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(Le Visiteur nº24 Mars 2019)

"Il faut donc manifester d’une intention précise, avoir eu des idées
pour avoir pu se donner une intention. Un plan est en quelque sorte
un concentré comme une table analytique des matières. Sous une
forme si concentrée qu’il apparaît comme un cristal, comme une
épure de géométrie, il contient une énorme quantité d’idées et une
intention."1

Le Corbusier

Deux caractéristiques se dégagent des projets de Topos. La
première, c’est la mise en œuvre quasi systématique d’une
enceinte autonome, parfois créée de toutes pièces, parfois
constituée en partie avec des éléments existants. Élément
complexe qui dépasse la simple clôture physique, elle est réalisée
dans un matériau unique et se déploie de la manière la plus
continue possible. Sa fabrication permet de dissocier l’enveloppe
thermique d’une intériorité architecturale plus vaste. Cette inclusion
d’une enveloppe habitée dans une autre donne lieu à des détails
spécifiques exprimant cet effeuillement, alliant invention formelle et
"métier" - dans le sens d’une maîtrise des techniques.
En second lieu, on trouve, à l’intérieur de cette première enceinte
un "dedans" matérialisé par un meuble qui, outre ses propres
fonctions, se déploie pour assurer la division de l’espace nécessitée
par l’usage. Entre l’enceinte extérieure et ce "méta meuble" s’établit
une dialectique: l’autonomie de l’enceinte est soulignée par sa
relative indifférence aux complexités du meuble et, inversement,
celles-ci sont soulignées par l’autonomie de l’enceinte. Les matières
sont également différenciées: le plus souvent maçonnerie pour l’un
et bois pour l’autre. Les finalités de ces deux constituants restent
bien dissociées: ce dispositif confère à l’enceinte la responsabilité
d’être le projet. Cette conception de la relation entre architecture
(faite par l’enceinte) et vie quotidienne (organisée par le meuble)
est une clé de lecture de l’œuvre de Topos. Cette réduction des
questions fonctionnelles à la coexistence d’un méta meuble avec
une structure architecturale aux finalités indépendantes est une
invention que le Mouvement Moderne n’a jamais vraiment
explorée2. En faire un tour exhaustif nécessiterait un ouvrage entier.
Aussi allons-nous nous limiter à trois projets particulièrement
représentatifs où Topos recourt à une forme originale de radicalité
projectuelle, à la fois dénuée de violence et indispensable à
l’intelligence de l’œuvre.
Le premier projet présenté ici relèverai du schéma qualifié par Le
Corbusier de "très difficile" dans ses quatre compositions. Il s’agit de
l’hôtel de Ponte de Lima. Le site réunit un pont romain et médiéval,
le couvent Dos Terceiros (construit au XV siècle, modifié aux XVII,
XVIII et XIX siècles), la chapelle Nossa Senhora da Guia (construite
au XVII siècle et modifiée au XVIII) et le théâtre Italien (construit en
1896).
Le projet est défini par un simple parallélépipède qui se pose dans
le site pour entrer en réaction - ou en résonance - avec celui-ci par
l’effet d’un contraste affirmé entre l’existant - pris comme un

ensemble cohérent - et un corps étranger qui le provoque et le
révèle en même temps. Il se fonde sur une mise en tension de
l’existant par le nouveau.

L’édifice est un corps platonicien, blanc, dépourvu de signes
indiquant sa finalité pratique.

Cette ascèse de la forme prend place dans le contexte urbain
riche des petits monuments cités précédemment: ils racontent
l’histoire d’un lieu structuré sur le temps long, pour lequel une
écriture composite pourrait semblée plus appropriée3. Mais quand
les architectes analysent cette petite urbanité, ils semblent conclure
que la qualité du lieu découle non des caractéristiques pittoresques
des éléments préexistants mais de la tension spatiale, esthétique et
symbolique qui naît de la juxtaposition de ces quatre pièces
autonomes, d’époques diverses et disposées sans articulations
particulières. Pour perpétuer ce genius loci, Topos agrège à cette
scène urbaine un nouvel élément qui devra atteindre une intensité
équivalente à ceux qui l’ont précédé. Cette recherche les conduit
à imaginer une architecture conçue à l’inverse des principes
classiques, avec sa mise en suspension, ses proportions, l’ampleur
de ses porte-à-faux, son opacité à l’égard de son contenu: tous
choix déterminés par l’adéquation au lieu, sans déférence
particulière pour le programme d’hôtel qui l’occupe.

Les monuments de Ponte de Lima

Les deux faces abstraites de l’hôtel de Ponte de Lima

Les portes à faux de l’hôtel de Ponte de Lima

1. Le Corbusier, Vers une architecture, Paris, Flammarion 2008, p. 10. La citation traite du rôle du plan, mais dès
ma période étudiante, je l’ai entendue comme applicable à l’ensemble du projet.
2. On en trouve toutefois les prémices dans certains projets de Frank Lloyd Wright.
3. Dans un tel contexte, on penserait spontanément à Carlo Scarpa, Paolo Portoghesi ou Hans Hollein.



Le mutisme du projet n’est pas là pour souligner la complexité de
l’architecture classique qui l’entoure, ce qui réduirait le projet à un
faire-valoir. Il traduit plutôt la volonté de produire un équivalent à
l’instant, voire un rival. En cela, le projet conteste la capacité du
programme à faire architecture. Dans cette optique, la vocation de
la fonction se réduit à fournir de la chair à un corps dont la forme et
la finalité urbaine la dépassent.
Cette stratégie ne procède pas d’un savoir-faire architectonique,
elle n’a pas à voir avec l’écriture. C’est plutôt un "savoir penser" la
relation au contexte. La pensée qui a constitué le lieu initial est
prolongée et cette intelligence du lieu – ainsi que la capacité
d’observation qu’elle suppose – permet de compléter ce qui
pouvait prétendre être déjà fini. Cette forme de radicalité ne se
résume pas à produire au sein d’un paysage une confrontation
avec l’histoire. C’est au contraire la volonté d’une continuation par
les moyens de l’architecture, la quête d’une harmonie nouvelle qui
s’apprécie au-delà de la forme.
Le second projet que j’examinerai montre qu’il peut être tout aussi
radical de décider de s’incorporer à ce qui nous précède plutôt
qu’à lui "faire front".
La maison d’Alcobaça, dans l’Estrémadure, est un "projet paysage",
métaphore des caractères singuliers du site qui l’accueille. Elle est
encastrée dans le sol, se déployant en ligne tel un simple repli de
terrain, ménageant un patio lové derrière le volume habité, sorte de
doline érodée à la surface du plateau.

Ce dispositif – qui a quelques similitudes avec la villa Ottolenghi de
Carlo Scarpa – expose son principe de conception dans un
dépouillement qui contraste avec la nature qui l’accueille,
modelée de longue date par la main de l’homme. La simplicité et
l’élémentarité des formes comme l’horizontale tendue de la vue
cadrée par un porte-à-faux soulignent l’intention de s’incorporer au
terrain pour s’approprier le paysage. On se glisse à l’intérieur par une
faille qui suggère l’existence d’une grotte, mais par la suite on ne se
trouve pas en présence d’autres aspects rupestres ni allusions
cryptiques. On ressent ici la volonté que la disposition des espaces
les uns par rapport aux autres (que j’appelle topologie) fasse à elle
seule architecture. Pour Topos, il semble que l’intention topologique
soit la matrice de tout projet.
Examinons enfin la maison du golfe Quinta Do Lago à Loulé près de
Faro, qui relèverait de la dernière des quatre compositions de Le
Corbusier déjà évoqué, celle dite "très généreuse".
Elle déploie cette qualité en multipliant les espaces intermédiaires
qui détachent l’intérieur habité d’une enceinte poreuse. Elle cadre
le paysage pour la maison et, inversement ne livre à la vue
extérieure que ce que l’on veut bien montrer. Cette enceinte
compose de nombreuses vues formant autant de tableaux
juxtaposés se regroupant mentalement pour que l’ensemble
constitue une unité et donne un sens plus profond au sentiment
d’habiter. C’est en quelque sorte un "projet polyptyque" qui raconte
le paysage et différencie les rapports que ce dernier entretient avec
les différentes parties de la maison.

La maison d’Alcobaça encastrée au flan du plateau et l’anfractuosité qui sert d’accès Les "entre-deux" de la maison du golf Quinta do Lago

Plan et coupe de la maison d’Alcobaça

Paysages et espaces intérieurs cadrés par l’enceinte poreuse à la maison du golf de Quinta do Lago



L’homme déploie son propre monde au sein d’un autre plus vaste
qu’il n’accueille que partiellement. Là encore, nul besoin d’une
complexité architectonique pour exprimer l’intention. Les plans se
déploient dans l’espace, produisant simultanément une intériorité
définie par sa lumière et une extériorité sculpturale et transparente4

qui s’installe dans le paysage à la manière d’un Sol LeWitt.
L’œuvre de Topos, dans sa diversité, nous place face à un travail
topologique très élaboré. La fabrica du projet s’intéresse d’abord à
ce qui est déjà là. Elle y cherche ce qui pourrait conditionner – voire
prédéterminer – les rapports entre les différents éléments du projet à
concevoir. Que ceux-ci soient endogènes- les éléments de
programme et les nécessités de la construction – ou exogènes – le
paysage, la géographie, l’histoire -, ils vont entrer dans le récit de
l’architecte, dans sa discussion avec le site, dans la vision qu’il va
avoir du lieu futur. Ils vont se plier à sa lecture du lieu. Comme on a
pu le constater, aucun des trois projets présentés précédemment
ne minimise le rôle du contexte. Si les programmes restent
ordinaires (hôtel, maison), la clarté de l’intention permet d’en
moduler l’expressivité architecturale. Elle affirme pour le premier sa
capacité à léviter, pour le deuxième son encastrement, pour le
dernier son déploiement tridimensionnel, et tous les constituants du
projet servent ensuite cette singularité initiale. Il semble que l’objectif
soit de les faire participer à un tout dont le "caractère5"  doit être
toujours renforcé afin d’augmenter la puissance du projet6.
L’exigence d’exprimer sans ambiguïté un caractère architectural
induit clarté et radicalité. Toutefois, cette radicalité ne doit pas
produire sa propre caricature. Elle a vocation à mettre en ordre les
termes du récit de sorte qu’il conserve sa cohérence et sa capacité
de séduction. La radicalité de l’intention permet d’établir des
marges à l’intérieur desquelles cette expression est contrôlée. Elle
permet de la même façon de constituer un langage ne nécessitant
que des formes réduites au strict nécessaire.
Revenons à la dualité entre enceinte et "méta meuble". Elle est
l’inclusion première – celle du second dans le premier – et elle est
réitérée aux différentes échelles de la conception. On le voit dans
les situations plus complexes où le projet doit transformer une
architecture existante. Deux époques se retrouvent dans un même
espace et se nourrissent l’une de l’autre. L’existant constitue une
strate du récit, participant à enrichir le dispositif (je pense à la
maison de Brito ou au club-house du golf Axis). Les traces, les restes,
les éléments de ruine deviennent des enceintes supplémentaires,
continues ou discontinues, qui enrichissent le jeu d’enveloppement
de l’espace d’usage et de son méta meuble.
On peut lui rattacher aussi des projets de paysage comme le
lotissement de Braga.
L’intention architecturale elle-même qualifie la façon dont le projet
se positionne dans le monde: sous forme de corps platonicien en
suspension, sous forme d’extrusion du sol, sous forme de
polyptyque. C’est un leitmotiv qui traverse toute la production de
Topos.
Dans tous les cas, cette radicalité singulière génère un rapport
dialectique entre ce que le projet est architecturalement et ce à

quoi il sert. Les architectes de Topos considèrent "l’habiter" comme
une cascade d’inclusions qui évoque la notion originelle d’oikos
(οἶκος), qui peut être à la fois maison, clan, ville, voire patrie.
Chaque échelle est ici représentée.

Cette approche minore le rôle de la typologie – qui a longtemps
été central dans la quête moderne – au bénéfice de la topologie.
Topos développe une pensée des configurations spatiales que
peuvent suggérer les particularités d’un site et, il invente des
dispositifs qui les exaltent. La force de l’intention initiale est telle que
les décisions projectuelles à plus petite échelle sont libres. La mise
en œuvre de l’intention ne mobilise que les savoirs du plan et de la
coupe qui permettent de magnifier l’essentiel et de taire le reste.

La maison de Brito

Le lotissement de Braga

Le club-house du golf Axis

4. Au sens établi par Colin Rowe et Robert Slutsky.
5. Utilisé ici dans le sens de "valeur esthétique" à attribuer à la combinaison morphologie/matérialité,
indépendamment de la destination du projet (Georges Gromort, qui définit le terme ainsi, modifie celui de
"représentation conventionnelle attachée à la fonction" que lui attribuait avant lui l’enseignement des beaux arts).
6. Ce terme ne renvoie pas à la représentation d’une puissance autre qui serait extérieure au projet, ce dernier
ayant vocation à la célébrer. Il caractérise précisément celle qui n’appartient qu’à l’architecture.



À partir de ces constatations, nous pouvons mieux comprendre Le
Corbusier quand il nous propose de mettre "beaucoup d’idées" au
service de l’intention. Il suggère que l’intention initiale découle des
potentialités conjuguées d’un site, d’un programme et d’une
mission. Elle définit les règles d’un jeu que l’on va devoir jouer pour
réussir le projet7. Les quatre compositions ne désignent pas des
objets à réinventer constamment pour renouveler la production
d’architecture. Elles constituent des choix stratégiques qui s’offrent
àl’architecte pour répondre à la tyrannie du contexte - cet
ensemble complexe de données de toutes natures.
La radicalité de la pensée du projet n’aboutit pas à la production
de formes simplistes, brutales ou exogènes. Chez Topos, l’intention
s’impose à la forme, à la fonction, à ce qui préexiste pour transcrire
les termes du récit. C’est elle qui fait la puissance de l’architecture à
la façon dont l’éloquence fait la puissance du verbe. Plus l’objectif
est clairement énoncé, plus le projet peut être radical8 c’est-à-dire
totalement dévoué à l’expression de son intention. Tous les projets
qui font l’histoire de l’architecture ont cette radicalité: l’architecture y
puise cette puissance qui légitime son existence même.

7. "Quand mon client me remplit la tête de tels de ses petits besoins, j’accepte, j’accepte jusqu’à un certain
point où je dis non, impossible!
Car c’est alors hors de la règle de mon jeu, du jeu en question: le jeu de cette maison, de cette combinaison
dont la règle a surgi à l’heure de la création, s’est développée, affirmée, devenue maîtresse. Tout à l’intérieur de
la règle! Rien hors de la règle! Sinon je n’ai plus de raison d’exister. Là est la clef. Raison d’exister: jouer le jeu", Le
Corbusier, Œuvres complètes, Zurich, Editions d’architecture Erlenbach, 1937-1970, tome VIII, p. 169.
8. En revanche plus cette finalité est confuse, ambigüe, faite d’accumulation de solutions proposées à un liste
interminable de questions sans intérêt proprement architectural, moins la radicalité est possible, et moins, in fine, le

projet existe.


