnarres. Boullée, Ledoux, Lequeu,
Paris, Les éditions de la SADG, 1978 (trad. fr. 1952).

48 Roland Barthes, Sade, Fourres; Loyola, Paris, Seuil, 1980 (1971), p. 68.

49 Daniel Payot, op. ¢/z, p. 49.
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est a leurs yeux le lieu méme de la conception architecturale>®».
Pour Jean-Nicolas-Louis Durand, au début du xix® siécle, «le dessin
est le langage naturel de l'architecture > ». Elémentarisme, sérialité
consomment la disparition de la notion de «modéle» qui prévaut
depuis la Renaissance pour opérer le passage a celle de «module»,
d’'unité modulaire de composition, autoréférentielle, autonome.
C’est tout le champ «métaphorique» de la représentation qui
est mis a mal par Durand qui inaugure l’ére de la simultanéité des
procédures. La maquette s’affirme a présent comme un modéle
structurel, doté d’un réle «scientifique». Durand opére une re-
mise en question radicale du projet comme image, soustrayant
larchitecture a toute forme prédéterminée, dans un «refus de la
pratique figurative de l'architecte >?». Le temps de la conception se
fond désormais dans celui de la production. La trame géométrique
et fonctionnelle s’est substituée a l'image, désormais obsoléte.
«Pour la premiére fois dans 'histoire de l'architecture, le dessin

devenait un moyen dépourvu de valeur intrinséque 53, »

Les projets de Piranése, Boullée, Ledoux ou Durand ont pour
point commun d’avoir mis l'accent sur la conception architectu-
rale. lautonomisation du projet 'a conduit au signe pictural, vers
cette autonymie du langage architectural que radicalise Durand
dans son désir de rationalité. «La premiére rupture moderne »,
initiée par Durand, «fait directement entrer l'architecture dans le
domaine de la conception et du projet, rendant autonome un sys-
téeme d’éléments combinatoires, une véritable logique organisant
les agencements selon le quadrillage d’un plan rationnel®*». En
contrepoint du dessin-grille, les maquettes servent a présent a
éprouver les constructions a venir comme de véritables prototypes
pour les ingénieurs-architectes dés la fin du xvie. C’est l'espace de
la rationalisation qui a investi la maquette d’architecture.

TAXINOMIES DU SAVOIR ARCHITECTURAL

Au xviie siécle, le statut de la maquette d’architecture se situe au
confluent de deux horizons, génétique et classificatoire. D'une
part, 'enquéte génétique qui décortique les objets, les fragmente
en autant de composants, aboutissant a une dissection de la
maquette, non plus corps anatomique, comme a la Renaissance,
mais mécanique ostentatoire, dont on exhibe la structure. Cette
enquéte génétique nous ouvre pour la premiére fois au «faire »,

50 Jean-Marie Pérouse de Montclos dans Antoine Picon, Arc/s/tectes et Ingenieurs
au s/écle des Lumreres, Marseille, Parentheéses, 1988, p. 140.
51 Alberto Pérez-Gomez, Larchitecture et la crise de la sc/ence moaderne, Bruxelles,

Mardaga, 1985, p. 308.

52 sbra., p. 192,

53 /1bra., p. 309.

54 Frédéric Migayrou, «Extensions de la grille», dans Zes Cat/ers du Musée national
dart moderne, n° 8, Paris, Centre Pompidou, hiver 2002/2003, p. 5.
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Fig.11
Ludwig Karl Hilberseimer, maquette en bois de différentes essences, utilisée comme instrument
pédagogique pour l'étude des rapports entre typologie architecturale et densité de population, s.d.
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a la fabrique de l'objet séquencié en ses éléments constitutifs.
Les «objets» investissent désormais en tant que tels le champ de
la représentation. D’autre part, la tentative d’exténuement du réel,
le repli sur son impossible exhaustion, qui hante les planches de
U'Encyclopéare, aboutit a une exacerbation de la «raison classi-
ficatoire>>». Les planches de U'Ancyclopéare déploient un espace
discursif nouveau, celui de 'image, qui énonce et met en paralléle
les champs du savoir. Au sein de ce mouvement de totalisation,
de classification des connaissances, la maquette d’architecture
se donne comme un objet «modéle», tout a la fois mimétique et
exemplatif, inscrit dans un comparatisme avec d’autres disciplines.

Les objets miniaturisés ouvrent a la compréhension du mécanisme
général du monde: «Dans ses Memorres frstoriques et prrloso-
phigues surla vie et les ouvrages de Diderot (Paris, 1821, p. 50),
J.-A. Naigeon rapporte que Diderot s'était fait faire des modeles
réduits de machines [...] et qu'il les utilisait lorsqu'il tentait de
dessiner les différentes phases d’une activité®%.» Les maquettes
d’architecture apparaissent mues par ce mécanisme qui traverse
tous les modes de production, alignées sur le méme horizon heu-
ristique. Ainsi «les machines sont analysées en détail et leurs mé-
canismes soigneusement démontés; les outils sont classés comme
s’ils constituaient autant d’espéces zoologiques > » écrit Vidler a
propos de U'Ancyclopease de Diderot et d’Alembert. Les objets
du monde industriel accédent a l'universalisme. Ils deviennent
des spécimens dignes d’investigation ou convergent géométrie,
mécanique, entomologie, langage, histoire, sciences naturelles. La
maquette d’architecture reléve alors moins de l'histoire de l'art et
de l'architecture que du nouvel espace de production rationnel et
industriel qui se met en place, tourné vers '’énumération de tous
ses «modéles» génératifs.

Cette nouvelle objectalité instrumentale de la maquette d’architec-
ture, a l'orée du xix® siécle, en fait un chainon entre l'«archéologie
du savoir», liée a l'arbre baconien de U'Ancyclopeare, et '«ar-
chéologie du frivole>®», qui la renvoie a lunivers de l'esthétique.
Au xvie siécle, le proceés associatif de la pensée nous conduit a la
poétique des tropes, a la métonymie. La compulsion de l'inventaire
connait alors son apogée, avec Michel Adanson en botanique;
Rousseau, en posture de botaniste, entreprend de lier U'origine des
langues a l'ordonnance des espéces. De la botanique, le principe

55 Denis Diderot et Jean Le Rond D’Alembert, op. ¢/ ; Jacques Proust, D/aeror
et [Fncyclopédre, Paris, Albin Michel (1962), 1995. Voir Patrick Tort, Za Ra/son
class/ficatorre. quinze etuaes, Paris, Aubier, 1989.

56 Anthony Vidler, Z£space des Lum/iéres. architecture et phrlosophire, de Ledoux & Fourrer,
Paris, Picard, 1995 (trad.), p. 151.

57 1bra., p. 147.

58 Voir Condillac, £ssa/ sur lorjgine des connalssances humarnes, précédé de LArchéologre
au r77vole par Jacques Derrida, Paris, Galilée, 1973.
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de classification s’¢tend a la zoologie et a l'étre humain. La notion
de «type», empruntée aux sciences naturelles et explicitée par
Quatremére de Quincy dans son D/ctionnarre fistorigue (1832), est
largement répandue dans la doctrine académique architecturale
de cette époque. La définition de la maquette oscille entre celle
de «modéle» et de «type» chez Quatremeére. Pour Anthony Vidler,
la classification des objets, des activités et des fonctions est alors
effectuée autant par Sade que Fourier ou Lequeu.

De la «théorie des analogies», préconisée par le naturaliste Etienne
Geoffroy Saint-Hilaire (Ph/losoprie anatomsque, 1818-1822;
Principes de zoologre philosoprrgue, 1830), ce savoir affinitaire
entre les éléments débouchera sur leur évolutivité et linvestiga-
tion de leur structure interne. Winckelmann (1717-1768) pressent
I’histoire comme un «organisme vivant», et dans son O/iscours sur
la Nécess/té de [Etude de larchitecture (1754), J. F. Blondel, dans
son &¢ Cours public, recommande, sous linfluence de Buffon, les
lecons d’anatomie de '’Académie de Chirurgie ainsi que l'étude de
U'histoire naturelle, aux peintres, sculpteurs, dessinateurs et ar-
chitectes®®. La maquette d’architecture n’échappe pas a ce vaste
mouvement qui parcourt le xvii® et le xix®: prise dans les rets de
la «raison classificatoire», elle devient le « modéle» d'un passé
révolu, reconstitué, classé et exalté grace a elle. La maquette
d’architecture présente a la fin du xviii® siécle le paradoxe d’étre a
la fois un objet pittoresque et une sorte de document naturaliste
sur le passé, tributaire cependant de l'industrialisme naissant.
Entre subjectivisme et positivisme, la maquette se donne comme
un instrument de re-production du savoir, objet philologique trans-
fuge, permettant d’assouvir la passion pour l'archéologie — l'en-
quéte interne sur les corps et leur «reconstitution» — a travers les
nouveaux outils de production, ainsi la technique du moulage. Si
les maquettes exhument alors les édifices antiques, exégéses
programmatiques du passé, il ne s'agit plus des «théatres de la
mémoire » renaissants, mais d’'une nouvelle économie du savoir,
productiviste et générique.

LHABITATION HUMAINE: TONY GARNIER

L'exposition sur 'histoire de I'habitation humaine de Tony Garnier,
dans le sillage de l'ouvrage de Viollet-le-Duc (Aiszosre de [ habrtation
humarne, 1875), lors de 'Exposition Universelle de 1889, fut quelque
part une réinterprétation de la maquette d’architecture a travers
des constructions éphémeéres, affranchies de la représentation
classique de l'histoire. Garnier reconstitua sur le Champ-de-Mars

59 Jacques-Francgois Blondel, D/scours sur la Necess/té de [etude de larchrtecture.
ae lutilité ae jornare a larchrtecture celle des sciences et des arts quis lu/ sont relatlrs
(Paris, C.A. Jombert, 1754), Genéve, Minkoff Reprint, 1973, p. 59 et p. 62; Patrick Tort,
op. ¢/t., p. 268.
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une quarantaine d’habitations grandeur nature, censées illustrer
Ihistoire universelle de l'architecture. Pour la premiére fois, le parti
pris était de «concevoir des édifices originaux ®°», Ces habitations
se donnaient encore a la maniére encyclopédique, héritée des
Lumiéres, elles se devaient d’étre didactiques et instructives, sorte
de grand recueil illustré sur l'architecture. Ces habitations étaient
aussi comme «sorties d’'une énorme boite de jouets et rangées
un peu au hasard®» : un pareil «jeu d’architecture pour grandes
personnes» éclaire mieux l'historien «sur le processus de créa-
tion architecturale a la fin du xix® qu’une ceuvre monumentale 2 »,
Ce tour du monde en un jour offrait ainsi, selon Michel Vernes,
un véritable « panorama architectural» au sein duquel l'on passait
de l'habitation primitive a ’habitation chinoise, slave, scandinave,
japonaise, étrusque, égyptienne, assyrienne, arabe, indoue, inca,
africaine, russe, etc.

«Comme a Euro Disneyland, un siécle plus tard, le plafond de la plu-
part des étages est abaissé jusqu’a les rendre inhabitables. Garnier
refuse en revanche d'élever ses maisons en simple décor®», Celles-ci
sont construites avec des matériaux durs (tuiles, briques, pierres,
bois), et nouveauté, elles accueillent des boutiques de souvenir
au rez-de-chaussée afin de rentabiliser leur construction. Le souci
était celui de l'authenticité: jardins reconstitués, ameublement,
habitants aux costumes locaux, tout devait accréditer la véracité
des maisons, qui s'inscrivent ainsi entre «quéte anthropologique
et archéologique 4 ».

Ces «modeéles» grandeur nature répondent encore a la notion imi-
tative de «type», obéissant a ce «double impératif d’identification
et de séduction qui agit l'architecture éclectique depuis la fin du
18°», en se donnant comme des catalogues, a la fois disparates
et raisonnés, de motifs, d’ornements®®. L'innovation constructive
doit étre présente a travers de nouveaux matériaux, l'exaltation
de la technique. L'Habitation humaine témoigne du désir d’indi-
vidualisation de l'architecture en plein essor de l'industrie pour
Garnier. Etudes archéologiques, textes anciens, récits de voya-
geurs, se mélentici a la prospection du futur. Pour Vernes, le sens
du pittoresque, le rationnel et le golt pour le théatre se croisent
dans cette entreprise démesurée et éclectique.

60 Michel Vernes, «La legon d’architecture de Monsieur Garnier», dans O/vagat/ons,
Orléans, HYX, 2000, p. 163. Voir aussi Béatrice Bouvier, Charles Garnier (1825-1898)
architecte fistorien de L Habrtation humasne, Livraisons d’histoire de l'architecture,
n° 9, 1° semestre 2005, p. 43-51.

61 /1b/d., p. 166. Citation contemporaine de Maurice Brincourt.
62 V%24
63 16ra.

64 sra., p. 121.
65 2ra., p. 172.
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Si, a partir de 1820, s’ébauche la notion moderne du musée d’ar-
chitecture, il faudra attendre encore quelques décennies, a savoir
le début du xx° siécle, pour que la maquette dispose de l'aura d’un
objet esthétique, qui brisera le carcan séculaire de la mimésis ainsi
que celui de la reproduction qui la contraint depuis la naissance
de l'idée néo-classique de collection. Les expositions coloniales,
universelles, internationales qui rythment le xix® expriment ce ti-
raillement entre la revendication de la diversité et 'énumération
rationnelle des typologies. Elles mettent en ceuvre une nouvelle
forme d’exposition qui «célébre cette réconciliation de l'architecte
avec un pluralisme d’expression ouvert, ou l'objet architectural est
lui-mé&me mis en représentation [...] En s’exposant, l'architecture
se dévoile comme un langage, un espace de création ouvert®»,
C’est ce langage qui est dorénavant mis en avant, ou l'architecte
n'hésite plus a s’'emparer de nouveaux champs d’intervention,
ouvrant la voie aux avant-gardes modernes et a l'ancrage du projet
architectural dans la matiére malléable du présent.

MODELE, CARTES ET MINIATURES

La maquette fut abordée jusqu’au xx° siécle dans un rapport ana-
logique au monde. «La /mes/s indexe la représentation sur la
référence: représenter, c'est prendre pour modéle, de telle sorte
qu’il devient impossible de penser des représentations qui ne
cherchent pas & référer®.» Pour Charles S. Peirce (1839-1914),
la maquette reléve d’'une production iconique dans un rapport de
similarité avec son référent®. Le modéle véhicule également «l'idée
que lopération peut étre réitérée», autorisant la reproduction
«de plusieurs objets a son image: soit prototype soit maquette
ou modéle réduit®». Pour Rudolf Arnheim (1904-2007), dans le
sillage de la Gesza/f, une méme pensée visuelle réunit le projet
et ses instruments de conception™. «Le maniement d’'une image
mentale est étonnamment semblable a la manipulation manuelle
d’un modéle réel™.» La maquette d’architecture s’apparente ainsi
a un «modele mental tridimensionnel ». Tomas Maldonado (1922-
2018), protagoniste de I'Ecole d’Ulm, marquée par une approche
rationaliste, estime que la maquette est une «pure production
iconique»; c'est l'isomorphisme qui signifie le modeéle d’architecture

66 Frédéric Migayrou, op. ¢/z, p. 11-12.

67 Tristan Garcia, Forme et objet. un tra/te des choses, Paris, PUF, 2011, p. 276.

68 Charles Sanders Peirce, £crits sur le sjgne, rassemblés, traduits et commentés
par Gerard Deledalle, Paris, Seuil, 1979.

69 Bernard Morand, Zogrgue de la concepltion.” figures de sem/otique generale dspres
Charles S. Pesrce, Paris, L'Harmattan, 2004, p. 25.

70 Rudolf Arnheim, « Diagrammes, cartes et modeles», dans Dynamrique de la forme
archrtecturale, Liége, Pierre Mardaga, 1986 (1977), p. 266.

T1 1ra., p. 128.

72 16id., p. 127.
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«au regard de la réalité qu'il entend représenter™». Il souligne la
dimension cognitive de la modélisation a travers les modéles non
iconiques ou diagrammatiques. Le philosophe analytique Nelson
Goodman (1906-1998) inscrit quant & lui le modéle dans un sys-
téme notationnel qui lui confére une dimension diagrammatique:
«Peut étre le premier pas vers une dissipation d’'une bonne partie
des élucubrations confuses a propos des modéles est de recon-
naitre qu'on peut les traiter comme des diagrammes ™. »

Pour Claude Lévi-Strauss (1908-2009), «la valeur du modéle
réduit réside paradoxalement dans lillusion de globalité que ce-
lui-ci offre ™». On surplomberait la maquette d’architecture tout
comme une carte de géographie afin d’appréhender l'architec-
ture dans sa globalité. «La miniaturisation inverse le processus
cognitif ®», permettant d'aller de 'ensemble vers les parties. La
«miniaturisation est peut-étre 'essence de tout art» déclare Laszlo
Moholy-Nagy (1895-1946) ", « Construit» comme l'architecture et
«fait a la main», le modéle s'offre pour Claude Lévi-Strauss a la
manipulation . Soumise a un processus de symbolisation, la ma-
quette s’apparenterait ainsi a une cartographie du réel, ouvrant
sur le «monde refuge » de la miniature, proche de celui des contes
de fées, dont nous entretient Gaston Bachelard dans Za PoéZ/igue
de lespace (1957).

Pour Horst Bredekamp, c'est «l’acte d'image intrinséque » qui
caractérise le modéle entendu comme «petite architecture»:
«Les modeéles peuvent agir non seulement comme des outils ex-
plicatifs mais aussi comme des liens contraignants [...] La “petite
mesure” offre une réduction de toutes les choses mesurées, cette
réduction permettant de concevoir des états de fait ou des dimen-
sions complexes qui excédent en tant que telles les capacités de
connaissance ®.» « Les modéles sont synonymes de compression,
ils permettent ce faisant de maitriser des masses de données et
de taches®x». Principe de condensation, le modéle opérerait une
mise en abyme d’un champ de connaissance que nous ne parvien-
drions sinon a maitriser.

Echelle, analogie, diagramme, simulacre, substitut, symbolisation,
modeélisation, dessinent autant d’orbes, comme les ricochets d’un

73 Tomas Maldonado, « Modello e realta del progetto», dans Reale e virtuale, Milan,
Feltrinelli, 1998, p. 100-106.

4 Nelson Goodman, Zangages de /art, Nimes, Editions Jacqueline Chambon, 1990, p. 20T.

75 Claude Lévi-Strauss dans Elie During et Alain Bublex, Ze /utur nexiste pas.: rétrotypes,
Editions B42, 2014, p. TT7.

76 Rudolf Arnheim, op. ¢/Z, p. 127.

7 Laszldé Moholy-Nagy, Vis/on /n Motion, Chicago, Paul Theobald (éd.), 1965, p. 22.

8 Claude Lévi-Strauss, Za Pensée sauvage, Paris, Plon, 1962, p. 36-49.

79 Horst Bredekamp, 7%éor7e de lacte a'/mage, Paris, Editions La Découverte, 2015,
p. 265.

80 16id., p. 272.
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galet sur l'eau, qui s'efforcent de cerner le champ épistémique de la
magquette d’architecture qui semble toujours se dérober dés qu’on
lapproche. Pour Elie During (1972), ce n'est ni 'échelle ni méme
l'anticipation qui définit la maquette mais toute opération qui touche
«a la dimensionnalité méme des choses®». « Uessentiel est que,
dans ses différents usages, la maquette modélise. Le modéle réduit
ne réduit que parce que d’abord il modélise®.» Il existe en effet
des maquettes «grandeur réelle», a l'échelle 1:1, qui nous renvoient
a cette fameuse Carte de 'Empire a l'’échelle méme du territoire,
décrite par Borges (1899-1986) dans un texte apocryphe&. Pour
Elie During, tout peut étre maquette 84, «Toute maquette exige
pour fonctionner d’étre développée, réalisée, projetée selon ses
différentes dimensions. Une maquette en appelle nécessairement
d'autres [...] qu'elle enveloppe virtuellement®.» La maquette ne
serait donc pas une mais multiple. /7 #Zn»e, la maquette doit-elle
étre rattachée inexorablement a son référent, l'architecture ou,
plus simplement, est-ce que la maquette ne pourrait pas étre une
ceuvre en tant que telle, un projet en soi?

81 Elie During, «Le monde doit &tre maquettisé », site d’'academia.edu, 2015,
www.academia.edu/12878542/DURING_Le_monde_doit_&tre_maquettisé_2015 (PDF),
p. 29.

82 Elie During, Ze futur nexiste pas. rétrotypes, op. c/t., p. T4.

83 Jorge Luis Borges, «De la rigueur de la science », dans A/stosre universelle de linfamie/

Historre de [6ternsté (1935), Paris, UGE, 1994, p. 107, [«De la rigueur de la science»,
Suarez Miranda, Vig/es de Varones Prudentes, Livre IV, Chapitre XIV, Lérida, 1658].
84 Elie During, «Le monde doit &tre maquettisé», op. ¢/t
85 /1b/d., p. 3T.




