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INTRODUCTION

Depuis la fin du vingtième siècle, les progrès spectaculaires des Technologies de l’Information et de la Communication ( T.I.C) créent  une  différence notoire entre la vie quotidienne des acteurs  de la société actuelle  et celle de leurs prédécesseurs nés cinquante ans auparavant.

Facilitant la vie physique, percevant l’existence comme un organisme dynamique, les TIC ouvrent de nouvelles perspectives à la perception.

Notre environnement est construit selon des réseaux de perception qui sont dans une relation d’interdépendance avec les TIC.
La médiatisation introduit fondamentalement des ambiguïtés dans ce que nous voyons et dans notre façon de voir. La vision de l’informatique, que nous vivons aujourd’hui, pourrait être, dans la logique numérique, un nouveau mythe fondateur. Ce paradigme électronique pose, en effet, un défi puissant à notre environnement, car il redéfinit la réalité par rapport aux médias et à la simulation, et évalue à égalité l’apparence avec ce qui existe, ce qui peut être vu avec ce qui est.
En 1999, notre environnement perceptuel nous invitait à décoller de notre attachement à la matérialité, et on s’attendait à découvrir un monde nouveau, ce lui du vingt et unième siècle et du troisième millénaire.

A ce moment là, j’étais plutôt préoccupé par la scénographie du présentiel, qui est l’art de la communication. Parce que la scénographie se révèle être non seulement le lieu où s’opère l’échange entre la représentation de l’espace et l’espace de la représentation, mais qu’elle permet aussi une transposition entre le monde actuel et la scène en tant que monde actuel, entre le permanent et l’éphémère.
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S’agissant de ces deux états différents, l’actuel et le virtuel, beaucoup d’architectes, quand ils proposent leurs travaux - surtout lorsqu’il s’agit de projets prospectifs - les interprètent selon la définition de Gilles DELEUZE. L’architecture n’est  plus un jeu de volumes sous la lumière, mais devient  architecture exprimée de manière complexe : informée, mise en forme (information) à partir d’une certaine matière, puis transformée à l’aide d’un apport d’énergie.

[PLAGIÉ : Philippe QUÉAU. Le virtuel, vertus et vertiges ]

http://queau.eu/?cat=17

Mon mémoire de DEA portait sur le Retour au réel, interrogation essentielle pour moi, en tant qu’architecte souhaitant opérer la réintégration de l’expérience du virtuel dans un espace hybride.
On touche là au paradoxe des mondes virtuels: leur caractère essentiellement hybride: à la fois concrètement fondés sur le modèle des espaces réels, mais également structurés selon la nature abstraite des contenus informatiques.

D’où des conflits de plus en plus  difficiles à harmoniser entre divers niveaux de réalité et de virtualité superposées. Mais les réalités artificielles ne sont pas condamnées à demeurer des illusions, des fantasmes inopérants, car elles peuvent, tout au contraire, nous préparer à mieux saisir le réel. Et cette réalité potentielle du  virtuel peut, en retour, nous amener à réfléchir sur l’essence de la réalité  tangible.
M. Patrick CURRAN , mon directeur de DEA puis de thèse, m’a proposé, à ce propos , le processus du mandala, particulièrement  adapté, selon lui, à mes objectifs : posant le même type de question mais ayant aussi un potentiel de réponses. J’ai initialement hésité à l’accepter parce que, en tant que Chrétien, le mandala m’apparaissait trop connoté religieusement - notamment du côté du bouddhisme. Une étude complémentaire a levé cette inquiétude, notamment l’approche de l’hypercube 4D, une forme transculturelle (mathématique) des mandalas.
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Des projets comme «  le Continuum Culturel »1  s’efforcent d’ailleurs de démythiser  l’usage de ces topostructures et cyber-architectures traversant  avec respect différentes cultures sans s’arrêter à l’une  plutôt qu’à l’autre. C’est d’ailleurs ce que j’ai moi-même  entrepris dans une partie de mon mémoire.
1) Le mandala est un cas assez particulier de conception géométrique, à la fois symbolique et schématique, au sens de « grapho-langagier ». Se présentant comme un tableau, mais réalisé en 3 dimensions, il se prête à un processus d’auto-extension dans le monde de l’actualisation.

2) En tant que mandala, l’hypercube 4D  est une étude de l’extension, de la transformation et de l’actualisation reliant l’individu aux technologies qui (re)construisent son environnement.

Dans un un hypertexte ou un hypermédia tel dispositif, notre perception est «  augmentée » par les T.I.C. au profit d’un environnement « mixte » pénétré par le réseau d’hypermédiatisation, où il «  fait lien ».
Le processus de l’hypercube correspond, tout d’abord, à une multiplicité de juxtapositions, en une sorte de connexion  parallèle avec une machine et entre machines.

De plus, l’extension  d’un hypercube est un processus auto-semblable, qui présente essentiellement la même structure à toutes les échelles, permettant de mesurer l’irrégularité d’un ensemble.

La structure de cette thèse s’est effectuée à partir de la « mise en présence » d’éléments constitutifs de complexité croissante, où les interdépendances tissaient comme une trame serrée d’interpolations - par la …

1(CURRAN 99) Des interfaces pour le continent humain, Patrick Curran, communication au colloque international H2PTM’99Ed. Hermès. 1999
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séparation délibérée des annexes, entre autres- action parallèle, mais  plus existentielle, à la recherche en hypermédias.

J’ai entrepris, à partir d’Octobre 2005, une réflexion sur l’Ordinographe reflétant l’ordinogramme - ou plan - de ma thèse. Une partie des fonctions hypermédiatiques  de l’Hypercube ont été dés lors mises en œuvre, comme il apparaîtra plus loin

(FIGURE)

L’hypercube en quatre dimensions rélève de la géométrie et de la dimension dans notre perception. Alors que notre être physique se meut dans trois dimensions, notre perception comporte et ouvre sur des dimensions diverses, de (N-1) à (N+1).

L’espace tangible où nous vivons est toujours conforme au postulat euclidien mais l’hyperespace le dépasse, comme le fait la géométrie non-euclidienne.
Jusqu’à la fin du 18ème siècle, les mathématiciens du monde occidental ont été pris d’une aversion universelle envers le cinquième postulat d’Euclide, et tentèrent de démontrer que ce cinquième postulat était un théorème portant sur la découverte de types d’espaces nouveaux, niant que ce postulat puisse correspondre à une propriété réelle et nécessaire de l’espace.

La géométrie  non-euclidienne a été considérée comme une géométrie qui s’oppose à un des postulats d’Euclide. Le système de la géométrie non- euclidienne offre une réponse fulgurante à toutes les objections qui peuvent venir à l’appui du conventionnalisme géométrique. Dans  cet univers, notre  point  de vue euclidien, sur une sphère, son rayon et ses distances, est soumis à une loi d’expansion et de contraction uniforme. Si les instruments de mesure se déformaient en se déplaçant en même  temps que les corps qu’ils mesurent, rien au sein de cet  environnement ne permettrait …
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de détecter ces changements.

La géométrie n-dimensionnelle exige  une redéfinition des conceptions « communes » qui ont cours sur les principes géométriques. L’addition d’une quatrième dimension, qui provoque de nouvelles définitions du  parallélisme et de la perpendicularité, ouvre sur un espace multidimensionnel, un hyperespace.

Nous noterons au passage la définition des hypermédias proposée par Roger Laufer1, un  des pionniers en ce domaine :

« 1-L’hyper-média désigne l’accès simultané, sur  un ou plusieurs écrans, à des données telles que textes, images et sons. Ce  mot s’emploie aussi pour caractériser le mode de communication  coopératif qui  résulte du partage d’informations interactives sur un meme réseau. Le préfixe « hyper » est pris dans le sens mathématique d’« hyperespace », c'est-à-dire  d’espace à n dimensions. Pas plus qu’un hypercube, un hypertexte ou un hypermédia n’est directement accessible à nos sens. »

D’étroites parentés conceptuelles, multi-sensorielles et instrumentales, existent entre la modélisation, la simulation et les hypermédias. L’interactivité multimédia qui permet d’expérimenter et d’éprouver ces 3 catégories, relève d’un principe central : La scénarisation, voire la scénographie, manière d’ «habiter » et d’éprouver de tels «mi-lieux ». La géométrie multidimensionnelle, sans début ni fin définie, comporte une dimension initiatique, sorte de « Mandala » d’ordre supérieur.

L’hypercube, mathématiquement à quatre dimensions, est produit par le mouvement d’un cube dans une quatrième direction. Le processus de l’hypercube correspond à la genèse d’un cube par un carré se déplaçant …

2(LAUFER 92) texte, Hypertexte et Hypermédia, Roger Laufer (et D. Scavetta), Que Sais-je, 1992.
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perpendiculairement à lui-même.
[PLAGIÉ, Rudy RUCKER. La quatrième dimension]

L’hypercube se présente comme la trace laissée par un cube en mouvement dans un espace à quatre dimensions, de même que le cube est la trace laissée par un carré se déplaçant dans un espace  à trois dimensions. Tout cube peut ainsi être engendré de trois façons  différentes, selon les trois paires de carrés possibles que l’on prend comme position initiale et finale.

On ne voit qu’un cube dans notre espace, mais, dans quatre dimensions, on a un assemblage de huit cubes. L’hypercube comprend quatre paires de cubes.
(FIGURE)

Ce  processus de l’hypercube a influencé plusieurs domaines de la création artistique, tels que le Corpus Hypercubicus de Salvador Dali, la Maison biscornue de Rovert A. Heinlien ou encore la Flatland d’Abbott, qui sont des œuvres où sont bien illustrées les relations entre le processus de l’hypercube et la perception humaine. Plus récemment le film « 1-Cube » puis « 2- Hypercube » a illustré une sorte de labyrinthe passant de l’espace (1) au temps (2).

Pour l’être humain, l’environnement est un miroir lui permettant, tout en commençant  par se distinguer des autres, de s’identifier et de communiquer avec eux. La perception de soi ne peut s’achever qu’à travers la prise en compte de la perception des autres.

Lorsqu’il s’agit des T.I.C. les perceptions de nature différente (multimodales …
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et multidimensionnelles) se relient les unes aux autres dans une commune  simulation. L’environnement artificiel devient ainsi un collaborateur de ces identifications empathiques.

La perspective ne consiste plus à représenter les objets,  l’espace ou l’environnement dans un espace à trois dimensions. Il  s’agit  bien  plutôt  de trouver la représentation d’un collectif communicant  de manière horizontale par la juxtaposition de surfaces en mouvement temporel.
Cette nouvelle perspective, sous l’influence des T.I.C., constitue  une hyper perspective du système numérique. Elle renvoie à un questionnement sur un autre mode de perspective en tant (non limitativement)

- qu’espace d’anamorphose, comme chez Escher

- où espace déstructuré, comme chez David Hockney.

Aujourd’hui  la participation des spectateurs tient une grande place, sous les deux vocables complémentaires d’« interaction » et d’ «interactivité ».
[PLAGIÉ, Olivier AUBER. Du "générateur poïétique" à la perspective numérique]

http://archee.qc.ca/ar.php?page=imp&no=207

Cependant, plus le spectateur est censé intervenir au cours de la composition, par ses choix, son point de vue, son parcours, son écoute, son  regard, voire sa simple présence, plus la chose composée semble se dérober derrière le dispositif de la composition, dispositif avec lequel  bien des auteurs entretiennent des rapports ambigus. La dérobade devient  patente lorsque, par l’entremise de certains dispositifs  appartenant ou non au  champ de l’art, tout un chacun peut devenir celui qui requiert la participation des autres. « Les arts numériques et technologiques » déclinent jusqu’à la pathologie le no-mans-lans schizoïde entre  « communication et manipulation ».

Dans  l’espace numérique, l’homme se situe plutôt au carrefour de réseaux numériques d’échanges et  d’hyperliens constitutifs.

L’actuel nous demande toujours une vision interprétée selon l’environnement de la perception commune, et définit pour nous les limites de la conscience et du temps réel, c’est-à-dire que l’actualisation est une…
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figuration, ou une transfiguration du virtuel dans l’environnement de la conscience commune.

L’actualisation du virtuel est donc une transformation de ce virtuel. L’espace se construit dans l’instant, aux points d’actualisation des espaces virtuels, en tant que réseaux des lieux actuels.
[PLAGIÉ, Hervé FISCHER]

Les espaces numériques n’ont ni linéarité, ni globalité, ni unité: ils sont devenus séries de fragments, de séquences, de connexions, de liens, dont seul l’esprit peut composer ce qu’il faut appeler une « narration en parallèle » plutôt qu’une construction. Ces espaces numériques évoquent une conception de l’espace, qu’on peut dire primitive.

La perception de l’Utopie en matière  d’urbanisme a évolué  très sensiblement suivant les époques. Platon analysait les rapports entre pouvoir et citoyens, alors qu’au Moyen Age s’imposait l’omniprésence de la religion. L’humanisme  scientifique – qui introduisit la perspective et la proportion  en peinture – ainsi que le développement  fulgurant des villes  de  foires  à la Renaissance, vont transformer radicalement l’idée de la ville, et le mythe de la Cité idéale va devenir un thème récurrent.

Un dernier type  d’utopie ne se développa guère avant la seconde moitié du vingtième siècle, avec les ordinateurs et les programmes de recherche sur la « cybernétique », « l’intelligence artificielle ». A partir de cette époque, ordinateurs et réseaux de communication électronique vont devenir les éléments centraux de nombre d’utopies, dont la célèbre  uchronie «  2001, Odyssée de l’Espace » de A.C Clarke, portée à l’écran par S.Kubrick.
[PLAGIÉ, Jean BRANGÉ. …Architectures virtuelles, numériques, liquides, etc. ]

L’espace partagé, collectif et temporaire, possède des éléments de matérialité et de réalité apportés par les fragments que constituent chacun des espaces réels dans lesquels sont situés les participants .L’interconnexion de ces fragments produit un nouvel  espace, qui peut, à la limite, comporter…
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 certains des attributs de ses composants en plus de ceux qui lui sont spécifiques, comme la relation, en topologie, des parties à leur  ensemble évoqué.

La dualité entre réseaux physiques et réseaux virtuels est au cœur de  toutes les formes du « tout numérique », dont les trois principales catégories sont  à considérer comme des avatars de son hégémonie :

Réalité virtuelle ;

Réalité  augmentée ;

Virtuelle incarnée ;

La ville actuelle ne se construit plus dans la continuité, mais dans  une conception utopique qui se réalise plus particulièrement au sein des  réseaux de troisième type, cette « virtualité incarnée » (Centre Xerox), la forme probablement la plus évoluée de l’hypermédiatisation. L’omniprésence des T.I.C., se fait particulièrement discrète dans l‘ « espace servi » ; l’ « espace servant » est dissimulé ou plutôt camouflé dans l’environnement matériel  familier. Satisfaite, sa puissance ne s’affiche plus !

A ce stade, donc, les réseaux virtuels deviennent l’environnement actuel, lequel gère des réseaux ouverts. Ceux-ci s’ouvrent sur d’autres réseaux en interdépendance. L’environnement nouveau - intégrant l’architecture et l’urbanisme - ne fait plus qu’un avec ces réseaux, où bilocation et ubiquité, téléprésence, tiennent de la sophistication audio-visuo-kinesthésique, parfaitement simulée.

C’est bien par l’exhaustivité de cette prospective que certaines utopies sont aujourd’hui en voie de réalisation.   (….)                                                          

(FIGURE)

Géométrie et dimensions

La géométrie non-euclidienne et la géométrie dimensionnelle exigent une redéfinition des conceptions communes qui ont cours sur les principes géométriques.

Ce chapitre explique que l’addition d’une quatrième dimension, qui provoque de nouvelles définitions, ouvre sur un espace multidimensionnel, ici l’Hypercube.
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GÉOMETRIE ET DIMENSION

La géométrie non-euclidienne

Le cinquième postulat d’Euclide

Pour passer de la dimension zéro aux dimensions supérieures, les mathématiciens créent des « suites » de figures analogues. Il existe différents moyens d’élaborer ces suites, qui commencent parfois très bas dans l’échelle des dimensions.

Considérons un point, qui est de dimension zéro ; et ne possède aucun degré de liberté.

Par un point il ne passe qu’une seule droite parallèle à une droite donnée : ce n’est pas une loi de la raison, ni un fait géométrique, c’est une définition déguisée de la droite ou du plan euclidien.

La géométrie non-euclidienne a été considérée comme une géométrie qui s’oppose à un des postulats d’Euclide.

Vers 300 avant J-C, Euclide souhaitait créer un système mathématique cohérent fondé sur la géométrie de l’espace. Les propriétés de l’espace dérivées de sa géométrie sont donc les propriétés de l’espace telles que les Grecs les comprenaient.

Mais le cinquième postulat de son système ne parait pas aussi évident que les autres. Il est une invention d’Euclide lui-même et n’appartient pas à la grande masse e connaissances que celui-ci compilait. Il n’était pas assez simple pour être un postulat pouvant se démontrer comme un théorème. 

Au fil des siècles, les mathématiciens du monde occidental se prirent d’une aversion universelle pour le cinquième postulat d’Euclide, et, jusqu’à la fin du 18éme siècle, ils tentèrent de démontrer que le cinquième postulat était
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un théorème portant sur la découverte de types d’espaces nouveaux, mais tous niaient que ce postulat correspondait à une propriété réelle et nécessaire de l’espace.

En 1824, Karl Friedrich Gauss avait conclu ses géométries de l’alternative à la possibilité de ce postulat d’Euclide par une question naturelle : notre espace est-il celui d’Euclide ou l’un de ces nouveaux espaces ? Mais Gauss n’a jamais publié ses pensées sur la géométrie non-euclidienne. ( le philosophe dont Gauss craignait le plus les disciples était Emmanuel Kant, qui était d’avis que l’on pouvait se dispenser du simulacre de la rigueur et embrasser l’intuition.)

Cette même année, un russe, Nikolai Ivanovich Lobachevski, et un hongrois, Janos Bolyai, ont l’un et l’autre formulé et officiellement publié le premier système de la géométrie non-Euclidienne.

Lobachevski et Bolyai ont choisi la même alternative au cinquième postulat : étant donné une droite et un point situé hors de cette droite, il existe une autre droite (dans le même plan) qui passe par ce point et qui est parallèle à cette droite donnée. Un nombre infini de droites peut être tiré à travers un point, et, bien que ces droites puissent approcher une droite donnée, comme elles sont étendues à l’infini, elles ne la croiseront jamais. De la même façon, la somme des angles d’un triangle sera moindre que le familier 180° de la géométrie Euclidienne.

En 1827, Gauss a publié un article sur la base de la géométrie différentielle. Dans son article, il a fait deux constats cruciaux. Il a affirmé tout d’abord, qu’une surface pouvait être considérée comme un espace en soi. On pourrait ainsi considérer la surface de la terre comme un espace.
[PLAGIÉ, Léonard MLODINOW. (L’ŒIL DU COMPAS) ] VOIR SUITE…

L’autre principe révolutionnaire établi par Gauss, c’était la possibilité d’étudier la courbure d’un espace uniquement à sa surface, sans référence à un espace plus vaste pouvant – ou non – le contenir. Plus …
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techniquement, on peut étudier la géométrie d’une surface courbe sans référence à un espace Euclidien de dimension supérieure.
Finalement, celui qui a mis au point en 1868, le problème de la démonstration du cinquième postulat c’est le mathématicien italien Eugenio Beltrami en parlant de « pseudosphére », ce qui est une façon simple de visualiser le nouveau type d’espace : sur une telle surface de courbure négative constante, on peut imaginer comment un groupe de droites peut être parallèle à un autre sans jamais le croiser, et comment la somme des angles d’un triangle est toujours inférieure à 180°. Ensuite, Henri Poincaré, mathématicien, physicien et philosophe français, a imaginé une forme plus simple de la visualisation de cet espace.

Géométrie des Poincaré et Riemann

Pendant les années 1860, en France, quand Houel a traduit un traité important, qui a été écrit en Français par quelques mathématiciens et concernait la pseudosphére, le nom de Gauss a donné un nouvel élan à la géométrie non-euclidienne et intéressé une jeune génération de mathématiciens, qui, comme Henri Poincaré, l’ont développé.   

Pour créer son modèle, Poincaré avait remplacé la droite et le plan par des entités concrètes, puis interprété les axiomes de la géométrie hyperbolique en se basant sur ces entités. Il est tout à fait acceptable de traduire les termes de ces composants de l’espace par des courbes ou des surfaces, et de faire en sorte que le sens que leur donnent les postulats s’appliquant à eux, soit bien défini et cohérent.

L’explication de Poincaré consistait à en interpréter le sens, en …
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définissant un système de mesure des longueurs et des angles.

Pour Poincaré, l’angle entre deux droites était formé par leurs tangentes à leur point d’intersection. Et pour définir la longueur ou la  distance, il faisait entrer un plan infini dans une région finie.

Pour être acceptable, sa définition devait répondre à de nombreuses exigences. Par exemple, la distance entre deux points distincts devait toujours  être supérieure à zéro. De même, la forme mathématique précise choisie par Poincaré devait faire de la droite joignant deux points quelconque le chemin le plus court entre ces deux points, de même que, dans l’espace euclidien, la droite représente le chemin le plus court  entre  deux points.

Quand on examine tous les concepts géométriques fondamentaux nécessaires à la définition de l’espace hyperbolique, on s’aperçoit que le modèle de Poincaré permet une interprétation cohérente de chacun  d’entre eux ; le modèle de Poincaré n’est donc pas simplement un modèle  d’espace hyperbolique, il est l’espace hyperbolique à deux dimensions. En langage mathématique, cela implique que toutes les descriptions  mathématiques possibles du plan  hyperbolique sont isomorphes.

Une trentaine d’année après la démonstration de l’espace hyperbolique, on a découvert un nouveau type d’espace non-euclidien, l’espace  elliptique, obtenue lorsque l’on admet une autre violation du cinquième postulat : le fait qu’il n’existe aucune parallèle, et que toutes les droites du plan se croisent. Ce type d’espace en deux dimensions était connu  et avait été étudié dans un autre contexte par les Grecs  et même par Gauss, mais personne n’avait réalisé son importance en tant qu’exemple d’espace elliptique. Et pour cause : il avait été prouvé qu’un tel espace ne pouvait exister dans le système euclidien, même en admettant des formes alternatives du cinquième postulat. Cependant, il apparut pour finir que ce n’étaient pas les espaces elliptiques qui posaient problème, mais la structure axiomatique d’Euclide.
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La géométrie des espaces elliptiques – appelées géométrie sphérique – était déjà  bien connue. On savait  que les grands cercles étaient les géodésiques. Les formules géométriques, reliant les éléments différents des triangles sphériques, ont été découvertes et appliquées à  la cartographie. Mais les espaces elliptiques ne cadraient pas avec le modèle d’Euclide. C’est Georg Friedrich  Bernhard Riemann, l’un des étudiants de Gauss, qui a découvert que le globe était un espace elliptique.

C’est en 1868, que  fut publiée la leçon inaugurale donnée par Riemann en 1854. Son exposé a été fait selon le cadre de la  géométrie différentielle en se focalisant sur les propriétés des parties infiniment petites d’une surface plutôt que sur les caractéristiques  géométriques générales de cette surface. En fait il n’a jamais mentionné explicitement la géométrie non-euclidienne.

Riemann a souligné, pour la première fois, la distinction  importante à opérer entre l’espace sans limite et l’espace infini. La surface d’un espace elliptique serait sans limite mais toujours fini. En fait, la sphère est le meilleur modèle pour la géométrie non-euclidienne impliquée par Riemann. L’espace étant fini, une droite de  peut pas être étendue  indéfiniment (comme dans le cinquième postulat d’Euclide). Il est possible  d’établir qu’aucune droite ne peut être dessinée parallèlement à une droite donnée. Selon ce principe, les droites sont définies comme de grands cercles qui, dans la géométrie des espaces elliptiques, croisent les perches de la sphère.

Selon la géométrie elliptique, la somme des angles d’un triangle sera plus grande que 180°. La géométrie de Riemann portant sur des surfaces de courbure positive constante est donc le contraire de la géométrie  Lobachevsky-Bolyai envisageant des surfaces de courbure négative constante.
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L’approche métrique de Riemann de la géométrie et son intérêt pour le problème de congruence a aussi engendré un autre type de géométrie non-euclidienne. L’une et l’autre ne sont pas définies par son refus du  cinquième postulat d’Euclide mais plutôt par la courbure irrégulière que prend en compte cette approche. La vue générale qu’avait Riemann de la géométrie suggérait la possibilité de surfaces ou espaces de courbure variable. Sur cette surface irrégulière, une figure ne pourrait pas être déplacée sans que des changements se produisent dans sa propre forme et propriété. Bien qu’Euclide n’ait pas envisagé de postulat portant sur l’indéformabilité  des figures en mouvement, une telle proposition, appartient essentiellement à son système. Quand le principe d’indéformabilité est nié, il en résulte  une géométrie comportant des figures qui peuvent se tortiller en se déplaçant.

Poincaré a écrit des nombreux articles pendant les années 1890 et trois livres entre 1900 et 1910 dans lesquels il a repris ce qu’il pensait des axiomes géométriques.

En 1891, il avait déjà parlé de l’impossibilité de prouver la vérité ou la fausseté de l’hypothèse suivant laquelle notre espace était euclidien. Si un triangle  astronomique avait été mesuré comme représentant une déviation de 180°, la géométrie euclidienne  pourrait être faite de courbes au lieu de lignes droites.
[PLAGIÉ, Henri POINCARÉ. La valeur de la science]
Dans l’espace normal, des triangles rectilignes dont la somme des angles est égale à deux angles droits, mais également des triangles curvilignes dont la somme des angles est plus petite. L’existence des uns  ne doit pas plus être mis en doute que celle des autres.

Poincaré a insisté sur les problèmes soulevés par la géométrie non-euclidienne, en laissant presque complètement de coté d’autres question, il envisageait un fond commun, ce continuum à trois dimensions qui était le même pour toutes et qui ne se différenciait que par les figures qu’on y traçait, ou quand on  prétendait le mesurer.
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Dans ce continuum, primitivement amorphe, on peut imaginer un réseau de lignes et de surfaces, ont peut convenir ensuite de regarder les mailles de ce réseau comme égales entre elles, et c’est seulement après que ce continuum, devenu mesurable, devient espace euclidien euclidien

De ce continuum amorphe  peut donc sortir indifféremment l’un ou l’autre des deux espaces, de même que sur une feuille de papier blanc on peut tracer indifféremment une droite ou un cercle.
Lorsque Poincaré soutient, dans un texte sur « les géométries non euclidiennes » paru en 1891, la thèse paradoxale du caractère conventionnel des principes fondamentaux de la géométrie, il  peut s’autoriser de l’évolution  récente des mathématiques. La constitution des géométries « elliptique » et « hyperbolique » avait bien de quoi déconcerter le profane, mais c’est avant tout l’interprétation philosophique de l’activité géométrique elle-même, et plus encore les conséquences radicales du « conventionnalisme géométrique », qui semblaient particulièrement scandaleuses, qui était proposées. Poincaré n’épargnait personne. En  renvoyant dos-à-dos tous les protagonistes, rationalistes et empiristes, il faisait le vide autour de lui.

Pourtant, en affirmant le caractère  conventionnel des principes, il ne s’agissait que de les soustraire au régime de l’évidence géométrique (celui dont Aristote présentait le canon dans les Seconds Analytiques, et dont témoignent encore certains textes de Descartes, Pascal et Kant), la position de Poincaré pourrait se formuler d’entrée de jeu par une série de réfutations.

Le système de la géométrie non euclidienne

Le système de la géométrie non-euclidienne offre une réponse fulgurante à toutes les questions qui peuvent venir à l‘appui du conventionnalisme géométrique. Dans cet univers, notre point de vue euclidien, sur une sphère, 
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son rayon et les distances, est soumis à une loi d’expansion et de contraction uniforme.

Cette réponse explique l’existence des géométries non-euclidiennes ; Si les instruments de mesure se déformaient en se déplaçant en même temps que les corps qu’ils mesurent, rien au sein de cet environnement ne permettrait de détecter ces changements. Une  déformation, en effet, n’est repérable que relativement à ce qui ne se déforme pas. Les déplacements n’affectent pas les dimensions des corps rigides .Les notions de centre et de rayon qui permettent à Poincaré de nous offrir un point de vue supérieur sur le monde hypothétique, n’auraient donc aucun sens pour ses habitants : comme dans l’espace euclidien qui nous est familier, tous  les points seraient pour eux équivalents, de même que toutes les lignes ou directions imaginables. Leur espace, que nous concevons comme fini, hétérogène et anisotrope leur apparaîtrait au contraire infini, homogène et isotrope. De tels êtres seraient naturellement conduits à construire une géométrie que nous comprendrions. Aucun fait physique concevable ne serait en mesure de suggérer l’état « réel » des choses. Tous nos concepts géométriques, tous nos théorèmes auraient leur équivalent chez eux et seraient vérifiés par chaque expérience.

En retour, nos problèmes de pure géométrie pourraient être résolus utilement dans leur propre système, parce que les deux géométries ne différeraient au fond que par le contenu intuitif ou l’interprétation physique attachée aux concepts fondamentaux.

Au début du vingtième siècle, la géométrie non-euclidienne a suscité l’intérêt d’artistes, tels que les Cubistes et notamment de Marcel Duchamp. Elle concerne aussi, le continuum de l’espace-temps (<-t) 3 d’Einstein. Ce continuum serait de courbure variable, à cause de la force gravitationnelle de la matière qui y est distribuée  partout. L’existence d’espace courbe invalidait le système de la perspective linéaire qui dominait depuis la Renaissance et avait été controversée jusqu’à la fin du dix-neuvième siècle.

_______________________________________________________
3 Espace : dans « l’Univers chiffonné » de Jean-Pierre Luminet, 2005
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Également, pour les premiers artistes modernes les interprétations  traditionnelles de l’objet pouvaient être modifiées par l’apparence des objets se déplaçant irrégulièrement dans un espace courbe. Des conséquences philosophiques ont suivi la naissance de ces nouvelles géométries. A la preuve de la faillibilité euclidienne pouvait s’ajouter le fait que l’homme ne pouvait découvrir qu’en utilisant les mathématiques  ou les sciences.

Les paradoxes physiques autour des trous noirs, notamment l’Engosphère constituent une puissante métaphore du potentiel humain incomplètement réalisé.
La géométrie n dimensionnelle 

Notion de la dimension 

L’idée d’une quatrième dimension spatiale fascine les grands esprits depuis déjà plus d’un siècle. Tour à tour, les mathématiciens, les physiciens, les philosophes et les artistes se sont appropriés ce concept pour l’intégrer à leurs ouvrages et  le rendre accessible au grand public.
[PLAGIÉ, LIONEL VELTZ ?] 

http://lionel.veltz.free.fr/fractales_chap2.htm
Mais, tout d’abord qu’est-ce qu’une dimension ? Il s’agit d’une notion intuitive, qui remonte à un état archaïque de la géométrie grecque. Elle se rapporte aux relations entre figures et objets, le premier terme dénotant des idéalisations mathématiques, et le deuxième terme dénotant des donnés du réel.
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[PLAGIAT, SOURCE : http://www.quatuor.org/Math00.htm
contact@quatuor.org]

Au dix-septième siècle, Descartes en a donné une définition plus générale. Pour lui, une dimension est une coordonnée que l’on mesure dans un repère d’axes. Selon cette façon de voir, la hauteur, la longueur et la largeur ne correspondent plus qu’à un cas particulier de coordonnées, celui ou les trois axes sont orthogonaux entre eux et sont mesurés avec une même unité de longueur. Habituellement, on dit que ce sont les coordonnées de l’espace euclidien.

Cette définition s’est montrée spécialement utile pour décrire le mouvement d’un point dans l’espace, et a été exploitée au mieux par la mécanique de Newton, par exemple pour décrire le mouvement de la terre dans son orbite autour du soleil.

Jusqu’au début du dix-neuvième siècle ; le développement de la géométrie n-dimensionnelle a été beaucoup moins unifié, il n’existait pas beaucoup de découvreurs ayant pris en compte des géométries de quatre ou plusieurs dimensions. Quand plusieurs mathématiciens, se sont intéressés aux n-dimensions cela a été simplement considéré comme une extension de leur travail sur un type particulier de problème. Mais, à partir du milieu du dix-neuvième siècle, la géométrie n-dimensionnelle a commencé à émerger progressivement en même temps que la géométrie non-euclidienne, comme une extension naturelle de la géométrie analytique.

En 1827, Möbius a suggéré que si l’espace avait quatre dimensions, les figures à trois dimensions pourraient coïncider, mais seuls les mathématiciens s’intéressaient aux propriétés, physiques de figures à quatre dimensions et des espaces développés, et traitaient la quatrième dimension comme une variable algébrique de la géométrie analytique.
[PLAGIAT, SOURCE : http://www.quatuor.org/Math00.htm
contact@quatuor.org]
En 1854, la leçon inaugurale donnée par Riemann, avec sa vue générale de la géométrie non-euclidienne sur n-dimensions, a contribué à  l’histoire de la géométrie n-dimensionnelle. Il a donné une interprétation encore plus générale de la notion de dimension. Puisqu’un phénomène évolue sous l’influence de divers paramètres, Riemann  suggérait  que l’on attribue une coordonnée distincte à chacun de ces paramètres.
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Quatrième dimension

La géométrie n-dimensionnelle exige une redéfinition des conceptions communes sur les principes géométriques. L’addition d’une quatrième dimensions, qui provoque les nouvelles définitions de parallélisme et perpendicularité, forme un espace de quatre ou de plusieurs dimensions comme un hyperespace. Les quatre dimensions correspondront à trois dimensions, avec une dimension ajoutée. La rotation dans quatre dimensions se produit dans un plan au lieu d’une droite. L’hypersolide à quatre dimensions est un exemple évident concernant une opération analogique. Un hypercube est produit par le mouvement d’un cube dans une quatrième direction. Le processus de l’hypercube correspond à la genèse d’un cube par un carré qui se déplace perpendiculairement à lui-même. De la même façon, un hypersolide est borné par les solides à trois dimensions, comme les solides à trois dimensions sont bornés par  les plans  à deux dimensions. Une telle  figure  complexe doit être nécessairement  envisagée comme traversant notre espace, afin que les nouvelles sections à  trois dimensions paraissent continuellement, ou tournent sur un axe.

Cependant la visualisation d’une quatrième dimension dans l’intersection des trois dimensions, parait aussi impossible que l’ignorance de l’existence de la troisième dimension dans un monde à deux  dimensions. Le défi qui consiste à visualiser  et représenter plusieurs dimensions, associé à  l’encourageant message de l’analogie à deux dimensions, explique la fascination  exercée par la quatrième dimension. Mais la  difficulté de concevoir une quatrième dimension a aussi entraîné l’usage occasionnel de l’idée de temps comme quatrième dimension.

PAGE 27

A la fin du dix-neuvième et début du vingtième siècle, la littérature concernant la quatrième dimension traite le temps comme l’élément le moins important des interprétations de cette quatrième dimension. Dans certaines expositions philosophiques et mystiques sur une quatrième  dimension spatiale, le temps a joué un rôle dans le processus de visualisation d’une ou plusieurs dimensions de l’espace, mais n’a pas été interprété comme quatrième dimension.

Au début de vingtième siècle, la géométrie non-euclidienne et les géométries de plusieurs dimensions constituaient deux parties spécifiques d’un débat philosophique de grand intérêt public : La nature d’axiomes géométriques et la nature de notre espace. La controverse concernant la nature des axiomes géométriques résulte d’un défi que la géométrie non-euclidienne oppose aux axiomes mathématiques de Kant.

[PLAGIÉ, Rudy RUCKER. La quatrième dimension]

page  57 (Le Seuil)

La question de la figuration de l’espace à trois dimensions revient à Aristote. Mais le premier philosophe à avoir véritablement introduit les espaces à plusieurs dimensions est le grand philosophe Emmanuel Kant. Dans l’un de ses premiers essais, il écrit : « Etudier toutes les formes possibles d’espaces serait certainement la plus noble entreprise qu’une intelligence puisse entreprendre en géométrie… S’il existait d’autres régions dont les dimensions soient différentes, ce serait très probablement Dieu qui leur aurait donné l’existence. »*
Kant considérait l’espace à trois dimensions comme une matière artificielle constituant une proposition de la géométrie. Cependant, il a fait référence à d’autres espaces possibles dans plusieurs de ses écrits. En 1769, dans son article, « Sur les premières raisons de la distinction de régions d’espace », Kant a spéculé que la différence fondamentale entre une main droite et une main gauche était due à leurs orientations différentes en ce qui concerne l’espace absolu.

G. 

, « La philosophie critique de Kant »
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Un espace de n-dimension est un espace dont chaque point est défini par n-nombres indépendants. Dans le cas le plus classique, il s’agit de n-nombres réels. En physique, ces nombres peuvent  décrire toutes sortes de caractéristiques du point, mais dans le concept intuitif de trois dimensions, chaque objet est positionné selon trois nombres réels (trois coordonnées), et peut se déplacer d’une certaine distance dans une direction, définie elle aussi  par trois nombres réels, les trois composantes du vecteur.

En ce sens, un espace à quatre dimensions n’a pas d’existence dans l’univers, car il n’est pas possible d’étendre la liberté  de déplacement d’un  corps humain à une quatrième dimension. Mais même dans le cas d’espace de une, deux, ou trois dimensions, l’objet mathématique est  fondamentalement abstrait, déconnecté de toutes réalité, et ce même processus d’abstraction permet tout aussi bien de construire des espaces à quatre dimensions ou plus, que de visualiser des objets dans un espace à quatre dimensions comme on le ferait pour des objets tridimensionnels.
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La géométrie non-euclidienne et la géométrie n-dimensionnelle

Espaces non-euclidiens de n-dimensions

La géométrie n-dimensionnelle et la géométrie non-euclidienne sont deux géométries séparées qui peuvent être combinées. Une connexion plus spécifique, entre la courbure de la géométrie non-euclidienne et celle à plusieurs dimensions, a provoqué la prise en compte par Riemann de la possibilité des espaces non-euclidiens de n-dimensions.

L’idée, de plusieurs dimensions, est nécessaire à l’espace courbe qui se produit à l’intérieur de l’espace à deux dimensions. La géométrie interne de cet espace à deux dimensions resterait à deux dimensions. Mais pour représenter un tel espace, ou l’enfoncer dans l’espace euclidien, il est indispensable de prendre en compte plusieurs dimensions.

La composition de la nature de notre espace a suscité deux questions sur la courbure possible d’espace, d’abord, une question concernant la géométrie non-euclidienne et le problème d’axiomes géométriques. La deuxième question porte sur le nombre des dimensions de l’espace, suggéré par les géométries concernant plusieurs dimensions. Certainement ces deux questions sur la nature de l’espace se sont superposées ; la géométrie non-euclidienne et la géométrie n-dimensionnelle ont été liées avec le temps dans certaines théories populaires. Cependant, la dispersion des idées de la géométrie non-euclidienne s’est produite en fonction de l’axiome géométrique et de la courbure de l’espace, alors que la géométrie n-dimensionnelle concerne le nombre de dimensions dans l’espace.

Helmholtz avait fait remarquer que la courbure devait être différemment
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considérée lorsqu’il s’agissait d’espaces non-euclidiens tridimensionnels : « j’observerai encore une fois que cette mesure d’espace courbe est une quantité obtenue par calcul purement analytique, et, sa présentation n’implique aucune suggestion de relations qui auraient une signification pour la perception. Le nom représente une expression courte désignant une relation complexe, dans ce qui correspond à la représentation sensible. »*

Bien que Helmholtz ait spécifiquement rejeté toute allusion à une quatrième dimension à propos de sa prise en compte de l’espace non-euclidien, les auteurs plus tardifs ne l’ont pas suivi. En 1914, Duncan Somerville a expliqué que l’usage d’un terme concernant l’espace courbe et la géométrie non-euclidienne à trois dimensions implique nécessairement un espace à quatre dimensions, de façon à ce que la courbure de l’espace n’ait aucune signification qui implique une quatrième dimension.

Et en 1897, Bertrand Russell avait dans son essai sur les fondations de la géométrie suggéré l’usage de l’espace intuitif. Cependant, malgré les dénégations par Helmholtz et les autres rapports négatifs se situant entre la géométrie non-euclidienne et la quatrième dimension, dans la littérature populaire, les idées continueraient à être liées au temps.
Flatland4 (Terreplate) d’Abbott

[PLAGIÉ, Rudy RUCKER. La quatrième dimension]
A la fin du dix-neuvième siècle, un livre de science fiction a exploité cette idée d’une interaction entre créatures de dimensions différentes afin d’inciter les lecteurs à se libérer d’une perspective limitée et à envisager de nouvelles manières de percevoir. L’auteur, Edwin Abbott, était pasteur et directeur d’école dans l’Angleterre victorienne.
_______________________________________________________

4 Edwin Abbot, Flatland (Terreplate), 1884

* H.Helmholtz, « On the Origin and Significance » dans the Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry  in Modern Art »
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[PLAGIÉ, Rudy RUCKER. La quatrième dimension] 

vérifier avec site de Jean-Bernard Roux 

http://web.me.com/rouxjeanbernard/Site/AM/html/amch42.html
page 27 Seuil/point-Seuil
Flatland (Terre plate), publié en 1884, raconte l’histoire d’un carré qui entreprend un voyage dans les dimensions supérieures.

Flatland décrit une race d’êtres à deux dimensions vivant dans un plan et ignorant qu’il puisse exister quoique ce soit en dehors de leur univers. La façon dont ils vivent, interagissent et communiquent constitue la trame d’une histoire fascinante. Le narrateur, A Square (Un Carré), fait un travail remarquable en expliquant au lecteur humain sa société et son monde, vivant dans ce que Un Carré (A Square) nomme le Terrespace (Spaceland). Sa tâche tient du prodige car s’il est difficile d’imaginer comment ce monde plat apparaît à ses habitants, il est impossible au narrateur bidimensionnel d’apprécier la réalité de Terrespace (Spaceland). Ainsi il ne peut concevoir voir la totalité de son propre univers. A la manière d’un scientifique observant les mouvements d’une amibe, il est possible, de suivre les évolutions des habitants de Flatland (Terreplate), de découvrir d’un seul regard toutes les parties d’une de leurs maisons, ainsi que le contenu de n’importe quelle pièce ou de n’importe quel endroit clos. Pour les habitants de Flatland, les lecteurs sont ceux qui voient tout. Rien d’étonnant à ce que 

A Square (Un Carré), entendant parler pour la première fois de cette faculté supérieure de la vision, l’attribue à des êtres d’essence divine.
Pour aider A Square (Un Carré) à comprendre la vision de la troisième dimension, Abbott propose une analogie dimensionnelle. Il demande à Un Carré (A Square) d’imaginer la vision qu’il aurait d’une Lineland (Terreligne), un univers à une dimension, peuplée de segments de droite. Un Carré (A Square) verrait simultanément toutes les créatures de ce monde. Le Roi de Lineland, un long segment, serait extrêmement surpris si A Square le touchait en son milieu sans perturber aucune de ses extrémités.

De même qu’un être de Flatland voit l’intégralité de Lineland (Terreligne), dans le récit, cette analogie fait grande impression sur Un Carré (A Square). Il se demande ce qu’éprouverait un être d’une quatrième dimension, « regardant du haut » et découvrant la totalité de l’espace à trois dimensions. 

page 29

Une première question intéressée concernant Flatland (Terreplate) est de …
PAGE 33-34

connaître comment ces lignes et ces polygones peuvent se distinguer entre eux parce que il n’y a pas de hauteur dans Flatland (Terreplate). S’il y avait un certain nombre de figures en carton sur une table, et si l’on regardait au niveau de la table [<-t], ils apparaîtraient comme un ensemble de segments de droite. Comment les Flatlandiens peuvent-ils distinguer un triangle d’un carré ? Comment peuvent-ils se représenter un monde à deux dimensions à partir des images à une dimension donnée par leur vue ?
(Fig. 01)

page 29-30

Abbott explique que l’espace de Flatland (Terreplate) est enveloppé d’une brume légère. A cause de cela, les côtés brillants des polygones disparaissent rapidement. Il est possible de distinguer entre l’angle d’un triangle et l’angle d’un pentagone parce que les côtés du triangle s’effaceront plus rapidement.

page 30

La rétine humaine correspond à un monde d’images à deux dimensions, malgré cela, il n’est pas difficile de distinguer une grande variété d’objet à trois dimensions. Par exemple, il n’est pas difficile de différencier une sphère et un disque par la façon dont les ombres s’y répartissent. Ainsi, tout comme les êtres humains peuvent construire une image mentale du monde tridimensionnel, les Flatlandiens possèdent des images convenables de leur monde à deux dimensions.

page 31 ? 32 ?

Bien que tout ce que les Flatlandiens puissent voir les uns des autres ne soit qu’un simple point, une ouïe très développée leur permet de juger à quelle distance ils sont les uns des autres. Les hommes possèdent à chacune de leurs extrémités une voix : de basse à gauche, de ténor à droite. En notant le temps de retard entre les deux voix, il leur est possible de savoir à quelle distance se trouve un Lineland (Terreligne).

page 30

Les aventures d’Un Carré débutèrent par un rêve, un rêve sur Flatland (Terreplate).

page 32

Un carré tente de parler au roi de la deuxième dimension. Le roi ne comprend pas et lui demande de se déplacer dans la direction de cette mystérieuse deuxième dimension. Un Carré s’exécute et  …

traverse l’espace de Lineland (Terreligne) [<-f]. Bien évidement, le roi ne perçoit ce déplacement que comme un segment qui apparaît de nulle part, reste une minute, puis disparaît d’un seul coup. Le roi alors nie la réalité de la deuxième dimension ; Un Carré perd son calme et le rêve se termine.

 (Fig. 02)

(Fig. 03)

Le soir suivant, Un Carré et son épouse sont confortablement calfeutrés dans la sérénité de leur foyer quand, tout à coup, une voix sortie de nulle part se met à leur parler. Et l’instant d’après, un cercle apparaît dans leur maison, pourtant fermée de toutes parts. C’est Une Sphère, venue enseigner la troisième dimension à Un Carré.

page 33-34

Un Carré est chez lui, enfermé dans sa maison [<-f], en train de discuter avec ce qui semble être un cercle, une créature, comme lui, à deux dimensions. Mais la Sphère proteste contre une aussi plate définition, et commence à expliquer la troisième dimension en se déplaçant à travers le plan d’Un Carré, tout comme lui-même l’avait fait à Lineland (Terreligne) devant le roi. Et ce que voit Un Carré, c’est d’abord un point qui se transforme en cercle ; puis un cercle qui se développe jusqu’à une taille maximum puis se réduit à nouveau en un point qui finalement disparaît. Sa grande difficulté est de concevoir ces cercles, existants tous ensembles sous la forme d’une sphère.

page 35

Il reste cependant très difficile de concevoir un empilement d’objets dans une dimension nouvelle. D’ailleurs, Un Carré, loin d’admettre qu’il a vu des sections de sphère, s’écrie : « Monstre, serais-tu jongleur, enchanteur, rêve ou diable, je n’endurerai pas plus longtemps tes railleries », et d’enfoncer son angle droit le plus tranchant dans la section d’Une Sphère.

page 38

Il y a un passage dans Flatland (Terreplate) où Une Sphère, irritée par les tentatives d’Un Carré pour la poignarder, se saisit de lui et le projette dans l’espace. Un Carré éprouve alors une sensation épouvantable.     
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page 38-39

Ici  encore, une remarque intéressante s’impose. Il y a quelque  danger, pour un Carré à être ainsi enlevé de son espace. Car lorsque une Sphère le soulève par un coin, elle  risque de lui arracher la peau. Il vaut mieux supposer alors qu’un Carré possède des membranes très fines qui limitent son corps  sur ses faces inférieure et supérieure, dans  la direction de la troisième dimension. Et plutôt que de se représenter un Carré posé sur son espace, considérons-le comme un être situé dans un plan de très faible épaisseur.
?

Dans le livre ‘Flatland (Terreplate)’ de E. A. Abbott, le cube à quatre dimensions ou hypercube, ou Cube Divin, fait sa première apparition  officielle dans la littérature. Les mathématiciens se sont posés le problème qui consiste à représenter visuellement le Cube Divin à quatre dimensions et les autres solides réguliers dans quatre dimensions.
[PLAGIÉ, Jean-Guillaume LANUQUE.  Flatland… Mince alors ! ]
Ce livre est présenté comme le témoignage écrit d’un habitant de Flatland  (Terreplate) à destination des habitants de Spaceland, autrement dit d’un habitant d’un monde à deux dimensions aux habitants de notre monde à trois  dimensions. une première partie vise à expliquer d’un peu plus prés le fonctionnement du monde de Flatland  (Terreplate), tandis que la deuxième  est consacrée à la découverte de mondes dotés de moins ou de plus de dimensions que Flatland (Terreplate) lui-même.
Intellectuellement stimulant, par l’obligation qu’il nous fait de modifier notre façon de voir, ce récit se révèle relativement drôle  et inventif. La description des mœurs des flatlandiens est particulièrement intéressante : la façon d’identifier les individus, qui ont nécessairement tous l’apparence de lignes droites, la structure des habitations, et surtout, la hiérarchie sociale, qui dépend de la forme des figures géométriques, la ressemblance avec un cercle parfait déterminant la position de l’individu ( des triangles isocèles, véritables prolétaires de Flatland ( Terreplate), jusqu’aux polygones à multiples cotés, prêtres et dirigeants de la Société).
Une droite, c’est un espace à une dimension. Mais un espace à une  dimension, n’est pas forcément une droite de longueur infinie. Cela peut…
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aussi être une boucle qui se referme sur elle-même. Un plan, c’est un espace à deux dimensions. Mais là aussi l’espace à deux dimensions n’est pas forcément un plan, cela peut par exemple être une sphère. Les individus  qui vivraient dans un espace à deux dimensions diront que par deux point ne passe qu’une seule droite, si leur univers est un plan, ou diront que par  deux points passent une infinité de chemins, si leur univers est une sphère.

[PLAGIÉ, Jean-Guillaume LANUQUE.  Flatland… Mince alors ! ]

http://wagoo.free.fr/spip.php?article16 
Enfin, la découverte de mondes dotés de dimensions différentes s’avère stimulante, et permet surtout de souligner la difficulté de communication entre individus n’appartenant pas aux mêmes dimensions, et de réfléchir à l’infini au sujet de la pluralité des dimensions. Ainsi que le déclare le narrateur lui-même, « Même moi - qui suis allé en Spaceland (Terrespace) et qui ai eu le privilège de comprendre  pendant vingt-quatre heures la signification du mot hauteur  - même moi, je ne puis plus en embrasser le sens, ni me la représenter par la vue ni par un quelconque processus rationnel, je ne peux que l’appréhender par la foi ».
[PLAGIÉE, Laura KNIGHT-JADCZYK. L'Onde] ????

http://quantumfuture.net/fr/wave5_fr.htm
Les habitant de Flatland (Terreplate) sont incapables de visualiser un  cube parce qu’ils vivent dans un monde à deux dimensions, mais ils peuvent conceptualiser un cube en trois dimensions et le développer. Pour un habitant de Flatland (Terreplate) un cube, lorsqu’il est développé, ressemble à une croix, et comprend  six carrés. Ils sont  incapables de visualiser un hypercube  en quatre  dimensions mais en le développant, il est possible d’obtenir une série de cubes disposés en un tesseract en forme de croix.

Bien que celui-ci semble être un objet solide et stable en trois dimensions, il faut comprendre qu’il s’agit seulement de la représentation de l’Hypercube constituant un espace quadridimensionnel, de la même manière que la figure en forme de croix constitue un cube quand on la fait passer d’un espace bidimensionnel à un espace tridimensionnel.
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Constructions  empiriques de Charles Howard Hinton

Un des premiers philosophes, qui ait traité de l’hyperespace, était Charles Howard Hinton, un anglais. En 1880, il a commencé à publier une série d’articles et de livres sur « la nouvelle époque de pensée ». Plus tard, sa philosophie sur l’hyperespace a été développée dans les écrits de P. D. Ouspensky, un russe, elle a influencé les peintres futuristes et les poètes russes.

Le premier article de Hinton, « Qu’est-ce que la Quatrième Dimension ? » avait été publié, en 1880, dans le magazine de l’Université de Dublin. Dans cet article, il procède à une discussion sur un monde à deux dimensions, avant la publication  de Flatland d’Abbott.

Dans son essai de 1885,  « Les grandes dimensions », « Many Dimensions », Hinton décrit l’idée qu’il se fait de l’idée abstraite d’espace. Pour Hinton, l’espace est l’intermédiaire qui permet de saisir l’unité du monde.

Dans un passage tiré des « Grandes dimensions », Hinton explique comment, au niveau le plus profond, l’espace doit être appréhendé par le sentiment,  et non par le raisonnement.

Hinton conçoit un aménagement de trente-six cubes de trois centimètres de côté formant un cube de 108 centimètres de coté. 

[PLAGIÉ, Rudy RUCKER. La quatrième dimension]

page 86

Plus précisément, il  prit un bloc de 36 X 36 X 36 cubes, assigna à chacune de ces 46,656 unités un nom latin formé de deux mots, et apprit à se servir de cette structure  comme d’une espèce de « feuille de papier à trois dimensions ».

Ainsi, quand il voulait visualiser une structure solide, il la  disposait de sorte qu’elle s’ajuste dans un cube de 108 centimètres .il pouvait la décrire en se remémorant la liste des cubes en question.

Cette idée apparemment insensée fut pour Hinton une source d’inspiration  fantastique. Car il avait conçu la construction d’une sorte de « rétine tridimensionnelle », comme celle que posséderait un être à quatre dimensions. Il eut ensuite l’idée d’envisager le bloc de cubes selon chacune des vingt-quatre orientations possibles : Six  choix possibles pour la face du bas et, quatre autres pour la face du devant.
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page 87
Hinton était alors capable de prendre un objet tridimensionnel et d’envisager les parties, de proche en proche, se libérant ainsi de nos concepts liés à l’espace, comme le devant et l’arrière, le haut et le bas.

Peu après, il franchit un dernier pas en abandonnant  définitivement la notion de gauche-droite, parvenant ainsi à une vision  quadridimensionnelle du monde. Hinton  pouvait alors visualiser toutes les sections d’un hypercube ou d’un « tesseract », indifférent au fait que ces sections pouvaient se changer en leurs propres images miroir, suivant la position de l’hypercube  par rapport à notre espace.
Bien que Hinton ait écrit, plusieurs articles sur la géométrie n-dimensionnelle, il s’intéressait à un système non mathématique. La position  de la quatrième dimension était indiquée par la couleur. Pour visualiser les combinaisons des cubes, Hinton conçut des arrangements plus complexes que le tesseract.
page 89

En 1888, Hinton expose en détail sa méthode pour apprendre à penser en quatre dimensions en manipulant un ensemble de quatre-vingt cubes de couleur, représentant la quatre-vingt-unième partie d’un hypercube de 3 X 3 X 3 X 3. Hinton explique : « Le problème particulier sur lequel j’ai travaillé pendant plus de dix années est maintenant complètement résolu. Notre esprit peut acquérir une compréhension  de l’espace supérieur tout aussi adaptée que celle de notre espace tridimensionnel, et l’employer de la même façon. »*
Hinton explique également pourquoi il est possible de former des pensées à quatre dimensions. Les gens croient souvent que, puisque le cerveau humain est constitué d’un réseau de neurones à trois dimensions, il est vain d’espérer y former des formes quadridimensionnelles.

Pour Hinton, il est possible que l’espace possède une légère hyperépaisseur dans la quatrième dimension. Et les petits éléments de  …
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matière qui codent nos pensées sont libres d’élaborer de véritables formes quadridimensionnelles, ce qui permet alors à une pensée à quatre dimensions de se  réaliser facilement.
[PLAGIÉ, LAURA KNIGHT-JADCZYK ?, L'Onde ?] 

http://quantumfuture.net/fr/wave5_fr.htm
pages 387 et 388
Comme le lecteur peut se le figurer, les cubes de Hinton devinrent rapidement des objets d’importance mystique. On prétendit qu’il était possible d’avoir des aperçus de la quatrième dimension si on méditait  suffisamment sur ces cubes. Ses disciples passèrent  des heures  en contemplation devant ces cubes, jusqu’à  ce qu’ils parviennent à les réarranger et à les rassembler en hypercube en passant mentalement par la quatrième dimension.

La plus importante contribution de Hinton au sujet de la quatrième dimension est sa vulgarisation  de figures  de dimensions supérieures. Celles ci sont utiles à maints égards, parce que même des mathématiciens professionnels conceptualisent des objets de dimensions plus élevées grâce à des coupes transversales, aux développements de ces objets, et à leurs projections. 

REVENIR : « importance mystique » entre guillemets .mathématiciens professionnels conceptualisent des objets de dimensions plus élevées grâce à des coupes transversales, aux développements de ces objets, et à leurs projections.  EN ITALIQUES DANS LE TEXTE ONDE

AV

[PLAGIÉ, Rudy RUCKER. La quatrième dimension]

page 90
Charles Howard Hinton a mené une existence mouvementée et extravagante.
______________________________________________________

* C.H. Hinton « Selected Writings of C.H Hinton » R.Rucker dir. New York, Dover , 1980
La dimension espace-temps

Aujourd’hui, on ne peut plus séparer, comme on le faisait encore hier, l’identité et la différence, la succession et la simultanéité, le temps et l’espace.

En physique, la quatrième dimension est également ce qui permet de situer un objet dans l’espace. La découverte  de la relativité par Einstein montre que le temps n’est pas le même partout. Dés lors, il fallait une donnée supplémentaire pour déterminer la situation d’un objet dans  l’univers.

PAGE 41

La quatrième dimension s’exprime en secondes. Dans la relativité, Einstein multiple le temps par la vitesse de la lumière afin d’obtenir une réponse en mètres.

Au-delà  de la quatrième  dimension, il existe des dimensions physiques qui  relèvent de la mécanique quantique et sont appelées hyper cordes. Ces dimensions sont complètement repliées sur elle-même.

[PLAGIÉ, Robert L. DELEVOY. Dimensions du XX. Siècle 1900-1945]

page 97

De Delaunay à Pollock, d’Archipenko à Calder, de Sant’Elia à le Corbusier, la même intuition débouche  sur cette spéculation essentielle que les sciences physiques et mathématiques  ont parallèlement développée à partir de l’hypothèse  d’Einstein : l’indivisibilité du temps et de l’espace.

Proclamer la solidarité du temps et de l’espace, c’était abandonner le  concept de temps absolu et la notion des cordonnées classique d’inertie, et assimiler le temps  à une quatrième dimension : la dimension mouvement.

L’invention du continuum spatio-temporel, mathématiquement formalisée, devait radicalement modifier la conception du monde qui régnait en Occident depuis que la renaissance avait, sur les catégories d’Aristote et les postulats  d’Euclide, ?????? séparément sont devenus des ombres vaines, et seule une combinaison des deux peut exprimer la réalité, affirme Minkowski  « 5  A partir de cet élan imprimé par la science pure, toute la pensée du vingtième Siècle se trouvera pénétrée par la tendance à se représenter le temps en termes d’espace. Il n’est aucun problème – qu’il se rattache à la biologie, à la psychologie, aux sciences sociales, à la philosophie – qui ne soit à présent  traité en fonction d’une méthode d’approche inspirée par les découvertes de la physique théorique.

La science et le langage font l’une et l’autre allusion à la quatrième dimension, et l’insertion du temps dans les arts plastiques n’est pas une nouveauté. Le taureau assyrien à cinq pattes est l’ancêtre de la conception des futuristes. Le rythme qui règle la marche lente des porteurs d’offrande…

__________________________________

5 Hermann Minkowki, Teuburen, 1911, Lire P. Tourrec, « Relativité et gravitation », Armand Colin, 1992
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?????? égyptiens  est de « l’apsaras ». Qui dit rythme dit nombre et par conséquent, mesure Le temps envisagé comme une dimension refuse cependant la mesure. Il devient intensité, grandeur intégrante et non mesurable.

?????? La conception  d’un temps intégrante  et non mesurable.
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La conception d’un temps intégral et transparent se substitue à celle du temps objectif et favorise la dissolution  de l’espace classique à  trois  dimensions. C’est la première  assimilation  par la  conscience plastique de la dimension espace-temps. En d’autre termes, l’introduction du temps total dimension espace-temps. En d’autre termes, l’introduction  du temps  total dans la vision de l’espace marque le point de départ d’une conception dynamique et aperspective du monde, qui permet d’avancer l’idée que les Disques simultanés  proposent à l’art du vingtième siècle un modèle ayant la même valeur dialectique et expérimentale. La mutation de l’univers perspectif en l’univers aprespectif donne lieu à autant d’interprétations incertaines que le passage de l’univers symbolique à deux dimensions à l’univers  fictif à trois dimensions.
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HYPERCUBE

Quatrième dimension et hypercube (processus conceptuel de l’hypercube)

[PLAGIÉ, Gérard KLEIN. Histoires de la quatrième dimension]

http://www.quarante-deux.org/archives/klein/prefaces/lpa3783.html

La quatrième dimension géométrique renvoi à un espace vectoriel. Un vecteur est simplement un morceau de droite orienté dont la longueur est égale à la valeur qu’on entend donner à une variable. Si, par exemple, dans un espace tridimensionnel, pour représenter un cube, on utilise trois vecteurs égaux entre eux mais orientés perpendiculairement les uns aux autres et correspondant à sa hauteur, sa largeur et sa longueur. Dans l’abstraction, sur un graphique tout à fait ordinaire à deux dimensions, si l’on veut représenter un être humain, on utilisera toute une série de vecteurs horizontaux (une dimension : une largueur) et verticaux (une dimension : la hauteur) pour cerner sa silhouette. Si l’on veut exprimer son épaisseur, on rajoutera selon la troisième dimension de l’espace, perpendiculaire aux deux premières, toute une famille de vecteurs. Mais si l’on veut sur le même graphique représenter de la même manière l’âge de notre homme, on se trouvera embarrassé ; pourtant il suffit d’un vecteur supplémentaire, la quatrième dimension. Et si l’on veut rajouter son niveau d’instruction et sa situation de fortune, on introduira deux vecteurs supplémentaires, donc deux dimensions. Chaque fois que l’on a une caractéristique à représenter (une variable) que l’on estime distincte (indépendante) des précédentes, on rajoute simplement.

Si l’on revient à notre cube, par exemple, on admettra aisément qu’il comporte trois dimensions de l’espace. Mais il peut également avoir une couleur qu’on représentera par un vecteur correspondant à la longueur d’onde de la lumière qu’il réfléchit ; et aussi une température qu’on figurera de la même manière ; et également une durée, ce qui nous donne déjà un espace-temps vectoriel à six dimensions. Toutefois l’espace vectoriel dans …
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lequel se déploient les vecteurs ne doit pas être confondu avec l’espace affiné qu’occupe le cube. Si l’on peut ajouté autant de dimension qu’on voudra à un espace vectoriel tel qu’on vient sommairement de le suggérer c’est une toute autre affaire que de se représenter un espace affiné à plus de trois dimensions, sauf à employer des stratagèmes comme la couleur, ce qui est souvent le cas dans les graphiques à trois dimensions plus une. En fait, personne ne peut se représenter un solide à plus de trois dimensions autrement que comme une structure tout à fait abstraites.

Un solide quadridimensionnel contient une infinité de solide tridimensionnel. En effet, un cube contient une infinité de carrés égaux à l’une de ses faces et un hypercube contient de même une infinité de cubes égaux à l’une de ses limites. Le tour du propriétaire dans cette anthologie représente un objet hyperdimensionnel projeté dans un espace tridimensionnel.
________________

[PLAGIÉ,  voir  avec le site de Jean-Bernard ROUX  ]

http://web.me.com/rouxjeanbernard/Site/AM/html/amch42.html
Pour exprimer la notion de dimension par analogie, on peut commencer par un point de dimension zéro. Un point qui se déplace en ligne droite engendre un segment, objet unidimensionnel de base. Un segment qui se déplace perpendiculairement à lui-même dans un plan engendre un carré, figure à quatre sommets. En déplaçant le cube perpendiculairement à lui-même on obtient par analogie un hypercube…..objet de dimension quatre, etc.
Nous ne savons plus visualiser le processus, mais nous pouvons déterminer les caractéristiques de l’hypercube. Les sommets sont au nombre de seize. Il y’a trente deux arêtes. Hypercube possède vingt quatre faces carrées et huit hyperfaces cubiques.
Un autre raisonnement, reposant également sur l’analogie, permet de déterminer le nombre de sommets : un carré est un objet composé de quatre segments de droite de longueur égale, chaque paire de segments opposés sont parallèles et chaque paire 
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de segments qui se touchent sont perpendiculaires. Un cube est un objet composé de six carrés, chaque paire de carrés opposés sont parallèles et chaque paire et chaque paire de carrés qui se touchent sont perpendiculaires. Un hypercube est un objet composé de huit cubes, chaque paire de cubes opposés parallèles et chaque paire de cubes qui se touchent, perpendiculaire.
Un hyper possède une direction privilégiée qui se manifeste par des faces parallèles. L’hypercube possède quatre directions d’arêtes, qui sont interchangeables.

En conséquence, pour constituer la quatrième dimension, on se base sur les caractéristiques suivantes : une droite coupe un hypercube en un seul point sauf si elle appartient à un plan contenant une face ; deux plans non parallèles se coupent en un point un coin est l’endroit ou quatre parois se rejoignent.
[PLAGIÉ, Rudy RUCKER. La quatrième dimension]

L’hypercube se présente comme la trace laissée par un cube en mouvement dans l’espace à quatre dimensions, tout comme le cube est la trace laissée par un carré se déplaçant dans l’espace à trois dimensions. Tout cube peut être engendré de trois façons différentes, selon les trois paires de carré possibles que l’on prend comme position initiale et finale. On ne voit qu’un cube dans l’espace, mais qu’on a un assemblage de huit cubes dans les quatre dimensions. L’hypercube comprend quatre paires de cubes.
Hypercube et tesseract  (Processus Symbolique)

L’hypercube, également connu sous le nom de tesseract, est probablement la forme géométrique à quatre dimensions la mieux connue. Et elle est aussi connue comme une figure ressemblant à un Mandala.

Dans le livre de Rudy RUCKER 6 « La quatrième dimension », il y a une autre …
_________________________________________

6 Rudy RUCKER, La quatrième dimension
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[PLAGIÉ, Rudy RUCKER. La quatrième dimension]

façon de représenter un hypercube. De façon analogue, on peut représenter un hypercube en dessinant un petit cube à l’intérieur d’un grand. L’idée est alors de considérer que le petit cube est situé  « pas loin », dans la direction de la quatrième dimension. Cette forme d’hypercube peut être obtenue naturellement en plongeant la structure d’un cube dans une solution savonneuse, et en ajoutant une bulle au centre.

(FIGURE)

Il existe encore un autre moyen de représenter un hypercube : en le dépliant [<-f]. si un hypercube est découpé de manière appropriée, il peut être déplié et aplati pour donner une figure à trois dimensions, également d’un seul tenant, et composée de huit cubes. L’un de ses déploiements conduit à une espère de croix en trois dimensions que Salvator Dali a d’ailleurs utilisée comme crucifix, dans un tableau de 1954, Corpus Hyper-cubicus. 

Il peut également s’agir d’un hypercube en pierre, creux, semblable à une cellule de prison, ou projeté à travers notre espace.

Selon un raisonnement par analogie, il n’est pas difficile de voir que, si un hypercube creux et en pierre , puis une série de cube creux en pierre, et finalement, un dernier cube plein. Les huit « cubes-frontières » pleins de l’hypercube correspondraient aux deux cubes pleins vus au début et à la fin du déplacement ; les six trace sur les planchers, les murs et les plafonds, de cubes creux.
Il est possible de représenter, dans un espace à trois dimensions, la projection d’un objet quadridimensionnel, et, sur un plan à deux dimensions, une feuille de papier, par exemple, la projection d’un objet tridimensionnel.
Dans un cube tout à fait ordinaire, si on construit un cube identique sur 
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chacune de ses six faces, on peut obtenir une espèce d’étoile composée de sept cubes. Et on déforme un peu les cubes extérieurs pour que leurs arêtes qui émanent  d’un même sommet du cube  central coïncident. Les cubes extérieurs vont se mettre à  rassembler à des pyramides tronquées. .leurs faces extérieures, agrandies, vont définir   un nouveau cube, plus grand que celui dont nous sommes partis. Ce n’est pas du tout rigoureux, et les angles ne sont même plus droits, mais il ne s’agit que  d’une projection dans un espace à trois dimensions, et le dessin d’un cube sur une feuille de papier n’est pas un cube  étant donné qu’il est, lui aussi, déformé par les nécessités de la perspective.

Comme on peut le constater en faisant pivoter mentalement ce tessaract, il apparaît  qu’il est limité dans l’espace par huit cubes, de même qu’un cube est limité par six faces et un carré sur quatre cotés, sans parler d’un segment de droit qui n’a qu’une longueur mais quia bien deux aspects selon qu’on le regarde de droite ou de gauche. Le cube central plus les six cubes «  périphériques » plus le huitième cube « enveloppant » qui parait plus grand que les autres à cause de la perspective. Théoriquement, les huit cubes sont évidemment de formes et de dimensions identiques, mais la projection interdit de le constater.
La maison biscornue 7
On perçoit souvent des conséquences des découvertes mathématiques et des nouvelles conceptions physiques sur l’invention littéraire, qui témoignent d’une insatisfaction profonde des hommes concernant leur monde quotidien. Le tesseract a été examiné par Robert A. Heinlein dans sa célèbre nouvelle « And He Built a Crooked House » (« La maison …

_____________________

7 Robert A. Heilien, la maison biscorue (1941),
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biscornue »), dans le recueil «  The  unpleasent  profession of Jonathan  Hoag ». Le tesseract a été défini comme une visualisation d’un hypercube à l’espace de trois dimensions figurant une maison. Robert Heinlein décrit une maison construite sur un  modèle de tesseract ainsi que la transformation de cette maison en vrai hypercube lors d’un tremblement de terre.

Teal est architecte en Californie du Sud. Pour lui, une maison n’est pas une simple caverne capitonnée, mais plutôt une machine qui s’accorde à l’existence, un processus vital, un élément dynamique et vivant, qui change au gré de l’humeur de celui qui habite et non un caveau de famille statique et mort, Teal se pose des questions sur la géométrie euclidienne  qui dresse les plans d’une maison ordinaire. Il prend en compte l’infinie  richesse des rapports et des échanges  qui auraient lieu dans une maison à quatre dimensions ;

Teal propose une maison tesseract à son ami Bailey, qui veut construit une maison correspondant au style géorgien à cause d’une préférence de sa femme. Une tesseract est un modèle d’hypercube, une figure carrée qui a quatre dimensions comme un cube en a trois et un carré  deux. Une tesseract comporte  huit cubes formant les faces d’un hypercube à quatre  dimensions.

Une maison de huit pièces sur l’emplacement actuellement occupé par une maison d’une pièce. Au rez-de-Chaussée il y’a une pièce qui sert de débarras, de remise et de garage. A  l’étage intermédiaire, six pièces assemblées : salle  de séjour, salle à manger, salle de bains, chambre à  coucher, etc. aux quatre murs, un bureau.

Teal figure un nouveau cube à l’aide de ses cure-dents, puis il en exécute un autre plus petit, composé de moitiés de cure-dents. il fixe ce dernier exactement au centre du premier cube, en attachant les coins  du petit cube à ceux du plus grand par des fragments de cure-dents. Le  grand cube est un rez-de-chaussée et le petit cube à l’intérieur un bureau de l’étage du dessus. Les six cubes adjacents constituent les différentes pièces.
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Mais Bailley ne voit que deux cubes : un grand et un petit. Les six autres figures ont l’allure de pyramides et non plus de prismes, malgré l’explication de Teal portant sur une perspective différente.

La pièce à l’intérieur est complètement entourée par les pyramides. Elle  à des fenêtres  aux quatre murs.

Elle a simplement l’air d’être entourée. C’est le grand principe de la maison  tesseract : toutes les pièces ouvrent su l’extérieur, et pourtant chaque pièce à un mur mitoyen avec une autre. Et pour une maison de huit pièces, on a simplement besoin de fondations  correspondant à une seule pièce.

Un tesseract est projeté en trois dimensions. Pour le reformer, il suffit de joindre le cube du huit à celui du bas et d’imprimer une torsion aux cubes latéraux jusqu’à ce qu’ils entrent en contact avec celui du haut.

Pour y arriver, il faut opérer à travers une quatrième  dimension.

On pourrait avoir le même nombre de pièces tout en économisant autant d’espace  au niveau des fondations. Et cet étage du milieu en forme de croix  serait orienté nord- Est-Sud-Ouest, afin de jouir de l’ensoleillement  toute la  journée dans chaque pièce .la pièce au centre se prêterait à l’établissement du chauffage central. On mettrait la salle  manger au nord est à la cuisine au Sud –Est, avec de grandes baies vitrées dans  chaque pièce.

Pour Bailey, la maison ne serait pas de leur temps, elle appartiendrait au futur.

La description d’une maison tesseract s’arrête ici, Bailey voulait construire cette maison sans rien dire à sa femme.

Dans ce livre, Teal a réussi à faire de l’hypercube une vraie maison  grâce à un tremblement de terre parce que la maison  se transforme en hypercube pendant ce tremblement de terre, même si les conséquences pour les habitants n’étaient pas celles prévues parce que le parcours n’était pas selon la logique à trois dimensions mais plutôt à quatre dimensions.
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[PLAGIÉ, François SUTER. Le laboratoire du Docteur Stein]

http://www.monpetitcoin.com/createurs/tinkle/archives/steinStructures.html

Pour une telle maison, l’orientation constituait un problème : où était le bas, l’entrée et la sortie ? Le bas peut-être un problème, du fait que, suivant de quelle pièce à quelle pièce on passe, on n’arrivera pas toujours au plancher.

L’entrée et la sortie sont dans la quatrième dimension, ce qui est plutôt gênant. Dans cette maison, une des pièces ne donne pas sur les autres  mais sur l’extérieur. Comme Heinlein le dit :

« Pourrions-nous aller sur le toit ? Alors nous pourrions regarder alentour ».

« Bien sur, c’est une plate-forme d’observation ». Ils grimpèrent une quatrième volée  de marches, mais, quand la trappe se souleva pour les laisser accéder à l’étage au-dessus, ils se retrouvèrent, non sur le toit, mais au rez-de-chaussée, par où ils étaient rentrés dans la maison ».

Dans l’histoire de Heinlein, il s’agit d’une explication sur son propre concept : Une des pièces ne donne pas sur les autres, mais sur l’extérieur. Sans cela, il faudra recourir à quelque  chose comme la téléportation pour entrer  et il faudra recourir à quelque chose comme la téléportation pour entrer  et sortir de cette structure. Pour le haut et là bas, c’est aussi assez délicat, surtout   pour les passages de plafond à plafond. Vous pouvez admettre que chaque face à sa gravité  propre (et peut  être même, à ce moment-là installer une pièce sur chaque  face d’un cube) ou, alors, qu’il suffit de passer par une ouverture donnant sur une pièce, pour se retrouver télé porté sur le plancher de cette pièce.
Les objets mathématiques et Corpus Hypercubicus de Salvador Dali (Processus symbolique)

«  La quatrième dimension apparaît engendrée par les trois dimensions connues : elle représente l’immensité de l’espace qui s’éternise dans toutes les directions à un instant donnée ».

                                                                                  Apollinaire, G.Les Peintres cubistes, 1913
*Rober A. Heinlein, « Maison Bisconue », 1941
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[PLAGIÉE, Isabelle FORTUNÉ, Man Ray et les objets mathématiques]

http://etudesphotographiques.revues.org/index190.html

Les sciences géométriques ont perdu, dans ce dernier tiers du dix-neuvième siècle, beaucoup de leur austérité, les théories non euclidiennes provoquant l’ouverture du rationalisme et l’introduction, dans la pensée logique, du champ du possible. Gaston Bachelard, dans l’ouvrage qu’il consacre à Lautréamont en 1939, découvre dans cette ouvre la marque d’une « douce et poétique expansion d’un cœur en quelque manière non euclidien ».

Bachelard utilise à plusieurs reprises de telles métaphores à propos des Chants de Maldoror, dans lesquels il voit une transposition poétique du principe de non-contradiction entre les systèmes euclidien et non euclidien, qu’il s’était longuement attaché à démontrer en 1934 dans le Nouvel Esprit scientifique : « Nous employons toujours le terme de non-lautréamontisme en lui donnant la même fonction que celle de théorie non-euclidienne qui généralise la géométrie euclidienne. Il ne s’agit donc nullement d’une opposition au lautréamonstisme, mais d’éveiller des dialectiques  au niveau des principes ducassiens  les plus féconds. »

L’intérêt pour les objets mathématiques n’est pas en effet un exemple isolé de l’attrait exercé sur les surréalistes par certains produits de la science. Le caractère « poético scientifique » qui attire le peintre Roberto Matta(t->)8 vers le surréalisme, incarné particulièrement pour lui par les photographies de Man Tay (t->)9,  est  également très sensible dans de nombreux collages de Maw Ernst (t->)10 , dans  les réflexions de Duchamp préliminaires au Grand Verre, dans quelques textes de Breton ou de Dali.Plus précisément , on peut déceler dans les écrits et les œuvres surréalistes de références, diffuses mais récurrentes, à la géométrie non euclidienne, à laquelle ils ont eu accès par l’intermédiaire de Henri Poincaré. Cette  tendance se précise dans les années  trente, coïncidant avec la publication d’écrits de Gaston
______________________________________________________

8 Roberto Matta (1911 – 1976)

9 Man Ray (1890-1976)

10 Si ce sont les plumes qui font le plumage, ce n’est pas la colle qui fait le collage.  Max Ernst (1891-1971), Au –delà la peinture 
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Bachelard, qui apportent des éclaircissements sur les fondements théoriques  de cette géométrie. S’en inspirant dans « Crise de l’objet », Breton place les objets mathématiques au centre des conjonctions des rapports entre l’art et la science et des objets surréalistes .Il inaugure en même temps l’assimilation des objets mathématiques photographiés par Man Ray à la  géométrie non euclidienne (que celle-ci ne soit que partiellement fondée importe peu), qui persistera dans le milieu surréaliste. Compte tenu de l’importance de la diffusion que ces photographies ont connue par les expositions, et plus encore par le numéro de Cahiers d’art, on peut leur accorder un rôle considérable, d’une part dans le développement d’une thématique scientifique chez les nouveaux peintres surréalistes (Oscar Dominguez, Roberto Matta, Gordon Onslow Ford *), et d’autre  part dans le regain d’intérêt pour la géométrie non euclidienne   qui se manifeste dans les années de l’immédiate après-guerre.
________

PLAGIAT : source secondaire, site Michel de Nostradame, alias Nostradamus. 

http://www.bibleetnombres.online.fr/nostradamus_3.htm

On observe sur le tableau de Dali que la croix est composée de 8  cubes sur laquelle quatre clous à tête carrée fixent le corps du supplicié. De la disposition de ces cubes se dégage une nouvelle dimension car la croix demeure une croix après avoir effectué une rotation de 90°, 180°, 270° ou 360°.

Une fois repositionnés par regroupement, ces 8 cubes dévoilent le véritable symbolisme de la croix du tableau de S. Dali. Tous ces cubes ont un point de contact commun au centre du cube qu’ils forment par leur association. Le fait que le Saint des Saints soit un cube, que tous les calculs effectués à partir du nombre 153 par élévation au cube de ses composantes s’applique au tiers de nombres et cette figure, permettent de penser que la Jérusalem Céleste, ayant ses cotés et sa hauteur d’égales dimensions, est un cube et non un cône  ou une structure à forme pyramidale.
A partir de ce point central se construisent des lignes qui forment des surfaces, puis des volumes  et finalement un hypercube en 8G.

L’élévation, comme le souligne si bien notre lange, au carré ou au cube tiennent une place important dans la Bible.

                                            figure
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8 personnes son sauvées dans l’arche, la circoncision a lieu le 8e jour ( Luc 2/21), le paralysé se lève au bout de 8 ans (Actes 9/33), 8 résurrections sont rapportées sur l’ensemble des Ecritures (Ancien Testament : (1 Rois 17 ) ( 1 Rois 13) (2 Rois 4 ) et nouveau Testament : (Matthieu 9 ) ( Luc 7) ( Jean 11 ) ( Actes 9 et 20 )….

[PLAGIÉ, Gilbert KIEFFER, Les quatre niveaux de la non-esthétique] 

http://www.onphi.net/texte-les-quatre-niveaux-de-la-non-esthetique-16.html

En fait l’art peut-être un moteur puissant de rêveries phénoménologiques, selon l’hypothèse bachelardienne. Alors l’anachronisme pourra devenir  révélateur, et le «  Christus Hypercubicus »  apparaîtra  comme une étrange suite à cette autre rêverie… qui n’est  en fait q’une variante de la même…..

Ce qui est étrange  c’est que le personnage du Christ lui-même ne soit plus vu par le filtre du cubisme. C’est un personnage hyperréalisme. Et ce faisant il le parodie en même temps. C ‘est

Effectivement une des potentialités permanente de l’art : un art nouveau  est en même temps la parodie intégrante d’un art premier. Le Corpus hypercubicus (<-f) est une œuvre qui prend appui sur la géométrisation du monde (c’est peut être plus qu’un style, comme la trace d’un changement profond sur la manière de voir le  monde et donc de l’abstraire ou de le géométriser).Le corpus entre dans la paranoïaque critique….. de cette métaphore, filée,  raisonnée qu’est le surréalisme dans l’esprit  de Dali. La folie des associations fortuites est mêlée d’esprit critique, imprégnée de lucidité. C’est l’amalgame dont  nous  recherchons inlassablement la substance. Le «  Corpus » est le couronnement de la période hyper  cubique. La paranoïaque critique est un filtre de conversion métaphorique, sans  images. C’est une pensée sans parole, mais avec l’âme  même de la parole  dans une précession absolue sur tout dire.

Dali  aurait ainsi pu repenser le cubisme analytique dans son essence hérétique et irréductible. Ce faisant il aurait agi dans la plus pure tradition de la pensée. La croix plane sur le monde en trois dimensions parce que c’est une  croix nucléaire .Elle lévite avec le corps même d’un Christ plus esthétique que souffrant. C’est un christianisme non-kierkegardien , un christianisme esthétique de fin de civilisation . Les clous sont devenus de petites cubes du premier plan .La  souffrance est transfigurée, elle est métamorphosée. Elle ne provoque plus de plainte, elle est une idée  légère  irréelle qui plane sur notre monde avec un détachement suprême. Le Christ est crucifié comme un reflet réel et pourtant sans souffrance, sur le*a vision cubique du monde, qui est notre manière  scientifique, corpusculisante de voir les choses.
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GÉOMETRIE ET DIMENSIONS DANS LES AUTRES CULTURES

La disposition hypercubique ne s’inscrit pas que dans le domaine mathématique. Ce chapitre propose une analyse du processus d’hypercube tel qu’il se manifeste à diverses cultures, à l’exemple du mandala.

Géométrie et dimension dans les autres cultures

La géométrie comme l’hypercube 4D

L’hypercube en tant que le mandala : La géométrie cosmique 

« …. Mais des passerelles seront aménagées entre ces univers sensibles et conceptuels que  l’hypermédialisation a vocation de dynamiser l’un par l’autre. Quelle que soit la complexité finale des figures ou des volumes ils peuvent se résoudre par le carré circonscrit par le cercle, le cercle circonscrit par  le carré ou bien encore, comme dans les «  Mandala », par l’alternance de  carrés et cercles exinscrits puis circonscrits…. »11

Patrick CURRAN
Une représentation d’une réalité à N Dimension constitue la simulation stéréoscopique de la rotation d’un hypercube à quatre dimensions

 dans l’espace tridimensionnel. La géométrie multidimensionnelle, sans début ni fin  définis, constitue une dimension initiatique, une sorte de « Mandala » d’ordre supérieur.

Le cercle est la forme parfaite, l’univers matriciel. Au temps où la conscience, à l’état de nature, ne pense pas  encore, elle perçoit. Devenus hommes, nous gardons la nostalgie d’une unité perdue, que nous baptisons paradis terrestre. Le cercle, cette figure primordiale, qui est aussi bien celle du …

11 Patrick  CURRAN, Ergosphère, inscription scientifique, artistique et sociologique d’une métaphore, 1996, P.45
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mouvement des astres et de l’atome, que de la sphéricité de la  Terre,  est,  pour nous, l’image archétype de l’univers.
[PLAGIÉS, Antoine BAILLY & Al, Représenter la ville]

page 19-20
Le cercle symbolise le cosmos, dont les cycles de l’astre solaire et de  la lune rythment la vie sur terre. Ce symbolisme se trouve dans le zodiaque  mais aussi dans d’autres rayonnements autour du soleil : les douze Aditya  de l’Inde, les Chevaliers de la Tables Ronde, le Conseil circulaire du Dalaï-Lama.
On retrouve le cercle comme symbole de la ville aussi bien chez les théoriciens et les utopistes que chez les urbanistes [aménageurs].   Peut-être parce que la ville est conçue comme une totalité, un monde en soi, rond, comme les représentations primitives du cosmos. Le cercle  est aussi symbole  des caractéristiques attribuées à la ville parfaite. Le cercle urbain procure aussi, par sa forme enveloppante, la quiétude rassurante du giron et du sein maternels. Il est symbole de protection, d’une protection assurée dans ses  limites ;

C’est aussi dans un cercle que s’inscrit le mandala : par le mandala  passe la voie qui mène les moines bouddhistes vers la sagesse et la connaissance. Connus depuis les temps paléolithiques, les mandalas sont des représentations symboliques de l’univers, exécutés en état de méditation pour accéder à la contemplation. Selon la conception  cosmogonique bouddhiste, un mandala, constitué de formes et de couleurs disposées en  carré ou en rose des vents, axées sur un point central, et inscrites dans un cercle – limite protectrice évoquant  le recommencement  de toute chose – exprime le  caractère  mouvant, l’opposition et l’harmonie des contraires d’une psyché. Avec des  cailloux, du sable, des fleurs, des grains de riz, et d’autre matériaux plus insolites, comme  la farine , le moine bouddhiste, dans  le cercle parfait  du mandala, reconstruit un microcosme. Rien  n’y est  oublié : ni les mondes, ni les planètes, ni les satellites, ni les océans, ni les continents, ni les chaînes de montagnes, ni l’élément humain. Les paramètres géographiques ou même astronomiques ne guident jamais le créateur …
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de mandala. La reconstitution est uniquement mythique.

Selon le processus initiatique, la création du mandala doit permettre au méditant de réunir en lui, ce qui est séparé. Approchant, peu à peu, de ses contenus psychologiques, sans que sa conscience ou sa volonté n’interviennent, l’individu doit parvenir à la connaissance de soi.

L’expression symbolique du mandala traduit l’unicité du présent, et la  conscience du passé primordial de la vie. Libéré des contraires, le méditant suit exactement ce que Jung a baptisé « processus d’individuation ». Sans que son intellect ne joue le moindre rôle, de symbole en symbole, tréfonds psychique primordial et conscience s’intègrent. Alors naît la connaissance.

Peut-être est-ce que tente l’enfant, à l’imagination  active, lorsqu’il trace un cercle. Ou l’homme, lorsqu’il tente d’imposer à l’espace de la cité sa  propre représentation symbolique. Eternelle quête de l’unicité.

Pourquoi le mandala ? C’est pour matérialiser l’expression du lien entre les cultures humaines, comme l’actualisation  du virtuel, qui sont réellement  séparées, par les configurations visuelles des  symboles.

Le symbole de mandala visualisant un cercle ou une sphère à la signification  d’un centre, d’une intégrité et d’une unité. En raison de sa signification fondamentale c’est le symbole le plus important utilisé dans la créativité humaine individuelle et collective. L’étude du mandala convient à l’entreprise en tant que partie du processus visuel de pensée, tandis que ses produits font partie du courant de transmission chez « l’individu » et entre les personnes.

Les mandalas ont existé dans beaucoup de cultures à travers l’histoire. Elles représentent un  merveilleux sujet  d’étude pour une classe de géométrie.

« Dans  le Sanskrit, le Mandala  représente un cercle. Le Mandala est  un symbole dans toutes les cultures : par exemple chez les indiens dans les cérémonies  de guérison. Il a été beaucoup utilisé, dans les secteurs ésotériques, mystiques et religieux. Ainsi, il y a le cercle des 12 Apostel qui sont les chevaliers des négociations dans le Graal, les milieux magiques …
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dans kultische liens comme des Stonehadge, Rosetten dans les  cathédrales, les fenêtres de beaucoup d’églises Mandalas…

En Inde, l’intellect n’a jamais été assez fort, pour s’élever contre les forces mentales ; l’intellect  ne s’est jamais assez séparé d’elles, de façon à causer une division « entre » lui-même et la psyché. Le monde unterbewusstsein n’a jamais été nié et ni repoussé. Il a été orienté et sublimé selon un processus  harmonieux dans le devenir, la constatation d’un « moi » dont aucun je « ne  suis »   évoque de particulier, ce  moi de la conscience cosmique, dont tout part et à laquelle tout zurueckfindet à nouveau. »12

CHAPITRE II
[PLAGIÉS, Antoine BAILLY & Al, Représenter la ville]
page 25

Le  mandala  indien détermine les orientations de l’espace central de l’autel  et du temple. Il symbolise également dans le cercle du cosmos, le palais carré dont les quatre portes correspondent aux points cardinaux.

L’image du monde du mandala se trouve dans  de  nombreuses représentations sacrées comme l’a montré C.G. Jung, qui  en fait une analyse complète.

Le mandala se retrouve également dans l’art chrétien : peinture du Christ  entouré des quatre évangélistes ou rosace des cathédrales. Il  est à la base du plan des édifices sacrés et des villes anciennes.

[ PLAGIÉ, Giuseppe TUCCI.  Théorie et pratique du Mandala ]
page 55

Le mandala est divisé en cinq secteurs : aux quatre cotés d’une image ou d’un symbole  central, on dispose en effet, aux quatre points cardinaux, quatre autres images ou symboles. Toutefois, il faut se garder de donner à cette division son sens primitif, c'est-à-dire cosmographique. La disposition  quinaire des images et des symboles n’indique pas seulement les  quatre  points cardinaux tournant autour d’un  centre qui les conditionne développant ainsi, autour de ce centre, la succession spatio-temporelle : elle assume également une signification psychologique : Le mandala  est bien un tout, mais en tant que reflète  dans le moi. Les cinq points marqués dans la mandala correspondent aux cinq éléments  qui constituent la personnalité …

12 www.ppt.dtpnet.de/mandala/Kreis_mandala.htm
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humaine, centrée autour du principe conscient,

page 56

noyau de l’individu, la cause samsara et, en même  temps, du retour.

page 137

« …. En conséquence, l’univers tout entier est une réalité unique qui n’est que conscience, non séparée par le temps, non délimitée par l’espace ; non sujette aux limitations, qu’aucune forme ne peut cerner, qu’aucun mot ne peut expliquer, qu’aucune connaissance ne peut énoncer et, qui assume de par sa propre volonté ses propres attributs, décrits plus haut. En cette  réalité, qui est conscience autonome, tout est  reflété. »13
Le mot mandala vient de « entourant l’essence » et donc du « cercle sacré ».

En effet les mandalas sont de forme ronde et ils représentent  un cercle magique, une terre circulaire et sainte, un cocon ou nous pouvons sans risque et efficacement exécuter l’individuelle transformation et la fusion cosmique, et l’art du mandala se rapporte aux symboles qui sont  dessinés, esquissés ou  peints dans une trame circulaire. L’art du Mandala a été utilisé dans le monde entier comme processus d’expression individuelle, en vue de  la croissance personnelle  et de la transformation spirituelle. Le Bouddhisme tibétain a utilisé l’art du mandala pendant des milliers d’années pour capturer les images des démons et des dieux innombrables. Les peintres de sable des Navajo  les utilisent dans leurs rites curatifs. Beaucoup d’indigènes utilisent la roue de médecine, une forme de  mandala, pour se relier aux énergies de la terre et à la sagesse de la nature.

Dans l’utilisation stricte du mandala, il existe un point ou un foyer central qui adopte une conception  symétrique. Ce foyer suggère qu’il y a chez chacun de nous un centre  auquel tout est connecté, et qui est lui-même une source d’énergie et de puissance. Pratiquement chaque système spirituel et religieux  affirme la réalité d’un centre intérieur. Les romains l’ont adoré comme génie du dedans. Les Grecs l’ont appelé le démon intérieur. Les religions chrétiennes parlent de l’âme  et du Christ du dedans. En psychologie nous parlons du plus profond de l’individu.
13 Tantrasara d’Abhinavagupta
PAGE 62

[PLAGIÉ, Jacques VIGNE, Les mandalas contemporains, miroirs de la Paix]

http://www.jacquesvigne.com/JV/jv13.htm

La première représentation du mandala est le cercle : Quand  on  est en pleine mer ou sur une haute montagne, l’horizon décrit un cercle  qui fait concevoir l’univers comme un disque.

Le mandala structure  la multiplicité à première vue incohérente, il transforme le chaos  en cosmos.

C .G JUNG a fait connaître en Occident l’usage de la mandala à fin Thérapeutique. Deux générations après sa mort, la connaissance théorique  et pratique des spiritualités orientales se sont largement développées. Le mandala en tant qu’art et pratique de médiation a trouvé son autonomie.

Le mandala ne dépend plus de l’agrément des spécialistes de la psychopathologie, quia sans doute représenté une aide au début, mais qui est devenu  encombrant par la suite.
Le mandala représente l’équilibre entre la multiplicité et l’unité. Autant  la  psychologie occidentale constitue un apport  intéressant en ce qui concerne l’analyse  des multiples  formes mentales, autant elle pèche pat l’oubli  de l’unité, fondement et couronnement de la vie intérieure. Les thérapies proposent des techniques limitées pour un but  limité, l’évolution spirituelle  est un long apprentissage de la spontanéité et de la gratuité.
Pour un pratiquant traditionnel qui récite de mémoire des hymnes ou  des textes importants, le mandala est une aide puissante à la mémorisation, textes importants, le mandala est une aide puissante  à la mémorisation, celle-ci étant  bien facile et plus précise quand le regard est fixé sur une même point. Le mandala est une sorte de découvrir le soi et la vacuité sous jacente. Les tibétains disent qu’il faut  réaliser la vacuité  du mandala  d’une divinité donnée. Cela permet de dépasser la question sont  réelles ou illusoires ? ».Elle ne sont ni plus réelles, ni plus illusoires que l’ego du méditant qui se concentre sur elles. Quand l’ego disparaîtra, la forme de la divinité disparaîtra également.

La répétition, la démultiplication des formes dans le mandala faite penser aux …
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  ‘structures fractales’ de la nature, depuis la géométrie des cristaux  jusqu’au développement des formes dans le monde végétal et animal. Retrouver une même structure  à des niveaux différents représente, pour la nature et pour le mental humain, une loi d’économie d’énergie. Quand ce mental identifie  des répétitions, des analogies structurelles, que ce soit par la recherche scientifique ou l’intuition méditative,il commence à y comprendre quelque chose, à avoir des points de repères dans l’inconnu, donc à se sentir en sécurité, ce qui est indispensable. Par une médiation  ‘cristalline ‘, dans le  chaos apparent du monde, l’organisation du mandala est aussi régulière que celle du diamant. En fait, le mandala lui-même  est un œil. Si l’œil est le miroir de l’âme, le mandala est celui de l’esprit.

Que l’on considère  le mandala comme une coupole ou un puits, il nous ouvre à la troisième dimension comme une figure l’hypercube, il nous met sur la voie de la verticalité. Dans les règles de construction traditionnelles du temple hindou, on demande de creuser sous la tout un puits étroit  de la même longueur que celle-ci  et on met au fond un nombre donné de graines de plantes différentes ainsi que le de l’eau du Gange.
A la manière des figures géométriques, le mandala constitue une épure au sens fort du terme. Le mandala géométrique devient un symbole sans frontière qui peut être considéré comme le ‘Sans forme’ ou l’hypercube systématique.

Le Mandala de Carl Gustav Jung

Dans le monde occidental, la réintroduction populaire du concept de mandala peut être directement reliée au travail de Carl G. Jung, qui a  redécouvert le mandala comme dispositif structural de base dans la tradition alchimique de l’Ouest, en tant que forme intégrative d’art employée par des …
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individus, et élément d’un processus qu’il appelait ‘l’individuation ‘. C .G Jung a observé cela, vers la fin d’une thérapie réussie, le mandala, comme les images, serait évident dans les rêves et dans le ‘dessin modèle’, pour exprimer une expérience d’accomplissement : Le patient  était devenu « arrondi vers le haut, » entier, et sa psyché avait été unifiée, équilibrée.

Est-ce une coïncidence si » le cercle » et ‘ le cycle » ont un lien linguistiquement étroit. Etant des cercles, les mandalas affichent les cycles  de l’évolution se reproduisant et tendant toujours à apparaître à, la fin et au  début d’un cycle, que ce soit individuel ou collectif. Comme symboles de la  psyché, les mandalas disposent dans la roue personnelle de la vie d’un langage égocentrique et d’une ‘Individu Intégration’ dans l’arrangement des réalités  du transpersonnel. Jung a associé l’idée du Mandala comme dispositif thérapeutique au mandala en tant que technique rituelle et méditative favorisant l’exaltation.
Carl G Jung, un pionnier dans l’exploration du  mental, a  commencé à employer le mandala pour résoudre sa propre agitation intérieure. Pour lui le mandala permettrait à l’individu de séparer la conscience de la connaissance et il a utilisé le mandala comme une forme de thérapeutique avec des patients qui cherchaient à intégrer leur individualité.

Dans mémoires, rêves, et reflexions14, Jung raconte la façon dont il a  peint  le premier Mandala ? en 1916, mais  ce n’est qu’en 1919 qu’il a commencé à en comprendre entièrement les schémas. « J’ai esquissé chaque matin dans  le  cahier un petit schéma circulaire, un Mandala, qui a semblé correspondre à ma situation intérieure d’alors. Avec l’espoir qu’à l’aide de ces schémas je pourrais observer les transformations psychiques de mon quotidien. C’est graduellement que j’ai découvert ce qu’est vraiment le Mandala : Formation  transformation, re-création  éternelle (Faust II) et c’est l’individu, l’intégrité  de la personnalité qui, si tout va bien, est harmonieuse, et ne peut tolérer l’aveuglement. »

14 Mémoires, rêves réflexions, par C.J.Jung , enregistré et édité par Aniela Jaffe, traduction par Richard et Clara Winston ( New York : Pantheon Books, 1963)
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La littérature concernant le mandala n’est pas étendue. La majeure partie traite le mandala comme une forme sacrée de l’art de l’Orient, et  bien que  Jung ait associé le mandala à beaucoup de cultures du monde entier, personne n’a développé le concept de son universalité. Plusieurs des cathédrales européennes ont été conçues avec le mandala comme forme utilisée dans le travail de verre soufflé. C’est  une tradition qui s’est perpétuée aux Etats-Unis et dans d’autres pays. L’architecture  contemporaine, dans la plupart des cas, a cessé d’utiliser le cercle comme motif, ce qui a consterné beaucoup de gens. » J’ai commencé cette introduction en partant de la totalité  de l’homme comme représentant le but auquel mène, en dernière analyse, le développement psychique  ayant lieu  durant le processus psychothérapeutique. Cette question est indissolublement liée à des présuppositions philosophiques et religieuses.

Même si le patient, comme c’est fréquemment le cas, se croit dépourvu de préjugés à ce point de vue, il n’en demeure pas moins que le fondement même de sa pensée, de son mode de vie, de sa morale et de sa langue est conditionné historiquement jusque dans les détails, ce dont il reste souvent inconscient par manque de culture ou d’autocritique. L’analyse de sa situation conduit donc tôt ou tard à une mise en lumière de ses  présuppositions spirituelles fondamentales, allant bien au-delà des déterminantes personnelles, c’est à ce moment qu’apparaissent les problèmes que j’ai  essayé d’esquisser dans les pages qui précèdent. Cette phase du processus est marquée par la production des symboles d’unité, appelés mandalas, qui apparaissent soit dans les rêves soit sous forme d’impressions visuelles imagées, et qui sont souvent des compensations on  ne peut plus claires des contradictions et des conflits de la situation consciente . » 15 (Jung 16, 1944, Psychologie et alchimie)

------------------------

15 Jung C G (1944) A rassemblé  Des Travaux : Psychologie et alchimie.
16 Jung, Carl Gustav (1875-1961) Psychologue et psychiatre suisses qui a dessiné son premier mandala en 1916. La découverte de Jung du mandala a fourni la clé à son système
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[PLAGIÉ, Élie G. HUMBERT. L'homme aux prises avec l'inconscient]

Dans ce texte, Jung ne dit pas que sa découverte ultime fut le Soi, mais qu’elle fut << atteinte, avec le mandala comme expression du Soi » 17.

Pour Jung, la distinction de l’expression et de l’exprimé se fait dans  la mesure où il ne suffit pas de peindre des mandalas pour que la potentialité agisse. En 1927, la lecture  du «  Secret de la Fleur d’Or » montre à Jung que d’autres hommes ont eu la même expérience. Une génération est possible. L’idée du Soi existe par elle-même. Sanctionné par un  rêve, elle devient opérante. A partir de ce moment, Jung cesse de faire peindre des mandalas.

Dans le passage de la peinture à l’idée, se crée l’espace qui permet l’élaboration. Le lien  «  image réalité » demeure cependant. S’il nous apparaît à nous, qui venons après coup, que le mandala est l’image et le Soi la réalité, pour celui qui le vit, c’est le mandala qui  est réalité et 

le Soi  image.

Le mandala « est une structure  concentrique, souvent dans la forme d’une quadration du cercle. Les nombreux symboles secondaires qui lui  sont coordonnées expriment, pour la plupart, des opposés qui doivent être réunis.

Cette structure est invariablement éprouvée comme la représentation d’un  état central ou d’un centre de la personnalité essentiellement différente  du moi. Elle est de nature numineuse »18.

Parce que qu’il est symbole, le mandala figurerait dans sa forme la nature du Soi et en prouverait l’existence.

Jung a introduit la notion d’une différence entre les images quaternaires et le mandala, quand il étend aux premières ce qu’il a constaté du dernier. « La totalité apparaît dans la forme quaternaire  quand elle n’est pas seulement un fait inconscient, mais une totalité consciente et différenciée, par exemple, lorsque l’horizon n’est pas considéré simplement comme un  cercle  …

_____

???? Entier. Certaines des écritures de Jung sur des mandalas sont disponibles  dans le volume Symbolisme De Mandala.

17 Ma vie

18 Mysterium Conjunctionis
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…divisible et un certain nombre de parties, mais comme  consistant en quatre points clairement définis. Ainsi, une personnalité donnée peut être représentée par un cercle continu, tandis que la personnalité conscience le serait par un cercle divisé d’une façon précise, qui s’avèrera être généralement une quaternité »19
Mandala a, en Sanskrit, la signification de «  cercle magique ». C’est un symbole d’intégrité et de perfection, et, par conséquent, le symbole de l’individu. L’ancienne voie spirituelle consiste à faire le parcours de sa figuration, en une progression linéaire de l’une à l’autre, de la périphérie au  centre.

Introverti   <------- >    Extraverti

« S’ajuster au cercle » est l’un des nombreux motifs archétypaux qui forment la  configuration de base de nos rêves et de notre imagination. Mais ce motif se distingue par le fait qu’il est un des plus importants du point de vue fonctionnel. On peut même l’appeler l’archétype de l’intégrité.

« (….) il doit y avoir une destination transconsciente de chaque individu qui peut produire le même phénomène, ou des symboles très semblables, à  tout moment et partout. Puisque cette destination n’est habituellement pas une  possession consciente de l’individu, je l’ai appelé »inconscient collectif »,  et, comme bases de ses produits symboliques, je postule l’existence  d’images primordiales, les archétypes. (….) L’identité des différents contenus inconscients avec leurs parallèles ethniques, n’est pas exprimée dans leur  seule forme, mais dans leur signification »20
19 Mysterium Conjunctions, 1

20 Mandalas. C.G Jung. Trans de du ( Zurich, 1955)

Concernant le symbolisme du Mandala C.G. Jung d’Uber die Mandalasymbolik , Gestaltungen des Unbewussten, ( Zurich, 1950 )
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Pour Jung, le meilleur symbole est le cercle, parce  que n’importe quel point sur un cercle peut être visualisé comme deux forces divergentes ou deux forces couvergentes. Les cercles sont typiquement coupés en quatre  et peuvent être vus en tant qu’équilibrages de quarts de cercle.

« Les mandalas sont tous basés sur l’ajustement au cercle. Leur motif  de base  est la prémonition d’un centre de la personnalité, un genre de   point  central dans la psyché, auquel tout est relié, par lequel tout est arrangé, et lequel est lui-même une source d’énergie. L’énergie de ce point  central se manifeste dans la contrainte et le recommandation presque irrésistibles de « devenir ce que l’on est », de même que chaque organisation est comme guidée pour assumer  la forme  qui est  caractéristique de sa nature, quelles que soient  les circonstances .  Ce centre n’est pas ressenti, ou n’est pas considéré en tant que moi, mais  en tant  qu’individu, bien qu’il soit représenté par un des points les plus secrets,  il est entouré par une périphérie contenant tout ce qui appartient à l’individu, comme comporte tout d’abord, la conscience, puis des fragments de connaissance, et finalement, l’inconscient collectif, dont les archétypes sont  communs à toute l’humanité »21
S’agissant des planètes transneptunniennes , les symboles  leurs points de référence impliquent certaines énergies. Ils ont à leur disposition un large éventail d’interprétations, et permettent à l ‘astrologue de comprendre comment une  personne  pourrait agir selon des voies contradictoires, (la liberté de choix est laissée à l’individu, et l’astrologue peut seulement s’informer des lignes indirectes).

Ainsi les idées de Jung semblent fournir au mandala une base appropriée qui permettait à un individu de mieux comprendre son comportement et ses habitudes, à l’aide des principes de la psychologie des profondeurs.

On peut ainsi interpréter son diagramme de naissance. Mais il ne s’agira pas …
21 www.netreach.net/~nhojem/jung/htm
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d’une analyse complète  de son caractère. Trois axes partant de points médians servent de base à la traduction. Il s’agit des axes du soleil, de Mars, et de Mercure/jupiter. Les facteurs tombant le long de ces axes sont comptés, et leur fréquence détermine la place d’un point à l’intérieur du  cercle concernant l’emphase, ou une  boucle en dehors du cercle indiquant l’absence, la fonction d’ombre indiquant l’exécution.

Faisant un examen rapide de ce Mandala, nous y constatons, concernant un grand pourcentage de points de l’intérieur, que des boucles correspondent au dehors. Ceci indique beaucoup d’ambivalence, et une oscillation d’une  extrémité à l’autre. Le  développement par Jung du concept bipolaire introversion- extraversion, m’a motivé pour l’adapter au Mandala, l’introversion impliquant la réflexion, et l’extraversion les actions extérieures.

Nous nous demandons souvent pourquoi une personne fait les mêmes  erreurs à plusieurs reprises, ou bien, en  revanche, comment elle réussit à fasciner les autres à plusieurs reprises.

(Esprit, Super-ego, Subconscient/Corps, Moi, Conscient/Ame, Identification, Subconscient)

Pour en comprendre le symbolisme, pensez à un mandala  en mouvement, avec un maximum de lumière concentrée  en son centre et faiblissant progressivement vers les bords externes. Cela symbolise le microcosme et le macrocosme, mais, encore plus souvent, la conscience.

Le diagramme natal indique les conditions de développement que n’importe quel sujet donné apporte au moment de sa naissance, aussi bien que son potentiel pour davantage d’évolution. Les points dans le cercle indiquent que les facteurs accentués à l’extérieur de la boucle marquent des insuffisances ou des faiblesses. Ils établissent pourquoi une personne est motivée  pour se comporter d’une certaine façon. Quand un facteur est accompagné d’un point et d’une boucle, cela dénote un changement révolutionnaire. Au centre  se trouve une  zone ombragée marquant les absences liées à Venus, qui se manifestent toujours dans l’ombre.

Dans le Mandala nous avons, selon Jung, un grand nombre d’ambivalences de points et de boucles, et, ainsi, un large spectre de potentiel  évolutif.
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A partir des illustrations du Mandala, nous pouvons voir qu’il a toujours trouvé la synthèse du soi, et a donc construit une passerelle grâce à l’agilité intellectuelle de Poséidon et la conscience sociale de Cupidon,  trouvant  en son propre centre la solution des contradictions intérieures ou  des ambivalences.

Jung a essayé de présenter le mandala, au moyen  d’un assez grand  nombre de reproductions. Il a abordé ce sujet et donné, en 1944, dans «  Psychologie et Alchimie, une description et un commentaire détaillés de ce type de symboles apparus au cours d’une psychothérapie individuelle. Jung a publié des mandalas d’origine très diverse, reproduisant les formes de l’imagination individuelle, soulignant ainsi la possibilité d’expliquer l’apparition régulière des éléments fondamentaux.

Quelques exemples sur les 54 exemples de mandala psychologique de Jung dans ‘Psychologie et orientalisme²²’
[PLAGIÉ, Carl Gustav JUNG, Psychologie et Orientalisme]

page  73
Jung  a dégagé  les éléments formel du symbole du mandala :

1. Une forme circulaire, sphérique ou ovoïde

2. La forme circulaire achevée devient une fleur (rose, lotus, c’est-à-dire en sanskrit Padma) ou une roue

3. Le centre est marqué  par un soleil, une étoile, une croix, le plus souvent à quatre, huit ou douze branches.

4. Les cercles, les sphères, les croix sont souvent représentées en train de tourner ( savatika).

5. Le cercle est représenté par un serpent entourant un  centre, de forme circulaire ( urobotos) ou en spirale  ( œuf cosmique )

²² C.G Jung, Psychologie et orientalisme, traduction française, 1985, Paris
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6. La quadrature du cercle figurée par un cercle dans un carré ou inversement

7. Château, ville, cour (temenos) en forme de carré ou de cercle

8. L’œil (pupille et iris)

9. A coté des figures constituées de quatre éléments (et de multiples de quatre) on trouve aussi mais beaucoup plus rarement –des figures à trois et cinq éléments ; Ces dernières peuvent être  considérées comme des représentations « perturbées » de la totalité.

[PLAGIÉ, Carl Gustav YUNG, Psychologie et Orientalisme]

page 68

Un mandala comme celui-ci est ce qu’on appelle, selon l’usage rituel, un yantra, un instrument de contemplation. D’ordinaire, le mandala contient trois cercles peints en noir ou en bleu foncé, dont le but  est d’exclure l’extérieur et de donner une cohésion à l’intérieur.

A l’intérieur, on peut voir une sorte de cour de couvent avec quatre portes. Cette cour signifie l’isolement et la concentration sacrés. A l’intérieur de cette cour figurent en règle générale les quatre couleurs fondamentales, rouges, vertes, blanches et jaunes, qui représentent les quatre points cardinaux ainsi que des fonctions psychiques comme le démontrent le Bardo-Thodol Tibétain. Ensuite, habituellement séparé encore une fois du  reste par un cercle magique, se trouve le centre, objet essentiel ou but de la contemplation. 

page 69
Il s’agit de la représentation de la possibilité de manifestations dans l’espace, de la matière dont sont faits les objets de nature spatiale
La création commence donc par un acte de séparation des éléments contrairers réunis. Cette tension entre les contraires est  l’origine de la diversité du monde, car elle produit  une violente explosion d’énergie.
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BIS [PLAGIÉ, Carl Gustav YUNG, Psychologie et Orientalisme]

page 68
Un mandala comme  celui-ci est ce qu’on appelle, selon l’usage rituel, un yantra, un instrument de contemplation. D’ordinaire, le mandala contient trois cercles peints en noir ou en bleu foncé, dont le but  est d’exclure l’extérieur et de donner une cohésion à l’intérieur.

A l’intérieur, on peut voir une sorte de cour de couvent avec quatre portes. Cette cour signifie l’isolement et la concentration sacrés. A l’intérieur de cette cour figurent en règle générale les quatre couleurs fondamentales, rouges, vertes, blanches et jaunes, qui représentent les quatre points cardinaux ainsi que des fonctions psychiques comme le démontrent le Bardo-Thodol Tibétain. Ensuite, habituellement séparé encore une fois du  reste par un cercle magique, se trouve le centre, objet essentiel ou but de la contemplation. 

page 69

Il s’agit de la représentation de la possibilité de manifestations dans l’espace, de la matière dont sont faits les objets de nature spatiale
La création commence donc par un acte de séparation des éléments contrairers réunis. Cette tension entre les contraires est  l’origine de la diversité du monde, car elle produit  une violente explosion d’énergie.
[PLAGIÉ, Carl Gustav YUNG, Psychologie et Orientalisme]

page 69
 L’énergie se manifeste dans le besoin contraignant, presque irrésistible, de devenir ce que l’on  est, tout organisme devant à tout prix parvenir, au moins approximativement, à la forme qui correspond à son être. Ce centre  n’est ni ressenti ni pensé comme étant le moi, mais, mais plutôt, comme étant le soi. Bien que le centre représente d’une part un point  situé  tout à  fait à l’intérieur, il comporte d’autre part aussi une périphérie ou une bordure qui renferme elle-même  tout ce qui fait partie du soi, c’est-à-dire les couples d’éléments contraires qui constituent l’ensemble de la personnalité.
???? Le motif de la quadrature du cercle est l’intuition d’un centre de la personnalité, d’un point central à l’intérieur de l’âme, à quoi tout se rapporte, par lequel tout est ordonné, et qui représente en même temps une source d’énergie. ????

FIGURE

PAGE 75

page 92
Mandala (fig.Mandala 39) (<-f) en rotation contenant un motif triadique avec un mouvement giratoire de la gauche vers la droite. Les animaux figurent la conscience lancée à la poursuite de l’inconscient. ///

C’est un panneau de fenêtre de la cathédrale de paderborn. Ici, il n’est pas possible de découvrir un centre, bien que la rotation en suppose l’existence. ///

Page 95
Cette illustration (fig. Mandala 48)  (<-f) empruntée à un manuscrit de Hildegarde de Bingen représente la terre entourée par l’océan, le royaume de l’air et le ciel étoilé. Le globe terrestre proprement dit est divisé en quatre.
Le cercle se compose d’un demi-cercle clair et d’un demi cercle obscur, qui s’opposent dos à dos. Ils représentent des contraires non réunis. C’est sans doute la raison pour laquelle le cœur placé entre les deux doit les réunir.
Cette représentation est très inhabituelle, mais elle exprime avec justesse le conflit moral insoluble de la conception chrétienne. « L’âme est un œil/dans l’abîme éternel et sans fond : un symbole  de l’éternité : Une image et un portait  complets selon le principe  premier, et pareille à Dieu le père selon sa personne /Selon la nature éternelle. Son essence et son existence (là où  elle est purement seule) c’est d’abord la roue de la nature / avec les quatre  premières formes. »
[PLAGIÉ, Carl Gustav YUNG, Psychologie et Orientalisme]

page 98

Sur la signification fonctionnelle du mandala, il n’est sans doute pas nécessaire de s’étendre longuement. En outre, l’observation des images peines permet à l’observateur doté de quelque finesse d’en percevoir le sens profond, celui que l’auteur a voulue y mettre et qu’il a cherché  à y exprimer. Ce sont, au sens indien, des yantras, c'est-à-dire des supports pour la méditation, la plongée dans le monde intérieur, la concentration et  la réalisation de l’expérience intime. 

En même temps ils servent au rétablissement de l’ordre intérieur, et se rencontrent en conséquence fréquemment, lorsqu’ils font partie d’une série de dessins, tout de suite après des états chaotiques, désordonnées, conflictuels et assortis d’angoisse. Aussi  expriment-ils l’idée de l’abri sur, de la réconciliation intérieure et de la totalité.
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page 98
Jung a encore présenté de nombreux dessins provenant de  diverses contrées du monde. Compte tenu du fait que, dans tous les cas qui viennent  d’être exposés, il s’agit de créations nouvelles à l’écart de toute influence, on ne peut que constater qu’il doit nécessairement exister une disposition  qui reste inconsciente pour l’individu  et dont l’extension  est pour ainsi  dire  universelle, une disposition  donc qui peut en tous temps et en  tous lieux produire les mêmes symboles, ou des symboles  très semblables. Comme  l’individu n’a habituellement pas  conscience de cette disposition .Jung l’a désignée sous le nom d’ « inconscient collectif », et a postulé comme fondement des productions symboliques de celui-ci l’existence d’images primordial, d’archétypes.
                                                             FIG

La géométrie dynamique du «  Shri » dans l’inde traditionnelle 

[http://lavoixdusilence.kazeo.com/symbolisme/symbolisme,r174872.html]

ou http://theosophieesoterisme.1fr1.net/t95-la-geometrie-cosmique-de-l-inde
[ L’emprunt a du être fait depuis le document imprimé original  ]
Dans la tradition ancienne de l’Inde, tous les facteurs et variables, connus et inconnues, présents dans l’univers, ont un impact qui affecte tous les êtres sur notre planète : les plantes, les arbres les êtres humains….Par exemple,  le soleil, les étoiles, la lune ont chacun leur influence sur notre terre et sur chacune de nos existences.

Mère Nature. Dans son expression spontanée, dessine « une géométrie  
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naturelle » dans les plantes, les fleurs, les planètes  et les étoiles, etc.
Un mandala est une représentation géométrique simplifiée qui s’inspire  de Mère Nature. Un mandala s’inscrit donc comme un outil compréhensible et accessible à tous, au-delà  des barrières des langues ; et il est dans une représentation symbolique par une figure  géométrique, de notre place dans l’univers.

Une définition dynamique du « Shri » dans l’Inde traditionnelle 

« Shri » est une expression symbolique qui  signifie « possibilité, abondance dans toutes les facettes de la vie ».

Une relation, une personne, un couple, une  famille, une  communauté ou un village  qui vivent dans le ‘Shri’ vivent dans un contexte d’harmonie, de  grâce  de beauté : de plénitude. Cette plénitude touche tous les aspects  de l’existence : le Bien-être matériel , la santé, l’harmonie des relations sociales, l’équilibre psychologique et émotionnel, un profond bonheur intérieur et l’harmonie de tout l’environnement comme, par exemple,  la bonne santé des plantes, des arbres et des animaux.

Le’Shri’, c’est la création d’un environnement où tous les facteurs externes et internes  s’équilibrent et aboutissent à une situation productive et confortable.
La Signification du ‘Shri mandala’

‘ya’ signifie ‘être’ et ‘ Antra’ signifie’ ka révélation intérieure de l’être.

Le ‘Shri mandala’, c’est l’être en une connexion permanente avec toutes les facettes de l’abondance.

Traditionnellement, en Inde, une personne visualise le ‘Shri mandala’ avec des intentions et des motivations très différentes, par exemple celles d’un confort matériel, d’une bonne santé pour les membres de sa famille, ou  encore d’une plénitude spirituelle.
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Une telle pratique du ‘Shri mandala’ n’est  pas magique, mais aide à diriger  son énergie mentale et à créer un environnement plus favorable. C’est  un  travail sur soi de ‘centrage’ pour éviter les ‘gaspillages d’énergie’ (ceux-là sont internes) et, pour ne pas être esclave de son mental ou de ses préoccupation.

Interprétation  du ‘Shri mandala ‘ 

Si l’on regarde maintenant le « Shri mandala’ tel qu’il est dessiné, nous pouvons en décrire quelques principes fondamentaux que l’on retrouve d’ailleurs dans beaucoup de mandala.

Ce ’Shri mandala’ est composé de quatre cercles, du macro – principes globales de nos existences) vers le micro ( notre propre personne) ; le cercle  à l’extérieur  représente la dimension plus infinie, l’élément qui conditionne  notre environnement global, ‘le cosmos’ ou ‘ la voie lactée’ ou ‘ le soleil’ Symboliquement, le mandala apporte cette énergie de tout l’univers jusqu’au centre du mandala, où nous nous trouvons  le second cercle en se dirigeant vers l’intérieur du mandala représente ‘l’espace intermédiaire’, sous l’influence du soleil ou du cosmos. Le troisième cercle représente notre environnement immédiat, notre famille, les facteurs qui nous influencent  directement ; Et le Quatrième cercle au centre du mandala , le petit point, nous représente, c’est le ‘je’, ‘l’ego’, ou encore ‘ la représentation microscopique’,’latome’.

La forme carrée ou de pyramide à l’extérieur du mandala représente la stabilité, c’est un symbole de l’enracinement, ‘d’être dans son élément’, ce sont les fondations de sa maison. D’un point de vue spirituel,  c’est la capacité à recevoir, à soutenir, à tolérer, c’est la capacité à laisser  rentrer en soi un maximum d’espace, c’est une ouverture qui permet la création de toutes les possibilités.
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Les deux rangées de pétales de fleurs représentent les 8 dimensions ou

 facettes (les plus proches de nous), puis les 16 dimensions (ou les facteurs plus éloignés de nous) qui peuvent bloquer notre conscience, ce sont aussi les 8 facteurs principaux – ou les 16 Facteurs secondaires) qui peuvent causer des déperditions d’énergie en nous.

On peut prendre l’image d’un seau qui représente notre être, relié à l’univers et qui en reçoit son énergie, mais ce sceau à huit (ou seize) petits trois par lesquels cette énergie peut s’en aller.

Les figures géométriques, losanges et triangles, à l’intérieur du mandala,  sont une représentation des différents facteurs planétaires et principes fondamentaux (par exemple le principe de l’eau, le principe de l’aérodynamique, etc..) qui affectent nos existences. Chacune de ces formes géométriques et dépendante des autres et, ensemble, toutes ces formes géométriques interagissent et créent une dynamique qui a son sens propre.

Nous pouvons prendre par exemple l’image de la molécule. Disons qu’un petit triangle représente  l’atome d’oxygène qui a des propriétés spécifiques ;

Mais lorsque qu’un atome d’oxygène  s’associe à deux atomes d’hydrogènes, on obtient un principe fondamental : ‘l’eau’ qui a des propriétés uniques.

Dans notre mandala, tous les facteurs  planétaires et sujets (ou personnes) qui se trouvent représentés symboliquement par ces triangles et ces losanges s’harmonisent afin d’aider la personne ou l’objet de la médiation, représenté par un point au centre du mandala.
On peut rêver de faire renaître cette science aux multiples facettes qui représentent bien notre place dans l’univers. Nous sommes tous, finalement, ce « Shri mandala » dépendants des autres êtres humains qui sont sur cette planète mais aussi de la multitude de facteurs, inconnus et connus, qui conditionnent nos propres existences. Par un travail intérieur et une ré harmonisation avec tous ces facteurs qui nous conditionnent et nous entourent, nous pouvons chacun reprendre notre place au sein de la création de Mère Nature  sous ses formes infinies.

Ce ‘Shri mandala’ est l’exemple d’un mandala, mais il existe des milliers de mandala, qui ont chacun leur signification et leur portée et, chacun leur représentation graphique. En fonction de son intensité, de sa motivation, et …

                                                   FIG .9
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aussi par rapport au but recherché, un sujet pourra utiliser un mandala spécifique qui répond à ses besoins.

De la même façon, la science des mandalas est une science aux facettes multiples, qu’on utilisait traditionnellement en architecture dans la construction, d’une maison ou d’une ville.

Cette science de la représentation des principes de la nature, qui est celui des mandalas, est une science de nos jours évanescente. Pour le régénérer  et la faire-re-vivre dans notre monde moderne de façon pratique, il y a urgence à re-prendre le travail de recherche approfondie qui était entrepris dans les temps anciens de l’Inde par ceux que l’on appelait « les explorateurs de la vie intérieure ».

[ PLAGIÉE, Anne CHAYET.  Les temples de Jehol et leurs modèles tibétains ]
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Les temples de Jehol et leurs modèles tibétains
Deux différences fondamentales sont souvent soulignées entre temples tibétains et chinois : la différence d’orientation et l’influence déterminante du mandala sur le plan. Si le Tibet ancien semblait orienter plus volontiers ses temples selon un axe Est-ouest, et la Chine oriente la plupart des siens face au Sud, il est certain que cette règle et loin d’être absolue, des deux cotés, mais il convient de noter sur ce point que certains plans tibétains se conforment à des mandala , équivalence confirmée à bSam-yas par la tradition écrite, comme si, de même temps que le Tibet préférait les sutra en langue  originale venus de l’Inde aux traductions, chinoises venues de Chine, le Tibet  des VII- Ixe siècles avait aussi délibérément privilégié le plan indien. Cependant, la possibilité d’un amalgame entre un modèle indien et des traditions  tibétaines   préexistantes a aussi été envisagée. le nom  de la plaine où descendit le roi céleste mythique, la « Plaine du Roi, à Quatre portes », les trois séries de quatre temples qu’il fallut, selon la légende construire pour immobiliser le corps de la démone hostile au bouddhisme, les quatre temples du cercle extérieur attribués à des architectes étrangers
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 venus des pays limitrophes du Tibet, la conception en carré de l’espace tibétain, comparable à la conception chinoise des corps d’armée en quatre rue correspondant au correspondant au corps de la démone, selon les quatre orients,  enfin la description du camp royale tibétain, avec son mur de lances, ses trois enceintes concentriques et, au centre, son étendard et son  estrade supposant la tente royale, sont autant d’élément d’une tradition antérieure à l’introduction du bouddhisme.

En dépit des références écrites et des rapprochements formel effectués entre le mandala traditionnel e le dBu-rce de bSam-Yas, ont est tenté de rapprocher ce dernier de l’ensemble mingtand, biyong, lingtai de la tradition chinoise, épicentre du pouvoir royal appliqué au Ciel et à la Terre.Un exemple de ces constructions, sans doute édifié par WANG Mang en l’an 4 de notre ère, fut mis au jour à Chang’an en 1956-56.Sa comparaison avec le dBu-rce de bSam-yas et le Dasheng  ge du Punning si est éloquente, Cebiyon, « Palais du fossé annuaire » comportait trois niveaux .Le niveau supérieur, en net retrait, était couvert par une toiture double en pavillon. Aux angles du niveau moyen s’élevaient quatre belvédères couvert eux aussi de toitures zen pavillon. La façade était marquée  par un double redent, déterminant au sol un plan cruciforme. L’ensemble était placé sur une  assise circulaire et entouré d’une enceinte carré, percée de portes aux orients, et  comportant à chaque angle une structure en galerie, doublant l’enceinte à l’intérieure sur environ un quart de la longueur aux extrémités de chacun de ses cotés.

[ PLAGIÉ, Giuseppe TUCCI.  Théorie et pratique du Mandala ]

page 137

Certains miroirs chinois qu’on désigne sous le nom  de « miroirs T L V » parce qu’ils sont décorés de dessins qui rappellent ces trois lettres majuscules, ont été considérés comme des cadrans solaires : mais ce sont en fait des schémas de l’univers en forme de mandala : mais ce sont en fait des schémas de l’univers en forme de mandala. La représentation graphique de ces schémas de l’univers a plutôt un but magique, elle sert à représenter le retour, l’union avec le point central d’où dérive, dés qu’elle s’est réalisée, l’omnipotence de celui qui l’a atteint [obtenue].
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Mandala dans la géométrie traditionnelle d’Arabe

Espace traditionnel d’Arabe

La structure de l’espace

L’espace est l’un des plus grands emblèmes de l’existence. Il est pour la cosmologie de l’islam cette dimension primordiale répandue et où tout peut se reprendre, et le lieu géométrique (locus) de l’Ame Universelle.

Traditionnellement, le mode de compréhension fournit un cadre interprétatif métaphysique à la  vie qui précède toutes les perceptions et où elles viennent se placer métaphysique à la vie veut précède et toutes les perceptions externes. Ce mode de compréhension, ou cette interprétation initiale, affecte toutes les perceptions de l’homme qu’elle détermine initialement la conscience qu’il a de l’espace cosmique, l’appréhendant comme une externalisation  créée en mode macrocosmique mais analogue au propre microcosme qu’il est lui-même. Chacun qui contient trois grande divisions. Le corps ( jism), l’âme ( nafs), et l’esprit ( rùh).

Les deux interprétations que ce concept suscite, malgré une apparence de différence, disent essentiellement la même chose. Dans la première, Dieu  comme Manifeste (Zahit), est la réalité  d’externalisation universelle. A l’intérieur des différents cercles concentriques formant le macrocosme, il se produit mouvement extérieur, le monde comme manifestation corporelle à travers une âme, tout se  répondant au sein de l’enveloppement des cieux, envisagés comme l’esprit Divin. Dans le seconde interprétation, la vue  complémentaire de Dieu comme le caché, il y a un mouvement intime au sein de ce microcosme qu’est  l’homme, mouvement  qui commence avec sa présence physique et qui se déplace vers son centre spirituel. Les deux  plans à la fois correspondent l’un à l’autre et, en même temps, l’un est le revers de l’autre.
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La forme

La forme est le résultat de la délimitation de l’espace, qui devient  structuré .Les chiffres sont les unités de cette définition spatiale, et la géométrie exprime en quelque sorte la « personnalité » de ces chiffres. A  travers l’usage des chiffres et de la géométrie, en tant qu’expression d’un mathématique sacrée, la création des formes est le rappel des Archétypes dans le ‘alam-i-mithal La mathématique est  envisagée comme la langue de l’Intellect, l’instrument du ta’wil, alors comme la médiatrice du monde intelligible au monde sensible langue du sensible au monde  intelligible. La mathématique est une abstraction du point de vue du sensible, malgré sa concrétion dans les archétypes. Ces abstractions du monde intelligible sont comme les schèmes permettent aux essences éternelles et concrètes qui résident dans l’Ordre Divin de passer à l’existence plus concrète  des formes.

Mathématiques  et Nature

Dans la vision traditionnelle, toutes les créatures, qui partagent une communauté de structure et de proportion avec la nature, sont quantifiables à travers les mathématiques. Inversement, toutes les créations, de l’homme et de la nature sont envisagées  comme des formes observables au travers d’une logique mathématique obéissant à la fois comme la similitude, la symétrie, et la géométrie. Ainsi la figure observée dans un cristal de neige dépend, pour son ordre géométrique, de sa capacité à refléter et renvoyer à un  ordre plus haut et plus profond. Il s’ensuit que toutes les formes, surfaces, et lignes sont arrangées dans conformité avec des proportions inhérente à la nature. L’ordre et la proportion sont envisagés comme la logique cosmique de processus que l’homme entreprend de comprendre à travers l’arithmétique, la géométrie, et l’harmonie.

La proportion est pour l’espace ce qu’est le rythme pour le temps. Puisque le rythme cosmique et les sons harmonieux sont  rendus compréhensibles par le nombre, c’est aussi par là que la compréhension de la proportion commence.
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Les mathématiques de la proportion

L’un, comme créateur, commence avec le point, se déplace à travers les  deux, comme la ligne, action d’un rayon produit par la sphère. La sphère est le symbole de l’unité et sa division en polygones réguliers inscrits en  elle forme la base de toutes les logiques traditionnelles de proportion.

Il y n’a que cinq polygones réguliers qui puissent être inscrits dans une sphère. Les corps de la cosmologie  platonicienne ont été décrits par al-Biruni comme suit : « Les cinq polygones sont en rapport de ressemblance avec les quatre éléments et la sphère (Univers). Quant aux cinq, ce sont d’abord le cube (hexaèdre) qui est borné par six carrés appelé par vingt triangles « terrestra ». Deuxièmement l’icosahedron, délimité par vingt triangles équilatéraux, appelé l’ « aqueux », troisièmement l’octaèdre délimité par huit triangle équilatéraux, corps de l’aérien, quatrièmement le tétraèdre par quatre triangles équilatéraux, corps du de l’igné, et cinquièmement le dodecahedron délimité par douze pentagones ».*

A partir du dodecahedron, on  obtient le pentagone. Quand en effet ses cinq verticaux sont reliés, le pentacle, ou étoile à cinq branches, est produite.  La liaison  des points du pentacle, ou étoile à cinq branches, est produite. La liaison  des points du  résulte harmoniquement de pentagones et de pentacle diminués. La série proportionnelle de cette émergence est connue sous le nom de »nombre d’or ».Beaucoup de cultures ont employé ce système et ce système de proportion est utilisé dans le petite dôme de la  chambre de la mosquée jami à Isfahan.

Le nombre d’or, développée dans un e série proportionnelle de chiffres entiers, donne la progression harmonique de 1,1,2,3,5,8,13,21 ……… , la  quelle présente toujours la caractéristique que la somme de n’importe lesquels  de deux chiffres entiers consécutifs y est égale  au nombre entier suivant. Connu comme l’échelle de Fibonacci, cette série a été introduite du monde Islamique en Europe à travers la traduction d’un texte arabe par Fibonacci, marchand italien au treizième Siècle. Elle a été considéré &e comme un thème périodique dans la création de l’homme et de la nature. Dans les 

· Ikhwan al-Safa » Cosmological Doctrines », p78 dans « The Sense of Unity p23
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plantes, par exemple, quand les nouvelles permission grandissent, elles forment une spirale autour du montant de l’axe en une rotation  complète autour  ce lui-la (stem).Cette fraction est toujours en rapport avec les chiffres entiers de la série.

La même proportion en spirale peut être retrouvée dans les cônes du pin. Certaines coquilles sont également façonnées selon ce nombre d’or, ainsi les cornes de quelques animaux et les formes de fleurs, de fougères, de papillons, et de courants de l’eau.

Les chiffres

La science des chiffres se situe au-dessus de la nature comme un façon de  compréhension  de l’unité. Les chiffres sont principe d’existence et racine de toutes les sciences, la première effusion de l’Esprit dans l’Ame.

Le chiffre est l’image spirituelle qui résulte en l’âme humaine de la répétition de l’unité.

La conception du chiffre dans l’islam est semblable à celle du système pythagoricien, selon  lequel le calcul, qui est quelque chose de qualitatif aussi bien que de quantitatif, n’est pas simplement identifié avec l’addition, la soustraction, la multiplication, et la division. L’expression externe et la  forme d’un chiffre n’épuisent pas ses possibilités. Il contient un batin, un sens  ésotérique, ou une essence, que le distingue d’un autre. Ce batin est une projection de l’unité au sens Pythagoricien, identifiée avec certaines formes dans le monde sensible, intégrant ces formes, à travers leur essence, dans l’unité.

La création de l’univers commence avec un descendre à travers de multiples états d’existence et de termine avec l’homme.

Géométrie

La  géométrie, selon l’expression de cette personnalité des chiffres, permet  traditionnellement une exploration supplémentaire des processus de la nature. Le chiffre 1 produit  le point, le 2 la ligne, et le 3 le triangle. Ces concepts de formes, l’aspect statique de la géométrie, mènent l’esprit…
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…contemplatif du sensible à l’intelligible, du zahir au batin d’une forme. Il y a des différences essentielles, concernant leur « personnalité » symbolique, entre un triangle et un carré que la mesure seule ne révélera pas, de même que la différence essentielle entre rouge et bleu ne peut pas être  découverte à travers les seuls moyens quantitatifs. Une conscience plus étendue mène l’homme traditionnel à chercher la connaissance copier le monde la nature « dans son mode d’opération, » pas dans ses formes manifestées. Le triangle, la carré, et  le cercle n’ont pas simplement des formes : essentiellement ils incorporent des dimensions fondamentales dont la compréhension  permet d’approcher leurs archétypes similaires, et par là de s’assimiler à certains aspects  de la vérité, finalement.

Le triangle est la première  des formes pouvant encore un espace dans la génération de ses lignes issues du mouvement  de point. Il représente l’action de la perception sur l’âme et, de cette façon, il provoque le mouvement de la perception dans des déplacements descendants, horizontaux, ou ascendants ; Parce que la perception, comme élément actif, représente une dualité de manifestation de la matière  perçu, mais en harmonie, comme l’univers. Parce que la perception envahit tout l’univers dans son mouvement, la forme symbolique du triangle devient la transition faisait le lien entre le Ciel et le monde sensible.

Avec la direction  du bas, le triangle symbolise une forme active orientée  vers la terre et une forme passive orientée vers le ciel, avec la direction du haut, il symbolise une forme active vers le ciel et une forme passive vers la  terre. Ensemble, les deux triangles  forment le sceau de Salomon et représentent les tendances de toutes les formes et les actions des autres éléments.

Dans la progression géométrique pythagoricienne, le quatre devient le premier solide, qui est le tétraèdre et la structure fondamentale du polygone.

Grâce à sa capacité de résister aux forces externes de toutes les directions,

 Le tétraèdre est le plus fort des solde, doué de la plus grande des surfaces relativement à son volume parmi touts les polyèdres.

D’après  la génération euclidienne de la géométrie à travers la ligne le quatre, …
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comme  forme statique devient le carré étendu, mais dynamique il est croix. Le carré, ou le cube, sont les formes le plus statiques et inactives. Ils représentent l’aspect de la  création le plus extériorisé et fixé. Le cube est considéré comme un micro échelle, par conséquent. Le système du cube coordonne les six directions y compris les directions du ciel et de la terre.

L’hexaèdère symbolise la dernière manifestation de la matière sur la terre. C’est  l’emblème temporel suprême  de l’Islam, de même  que le Ka’bah signifie le cube.
Le Ka’bah est en effet un symbole extérieur dans le monde de la matière. Cette présence n’apparaît pas à l’œil de chair mais à l’œil intelligible qui  demeure dans le Monde Divin, les corps sont des phénomènes visibles incarnant extérieurement  des symboles, mais le cœur ne peut être vu par l’œil, car il appartient au monde invisible. Dans cette matière, le monde visible et le moyen d’une remontée vers le monde spirituel pour en dégagent par l’œil intelligible les symboles que Dieux y a mis, comme s’il ouvrait  des portes vers lui.

Le cinq, premier chiffre circulaire, qui est un produit de la croix, si on ajout la centre, et les cinq éléments les quatre plus l’éther, est symboliquement connu sous le nom de «  roue du ciel ». Géométriquement, la croix en mouvement produit un cercle, ou une sphère qui sont les plus parfaites figures et forme, cette symbolisant la mobilité totale de l’esprit, par le mouvement circulaire Cette forme, qui n’a ni commencement ni fin, est en effet symétrique dans toutes les directions relativement à son centre.
La Mandala  arabe

Le mandala est l’expression la plus considérable de l’interaction du cercle et du carré dans l’art traditionnel relatif à la cosmographie. Il a été représenté partout  dans toutes les cultures humaines. En tant que reflet du cosmos et 
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des processus cosmiques à l’œuvre en toutes les choses, le mandala est une représentation usant des rapports numériques et de la géométrie. Le mandala  commence dans l’unité, se  déplace en une Théophanie, puis revient à l’unité. il est permanent comme symbole du cosmos, et en même temps il est éphémère comme réalité temporelle. En termes ésotériques il évoque la soumission islam du mystique dans le sens le plus profond du mot  -une reddition de l’ego.

Dans la perspective islamique, le concept de mandala renvoie  à la dimension de l’univers. Quand le prophète a décrit sa montée à ciel, il a parlé d’un dôme immense de nacre qui se reposait sur un carré, avec quatre  piliers aux quatre coins. Le dôme reposait sur un carré entouré par un octogone qui symbolisait les huit anges  Porteurs du Trône correspondant à la « rose des vents » à huit directions. Géométriquement, en plan, ce dessin peut être vu  comme huit angles dynamiques  produits par le centre et comme deux croix formées dans un carré entouré d’un cercle. En tant que huit statiques, le dessin est essentiellement un taq du chahar qui peut aussi être envisagé  comme mandala du neuf -  mandala carré. Ce mandala, envisagé comme  le jardin du Paradis, est en rapport avec le Qur’an métaphysiquement. Il est le premier ( Awwal), le dernier ( Akhir), le manifeste ( Zahir) et le caché ( Batin ).
Il est toutes les choses infinies.

Le premier est l’origine de toutes choses, le principe dans la mesure où il précède la manifestation, c’est  la naissance, le commencement, le centre,  et le point. Le premier est le paradis qu’on souhaite retrouver pour connaître  l’humain dans son état primordial.

Le premier peut être perçu à travers le manifeste, le principe d’externalité lui-même à travers une de ses manifestation ou une existence, c’est le  principe de la manifestation crée  sans référence à la naissance ni à la mort, comme éléments qui n’appartiennent qu’au temps. Le manifeste est une recherche spatiale par la relation à l’espace. Cette relation  doit être  structurée afin que l’intellect puisse fonctionner. La mandala fournit cette  structure comme un emblème de l’émanation et de réabsorption. Alors que le Manifeste est un concept centrifuge, l’émanation – le…
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complément  de l’ayat, le Dernier et le Caché – est un concept centripète. C’est au centre que le premier a commencé et que le dernier est trouvé. Le dernier est une externalisation temporelle. La trajectoire du Caché commence au centre.

Ordre harmonique
[PLAGIÉ, Robert BRANDT-DIÉNY (Vénérable SHINJIN) ]

http://www.bouddha.ch/

Le mandala  est lieu privilégié, axe de l’univers mental et physique où le disciple réalise le vide. La vie psychique et physique  de l’individu reflète celle de l’univers. Donc, suivant Socrate et Dogen : «  Connais-toi toi-même  et tu connaîtra l’univers ». Rudiger Dahlke l’a fort bien décrit  dans son livre : Mandala, comment retrouver le divin en soi ou comment être en harmonie avec soi-même et avec son objectif. L’un, centre du mandala échappe à toute représentation intellectuelle. Il est vivant en chacun de nous,  mais ni la volonté ni l’intellect ne peuvent nous en faire prendre conscience, seule une quête du centre unique.

L’univers est un mandala au même titre que l’œil, la rose, le cristal de neige, la croix sous ses formes diverses, le cerveau, la coquille d’escargot et même  une plaque dégoût .Enfin, n’oublions pas que notre corps  comme  la roue du zodiaque, est un mandala parfait. Tout tourne autour de ce centre, car le mandala est la roue de la vie, image de l’univers naissant à tout instant du centre unique. Il est en haut  comme en bas, à  l’extérieur comme à l’intérieur. Le Zohar, le livre de la splendeur hébraïque, dit «  tout  est enfermé en l’homme, il est le complément et l’achèvement de tout ».

Au commencement était le verbe, or le verbe procède du Son. Le  son cache en  lui un mandala, car partant du centre unique, les ondes sonores se déploient en cercles concentriques, à l’image du mandala. Toute forme dérive du point, mais le point lui-même n’a pas de forme, le point est sans dimension. Le point central est l’essence de tout mandala, en lui se réconcilient les opposés, en lui les contraires sont abolis. La faculté de comprendre disparaît au centre du mandala, hors du centre, les choses deviennent intelligibles.

« Tant que l’homme n’a pas compris le Silence, il n’a pas communié avec l’Esprit universel et n’est point descendu aux sources de son être » (anonyme)*.Cesser avant  tout l’agitation de son mental pour accéder à son centre. Cela fait, le méditant se rend alors maître du « reflet intérieur », ayant  appris à se gouverner lui-même. La méditation est une réintégration de l’être en  lui-même. Se changer d’abord  soi-même pour changer sa vision du monde.
Processus du mandala et schéma d’architecture

La conception, comme toute autre forme de la créativité, est la mise en place de quelque chose de nouveau et d’unique. On y utilise l’imagination, le langage et le subconscient. Tous définissent la créativité. Puisque le processus de la création est tiré de l’individu « même » il tient de l’être, de l’essence, de la nature de son générateur sa qualité.

Dans le processus créateur, le créateur prend conscience de soi, de ce qu’il « contenait » en le faisant sortir par sa propre création, et une œuvre d’art est le résultat de ce processus. Par conséquent, n’importe quelle créativité est l’incarnation de son générateur ou d’un groupe de personnes unis dans un processus d’ensemble.

Un symbole a la puissance et la capacité de donner une échelle entière des possibilités, dans une situation donnée. Toute description  de l’absolu ne peut …

_______________________________________________________________

Nader Ardalan «  The Sens of Unity », p89
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qu’être limitée et un symbole est capable sur monter la séparation des diverses couches de notre conscience parce qu’il parle à la sensibilité, à l’imagination à la raison, et de fournir la conscience totale d’un  phénomène ; d’une  situation, et d’un concept. Les meilleurs  exemples de tels symboles sont la  spirale et le cercle. Les symboles devraient également être visualisées  en trois dimensions. Chaque cercle est ainsi la partie  d’une sphère. Afin de comprendre la signification la plus profonde de ce qu’est la conception, nous devons  étudier les symboles  la symbolique.

Du stupa bouddhiste aux mosquées musulmanes et aux cathédrales chrétiennes, le principe d’une structure établie autour d’un centre est un thème commun dans l’architecture.
Plusieurs cathédrales européennes ont été  conçues sur la base de la mandala notamment pour les rosaces des vitraux. L’architecture des  cathédrales gothiques montre une autre voie vers l’illumination. Les  vitraux ont été construits pendant des périodes de peste  et de guerres. Comme des mandalas, ils sont censés être un symbole de la recherche de la lumière et de l’éclairement l’éclaircissement  de l’esprit humain. Se reposer dans l’obscurité  terrestre, contemplant la lumière qui se répond à travers des conceptions inspirées incite une expérience puissante. L’architecture  contemporaine 23, la plupart du temps, a écarté  l’utilisation du cercle comme motif, à la consternation de beaucoup. Beaucoup de gens ressentent l’harmonie inhérente à une conception, utilisant le cercle, d’où la  popularité de telles constructions labyrinthe à des cathédrales  telles que l’église de la Trinité à Sans Francisco.

______________________________________________

23 Jean  Audouze, Exemples du mandala dans l’architecture contemporaine :

1. Parc de la Villette, conçu par Bernad Tschumi (architecte) est  fondé sur la disposition de folies en un vaste damier régulier, sur les  allées rectilignes de promenades qui sont autant  de circonvolutions dans différents jardins. Ce parc apparaît donc comme  une sorte de mandala plus pérenne, marqué par ces points rouges qui ponctuent e foisonnement des parcours.
Dimension et perception Humaines

L’hypercube en quatre dimensions relève de la géométrie et de la dimension dans notre perception. Ce chapitre interprète le fait que notre être physique se meut dans trois  dimensions. Notre perception comporte et ouvre des dimensions très différentes 

Selon que l’expérience se fait directement par intermédiaire de nos sens ou bien résulte de calculs et simulations.
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DIMENSION ET PERCEPTION HUMAINE

Meta architecture, issue des hyperceptions intérieurs et extérieurs a un hyper cube…dont l’architecture hologrammatique de sa révèle que par fréquentation…

Représentation et simulation
[SOURCE PLAGIAT : source inaccessible (Turnitin, résultat 28, ex- http://www.cpod.com)]
La question de la représentation se pose dans l’antiquité, avec la tragédie grecque, ou les personnages agissent et parlent à la première personne. Bien que sans aucune vraisemblance pour le public, l’acteur qui joue devant lui est Achille ou tel autre personnage mythique (à un autre niveau la tragédie re-présente les problèmes de la cité). La représentation sera pensée par Platon, puis par la philosophie, dans les termes de l’imitation (mimesis), mauvaise ou bonne, selon qu’elle trompe ou qu’elle éclaire. Cette direction sera poursuivie par le siècle des lumières, en particulier par Diderot, qui contribuera à la création de l’esthétique comme science.
Henri Gouhier disait, « La représentation, consiste à rendre présent par des présences. » 24 

La représentation présente le présent comme un simulacre, comme un phénomène social, l’invention d’une nouvelle technologie ou la mutation de la culture. Tout en admettant que toute expérience humaine est soumise à l’interprétation du langage,et vu le contexte technologique et politique actuel,nous devons nous demander ce que peut encore représenter la scène de la vie quotidienne. La fragmentation culturelle actuelle n’est, malgré sa complexité que « l’autre »face du projet moderne. A la recherche d’alternatives possibles, il serait irresponsable d’ignorer l’origine      

 ----------------------------------------------------------------- 

  24 Henri GOUHIER, Le théâtre et l’existence
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commune de toutes nos traditions, qui ont abouti au monde technologique. Bien qu’il se manifeste selon différents degrés d’accomplissement, il reste que ce monde technologique constitue le « projet »de toutes les cultures (ou presque) de notre planète.

Pour donner à un projet ou à un phénomène une représentation, il faut lui substituer un autre objet ou un autre phénomène. La première condition est bien sur que le substitut entre dans notre champ sensible (à savoir celui des phénomènes que nous pouvons percevoir mais aussi que nous pouvons produire avec nos moyens naturels).La seconde condition est qu’entre le substitué et le substitut il existe une correspondance telle que notre façon d’aborder le substitut puissent valoir celle que l’on voudrait avoir avec le substitué.

Entre le substitut et le substitué, dans la première situation, il ne peut y avoir, par essence, qu’une correspondance partielle des attributs et des propriétés de l’original seront absentes du substitut. Dans la seconde situation, le dispositif qui effectue la transformation ne le fait que sur une partie des phénomènes liés à l’original .Inversement,le substitut ou le dispositif de transformation peuvent eux-mêmes être le siège de phénomènes qui leur sont propres,venant se mêler,sans que l’on puisse toujours faire la part des choses,aux phénomènes propre à l’original. Ces conditions sont incontournables, elles sont le lot de la représentation. Il n’existe aucun moyen absolu de les transgresser.
[PLAGIÉ : source inaccessible (Turnitin, résultat 28, ex- http://www.cpod.com)]

Au début du dix-neuvième siècle, la représentation éclate, elle envahit, après l’art, la totalité de la vie sociale, la morale et la philosophie ; résultat du phénomène de distanciation analysé par Nobert Elias : « L’urbanisation, la monétisation,la commercialisation sont les processus partiels d’une transformation globale, qui fait que les hommes qui la subissent regardent la « nature » de plus en plus comme « paysage 25»[<-T] comme « monde des objets » comme « objet de …

------------------------------------------------------------------------------

25 Dans « Espace et Paysage chez pierre Bersuire »
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la connaissance ». […] Quand les philosophes se demandent si les hommes sont capables de voir les « objet » tels qu’ils sont ou si les objets « existent »réellement, ils prouvent, par là, que leur attitude face à la nature est la même. » 

Aujourd’hui, le rôle de la simulation dans la vie mentale se manifeste dans la production et consommation de fictions et dans la conception de non fictions.
[PLAGIÉ,  François RÉCANATI, Institut JEAN-NICOD (EHESS CNRS) ]

http://www.institutnicod.org/detail_g.htm ]

La notion de simulation peut servir à l’analyse de la formation de représentation complexe à partir de constituants plus élémentaires, une représentation complexe est exprimée et rapportée à une situation distincte de la situation égocentrique.

Ils distinguent de surcroît des formes de simulation dans la représentation des états mentaux. La méthode simulative consiste à assumer les croyances et les désirs en question, et,se prenant soi-même pour modèle,à constater quelles intentions résultent de ce complexe de croyances et de désirs. Mais la simulation intervient aussi à un niveau plus fondamental,non pas simplement dans l’exploitation inférentielle des méta représentations mais dans leur constitution même,dans la mesure ou la simulation sert à penser le contenu de la représentation en méta représentation. La troisième forme de simulation est la déférence en vertu de laquelle un sujet peut, grâce au langage, aller au-delà de ses propres limitations conceptuelles, et utiliser les ressources d’autrui d’une façon aveugle et mimique. En recourant à cette forme de simulation déférentielle, on peut rendre compte de l’opacité des attributions d’attitudes et des phénomènes apparentés.
La simulation est étroitement liée à la sophistication de la modélisation et/ou de la scénographie qui les manifeste.

PAGE 97

La représentation et la dimension

L’art s’exprime tout d’abord une manière de la représentation de mise en œuvre de l’imagination. Cependant il est loin de se réduire à un simple moyen ou d’évoluer dans le seul domaine de l’imaginaire. La représentation artistique ne se ramène pas à l’emploi maîtrisé d’instruments, elle vise, à l’intérieur des limites d’expression de chaque époque, à faire disparaître la référence d’outil pour ne laisser apparaître que des effets. Elle ne se confond pas avec le moyen, se proposant bien plutôt de l’abolir, pour montrer toute l’expression des corps,des situations,des sentiments,des postures .Et cela, dans l’exercice d’apparition et de disparition( cf. .Baudelaire [1992] ; même si le poète «s’escrime » avec les mots, « l’art ne doit pas sentir l’effort, la sueur, l’atelier ») la pratique artistique relève de la magie, celle qui fait appel à des objets ou des formules, mais ne s’y résume pas. Et plus précisément, l’art transforme son arsenal limité d’outils en éléments de production d’artifices. L’instrument ne s’impose pas dans sa fonctionnalité, mais dans le jeu de présentation.

D’une façon générale, l’art participe de l’énergie collective qui se coule dans des règles pour produire tous ses effets, qui s’extériorise dans des formes achevées pour intriguer le public. L’art, en souscrivant à  un certain nombre de contraintes (cf.Valéry) et en se condensant dans des formes à haut degré d’interpellation, préserve un rapport à la réalité. Il n’oublie pas pour autant de puiser dans l’imaginaire, se dotant ainsi d’une force propre. L’exploration du mental n’est pas le seul objectif du geste artistique. L’art propose bien plutôt un projet unique qui vient nous poindre, nous saisir. Si la préoccupation de la réalité l’emporte, nous avons affaire à une exhibition de mauvais goût qui ne peut nous séduire, étant trop prisonnière de l’imitation, forme nécessairement inachevée de cette réalité. A l’inverse, si l’obsession d’irréalité s’impose à l’imagination débridée du créateur, l’art plonge dans une dimension de fantaisie totale et nous laisse indifférent. La pratique artistique s’apparente à un cadrage relativement minutieux entre ces deux écueils.
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L’artiste dit l’illusion de la réalité et, en même temps, l’illusion de l’illusion. Il n’encourage pas à adhérer à un méta-monde, à se déplacer dans une dimension entièrement esthétique, créée, abstraite, d’idées ou de sentiments, il se plie à la contrainte de la vie collective, et, simultanément en extrait quelques traits baroques, burlesques, dérisoires ou grandiloquents. L’art n’a pas de fonction (seule la technologie prend en charge la « fonction » de l’imaginaire, celle de colorer banalement notre existence), il a pour ambition de mettre sous tension les deux pôles, apparence et réalité, se jouant de l’un, ironisant sur l’autre. De cette manière, il maintient l’existence humaine à son plus haut niveau d’énigme.

D’abord, dans le mythe, le rapport entre l’homme et la nature se détermine en faveur du cosmos dans la philosophie primitive. Le cosmos est retenu comme lieu d’émerveillement et d’inquiétude. Une énigme insoluble puisqu’elle postule que la création du monde, son origine, était pure, parfaite. Tout ce que peut entreprendre l’homme, c’est de la dégrader. Le mythe est alors la tentative, paradoxale et poétique, de retrouver, au moins au moment du récit, l’état originel.

En suit, dans le roman moderne, la relation entre la société et l’artiste se fait à l’avantage de l’auteur soutenu par la philosophie individualiste de la modernité. C’est en lui-même que le créateur doit trouver ses propres sources d’inspiration, d’originalité, c’est à travers lui que se projette une nouvelle vision du monde, jusqu’à connaître cette malédiction qui frappe le poète. Et aujourd’hui, dans l’art visuel, la relation entre l’homme et la machine s’opère sous la coupe du dispositif, riche en potentiel, généreux en combinaisons et en applications, doué de capacités illimitées. Les machines ne s’éteignent plus, tout au plus peuvent-elles être mises en veille. L’œuvre virtuelle émerge d’elle-même de ce fonctionnement ininterrompu, elle dérive d’une stratégie machinale.

Apparaît ici un point de basculement où la technologie s’arroge la capacité d’irisation du monde, le transformant instantanément en couleurs, en sons plus ou moins agréables, interdisant à tout producteur de signes ou de signaux d’ignorer ses talents (même l’écrit passe sous la houlette de
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 l’ordinateur). Le questionnement, traversé par l’inquiétude et le mystère, propice à la fabrique d’artifices, a glissé du cosmos à l’individu, puis à la machine. Désormais, c’est la machine qui nous interpelle, qui nous apostrophe. Nous ne pouvons plus rêver que de circuits, de combinaisons, de communication et d’information.

L’art permet d’explorer l’actualisation de l’imaginaire. La technologie ne saurait se contenter du fonctionnel ou de l’utilitaire, elle franchit le cap du mental pour s’y imposer selon des modalités quasi fantastiques. Unie à l’extraordinaire, elle ne peut abandonner à l’espèce humaine les facultés de création et d’émerveillement, de distraction aussi, qui lui reviennent pour ainsi dire de plein droit. Elle s’en empare avec habileté, indifférente aux réticences ou à l’indignation qu’elle provoque. Elle sait que le temps réel joue en sa faveur.
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Les différentes représentations de la dimension

Perspective et représentation

Lorsqu’on parle de dimensions, et plus particulièrement de la troisième dimension, il convient d’aborder le thème de la perspective. En effet, c’est grâce aux progrès effectués dans ce domaine que l’utilisation de la troisième dimension s’est considérablement étendue dans notre vie quotidienne.

[PLAGIÉ, article Perspective de l’Encyclopédie UNIVERSALIS]
La perspective se situe au niveau de la science, de la culture humaniste et de la pratique artistique, échappant ainsi à un traitement conceptuel univoque. Dans son acceptation technique, le terme moderne de perspective désigne un système particulier de projection sur un plan bidimensionnel des objets à trois dimensions et de leurs divers rapports spatiaux, de telle sorte que la vision de l’image représentée corresponde à la vision des objets dans l’espace, ce qui privilégie l’aspect géométrique et mathématique de la perspective.
[PLAGIÉ, Jean-Louis BOISSIER. La perspective interactive]

http://www.ciren.org/ciren/colloques/061200/boissier.html

La perspective est représentée pour exprimer les objets de l’espace à trois dimensions dans le cadre d’un plan. La figuration d’un espace par la perspective semble relever d’abord de l’application d’une méthode à une réalité comme manière d’en rendre compte rationnellement.

[PLAGIÉ, CITÉ DES SCIENCES (http://www.cite-sciences.com dossier enseignant série Science et Art)]
Depuis longtemps les artistes ont eu besoin d’un moyen de représenter le relief et la profondeur. Chaque époque, chaque civilisation engendre ses propres images et choix perspectifs : pour les Egyptiens, la perspective est une représentation à deux dimensions telles que les plans et les profils. L’Extrême-Orient a préféré la perspective cavalière, qui présente une vue de face avec une profondeur représentant une direction. A Pompéi, le souci d’illustrer la profondeur se vérifie dans le dessin de fuyantes aux points de fuite alignés. Les fuyantes convergent par paires symétriques vers des 
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points alignés sur la médiane verticale du plan de représentation, c’est le schéma en arrêtes de poisson. 

Pendant toute la durée du monde classique et médiéval, la perspective est associée à la physique et à la philosophie. Le terme latin perspectiva vient de perspicere qui signifie voir clairement. La perspective est alors limitée à l’optique et aux problèmes gnoséologiques.

C’est à la Renaissance qu’on différencie la perspective, ou science de la vision, et la perspective artistique qui est une méthode graphique moderne de représentation spatiale.

[PLAGIÉ, Olivier AUBER. Du "générateur poïétique" à la perspective numérique]

http://archee.qc.ca/ar.php?page=imp&no=207

Pour les artistes de la Renaissance italienne, il s’agissait de trouver un système de représentation de l’espace à trois dimensions sur la surface bidimensionnelle du tableau. Après quelques précurseurs, l’architecte Brunelleschi a montré à ses contemporains, grâce à l’expérience dite de la tavoletta menée sur la place de la cathédrale Santa Maria delle Fiore à Florence, que cette représentation ne pouvait se faire que par l’entremise d’un point de fuite unique, homologue de l’œil du peintre, fiché sensiblement au centre du tableau.
[PLAGIÉ, Domnique DE BARDONNECHE BERGLUND, Espèce d’espaces]

http://www.synaptic.ch/MuseumHermeticum/Bibliotheque/textes/esp.htm
 La première fissure importante dans le système de la Renaissance vient de l’impressionnisme qui remet en question l’espace scénographique. Il s’agit d’enregistrer de façon immédiate l’espace et les objets par des touches colorées qui ne se soumettent plus au contour des formes géométriques. Les trois dimensions fictives de la géométrie euclidienne perdent leur intérêt au profit de l’expression colorée dans des espaces à deux dimensions.

La grande rupture de l’impressionnisme est de briser le point de vue unique  pour une vision multiple et rapprochée.
[PLAGIÉ, Olivier AUBER. Du "générateur poïétique" à la perspective numérique]

http://archee.qc.ca/ar.php?page=imp&no=207

Dès lors que ce point de fuite est fixé, des règles simples permettent de tracer les fuyants et de doter de proportions justes les divers objets de la scène. En d’autre termes, au cœur de la représentation, il n’y a plus, comme au Moyen Age, trônant sur fond doré, un système de valeurs hiérarchisées suivant des catégories politiques, symboliques et religieuses ; il y a une   
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Simple  construction géométrique, ordonnée par un point de fuit, unique et insaisissable qui renouvelle de manière radicale les conceptions de l’infini et de l’inconnaissable. Parallèlement à la révolution politique et culturelle que cela a induit ou accompagné, s’est déroulée aussi une révolution  technique,  car la perspective s’est imposée comme un langage permettant aux architectes, aux artistes et aux ingénieurs de dialoguer.
Toute  l’histoire de la peinture de la Renaissance démontre l’effort persévérant et difficile tendant  à construire progressivement un réalisme  pictural capable de rendre compte d’un monde réel.

Certes, l’unique point de  fuite de la perspective géométrique symbolise encore  l’unique clef de voûte de l’espace  géométrique (<-t)26 , et  évoque  symboliquement  le monothéisme. Mais peu à peu, certains peintres vont adopter des constructions  à plusieurs points de  fuite, pour différencier  les plans rapprochés des lointains, ou  positionner des espaces différents, à gauche ou au centre de l’espace, et pour mieux  respecter la multiplicité de points de vue qui correspond  à notre expérience perceptive. 

[PLAGIÉ, Domnique DE BARDONNECHE BERGLUND, Espèce d’espaces]

http://www.synaptic.ch/MuseumHermeticum/Bibliotheque/textes/esp.htm
L’espace de la perspective, remis en cause par l’impressionnisme, n’est pas un  espace sensible mais un espace mathématique, un espace construit, qui suppose un œil unique et immobile et fait abstraction de la réalité. Car la perception sensible ne connaît ni l’infini, ni l’homogénéité, «  L’espace c’est  ce qui arrête le regard «, comme le dit  Georges Perec. Pourtant, cet espace fictif aura cinq siècles de succès, conditionnant  nos cadres d’action, en passant par toutes  sortes d’adaptations et de recherches.
A l’époque moderne, la photographie (<-t) 27 utilise  la perspective centrale, c’est précisément dans les entrailles des machines modernes sécrétées par l’ancien système de représentation, mais, temporelle.
__________________________________________________

_____________________________________
26 La Géométrie projective

27 Frédéric Pousin , L’architecture mise en scène , p.21
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[PLAGIÉ, Domnique DE BARDONNECHE BERGLUND, Espèce d’espaces] http://www.synaptic.ch/MuseumHermeticum/Bibliotheque/textes/esp.htm
La  représentation, dans la relation  à l’espace, fait appel à une mesure. Pour  représenter la perspective en tant qu’image  dans un espace, on utilise une géométrie qui établir des relations entre les formes et l’espace dans lequel  elles se déploient. Comme le dit Pierre Francastel, » Le chiffre, en établissant des similitudes entre le réel et la perspective, permet d’aboutir à espace  représentation et, joue, dans l’espace quantifié, un rôle modérateur,  de mesure, d’organisation .Du «  nombre d’or » grec, au portail des cathédrales, à la perspective, jusqu’au «  Modulor » de le Corbusier, cette mesure est celle de l’homme , dans un rapport de l’homme à l’univers et non de l’univers à l’homme »

28.

Aujourd’hui, il s’agit de rendre d’une autre manière la perspective de l’environnement, en effet, la perspective n’est plus de représenter l’espace à trois dimensions, typiquement les objets, l’espace ou l’environnement  .Il s’agit de trouver  une  représentation d’un collectif  communicant de manière horizontale par la juxtaposition de surfaces en mouvement temporel.
Le chiffre est la matière immatérielle, le support matriciel  inséparable de la perspective de l’espace, il ne mesure rien, il ne prend pas une mesure physique, mais traduit chaque point de l’objet en numérique. Le chiffre décompose, recompose et transforme la perspective. Déstructuration et restructuration sont  les enjeux  de la perspective.
La nouvelle perspective constituée par l’influence de la nouvelle technologie, comme l’hyper perspective du système numérique, se réfère des questions sur l’autre manière de la perspective en tant qu’espace d’anamorphose d’Escher ou espace déstructuré de  David Hockney.

________________________

28 Pierre Francastel, Espace d’Espaces
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La perspective en Asie

La  perspective entre le vol d’oiseau des arts chinois et japonais est très différente. C’est un procédé empirique, dépourvu de fondement scientifique, qui reflète une conception de l’espace et une esthétique particulière.
[ PLAGIÉE, Anne CHAYET.  Les temples de Jehol et leurs modèles tibétains ]
page 94

La peinture tibétaine, dans ses représentations architecturales, utilise à la fois la perspective isométrique ou axonométrique de la peinture chinoise et la perspective divergente illustrés surtout par la peinture indienne, mais dont il existe  de nombreux  exemples en Chine  et en Asie du Sud-Est.

La perspective convergente, exceptionnelle en Chine et en Inde, l’est tout autant au Tibet, bien qu’on la rencontre sur quelques peintures sinotibètaines, tardives il est vrai, contemporaines ou postérieures à la construction des temples de jehol. La perspective chinoise ( t->) 29 !!! telle qu’elle a été définie et illustrée par les  classiques et les lettrés suggère la profondeur de la distance par l’emploi d’espaces lacunaires, éventuellement  par une différence d’échelle pour des sujets très éloignés. Quel que soit  l’angle de vue du peintre, les déformations optiques, étant considérées comme une imperfection de la  perception humaine, ne doivent pas être rendues dans la peinture : un bâtiment sera donc restitué tel qu’il est, tant il serait de mauvais goût de faire passer l’homme avant la nature, l’imperfection avant la perfection, le bâtiment étant  alors assimilé à la nature, puisque sa vocation est de s’y intégrer.

Le point de vue de l’européen, post-renaissant est bien différent. Son regard est un miroir imparfait, sans doute, mais loin de refuser les effets de cette imperfection, il y plie au contraire ses images. Son regard est presque au niveau de la terre, mais il contraint l’image à sa propre mesure, répondant comme le peintre chinois, mais de façon diamétralement opposée, à un… 

__________________
29 Jean –Paul LOUBES, Les représentations de l’espace chinois, dans « Architecture et urbanisme de Turfan », P. 55 !!!!
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souci d’exactitude. Même la perspective cavalière, qui élève pourtant son point  de  vue, ne le détache pas la terre.

Le point de vue de l’européen post-renaissant est bien différent. Son regard est un miroir imparfait, sans doute, mais loin de refuser les effets de cette imperfection, il y pile au contraire ses images. Son regard est presque au niveau de la terre, mais il contraint  l’image à sa propre mesure, répondant comme le peintre chinois, mais de façon diamétralement opposée, à un souci d’exactitude. Même la perspective cavalière, qui élève pourtant son point de vue, ne le détache pas la terre.

La perspective ouverte ou divergente, pratiquée en Asie, mais aussi dans l’Europe pré-renaissante, procède d’une curiosité différente, matérialiste serait-on tenté de dire, de déploiement total de l’image, assez proche dans son résultat de l’expérience cubiste.

Le premier effet de la perspective cavalière et de la perspective axonométrique telle qu’elle est appliquée par les Chinois et les Tibétains, est de placer les uns au-dessus des autres des bâtiments qui dans la réalité se succèdent en profondeur. Un exemple particulièrement frappant à cet égard est fourni par les représentations tibétaines d’architectures. Dans la réalité, le monastère et le village du Zol, au pied méridional du Potala, et dont la plupart des bâtiments au toit en terrasse ne dépassent pas l’étage, sont construits sur un terrain plat borné au nord par l’abrupt rocher du d-Mar-po-ri. Placé au pied du rocher, l’observateur européen ne pouvait voir du village que son mur d’enceinte, haut précisément d’un étage. Aussi ne voit-on que lui sur la gravure de Kircher, le rocher écrasant l’ensemble de sa masse. Au contraire, les peintures tibétaines placent les diverses maisons du Zol les une au-dessus des autres, créant un effet ascendant.
                                                       FIG 
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Un projet de Foreign office architect – UAPS pour un concours de centre Pompidou à Metz et mazzocchio d’Uccello

En 2003, au concours du Centre de Pompidou à Metz, le Projet de FOA a représenté  une vision picturale conforme à l’un des travaux de la conception de perspective.
[PLAGIÉ, Serge TESKRAT] ???

La perspective d’Uccello, bien que particulière, correspond malgré tout à la spatialité et pose le cas échéant, la question de savoir si les volumes seraient eux aussi assujettis au point de fuite de la perspective lin »aire, ou bien s’ils disposeraient d’un point de fuite qui leur serait propre.
‪[PLAGIÉ, Jean-Louis SCHEFER. Paolo Uccello, le Déluge ]

Le Déluge d’Uccello (<-t) contient une énigme. Le problème de l’espace et de la construction en perspective y est étrangement anachronique par rapport à ce que représente le Déluge d’Uccello : une grande métonymie des états du mouvement ans un espace  stéréoscopique, la figure ainsi comprise comme corps y est débordée, dans le «  mazzocchio », par une inconnue concernant  la référence et l’emploi.

[PLAGIÉ, Serge TESKRAT] ???

La représentation du Déluge universel  et du retrait des eaux offre une perspective impressionnante  dans laquelle les certitudes optiques, bouleversées du fait de la perturbation atmosphérique, donnent lieu à toute une série de « tromperies ».

‪[PLAGIÉ, Jean-Louis SCHEFER. Paolo Uccello, le Déluge ]

La couleur découpe des unités, non des détails. Un des niveaux de lecture est sans doute celui qu’impose une sorte d’avancée fantasmagorique du corps de la mythologie, et non de ses figures.

[PLAGIÉ, Serge TESKRAT] ???

Pour Uccello, la loi de la perspective n’est qu’un moyen. En réalité, en  dérogeant  la règle de la perspective linéaire qui vent que toutes les fuyantes convergent en un seul et unique point de fuite, Uccello se donne ainsi des libertés. Il crée sa propre perspective qu’on pourrait qualifier d’humanisme parfois trop éloigné des hommes par sa propension métaphysique  et doctrinale.
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Uccello (<-t) 30 produit une œuvre capable de condenser des idées et des émotions en les inscrivant dans un système de représentation essentiellement géométrique dont le but es paradoxalement d’incarne, d’engendrer une réalité qui ne soit pas  de l’ordre du symbole mais de celui du signe, et considère la perspective monoculaire comme une contrainte réductionniste.

D’autre part, cette perspective linéaire, telle qu’elle se définit, engendre une unité et une totalité à l’extérieur de laquelle  l’individu est rejeté. L’univers d’Uccello représente sans doute une des rares oppositions connues à ce système de représentation qui fait l’unanimité dans les ateliers.
[PLAGIÉ, dossier de presse du CENTRE POMPIDOU – METZ ]

Le projet de Foreign office architects/UAPS exprime  ainsi le «  mazzochio » : « La peau externe du bâtiment est l’élément caractéristique du projet, agissant comme une interface  entre l’extérieur et l’intérieur du volume. La déformation de la surface permet non seulement de   réguler la luminosité- et empêcher le rayonnement solaire direct- mais aussi de cadrer des vues spécifiques de la ville. Le bâtiment semble être une accumulation de cadres dans une galerie de peinture. De plus, le bâtiment devient un instrument prenant la lumière sous différents angles, le traitement holographique des panneaux métalliques de la façade  le transformant en objet réfléchissant aux multiples facettes, à l’image polymorphe de la production artistique contemporaine. Comme le «  mazzocchio »- un outil pictural  utilisé par Ucello et d’autres peintre de la renaissance pour capter la lumière – les facettes du bâtiment démultiplient le spectre lumineux et baignent le site dans une  atmosphère polychrome, faisant du CPM le « mazzocchio » du  vingt et unième siècle » 31 .

                                                            FIG 
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31 Centre Pompidou- Metz, éditions le Moniteur/amc/Centre Pompidou, 2004 P.92
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 [PLAGIÉ, Centre Pompidou Metz –éd. Le Moniteur]

La salle d’exposition  (<-f) est un édifice compact et cubique recouvert de modules  volumétriques irréguliers de type pointes de diamant tronquées, sur les quatre façades et la toiture. Ces facettes sont des panneaux métalliques holographiques donnant  à l’édifice un aspect réfléchissant,  polychrome et irisé. Les ouvertures en façade (<-f), constituent  des rectangles et des facettes, induisant  depuis l’intérieur des vues très cadrées sur tous les alentours et offrant une  lumière naturelle à chacune des salles dont la géométrie est  étudiée pour qu’ils n’y ait jamais de rayonnement direct sur les œuvres exposées.

Façade extérieure et espaces intérieurs générés par un jeu de prismes offrant au visiteur un panorama urbain à 360° et à chacune des salles une lumière  naturelle qui ne rayonne pas directement  sur les œuvres exposées.

Forme  extérieure, inspirée du Mazzochio (outil pictural utilisé par Uccello à la Renaissance), constituée d’une multitude de facettes jouant avec l’ombre et la lumière.
Arts modernes

Zones fuschia PAGES 113 à 119 [PLAGIÉ, Bruno HERBELIN. Histoire de l'espace plan]

Parmi la multitude des modes de représentation, tous justifiables, aucun ne doit être jugé de qualité supérieure car ils sont la preuve de l’effort que représente la représentation de l’espacechaise. Les artistes ont utilisé tous les moyens mis à leur disposition, variation de la taille, effet de contraste, précision du tracé. En fait, la géométrie est l’outil…
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primordial (<-t)32. Les codes mathématiques et graphiques semblent être les mieux capables de tromper l’œil.

A l’époque moderne, vers 1912, l’unité évidence du monde visuel, telle qu’elle existe dans une représentation traditionnelle en perspective, cessait soudainement d’être évidente. Dans la représentation traditionnelle en  perspective, il existe une distinction  entre l’avant-plan et l’arrière-plan, entre ce qui est essentiel et ce qui est accessoire. Cependant cette distinction entre éléments de valeur inégale devient insupportable.
Jusqu’à la fin du XIXe  siècle, certains peintres se séparent des projectivistes, et essaient d’abandonner la géométrie. Le style de Cézanne, Van Gogh et Gauguin choque énormément. Le fauvisme représente en effet la nature et les personnages sans tenir compte des règles de projection géométrique habituelles, mais en utilisant le contracte violent de la juxtaposition des couleurs pures qui reçoit le nom de «  perspective des couleurs ».

Cependant la théorie de la relativité et la découverte de la géométrie non euclidienne permettent une linbeskin

le ouverture d’esprits. C’est l’époque de Klee, et de picasso. D’après Mondrian, la réalité visuelle est faite d’éléments essentiellement égaux. Pour neutraliser l’inégalité d’une représentation en perspective, il a transformé l’arbre, la terre et le ciel en de petits éléments picturaux ayant la même valeur et liés directement entre eux sans contraste entre arrière-plan et avant-plan.
Ce dernier mode de représentation marque la rupture avec l’espace projectif. L’artiste dessine simultanément l’objet sous tous les angles possibles. C’est en quelque sorte un retour à la volonté des Egyptiens qui eux aussi créaient  des images plus complètes que celles pouvant être perçues par l’oeil. Les principes sont toutefois plus compliqués : l’observateur se déplaçant autour de l’objet, la couleur est alors un signe indiquant le point de vue.
32 Henri Poincaré, pourquoi l’espace à trois dimension ?
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Comme pour prouver que la perspective élaborée à la Renaissance est parfaite, des dessinateurs obéissent strictement aux lois imposées, et parviennent à représenter des construction absolument irréelles ainsi l’escalier qui n’en finit pas de monter, ou la cascade d’eau perpétuelle de M.C Escher.
Comme exemple du non respect des lois géométriques, il suffit d’évoquer Cézanne.

Citons le « vêtement sur chaise (<-f) », une veste posée négligemment sur une chaise représente une démonstration par l’absurde. La figure de la chaise est intéressante en ce qui concerne le moyen employé pour indiquer la profondeur. Si l’on trace les habituelles fuyantes passant par les pieds de la chaise, qui sont des droites dressées à 45°, on voit qu’elles  ne se coupent absolument pas sur l’horizon aux points requis. Pourtant l’impression de volume subsiste.

Klee, un cubiste, représente  une ville, « la ville et ses tours de guet (<-f) », avec quelques de ses habitant au premier plan. En fait, il nous montre  un enchevêtrement de pavés transparents. Ce qui permet de voir tous les immeubles à la fois, ceux de devant ne cachent pas ceux des plans supérieurs. Le soleil ou la lune surplombe la cité.

Il faut un effort pour imaginer un immeuble isolé en relief, et oublier un instant les traits de construction des autres. Géométriquement, chaque pavé est construit de  manière différente. Certains on un point de fuite propre. Ils sont assez rares, et les points de fuite ne sont pas du tout cohérents, mais correspondent à plusieurs axes de vision. Pour d’autres, les surfaces rectangulaires parallèles  ne convergent pas au même point. Les verticales et les horizontales ne sont ni respectées, ni parallèles d’un cube à l’autre.

                                                    FIG

PAGE 119

« Le belvédère (<-f) », qui est une lithographie d’Escher en 1958, présente une construction impossible, comme l’artiste semble affectionner vu qu’un personnage tient un petit cube absurde. Sur le sol de la plate-forme inférieur, c'est-à-dire à l’intérieur, est posée une échelle que deux personnages gravissent. Mais dés qu’ils arriveront à l’étage supérieur, ils se retrouveront dehors et devront de nouveau rentrer dans le bâtiment.

Géométriquement, la figure vérifie selon certains points principaux la  perspective bifocale  de la renaissance. Les fuyantes du bâtiment vu de biais se coupent bien en deux points de fuite ; Cependant, le jeu de Escher se situe au niveau de l’axe central. Il consiste à profiter du fait que toutes les verticales sont parallèles, pour pouvoir les croiser. Tout l’art est de conserver la même focalisation des piliers qui pourtant se mélangent entre  les plans.
La perspective  géométrique permet une représentation  rigoureuse de l’espace à trois dimensions. Cependant, une représentation bidimensionnelle de l’espace ne se fait pas au hasard. La projection en perspective possède un certain nombre d’éléments nécessaires et suffisants pour pouvoir réaliser cette représentation.
L’évolution et l’enrichissement des techniques de la  représentation  de la perspective  par des procédés  géométriques ont grandement facilité la tâche des peintres jusqu’à l’époque de la quadrature. Puis ces méthodes étant devenues trop théoriques et mathématiques, elles ont dépassé les capacités d’abstraction de l’artiste, étant devenues un carcan, elles ont conduit l’homme à vouloir se libérer. L’aboutissement du  XXe siècle se voit dans  la multitude des mouvements, qui recherchent une représentation sensitive et instinctive de la réalité. Le fauvisme et le cubisme en sont les principaux modèles.
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Perspective par le multi mis au point de Paul Cézanne

Longtemps je suis resté sans pouvoir peindre

La Sainte Victoire

Parce que j’imaginais l’ombre concave,

Comme les autres qui ne regardent pas

Tandis que, tenez, regardez, elle est convexe

Elle fuit de son centre…

Vous le voyez comme moi

C’est incroyable. C’est ainsi.

J’en ai eu grand frisson.

Paul Cézanne

Dans le courant qui naît avec Cézanne prévaut une vision qui cherche à évacuer le regard. Cézanne visait la pure visualité.

En tant que tableaux, les œuvres de Cézanne captent elles aussi notre regard. Mais elles cherchent – sur un mode toujours plus radical, au fur et à mesure que Cézanne développe son projet, à effacer du tableau le regard du peintre. L’ambition  proprement métaphysique de Cézanne consiste dans le fait de vouloir restituer non pas un monde auroral, saisi avant que l’homme l’intègre à ses désirs et à ses besoins. Ce monde est inconnu : il possède la beauté inquiétante de ce qui n’a jamais été regardé.

Dans le monde naturel ou humain des tableaux de la maturité de Cézanne  ne se trouve aucune subjectivité.

Cézanne se consacrait à l’étude précise des apparences. Il dilatait les yeux en renonçant à son interprétation optique du monde, il laissant la réalité pénétrer en lui, l’envahir. Mais ce qui résulte de sa toile est un monde d’où la subjectivité- à savoir les habitudes visuelles, les ajustements perceptifs…
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et la tradition picturale, est absente. Cézanne est capable  de faire que les déformations de la perspective donnent l’impression qu’un objet est en train d’apparaître sous nos yeux.

Perspective d’anamorphose d’Escher

Une anamorphose est une œuvre graphique ou picturale distordue de telle manière que sa configuration véritable n’est  perceptible que lorsqu’elle est vue sous un angle particulier, au travers d’une lentille ou dans un miroir. Lorsqu’elle est regardée d’une autre façon, elle apparaît si difforme qu’il est pratiquement impossible de l’identifier.

Le premier grand peintre à exploiter l’anamorphose  fut sans doute Léonard de Vinci – 1452-1519), qui, passionné par touts les aspects de la vie et  l’art, poussa naturellement jusqu’à leurs limites les possibilités de la perspective, mais une seule de ses œuvres anamorphiques, un simple dessin  du Codex atlanticus, est parvenue jusqu’à nous.

Au début du XVI ème siècle, les peintres, fascinés par les jeux de perspective, utilisaient du papier- calque quadrillé pour calculer avec précision les dimensions et effets de leurs représentations anamorphiques.

De nos jours, ces opérations peuvent être effectuées sur ordinateur.

[Illusions d’optique, Nigel Rodger, 1999, édition Solarn, Paris, 

En 1958, Paul Hentzner ? un Allemand qui visitait alors L’Angleterre, vit le portait anamorphique du prince Edouard exposé au palais de Whintehall, à Londres.

Pour que le visage de l’enfant apparaisse sous sa forme réelle, il faut le regarder à partir de la droite, à travers une encoche creusée dans son encadrement. Paul Hentzner le décrit ainsi : » Un portrait du Roi Edouad VI apparaît à première vue très déformé, mais en le regardant par un trou de l’encadrement, situé sur le coté, il reprend ses proportions réelles ».
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Le  tableau impressionna sans doute grandement les gens de l’époque, et Shakespeare, dont la compagnie jouait souvent à Whitehall dans les années 1590, doit l’avoir vu car, dans Richard II ( 1595-1596), il fait dire  l’un des  compagnons du roi :  « Car le regard de la douleur, sous le verre aveuglant des larmes, divise un seul objet en plusieurs , comme ces cristaux à facette qui, observées de face, ne décèlent rien, et, vus obliquement, font  saillir une figure. »]

Au début du XXème siècle, les distorsions anamorphiques connurent un regain d’intérêt avec la vogue des miroirs déformants, que l’on trouvait en grand nombre dans les foires et les parcs d’attraction, voie à l’entrée de certains magasins. Les miroirs déformant concaves distendent les formes, faisant apparaître les personnes ridiculement grandes et fluettes, tandis que  les miroirs convexes les tassent, montrant des personnages courts et  aplatis.

Les déformations que l’on peut faire subir à la personne humaine sont toujours fascinantes, c’est pourquoi les anamorphoses connurent  en leur temps un franc succès. Aujourd’hui, on manifeste et d’autres outils : grâce aux ordinateurs, les réalisateurs de cinéma créent des effets de transition et de transformation tout à fait étonnants, que l’on désigne sous le nom de ‘morphing’.

Dans l’art du vingtième siècle la réalité visuelle a perdu son unité évidente et s’est désagrégée en une multitude de phénomènes visuelle, tous uniques. Le problème majeur de cet art est : comment créer du nouveau. Les thèmes de base d’Escher sont fondamentalement liés à ce problème. Pour lui aussi, la réalité visuelle  n’est pas unique mais multiple. Dans ses estampes, une éternelle recherche de nouveaux rapports entre des formes souvent opposées – ce qui revient au remplissage d’un plan- et les structures spatiales.

A première vue, les estampes d’Echer n’ont entre elles que peu d’analogie mais après une analyse plus profonde, on reconnaît un même genre de  structure.

PAGE 123

Dans les estampes d’Echer, la réalité visuelle a également perdu son unité évidente.
Hofstadter

http://zeboute.wordpress.com/2011/02/28/hofstadter-bach-escher-et-godel-ou-les-paradoxes-de-lintelligence-artificielle/
M.C Escher (1898 – 1971) a crée certains des dessins les plus intellectuellement stimulants de tous les temps. Plusieurs de ces dessins sont fondés sur un paradoxe, une illusion, ou un double sens. Parmi les mathématiciens, ce qui n’est guère surprenant, étant donné que ses dessins sont souvent fondés sur les principes mathématiques de symétrie ou de  structure. Les dessins d’Escher ne se limitent pourtant  pas à un simple jeu  de symétrie ou de structure, mais  sont généralement sous-tendus  par une idée maîtresse, réalisée artistiquement.
C’est en 1956, qu’Escher a fait la connaissance de Bruno Ernst, professeur  de mathématique, qui se montre très intrigué par le caractère « mathématique » de son œuvre, qui peut se scinder nettement en deux périodes : celle d’avant 1937, représentée surtout par des paysages, et celle d’après 1937, dont les réalisations ont une portée nettement  mathématique.
page 135-136
Regardant pour la première fois un miroir, un enfant sera surpris de s’apercevoir que ce monde si réel  « derrière » le miroir est, en réalité insaisissable. Cependant, cette quasi-réalité n’est rapidement plus ressentie comme « étrange ».L’étonnement disparaît progressivement, chez la plupart des gens tout au moins. Pour eux, le miroir est uniquement un objet utilitaire, un accessoire pour s’apercevoir tel que les autres nous voient.
Pour Escher, l’image réfléchie n’est cependant pas une affaire simple. C’était avant tout la combinaison d’une réalité (le miroir lui-même et son entourage) avec une autre (l’image réfléchie par le miroir) qui le fascinait. 

page 136
Un certain nombre d’estampes d’Escher, dont le thème est le miroir sphérique, représentent des situations analogues. Dans  Nature morte avec miroir sphérique, on voit une bouteille miroitante posée sur un journal, ainsi  qu’un livre. A coté de la bouteille, un » homme –oiseau » persan, cadeau du beau-père d’Escher. A l’emplacement même de la bouteille, il y a une…
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« seconde réalité » : Escher dans son atelier en train de dessiner sur une pierre lithographique. Voici un  autre exemple de relation entre deux mondes au moyen de l’image réfléchie d’objets proches (l’homme oiseau, le journal, le livre), qui sont, par conséquent, visibles deux fois.
Dans la lithographie Main tenant un miroir sphérique (1934), Escher tient la sphère  dans sa main (réfléchie également) se tenant ainsi lui-même  «  dans la main ». Il est difficile de trouver une solution plus dense. Plus tard, il utilisera une fois encore le thème du miroir sphérique pour une «  grande » estampe, la lithographie Trois Sphères II (1946). Le miroir sphérique y fait partie d’une « étude comparative », à  côté il a représenté deux sphères de dimension identique, l’une opaque,  l’autre transparente et remplie d’eau.

Escher trouve la sphère remplie d’eau plus intéressante, car elle sert en même temps de but (avec une  image inversée) et de miroir sphérique. Ces trois sphères se reflètent sur le plateau brillant de la table, de surcroît, la sphère de gauche et celle de droite se reflètent sur celle du milieu, et enfin, la scène entière est encore une fois visible sous forme de la réflexion de la  feuille de papier sur laquelle le graveur est en train de dessiner.
Escher était conscient de l’interprétation de mondes imaginaires dans la nature. Son graveur, la Goutte (1948), la linogravure Cercles dans l’eau (1950) et la xylogravures Flaque d’eau (1952) ressortissent toutes de cette idée. Le meilleur exemple   est cependant trois Mondes (1955), où le monde immédiat est représenté par les feuilles mortes flottantes, qui délimitent la surface de l’eau. Le monde-sous-l’eau est symbolisé par le poisson, alors que ce qui se trouve au-dessus de la surface (les arbres) est visible dans une image réfléchie. Les divers éléments sont si intiment et si naturellement imbriqués, qu’un spectateur distrait ne cherchera probablement même pas à découvrir l’intention profonde d’Escher.
Comme le dit Patrick CURRAN, « Le miroir Magique (<-f) : illustre parfaitment les processus d’hybridation entre réel et virtuel. Les conditions d’accès aux différentes dimensions qu’il combine, en faux raccord, dépendent de stratégies et de leurres, comme pourrait l’être « retour…
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d’effort », communiquant – par gants cybernétiques – des sensations tactiles, thermiques et motrices conformes à leur modèle physique.

Cherchant à affiner l’hypothèse d’un fonctionnalisme propre à l’interface hypercubique, je constate que ce choix pour une regroupement  de 27 cubes coïncide avec celui d’un jeu mathématique célèbre : le RUBICK’S CUBE33 »34 

[PLAGIÉ, Bruno ERNST. La vision d’un mathématicien in La vie et l’œuvre de…]
La lithographie Miroir magique (1946) est un cas particulier. Escher joue ici avec l’idée générale du miroir, comme le faisait autrefois Lewis Carroll. Les animaux mythiques derrière le miroir semblent être aussi peu réalistes que ceux qui se trouvent devant celui-ci. Les deux catégories émanent du miroir, les animaux s’imbriquent rapidement pour constituer un remplissage périodique d’un plan  – d’abord en noir, puis en blanc – sur le « sol » qui supporte le miroir. Escher accentue l’irréalité des animaux mythiques en ne donnant pas de pendant réfléchi réel à une « vraie sphère » devant le miroir ; la deuxième « vraie » sphère  est simplement posée derrière le miroir  et n’a aucune relation avec la première. « Du côté du miroir le plus proche  du spectateur, nous voyons naître, sous une poutre inclinée,  une petite aile ainsi que son image réfléchie. A mesure que nous longeons le miroir, cette aile devient un chien ailé. Mais ce n’est pas tout : l’image  réfléchie croit également, et au moment où le chien ailé quitte le miroir, la réflexion s’en va dans la direction opposée. Les deux réalités se  multiplient et se métamorphosent en un fond » B.Ernst
Dans plusieurs estampes sans effet de reflet, Escher a cependant   essayé de créer une interpénétration de deux mondes. Un exemple patent est fourni…
 __________________

33

Erno RUBIK : Ce mathématicien, par ailleurs professeur d’architecture et de dessin à Budapest, cherchait un moyen d’améliorer l’aptitude de ses étudiants à visualiser des objets en trois dimensions. Sa construction  d’un  empilement de 3 X 3 X 3 cubes est un modèle d’ingéniosité : On peut faire tourner du grand cube sans avoir à le démonter.


34 Patrick CURRAN, Dess(e) in, 1955, P. 64
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par la xylogravure Hublot (1937) où le hublot lui même –ressenti en tant que « réalité » de par la représentation de l’entourage immédiat – coïncide avec le cargo naviguant au loin. Dans une autre  xylogravure, datant de la même année, Nature morte et Rue, l’intimité de la pièce où se trouve  le spectateur est projetée sur la rue qu’il regarde. La déformation grotesque devient apparente lorsqu’on découpe le bord supérieur et inférieur l’estampe : Les livres deviennent des structures à deux étages qui les transforment en une énorme colonne.
[PLAGIÉ, Bruno ERNST. La vision d’un mathématicien in La vie et l’œuvre de…]
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Escher s’est penché pendant longtemps sur les problèmes soulevés par la représentation en perspective. Dés sa jeunesse, il appliquait de façon originale les lois classiques de la perspective. Dans la xylogravure Tour de Babel (1928) il attirait l’attention sur le nadir, un point situé directement sous les pieds de l’observateur debout. Il le faisait en choisissant  un  « point  de vue » extrême, inhabituel. De cette manière, le nadir devenait point de fuite, fonction qui, dans des représentations « normales », est remplie  par un ou plusieurs points situés à l’horizon. Tout aussi inhabituelle est la  représentation qui consiste pour l’artiste à choisir comme point de fuite un point situé directement au dessus de lui (le zénith).

Dans plusieurs estampes surprenantes, Escher a montré que le zénith, le nadir  et le punctum remotum ne sont que des notions très relatives. Il s’agit notamment de la gravure « à la manière noire » Galerie (1946),  la gravure sur bois Un autre monde 35 (1947) et la lithographie Relativité (1953) où ces notions  semblent pouvoir se remplacer mutuellement .Dans deux autres œuvres, les lithographies En haut et en bas36 (1947) et Cage d’escalier 37 

(1951), Il a utilisé, en plus, les  courbes perspectives, idée séduisante qu’il a  développées. Dans une de ses conférences, Escher a exposé les raisons qui l’ont conduit à se servir de ces courbes perspectives. 

35  Un autre monde

36   En haut et en bas 

37  Cage d’escalier
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Il explique d’abord les notions traditionnelles de la perspective, avec les points de fuite à l’horizon. Ensuite il donne des exemples de situation où le point de fuite se situe  au Zénith ou au nadir. De  ce dernier, il dit « nous l’observons en regardant en bas à partir de la fenêtre du vingtième étage d’un gratte-ciel. » Les notes relatives à ce sujet sont illustrées par une esquisse.

Ensuite Escher parle des courbes de perspective. « Imaginez que vous regardez par la fenêtre, du vingtième  étage, et qu’en face de vous se trouve un immeuble de quarante étages. Il vous prend l’idée de vouloir dessiner ce gratte-ciel dans son entier ; de haut en bas. En regardant vers le bas, vous verrez la rue et la base de l’immeuble, si vous regardez en haut, vous rendez sur le papier, d’une manière statique, une image dynamique et cinématographique, couvrant un champ de 180°, au zénith au bas : vous obtiendrez alors une image  ressemblant beaucoup à ce que nous avons déjà dessiné. Ensuite regardez l’horizon, c'est-à-dire à la hauteur du vingtième étage, juste en face de vous ; Les lignes perpendiculaires se dessinent alors verticalement sur le papier. Enfin, regardez en haut en direction du bord  du toit : vous verrez alors les lignes verticales converger vers le zénith–point de fuite.
 « Pour pouvoir réunir ces trois images séparées en une seule image continue, nous dessinerons, du zénith jusqu’au nadir, des courbes touchant les lignes correspondantes des trois stades. » Ce raisonnement est accompagné d’une autre esquisse.
[PLAGIÉ, Jean- Louis  LOCHER. In Le Monde de M-C Escher]
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Il est typique qu’il y ait, dans les principales tendances de l’art moderne, deux manières parallèles de travailler : celle qui utilise les contours et celle
________________________

38 Courbes de perspective : La vie et l’œuvre de M.C ESCHER, CHENE/ HACHETTE, 1981 Bool F./ KIST J.R/et WIERDA F . Traduction de Jeanne Renault.
PAGE 131-132-133

page 31
qui se sert des structures spatiales ; Par exemple : chez Mondrian on voit la relativité des contours d’un arbre  aboutissant à un remplissage enchaîné d’un plan, alors que chez Citroën on découvre la relativité de l’espace d’une ville conduisant à un enchaînement d’espaces. Dans le Cubisme et dans le  groupe «  De Stijl » il s’agit essentiellement de la relativité  des contours,  alors que le Dadaïsme et le Surréalisme s’intéressent à la relativité des espaces.  Révélée par ces mouvements, cette tendance continue à se développer dans l’art moderne.
[PLAGIÉ, Jean- Louis  LOCHER. In Le Monde de M-C Escher]

page 32
Une vision multiple sur le monde se retrouve également dans les principaux mouvements de l’art moderne. Mais il y a des différences : chez Escher la multiplicité  de ce monde ne traduit pas le chaos, mais  l’ordre, et chez lui il ne s’agit jamais d’une multiplicité de structures en soi, mais d’une interaction entre les structures et des motifs reconnaissables.
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ARTS CONTEMPORAIN

[Montage de conception visuelle comme hypervision]

Une autre relativité de la représentation traditionnelle en perspective est indiquée dans le collage de 1923, de photos Métropolies de Paul Citroën représentant un des meilleurs et des plus anciens exemples de cette technique qui joue un rôle important dans tout l’art moderne. Le sujet de ce collage est une ville, représentée telle qu’on peut la voir simultanément sous différents angles, réunis dans ce collage. Il existe un enchaînement de différentes prises de vue photographique de la même vue, chaque photo possédant son propre espace en perspective traditionnelle. Et comme ces prises de vue totalement différentes se joignent, l’espace en perspective de chaque photo isolée acquiert constamment une valeur relative. Dans ce collage de vue il n’existe pas non plus d’unité évidente révélant une distinction apparente entre avant-plan et arrière-plan, mais un amoncellement d’éléments picturaux équivalents.
[Source (secondaire) plagiat, Jean-André BERTOZZI] ???

David Hockney, artiste contemporain, propose une création complexe puisque inclassable. Tour à tour peintre puis photographe, cet artiste utilise tous les moyens qui sont à la disposition pour alimenter son propos. 

 [ SOURCE PLAGIAT : catalogue de l’exposition David HOCKNEY. Espace / Paysage 27 janvier 1999 - 26 avril 1999 (Centre Georges Pompidou) Communiqué de presse].

http://art-contemporain.eu.org/base/noms-fr.html

Au milieu des années 70, David Hockney cherche les voies d’un possible sorti du naturalisme qu’il vient d’expérimenter avec ses grands doubles portraits. Un véritable tournant s’opère en 1975 avec Kerby, œuvre inspirée d’un frontispice gravé par Hogarth pour un manuel destiné aux apprentis perspectivistes. Cette interprétation de l’œuvre de Hogarth conduit David Hockney à explorer des solutions inédites de suggestion de l’espace. Le motif de la chaise qu’il interprète au milieu des années 70, lui permet d’expérimenter un système de perspective inverse qui projette le point de…
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 fuite de la composition derrière le spectateur. Cette construction permet à David Hockney de concevoir des tableaux qui sont comme autant de pièges optiques qui se referment sur les spectateurs.
Au cours des années 80, Hockney n’a cessé de se demander comment l’œil engrange les données visuelles et comment celles-ci sont ensuite interprétées par le cerveau en terme de distances et de formes tridimensionnelles. Pour cela, il a surtout utilisé la photo, qui, pendant deux ans, à partir de 1982, prit chez lui une importance quasi obsessionnelle. Le hasard intervint dans cette réorientation : il lui restait un stock de films polaroïd, dont il décida de se débarrasser rapidement. La première des 140 et quelques images composites qui s’ensuivirent, assemblée sous la forme d’un rectangle où figurent le séjour, la terrasse et la piscine de sa résidence des hauteurs d’Hollywood, est donc le fruit du hasard autant que de sa volonté. Ce montage, ainsi qu’un autre, de conception plus fine (Terrasse bleue, Los Angeles, 8 mars 1982), qui le suivit de près, sont très proches du tableau londonien qui représente de mémoire cette même maison. Il y avait tenté, fin 1980, de revivre les sensations qu’il avait connues en errant dans sa maison d’Hollywood et de reconstituer l’architecture à claire-voie et le grand soleil californien dont la nostalgie le tourmentait dans la grisaille hivernale britannique. Trois toiles distinctes lui avaient servi à décrire ce passage imaginaire de l’intérieur jusqu’à la véranda – l’interstice entre les panneaux représentant les murs de verre qui séparent ces deux espaces – puis de la véranda à la piscine et au jardin. Ce mouvement se retrouve dans le montage de vues fragmentaires prises sous des angles différents de terrasse bleue.

Enthousiasmé par les possibilités que lui laissaient entrevoir ces photos, il continua sans relâche jusqu’en juillet. L’idée que les découvertes cubistes sur l’espace pictural étaient prises à contresens l’obsédait. En novembre 1983, dans sa conférence « Sur la photographie » au musée Victoria et Albert, il devait d’ailleurs prôner l’abandon de la perspective unique, dont le règne date de la Renaissance, au profit d’un système qui traduirait mieux la perception humaine en conjuguant « de nombreuse perspectives et de 

(IMAGE)
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nombreux moments ». Pour éviter les limites inhérentes au polaroïd – l’absence de négatif, donc l’impossibilité des retirages, le faible duré de vie, l’étroitesse de champ – Hockney entreprit, en mai 1982, des collages de 24 X 36, qui donnèrent lieu à des éditions limitées. Grâce à eux, il se plongea dans les enseignements du cubisme et, notamment, du procédé qui consiste à représenter une forme tridimensionnelle sur une surface bidimensionnelle en multipliant les vues fragmentaires de ses différents côtés. Bien que de petite taille et de structure moins complexe que les paysages élaborés de cette période, son portrait montage de Stephen Spender (1985) montre à quel point cette méthode aide à traduire la réalité vécue. Une fois qu’on s’est habitué à la fragmentation de l’image, la variété de texture, les traits et la physionomie du modèle, mettent en évidence les avantages de cette technique.

Les polaroïds lui permirent d’étudier les résultats au fur et à mesure de la création de l’image, mais Hockney se sentait frustré par la rigidité de l’assemblage qui brisait la continuité spatiale. Le rôle de la mémoire était plus considérable dans les paysages, natures mortes et portraits, réalisés au 35mm. En prenant les photos, il devait se rappeler qu’elles occuperaient tout le champ de vision. Même chose dans la phase de  montage, car l’image composite regroupe plusieurs instants. Ces expériences atteignirent leur apogée avec le cahier de 41 pages de photos et de dessins que Vogue (Paris) lui consacra en novembre 1985. L’expérience acquise le conforta dans sa conviction que la vue et la mémoire sont intimement liées – conviction acquise dès Peinture de canyon [<-f], 1978 -, et que toute vision est sélective (certitude qui sous-tend ses peintures et ses dessins au moins depuis les Scènes d’intérieur de 1963). 

Ceux de ses admirateurs qu’alarmait ce flirt prolongé avec la photo avaient tort de s’inquiéter, car les recherches entreprises s’intégraient visiblement à sa création et devaient bientôt retentir sur son œuvre picturale. Ses grands paysages de 1983 pour l’exposition itinérante du Walker Art Center, « Hockney peint la scène », reprennent plusieurs des astuces de ses travaux photographiques. Cette série compte parmi les plus significatives de ses…

  (IMAGE)
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peintures du milieu des années 1980.

On y trouve notamment un paysage inspiré de la flûte enchantée, où évoluent des animaux stylisés, peints à l’acrylique sur une planche d’écume laminée. C’est son premier essai de sculpture post-cubiste. Les acteurs qui peuplent le décor des Mamelles de Tirésias, reconstitués un à un à partir d’une série de petites toiles qui représentent les parties du corps dans le style des « cadavres exquis » surréalistes, constituent, eux aussi, la reprise picturale de ses récentes expériences photographiques. Ces personnages donnent l’impression d’avoir été reconstitués par morceaux, ce qui cadre parfaitement avec les identités et personnalités interchangeables d’Apollinaire.

Dans certaines des toiles suivantes, comme Autoportrait avec David et Ann (1984), où l’artiste figure sur plusieurs panneaux distincts, Hockney continue de jouer avec les artifices pour redonner à la forme humaine une présence physique convaincante.

Le trait dominant de son œuvre photographique est qu’elle donne la sensation de voyager dans un espace intérieur ou extérieur. Ce trait se retrouve dans ses gravures à « focale mobile », dont certaines se rapprochent dangereusement du pastiche. Hockney s’y est inspiré du graphisme de Picasso et des couleurs fauvistes, dont il donne des variantes blafardes. L’intérieur de l’atelier de Pembroke (1985) est une des plus réussies. Le dessin, tout en retenue, n’occupe qu’une seule surface. L’évasement du bureau aux allures de photo-montage qui repose sur le chevalet ne laisse planer aucun doute sur la source de son inspiration. L’œuvre majeur de cette période, Une visite avec Christopher et Don, Santa Monica Canyon (1984) traduit des préoccupations identiques. Ce vaste panorama lui permit de reprendre à la fois le sujet du plus réussi de ses doubles portraits de la fin des années 60 et une peinture plus récente de même format, Mulholland Drive [<-f] (1980). Les ébauches et études photographiques réalisées pour le portrait d’Isherwod et de Bachardy en 1968 partaient d’une pose et d’une composition pré-établies. Au contraire, ce portrait, achevé l’année qui précède la mot d’Isherwood, s’inspire de croquis informels des deux hommes vaquant à leurs occupations respectives,
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et des souvenirs de nombreuses visites qu’il leur avait rendues dans leur maison sur le pacifique. Le gigantisme de la toile (plus de six mètres de large) oblige le spectateur à parcourir l’espace en quelque sorte, et l’encourage à s’identifier physiquement à la scène en question. D’autant que les personnages étant aux deux bouts de la toile, le spectateur se voit comme contraint de jouer les intermédiaires. Hockney crée ainsi un sentiment d’intimité et de participation que les dimensions de l’œuvre, proches de celles d’une peinture murale, ne rendent que plus remarquables. « le cubisme est un style, mais pas dans le sens courant du temps », disait Hockney, d’un air rêveur, à la fin de 1986. « C’est une manière différente de voir et de montrer, d’où les malentendus. Les gens continuent de parler des tableaux traditionnels comme s’il s’agissait de la réalité ». Sa version de plus en plus personnelle du cubisme n’est pas de l’ordre de la régression ou du canular post-moderne. C’est une approche encore valide de la représentation du réel. A voir la vitalité avec laquelle David Graves lisant et buvant (1983) nous présente une succession rapide d’actions discrètes, on ne peut que lui donner raison.

Cette technique photographiques introduit également dans son travail deux nouveaux éléments jusque-là inconnus : la perspective et le mouvement.

La perspective fut une préoccupation constante de la peinture occidentale depuis la Renaissance.

Il aura fallu attendre le cubisme pour envisager la perspective sous un autre angle que celui d’une reproduction imagée du réel. La nouvelle manière de David Hockney participe à cette hauteur de vue. L’introduction d’une perspective fragmentée et fragmentaire met en images les résurgentes préoccupations philosophiques sur la mémoire et l’histoire.

Le mouvement était auparavant totalement absent du travail de David Hockney. Maintenant, tout en faisant référence aux recherches cubo-futuristes d’un balla ou d’un Marcel Duchamp (Nu descendant un escalier), il reconnaît la part active du spectateur dans la réalité de l’œuvre. Là encore, David Hockney se fait le metteur en scène de théories scientifiques récentes qui insistent sur la prépondérance de l’observateur sur l’observé et sur…
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l’infinie mobilité de la matière.

En 1985, dans un tableau majeur, « Promenade autour du patio de l’hôtel Courtyard, Acatlàn, » David Hockney approfondit sa recherche perspectiviste. Avec cette œuvre, la ligne de fuite s’inverse et revient sur le spectateur, et l’englobe. Par le jeu proche de « l’œil de poisson », David Hockney met au point une révolution technique qui confirme les institutions déjà présentes dans ses travaux photographiques.

Les dernières compositions que David Hockney a spécialement réalisées pour l’exposition au Centre Georges-Pompidou tempèrent notre interprétation idyllique. En effet, elles ont pour sujet le Grand Canyon. Sujet éculé s’il en est, tant il a été peint et photographié par des multitudes d’individus.
[Source plagiat, Jean-André BERTOZZI] ???

Au départ de Grand Canyon, il y eut la photographie. Celle-ci fut utilisée comme un moyen de déconstruire la vision en perspective de la représentation, de fragmenter le paysage pour en donner une nouvelle représentation. De même que la période cubiste de Picasso propose en un seul tableau plusieurs points de vue, le travail photographique de Hockney propose de rassembler en une seule image plusieurs points de vue d’un même paysage.
David Hockney sort vainqueur de ce défi en réutilisant les aplats qui avaient fait sa gloire au début des années soixante. Il abandonne toute velléité naturaliste ; il oublie  le souci de rendre l’image plus vraie. Il appauvrit son regard, il simplifie les formes, il « ascétise » la perspective, il sature les couleurs. Il tend vers une version primitive au-delà de toutes les images complexes. Le peintre se met à nu. Homme simplement. Peintre majestueusement.
                                                              Fig
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SOURCES PLAGIAT :
http://www.mathkang.org/cite/jeener.html  http://fun.chryzode.org/fr/jenner.htm
http://www.arsmathematica.org/artistes/jeener/jeener.htm ]

La plupart des gravures de JEENER sont  imaginées à partir de formules mathématiques, surfaces minimales, lignes de forces des champs magnétiques, objets fractals, arborescences. L’ordinateur, peut donner, à partir des équations, une idée de leur traduction graphique. Mais le long et le patient travail  du graveur, sa volonté d’artiste confronté aux contraintes du métal font naître une œuvre originale.

http://fun.chryzode.org/fr/jenner.htm

Il commence à étudier les surfaces réglées puis les surfaces algébriques du troisième et quatrième degré et se plonge ensuite dans l’étude de la théorie des surfaces.
JEENER effectue des recherches sur la quatrième dimension et les surfaces minimales, recherches qui sont reconnues et appréciées des scientifiques.
________________________

39 JEENER Patrice : Artiste, graveur sur cuivre       FIG
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[http://www.collectionscanada.gc.ca/eppp-archive/100/200/301/ic/can_digital_collections/axeneo-7/1998/PincockA1.html ]

Alexandra PINCOCK ( Tesseract)

« Dans le monde « réel », on perçoit trois dimensions spatiales (….).

Toutefois, en mathématiques, les dimensions spatiales sont de simples «  variables » - des nombres  changeants qui  expriment l’espace mathématiquement. Ainsi, l’espace mathématique a de multiples dimensions.

Un cube multidimensionnel est appelé  hyper cube, la version en quatre dimensions, tessract.(….) J’aime  penser que le tessract existe dans un univers exceptionnel où s’effondrent les frontières entre art, science et philosophie. »*

PINCOCK utilise le langage de la physique, et des mathématiques. En tant que chercheur  scientifique, c’est avant tout un observateur attentif. Ce qui différencie ces matières, c’est l’utilisation des procédés scientifiques comme  moyen et non comme fin.

http:// collection .ic.gc./axeneo-7/1998/PincockaA1.htiml/
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FIG

40 http://dombis.com , Geniales Hyper structures de Pascal Dombis, au  fort napoleon, à la seyne sur mer
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Perspective en Notion Hyper

Perspective à double foyer

« Le théorème de Gödel nous rappelle la pertinence toute relative des systèmes appliqués à eux-mêmes, la pensée comportera toujours des points aveugles… Nous savons par ailleurs combien il est insatisfaisant mais possible de rendre compte avec des moyens bidimensionnels (N-1) d’un phénomène tridimensionnel (de niveau N), tout comme de simuler des phénomènes quadridimensionnels (N+1) sans pouvoir dépasser effectivement le niveau N, qui nous est le plus familier.

Ainsi la perspective classique rend compte, sous deux dimensions, d’une partie des codes de la profondeur, mais la qualité de ses « trompe – l’œil » n’approche pas, ni quantitativement, ni qualitativement, des processus mobilisés dans la perception stéréoscopique intégrale ».41  Patrick CURRAN 

[PLAGIÉ, CITÉ DES SCIENCES (http://www.cite-sciences.com dossier enseignant série Science et Art)]
La maquette, par la mise en espace qu’elle propose, complète la lecture du tableau : un œilleton percé frontalement permet de réunir sur un même plan tous les éléments de la scène (rappelant la salle en miettes et la salle à double perspective) tandis que la perception de profil met en valeur les différents plans ainsi que la dimension du tableau. L’espace virtuel situé derrière le miroir reflétant le couple royal est mis en évidence.

La maquette, matérialise l’espace réel et virtuel de la représentation ainsi que le spectateur à travers la présence physique de l’œilleton. Elle densifie la circulation des regards déjà comprise dans la dimension plane de l’œuvre. Le majordome en poussant le rideau dévoile la scène : de l’espace que l’on voit, on passe à l’espace vu par le majordome. Du couple reflété on passe …

----------------------------------

41 Patrick CURRAN, diropsie et didrophonie %Mesure denimae
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au couple peint sur la toile, du couple représenté, au regard du peintre, du peintre au modèle vivant. Les figures du modèle et du spectateur se confondent donc en avant du tableau. L’espace entier du tableau converge vers le centre invisible (matérialisé par l’œilleton) d’où l’on regarde : le spectateur est souverain, il est le lieu même de la construction du tableau.
_____________

[PLAGIÉ, Jean-Louis BOISSIER, L'hyper-estampe comme tentative]

 http://www.ciren.org/ifi/jlb/04.HTM 

Par le montage du cinéma, une double perspective se confirmait : d’une part tendre vers une permanence paradoxale de l’image animée, figure de la présence et de l’attente, d’autre part mettre en place une potentialité très fine de bifurcations, figure de tout déclenchement ou de tout évènement. Objet biface, actuel et virtuel.

L’interactivité saisit et restitue des interactions, comme le cinéma reproduit le temps et les mouvements. L’interactivité devient une optique, une perspective applicable à une investigation du réel, à sa mise en perspective.
Ainsi se découvre un espace, et ce qui s’y joue, un moment à la fois circonscrit et sans fin. / En laissant le temps s’installer dans une position de perspective, le lecteur assistera peut-être à évènement, ou bien il lui faudra déclencher cet évènement en faisant lui-même le geste de déplacer l’angle de vue.

L’effet de hors champ se trouve amplifié par ce déplacement et par ses limites. / L’exploration optique se fait descriptive et narrative, épouse l’action de référence, l’anticipe, la provoque. Deux temps se poursuivent, se superposent, qui rivalisent dans la patience, la surprise et l’abandon.
[PLAGIÉE, Louise DESRENARDS, Il n'y a pas d'image du miroir sauf à le voir]

http://www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-fr-0311/msg00064.html
Les auteurs Armand Biglari et Charles T. Wolfe au cour d’un article commun intitulé « l’éthique de la perspective chez Duchamp et 
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Foucault 42 abordaient l’analyse de la représentation réaliste de l’espace et de sa perception collective, conception perspectiviste des points de fuite selon Alberti, laquelle, au-delà de l’image, détermina notre engagement dans l’espace-temps projectuel : espace-temps en devenir par définition. Ainsi fut cadrée la représentation occidentale jusqu’à la fin de la post-modernité. 
[PLAGIÉE, Louise DESRENARDS, Il n'y a pas d'image du miroir sauf à le voir]

http://www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-fr-0311/msg00064.html
Si la perspective à un ou « n » point de fuite, est structurée ou déstructurée par des lignes de la composition, la concentration ou la dispersion des sujets (peu importe leur qualité formelle ou figurative), leur unité ou leur fragmentation, et des plans de la couleur ou de la lumière, ou encore par un jeu d’artefacts convenus sur la définition (ce que l’on désigne par « faire le point » en matière d’objectif photographique ou cinématographique) à propos de la distance des plans, entre la plus grande netteté et le flou estompé, l’indistinct des premiers plans et la profondeur de champ, qu’il s’agisse de rendre des représentations stables (peinture, photographie), auxquelles il convient d’ajouter le mouvement dans les représentations instables (cinéma, vidéo)…

Hikaru Fujii ; Il y a métonymie non seulement du public à l’acteur, mais encore déplacement d’un outil à un autre, jouant à la fois dans la perception et la représentation, et transfert de la métonymie à la métamorphose dans l’évènement révélé, comme une révolution plastique intégrée à notre conscience.
42 http:www.criticalsecret.com/n1/awolfe/01.htm
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Multi perspective en numérique

« Pour Merleau-Ponty, l’espace n’est pas abstraction, mais modalité du « je peux » du corps vivant, une fonction de ma propre mobilité. La profondeur est la dimension de mes possibilités, de mon futur. Dans la profondeur, mon corps est le degré zéro de spatialité par lequel un monde peut prendre forme. Cependant, l’espace n’est pas simplement présent en face de moi, comme l’implique la pureté de perspective des représentations construites d’après les systèmes de perspective linéaire de la Renaissance. L’espace m’entoure plutôt. Il est devant et derrière moi, passé et futur, et j’y suis, à la fois, celui qui voit et celui qui est vu.

L’espace est un champ ambigu où les positions changent, où le point de vue devient scène, où le sujet qui voit se transforme en objet, et où la profondeur est la réversibilité même des dimensions. Elle se déploie avec les mouvements de mon corps et rassemble le sens à travers la signification de mes gestes.

Chaque objet, ou lieu, peut être saisi d’un nombre infini de points de vue ; chaque différent point de vue crée une perspective différente sur l’objet ; chaque personne peut virtuellement occuper n’importe quel point de vue, activant ainsi perspectivement toute mise en perspective de l’objet ou de la scène. »43
[PLAGIÉ, Olivier AUBER. Du "générateur poïétique" à la perspective numérique]

http://archee.qc.ca/ar.php?page=imp&no=207

Dans la perspective contemporaine, la participation des spectateurs est devenue un principe de représentation. Cependant, plus le spectateur est censé intervenir au cours de la composition par ses choix, son point de vue, son parcours, sa trace, son écoute, son regard, voire sa simple présence, plus la chose composée semble se dérober derrière le dispositif de la composition ; dispositif avec lequel bien des auteurs entretiennent des rapports ambigus. La dérobade devient patente lorsque, par l’entremise de certains dispositifs appartenant ou non au 
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champ de l’art, tout un chacun peut devenir lui-même celui qui requiert la participation des autres. Les hommes perçoivent non seulement l’ensemble de l’image, mais aussi, l’artificialité du cadre d’action qui leur est imposé, c’est-à-dire le dispositif. Comme dans la perspective spatiale, le point de fuite temporelle est l’homologue du point de vue de celui l’a créé et les règles d’interaction mises en œuvre portent la marque de son intention.

La perspective temporelle trouve un début d’expression dans le réseau numérique tel qu’on le connaît aujourd’hui.

Le terme de « perspective temporelle » s’éclaire en effet en observant que le « point de fuit temporel » permet de faire une distinction nette, entre les informations qui ne lui sont pas encore parvenues et celles qu’il a déjà ré-expédiées. Il est situé à l’infini intensif du temps. Ce point règle ainsi le temps subjectif du collectif qu’il emprunte à son créateur pour former sa représentation.

Aujourd’hui, deux attitudes esthétiques extrêmes s’affrontent en matière d’art et de technologie : 

Celle qui consiste à construire frénétiquement des dispositifs réticulaires, ceci sans montrer leur codes de fuite et les processus de représentation qu’ils s’impliquent, en ne mettant en valeur que leur réputée puissance et leur possibilités merveilleuses. L’art ne réside pas en dehors du monde ; selon le paradigme de la perspective numérique , une intention s’exprime toujours dans la création d’un code de fuite et dans le processus de représentation qu’il engendre. Comme on sait bien que le corps social résiste, on peut prévoir que l’interdit fondamental qui siège au cœur de la perspective réserve quelques déboires, par exemple aux tenants de « l’intelligence collective », en tout cas lorsqu’elle est assistée par la technologie.

Deuxième attitude : Redouter de manière fataliste l’hybridation généralisée et la confusion de tous les médias jusqu’à la création définitive d’une post-humanité ayant balayé tous ses interdits. C’est
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 oublier que les hommes sont aussi capables de percevoir les processus même de la représentation pour tenter d’échapper aux monstrueux panoptiques qu’ils ne cessent de construire par ailleurs. C’est ce que l’histoire de la perspective spatiale a déjà montré en son temps.

Les méthodes rationnelles et scientifiques ne peuvent apporter beaucoup d’aide pour saisir un code de fuite si paradoxal, en tout cas à l’échelle où il devrait un jour être saisi, c'est-à-dire celle de la masse. La seule manière de l’attraper est « en pensée », par une sorte d’ingestion culturelle indolore qui permettrait d’en percevoir an-optiquement l’arbitraire, en même temps que la relative légitimité des processus qui en découlent. C’est tout simplement le but que l’on pourrait donner à une « esthétique de la perspective ».

[Olivier Auber développe, depuis le début des années 80, des installations et expositions utilisant de multiples technologies dans la perspective de réaliser des sortes de miroirs des comportements. Il expérimente, depuis 1986 sur différents réseaux, le Générateur Poïétique, le plus emblématique de ces miroirs. Il a fondé en 1997 avec l’architecte et urbaniste Bernd Hoge le laboratoire culturel A+H qui conduit des projets interdisciplinaires entre territoires physique et numérique.]

Ce projet vise à édifier un monument, bel et bien réel, tout à fait matériel, de taille véritablement monumentale, et cependant invisible. Pratiquement, ce projet, né dans le cadre d’un important projet d’urbanisme sur le laboratoire culturel A+H, a été travaillé courant 2002. Cet invisible-Monument a été proposé à l’aménageur du site pour occuper une place très particulière dans le tissu urbain.

Pratiquement toujours, l’Invisible Monument, dans sa version finale,
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 prendra la forme d’un parallélépipède d’environ 24 mètres de large sur 30 mètres de haut. Ses deux faces principales seront recouvertes d’une trame de petits miroirs mobiles, qui reflèteront aux yeux d’un observateur situé en un point précis, des fragments éparts du ciel de telle sorte que le monument lui paraîtra invisible. Les miroirs robotisés renverront en effet des fragments du ciel « situés devant le Monument » ; pour reconstituer en temps réel, fragment par fragment, le « ciel situé derrière ». L’image du ciel sera donc reconstituée en trois dimensions, superposée au ciel réel, depuis un point de vue particulier, qui pourra lui-même changer de place au cours du temps. Quand on s’écartera de ce point de vue, le ciel (ou plutôt son image) se fragmentera doucement non pas à la manière d’une pixellisation sur un écran plat, mais bien en trois dimensions, au niveau du ciel même.

Les miroirs mobiles de l’invisible Monument seront pilotés individuellement par un dispositif particulier de réalité virtuelle tirant sa source de deux caméras vidéo filmant, en temps réel, le ciel en perspective, sur la base d’un modèle numérique.

Au-delà de l’aspect spectaculaire, ce qui est intéressant est moins l’invisibilité optique, que la visibilité de l’intelligence toujours en éveil qui pilotera les miroirs pour tenter de s’adapter au mieux aux variations du ciel, sans jamais y réussir tout a fait. Cette visibilité relève précisément du principe qui préside à l’illusion de la disparition. L’Invisible Monument est une expérience tangible de perspective, à la fois spatiale, temporelle et numérique.
La perspective classique est largement dominante dans l'image de synthèse tridimensionnelle puisqu’elle est constitutive  de sa visibilité. La perspective du calcul numérique intervient sur un mode constructiviste qui est homogène avec le milieu où il s’exerce, même si cet environnement provient d’une opération de saisie analogique ou numérique comme par exemple un paysage satellitaire ou une vue anatomique. Mais, précisément, indépendamment de la lumière 
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supposée et de la projection qui en feront une image, ce type d’objet virtuel connaît toujours une phase de modélisation ou au moins de construction synthétique. 

Dans l’espace virtuel numérique, il n’existe pas de mise en perspective singulière. Cependant le potentiel de l’apparition de cet espace se fait sous perspective quelconque, elle-même en puissance, qui sera une version de « perspective interactive ». Perspective parce qu’il faut produire une image perceptible. La perspective intègre non seulement la volonté de voir, mais encore la volonté d’interagir.

En adoptant le dispositif du cadrage qui est un regard individuel, diversifié, émancipé d’une version illusionniste et centrale, on assume l’image comme fragment d’un univers vaste, complexe et changeant. La surface de l’interface devient une profondeur de temps et la trans-apparence.

La perspective interactive d’un paysage, est faite d’autant de codes et de langages que de signes et d’images. Elle ne concerne plus exclusivement l’image, mais un complexe fait de relations, de virtualités.

Si l’on envisage la relation en tant que forme, on conçoit que l’image relation puisse être produite par un nouveau type de perspective. A une perspective référence à l’optique s’adjoint une dimension référencée au comportement relationnel. Dans cette perspective interactive, l’interactivité tient la place qu’à la géométrie dans la perspective optique. La perspective interactive projette les relations dans un espace relationnel, elle les place de biais et les rend ainsi identifiables.   
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Hyper perspective en tant que multi perspective

« A regarder de plus près la perspective qui s’offre au regard, on est tenté de discerner plusieurs composantes. En premier lieu, la vision spectrale ou spectroscopique, qui assaille le spectre lumineux pour en détacher quelques rayons à la manière de fleurs extraites d’un bouquet .il arrive aussi que les rais de lumière soient indissociables et se fondent en une irisation indiscernable… »44
Gilles BARBEY – Horizons de l’esprit

La perspective linéaire n’est pas réelle. Le cubisme nous a appris que la mémoire du profil d’un visage fait partie de notre représentation d’un visage de face. Il s’agit essentiellement de systèmes conventionnels de représentation .Les hommes ne voient pas les mêmes choses, ni de même manière.

 Le regard n’est pas linéaire, il zigzague sur son objet et est incapable de continuité le long d’une ligne droite. Le regard est discontinu et fragmentaire et droit construire sa synthèse le regard n’est jamais stable. Fixant un objet, il en recompose sans cesse l’image. Le regard est d’une extrême mobilité à tous les instants de sa navigation en arabesque dans l’environnement.
[PLAGIÉ, Hervé FISCHER, La 3D n’est pas un espace]

La peinture cubiste représente une expérience plus riche, plus complète d’une figure humaine que les portraits classiques, unidimensionnels. Elle intègre plusieurs angles de vue, la mémoire de nos rencontres  avec cette personne, la multiplicité des regards, qui parfois révèlent des aspects différents, voire contradictoires d’un même visage comme peut le suggérer la simultanéité du portrait de face et de profil. Et c’est ce que nous proposent aussi les hyper perspectives selon un processus numérique.

__________________________________

44 Gilles BARBEY, Horizons de l’esprit,
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Comme  le dit Patrick CURRAN,  « le préfixe Hyper est devenu, ces dernières années usage inflationniste : mais  pour une fois la surenchère semble justifiée. Cette mutation  se dessine parce que le dernier flux des ordinateurs en quête  d’intelligence artificielle coïncide avec un (re) commencement de cette technologie : le numérique bien que triomphant  laisse voir ses limites et les expansions à venir s’inscrivent dans le sens du connexionisme. »45

La perspective linéaire  se construisant et s’articulait selon un  jeu  de conjonctions et de coordinations. Mais l’hyper perspective surgit par liens  interactifs et par interfaces, qui créent  des ruptures et des substitutions de séquences, des vides de sens qu’il faut combler par des associations de vues souvent créatrices de regard, de conscience de sensibilité.

__________________

45 Patrick CURRAN, Dess.(e) in), 1955, p.44
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L’espace et la perception humaine

L’espace et la perception humaine

« C’est ce que nous avons essayé d’exprimer en disant que la structure point horizon est le fondement de l’espace. L’horizon ou le fond ne s’étendraient pas au-delà de la figure ou à l’entour s’ils n’appartenaient au même genre d’être qu’elle et s’ils ne pouvaient pas être convertis en points par un mouvement du regard. Mais la structure point- horizon ne peut m’enseigner ce qu’est un point qu’en ménageant en avant de lui la zone de corporéité d’où il sera vu et autour de lui les horizons indéterminés qui sont la contrepartie  de cette vision .La  multiplicité des points  ou des « ici » ne peut par principe se constituer que enchaînement d’expériences où chaque fois un seul d’entre eux est donné en objet  et qui se fait elle-même au cœur de cet espace. Et finalement, loin que mon corps  ne soit pour moi qu’un fragment  de l’espace, il n’aurait pas pour moi d’espace si je n’avais pas de corps »46.
Merleau-Ponty 

[Source (secondaire) plagiat : Jean-François GRELIER ] ????

La géométrie  est un langage de la spatialité. C’est donc un outil indispensable à la perception humaine.

Il est possible de distinguer  trois  espace selon l’échelle : le micro  espace, le méso espace et la macro espace. Le micro espace, c’est  celui   que l’on peut toucher, et dans lequel il y’a d’abord la feuille  de papier sur laquelle on s’exprime par l’écriture et  le dessin, c’est l’espace vécu.

Le méso espace, c’est celui que l’on peut embrasser du regard, c’est  l’espace perçu. Enfin le macro espace, soit espace conçu, c’est le monde ....
______________________________

46 Merleau-Ponty (1945 à, Phénoménologie de la perception, P ; 188-119
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Qu’on ne peut appréhender que mentalement par des représentations et des reconstruction intellectuelles. La  géométrie ordinaire est la géométrie du micro espace, celui des objets qu l’on peut représenter sur une feuille. La géométrie de la  construction architecturelle, et de l’urbanisme, est la géométrie du méso espace. Mais, aujourd’hui cette distinction par l’échelle prête à confusion, puisque, depuis la révolution de la nouvelle  technologie, la perception humaine, y compris le corps, est influencé par l’environnement qui constitue une nouvelle dimension.

Le regard et la vision

On voit ce qu’on regarde

Le monde de la vision est une passerelle où les choses visibles défilent devant nos yeux, notre œil ne faisant que les enregistrer, puis tout à coup, il y a un trou. Un objet troue l’écran de la vision parce que nous nous reconnaissons en lui, c’est–à-dire nous reconnaissons que cet objet suscite notre désir/Angoisse jusqu’ici retenu par le voile du visible.

Dans  l’acte  de la vision, le regard est l’instance subjective. On peut objecter : toute vision implique un sujet. Mais le sujet qui regarde diffère du sujet qui voit. C’est un sujet  pulsionnel, désirant, qui veut ; qui choisit ce qu’il faut fixer et qui ignore ce qui va être englouti dans le désert de l’oubli. Les psychanalystes se sont  intéressés au regard ; précisément parce que celui-ci n’est pas la vision, laquelle établit un rapport neutre, désintéressé, dépassionné avec l’objet. L’on regarde quelque chose parce que cela nous attire ou nous menace. Le regard est la façon dont nous rendons subjectif le monde visible  en le hiérarchisant  par rapport à nos intérêts, il fait de ce monde-ci notre maison, notre habitat. Mieux encore, le regard capte quelque chose qui se situe en…
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…dehors de notre habitat, quelque chose qui mettrait en danger ou qui protégerait, quelque chose qu’il faut par conséquent intégrer ou expulser. A travers le regard, le visible se divise entre ce qui est à  nous et ce qui est autre que nous. La chose vient se placer au centre de notre œil, dans la macula. Regarder une chose signifie l’installer au centre de  notre monde visible, réorganisant notre vision autour de ce scintillement attirant qui vient se fixe au centre de notre œil.

Espace de la sensibilité et du construit

L’espace ne peut être conçu par la sensibilité, mais seulement construit.

L’espace est un acte de compréhension, une sensation sensorielle.


(PAGES 160 à 171) [ PLAGIÉE, Caroline GUENDOUZ. La philosophie de la sensation de Maurice  Pradines ]
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L’espace absolu de Newton, ou encore l’espace comme forme a priori de la sensibilité de Kant, sont des conceptions non génétiques de l’espace qui n’est pas engendré, mais toujours déjà constitué. Au contraire, le génétisme de Bain ou de Stuart Mill, par exemple, fait  de l’espace le résultat d’une association de sensations musculaires : l’espace est engendré et non pas immédiatement donné.

L’opposition entre les interprétations  fondées sur le primat de l’objet et celles fondée sur le primat du sujet est à relever. Ainsi, la théorie non génétique de Newton est réaliste, puisque l’espace y est conçu comme un espace physique autonome, c’est-à-dire un contenant possible des objets qui nous environnent. A l’inverse, l’espace Kantien émane du sujet et ne peut donc se concevoir sans lui. De la même façon, lorsque le primat est donné  à l’objet, l’espace sera alors pleinement empiriste. Si au contraire, l’espace se construit sur le primat du sujet, il s’agit de  pragmatisme ou de conventionnalisme. Une position intermédiaire, qui suppose l’indissociabilité du sujet et de l’objet, sera phénoménologique, dans une théorie non génétique (sujet et objet sont fondus comme un…
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…seul tout dès le départ : théorie de la forme) et relativiste dans une théorie génétique de l’espace (sujet et objet sont liés par une système d’interactions indissociables).
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En réalité, Kant insiste surtout sur les rapports dissymétriques entre la représentation de l’espace et la représentation des corps : autant  l’espace est nécessaire pour que nous nous représentions, les corps  autant nous pouvons nous passer des corps pour former une représentation de l’espace. L’espace est donc une représentation a priori.

Cette a-priorité de l’espace permet à Kant  d’expliquer l’apodicticité de la géométrie. Si l’espace était un concept a –posteriori et simplement empirique, les propositions de la géométrie seraient de simples perceptions et perdraient de la sorte leur apodicticité.
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Il n’y a de géomètre que dans la mesure où nous percevons, la condition de possibilité de la géométrie est la perception extérieure.

La détermination de l’origine de la perception de l’espace doit nous permettre d’élucider la nature ontologique de l’espace lui-même.

page 70

L’esprit joue un rôle prépondérant dans la perception de l’espace, puisque celui-ci pas donner mais engendrer par la synthèse de plusieurs types d’impression. Mais, puisque l’esprit est fondamentalement  réceptivité, la psychologie du génétisme est un impressionnisme  psychologique, dont l’activité synthétique n’est pas claire. En effet, cette activité ne consiste qu’à  [« ] construire l’avenir d’après les impulsions créées par les répercussions du passé [« ].
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Il existe un génétisme de l’espace visuel et un génétisme de l’espace tangible [tactile]. L’espace visuel  est engendré  d’après le premier type de génétisme, par l’association des données visuelles aux données musculaires et tangibles. Celles-ci fournissent à la vue le sens de la direction dans l’espace et s’y  adaptent très vite, exploitent les liaisons  particulières intra-hemispheriques que y sont dédiées.
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L’orientation ne peut provenir de l’habitude, engendrée par un mouvement aveugle. Il faut penser, au contraire, que c’est la vue qui guide le mouvement. En effet, dans le comportement réflexe, le  mouvement est orienté et repose sur la perception de quelque objet à rejoindre ou à maintenir à distance. L’orientation présuppose donc des informations que seule la vue peut nous fournir. Et ces informations sont bien évidemment de nature sensorielle.
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Les problèmes posés par le génétisme de l’espace  tangible sont identiques à ceux posés par le génétisme de l’espace visuel. 
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La connaissance de l’espace par la vue n’est donc pas la première genèse de l’espace, et si une sensation visuelle peut nous faire connaître quelque chose quant à l’étendue, c’est à la condition que nous nous souvenions des sensations musculaires auxquelles elle est associée.

Le mouvement est aveugle ou muet et ne peut rien nous révéler. On ne peut donc découvrir l’espace que par le biais de la sensation, qui donne un sens au mouvement. Le mouvement lui-même déploie la gammes des intensités et donc l’espace, uniquement  sur la base de la sensation et de sa primauté.

L’espace ne peut être compris qu’en référence à un objet extérieur que livre la sensation. Il est élaboré par un sujet, à partir de la sensation des qualités d’un objet. Et puisque la sensation est un acte de l’intelligence par lequel une chose est donnée à comprendre au vivant, il s’ensuit, logiquement,  que la perception de l’espace est elle-même une construction de l’intelligence.

page 73

L’espace est ce que nous comprenons par la sensibilité, il n’est pas en lui-même une qualité. De  ce fait, le degré d’extériorité de la perception est fonction de son degré de représentativité, et  inversement. Cette liaison de la spatialité et de la représentation  a été mise en évidence de manière déterminant par Kant. L’autre mérite de Kant  réside dans cet intellectualisme par lequel une impression sensible intérieure  s’extériorise et se spatialise grâce au sujet. La sensation est objective parce qu’elle  vient du sujet et subjective  parce qu’elle vient de l’objet.
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Pour Kant, dans la Critique de la raison pure, l’espace n’est ni une sensation, ni un concept ou une notion construite, mais une intuition. 

L’intuition est une réceptivité de l’esprit, puisqu’elle est originairement saisie dans l’acte perceptif. Elle est de ce fait engendrée par un acte de l’intelligence. En faisant de l’espace la forme d’une réceptivité, Kant nous interdit de comprendre comment les sensations deviennent  extérieures, alors  même qu’il a mis en évidence la liaison de la  représentation de la spatialité. L’espace comme forme a priori  de la sensibilité est un cadre qui permet  de comprendre comment les sensations trouvent leur place dans l’extériorité. Il faut faire la genèse  de cette corrélation entre  extériorité et expressivité des sensations, ce qui implique de passer d’une conception statique de ce rapport à une conception dynamique.
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L’espace  n’est pas seulement le cadre de nos représentations, mais le lieu qu’elles créent. Se représenter un objet consiste, pour l’esprit, à construire un milieu pour ce qui n’était, auparavant, que présent et non pas perçu. L’espace lui-même est la représentation que la sensibilité nous donne. C’est la dimension transcendantale de l’espace qui est engendrée.

Page 77

Si la genèse de la représentation et de l’espace est une seule et même genèse, alors l’espace ne  peut  se dissoudre dans le temps, qu’il fait naître. En effet, si on ne perçoit pas la distance (l’espace serait donné  par la représentation), mais à distance (espace et représentation sont construits en même temps), c'est-à-dire une distance qui nous sépare d’un objet, il s’agit alors de la perception du temps : de celui que le mouvement peut prendre pour passer à la représentation.

Mais, si l’espace s’engendre a – prioriquement et si la représentation se constitue en corrélation, un problème  surgit : le vivant ne peut percevoir l’espace à partir d’un point de l’espace. Il y aurait donc une origine en quelque sorte « in spatiale » de la perception de l’espace.
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Percevoir, c’est percevoir quelque chose à distance et il semble logique, au premier abord, de se demander » quel est le point de départ de cette ligne » (Les sens de la défense, p250), puisque toute ligne sort, théoriquement  d’un point. Pourtant,  ‘espace ne peut se déployer à partir  d’un point, puisqu’il naît d’un engendrement que rien ne peut précéder. L’espace ne peut préexister à lui-même.
Maurice Pradines offre une solution originale à ce problème, conséquente  avec les principes qu’il a posés précédemment. Sa thèse  est la suivante : puisque l’extériorité se construit en même temps que la représentation, la ligne spatiale naît de la sortie du sujet hors de lui-même, c’est-à-dire dans ce qui n’est pas un  point, par une  extériorisation en acte qui n’ pas encore eu lieu. Et Pradines d’affirmer :  « la Direction s’engendre à partir d’un centre tout spirituel, qui n’est pas  sur une ligne, mais d’où 
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procèdent toutes les lignes de direction imaginable ». (Les sens de la défense, P. 250) Le point  spatial  est alors postérieur à la ligne, et du simple fait que la perception de l’espace part  de nous, nous pouvons conclure qu’elle commence en nous. A l’origine nous sommes «  âme «  et non « esprit », (notons que l’intellectualisme cartésien (Descartes, puis ses héritiers) ne distingue pas ces deux notions), intérieures à nous-mêmes, puisque l’espace n’est pas encore engendré. Ce point de départ in-spatial du déploiement de l’espace cette  âme sans portes ni fenêtres, dont les impressions ne sont pas extérieures, c’est ce que Pradines appelle une monade, une unité indivise parce que non étendue.

Mais alors que le problème posé – l’origine in spatiale de l’espace – est de nature phénoménologique, sa résolution est toute spiritualiste. En caractérisant le, vivant comme intentionnalité, Pradines récuse,  en effet, lui aussi, l’opposition figée et traditionnelle du sujet et de l’objet,  au sein de l’acte perceptif. L’intentionnalité décrit une sortie de soi du vivant par laquelle la sensation se produit à l’extérieur tout en étant aussi le fait de celui qui perçoit. L’intentionnalité renverse la structure traditionnelle de la perception, en ce que, dans la perception, le vivant…
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… est à l’origine d’un acte qui le projette dans les choses, plutôt qu’il ne les reçoit dans une intériorité refermée sur elle-même.
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L’origine monadique de la spatialité confère, ainsi, à la perception  extérieure, une origine mystique, puisqu’elle s’enracine dans une affectivité première, qui se transcende pour que naisse la perception. La connaissance objective, en tant  que connaissance  de l’esprit, naît avec l’extériorité, dans la distance ave ce qui n’est pas soi. Toutefois, il ne faut pas faire de cette dimension monadique de la spatialité une expérience affective originaire : l’origine n’est pas une expérience.
La perception  tangible [tactile] de l’espace

[PLAGIÉE (source secondaire ??) Magali HUMEAU, Approche du corps et de l’espace phénoménomogique]  http://www.analisiqualitativa.com/magma/0203/article_01.htm
La perception est fonction de l’expérience sensori-motrice du sujet dans l’environnement. Il existe des interactions permanentes entre cette perception et d’autres perceptions, et aussi entre l’action du sujet et ses percepts. La perception du monde n’est pas une simple copie mais plutôt un système d’interface complexe. Les perceptions de l’espace  sont en interaction permanente avec d’autres perceptions (couleur,  lumière,) mais aussi avec les actions motrices.
Les formes de la nature sont limitées par certaines contraintes. Les premières sont celle qu’impose le caractère tridimensionnel de l’espace. L’espace n’est pas une toile de fond passive, il a une structure qui influe sur la forme de tout ce qui existe.

L’architecture réelle de l’espace, et les contraintes qu’elle impose, nous sont encore inconnues. S’il pouvait étudier la flottabilité, la pression, …
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…les lois d’écoulement et autres propriétés constitutives de son espace naturel, nul doute que le poisson aurait une perception différente de son environnement.

[PLAGIÉE, Caroline GUENDOUZ. La philosophie de la sensation de Maurice  Pradines]

page 81

L’espace part de nous, sans  que ce point de départ soit pour autant spatial. Cependant,  toutes les difficultés n’on pas disparu : La connaissance d’un objet par le toucher n’est pas seulement une sortie de soi de la main, en direction d’un objet. Toucher, ce n’est pas seulement atteindre l’objet en un point, mais c’est aussi être touché par lui, en un point de notre corps. En d’autres termes, lorsque nous touchons à l’extérieur  de nous, »…comment  nous formons-nous une idée de notre lieu, l’idée que nous touchons l’objet en un point ou en  plusieurs points, c’est-à-dire en un corps, qui sera donc, par là même, un corps notre ? ».

L’espace est construit par un travail de l’esprit fondé sur la mémoire, le sens tactile du lieu est premier par rapport au sens tangible de l’espace.
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Sens du lieu et sens de l’espace

L’extension est une jonction entre deux lieux, et la perception de ceux-ci est nécessairement successive. Ce n’est donc pas la petitesse du cercle de sensation qui mesure l’acuité du sens de l’espace, mais la petitesse du déplacement possible entre une perception, une construction de l’esprit.

La première modalité de la perception tangible de l’espace est donc un point qui décrit une »direction linéaire inscrite dans une sensation tangible » : sans cela, la sensation elle-même ne serait pas représentative .La sensation n’est représentative qu’en tant qu’elle…

Page 167

…  donne l’espace  à comprendre.

La seconde modalité de l’espace est la synthèse que nous opérons à partir de la multiplicité des directions linéaires, au sein d’une perception indivise. L’extension est ainsi la synthèse de la
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multiplicité des localisations. Elle n’a  alors ni primauté chronologique, ni primauté constitutive : »En effet, la sensation tangible n’est pas étendue par nature, elle ne l’est que par accident ».

Ces différenciations et ce raisonnement valent également, selon Pradines, pour la perception visuelle de l’espace. Là encore, une illusion doit être dénoncée. Il s’agit de celle qui consiste à croire que l’objet propre  de la vision étant la couleur, celle-ci ne peut être perceptible que dans l’extension : la perception de la couleur serait, dés lors, première et immédiate. En réalité, la perception de l’extension s’effectue aussi dans les mouvements de l’œil et de la fovéa : la vision est une récapitulation incessante des explorations menées par leur intervention.

La seule différence entre la connaissance tangible de l’extension  et sa  connaissance visuelle, est que, dans le toucher, le mouvement de récapitulation est discontinue, alors qu’il, est continu dans la vision. Cette continuité fait du sens de la vue le plus fin de tous les sens, la construction de l’espace y étant d’une finesse et d’une rapidité extrêmes.

Mais c’est aussi ce qui produit l’illusion selon laquelle la couleur est originairement perçue comme étendue.

Parce que la perception visuelle nous livre des représentations en  continu, la perception la plus fine de notre espace par le simple toucher ne suffirait pas .En effet, explorer mon corps par le simple toucher ne suffirait à en produire une image globale et continue. Cette continuité dans l’extension ne m’apparaît que si une image visuelle m’est fournie, par le biais d’un miroir, ou d’un équivalent naturel (reflet dans l’eau ……).

Et si nous sommes aptes à localiser sur un mannequin de plâtre le point  de notre corps qui a reçu une excitation, c’est précisément par ce que nous avons pu découvrir, grâce à la vue. L’espace de notre corps construit par la vue n’est pas le même que celui que la tangibilité [tactabilité]
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…construit, et les erreurs théoriques touchant ces deux sens »proviennent de ce qu’on a demandé au tact de nous expliquer ce que nous ne touchons qu’avec nos yeux ». Les difficultés et les erreurs écartées, Pradines et alors en mesure de déterminer comment cette perception dans l’espace  et sur notre corps est vécue comme nôtre.

[PLAGIÉE, Caroline GUENDOUZ. La philosophie de la sensation de Maurice  Pradines]
page 94

L’espace visuel

Au niveau phylogénétique, on trouve le même rapport entre la vue et le toucher, qu’entre l’ouie et le toucher : les perceptions de la vue ont aussi leur point de départ dans la sensibilité dermatique originelle de l’être vivant aux variations de la  lumière externe. Ainsi, comme l’a mis en évidence Jennnings, dans son ouvrage « Contribution to the study opf behavior of the lower organisms », dans les  tropismes les plus élémentaires, l’objet de la photo réception est la lumière elle-même,à tel point que son effet immédiat est une réaction physico-chimique.on ne peut alors  parler de véritable sensibilité. Au cours de l’évolution ; cette sensibilité élémentaire à la lumière s’est transformée en sensibilité à la réflexion de la lumière sur des surfaces solides, liquides, ou sur des émanations de gaz. Ce n’est donc pas la lumière que nous percevons, mais des réflexions des rayons lumineux que l’on peut comparer  s’agissant du sens de l’ouie, au passage du milieu aquatique au milieu aérien : le développement de l’œil, comme celui de l’oreille, a permis le toucher à distance, grâce à l’interposition  d’un milieu tactilement neutre.

Sans cette neutralité (aérienne dans l’oui, ou de réflexion dans la vue),

La spatialité ne pourrait se déployer.. Il est impossible de percevoir la lumière car, par nature, la lumière n’est pas spatiale : par elle-même, elle ne peut produire, q’un éblouissement, et l’aveugle plongé dans l’obscurité ne voit guère moins que le clairvoyant qui ne verrait que la…
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lumière. De la même façon, on ne peut imaginer que, dans un monde cristal, nous n’aurions plus aune notion de spatialité. La  transparence n’est pas la condition de possibilité de la vision, mais au contraire ce qui lui fait écran. La  transparence ne réfléchi rien. Elle n’indique ni l’existence d’un objet dans l’espace, ni la présence d’un obstacle à franchir : Elle est in-signifiante . Par conséquent,  l’espace visuel ne peut se déployer qu’en tant qu’il existe un espace tactile  qui offre une résistance à la pénétration. La vision est possible pace que les corps sont  impénétrables et rejettent la lumière, la transparence l’absorbe autant que l’obscurité la fait disparaître. Comme pour le sens de l’ouie, sans une tactilité  originaire nous n’aurions pas d’espace visuel, et il n’est pas sur, à notre stade d’évolution, que nous en ayons véritablement un, indépendant, à l’origine, de la tactilité.
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Cependant, à la différence de l’ouie, la vue a su s’émanciper de la  tactilité, par une mise à distance (potentiellement infinie) du contact,  sans perdre pour autant la connaissance de a forme et de la surface des objets. La distance est une des deux dimensions de l’espace visuel, mais la seule de l’espace auditif. L’espace visuel offre des informations, non seulement sur la localisation des objets, mais  aussi sur leur configuration et leur nature d’une autre manière que pour le sens  du toucher. La couleur est une donnée qualitative que  le toucher ne peut évidemment pas fournir. Rappelons toutefois qu’il n’est pas dans  la nature de la couleur d’être spatiale, et si le caractère étendu de la couleur lui confère bien une dimension spatiale, celle-ci est dérivée et non originaire.

Si l’on compare maintenant leur constitution organique, la vue semble également dépendante du toucher. Les objets que la vue  perçoit ne sont  pas des objets lumineux par nature : c’est grâce à leur opacité, qu’ils réfléchissent la lumière. La vue perçoit des objets qui sont originairement, si l’on peut 
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dire, sensibles au tact. La vue fournit en effet au tact des informations sur des objets à distance qui pourraient devenir des objets tactiles. La  tactilité s’est donc donnée, à travers la…
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vue, un instrument extra tactile, qui peut l’informer sur la distance d’un excitant potentiel, la vue  « ayant simplement pour tache de nous donner un avis, par le moyen d’une percussion optique de l’imminence plus ou moins grande d’une percussion tactile ». De la même façon, l’acuité  visuelle  est limitée  par la tactilité, tant du point de vue des distances, que de la taille des objets qui s’offrent à notre regard. La tactilité détermine le cadre de la vision et nous ne voyons, en règle  générale, que ce que nous pouvons toucher,  à l’inverse, le microscope nous faisant accéder à un univers intactile. L’éloignement  d’un objet  nous rend ses différentes parties   moins  distinctes en même temps qu’il les rend moins faciles à toucher : La confusion de la vue s’aligne sur l’impossibilité de la discrimination tactile. Ce cadrage de la vue par le tact ne peut évidement trouver de fondement et d’explication que du point de vue de l’évolution, et là encore, nous sommes ramenées à la question cruciale de l’intentionnalité au sein du vivant.

Les procédés d’exploitation spatiale de l’œil sont d’ailleurs des procédés digitaux. La surface, en effet, est perçue par un mouvement de la fovéa qui ressemble à celui des doigts sur le corps : la perception de l’espace est un mouvement de  récapitulation entre deux ou plusieurs points.
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Il  apparaît alors illégitime, non seulement de comprendre l’étendue comme un excitant physique, mais encore de chercher un correspondant  à cette extension dans l’image rétinienne, par un raisonnement analogique. Le rapport de l’œil à l’espace n’est pas un rapport de réception, mais de construction par récapitulation, c’est-à-dire par  un mouvement  représenté ou exécuté. Les éléments récapitulés sont des points, inégalement répartis sur la rétine, et seul la fovéa centrale les voit  véritablement .Tout le travail de la vision consiste à faire basculer les points de perception vers ce point central de la rétine, afin de former une image et l’extension de la sensation : « en ce sens, la fovéa est un doigt, et elle  nous sert, non à percevoir l’étendue, mais à la faire, en étendant…
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un point ». L’espace est, comme nous l’avons vu, le déploiement d’un point, c’est-à-dire une construction qui ne peut être que celle d’un esprit en activité, à l’occasion de la sensation.
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L’esprit agit dans la perception de l’espace, parce que l’espace est, en dernière instance, ce qui est à comprendre dans la perception. L’espace ne peut être reçu puisque la caractéristique première de l’espace est  l’extériorité : la perception de l’espace est une sortie de soi, c’est-à-dire une élaboration, qui ne peut être donnée.
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Pour la théorie de la forme, comme pour tous les nativistes, l’espace est ce qui est à prendre dans la sensation. La rétine, comme le doigt, crée l’espace, et sa sensibilité n’est pas répartie en elle de manière homogène : si la perception de la surface était une simple réception  de l’extérieur, elle ne pourrait, en fait, avoir lieu. L’espace est perçu, sans être pour autant un excitant.
Espace perçu et espace conçu

[Source secondaire plagiat : Jean-François GRELIER ] ????

L’espace perçu est un méso espace que l’on peut embrasser. Et l’espace conçu est un macro espace, c’est le monde qu’on ne peut appréhender que mentalement par des  représentations et des reconstructions intellectuelles.
L’espace perçu n’est pas que réellement vivable, il peut devenir un lieu possible de nos actions. L’espace est indissociable de l’expérience corporelle.

L’Espace réside dans l’être, qui est à la fois sujet et objet, être incarné, spatial par essence.
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Dans l’espace les objets ne sont pas perçus à la seule lecture de leurs propriétés respectives mais également à travers les actions que nous pouvons exercer sur eux. C’est  pourquoi la perception spatiale de la réalité matérielle des choses ne porte pas seulement sur leurs ressemblances iconiques, mais aussi sur leurs voisinages topiques. Bien plus, dans   l’espace, les ressemblances iconiques elles-mêmes ne donnent pas seulement lieu à un classement, mais aussi à l’équilibration de configurations d’ensemble. On ne peut donc confondre perception et classement.

La représentation, quant a elle agissant  sur des objets symbolisés, reconstitue sur le plan représentatif le résultat d’une action dans l’espace des objets réel. En ce sens elle  est le monde de reproduction d’une forme  résultant  d’une action, principe d’existence des objets au-delà de notre champ  perceptif immédiat. Reste, bien évidement, que, portant sur des objets symbolisés, la représentation peut aussi bien être celle d’un acte  imaginaire que réel, d’un objet absent aussi bien que d’un objet saisi du réel, et impose les contraintes de la fiction à son accomplissement. L’objet virtuel est un  objet fictif dont la réalité est d’être immédiatement perceptible.

Les rapports entre espace actuel et espace virtuel ont été analysés dans une série de travaux dont l’objet est l’étude de la notion  d’échelle. Nous avons-nous (mêmes étudie cette notion en distinguant, dans la connaissance d’un lieu, les rapports in absentia des rapports in praesentia. Nous avons retenu  l’importance de la contiguïté spatiale dans la perception de l’espace, et montré comment cette dernière peut permettre de mesurer un objet virtuel en le comparant à un objet actuel, puisqu’elle est elle-même un rapport entre objets que l’on peut mesurer.
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Perception de l’espace architectural

« Espace n’est pas une réalité en soi dont la représentation seule est variable selon les époques, l’espace est l’expérience même de  l’homme »47. 

Pierre Francastel
Depuis la révolution  industrielle, l’espace est devenu dans nos sociétés un objet stratégique situant les classes sociales et les groupes, tandis que, parallèlement, certains lui attribuaient des vertus thérapeutiques  majeures. Depuis les Hygiénistes du vingtième siècle jusqu’aux  discours actuel de la DDASS , l’espace  apparaît  comme le moyen de redresser les déviances de tous genres, et la soumission au »bon espace »,demeure l’épreuve par laquelle il faut passer pour mériter l’intégration.

Aujourd’hui plus que jamais, les questions relatives à l‘espace sont  à la mode dans les milieux scientifiques et technocratiques.

Parler d’espace, c’est attirer l’attention sur la diversité des procédés qui, aussi bien dans notre société que dans toutes les autres, en permettent la représentation.
[PLAGIÉ, Domnique DE BARDONNECHE BERGLUND, Espèce d’espaces]

http://www.synaptic.ch/MuseumHermeticum/Bibliotheque/textes/esp.htm

La représentation de l’espace n’est jamais un calque innocent de la réalité, mais le chois d’un espace reconstruit d’une certaine façon, la mise à plat du monde selon des lois de report basées sur des techniques contemporaines.
S’il est vrai que l’espace de représentation du géomètre, de l’architecte du géographie repose sur un code appris, l’habitant ordinaire se représente , comme l’enfant, l’espace, de manière différente, plus

____________________________

47 Pierre Francastel,
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Topologique que « scientifique ».

Façades décorées des grandes maisons de famille au pays dogon,  figures du Mandala tantrique projetées sur le sol, textiles tissés andins (talegas) sont autant de traces graphiques  qui associent le schéma à des significations mythiques, cosmiques, sociologiques.
Non paginée
représentation de la simulation et du simulacre

ILLUSTRATION

La différence entre la simulation et le simulacre s’appuie principalement sur le statut de la matière dans l’environnement multidimensionnel.

Ce chapitre montre de nouvelles conceptions de l’environnement (im) matériel.
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REPRÉSENTATION DE LA SIMULATION ET DU SIMULACRE
Environnement multidimensionnel et processus numérique

[PLAGIÉ, Hervé FISCHER ???]

Aujourd’hui, la réalité est devenue trop matérialiste. Le rationalisme classique a progressivement éliminé de notre démarche cognitive l’imagination, l’intuition, les émotions les sentiments et les expériences pluri sensorielles. La pensée linéaire a marqué le développement de l’homme depuis la Renaissance jusqu’au vingtième siècle. Mais l’évolution de nos modes de connaissance qui se construisent de moins en moins par séquences de causalité linéaire et de plus en plus par associations d’idée et par hyperliens dans  l’hypertexte numérique des savoirs. La pensée  en multi parallèle est née à l’époque numérique avec le retour du refoulé et de la multi sensorialité. Les technologies et les langages informatiques de l’environnement numérique débordent de suppléments d’irrationalité.

L’environnement numérique ouvre la voie à notre imaginaire et à nos structures de pensée.

La peinture cubiste pratique le collage au sens strict du mot : juxtaposition à la colle de fragments de figures ou d’objets sans cohérence syntaxique ou délibérément  incongrus. Cette démarche trouvera une nouvelle résonance avec un nouveau langage préfigurant le couper/Coller du numérique actuel.

L’homme lui-même nous apparaît fragmenté dans un monde pluriel qui nous invite à reconnaître davantage sa diversité et sa complexité. A l’espace  numérique, l’homme se situe plutôt au carrefour des réseaux numériques d’échanges et des hyperliens constitutifs.
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[PLAGIÉ, Hervé FISCHER]

Les espaces numériques n’ont pas de linéarité, pas de globalité, pas d’unité : Ils sont devenus séries de fragments, de séquences, de connexions, de liens, dont seul le cerveau peut composer ce qu’il faut appeler une narration en parallèle, plus qu’une construction. Ces   espaces numériques évoquent  la  conception dite primitive de l’espace.
A l’époque ancienne, les hommes ne décrivent pas un espace selon des références optiques ou géométriques, mais selon l’itinéraire de ce que on y rencontre, selon les expériences que l’on y vit. Ce ne sont pas des espaces, mais des récits narratifs interactifs. Et c’est bien ce que deviennent les espaces numériques.
_____________________________________________________

DELEUZE
http://bourbakisme.blogspot.com/2011/08/echecs-go.html
Les Echecs et le Go 48 comme l’Analogie et le Numérique

Le  texte de Gille DELEUZE 49 décrit  bien  la différence existant entre le processus de l’analogie et du numérique, ainsi  que entre occident et asie.
[PLAGIÉ, Gilles DELEUZE. Mille plateaux]

[ http://www.grand-menhir.org/index.php/Je_me_souviens_plus ]

Il faudrait prendre un exemple limité, comparer la machine de guerre l’appareil d’Etat suivant la théorie des jeux. Qu’il s’agisse des Echecs ou Go, et, du point de vue des pièces, des rapports entre celle-ci et l’espace concerné.

page 436

Les échecs sont un jeu d’Etat, ou  de cour, l’empereur de Chine y jour. Les pièces d’échecs sont codées, elles ont une nature intérieure ou des propriétés intrinsèques, d’où découlent leurs mouvements, leurs  situations, leurs affrontements. Elles sont qualifiées : le cavalier reste un cavalier, le fantassin, le voltigeur un voltigeur. Chacune est comme un  sujet  d’énoncé,  doué d’un pouvoir  relatif : et ces pouvoirs  relatifs se combinent dans un
____________________________

48 Go : Echecs  chinois, né il y a plus d 4.000 ans, le go est un jeu subtil de stratégie et de tactique ; Il est découvert aujourd’hui par les informations.

49 Gille Deleuze, Mille plateaux,
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sujet d’énonciation, le joueur d’échecs lui-même ou la forme d’intériorité du jeu.

pages 436

Les pions du Go au contraire sont des grains, des pastilles, de simples unités arithmétiques, et n’ont  d’autre fonction qu’anonyme, collective ou de troisième personne : « il » avance : ce peut être un homme, une femme, une puce, un éléphant. Les pions de go sont les éléments d’un agencement machinique non subjectivité, sans propriétés intrinsèques, mais seulement de situation.

Aussi   les rapports sont-ils très différents dans les deux cas ; Dans leur milieu d’intériorité, les pièces d’échecs entretiennent  des rapports biunivoques les unes avec les autre, et avec celles de l’adversaire. Leurs fonctions sont structurales. Tandis qu’un pion de go n’a qu’un milieu d’extériorité, ou des rapports extrinsèques avec des nébuleuses, des constellations, d’après  lesquels, il remplir des fonctions d’insertion ou de situation, comme border, encercler, faire  éclater. A  lui tout seul, un pion de go peut annihiler synchroniquement tout une constellation, tandis qu’une pièce d’échecs ne le peut pas.

page 437

Enfin, il ne s’agit pas du même espace : dans le cas des échecs, il s’agit de distribuer un espace fermé, donc d’aller d’un point à un autre, d’occuper un maximum de places  avec un minimum de pièces. Dans le go, il  s’agit de se  distribuer dans un espace ouvert, de tenir l’espace, de  garder la possibilité de surgir en n’importe quel point : le mouvement ne va plus d’un point à un autre, mais devient perpétuel, sans but ni destination, sans départ ni arrivée. Espace lisse du go, contre espace strié des échecs. Nomos du go contre état  des échecs, nomos contre plis. Cela vient du fait que les échecs codent et décodent l’espace, tandis que le go procède tout autrement,le territorialise et le déterritorialise (faire du dehors un territoire dans l’espace, consolider  ce  territoire par construction d’un second territoire adjacent, déterritorialiser l’ennemi par éclatement interne de son territoire, se déterritorialiser soi-même en renonçant…)
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Rubicks4s Cube

« Le combinatoire cubique ( Rubicks’ Cube) permet de passer d’un état désordonnée à un état ordonnée dans une approche globale. En effet, la stratégie de résolution passe par une appréciation générale non linéaire. Il est impossible  de reformer l’état d’origine du cube face en considérant  chaque face complète comme un acquis définitif sur l’objectif. Pour résoudre une deuxième face, il faudra nécessairement détruire l’ordre de la première. Ainsi, l’apparition de l’organisation finale passe par des phases de désorganisation. L’ordre ne se construit ici pas de façon linéaire  mais globalement avec,  localement, des gains ou pertes d’organisation.

L’organisation est un processus qui n’est pas le résultat d’une somme séquentielle d’organisations locales indépendantes. Un système morpho fonctionnel émergera sous l’influence d’un principe organisateur qui influencera l’ensemble des éléments vers un comportement d’ensemble de ces éléments, sans traitement particulier de zones ou du  moins sans  préjuger de la valeur d’un moment d’ordre.

Il  semblerait qu’une diversité est générée par la juxtaposition, et que la sécurité d’une corrélation   forte et linéaire entre les éléments juxtaposés unidimensionnalité l’ensemble. Une sorte de vicariance sémantique nous permet de reconstituer les éléments fortement corrélés. (C’est la complétion au niveau du lange, théorie de la communication).C’est probablement la condition d’apparition d’une science du vrai, mais d’une seule. D’un autre coté la  conscience de la diversité des représentations s’appauvrirait.

Ainsi, l’interaction ne s’envisagerait pas comme une grammaire de corrélations, mais comme moteur d’une juxtaposition nouvelle, en tout…. »50

---------------------------------------

50 Stéphane RIDEAU,
Virtuel et visuel

[PLAGIÉ, Hervé FISCHER ???? ] (source 2010 ?)
Aujourd’hui, il existe deux modes technologiques de production et de diffusion culturelles ; matérielle et immatérielle, analogique et numérique, sur support local ou en réseaux. Et plusieurs ont cru pouvoir réduire la diffusion et la conservation  des objets du premier mode (qui devrait devenir archaïque) aux technologies du deuxième mode, qui promet l’éternité et une accessibilité universelles dans l’espace comme il en est du monde virtuel.

_______________________

Le monde virtuel est devenu un lieu commun de notre environ »nement réel.
Les êtres numériques qui y circulent possèdent une identité intermédiaire entre le  talent et le manifeste.

En effet le réel et le virtuel, le visible et l’invisible, sont intimement liés pour façonner le monde. Pour  comprendre l’interpénétration de ces modes d’être, on  peut faire appel à la pensée chinoise de faon à percevoir que le réel est organisé  en un processus dynamique qui fait alterner le manifeste et le  latent effaçant l’opposition entre l’être et le non-être.
Au mi-lieu il y a toujours eu les diverses formes des scénographies sacrées, étoffées aujourd’hui de la simulation hyperréaliste.

Le rêve du papillon de Tchouang-Tseu* (Zhuangzi)

Un jour j’ai rêvé que j’étais un papillon

A présent, j’ai un doute. Je ne sais plus :

Si je suis Moi qui rêve qu’il était un papillon

Ou bien si je suis un papillon qui rêve que je suis Moi.
Tchouang-Tseu rêva qu’il était papillon, voletant, heureux de son sort, ne sachant pas qu’il était Tchouang-Tseu. Il se réveilla soudain et s’aperçut qu’il …
_____________________

*«LE REVE DU PAPILLON »TCHOUANG-TSEU, traduction de Jean-Jacques Lafitte, 1994
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Etait Tchouang-Tseu. Il ne savait plus s’il était Tchouang-Tseu qui  venait de rêver   qu’il était  papillon ou s’il était un papillon qui rêvait qu’il était  Tchouang-Tseu. La différence entre Tchouang Tseu et un papillon correspond à la transformation de l’être.
Cet aphorisme est fréquemment cité pour exprimer la relativité de toute chose, l’aléatoire de la réalité attachée à un moment, l’expérience intérieur de Tchouang-Tseu est une prise  de conscience  intuitive et immédiate.
Le paragraphe de Tchouang-Tseu pose la question de la frontière entre le rêve  et la réalité, entre le virtuel et l’actuel.

[PLAGIÉ, DUC LÊ QUANG]

Pour le sage chinois, écrit Anne Cheng, le monde est à prendre tel qu’il est, car il impossible de savoir si  l’on est dans le rêve ou dans la réalité, de même qu’il est impossible de savoir si l‘acte de connaître  est connaissance ou ignorance.
Le concept central de la philosophie de Tchouang-Tseu est le Tao (    ) *  que l’on peut définir comme le cours de choses naturel et spontané.

La recherche d’une position cosmique s’incarne dans le fait qu’il ne s’agit pas de nier l’existence du réel mais d’adopter vis-à-vis de celui-ci une posture  particulière qui consiste à essayer de s’en détacher plutôt que de chercher à l’influencer.

Le croisement de deux mondes : Ici et là-bas ;

[PLAGIÉ, DUC LÊ QUANG]
L’expérience, virtuelle  par nature, peut être répétée à l’infini. Dans ce sens elle est toujours traumatique, car étant capable de démultiplier sans fin la représentation du soi, elle affadit la conscience de l’être.

Le virtuel offre un surcroît d’intelligibilité  sur le monde en donnant accès à des modèles interprétatifs inédits du réel, jusque-là inaccessible de par sa nature (manipuler des atomes dans l’infiniment petit ou visiter des espaces non-euclidiens).La virtualisation crée des liens  neufs entre ce qui a été analysé et disséqué. Elle questionne le modèle physique du réel au nom de la représentation.
_____
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-Si l’on est sûr que Tchouang-Tseu a réellement existé, on ne sait cependant que très peu de choses sur la personne de ce philosophe taoïste chinois qui vécut  à l’époque des Royaumes Combattants (IVe siècle avec .J.-C.).Les « Annales Historiques » de Sima Qian rapportent qu’il appartenait à la culture  méridionale de Chu, qui  s’épanouissait dans le bassin moyen du fleuve Bleu. Il occupa des charges  administratives et refusa le poste de premier ministre que lui offrait le Seigneur Chu.

- La pensée de Tchouang-tseu nous est parvenue grâce à un texte écrit dans une  prose d’une grande qualité littérale composé de 33 chapitres dont seuls les 7 premiers (dits chapitres internes) sont attribués  avec  certitude à Techouang- Tseu lui –même.
[ http://www.asialain.be/livre/tao.htm ]

-Le Taoïsme est initialement une philosophie basée sur l’observation de la nature et des énergies vitales, où les contraintes s’engendrent et se complètent dans un   mouvement infini.

Ses principes de base ont notamment influencé certaines écoles de pensée telles que le confucianisme et le bouddhisme.

-Le yin et yang  et l’aphorisme du papillon sont  universellement connus.
[ http://www.asialain.be/livre/tao.htm ]

-Tao (dao actuellement) est un mot chinois qui signifie voie, chemin. Il  implique aussi une idée de mouvement. En fait, le Tao n’a ni début ni fin, il contient tout : le temps, les choses et leur contraire .pour un taoïste, l’univers englobe  chaque être dans un courant infini qui s’écoule inexorablement en équilibrant les forces opposée : rien n’est stable ni indépendant, toutes choses  sont mouvantes et interdépendantes.
Aujourd’hui, notre environnement est considéré comme un ensemble d’images, avec le virtuel, l’image est devenu un élément essentiel qui  constitue un environnement de la perception humaine. L’opération de virtualisation  consiste d’abord à ignorer le symbolique. Le virtuel exo territorialise toute chose pour se consacrer à une  recomposition synthétique et quasi fantastique.
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Le virtuel n’est pas que visuel, que apparition obligé par l’écran. Le virtuel s’exprime comme l’énergie mentale, à la faculté de mettre en forme les événements ou les situations à partir de points de rupture ou de correspondance. Il s’érige comme le jeu indéfini d’annulation de forces ou de tensions au profit du signal, du contact de masse et de l’ordre mondial.

Le mot virtuel (<-t) 51 désigne ce qui  est en puissance, qui reste à l’état potentialité dans un être réel, ce qui possède déjà les conditions de sa réalisation future. Le virtuel est une  potentialité  intelligente, admirable Ce n’est pas le néant. C’est un vide déjà plein. Aristote explique  que le rôle du temps, c’est justement de faire passer à l’acte ce qui était en puissance. Le virtuel enveloppe un réseau de possibles qui n’attend que des circonstances déterminées pour se manifester en tant que rée. Dans la vision d’Aristote, le passage de  l’actuel au virtuel est l’opération de la Nature, qui agit en tant qu’inte lligence créatrice promouvant ce qui est en puissance pour le mener à l’acte.
Le virtuel possède une double nature : c’est une sorte de néo-réalité venant s’immiscer dans le réel, c’est aussi l’outil de l’intelligibilité du réel.
[PLAGIÉ, Philippe QUÉAU. Le virtuel, vertus et vertiges]

http://queau.eu/?cat=17

Le virtuel est le lieu de déploiement d’une nouvelle manière d’être au monde, de penser le monde et d’agir sur lui.

Le virtuel se caractérise par une « labilité » des niveaux de représentation et des niveaux d’hybridation avec le monde réel. Ceci  entraîne une confusion, et aussi une aliénation concernant les articulations entre la réalité et ses diverses représentations virtuelles. 

Le réel possède une certaine virtualité. C’est ce qu’Aristote appelait la puissance. il y a du réel dans le virtuel et du virtuel dans le réel.

Le virtuel possède une certaine réalité mi-lieu ».C’est une réalité à la fois nulle part en réalité, et pourtant quelque part virtuellement. Le virtuel est un 

________________________________

51 Fernando Pessoa, « LE VIRTUEL : UN ETAT DU REEL »
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lieu fait de non-lieux, non pas parce qu’ils n’auraient pas d’existence mais parce que cette existence ne s’inscrit pas dans l’espace classique perdant dans le contexte virtuel une partie de leur pertinence, de leur capacité à rendre la vérité des phénomènes.

Le virtuel n’a pas de position, il est trans-position. L’espace virtuel est, à la différence de l’espace réel, capable de s’hybrider à l’espace réel. L’espace virtuel est une situation, l’occasion d’une présence.

Parce que la simulation est un état et une instance intermédiaire entre conception et les représentations morales.

Virtuel dans l’architecture

Lorsque l’on parle de production assistée par ordinateur, de la simple image au monde en réseau, le terme « virtuel » vient aussitôt à l’esprit l’accusation de matérialisation va ordinairement de paie avec une opposition  explicite entre réalité virtuelle et  réalité pour de bon.
[SOURCE PLAGIAT : [(r)évolution numérique] http://membres.multimania.fr/migi/Rea/Memplom/revol.html#Anchor-23449]

Aujourd’hui, on assiste au développement d’une architecture virtuelle, libérée des contraintes matérielles et propre à accueillir des activités dématérialisées.
L’enjeu majeur pour les architectes est de ne pas se laisser déposséder de la conception de ces nouveaux espaces qui, s’ils n’obéissent pas à des contraintes physiques, exigent la maîtrise de la hiérarchisation, de l’adaptation entre le lieu et sa fonction, de l’expression des relations sociales, des recherches formelles, qui sont toutes du domaine de l’architecture.
Le virtuel n’est pas un mot  nouveau dans l’histoire de l’architecture. En effet, un projet d’architecture est, d’abord et avant tout, représentation d’un objet virtuel. Il se révèle d’autant plus virtuel qu’il anticipe, non pas une …. (!!!)
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Le virtuel n’est pas une chose actualisée mais il possède les attributs pour le devenir. Il est potentiel, parce qu’on a amélioré le virtuel en architecture : du projet sur papier à la maquette. 

[PLAGIÉ, Jean BRANGÉ. …Architectures virtuelles, numériques, liquides, etc. ]

On peut imaginer que l’ensemble des données élaborées pendant un projet, les données graphiques,  l’organisation du projet d’architecture, (elle-même déjà préfigurant), préfigure l’architecture. Cette architecture cessera d’être virtuelle quand le projet  sera construit, et que la réalité construite reflétera le projet. Le virtuel concerne la définition du projet d’architecture. Il met le projet en situation de devenir. Plus généralement, tout projet d’architecture est une actualisation sur l’espace existant qui nécessite un relevé topographique. Par ailleurs, l’activité du projet architectural suppose une manipulation de l’espace ou des modèles consignés dans l’espace de la représentation. La représentation architecturale a donc une fonction d’enregistrement du réel, même si cela ne suffit pas à la différencier du virtuel. Pour P. Boudon, c’est la fonction de médiatiser un travail de projet aboutissant  à une simulation réalisable qui fonde la spécifié de la représentation architecturale. Dans « l’échelle du schéme », il distingue dans le dessin, l’effet de réel, et l’effectuer de réel.

« …La fonction de vraisemblance, ou l’effet de réel, ne suffit pas à rende compte de ce qui se joue spécifiquement dans le cas de l’architecture en ce que celle-ci doit être réalisée .Le « réalisme » du dessin d’architecture est donc à la fois  teinté de «  réalisation » entendue comme prise de conscience de l’esprit devant un dessin qui fonctionne ainsi comme renvoi à une  représentation et une »réalisation » entendue comme actualisation concrète, réalisation à laquelle se doit également de renvoyer le dessin en ce qu’il constitue une médiation par rapport à l’édification d’un bâtiment »*.

Le concept de virtualité a mis beaucoup de temps à exister. C’est déjà une idée cohérente et utile dans les écrits de Platon où les idées et le simulacre existent dans un état de virtualité. Au lieu de trop attentivement identifier l’invention des nouvelles technologies – en tant qu’obsession courante – nous devons nous rendre compte de la condition nécessaire de la culture en…

____________________________

* P.BOUDON,  « l’échelle du schème »
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elle –même, qui se rapporte au concept de virtualité. Un texte que nous avons lu peut correspondre à l’espace réel, mais à une ampleur qui nous est compréhensible, il correspond aussi au concept  de virtualité. Nous avons du attendre l’écran des ordinateurs ou le projecteur de films pour entrer dans l’espace virtuel.

La figuration est donc inséparable d’une situation de conception dans laquelle l’architecte se  représente l’objet tel qu’il  l’actualise de son virtuel.

Dans ce point de vue, on peut considérer que toute figure de projet est à  la fois matérialisation d’une pensée et actualisation d’une virtualité. Donc, grâce a la figuration, non seulement l’architecte relève  et manipule, mais il produit  l’espace architectural. Comment sont  alors mises à profit les propriétés  perceptives de l’espace graphiques ? Aujourd’hui, le numérique est un concept essentiel du virtuel.
[PLAGIÉ, Jean BRANGÉ. …Architectures virtuelles, numériques, liquides, etc. ]

Mais  depuis longtemps l’architecture utilise des méthodes numériques relevant des mathématiques ou de l’algorithmique. L’architecture n’a pas attendu  l’ordinateur pour  devenir numérique  et l’histoire de l’architecture est jalonnée d’œuvres dont la conception  mathématique ou géométrique préside  la définition de la forme  et de l’espace, ( Pyramides d’Egypte). Les proportions numériques faisaient référence à l’immuable ordre perçu du monde ordinaire. Leur présence dans l’architecture  démontrait la vérité naturelle des constructions culturelles. Il n’est gère surprenant de constater que la présence des proportions numérique en architecture s’est reflétée dans les traités théoriques.

L’architecture  traditionnelle représentait, pour l’ensemble de la société, l’ordre du cosmos.
[PLAGIÉ, Jean BRANGÉ. …Architectures virtuelles, numériques, liquides, etc. ]

 En outre, ce n’est pas le recours à l’ordinateur, pendant la phase de conception ou de dessin, qui permet aux machines et aux outils numériques  de concourir à l’élaboration du projet. En général, une planche à dessin électronique ne fait  que remplacer le dessinateur et ne sert que très rarement d’outil de conception. Un projet réellement assisté se substitue à l’architecte dans le processus créatif en réalisant automatiquement, à sa place, des taches pour lesquelles ils auront  été programmés : analyses de données, simulations d’événements ( naturel, artificiels ou imaginaires),
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[PLAGIÉ, Jean BRANGÉ. …Architectures virtuelles, numériques, liquides, etc. ]

études formelles, etc. Actuellement, les projets numériques font appel à deux approches distinctes etc. complémentaires.

Il s’agit d’une part, de l’étude de formes géométriques, mathématiques, différentes des formes que nous a transmises la géométrie euclidienne. 

La manipulation des hyper cubes, rubans de mobius, bouteilles de Klein, forme de mandala et autres curiosités géométriques ou topologiques à trois ou quatre dimensions était  jusqu’à présent réservé aux scientifiques, du fait la difficulté de représentation par les méthodes traditionnelles. Les outils informatiques mettent désormais à la disposition de tous les créateurs des concepts formels complexes. Les méthodes numériques sont intégrées, depuis longtemps, dans différentes industries, notamment à travers des robots à commandes numériques. L’adaptation aux éléments architecturaux pose le problème de la possibilité de leur industrialisation.
D’autre part, le travail transversal dans des champs disciplinaires autres que l’architecture traditionnelle et son système de proportion, grâce à la capacité de l’ordinateur à dissocier  l’information de son support et à traiter, de manière homogène, des données ou des informations de type et de nature, a priori, très disparates .Les expérimentations les plus avancées dans  ce sens travaillent les formes en utilisant  les effets  de la physique sur la dynamique des champs de force. Elles témoignent de l’évolution du concept d’espace-temps, élaborée au débit du siècle, dont la manipulation n’est plus réservée aux seuls physiciens  et mathématiciens. L’espace-temps est souvent caractérisé comme possédant  quatre dimensions : trois d’entre elles sont de l’ordre de l’espace, calquée sur les dimensions des nombres réels, la quatrième, de l’ordre du temps, est mieux représentée par les nombres  complexes.

Une approche simplifiée de ce mode opératoire repose sur l’étude de fonctions paramétriques dans un espace vectoriel. En choisissant avec soin les données sur lesquelles vont porter les analyses et en y appliquant des algorithmes innovants, on obtient des représentations animés en quatre dimensions, qui peuvent être ramenées dans notre espace euclidien tridimensionnel pour se plastifier en formes tridimensionnelles texturées. Les…
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travaux de l’architecte Américain Marcos Novak illustrent parfaitement cette approche. Un autre aspect de cette dernière  approche consiste à détourner des logiciels à des fins de création formelle. De nombre travaux actuels se rapportent à la filière utopique ou dystopique qui a  émergé à la fin des années cinquante, prétendant elle aussi s’adapter aux changements technologiques, à la société de l’information et à l’informatique naissante. Plus encore, ce retour de l’utopie – mais de quelle utopie s’agit-il, sinon celle d’un architecte capable d’agit sur le réel – aura du surmonter l’oubli ou l’omission. C’est indirectement que ces messages auront été, en partie transmis à la génération actuelle, par des groupes tels que Coop Himmelblau ou OMA. Partisan de l’import-export, Bernat Tschmi a intégré la littérature, la philosophie, le cinéma comme des composants indissociables de la discipline architecturale.

Suite à de nombreuses années de recherche théorique entre l’Association Architecturale à Londres et l’école d’architecture de Princeton, BVernar Tschumi, devenu le directeur du département architecture de l’Université Columbia à New York, y a naturellement développé le premier Atelier  sans  papier (paperless Studio). 

[PLAGIÉ, Bernard TSCHUMI] 

[ http://www.dub40.be/simnia/ntca/memoire/projet/tschumi/tschumi.htm ]

Concevant l’architecture comme un système de montage  d’effets dissociés et séquentiels, Bernard Tschumu conçoit l’espace virtuel comme le prolongement logique de notre univers, et la  confusion inévitable entres les deux mondes.
[PLAGIÉ, Jean BRANGÉ. …Architectures virtuelles, numériques, liquides, etc. ]

Qu’est ce que l’idée de virtualité offre à l’architecture. Le virtuel n’est pas seulement une architecture imaginaire ou de l’imaginaire dans l’architecture. C’est une architecture dynamique, (l’espace et le temps, le continuum de cette dynamique implique une technologie approprie : les TIC), au sens où elle est pas figée. Le virtuel est défini comme devenir possible, grâce à une certaine souplesse formelle. Si l’on définit  la forme en opposition avec la structure, en définissant la structure comme une forme capable de générer d’autres formes, ce dynamisme est prolongé par son inscription diversifiée dans l’espace : La couleur des saisons et l’éclairage nous la font redécouvrir. 

La persistance d’un virtuel dans l’architecture peut être assurée par une forme forte ou par une forme souple, en réaction avec son environnement.
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En utilisant la technologie numérique pour situer l’interface entre réel et virtuel, la notion de l’espace et du temps a aussi été influencée par l’arrivée de l’électronique. Loin d’être une question simplement technologique, la numérisation a introduit une différence dans la réorganisation culturelle. Au sujet de cette question, les architectes enquêtent sur plusieurs environnements architecturaux multimédias. Plusieurs de ces thèmes concernent le rapport entre une architecture virtuelle et ses manifestations physiques actuelles. La Technologie  numérique de l’information est explorée à partir de sa relation à l’hyper surface architecturale et des calculs servant à contrôler d’espace. Le codage génétique devient un moyen de forme architecturale en voie de développement

Comme dit Bachelard, « où s’opère un échange .L’indiscernabilité du réel et de l’imaginaire, ou du présent et du passé, de l’actuel et du virtuel, ne se produit donc nullement dans la  tête ou dans l’esprit, mais est le caractère objectif de certaines images existantes, doubles par nature. » L’espace hybride entre le virtuel et l’actuel est prédominant dans la création des nouvelles formulations  architecturales. Dans ce nouvel environnement, il y a un accès privilégié à l’espace hybride à l’aide d’outils spécifiques. Cela induit es conséquences influant la pratique des architectes. Ainsi à long terme, il s’agit de constituer de véritables espaces virtuels qui pourront être mis en œuvre sous forme d’ateliers en ligne, d’équipes de télétravail, de nouvelles organisation, etc…

Les « espaces hybrides » privilégient d’abord la vue, puis l’ouie, au détriment des autres sens. A l’architecture de proposer une expérience sensorielle complète, usant de lumières et de sons, pour combler l’habitant  ou le visiteur de sensations physiques et lui faire prendre  conscience du plaisir ressenti à mouvoir son corps dans l’espace, à rencontrer l’autre.

Comme auparavant le théâtre, l’opéra…. Et les cérémonies religieuses.

[PLAGIÉ, Frédéric NANTOIS,  TransArchitecture 02] 
[ http://www.orleans-tours.iufm.fr/ressources/ucfr/arts/copiesitefrac/pagnantois.htm ]

L’architecture n’est plus tant la conception d’un espace physique localisé que…
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l’initialisation de protocoles d’échange appropriables, par lesquels peut s’exprimer le niveau d’intérêt commun. L’enjeu pour l’architecture se situe peut être au-delà même de la notion d’espace qui ne vaut que comme métaphore.
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Réalité virtuelle et espace (<-t)52 architectural

(Actualisation /Différentiation /Transformation)

Réalité  virtuelle : Cette contradiction dans les termes est voulue et vise à signifier combien est proche le moment où l’homme sera à même de fabriquer de la réalité totalement convaincante. Des réalités virtuelles partielles nous sont déjà familières  depuis quelque temps, comme le cinéma, les jeux vidéo, ou les modes de présentation symbolique des ordinateurs. Il s’agit aujourd’hui de supprimer les écrans, de « passer à travers le miroir », et d’ajouter aux stimuli visuels et auditifs des  sollicitations du sens tactile, voire olfactif. Des visiocasques pourvus de mini écrans en relief et de son stéréo permettent de s’immerger entièrement dans un monde crée ou reproduit par l’ordinateur. Des gants bien particuliers (voire des combinaisons entières),  équipés de capteurs, donnent à notre main (ou à  tout notre corps) la possibilité de manipuler les objets de ces mondes virtuels.
(Howard RHEINGOL*) LIONEL LUMBROSO

 «  Il aura fallu attendre l’émergence du «  Virtuel » pour que la troisième dimension  apparaisse sous deux formes concurrentes, « La réalité  virtuelle » et « La virtualité incarnée » en même temps que leur potentielle hybridation. L’approche hyper médiatique recherche une intégration harmonique entre les données horizontales et verticales, leur transversalité. Les neurosciences, la pragmatique et la topologie sont alors au  rendez-vous pour définir  une des approches possibles d’une complexité générique et assumée comme  telle. » (<-t)53   Patrick CURRAN
____________________________

52 L’espace
53 Patrick CURRAN, » Dess(e)in) », 1995, P.31,32

* Howard RHEINGGOLD, » La réalité virtuelle », 1993,
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[PLAGIÉ, Blaise GALLAND]

Le concept de réalité virtuelle est en soi paradoxal, une réalité ne peut pas être non réalité. Cette contradiction dans le vocable nous ramène à une interrogation propre aux êtres humains de toutes les cultures du monde :

Celle de savoir ce qu’est le réel, ce qu’est la réalité, par rapport au rêve et à l’imaginaire.
Philip K. Dick (<-t) 54 a dit : «  la réalité est ce qui  ne disparaît pas lorsqu’on cesse d’y croire » et : »Si je savais ce  qu’est une hallucination, je saurais ce qu’est la réalité »/ La réalité est d’abord et avant tout un espace de notre pensée, puisque Dick fait appel pour la définir aux notions de sens  et de perception qui font intervenir notre jugement subjectif.

La réalité est différente pour chacun de nous, et une multitude de réalités cœxistent.
Le terme  même de réalité virtuelle atteste l’existence d’une extension  du fantasmatique, une contorsion bizarre consistant non à sauver le vrai (lequel est dénigré inévitablement et condamné) mais à affirmer la volonté, le désir, de remplacer la matérialité du corps : C’est un réel mais pas tout à fait réel, ni un « réel actuel », ni un « réel réalité » mais un réel virtuel. Un  réel apparent plutôt qu’un «  actuel réel ». Le réel n’est pas dépossédé de sa  situation de réalité convertible en un ordre différent que représente la dématérialisation. La transformation du réel en réel virtuel a autant de valeur que le changement conceptuel. Affectant les technologies.
Ou une simulation du réel ? Cette question nous conduit à nous référer à l’actualisation du virtuel selon G. DELEUZE « l’actualisation du virtuel se fait toujours par différence, divergence ou différenciation. L’actualisation ne rompt pas moins avec la ressemblance comme processus qu’avec l’identité comme principe. Jamais  les termes actuels ne ressemblent à la virtualité qu’ils actualisent : Les qualités et les espèces ne ressemblent pas aux 

__________________________________

54 Philip K. Dick, les androïdes rêvent ils de moutons électriques ?
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rapports différentiels qu’elles incarnent, les parties ne  ressemblent pas aux singularités qu’elles incarnent. L’actualisation, la différenciation, en ce sens, est toujours  une véritable création ». La réalité virtuelle n’est pas simplement la simulation d’un réel comme simple copie. La réalité virtuelle  est l’accident de la réalité même. Elle consiste en une réalité ‘plus que réelle’ est l’accident de la réalité même. Elle consiste en une réalité ‘plus que réelle’ parce qu’elle n’a pas ses propre références dans le réel La réalité virtuelle peut rendre l’artificiel aussi réaliste, voir plus réaliste, que le réel. [N.N.] Dans la  réalité, une réalité virtuelle crée une réalité augmentée. Si l’on considère la réalité virtuelle comme une simulation du simple réel, il y’a lieu de se  poser  quelques questions sur la réalité augmentée, parce que la simulation d’un virtuel peut être une réalité virtuelle tandis que la simulation d’un réel, n’est qu’une simulation.

[ PLAGIÉ secondaire ?  Nicolas NEGROPONTE  L’homme numérique ]???

La simulation de vol, par exemple, l’application la plus ancienne et la plus sophistiquée de la réalité simulation, est probablement plus réaliste que le pilotage d’un avion réel. Mais pour obtenir une réalité virtuelle, il doit s’agir d’une transformation de l’événement susceptible de créer une réalité augmentée.

Simulation et virtuel représentent une dématérialisation, mais une simple dématérialisation ne représente pas toujours une virtualisation. Le virtuel n’est pas toujours une simulation mais plutôt un simulacre. La copie est une  image  naturellement ressemblante, le simulacre est une image dénuée de ressemblance. Le simulacre est construit sur une disparité, sur une différence, il intériorise une dissimilitude.
« Le simulacre est le symbole même, c’est-à-dire le signe en tant qu’il intériorise les constituantes dans la chose qu’il  destitue du rang  de modèle. L’art n’imite pas, mais d’abord il répète toutes les répétitions. L’imitation est une copie, mais l’art est simulacre, il renverse les copies en simulacres’…. Dieu fit l’homme à son image et ressemblance tout en gardant l’image55.

________________________________________

55 Dieu  créa l’homme à son image (Genèse 1.27)
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Nous sommes devenus des simulacres… Le simulacre est construit sur une disparité, sur une différence, il intériorise une dissimilitude » G. DELEUZE
Au début des années quatre-vingt-dix, lorsqu’on parlait de réalité virtuelle, on faisait référence à ces environnements informatiques multimédia et interactifs dans lesquels l’usager a le sentiment d’être immergé physiquement et corporellement. Ce sentiment est du en premier lieu à  l’apparition de la troisième dimension en informatique. Jusqu’à présent, l’usager des environnements informatiques était limité à la quadrature de l’écran qui lui permettait une visualisation  bidimensionnelle des informations.
L’idée à  la base de la réalité virtuelle est une actualisation d’un virtuel pour donner la perception d’y être, en fournissant à l’œil les informations qu’il recevrait s’il s’y trouvait et, surtout, modifier l’environnement  à l’instant même  où le point de vue  change la réalité spatiale et temporelle des perception humaines. Notre perception de la réalité spatiale dépend de mouvement angulaire. L’un des  plus importants est la perspective de l’environnement, qui est particulièrement puissante sous sa forme binoculaire : elle fournit une restructuration spatiale dans l’actuel.

La simulation et le simulacre

Au sujet de la réalité virtuelle, on peut se poser quelques questions sur les deux notions : simulation et simulacre. Comme  dit DELEUZE,  « le système du simulacre affirme la divergence et le décentrement (….). Aucune série  ne jouit d’un privilège sur l’autre, aucune la ressemblance d’une copie ». Il est bien connu que le Timée de Platon marque le point d’orgue de notre tradition  scientifique et sa…

_____________________________

* G. Deleuze, « Logique du Sens », 1969
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prédilection pour les idées, au détriment des objets de l’expérience personnelle qui n’en étaient que les ombres : Platon est aussi connu pour sa piètre opinion des artistes, dont les œuvres n’étaient que la copie d’une copie. Les œuvres d’art, aujourd’hui, peuvent-elles être dites simulacres ?

Oui, quand elles ne se veulent plus les copies de quelque vérité, réalité ou beauté préexistante. Dans le monde d’une simulation avouée, seule l’œuvre d’art peut »mettre en œuvre » la vérité. Elle se définira comme simulacre, et non comme simulation, qui relève de l’imitation. G. DELEUZE dit encore : «Le simulacre est l’instance qui  implique une différence …. Sans qu’on puisse…indiquer l’existence d’un original et d’une copie… c’est dans cette direction  qu’il faut chercher les conditions de l’expérience réelle. » Ainsi, le simulacre (<-t)56 peut devenir plus réel que le réel , il peut remplacer le réel car, il n’ pas de  propre référence comme origine. Pour Jean Baudrillard (t->)57 «  Disneyland est un modèle parfait de tous les ordres de simulacres. Disneyland est posé comme imaginaire afin de faire croire que le reste est réel, alors que tout Los Angeles et L’Amérique qui l’entoure ne sont déjà plus réel, mais de l’ordre de l’hyper réel et de la simulation »

[PLAGIÉ decondaire ? , Rafik DJOUMI] ???

Ces pensées  sur la différence seraient ainsi une pensée sur la présence. Elles seraient pensées de la différence comme problème, comme événement, comme simulacre.

La simulation se veut l’expérience du réel à travers ce qui nous en est rapporté, le  simulacre en étant la représentation figurée. Le  simulacre, en tant que représentation du réel, s’est vu multiplié, systématisé par l’avènement industriel, contribuant à brouiller  les   repères entre l’image et ce qu’elle représente ou ce qu’elle simule. Comme dit Baudrillard, « il ne s’agit plus d’imitation, ni de redoublement, ni même de parodie, mais d’une  substitution au réel  des signes du réel, c’est-à-dire d’une   opération de dissuasion de tout processus réel par son double  opératoire, machine 

____________________________________

56 Le mot simulacre vient du latin simulacre

57 Simulacre et simulation, de Jean Baudrillard
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Signalétique métastable, programmatique, impeccable, qui offre tous les signes du réel et en court-circuite toutes les péripéties ».58

_____

[PLAGIÉ, Robin HUNZINGER, Les médias face à la réalité]

http://www.larevuedesressources.org/spip.php?article149
Aujourd’hui, la simulation s’oppose  à la représentation. Comme le dit Jean Baudrillard la surreprésentation du monde par les médias fait de nous des voyeurs sans illusion… nous sommes dans l’extase de la communication, qui nous même sur la voie d’une involution. Le réel ne s’efface pas au profit de l’imaginaire : Il n’a plus d’imaginaire. La simulation  n’en finit pas de tuer la représentation. Nous passons ainsi à une ère qui ne cherche plus à comprendre, mais reproduit indéfiniment le réel. Pour Baudrillard, du fait de la non réciprocité et de la rupture d’échange, les médias vivent au temps de l’incommunication et ne produisent de la communication que comme simulacres. Ainsi tous  les référents sont liquidés et remplacés par des images suggérant un réel qui n’a ni origine ni réalité.
On est dans l’effet-virilio à ré-interroger comme un brillant luciférien.
A la fin du  vingtième siècle, avec la révolution de l’informatique, nous assistons à la mise en place extrêmement rapide d’un nouveau monde transcendantal : le simulacre numérique du monde réel.

Les images numériques se donnent  comme une  technologie de simulation. La simulation est supposée produire des simulacres, et l’on admet  communément que la simulation suppose un référent sur quoi le simulacre prend modèle, au point d’effacer la distinction entre modèle et copie.
L’invention du simulacre numérique, n’est pas une tendance inattendue. Il s’impose aujourd’hui comme le retour incessant de  l’Irréalisme59.

__________________________________

58 Jean Baudrillard, Simulacres et simulation, Galilée, 1981, Paris 

59 Le réalisme
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L’actualisation, une création et une transformation

En tant  qu’actualisation, le virtuel est une création et une transformation.

L’actualisation se présente comme le déroulement, selon DELEUZE, comme le déploiement  des virtualités disséminées dans l’Etre.

Le virtuel représente une  possibilité inattendue de l’actualisation. Par rapport au possible il est plutôt  permanent. Le Virtuel ne peut exister en lui- même, il est toujours en rapport avec l’actuel. Ce processus fonde la mobilité du virtuel, car dans l’actualisation, il existe un parcours potentiel qui conduit le virtuel à la création. C’est aussi en rapport avec la double perception du temps.

Nouvel  espace architectural

Quand on propose aux architectes la question des nouvelles technologies, les réponses sont de deux types : Il y’a ceux qui croient que l’ordinateur va changer la conception architecturale, et donc notre environnement construit, et ceux qui n’y voient qu’un outil permettant d’obtenir un dessin  performant.

[PLAGIÉ, Jean BRANGÉ. …Architectures virtuelles, numériques, liquides, etc. ]

Depuis longtemps l’architecture est considérée comme  offrant à l’être humain  une deuxième peau, en environnement confortable. Mais, aujourd’hui, cette acception s’étend du physique au mental. Quand on parle  de l’espace, tout d’abord, on peut considérer que les  notions d’espace en mathématique et en physique sont distinctes de la notion d’espace architecture .Le lien qui existe actuellement entre un espace mathématique tridimensionnel et un espace architectural c’est qu’ils partagent la même métrique. C’est l’étape ultérieure du point, ligne, face qui se prolonge en espace, le point de dimension On, la ligne de dimension 1, la face de dimension 2 e l’espace de dimension 3. Ceci dit il ne faut pas croire qu’une  …
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dimension soit toujours représentée par un axe, ainsi dans l’espace temps,  les 3 premières dimensions sont d’une métrique qui nous est familière, alors que la quatrième est une dimension complexe : Elle représente le temps, et a comme particularité  d’être mesurée avec des nombres dont le carré  est négatif, ces nombres sont  représentés par une double valeur, l’une dite « réelle » et l’autre dite « imaginaire ». Cette métrique se présente donc sous la forme d’un plan , constitué de l’ensemble des coules possibles (réel, imaginaire), et non plus d’un axe.
[PLAGIÉ, Char DAVIES] ???
http://www.immersence.com/publications/char/2002-CD-Multimedia-Wagn-VR.html
Il y a  trente ans, dans la poétique de l’espace, BACHELARD a examiné le potentiel de la transformation psychosociale de l’environnement réel comme un désert, une plaine et un fond de la mer. « By changing space, by leaving th espace of one’s usual sensibilities, one enters into communication vith a space that is psychically innovanting. For we do not change our nature ».*
Une chambre imaginaire se construit autour de notre corps qui se croit bien  caché quand nous nous  réfugions dans un coin. Les ombres sont  déjà des murs, un meuble est une barrière, une tenture est un toit. Enfin, il faut désigner  l’espace de l’immobilité par l’espace de l’être. ’Je suis l’Espace où le suis’. 

La supposition est assez typique des discours environnant la réalité virtuelle et le Cyberespace, avec une tendance à été représentés comme des espaces de désincarnation et donc comme un nouveau genre d’espace libre par les limites de copropriété, disponible pour l’exploration libre ou plus positivement comme un espace d’augmentation corporelle et  de déplacement. Ce qui parait attirer particulièrement est l’idéal d’un monde  qu’on peut partager avec les autres à travers un consensus où l’on peut entrer et d’où l’on peut partir à volonté, et sur lequel on peut exercer un  contrôle mesuré, et cela apporte une certaine  garantie de plaisir sans nécessaires  à la discipline et l’exercice de l’architecture. Le cyberespace est
_______________________________________

* G..BACHELARD. « The Poetics of Space ».1969
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[PLAGIÉ, Jean BRANGÉ. …Architectures virtuelles, numériques, liquides, etc. ]

par exemple un espace dans lequel a lieu une téléconférence, la réunion distance de plusieurs personnes par le biais des moyens de communications  modernes. Voix à distance, image à distance, écriture à distance, toucher à distance créent un sensation d’espace partagé, collectif et temporaire. Cet espace possède des éléments de matérialité et de réalité  par les fragments que constituent chacun des espaces réels dans lesquels sont situés les participants. L’interconnexion de ces fragments produit un nouvel  espace qui peut à la limite  comporter certains des attributs de ces composants en  plus  de ceux qui lui sont spécifiques. Nous voulons que la réalité virtuelle se présente à nous comme notre environnement naturel. La réalité virtuelle joue le rôle de moyen de représentation en interaction avec l’environnement évoqué. Mais cette interaction n’est pas une fin en soi. A travers elle  s’opère nécessairement une interaction effective avec le monde  réel. Lorsque, nous voulons donner à la réalité virtuelle les allures de notre monde naturel, nous avons recours à la représentation iconique.
[PLAGIÉ, Claude CADOZ. Les réalité virtuelles]

Pour la réalité virtuelle, la modélisation est une étape fondamentale de la représentation. Elle prolonge les transmissions spatiales et temporelles,  tout en opérant une coupure définitive. Elle substitue aux objets initiaux d’autres objets, construits à partir d’une autre substance, qui établissent la correspondance à travers  un processus complexe d’analyse et de vérification par l’expérience, impliquant l’homme.

L’interaction avec le substitut, puisqu’il ne s’agit là encore que de modèles  non interactifs, est de l’ordre de la perception active, visuelle, acoustique…

Quant au lien entre l’interaction avec représentation et une modification de  la réalité, il est évident qu’il est encore plus indirect que dans les cas précédents. En effet, la modélisation est un moyen de passer du phénomène réalisé, perçu ou mesuré, à une entité plus fondamentale, plus unifiée, plus universelle : sa cause, son origine, sa raison profonde.
Dans la modélisation, lorsque l’on parvient à  représenter un phénomène de manière satisfaisante, on acquiert une forme de connaissance nouvelle. 

D’une manière générale, toute forme de  représentation qui permet d’aboutir…
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aux mêmes phénomènes avec une plus grande économie de moyens relève de la connaissance. Il n’y a d’ailleurs pas de connaissance absolue, de  manière de modéliser la réalité qui serait la meilleure, l’ultime, définitive.

La réalité virtuelle, dans ce cas, existe sous une autre forme, en dehors de la relation avec la représentation : c’est le réinvestissement, dans les actions et les expériences ultérieurs, sous une forme ou une autre, des connaissances acquises.

Les objets créés sont cependant des objets possibles. En revanche, en  utilisant les propriétés des modèles, mais sans souci de la conformité intégrale à une réalité existante, on crée une nouvelle forme de représentation, celle de  l’imaginaire, celle en particulier qui concerne et définit la création artistique. Celle-ci n’est autre que la représentation d’entités de la réalité desquelles nous serions convaincus en les comparant à quelque chose de connu ou d’expérimenté antérieurement, mais d’une démarche, on pourrait poser, dans ce cas, la question de la réalité virtuelle, qui est des plus indirecte…et il faut peut –être la situer simplement au niveau de la joie engendrée par les œuvres (réussies), joie qui, en général incite à réaliser.
L’espace architectural est l’actuel invisible, et l’architecture est construite grâce à l’organisation de l’information. La surface de l’instrumental est  un espace qui se trouve suspendu entre le silence et le  virtuel.

Une dématérialisation électronique de nos corps étendus  et flous, est inscrite sur l’horizon de l’événement.

L’architecture doit inévitablement faire irruption dans ce mélange sismique. Elle doit se diriger vers d’autres  directions moins prévisibles. Les nouvelles entités spatiales exigeront de multiples routes d’évasion. Une seule porte pour entrer et sortir ne suffira plus.

Autrefois, l’architecture a amassé des formes en variant les fermetures. 

Geler la mobilité des relations intermédiaires en entreposant une énergie qui peut circuler dans l’immédiat. On a entrepris de capturer quelques 
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événements spatio-temporels dans une structure architecturale, un diagramme anthropomorphique, une enveloppe de cellules, récursives limitant notre conception du cosmos, et notre place dans celui-ci.

Qu’est-ce que le concept  de la réalité virtuelle et du Cyberespace offre à l’architecture ? Au  moins deux choses : l’idée d’une dématérialisation du corps, ou la notion transcendantale du dessin, le  dessin a dépouillé le corps de sa matière, et l’idée d’une simulation, reproduction, ou augmentation des sens et de la matérialité. Quel rôle les ordinateurs jouent-ils dans  l’architecture ? Ils fonctionnent à  l’origine comme des lieux de simulation et  de calcul, comme des réseaux  d’information et d’échange. Est-ce qu’il y’a quelque chose de différent  dans l’inflexion architecturale de l’ordinateur ? Est-ce que la technologie de l’ordinateur implique une  modalité  particulière de simulation visuelle ? L’espace d’organisation Cybernétique du dessin reste en principe comparable à celui des plans  dans leurs formes les plus  conventionnelles ? Est-ce que la technologie de l’ordinateur est différente à cause de la mobilisation, l’animation d’espace qu’il apport ? Est6 ce qu’il  est capable d’effectuer des calculs multiples (structurels, financiers  concernant  les mathématiques, la  logistique) ? Ces usages  et modalités particulières permettent la communication en dépassant le recours au dessin. Les deux  espaces de simulation de l’ordinateur et de reconceptualisation de la virtualité  menacent toujours de créer des bouleversements majeurs si leurs conséquences et leurs implications ne sont pas considérées avec soin.

La virtualité du plan

La virtualité du plan de composition telle une distribution d’une valeur grammaticale graphique, prend un sens qui se révèle lors de la composition. Il en résulte un marquage réel ou virtuel de  lieu du plan qui va organiser ou influencer toute composition ultérieure.
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Le plan se prouve virtualité selon telle ou telle direction. Le déplacement orthogonal suivant l’axe se différencie de celui qui lui est  parallèle. L’effet inducteur de cet axe diminue selon la distance. On peut se rapporter schématiquement  à une analogie bien connue, celle du champ magnétique ou électro-magnétique. Cette analogie nous semble un bon modèle formel, sinon le paradigme, de la composition architecturale. Mais, s’il s’agit  de la justifier, nous ne pensons pas que cela ait, ici, un sens.

Dans la virtualisation du plan, l’effet d’axes (axe principal, axe secondaire) rend bien compte de l’anisotropie introduite par cette découpe, de la  valorisation d’une ou de plusieurs zones centrales, d’une plus forte densité d’architecture au voisinage des axes, etc. L’impact d’une variation de composition, selon sa situation  par rapport aux éléments inducteurs (axes, centres, pôles, lignes de ruptures) ne fait  qu’exprimer l’anisotropie du pan virtualisé.

Il faut noter le parallélisme entre discrétisation en unités minimales signifiantes et réticulation, d’une part, et principes de composition et virtualisation, d’autre part. Il traduit tout simplement la co-occurrence des systèmes de représentation du graphique et de la figuration de l’objet dans le plan de composition, concrétisant tous deux, et assurent la constante dualité du discours architectural : à savoir la représentation et la figuration.

La virtualisation d’un élément dans le plan peut prendre diverses formes, et nous avons uniquement pris, jusqu’ici, pour exemple, les axes et la symétrie.

Il est certain que le choix et l’usage d’éléments virtuels renvoient au contexte socioculturel du moment.
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Réalité  augmentée et projet d’Architecture

« L’illusion dont il faut se départir, c’est que nous serions devant les choses comme des astrophysiciens, qui connaitraient d’abord leur aspect matériel, puis  plaqueraient dessus du symbolique, à commencer par le nom  choisi. D’abord il y aurait l’objet, plus tard la chose représentée, et socialement significative. »60
Augustin Berque  

« Devenir n’est jamais imiter »
Gilles DELEUZE
                                                                                                                     « Viollet-le-Duc signale, dans les articles « échelle «  et » proportion » de son Dictionnaire raisonné de l’architecture française du onzième au seizième siècle (1854-1868), que les Grecs, à la différence des Romains, ne mettaient pas leurs temples en rapport avec la taille humaine. Ils  les concevaient selon les lois de leurs proportions intrinsèques. La taille des portes ou des  marches, par exemple, variait selon celle de l’édifice, non pas en référence à  la taille humaine. Viollet-le-Duc, à cet  égard, ne parle toutefois que de « le module », sans établir de différence tranchée entre l’échelle et la proportion ». Comme l’a  montré Philippe Boudon61, cette distinction est essentielle à l’architecture. L’échelle, c’est en effet ce qui signifie leur rapport de la grandeur de l’édifice non seulement à la taille humaine,  mais aux réalités du monde virtuel. Au contraire, l’échelle ramène au concret. Par exemple, compte tenu de la résistance des matériaux, l’architecte doit changer les proportions quand  l’échelle augmente.
_______________________________________

60 Augustin Berque, Écoumène,

61 Pour Boudon, l’échelle est le concept fondamental d’une architecturologique. Cette idée a été élaborée dans une suit d’ouvrages, notamment dans  Philipe BOUDON et al, « De L’architecture à l’épistémologies, la question de l’échelle », Paris, Ed. La Villette, 1994.
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Ainsi, à la différence de la proportion, l’échelle ne peut s’affranchir des grandeurs du monde sensible, où se meut l’existence humaine. La cartographique correspond au territoire de grandeur réelle où se meut notre corps. Nous reviendrons plus loin sur ces questions à propos de l’architecture moderne, dont l’une des erreurs aura été de négliger l’échelle au bénéfice de la proportion.

La réalité virtuelle est une sorte d’espace imaginaire dans lequel les gens peuvent représenter et confronter leurs expériences, qui sont réelles  mais  pas matérielles. Les gens  ne peuvent échanger leurs points de vue dans un environnement comparable à celui du cinéma et de la télévision mais plutôt dans un environnement totalement différent. Dans cet environnement, le corps devient une icône  interactive, et la réalité virtuelle doit être remise à jour. Parce que l’icône interactive est un état virtuel visible comme une préexistence et une actualisation dans la réalité. Ainsi la réalité virtuelle crée une réalité augmentée avec ce corps qui est vraiment dans le réel. La réalité augmentée est une réalité constituée par les éléments de la réalité virtuelle mais en même temps elle est un processus de l’actualisation.

Que serait une maison virtuelle ? Cette question implique que l’ont peut concevoir ou construire une maison virtuelle dans les confins d’un  environnement réel et jouer du violon avec un trait ou un détail, virtualité donnant dans le réel sans comprendre que l’intégralité de l’environnement- le réel même- est toujours déjà  virtuel comme  l’est l’ouverture au temps, à l’historicité, et à l’avenir. La question pertinente est-elle de concevoir un dessin d’une maison virtuelle ? Ou comment conserver un dessin pour faire ressortir la virtualité du bâtiment et du réel même ?

Il y a deux concepts de différences de virtualité dans l’architecture : (1) comme une nouvelle technologie entièrement «  développée à travers l’usage d’ordinateurs, une technologie qui pourrait ou devrait être incorporée selon que les bâtiments travaillent d’une façon ou d’une autre (système de sécurité, systèmes électriques, système d’arrosage programmable plutôt que manuel), et (2) comme une nouvelle façon de voir, d’habiter, un espace inconnu.
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Il y a des projets qui sont dans un processus d’actualisation .Ils nous montrent certaines propositions sur la réalité augmentée avec un sujet sur une ‘maison virtuelle 62’.
Virtuel ou réalité augmentée

[PLAGIÉ, voir Juremir MACHADO DA SILVA. Peut-il y avoir une interactivité imaginale ?]

http://gredin.free.fr/sociologie/interactiviteimaginale.html
Le monde d’aujourd’hui cultive la confusion entre l’actuel et le virtuel comme un nouveau paradigme (t-<)63  fondateur et en fait le fondement même de la nouvelle étape de l’aventure  humaine. La réalité augmentée est cette confusion de l’actuel et du virtuel. Cette hybridation permet d’expliciter, de  mettre  en valeur certains aspects de la réalité réelle grâce aux  artefacts de la réalité virtuelle.
Le virtuel est un non-lieu. Le virtuel aussi est réel. Il en est ainsi depuis toujours, malgré les positivistes et tous ceux qui ont besoins de toucher pour croire. Le réel est un non-lieu imaginaire. Selon Juremir Machado da silva (docteur en Sociologie de l’Université René Descartes, Sorbonne, Paris V, professeur de la ponticale Université Catholique de Porton  Alegre et chercheur au CNPq.il a publié dix livres, parmi lesquels Brésil  pays du présent, Paris, Desclée de Brouwer, 1999), dans l’ère numérique rien ne peut  durer longtemps. Le virtuel est déjà dépassé ; La réalité augmentée est déjà installé à la place du virtuel : plus virtuel que le virtuel, seul réel possible.

Juremir Machado da silva choisit la carte postale comme exemple, si la carte …

_________________________________

62 Voir p.225, Projets sur une maison virtuelle, (Analyse par ANY en 1997)

63 Il y a d’autre critique sur l’espace virtuel dans Parcours artistiques et virtualités urbaines de A. URLBERGER, P.99,
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[PLAGIÉ, voir Juremir MACHADO DA SILVA. Peut-il y avoir une interactivité imaginale ?]

postale est l’expression même du réel, hyper réelle en sa dimension, plus réelle que le réel (Rio de Janeiro sans la violence, Paris sans la grisaille, New York sans Mc Donald’s), la carte postale, qui n’a pas besoin d’une nature réelle à  représenter, est l’expression  même  de la réalité  augmentée, c'est-à-dire la réalité  qui est plus  vraie que le vrai, par le fait qu’elle n’a jamais existé, mais qu’elle aurait pu exister, étant pure virtualité.

Cependant, il ne faut pas se tromper : maquette de Rio de Janeiro, la carte postale virtuelle est la représentation possible d’une maquette qui n’a pas été exécutée.

La réalité augmentée n’a même pas besoin d’une  réalité virtuelle à laquelle  être compare comme caution de son existence. La réalité augmentée précède l’existence,  l’essence et la culture. Du point de vue opérationnel, il  n’existe qu’un seul problème : la  réalité augmentée ne peut pas être contrôlé, il est incontrôlable : la réalité augmentée relève de l’imagination après l’inventaire technologie.

A l’époque de l’imaginaire  du réel, il fallait participer à la vie. Le mot d’ordre était participation. A l’époque du virtuel,  on a été converti à l’interactivité. Dans la réalité augmentée on doit être imaginatif. Cela n’implique pas le refus de la participation ni de l’interactivité : il s’agit de les incorporer et de les dépasser.

La participation relève du politique  et de la face à face, l’interactivité est ludique, et opère, à distance.
_____

Les TIC constituent sans doute une extension de l’esprit, mais elles transforment également notre perception des objets, en étendant le monde des sensations. Nos schèmes moteurs vont se trouver à leurs tours affectés par les nouvelles interfaces que l’on développe aujourd’hui.

Notre perception générale de l’espace se trouvera également affectée par  ces changements physiques. Des films comme « The Matrix » ou «  Minority Report », ont déjà envisagé des  changements dans la perception de l’espace, dus au développement d’interfaces sophistiquées…
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entre les espaces ordinaires et les espaces numériques. La notion de « réalité augmentée » suggère une matérialité différente, rendue possible par l’hybridation du physique et du numérique.

Les codes visuels changent dés à présent à une vitesse surprenante. On ne s’émerveille plus, par exemple, devant les capacités des médias numériques à proposer  des effets de zoom avant et arrière. Nous en sommes même venus à percevoir le monde tridimensionnel qui nous entoure de  façon similaire, comme si la réalité qui nous entoure était le résultat d’un compromis provisoire ou d’une lentille d’accommodation, entre l’infiniment petit  et l’infiniment grand, entre les atomes, ou encore les pixels, et les galaxies. Les formes et des objets immédiatement reconnaissables semblent suspendus  entre des surfaces et des textures vues de prés, et des images satellites, qui reposent sur le même genre d’effets de surface et de texture.

La perception des volumes parait du même  coup se jouer à la limite de deux conditions de surfaces ou de  peau.

On peut aussi, relier le nouveau statut des objets et des formes au contexte culturel crée par la globalisation peut être, en effet, caractérisée par un étrange court-circuit entre le local et le général qui déstabilise  les institutions et pratiques  de portée intermédiaire. Dans  notre monde  global, nous voyons les choses, soit de très près, soit depuis un point de vue extrêmement distant. Ce n’est certes pas une coïncidence si la nouvelle technologie a été instrumentale dans le processus de globalisation. L’effet de zoom n’est peut-être qu’une conséquence de la crise de la notion traditionnelle d’échelle, qu’implique à la fois l’utilisation de la nouvelle technologie et la globalisation, crise générant une forme spécifique d’instabilité perceptive.
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Parcours et perception de l’espace urbain
De par sa construction en réseau, l’espace urbain incite au parcours, celui-ci fonctionnant comme  un lien entre tous les éléments disparates qui  le composent, et apparaissant ainsi  comme le moyen  qui permet la perception ; la lecture, voire l’analyse, d’un espace précis. L’espace urbain n’est pas, en soi, entité détachée du regard. Si l’on veut le voir, il faut le parcourir. C’est le parcours qui révèle l’espace urbain. Il exprime la présence humaine et permet ainsi sa perception.

Cependant, comme le dit SANSOT, « à un niveau pratique qui n’engage pas l’exploitation d’une cité »64, le parcours réel dépasserait le simple déplacement qui permet la perception. Un parcours devrait être considéré comme une démarche initiatique, évoquant l’itinéraire d’Œdipe, devant être signifiant. On peut transformer sur un  plan  personnel la personne qui l’effectue.

La notion de parcours peut aussi dépasser le parcours physique d’un espace, ou regarder de tous cotés pour avoir une vue générale. Parcourir un lieu c’est, également, le parcourir du regard en se déplaçant.

Le parcours physique est la condition du parcours du regard, permettant de visualiser l’espace urbain. Le corps en mouvement ou en déplacement permet effectuer un parcours réel. Le parcours virtuel peut être simulé sans mouvement du corps. Sans parcours réel ou virtuel, l’espace est inexistant, car il est non  perçu et  donc non vécu.

Augustin Berque souligne le rapport entre parcours et espace urbain. La définition d’un espace urbain renvoie directement au mouvement des corps qui l’occupent. Le temps mesure ce mouvement. Augustin Berque65 élimine davantage l’accent sur leur dépendance. Les liens entre espace urbain et …

______________________________________________

64 P. SANSOT, «  Antigone et Créon », dans Penser la ville, P. 391

65 Augustin Berque, Les Raisons du paysage,
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parcours indiquent le dynamisme des transformations  urbaines à partir des relations qui unissent l’espace urbain, le parcours et l’espace virtuel

L’espace urbain  est visible parce qu’il est traversé,  et ce sont les parcours multiples qui le construisent .Le parcours apparaît  comme un lien  entre les différentes parties de l’espace urbain, et représente la possibilité de relier les différentes entités d’un espace, tout en formant une image à la fois singulière et cohérente.

Parcourir  une espace urbain  permet également de le maîtriser. Regarder induit l’idée d’appropriation d’un espace. Le regard peut  prendre plusieurs formes.

Le corps et l’œil de l’observateur ont leur place dans l’espace urbain. A travers le parcours, le corps trouve  la possibilité d’occuper l’espace .L’individu en mouvement perçoit l’espace urbain, mais cette perception n’est pas totale, tout parcours entraîne des choix, car il est impossible d’être simultanément  partout.

Le parcours établit avec l’espace urbain un rapport d’utilité et d’usage, car il crée les conditions pour voir. Le parcours fonctionnent en conséquence comme un outil opérationnel ou un instrument qui  sert d’intermédiaire ou de lien entre l’individu qui se déplace  et l’espace parcouru. Il  permet d’échapper à une vision  ou une image figée de l’espace urbain, et donne au corps  la possibilité d’investir celui-ci. Si le  parcours est un outil opérationnel, le corps, qui exécute le parcours, le devient aussi. Le corps reste souvent invisible dans les œuvres d’art qui se construisent autour du parcours. Seuls ses races, ses souvenirs, sont regard témoignent  d’un réel déplacement dans l’espace.

On peut constater, à travers le parcours, que l’espace urbain n’est pas figé, qu’il s’insère au contraire  dans la logique des flux. Le parcours est capable de créer des liens multiples entre tous les éléments qui composent un  espace. En effet, grâce au parcours, l’espace urbain abandonne le statut d’objet. Il ne constitue pas une accumulation de constructions et de voies de circulation. Représenter  l’espace urbain à travers le parcours, transforme la …
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ville en support, souligne son rôle de plate-forme, et lui permet d’exister par-delà son architecture. Introduire le parcours dans l’approche urbaine  permet donc de restituer le dynamisme  qui fonde l’espace urbain. Celui-ci  parait essentiel dans chaque vision urbaine. Dans ce rapport étroit entre  parcours et espace urbain, s’insère  l’espace virtuel, qui, plus encore que  l’espace réel, n’est visible que lorsqu’il est parcouru. Dans le monde virtuel, le parcours est une métaphore qui signifie en fait l’usage.
L’environnement (im) matériel

L’environnement est la version décomposée et recomposée de la nature.

Nombreuses propositions paysagères contemporaines n’interprètent plus comme une ressource extérieure la nature, qui apparaît, de plus en plus, comme une entité dont les productions peuvent être orchestrées au moyen d’un design adéquat. L’utilisation croissante du terme d’urbanisme paysager, apparaît comme la conséquence d’une tendance.
[PLAGIÉ, Antoine PICON]

Aujourd’hui, nous savons que nous habitons à la fois le monde actuel et le monde virtuel, comme le dit Toyo Ito, « Nous, les hommes contemporains sommes dotés de deux types de corps, le corps réel, reliée au monde réel au moyen de fluides circulant en son sein, et le corps virtuel, relié au monde par le biais d’un flux d’électrons. »66 En réalité, ces deux corps ne sont pas séparés. Ils sont plutôt à la base de ce qui constitue aujourd’hui la présence (im) matérielle propre à l’être humain.

_____________________________________$
66 Toyo Ito, Tarzans in the Media Forest, in 2G, N°2, 1997, pp.121-144, P.132 in particular.
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Environnement et matière

Qu’est-ce que la  matière du réel ? Il ya plusieurs façons de répondre  à cette question. Par exemple, pour les scientifiques, il y aurait d’abord le vide absolu de 10-23 cm de dimension. Il  y a aussi la réponse des philosophes selon lesquels le réel  se trouve tout entier résumé par ses apparences, comme s’il n’avait pas d’intériorité, de mystère propre.
Qu’est donc la matière ? Est-ce cette composition de formes, de couleurs et d’odeurs qu’on perçoit des choses et qui peut être bois, fer, plastique, eau, etc. et que les peintres s’ingénient à représenter en images, ou bien la matière se réduit-elle en fait aux formulations théoriques des physiciens et de chimistes et aux spéculations complexes des philosophes ? ou bien comme aujourd’hui, à l’époque de l’électronique, est-ce que les réseaux virtuels peuvent être considéré comme la matière du réel ?

Pour Thalès, la substance originelle était l’eau, alors que son disciple Anaximandre suggérait que le feu, la terre et l’air jouaient un rôle également important : indéterminée, indéfinie, cette substance primordiale réunit toute chose. Anximène, lui, croyait qu’elle était constituée d’un mélange d’eau et de terre qui, réchauffé par le soleil, engendrait les végétaux, les animaux et les êtres humains par génération spontanée.

L’intelligence rationnelle des Grecs a porté les spéculations de Thalès à un haut degré de raffinement. Héraclite, qui voyait dans le feux la substance la plus importante, mettait l’accent sur l’éternel devenir, sur le principe voulant que tout change. Selon lui, il est impossible de descendre deux fois dans le même fleuve, car nul ne peut connaître quoi ce que ce soit en ce monde pour ce qu’il est véritablement, tout étant en continuel mouvement. Pour Empédocle enfin, toute chose se composait d’air, de terre, de feu et d’eau dans des proportions déterminées par deux principes actif : L’Amitié, qui réunit, et la Haine, qui sépare. Du feu  contenu dans la terre, naissent les formes primaires qui évoluent pour devenir ensuite les organismes tels que nous les connaissons.
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Avec Socrate, les spéculations des philosophes espaceioniens se sont portées sur l’être humain : l’homme est le disciple privilégié et la réalité ne fut plus conçue que comme une invention probable : il voyait en toute chose perçue  dans le monde une forme ou une image éternelle. La grande chaîne de l’existence aristotélicienne relie les objets  inanimés aux être humains en passant par les plantes et les animaux. Au développement progressif de la nature correspond une maturation de l’âme. Ce qui est inorganique devient organique par le biais de la métamorphose et, dans le monde organique, les animaux, doués de sensibilité, sont plus animés qu les plantes, investis de la seule capacité de se nourrir. La nature procède graduellement mais régulièrement du degré  le plus bas jusqu’au niveau  de perfection et de complexité le plus élevé. Tout a une cause, dit Aristote, ce processus n’est pas accidentel, il tend vers une cause finale, et c’est en celle que réside la perfection.

Jusqu’au début du vingtième siècle, l’éther qui avait été nommé par Aristote le « cinquième élément », était considéré comme la matière même de l’espace mais, aujourd’hui, à l’époque de l’électronique, il désigne des réseaux virtuels. Dans l’environnement actuel, l’infrastructure consiste en couches variées qui sont comme tissées dans une dualité entre réseaux  physiques et réseaux virtuels. Sur la base de l’actualisation  des réseaux virtuels par la nouvelle technologie, la  matière de l’espace  peut être considérée comme  métissage des fonctions des réseaux virtuels.

Ces réseaux virtuels structurent nos existences et orientent nos perceptions. Notre environnement se construire donc, en tant que matière, au sein de l’hyper dimension.

Il y a-t-il quelque chose de  commun entre la matière qui nous entoure et avec laquelle nous vivons et les théories qui semblent s’éloigner de cette matière qu’on voit, que l’on appréhende par nos différents sens pour mieux révéler cette inconnue au profane ? Autrement dit, la matière n’est jamais ce qu’on croit spontanément qu’elle est, plus abstraite et plus complexe, sa nature semble tenir davantage de l’organisation mathématique que des…
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couleurs que lui prêtent les peintres. Dans l’histoire des sciences et de la philosophie, nombreux sont les  essais  qui, au nom d’une recherche authentique de la nature de la matière, et, au prix de multiples erreurs et préjugés d’ordre scientifique ou philosophique, ont abouti à une théorie  nouvelle de la matière.
[PLAGIÉ, Vahé ZARTARIAN. l'esprit dans la matière vers une autre science ]
http://www.co-creation.net/
Matière et intuition

Quand on regarde un arbre, on peut souvent s’interroger sur la nature réelle de ce que l’on voit : est ce que l’arbre existe ? Est-ce une imagination ?  Mais à part  ces interrogations, il y a une certitude qui peut entraîner une prise de conscience.

Considérant cette certitude, on peut aussi penser que tous les événements concernent l’homme et la nature doivent arriver jusqu’à la conscience.
L’oreille est considérée comme un récepteur passif de sonorités beaucoup plus complexes. L’oreille interne amplifie des vibrations mécaniques inférieures au diamètre d’un atome d’hydrogène. La membrane basilaire  n’est pas un système vibratoire passif comme un microphone réagissant à un signal sonore, des mécanismes additionnels amplifient suffisamment les schémas des excitations sonores pour qu’elles puissent être discernées.

L’oreille réagit aux signaux à haute fréquence comme un résonateur passif, elle capte les signaux en émettant au niveau des basses fréquences une vibration qui lui est propre. Les niveaux les plus fins de la perception auditive impliquent une interaction entre les signaux  produits par l’oreille les signaux qui parviennent de l’extérieur. Entendre est le résultat de l’analyse de la coïncidence des phases entre les oscillateurs externes et internes.
page 56

[PLAGIÉ, Vahé ZARTARIAN. L'esprit dans la matière vers une autre science ]
http://www.co-creation.net/ 

L’acoustique est un phénomène physique qui conduit à l’élaboration d’un son au niveau de la conscience. Presque tout ce qu’on entend, comme les bruits, …
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les paroles ou la musique, résulte des vibrations transmises par l’air et captées par nos oreilles.
Ces vibrations mécaniques atteignent les cellules ciliées de la cochlée pour être transformées en vibrations électrochimiques qui peuvent être envoyées au cerveau à travers le nerf auditif pour y subir de nouvelles transformations.
Et à a fin du parcours, il se produit une prise de conscience d’un bruit, d’une parole ou d’un son.
Tel est le processus général de la genèse des sons, même si ce n’est pas le seul processus. Il y’a des cas où une perception sonore a lieu sans qu’aucun phénomène acoustique ne soit en cause. Toutefois, un lien  semble  toujours subsister entre son et vibration, qu’elle soit de nature électrochimique, électrique (comme dans les nouveaux appareils pour malentendants), ou l’autre.
Notre système de perception auditif, comme la relation entre les oreilles et le cerveau n’est pas conçue pour entendre les vibrations. Il est conçu pour extraire de l’environnement acoustique vibratoire un certain nombre d’informations qui comprennent plusieurs catégories (le hauteur/L’intensité /La durée). En pratique, ces  caractéristiques ne peuvent être distinguées clairement. Elles se combinent pour donner naissance à une sensation sonore complexe.

Il est important de comprendre que notre appareil auditif est capable d’entendre simultanément plusieurs sons de hauteurs et d’intensités différentes. La richesse de nos perceptions autorise une infinité de nuances, ce qui explique la subtilité du langage et de la musique.
Cette capacité n’entraîne pas a nécessité de deux oreilles. Mais si nous en avons deux, c’est pour mieux localier spatialement le son. Lorsque les deux oreilles écoutent ensemble l’onde provenant d’une même source, le cerveau est capable d’extraire l’information capitale que constitue le déphasage entre les deux signaux reçus. La localisation spatiale de la source se traduit très concrètement par l’action de tourner la tête dans la direction du son. Il y a découplage entre les caractéristiques de l’onde acoustique, ici le déphasage et ce que le conscience perçoit, c’est à dire la localisation dans l’espace.
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Ce qui ressort de l’ensemble de ces réflexions peut être résumé ainsi : ce ne sont pas les ondes acoustiques qui engendrent les sons, c’est l’esprit qui se sert de ces ondes pour construire des sons, grâce au système de perception oreilles cerveau.
Dans l’interaction avec le monde physique, les ondes acoustiques interviennent de plusieurs manières.

A un premier niveau, dans la nature vibratoire du phénomène  acoustique, il  peut y avoir des incidences physiologiques provoquées par résonance. Par exemple, pour les effets d’entraînement des rythmes respiratoire et cardiaque, il suffit d’écouter quelques minutes de techno musique ou de danser quelques minutes pour sentir très bien cela.

Mais il y a plus subtil. Les ondes acoustiques sont transformées par l’oreille en ondes électrochimiques qui agissent sur certaines zones du  cerveau. Or, le cerveau  a lui-m^me ses propre rythmes de fonctionnement. Dans certains cas, un couplage par résonance est possible entre la vibration venant du dehors et la vibration propre au cerveau. Il s’ensuit une modification plus ou moins notable de l’état de conscience.

A ce premier niveau, on n’a pas encore affaire à des sons. C’est à un second niveau que d’autres parties du cerveau entrent en jeu pour fabriquer des sons à partir des signaux  acoustiques. C’est là que  s’élaborent  des  informations de hauteur, d’intensité, de durée et de localisation spatiale qui parviennent à la conscience.

A un troisième niveau, ces informations sont agrégées pour construire  des phonèmes,  timbres, intonations, etc..
A un  quatrième niveau, situé on ne sait où apparaît le sens, sens d’un mot, d’une phrase, d’une musique (consonances, dissonances, émotions …).

Il apparaît finalement que, pour les êtres incarnés que nous sommes,  le son a une double nature : de par son origine acoustique, il a le pouvoir d’agir  directement sur notre corps physique, de par son origine spirituelle, il est porteur de sens, et commande nos émotions, nos impulsions, nos intentions.
Le son a un rôle capital à jour, mais ce qu’il faut bien retenir de ces réflexions, c’est que la compréhension des mécanismes perceptifs de …
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l’observateur (dans  un sens très général : ce peut être, comme ici, le cerveau humain, mais aussi une cellule, l’ADN, etc.) a bien plus d’importance que le phénomène acoustique proprement dit.
Porteur de sens, le son permet aux hommes de se relier à l’univers, et entre eux, à travers le langage et la musique.
Au terme de ce parcours sonore, s’il fallait ne retenir d’une chose, c’est que le son appartient d‘abord et avant tout au monde de l’esprit. Le monde physique apparaît de son coté comme un substrat infiniment malléable, une Lyse, sur lequel nous projetons ce que nous sommes au-dedans. Ainsi, nous nous découvrons parés de nos plus beaux habits, faits de son.
Matière et énergie

« Si l’on suit alors le problème des échanges entre la matière et l’énergie en essayant de descendre dans les domaines de la microphysique où se forme le nouvel esprit scientifique, on s’aperçoit que l’état d’analyse de nos intuitions communes est très trompeur et que les idées les plus simples, comme cellules de choc, de réaction, de réflexion  matérielle ou lumineuse, ont besoin d’être  compliquées pour pouvoir expliquer les microphénomènes. »67

Gaston Bachelard
[PLAGIÉ, Vahé ZARTARIAN. L'esprit dans la matière vers une autre science ]
http://www.co-creation.net/
La masse est un élément de l’expérience perceptive comme la couleur ou la douleur. La douleur n’a jamais pu être mesurée objectivement par la conscience qui l’expérimente. Mais la masse est depuis longtemps devenue un objet mesurable depuis l’invention de balance, ce qui explique que la physique a été la première science expérimentale digne de ce nom.
Depuis le 17ème siècle, après les théories de Newton, les connaissances ont…

________________________________________
67 Le nouvel esprit scientifique P.74 Gaston Bachelard 1934 ed. de Quadrige
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[PLAGIÉ, Vahé ZARTARIAN. L'esprit dans la matière vers une autre science ]
http://www.co-creation.net/
notablement progressé, les mesures et les prédictions sont devenues d’une incroyable précision. Mais pendant longtemps, la conception de la masse n’a guère varié, restant proche de ce qu’incline à penser le sens commun. Ce n’est qu’au début du 20ème siècle que cet édifice a vu ses fondations détruites. La théorie de la relativité et la physique quantique ont tout bousculé sur leur passage, y compris la notion de masse qui est devenue quelque chose de très différent.
Dans la science moderne, comme le dit Ervin Laszlo, « Les atomes et les choses composés représentent le domaine de l’Etre, mais l’Etre n’est pas tout ce qu’il y’a dans le monde »68, la matière est composée d’atomes qui figurent les briques indivisibles et indestructibles du monde réel. Les atomes évoluent dans le vide et adoptent  des positions différentes pour former des choses différentes, de sorte que il se produit des changements qui introduisent à d’autres mondes.

Dans la physique newtonienne, l’univers était réduit à ‘état de machine au mouvement rigoureusement déterminé et connaissable. La théorie de mouvement rigoureusement  déterminé et connaissable. La théorie de Newton devient un paradigme capable de guider toute pensée et actions pendant près de trois siècles sans être remis en question. La force et le succès de cette théorie peuvent être prouvés, par la démonstration d’une simple formation mathématique pouvant aboutir à des prédictions exactes en divers domaines liés à l’observation, notamment la position des planètes, la trajectoire des projectiles et le mouvement des masses ponctuelles, considérées comme les ultimes constituants d’une réalité avant tout matérielle.

Les lois du mouvement démontrent que les corps matériels se déplacent  selon des règles mathématiques exprimables. Le mouvement est strictement déterminé par  les conditions initiales.

Dans les années 1920, les chercheurs se trouvaient face à un monde où la réalité physique dépassait en étrangeté tout ce que l’on pouvait imaginer.

_____________________________________________

68 Laszlo, E. « Science et réalité, la vision émergente » traduit de l’anglais par Thierry pielat Paris, Ed. Rocher, 1996
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L’espace et le temps ne servaient plus de simple fond à la danse des atomes matériels ou masses ponctuelles, mais devenaient des entités complexes à part entière.

A la fin des années 1920, Albert Einstein niait l’indétermination qui semblait inhérent au comportement des particules. Einstein voulait bien admettre le principe d’indétermination d’Heisenberg69- en vertu duquel la position e la vitesse d’une particule élémentaire ne peuvent être mesurées simultanément -, mais cela ne signifiait pas pour autant, affirmait-il, que la particule n’ait pas une position et une vitesse définis à chaque instant.

[PLAGIÉ, Vahé ZARTARIAN. L'esprit dans la matière vers une autre science ]
http://www.co-creation.net/
La théorie de la relativité évoque le nom d’Einstein, qui à son tout évoque la formule sans doute la plus célèbre de toute la physique : E= MC² , qui pose l’équivalence de la matière, caractérisée par sa masse m, et de l’énergie , E, à un coefficient multiplicatif  près qui est le carré de la vitesse de la lumière (environ 300'000 km/s dans le vide). En d’autres termes, elle signifie que n’importe quel objet massif peut se transformer en pure  énergie, et que, des particules massives peuvent être créées simplement à partir de l’énergie .Ce qui semble abstrait, mais cache une réalité bien concrète puisque c’est grâce à cette transformation, que les centrales nucléaires fonctionnent et que le soleil brille. L’équation d’Einstein est plus qu’une équation de transformation, le corpuscule, le mouvement que à la matière.

Il est possible de considérer la matière comme un transformateur d’énergie, comme une source d’énergie pour définir l’équivalence des notion et de se demander comment peuvent s’applique à l’énergie les différentes caractéristiques de la matière. Autrement dit,  c’est la notion d’énergie qui constitue le trait d’union entre la chose et le mouvement.
En  tant que spécimen représentant dans la formule la vitesse de la lumière.

_____________________________

69 Werner Heisenberg ( physicien 1901-1976 ) disait, le physicien atomique doit se résigner au fait  que sa discipline n’est qu’un maillon de la chaîne infinie du débat de l’homme avec la nature, et qu’il est impossible de parler simplement de la nature »en soi ». 

Heusenberg évoquait l’erreur de la « doctrine philosophique démocrate ».
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Le photon n’est: pas vraiment particule, pas vraiment onde non plus, un peu les deux à la fois. Ils se manifeste à un endroit précis où il provoque des effets physiques ou chimiques notables : explosion d’un électron comme dans l’effet photoélectrique, transformations chimiques comme dans une pellicule photo ou une cellule  sensible de l’œil.

Il est difficile d’imaginer une balance permettant de peser des grains de lumière. Un développement complet de la question entraînerait un peu trop loin dans la théorie de la relativité. Car c’est elle, pour des raisons de cohérence interne, qui affirme que le photon doit avoir une masse nulle  (c’est la seule valeur compatible avec le fait que la vitesse  de propagation dans le vide est indépendante de la fréquence).

Il est important de préciser que si le photon avait une masse non nulle, certaines lois physiques seraient modifiées, comme la conservation de la charge, la force électrostatique ou le comportement des champs magnétiques. Des observations très fines de certains phénomènes magnétiques permettent de fixer une limite supérieure à la valeur de  cette masse.

Ce comportement corpusculaire ne représente qu’une facette du photon. Il en possède une autre, radicalement différente, qui est de se  comporter comme une onde.

Les photons sont assimilables à la propagation simultanée d’une vibration électrique et d’une vibration magnétique, qu’ils se manifestent comme des  ondes ou comme des particules, ils véhiculent l’énergie. Et cette énergie, que représente la formule d’Einstein, constitue en quelque sorte la force cachée de la matière.

Chez Jean-François Lyotard, on trouve une autre approche à la matière. Comme il disait « La continuité entre esprit et matière  relève d’un cas particulier de la transformation de fréquence en d’autres fréquences, en quoi consiste  la transformation de l’énergie .La science contemporaine, je crois, nous enseigne que l’énergie se propage, sous toutes ses formes, de façon ondulatoire »15.
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La matière est une forme particulière de l’énergie qui est une transformation de fréquences en d’autres fréquences, comme la force. A chaque  point  matériel s’applique ces formes d’énergie toutes différentes parce qu’il y a plusieurs formes prise par l’énergie matérielle (mécaniques, calorique, électrique, chimique, rayonnante, nucléaire) et l’énergie  spirituelle.

[PLAGIÉ, Vahé ZARTARIAN. L'esprit dans la matière vers une autre science]

http://www.co-creation.net/
Après  avoir substitué l’énergie à la masse on espérait  pouvoir a doter de caractéristiques intrinsèques pour garder quelques repères stables .Mais ce n’est pas prouvable. La réalité devient de plus en plus insaisissables. Mieux vaut en prendre notre parti qu’essayer de faire du rafistolage pour réintroduire de force ces étrangetés dans une vision complètement dépassée du monde matérialiste.

Outre le fait d’avoir une masse nulle et une énergie qui change selon la manière dont on le regarde, le photon entretient une relation des plus bizarres avec l’espace et le temps.
Matière et espace-temps

L’espace homogène (…) intuition propre à l’homme, nous permet d’extérioriser nos concepts les uns par rapport aux autres, nous révèle l’objectivité des choses, et ainsi, par sa double opération, d’un coté en favorisant le langage, et de l’autre en nous présentant un monde extérieur bien distinct de nous dans la perception duquel toutes les intelligences communient, annoncent et préparent la vie sociale70.

________________________________

70 Henri BERGSON, Essai sur les données immédiates de la conscience, Paris, PUF, 1982 (1888) p.177 Bergson qui a le plus clairement posée qu’un espace homogène est indispensable à la connaissance et, plus généralement, à la qualité d’être humain. Il n’est pas moins évident que les conceptions de l’espace relèvent aussi de l’histoire de la pensée. Elles changent même rapidement, si on considère à l’aune de l’évolution de notre espace.
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« L’histoire du concept de matériel était lancé tout entière autre de la forme de l’espace. L’espace est parfois une partie intégrante, parfois une simple détermination de la matière, il est parfois identifié à l’objet même, et parfois considéré comme une condition subjective de l’appréhension objet sensible »71.

 Michel Bitbol 

A l’époque d’Aristote, la matière était radicalement traitée selon les deux composantes que sont la forme et ses corrélations spatiales, c’est la dualité de la matière première d’une forme pensée comme figurant  une extensions tridimensionnelle ainsi que la quantité considérée comme une simple détermination de la matière, qui constitue un corps.
La matière n’est plus ce qui peut être affecté à l‘extension, mais ce qui est d’emblée étendu, elle n’est plus subjacente aux corps, mais tend à s’identifier à eux.

Au 17ème siècle, époque de la naissance de la science moderne, il n’existe, selon Descartes, qu’une substance nue.

« La nature de la matière ou du corps pris en général, ne consiste point en ce qu’il est une chose dure, ou pesante, ou colorée, ou qui touche nos sens de quelque  autre façon, mais seulement en ce qu’il, est  une substance étendue en longueur, largeur et profondeur, qui constitue la nature de la substance corporelle. ’Tel est le corps, ‘substance des choses matérielles’.

L’entendu est infiniment divisible, donc n’est pas constituée d’éléments simples (atomes), ne contient aucun vide, est homogène et continue, elle est indéfinie ».72

_______________________________________

71 Michel Bitbol «  Le corps matériel et l’objet de la physique quantique «  dans une collection de Jean-Paul Enthoven » Qu’est-ce que la matière ? » Ed. Librairie Générale Française  2000 Paris
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Pour Descartes, la matière était un concept relevant de la pensée géométrique et algébrique. Tout ce qui est perçu par nos sens est en  apparence éloigné de ce concept. La mécanique  est une sorte de géométrie de figures en mouvement, mais les seuls transformateurs congrus sont les axiomes de la géométrie classique.

Dans la problématique de Descartes, il s’agit de l’identification de la matière  à l’étendue : « Ce n’est pas la pesanteur, ni la dureté, ni la couleur, etc., qui constitue la nature du corps, mais l’extension seule »73. Et réciproquement, « les mots de lieu et d’espace ne signifient rien qui diffère véritablement du corps que nous disons être en quelque lieu, et nous marquent seulement sa grandeur, sa figure , et comment il est situé entre les autres corps »74.

Ainsi, dans le dualisme cartésien, l’espace et le lieu sont des choses ; La révolution est complète par rapport au pré modernisme, car l’espace en question est purement mathématique. Par conséquent, la chose est totalement et simplement mesurable.

Bien que cette conception ait été réfutée par la physique dans la mesure où elle impliquait la négation du vide, elle a eu des conséquences incalculables.

La mécanique cartésienne prend en considération des corps perceptibles à l’observation. L’espace cartésien permet de distinguer deux substances, l’une étant l’étendue et l’autre relevant e la pensée, autrement dit, comme on l’a vu, l’une étant d’ordre spatial et l’autre d’ordre temporel.

Jean-Françoise Lytard dit «  toute l’énergie est à la pensée qui dit ce qu’elle dit, veut ce qu’elle veut. La matière est de la pensée, sa masse inerte, la bêtise. Quelle  impatience, quelle angoisse dans le modernisation cartésien »75.

Mais il semble qu’il soit encore difficile de ne pas tenir compte, dans l’architecture moderne, de la définition cartésienne de la matière. Même si l’architecture construit un lieu concrètement demandé, la figuration des matériaux architecturaux est fondamentalement soumise aux principes…

___________________________________________

72 Descartes «  principes de philosophie, II »

73 Principia philophiae, II, 4, cité par KOYRE, op.cit. En note 1, P ;.129

74 ID, cité par KOYRE p.131

75 Matière et temps
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Mécaniques et mathématiques.

Voici  comment une architecture réaliste relève d’une mathématique  complexe et subtile. Au  lieu de la rattacher directement à l’électron des propriétés et des forces, on va la rattacher à des nombres quantiques et, d’après la répartition de ces nombres, on déduira la répartition des places des électrons dans l’atome et dans la molécule. Le nombre devient un attribut, un prédicat de la substance. Quatre nombres quantiques  suffiront à donne l’individualité à l’électron, individualité qui sera d’ailleurs d’ordre mathématique.

Quand on réfléchit à la matérialité de la philosophie Bergsonienne, on s’aperçoit qu’il n’arrête pas de se référer à l’idée du dualisme cartésien.

Bergson, dans Matière et Mémoire, réfute la conception matérialiste des relations entre le cerveau et la conscience. La matière   se présente comme la forme la plus étendue de la durée.

Dans la relativité d’Einstein, il n’est pas possible de ranger une substance dans l’ordre temporel de la subjectivité, et une  autre dans l’ordre spatial de  la chose étendue. Toutes deux deviennent relationnelles, relatives l’une à l’autre dans un espace-temps dont elles déterminent la courbure. Inversement, on peut relier la matière à l’espace-temps einsteinien, dont la courbure est proportionnelle à la masse.
En fait, la relativité einsteinienne a entraîné la nécessité de re-clore l’Univers, c'est-à-dire de poser un espace-temps qui ne soit pas infini, ou plus exactement qui ait une limite. Autrement dit, l’univers a un horizon. Cela signifie que l’espace  et le temps sont redevenus indissociables, comme ils l’étaient pour nos aïeux, lesquels, comptaient leurs champs en journées, et leurs journées selon l’identité des rythmes du soleil et du travail de ces champs.

PAGE 229

Matière et virtuel

Ces dernières années, après la révolution de l’Internet, la ‘dématérialisation » est devenue une sorte de virtualisation parce que dans l’espace virtuel, il semble qu’il n’y ait ni échelle, ni dimension, ni début, ni fin, il n’y a que des instants et des événements  éphémères par rapport à l‘espace actuel. Il semble qu’il n’existe pas non plus d’énergie dans l’espace virtuel. Il est difficile de définir la notion de matière dans l’espace virtuel. (On est encore dans la mécanique cartésienne quand on parle de l’espace).

Tout est mouvement,  processus, transformations, équations, liens algorithmes, sans même parler de nos changements humains. Tout est désormais information, donc à nouveau langage et symbole, imaginaire et irréel. Le développement exponentiel de la cybernétique , à l’age du numérique dans lequel nous entrons, est finalement  venu à bout du rêve du  réalisme comme système de pensée et cosmogonie matérielle.

On peut bien se poser la question parce qu’on ne peut pas définir la notion du temps et de la vitesse dans l’espace virtuel par rapport à la logique de la physique qui est définie par touts les phénomènes dans la mécanique de Descartes*. Il n’existe pas de vitesse eT de temps dans l’espace virtuel c'est-à-dire, qu’il n’y a ni énergie ni définition de la forme parce qu’il s’agit de la définition moderne de la matière.
[Plagiat : Philippe QUÉAU. Le virtuel, vertus et vertiges]

http://queau.eu/?cat=17
Mais, le mot virtuel vient du latin Virtus, qui signifie force, énergie, impulsion initiale. Ainsi la Virtus n’est pas une  illusion ou un fantasme, ou encore une simple éventualité, rejetée dans les limbes du possible. Elle est bien réelle et en acte. La virtus agit fondamentalement. Elle est à la fois la cause initiale en vertu de laquelle  l’effet existe mais aussi la cause  qui continue de rester présente  virtuellement dans l’effet. Le virtuel n’est donc ni irréel ni potentiel : le virtuel est de l’ordre du réel. Certainement l’énergie existe  dans l’espace virtuel mais comment peut-il y avoir  transformation de fréquence en d’autres fréquences ? Par exemple, rien ne permet, dans les conditions…
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[PLAGIÉ, CHRISTOPHE PFISTER ?]

http://archim3xx.free.fr/Documents/Memoire.pdf
techniques actuelles, de construire ou d’explorer un espace en  quatre dimensions. L’idée même reste inconcevable, du moins dans  l’abstraction mathématique et dans l’illusion de l’écran. L’interactivité sur l’ordinateur, qui autorise le visiteur à passer d’un univers à l’autre à travers des liens hypertextes, ne trouve que peu d’équivalent dans le monde réel, sinon des hypothèses encore hautement improbables de télé transportation et de systèmes basés sur les nanotechnologies, à moins de faire référence aux voyages  shamaniques. Seuls encore, avec leurs contraintes, le monde aquatique ou les stations orbitales sont à même de nous mettre dans les conditions d’apesanteur qui pourraient être celles de l’espace virtuel.

Pourtant, et dans les limites qui sont celles des techniques d’aujourd’hui, les tentatives de passage au réel existent. Il existe bien des architectures issues de processus conceptuels directement liés à des développements informatiques qui conservent de leur passage dans les programmes de l’ordinateur, une part de magie, comme un air « venu d’ailleurs ».

La première et la dernière question  sur la réalité virtuelle seront sans doute celle concernant la matière parce que la première et la dernière question dans le monde actuel visent aussi la matière perceptible (plutôt tangible).

Quand on considère la matière, il s’agit tout d’abord, de visions  dérivant de théories de physiques, de certaines définitions de philosophie et de  l’intuition habituelle.

Quand on trait la matière à l’aide  du virtuel, qu’il y a   au moins deux manières différentes de le faire grâce aux travaux des philosophes, des informaticiens et des architectes.

Dans le premier ça, comme le cerveau  humain est abstrait et complexe, il construit  des représentations identifiables à des états perceptibles. Il considère la matière comme de l’énergie ou un événement perceptible. Les  recherches de la réalité virtuelle portent sur cet état perceptible.

Dans le deuxième cas, il s’agit de l’analyse du schéma du virtuel, et de savoir  comment va être représentée la matière dans la réalité augmentée.

Aujourd’hui, les sciences évoluent très vite. La mutation actuelle, contrairement aux révolutions antérieures mieux connues, n’affecte pas une…
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unique discipline, mais la plupart des sciences empiriques. Les innovations décisives concernent  l’étude des système de grande complexité, elles touchent presque toutes les autres domaines de la recherche.

La réalité apparaît plus complexe que les sciences classiques ne le laissaient croire. Le calcul différentiel ne pouvait s’appliquer à des entités complexes que dans la mesure où elles  étaient  décomposables en  éléments simples dont les relations réciproques se modifiaient légèrement et régulièrement avec le temps. Les systèmes réels consistent en processus linéaires étroitement couplés. Ils sont autoréférents, subissent des transformations soudaines et irréversibles, présentent de multiples  feed-back aux états de chaos. Dans les cercles  scientifiques d’avant-garde, l’univers n’est plus considéré comme un gigantesque mécanisme, il commence plutôt à ressembler à un vaste organisme : un système qui s’auto organise et, bien  que disposant de niveaux et composants multiples, fonctionne comme un tout  irréductible.

La matière constitue la substance fondamentale de la réalité, elle forme le substrat de la réalité physique et cette réalité constitue à son tour l’assise sur laquelle s’appuient toutes les autres sphères du monde réel Cela  ne signifie pas pour autant que les plus petits composants perceptibles de la matière soient des entités solides et indivisibles.

La conception actuelle du développement de la matière dans l’univers est le fruit d’une longue spéculation sur la nature ultime de la réalité physique. En dépit d’un accord global, les recherches sur l’origine, l’évolution et l’involution de la matière ne sont pas achevées. Bien que l’historique de la composante  matérielle de l’univers commence à se préciser, on ne sait toujours pas avec exactitude en quoi consiste la nature profonde de la matière en elle-même.
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ENVIRONNEMENT ET TECHNOLOGIE

Architecture, Science et Technologies

Les recherches concernant l’actualisation de l’histoire des sciences et des techniques et l’histoire de l’architecture se sont  multipliées ces dernières années.

Etant donné le besoin de solutions constructives, l’histoire de l’architecture et l’histoire des techniques se chevauchent partiellement. Les relations avec l’histoire des sciences sont en revanche beaucoup plus lâches.

Les raisons du rapprochement entre histoire de l’architecture et histoire des sciences  et des techniques renvoient à toute une série d’interrogations de  nature  méthodologique. Comment convient-il d’aborder les relations entre deux champs de la discipline historique qui diffèrent par leurs chronologies leur objet et leurs techniques d’analyse ? De la séduction exercée par les analogies superficielles aux problèmes de choix d’une échelle d’observation, plusieurs obstacles  guettent l’historien sur la voie du rapprochement entre architecture, sciences et techniques.
Architecture et Science

Les besoins de la construction ne constituent pas la seule raison de rencontre entre l’histoire de l’architecture et l’histoire des techniques. La réalisation architecturale subit en effet l’influence de toute une série de technologies.

Par l’intermédiaire de l’éventail des technologies, l’architecture se révèle solidaire de la cohérence entre objets, dispositifs et processus technique.

On serait bien en peine d’identifier une solidarité du même type entre…
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architecture et science. Malgré les difficultés  la solidarité  rend  indispensable  la mise en relation es deux genres de production. Celle-ci résulte du constat qu’à certains moments de son développement, l’architecture a entretenu des  liens étroits avec les problèmes préoccupants les scientifiques.

La mise en évidence de la relation entre  l’émergence du mouvement cubiste  et ‘élaboration de la théorie  de la relativité d’Einstein au nom de leur coïncidence chronologique, constitue le préalable indispensable à toutes tentative.

Les rapprochements superficiels et les fausses analogies sont souvent fondés sur une vision trop unitaire de la  culture d’une époque, qui oublie que des pans  entiers de cette  culture relèvent de systèmes de temporalité différents. Les rythmes de l’histoire de l’art et de l’architecture ne sont pas les mêmes, et ne se produisent généralement pas au même moment, la  coïncidence  chronologique n’est souvent  que le fait du hasard.

L’architecture de la période moderne se situe  encore à la frontière beaucoup  plus accessible qu’à la période contemporaine entre les sciences et les arts.

A une époque où l’on s’imaginait encore que le monde avait été crée selon un plan et qu’il relevait de principes d’ordre et de proportion, les règles de l’architecture prenaient un relief tout particulier. On comprend mieux du même coup que ces règles et leurs éventuels fondements scientifiques aient retenu l’attention de savants.

Au cours des dernières décennies, la contribution de ces savants aux  théories et à la pratique touchant l’architecture a fait l’objet de plusieurs  études, qu’elles portent sur quelques-unes des dimensions de la relation entre architecture et science ou restent pour la plupart limitées dans leurs ambitions.

L’évolution récente de l’histoire des sciences accélère le mouvement que nous  venons d’évoquer. Les analyses de l’activité scientifique  avaient longtemps privilégie la dimension spéculative au détriment des aspects plus pratiques de la science. Au tournant des années soixante-dix, les Sciences ont procédé à un recentrage du regard autour d’aspects matériels de la science comme l’instrumentation et les protocoles expérimentaux ainsi que
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les neurosciences. Une attention nouvelle a été portée aux lieux de production du savoir scientifique. Cette approche à la fois matérielle et localisée a conduit à  accorder une importance toute particulière à la spatialisation de la science, et en  particulier aux  édifices dont elle se dote. Aujourd’hui, la science a perdu une partie de son caractère exceptionnel, l’art et l’architecture semblent redécouvrir la possibilité de lier certaines ressources scientifiques, ce qui prend fréquemment la forme de l’analogie et de la métaphore. On ne compte plus les textes et les projets d’architecture se référant au chaos déterministe ou aux acquis récents de la  biologie moléculaire. Aussi  superficielles que soient certaines de ces références,  elles n’en témoignent pas moins  du déplacement qui s’est opéré ces dernières  années par rapport à la fascination à l’égard des techniques et du  monde industriel. Tandis que les architectes du mouvement moderne avaient surtout rêvé de transposer  les enseignements de la grande industrie  mode de vie urbain et à la construction, c’est vers la science plus encore que vers la technologie proprement dire que sont souvent attirés leurs héritiers ;Il est vrai que science et technologies sont  aujourd’hui pratiquement indissociables dans  des domaines comme l’informatique.

L’ordinateur joue un rôle clef ce rapprochement. Les simulations numériques qu’il autorise possèdent quelque chose d’expérimental qui transcende les clivages habituels entre le faire et le comprendre, mais aussi entre l’art  et la science. Son  usage  permet de multiples détournements :programmes  élaborés dans un cadre scientifique qu’il est possible de faire tourner afin de générer des formes  et des ambiances, réalités virtuelles susceptibles d’interprétations dans des champs très différents de la connaissance  et de l’action .L’interprétation des modèles numériques requiert alors une forme d’intuition sensible qui tend, là encore, à rapprocher  les démarches  scientifiques  et  artistiques. L’intérêt  porté aujourd’hui à la question des relations entre l’architecture et la science pourrait provenir de ces perspectives.
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La révolution numérique affecte la manière dont l’information est structurée et transmise. Elle a transformé également les processus de conception de la modélisation à la simulation.

Le recours aux nouvelles technologies pour explorer les dimensions visuelles et spatiales de l’architecture, aussi bien que le potentiel des bases de données permet d’appréhender un projet historique collectif très stimulant. Pour une discipline comme la nôtre, cela accentue l’importance du contexte, les bases de données d’élargissement de la compréhension de notre univers : il en est ainsi des structures systématiques reliant l’architecture aux pratiques et aux théories politiques, aux institutions, à l’organisation sociale et économique comme à la réussite scientifique et littéraire.
PAGES 236 à 251 :

[PLAGIÉS, Alfred FERRE et Jaime SALAZAR. Histoire de l’information, In Verb Matters Architecture ]

Citons le texte : Histoire de l’information 76

En 1937, Claude Shannon, jeune étudiant en ingénierie électrique à l’institut de technologie de Massachusetts (MIT), démontre dans sa thèse de maîtrise – Analyse symbolique des circuits de commutation et de relais (A Symbolic Analysis of Switching and Relay Circuits) – comment l’arithmétique utilisée pour encoder des opérations logiques en mathématique peut aussi être utilisée pour décrire le comportement de circuits électriques munis de relais. Cette découverte suggère pour la première fois la manière dont les systèmes complexes de signaux électriques (les machines numériques) pourraient être fabriqués afin de reproduire les opérations logiques de la pensée humaine.

En 1938-40, Richard Buckminster Fuller, ingénieur autodidacte, travaille comme conseiller scientifique et technologique pour le magazine Fortune. Il…

76 Histoire de  l’information, dans Verb Matter, 2004
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est chargé de rédiger des articles et de préparer des graphiques sur la dynamique des processus industriels et économiques tels que la production d’énergie, l’expansion du savoir, ainsi que la distribution et le partage des ressources mondiales.

En 1940, Norbert Wiener, professeur de mathématiques au MIT, étudie avec un jeune ingénieur, Julian H. Bigelow, la possibilité de développer des télémètres automatiques destinés aux canons antiaériens. En travaillant à la mise au point de servomécanismes – dispositif pouvant anticiper correctement la trajectoire d’un avion en tenant compte des éléments des trajectoires passées – Wiener et Bigelow sont surpris par le comportement apparemment intelligent de ces machines qui utilisent l’expérience – les résultats des évènements passés et présents – pour déterminer des évènement futurs en temps réel. Ils découvrent que le fait de contrôler une action dans un but déterminé requiert un input d’information qui forme « une boucle fermée permettant l’évaluation des effets de ses propres actions et l’adaptation de sa conduite à venir basée sur les performances passées » c’est-à-dire une boucle de feedback dans laquelle l’information sur les performances passées est utilisée pour déterminer l’action en cours, qui est ensuite, à son tour, réintroduite comme information de base pour les actions suivantes.

Mais Wiener et Bigelow sont aussi intrigués par un défaut de performance récurrent, une sorte de maladie de la machine. En effet, si l’on introduit trop de feedback dans le servomécanisme, le système entre alors rapidement dans une série d’oscillations incontrôlables. Arturo Rosenblueth, neurophysiologiste enseignant à l’institut médical à Harvard, révèle à Wiener que l’on rencontre chez l’être humain une maladie similaire, appelée tremblement intensionnel : certaines lésions du cervelet rendent le cerveau incapable de déterminer correctement les réponses musculaires basées sur l’input visuel, c’est-à-dire que les mouvements d’un patient qui tente d’approcher un verre d’eau de ses lèvres subissent une telle amplification que le contenu du verre peut bien finir par se répandre sur le sol. Ainsi, la 
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même boucle de feedback que l’on trouve dans le guidage du canon antiaérien est aussi caractéristique du système nerveux humain, lorsque celui-ci ordonne aux muscles de faire un mouvement dont les effets sont ensuite détectés par les sens puis renvoyés vers le cerveau. Cette relation entre les processus de contrôle chez les humains et dans les machines entraîne immédiatement Wiener, Bigelow et Rosenblueth à généraliser leur découverte en terme d’organisme humain, et à mettre en place des équipes interdisciplinaires pour étudier les organismes vivants du point de vue des ingénieurs en servomécanismes et, inversement, à considérer les processus des machines à l’a une de l’expérience des physiologistes.

 En 1942, les travaux de Wiener, Bigelow et Rosenblueth sont portés à la connaissance d’autres spécialistes au cours d’une réunion privée organisée à New York par la Josiah Macy Foundation. Par mi les participants se trouve de neurophysiologiste Warren  LMcCulloch, directeur de l’institut de de neuropahie à l’Université de l’Illinois, qui a été  en contact avec Wiener et Bigelow à propos de  la nature  mathématique des réseaux nerveux du cerveau humain. Le succès de ce séminaire quant à la mise en rapport de divers domaines de recherche incite la fondation à organiser une série complète de dix conférences pour étendre ce domaine d’activité à de nouvelles disciplines telles que la sociologie, les sciences politiques, la psychiatrie, l’anthropologie  et l’économie.

En 1943, le modèle  de contrôle des processus des machines et du système nerveux humain de Wiener, Bigelow et Rosenblueth est publié pour la première fois. Parallèlement, Warren McCulloch et le logicien Walter Pitts publient le premier document décrivant le cerveau  humain sous la forme d’un réseau neuronal. Il s’agit, selon eux, d’un système semblable à un circuit comportant des « interrupteurs » binaires (les nerfs) et des « circuits » (les connexions) au travers desquels sont envoyés les instructions et le feedback (les transmission synaptiques). Les auteurs démontrent que de tels réseaux neuronaux sont capables de s’adapter et de se réorganiser eux-mêmes, de 
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telle manière que lorsqu’une connexion dans une  partie du cerveau est endommagée, ses fonctions passent automatiquement à une autre partie du cerveau.

En 1944, Wiener, Bigelow, McCulloch, Pitts et d’autres constituent la société téléologique.

Il s’agit d’une association de scientifiques en ingénierie, informatique et neurophysiologie qui a pour but l’exploration de la relation entre «  l’ingénierie des dispositifs de contrôle » et » les aspects de communication et de contrôle du système nerveux ».

En 1945, Débuts de l’ENIAC, Calculateur et intégrateur électronique numérique (Electronic Numerical IntegratorAnd Calculator) , la première version de l’instrument qui permettra d’approcher pour la première fois la complexité  organisée. Extraordinairement plus rapide que les calculateurs mécaniques- Il peut effectuer une addition en 1/5000e de seconde-, l’ENIAC fonctionne sur la base de configurations spécifiques de circuits qui doivent être contrôlé manuellement à l’aide d’un clavier .L’un de ses créateurs, le mathématicien John Von Neumann, envisage la possibilité  d’une machine à tous usages qui pourrait être programmée pour effectuer différentes taches, en se basant sur des instructions stockées en mémoire, il s’agirait de  l’extension d’une machine uniquement conçue pour calculer des trajectoires d’obus à une machine « universelle » pouvant assumer des taches plus proches des processus de la pensée humaine.

En 1946, après l’étude des projections  géométriques améliorées de la surface de la terre sur des cartes à deux dimensions, Buckminster F-là  est la première d’une série de dix conférences organisées par la fondation Josiah Macy, sous la présidence de Warren McCulloch. Ces rencontres s’imposent rapidement comme l’un des premiers ponts jetées entre  la recherche émergente en biologie, en neurobiologie et en mathématiques,  la recherche technologique sur les ordinateurs numériques et l’ingénierie de la  
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communication, ainsi que les sciences sociales et du comportement telles que la sociologie, les sciences politiques, l’anthropologie et l’économie.

En 1948, le premier ouvrage de Norbert Wiener donne un nom- cybernétique – à cette  nouvelle  étude interdisciplinaire sur la communication et sur les processus de contrôle dans les systèmes mécaniques et biologiques. Wiener invente le terme basé sur le mot grec kubernetes- signifiant  timonier ou pilote, et dont le mot gouverneur est aussi dérivé – pour exprimer l’idée fondamentale des processus de contrôle comme étant «  l’art de gérer et de diriger des systèmes hautement complexes ».

En même temps, un article de Claude Shannon- Théorie mathématique de la communication (A Mathematical Theory of Communication)  définit  formellement pour la première fois l’idée d’information, et établit en outre les principes mathématiques de la manière dont celle-ci est communiquée,en reliant son encodage et sa transmission aux principes du transfert d’énergie en physique, ainsi qu’aux opérations logiques en mathématique.

Parallèlement au travail de  Wiener, la recherche de Shannon inaugure et pose les fondements mathématiques de la nouvelle discipline de la théorie  de l’information.

En 1948, Buckminster Fuller, alors professeur invité au Black Mountain Collège, développe sa recherche sur les structures géométriques énergétiques avec des étudiants et des collègues tels que le compositeur John Cage, l’artiste Josef Albers et la danseur Merce Cunnigham .Inspiré par ses conférences, un étudiant, Kennth Snelson, fabrique une sculpture faite d’éléments de contreplaqué et d’étais de nylon dont la distribution de contrainte de tension continue entre les éléments suspendus en compression mène à la découverte de l’ « intégrité de tension multipolaire ». Dans celle-ci, en effet, les organisations matérielles ne sont plus considérées comme statiques et compressives – comme c’est la cas dans l’analyse structurelle traditionnelle – mais comme des réseaux organisées et
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maintenus en tension par le flux d’énergie entre des éléments qui ne se touchent jamais – tels des structures moléculaires ou des systèmes planétaires-  L’incursion fondamentale de Fulle dans la nature des systèmes  physiques préfigure le développement de structures matérielles « intelligentes », sans poids, organisées par un flux dynamique d’énergie et d’information.

En 1951, À Princeton, un étudiant en mathématiques, Marvin Minsky, effectue la première simulation par ordinateur d’un réseau neuronal de transmissions synaptiques dans le cerveau humain, le SNARC – Ordinateur de renforcement stochastique neuro-analogique ( Stochastic – Neural-Analog Renforcement Computer)-,  dont la tache consiste à  apprendre à traverser un labyrinthe. Il est conçu comme un réseau câblé de manière aléatoire au travers duquel sont envoyés et reçus des signaux contrôlant la progression de  la machine au travers du labyrinthe .En renforçant certains signaux basés  sur les capacités de l’ordinateur , Marvin Minsky améliore graduellement sont taux de succès. Il a ainsi crée le premier exemple de « machine à  apprendre ».

En 1951, L’ordinateur Whir/Wind, fabriqué au MIT, est le premier à utiliser un système à mémoire magnétique  superpuissant inventé par un  jeune ingénieur  électronicien du laboratoire des servomécanismes, Jay  W. Forester.

En 1953, L’encodage de l’information a montré que cela constituant l’un des mécanismes fondamentaux de la vie sur la Terre elle-même : les biologistes James Waston et Francis Crick – Ce dernier physicien  à l’origine- décryptent le code génétique de la structure  en double hélice  de l’ADN, fournissant ainsi un lien fondamental entre les processus des organisations matérielles à l’échelle moléculaire et ceux des ordinateurs.

En 1954, Le biologiste Ludwig von  Bertalanffy, étendant les principe de la 
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cybernétique à un théorie générale des  systèmes qui pourrait s’appliquer  aux systèmes sociaux et économiques, organise sur une base pluridisciplinaire une société de recherche du système général ( Society for  General Systems Reserarch). Participent à cette société scientifique parmi d’autres spécialistes, des mathématiciens, des biophysiciens, des sociologues et des économistes. En considérant les systèmes – tels que le corps humain – en termes d’organisation et d’interaction  entre les éléments qui se connectent  pour former un tout- plutôt qu’en  réduisant   les systèmes  à a somme des propriétés de leurs parties individuelles -, il énonce que » de nouvelles propriétés peuvent apparaître et être acquises par les systèmes, ce qui entraîne une évolution continue » et que «  les mêmes concepts et principes d’organisation sous-tendent les différentes disciplines- physique, biologie, technologie, sociologie,etc. -, ce qui fournit une base pour leur unification.

En 1956, L’ingénieur électronicien Jay W. Forester- maintenant professeur à la Sloan School of Management au MIT- fonde le groupe du système dynamique afin d’étudier les processus industriels tels que les  systèmes cybernétiques gouvernés par de multiples boucles de feedback. Claude Shannon et deux de ses étudiants, Marvin Minsky et John McCarthy, organisent une conférence à L’Université à Dartmouth pour discuter de la  possibilité de concevoir des logiciels capables de simuler les processus de  la cognition humaine : c’est donc l’inauguration du  domaine de l’intelligence artificielle basée sur la fabrication d’ordinateurs pouvant reproduire les structures de traitement de l’information du cerveau  humain.

En 1959, Marvin Minsky et John McCarthy fondent le projet de l’Intelligence artificielle au MIT pour mettre en marche  les premières tentatives d’étude de la simulation des processus de la pensée humaine grâce au traitement  par ordinateur. Deux ans  plus tard, le projet se transforme et devient le laboratoire de intelligence artificielle.
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En 1969-65, la première application directe de la Cybernétique  à  l’architecture est due à Cedric Price et une productrice de pièces de  théâtre, Joan Littewood, qui proposent d’organiser le Fun Palace. Il s’agit d’un complexe de loisirs et de propositions d’auto enseignement à géométrie variable. La conception de l’ensemble permet de le  modifier en fonction de l’utilisation du moment. Il y’ une surface de sol programmée et une armature verticale supportant des espaces occupés par  un auditorium et une scène de théâtre, construits avec des murs et des sols déplaçables. Une grue situé »e  au-dessus de  l’ensemble  permet de transporter et d’assembler les parties afin de former de nouveaux espaces et de désarticuler les anciens. Le projet est supervisé par un comité de cybernéticiens animé par Gordon Pask, professeur à l’Université Brunel, Buckminster Fuller en est l’un des membres.

En 1961, une communication de Leonard Kleinrock, le flux d’information dans les grands réseaux de communication (Information Flow in Large Communication Nets), permet de théoriser une nouvelle méthode  plus efficace pour la transmission  de messages entre des points différents dans un réseau, nommé le packet-switchinf. Le  système est basé sur la division des messages en petits « parquets » de données, envoyés au travers de connexions qui ne sont maintenues que durant la   transmission  elle-même, plutôt que de maintenir une connexion continue entre  deux points du réseau afin que ceux-ci communiquent. Chaque paquet peut prendre une voie différente pour se rendre de l’expéditeur au destinataire selon que les lignes sont bloquées ou redeviennent disponibles, puis il est réuni aux autres à son lieu de destination, et d’autres termes, le flux l‘information s’auto organise plutôt qu’il ne suit une organisation hiérarchisée.

En1962, John Licklider devient directeur du bureau de technique du processus de l’information de l’ARPA- Département des projets de recherche avancée – ( Advanced Research  Projects Agency), nouvel  
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organisme crée  pour financer la recherche en informatique, ainsi que les technologies de l’information qui peuvent mener à des découvertes majeures en évitant les procédures de recherche standard du  gouvernement .Son but est de redéfinir la manière dont les humains interagissent avec les ordinateurs, en recherchant des formes de démonstration interactive  ( les systèmes en vigueur sont basés sur des inputs et des outputs  numériques imprimés), et en concevant des machines capables d’interagir  au même moment avec de multiples utilisateurs.

En 1964, L’ingénieur Paul Baran, chercheur au département de Recherche et Développement de la Rand Corporation publie une étude intitulée – de la Communication distribuée – (On Distributed  Communication).

Il s’agit d’un travail sur commande et le contrôle en temps de guerre – tout  particulièrement sur la manière de fabriquer un réseau souple  et fiable basé  sur des composants non fiables et qui serait capable de s’organiser lui-même en cas d’attache  nucléaire -.Au lieu des structures centralisés et hiérarchisées, Baran explique les principes d’un réseau distribuée basé sur  de multiples itinéraires entre deux points- C’est-à-dire une structure remarquablement  similaire aux réseaux  neuronaux décrits par McCulloch et Pitts ainsi qu’aux « réseaux de communication » décrits par Kleinrock-. De même que dans ce dernier cas, le système est basé sur la poche échangé : L’information parvenue dans le système est automatiquement re-routée si une voie est coupée, et  la redondance des connexions assure que les messages sont malgré tout effectivement transmis même après qu’un nombre significatif de connexions ont été détruites.

En 1964, Yay W. Forrester étend l’application de la cybernétique aux système urbains avec son ouvrage, qui  tente de simuler et de prédire le comportement des villes en les considérant comme des systèmes complexes de croissance et de décadence dans le temps, avec de multiples variables et de multiples boucles de feedback qui déterminent la viabilité 
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et la durabilité du système.

En 1966, Robert W. Taylor, troisième directeur de bureau de technique du processus de l’information au ARPA, propose de fabriquer le premier réseau permettant de connecter entre eux les ordinateurs de recherche existant dans différents lieux des Etats-Unis. Larry Roberts, du MIT, est  embauché pour concevoir ce réseau.

En 1967, le pavillon américain  de l’exposition universelle de Montréal  est un dôme géodésique de 75 mètres de diamètre, conçu conjointement  par Buckminster Fuller et Shoji Sadao. Le dôme est conçu  comme un très  grand système de contrôle environnemental, dans lequel le réglage  permanent de l’ouverture et de la fermeture d’éléments triangulaires formant des ombres sur la surface du dôme est assuré par un programme d’ordinateur basé sur la position du soleil et la préservation du maximum de transparence visuelle. C’est ainsi que le dôme  devient un réseau distribué de capteurs climatiques aussi bien que de forces  structurels, une sorte de peau adaptable, »intelligence », servant d’intermédiaire entre, l’intérieur et l’extérieur. C’est aussi un  énorme succès : onze millions de personnes ont visité le dôme pendant les six mois qu’à duré l’exposition.

En 1967, le professeur et architecte Nicholas P. Negroponte fonde l’Architecture Machine Group au Mit ; Il imagine un bâtiment hautement interactif qui pourrait fonctionne comme consultant de sa propre re-conception, entraînant ses propriétaires dans un dialogue permanent sur des thèmes tels que la ventilation, l’éclairage ou les écoulement.

En 1968, Inspiré par les idées de  Buckminster Fuller sur la compréhension de la Terre et de ses processus en tant que systèmes  globaux – réseaux complexes ; dynamiques d’interaction et de
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croissance -, Steward Brand fonde le Whole Earth Catalog, une encyclopédie de matériaux destinés  à l’auto enseignement  que l’on peut acquérir par correspondance.

En 1969, ARPANET- Réseau du Département de projets de recherche  avancée (Advanced Research Projects Agency Network)-, le premier réseau d’information numérique, relie quatre  universités :celle de  Californie à Los Angles (UCLA), celle de Standford à proximité de San Francisco, celle de Californie à Santa Barbara et celle de l’Utah. Son architecture , conçue par Larry Roberts, est exactement le type de réseau théorisé par Kleinrock  et Baran, réseau distribué basé sur la poche échangée, première réalisation d’un tel système dans la pratique.

En 1970, le groupe interdisciplinaire EAT – Expériences en Art et en technologie (Experiments in Art and Technology) -  consacré à l’exploration de la relation entre art et science, reçoit la commande  de la conception d’un environnement pour le pavillon Pepsi à l’Expo d’Osaka en 1970. Le choix est fait d’un dome  inspiré de l’origami (art du papier plié au Japon).Similaire aux structures géodésiques de Fulelr. En collaboration avec Thomas Mee, Physicien des nuages, et Yasuschi Mitsuta, météorologue, l’artiste Fujiko Nakaya crée le premier bâtiment de brouillard mondial : deux mille cinq cent vingt buses (avec une pression d’eau de 500 psi (livre force par pouce carré) neuf pompes entourant le pavillon d’un nuage d’eau pure allant jusqu’à 1,80 mètre D’épaisseur et 46 Mètres de diamètre.

En 1971, ARPANET passe des quatre noeuds d’origine à quinze nœuds, et il relie pour la première fois  les cotes américaines est et ouest.

Jay W. Forester publie la troisième version augmentée de ses idées sur les dynamiques de systèmes, le monde dynamique, qui étudie les limites de la croissance mondiale et explore les voies du bénéfice équilibré à 
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court terme  par rapport à la durabilité à long terme dans les sociétés humaines.

En 1972, Buckminster Fuller améliore sa première version du jeu du  monde, un  jeu  d’ordinateur énorme dont  le but est d’optimiser les conditions de vie mondiales, avec un logiciel  basé sur des données ayant en vue la distribution des ressources naturelles, de l’énergie, de la population, ainsi que  des systèmes de transport et de communication. Proposé à l’origine pour le pavillon américain de l’Expo 67, le programme est basé sur une carte du monde interactive ou les théories sur le partage des ressources et sur  le développement peuvent être testées et leurs effets évalués. En d’autres termes, il s’agit  d’une démonstration de dynamiques mondiales. Les premiers programmes de  base pour la transmission et la gestion des messages de texte électroniques entre usagers – email – sont  écrits pour le système  ARPANET , il s’agit du SNGMSG et du REAMAIL ( par Ray Tomlinson de Bolt, Beranek et N Newman ) et du RD ( par Larru Roberts de l’ARPA). Les concepteurs  du réseau sont surpris de constater que le fait d’envoyer et de recevoir des messages de courrier électronique devient rapidement l’usage le plus important du réseau, phénomène qui prédit l’utilisation qui sera faite d’Internet vingt  ans plus tard.

En 1973, Robert Kahn et Vincent Cerf commencent à développer une structuration de l’architecture en réseaux, Inter réseaux d’architecture,  de niveau intermédiaire, qui doit permettre l’existence de réseaux multiples et indépendants (de diverses conceptions ou basés sur des  technologies différentes) devant être reliés les uns aux autres. Le TCP (protocole  de contrôle  de transmission ), est le premier pas qui permet à ARPANET ainsi  qu’aux autres réseaux conçus pour des usages spécifiques d’être reliés entre eux dans un réseau flexible, ouvert et largement répandu , c’est-à-dire un  Internet.

EN 1980,  Le Ministère de la Défense Américain adopte le standard TCP/IP 
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(protocole  de contrôle de transmission / tprotocol interne) destiné à distribuer les bases technologiques sur ARPANET. En trois ans, l’accroissement  continu du nombre d’utilisateurs entraîne l’éclatement  du réseau en MILNET,  pour l’usage militaire, et ARPANET, pour la recherche.

En 1984, Pour régler la dramatique croissance des utilisateurs d’ARPANET et des réseaux similaires, le système du nom de domaine remplace le système d’adresses de courrier électronique numérique,et propose un ensemble de sept catégories d’adresses : edu, gov,com, org, net, et.int.

Le futurologue Kevin Kelly reprend la publication  des Whole Earth Catalgs et les rebaptise Whole Earth Review .Parallèlement, Kely,Steward Btand ( le fondateur du catalogue) et Larry brilliant fondent ensemble la première communauté virtuelle  d’utilisateurs publics d’ordinateurs en-ligne, le WELL ( Whole Earth eLectronic Link).

En 1985, Nicholas P. Negroponte  et Jerome Weiser fondent ensemble le MIT Media Lab.Les chimistes organiciens  Richard Smalley et Harold Kroto analysent la  structure des « grappes » constituées par les tiges vaporisant  le carbone en utilisant un  spectromètre de masse. Ils sont surpris de trouver un nombre inhabituellement important de grappes contenant exactement soixante atomes de carbone. Ceci est tout à  fait étrange  parce que tous les types connus de structures de carbone- matrices  plates (graphite), cristaux en trois dimensions (diamant), et masses non structurées (charbon) -  sont extensibles à l’infini, et rien ne semble pouvoir expliquer pourquoi elles devraient  s’arrêter à soixante atomes. La solution réside dans la géométrie des dômes géodésiques comme celui qu’ils avaient vus dix-huit ans plus tot à l’exposition de Montréal. Ils réalisent alors que ces grappes doivent être  des cages sphériques d’atomes de carbone, avec une structure exactement identique à celle d’une sphère géodésique minimum ayant  soixante points  de connexion (ce qui est aussi la forme d’un ballon de football).Ils découvrent alors le buckminsterfullerène (C60) – ainsi nommé en  l’honneur de leur inspirateur-, la première d’une classe complètement  nouvelle de structures 
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de carbone fermées, en forme de cage, appelées fullerènes. En développant les possibilités de ces nouvelles structures, on parvient rapidement à un nouveau domaine, la nanotechnologie. Celle-ci permet de fabriquer des réseaux d’information à l’échelle moléculaire par la  transmission chimique (plutôt qu’électronique) de messages au travers de tubes de carbones macroscopiques fabriqués par les fullerènes. L’émergence de la nanotechnologie ouvre un nouveau champ  de recherche pour la conception de réseaux, les organisations matérielles »intelligentes »  au niveau moléculaire.

En 1986, la Tour des Vents de l’architecte Toyo Ito, construire à Yokohama, au Japon,est la première tentative pour convertir l’environnement en information : elle enveloppe, en effet, une tour de ventilation préexistante à l’aide  d’un réseau de 21 mètres de hauteur fait de plaques d’aluminium  perforé, de miroirs, d’anneaux de néon et de lampes,qui enregistre l’information de l’environnement modifie son apparence en fonction des variations des flux d’air et de sons. C’est une sorte de boucle de feedback  architecturale qui absorbe l’information sonore et physique et la retransmet sous forme d’information  visuelle.

En 1990, Tim Berners-lee, chercheur en informatique au CERN (Centre européen pour la recherche nucléaire) de Genève, met en  place un système d’hypertexte afin de fournir un accès efficace à l’information pour les membres de la communauté internationale de la physique de haute énergie. Le réseau d’information a déjà reçu 300 000 Visiteurs.

En 1992, le CERN déploie officiellement le Worl Wide Web, en toile. Le réseau passe à 1 136 000 visiteurs

En 1993, Mosaic , le premier logiciel de navigation sur le web qui permet de rechercher et d’avoir facilement accès aux contenus d’Internet, met pour la première fois Internet à la portée du grand public. L’année est aussi  
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marquée par la sortie du premier numéro de Wired, le premier magazine consacré aux implications culturelles des technologies numériques de l’information. Kevin Kelly  en est l’éditeur –fondateur.

En 1995, le MIT Media Lab entame le projet de consortium  industriel Things That Think. Ce  projet a  pour but d’intégrer l’informatique dans les objets communs qui nous entourent et qui ne sont ni des ordinateurs ni des dispositifs de  télécommunication, ceci, afin de créer des  environnements matériels réactifs et intelligents. On demande à Nell Gershenfled, professeur de physique au Media Lab, de le diriger.

Kevin Kelly publie son ouvrage Out of Control sur Internet. Entre autres thèmes, il décrit une écologie des machines émergentes :des environnements futures dans  lesquels tous les dispositifs sont des organismes capables de réagir aux stimuli et de communiquer avec d’autres machines ainsi qu’avec les humains.

L’ingénieur Mutsuro Sasaki, consultant habituel en matière de structures et collaborateur de Toyo Ito, reçoit un fax avec un croquis surprenant qui ressemble à une  algue  flottant entre deux eaux. C’est la façade de  la médiathèque de Sendai qui est proposée au concours : des tubes en spirale qui  permettent aux forces structurelles de se déplacer verticalement au travers des  plaques de plancher, parallèlement au  flux d’informations  qui se déplace au travers des réseaux  informatiques, constituant le programme du bâtiment.

En 1997, Un ordinateur conçu par IBM, Deep Blue, bat Garry Kasparov, champion du monde d’échecs, par 3, 5 à 2,5, dans un match en six manches. Les échecs sont considérés comme étant  le meilleur test quant aux progrès de l’intelligence informatique depuis les débuts de la technologie numérique .Conçu à l’origine par John Von Neumann et ses collaborateurs comme une extension du cerveau humain, cet ordinateur a  inauguré une ère dans laquelle l’intelligence informatique sera de plus en plus capable d’entrer en compétition directe avec celle des hommes.
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En 1998, En tant que membre d’une équipe en compétition pour la conception de l’Expo 2011 sur le lac de Neuchatel, en Suisse, qui est basées sur le thème du design immatériel, Diller et Scofidio commencent à travailler sur une idée radicale : il s’agit d’un pavillon media construit autour de « rien », c'est-à-dire qu’il est fabriqué avec les éléments du lac sur lequel il doit  se tenir : L’air et l’eau .L’idée entraîne immédiatement leur recherche dans deux  directions : L’organisation matérielle de la structure du pavillon, d’une part, et de l’autre la conception du nuage d’air et d’eau qui constituera son « architecture » visible. Grâce à l’aide des ingénieurs Passera et Pedretti, la structure du pavillon se développe comme un système de tenségrité suspendu. Pour concevoir e nuage de brouillard, Diller et Scofidio entament une collaboration  avec FujikoNakaya (en  tant que consultant) et Thomas Mee Industries (en tant que  fournisseurs d’équipements), l’équipe responsable du nuage de brouillard du pavillon  d’Osaka à l’exposition de 1970.

En 1999, Labo l’intelligence artificiel du MIT construit le  chambre intelligent, le premier environnement interactif hautement intégré.

En 2000, Insérer les ORVEST, ordinateurs Vestimentaires anticipés par Mec.

En 2001, le consortium  de recherche autour de Things that Think  réunit cinquante entreprises sponsors.

Ces lignes présentent l’idée de base de Verb Matters (Michael Kudo, Jaime Salazar) : le développement des machines à apprendre et des réseaux,  d’information  est le développement, par l’animal  humain, d’une nouvelle nature parallèle à la nature dont il est originaire. Internet est à cette »nature » créée par l’homme ce que la biosphère  est à la nature originelle. Ainsi, l’écologie n’est pas un retour au naturel mais un stade technologique différent. Cette idée est clairement exprimée dans le travail d’architectes…

PAGE 251

tels que Toyo Ito mais elle explique aussi pourquoi les implications de la technologie de l’information ont été le mieux comprises par des penseurs ‘alternatifs » tels que Kevin Kelly ou Buckminster Fuller. Peu de gens, et encore moins d’architectes, connaissent  version de l’histoire de la deuxième moitié du vingtième siècle.
Cet inventaire n’est pas simplement un rappel historique de cette évolution mais montre l’interdépendance des technologies et des domaines qui y conduisent systématiquement.
Techno science et imaginaire

[PLAGIÉ, ?????? ] http://www.rouen.archi.fr/

Aujourd’hui, la communauté architecturale reconnaît qu’il s’agit de la construction biotechnique, de la critique de l’espace perspectiviste classique, ou de la continuité entre nature et technologie et entre l’homme et son environnement.

Dans l’histoire des  sciences diverses, la connaissance de l’homme par l’homme entre 1957 et 1997 (date de la reconnaissance de la conception informatique  par Greg LYNN et Lars Spuybroek ) est presque parvenue à égaler celle de son univers. Aujourd’hui, sciences et techniques sont arrivées à comprendre leurs théories respectives. Entre ces dates, le technicien en est quelquefois venu à tout confondre, comme  quiconque veut aller trop vite, et croit obtenir ce qu’il cherche en faisant intervenir des correspondances imaginaires. Les réalisations virtuelles ont réussi toutefois à actualiser ce qu’hier on croyait impossible. Neil Spiller a publier les « rêves numériques » (Digital Dreams : Arcchitecture and the New Alchemic Technologies) et Greg LYNN, l’une des figures les plus fameuses de cette première génération  numérique, se réfère à l’animisme au début de sa publication  intitulée Animate Forms. Théories et pratiques du numérique ne cessent de croiser la scène symbolique de l’architecture virtuelle. Marco Novak a établi en 1991 un parallèle entre le cybernaute et le derviche  tourneur.
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Intelligence vivante

L’Internet  est effectivement de ces « objets monde » qui nous font accéder à une échelle d’information et  de savoir global. Le « cyberespace » est le lieu de la communication inédite qui résulte d’une interconnexion  mondiale, celle de nos ordinateurs et de leurs mémoires informatiques. Il fait échec à toute tentative de description par les seules lois classiques de la physique. C’est un espace  de données pour les uns, d’interaction sociale pour les autres, et  bon nombre d’entre nous s’y rendent essentiellement pour jouer et faire habiter leur alter ego virtuel (avatar) dans un monde de totale fantaisie .La signification  psychosociale de ces jeux collectifs est importante dans un monde scientifique où seule  une discipline, la psychanalyse, assume la lourde tache de se préoccuper de nos environnements  mentaux. Le cyberespace a ceci de particulier qu’il, offre  une scène, des masques, des vies à celui d’entre nous qui le souhaite, dans des mondes parallèles quelquefois persistants. A défaut de réellement s’y découvrir, nos egos  peuvent donc s’y perdre (anonymement), naviguer, butiner, chasser, se croiser, converser ( en temps réel), et  penser autrement.

C’est désormais par le biais d’une communauté humaine vivante et plus  efficacement coordonnée que jamais, que les connaissances circulent et se métamorphosent : l’intelligence collective est venue  supplanter dans  nos réalités quotidiennes l’idéal premier de l’intelligence artificielle. L’intelligence collective de Pierre Lévy dans son livre « cyberculture », se présente  essentiellement comme un mode d’accomplissement de l’humanité sans finalité. Cette intelligence collective apparaît  d’autant moins totalisable  qu’elle semble toujours en mouvement, toujours inachevée. A cet endroit, il  faut dire combien la nouvelle combinaison  (combinatoire) ravive mais aussi tout à la fois se distingue d’une science de la mémoire.
L’évolution de l’information concerne tous les médias et les outils de transmission utilisés aujourd’hui : médias imprimés, médias électroniques etc.. 
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La transmission imagée a été utilisée avant  l’écriture. Le signe et le mode imagé de transmission ont été employés dans la culture indienne américaine.

Aujourd’hui, nous revenons à l’image par la télévision, les ordinateurs et autres technologies. L’écriture linéaire, présentée dans les médias, est combinée avec les textes, les images, les bruits et les nombres graphiques.

L’évolution  de la transmission des médias et des taches  importantes que les graphismes ont à remplir dans notre temps, explique celle de l’information.

L’évolution remarquable des interactions, concerne l’éducation, la recherche et leurs applications.

La différence existant entre l’expression imagée actuelle et celle des périodes plus anciennes ressort de la complexité des techniques de recherche et d’application.

Fondamentalement  le processus de conception se rattache au besoin humain de partage. Nous concevons afin de favoriser le dialogue.

L’analyse des structures langagières comme l’HEBREU ou les idéogrammes (comportant des combinatoires) peut inspirer de nouveau algorithmes.
PAGE 254

L’ENVIRONNEMENT NUMERIQUE ET L’HYPER DIMENSION

Projet sur une maison virtuelle

(Analyse d’un concours de maison virtuelle par ANY en 1997 et la suite)

[SOURCE PLAGIAT, [(r)évolution numérique] http://membres.multimania.fr/migi/Rea/Memplom/revol.html#Anchor-23449
Le recours croissant aux nouvelles technologies de la communication dans les interactions humaines, rend caduc l’intérêt de certaines fonctions jusque là spatialisées.

La première influence des nouvelles technologies sur l’architecture, étroitement liée aux modifications socio-économiques,, est donc d’ordre programmatique : diminution des espaces d’accueil, éclatement des  fonctions en modules séparés, reliés par voie numérique.

L’enveloppe même des bâtiment est soumise à ce courant de dématérialisation : que ce soit la Tour des Vents de Toyo Ito, ou l’immeuble de la Fondation Cartier de Jean Nouvel, le monde Physique perd sa consistance .Les frontières  se brouillent entre l’espace physique, bornée par des éléments  matériels, et le vide infini du cyberespace, dans lequel  évoluent des éléments tridimensionnels intangibles  et sans échelle.

L’architecture éprouve la difficulté de devoir exprimer les principes d’une société de plus en plus complexe et ambiguë, en proie à la virtualisation, avec des composants physiques.
[PLAGIÉ, Luigi CENTOLA, The Virtual House Competition] 

http://architettura.it/inabit/20000728/index_en.htm
Une maison virtuelle n’est pas la villa technologique sophistiquée de Bill GATES, qui est construite  récemment, qui est complètement installé dans le système  d’intelligence artificiel pour servir et protéger le corps.

Probablement, une maison virtuelle est conçue pour construire de nouveaux espaces de corps et d’esprit, et satisfaire les tous.
[FIGURE]

L’environnement numérique et l’hyper dimension

L’environnement numérique n’a ni linéaire, ni globalité, ni unité : il est devenu  série de fragments, de séquences, d’interconnexions, d’hyperliens.

Ce chapitre présente le système d’hyper cube  qui constitue l’environnement numérique.
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[PLAGIÉ, Luigi CENTOLA, The Virtual House Competition] 

http://architettura.it/inabit/20000728/index_en.htm
John  RAJCHMAN, professeur du Collège International de Philosophie, pointe quelques-uns de ses traits principaux : «  La maison virtuelle à travers son plan, espace, construction et  intelligence, produit de nouveaux rapports, elle est arrangée ou est disposée pour autoriser les relations  imprévues. La plupart nous attrapent par surprise dans notre manière de penser et d’être.

(….) ce sont celle dont l’arrangement ou l’humeur tient de plus grand  nombre de points singuliers et les rapports les plus complexes. Si la maison virtuelle n’est pas complètement spécifiée par ses qualités fixes, c’est parce que c’est un espace dynamique antérieur à toutes qualifications. Sa géométrie n’est pas sortie de points. Le fixe apparences de fait comme rien que nous avons déjà ou voyons »77. RAJCHMAN souligne une étape fondamentale qui doit apporter la compréhension d’une maison virtuelle face à l’espace virtuel, un espace avec un caractère nouveau et incertain qui garantit  la liberté du corps et du  mouvement. La construction virtuelle par des genres d’organisations qui essaient de disposer toutes les possibilités en  avant .Il construit un espace dont gouverne se conserve été changé à travers ce qui se passe en lui.

Ces sont des théories complètes, mais la maison doit toujours être conçue… voyons comme Nouvel, ITO 78, EISENMEN 79, et   ont joué ce jeu.

La villa de Palladio Malcontenta est un très  bon exemple de la maison.
___________________________

77 Jonh RAJCHMAN, Concours de Maison Virtuelle, 1997

78 TOYO ITO (Japon) Architecte théoricien, inventeur d’une architecture de l’effacement de l’architecture. Au cours des années quatre-vingt-dix, il accède à importantes commandes publiques qui le confrontent  à des programmes complexes, d’une tout autre échelle que ses premières maisons individuelles.
La médiathèque de Sendai incarne le statut contemporain : à la fois densément matériel avec ses plaques d’acier rappelant la construction navale, et fluide, translucide, telle une pierre précieuse électronique.

79 Peter EISENMAN ( New York) Historien, théoricien, architecte marqué par la linguistique structurale de Noam Chomsky, par le poststructuralisme, enfin par le retour à la forme remis à l’honneur grâce aux logiciels de dessin.
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[PLAGIÉ, Luigi CENTOLA, The Virtual House Competition] 

http://architettura.it/inabit/20000728/index_en.htm
Virtuelle par la nouvelle technologie. Dans la conception du virtuel, les textures de transparences multiples et reflets transforment la composition du palladien simple et symétrique et quelque chose de complètement nouveau. L’animation rendue possible par l’ordinateur permet de glisser de l’extérieur à l’intérieur et de comprendre ces transformations de l’espace.

L’engagement de Jean NOUVEL est de construire sans matières ou du moins avec un usage minime de la matière, toujours entre classique  et modernité, et cela apparaît clairement dans ce projet  et dans son travail plus récent.

Pour comprendre complètement les schémas de Peter EISENMAN et Daniel LIBESKIND, il est utile de se référer à la comparaison entre deux  voitures complètement différentes : une voiture de concept est explosée dans une  exposition internationale et tourne sous les projecteurs, peut-être même  sans moteur, et une Formule  un avec son moteur  est testée sur la piste. 

Dans le premier cas, le dessin du corps et des détails est poussé au maximum, et dans quelques années ou quelques mois elle aura atteint le niveau recherché, dans le second cas, le moteur atteindra le niveau voulu. Les deux sont  des étapes fondamentales dans le développement d’une nouvelle   voiture mais, le processus est différent dans les deux cas.

EISENMAN par des travaux récents et continus expérimente les formes et les déformations radicales, produits de la géométrie cristalline. Le point de départ est un ordinateur qui permet une animation ( Silicon Graphic) selon des trajectoires, qui produisent l’idée de  volume. Selon cette idée,  le dessin de la maison se superpose. L’idée d’un espace ou les techniques qui le construisent sont indiscernables. Le virtuel selon EISENMAN, est construit sur l’interaction infinie entre forme et espace. C’est un choix arbitraire qui  produit des configurations instantanées et elles sont toujours iniques. Le texte qui l’accompagne  parle de la méthode que  EISENMAN a appliquée pendant plusieurs années pour éviter els contraintes classiques qu’impliquent fonctionner et signifier.
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Interface entre la réalité et la virtualité de Jean NOUVEL

Pour Jean NOUVEL, il s’agit d’abord d’une incitation à considérer la limite du possible et du virtuel, et de la contrainte  totalement réaliste que constitue un programme imposé. Depuis longtemps, il dit que, ce qui fascine dans le monde virtuel qui nous envahit, ce n’est pas la conception ou le dessin assisté par ordinateur mais plutôt l’imaginaire assisté par ordinateur. Quand Jean NOUVEL voit des  images lumineuses, qui n’ont pas d’épaisseur, qui créent un monde esthétique qu’on ne pouvait imaginer puisque notre imagination est complètement conditionnée par notre mémoire et par toutes les images qui nous impressionnent, au seins photographique du terme, la question qui se pose à lui est de savoir comment cette nouvelle réalité peut s’inscrire d’une façon moins virtuelle dans notre monde. Jean  NOUVEL  a essayé de prendre les images de l’intérieur de la boite et de les mettre au-dehors, de les extérioriser et les images ont un impact multi sensoriel, même si pour le moment elles n’ont pas de corps.

La maison virtuelle de NOUVEL est un travail qui porte sur l’interface entre la réalité et la virtualité. C’est le travail de quelqu’un qui s’interroge sur les sensations et les émotions que l’on peut avoir face à ces images.

Nouvel a pris la maison la plus archétypale, représentant un plan carré, avec quatre pièces sur les angles, des trous au plafond et des trous en façade.

Un volume est percé de la même façon sur toutes ses faces, et toutes les formes si simples n’ont rien à voir avec l’image qui sera imprimée sur le dessus  par projection. L’élévation correspondante est toute sauf virtuelle.

Cela pourrait même être quelque chose de complètement rée, une élévation que l’on peut répéter quatre fois. La coupe montre des trous dans touts les plans, le trou dans le plancher s’ouvre sur u espace cryptique. Tous ces trous sont programmés par rapport au thème en question, par rapport à la nature de la maison. La porte d’entrée est un vide donnant sur le monde extérieur, de l’autre coté un miroir, autrement dit une image du monde
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(FIGURE)

Intérieur et artificiel. Il y a aussi un trou sur le ciel et un trou sur la terre, à l’intérieur. Il se passe des choses en relation avec des espaces cryptiques, de l’eau, parfois du feu. Le reste, ce sont des images programmées par lumière et par projection.

A l’intérieur, on retrouve des volumes de verre translucide ou de miroir sans tain qui permettent de ne pas sentir l’épaisseur, de ne sentir aucun joint. 

C’est une décantation  optimale de la maison dans une décomposition par plans, sans conscience de l’épaisseur de la matière, exactement comme dans ces images  dites virtuelles, qui sont d’ailleurs des images bien réelles, distantes uniquement par leur  mode d’élaboration  ou de saisie.
[ PLAGIÉ, Alain FAREL, Architecture et complexité ]

Diagramme de Peter EISENMAN 

Peter EISENMAN fait partie des architectes qui travaillent le concept des nouvelles technologies  dans l’architecture contemporaine. En effet, il se  consacre à la recherche ‘une architecture pe se’ pour elle-même, d’une architecture débarrassée de toute scorie extrinsèque, ne faisant référence à  rien d’autre qu’à ses propres caractéristiques. EISENMAN s’en tient à la pure réalité de l’objet architectural autoréférentiel, évacuant l’homme, en tant  que concepteur animé d’une volonté formelle, fonctionnelle, constructive ou symbolique, aussi qu’en tant qu’usager destiné à habiter l’espace construit. Et si ces architectes paraissent tous deux se situer en dehors du temps, le projet anti-humaniste d’EISENMAN s’oppose, dans une démarche  tout aussi absolue un peu comme le raisonnement mathématique le plus abstrait s’oppose à l’intuition ou plutôt à l’illumination.
Citons le texte : Architecture et complexité de Alain Farel.
 (De la House I à a House VIII, l’architecte part d’une idée, d’un concept
(FIGURE)
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page 186
(double  structure pour House I, point ligne plan pour House II, décalage de 45° de deux trames géométriques constructives de natures différentes House III, inversion pour House VI)  et opère une série de transformations géométriques ( translation, rotation , symétrie, dédoublement,addition, soustraction, etc..) ,  Visualisées en des axonométries successives, pour aboutir au projet final.
La forme ne résulte donc ni de préoccupations d’ordre constructif, ni de nécessités fonctionnelles, ni de volontés d’expression de significations, mais apparaît comme la solution à un « problème de constance logique ». Et comme la logique formelle n’a a priori rien d’évident pour le commun des mortels, comme en outre elle est passé au filtre d’une géométrisation très personne par l’architecte, il n’est pas étonnant que la série des diagrammes axonométriques,  qui décrit les transformations successives aboutissant à chacune des maison, soit particulièrement ardue à comprendre.
Le terme  logique formelle renvoie ici non à une logique de la  forme, mais à la branche de la bonne application de quelconque considération sur l’aspect sémantique de  ladite  proposition. On trouve à ce sujet chez EISENMAN l’influence du courant structuraliste, et surtout l’influence du langage, la recherche  de structures formelles et es grammaires transformationnelles.
Page 188-199

Pour EISENMAN, l’architecture «  doit retrouver quelque chose qu’elle a toujours été, c’est- à –dire un moyen de modifier, de transformer ou de former la conscience que l’homme a de sa relation au monde objectif ».
A partir d’un tel postulat théorique, l’architecte va obliger l’habitant ou le visiteur de sa maison à s’interroger sur les notions de base qui fondent son appréhension et sa compréhension de l’espace bâti. Pour cela, il va développe une «  stratégie de séparation des modes fondamentaux : Conception et perception » et rompre avec des archétypes architecturaux. House VI de la sorte placée sous le signe de l’inversion.
A partir de House X, Peter EISENMAN abandonne les séries de transformations géométriques dans le cube avec lesquelles, prenant comme  …
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point de départ une idée  plutôt simple, il aboutissait à un résultat complexe tout en conservant la mémoire du processus. Il adopte le procédé de décomposition qui « plutôt que le travailleur vers un but prévisible, commence par la fin pour trouver ses propres limites ».

Dans ces conditions, l’outil logici-mathématique ne peut plus être le même que précédemment, et l’architecte doit faire appel à des logiques non linéaires, moins facilement formalisables et faisant intervenir le  hasard et le désordre.
« L’idée principale du processus de décomposition est que la conception et la perception ne sont pas successifs. A  la différence des transformations dans lesquelles désordonnée, aussi  bien pour  la conception que pour la  perception .Cependant ce n’est pas complètement du au hasard. La décomposition  propose une conception non unitaire de l’objet et ainsi un  processus  dans lequel les étapes ne sont ni clairement prévisibles, ni reliées logiquement de  la cause à l’effet. Il n’est pas certain que l’objet « final » soit la  description de sa propre histoire ».)*
En 1988, en France, le livre de Gilles DELEUZE sur le Pli, Leibniz et le baroque n’a aucunement soulevé l’enthousiasme aux abords immédiats du boulevard Raspail. Ce fut Petre EISENMAN qui  le ressuscita en 1991 à  travers ses premiers articles sur son projet Rebstock, et commença à en élaborer une version architecturale. Cette réappropriation du pli deleuzien fut consacrée en 1993 par un  numéro  spécial d’Architecture Design, opportunément intitulé « Le pli en architecture », coordonnée et préfacé par Greg LYNN, ancien étudiant d’EISENMAN , qui avait travaillé comme assistant sur le projet Rebstock. Dans le même temps le « Pli deleuzien » était  rédigé  en anglais – et le numéro spécial d’Architecture Design en publiait un chapitre.

Alain Farel, » Architecture et Complexité », 1999. PARIS
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Le pli, par définition,  échappe aux fractures, recouvre les interstices, interpole. Dans un premier temps, la lecture qu’EISENMAN fait du «  Pli deleuzien » préserve et souligne la notion de formes susceptibles de changer et de se métamorphoser avec le temps- ce qui permet de définir une nouvelle catégorie d’objets qu’il associe à l’avènement de l’ère  des technologies électroniques  et des image numériques (mais sans pour autant faire référence à la CAO).

Le travail sur la Maison virtuelle est basé sur les concepts spatiaux d’une maison  sur lesquels ESIENMAN a écrit en 1987 un texte intitulé la maison virtuelle. La forme de la maison virtuelle montre une figure d’intensité variable. La figure compte un ensemble de points et de lignes dont les tranchants sont le résultat d’une action réaction de contraintes internes produites par la machine. Ce conditionnement produit des chiffres se rapportant à des vecteurs et au temps.

« ….Mais il est   nécessaire de penser et de voir selon trois dimensions : cette architecture à l’époque des médias et des images doit donner des réponses de spatialité efficace et de  copropriété quant à l’espace »80

A un niveau ordinaire du dessin, un dialogue est établi entre deux modèles différents de développement du projet, des modèles en trois dimensions sont produits constamment. Mais  toujours une conceptualisation qui a lieu par  ordinateur dans un  processus d’affinage continu. L’ordinateur (t->) 81 matérialise une pensée qui est encore loin de toute réalisation  architecturale mais qui a besoin d’être visualisée, à  ce moment, le modèle est crée par suggestion. La forme est toujours  complétée d’après des modèles en trois dimensions. Comme il a été mentionné plus haut, les vecteurs apparaissement pour la première fois dans la maison virtuelle. La maison est l’interaction  de neuf cubes qui constituent une figure potentielle…

_______________________________________

90 Eisenman , p. Diagram digram diaries »

81 Jean-pierre Chupin, le bogue tectonique dans le Projet Tectonique, P. 193
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de relations internes et d’interconnexions. Chaque rapport peut être exprimé comme un vecteur, un champ d’influence est attribué à chaque vecteur qui  met à jour le mouvement virtuel  travers le temps. Cette mise  à jour est visualisée par l’effet de chaque  vecteur individuel sur une ligne. Les lignes avec leurs propriétés géométriques, deviennent des forces en mouvement. 

Ces mouvements produisent un système mécanique capable de formes génératrices influencées par la position et l’orientation des vecteurs. Le  traçage qui part de ces lignes en mouvement limite l’espace. Deux phases distinctes peuvent être identifiées dans la genèse du projet. Dans la première hase, deux des neuf cubes originaux sont isolés de l’autre par les cotés. L’ordinateur lit chacun des coins du coté, et le traçage de cette lecture est enregistré. Ce processus est encore répété, cette fois avec les deux cubes, le traçage est encore enregistré. Le processus pourra être répétée plusieurs fois avec plusieurs cubes. Le nombre  de cubes (deux) et le nombre de fois (deux) ont été choisis pour ce projet en particulier. La machine ralentit quand le mouvement a atteint une étape d’activité réduite, quand les différences ne sont plus perceptibles. Dans ce système, le temps absorbe l’expression  du virtuel. Nous voyons apparaître le contour de la forme, les espaces utilitaires commencent à  s’articuler  à l’intérieur.

« Le virtuel constitue l’entité : La virtualité  inhérente dans une existence, ses problèmes, le nœud de tensions, les contraintes et les projets, la question qui lui donne le mouvement, est une partie essentielle de sa détermination » 82.

La maison se matérialise, et soudain la trace disparaît et plusieurs projets d’EISENMAN apparaissent. La terre n’est plus une plaque sur laquelle repose le reste du volume, mais devient une  structure compacte qui forme la maison elle-même, un  système dans lequel les fonctions et plusieurs espaces habitables réagissent réciproquement. Nouveaux espaces ouverts et  fermés, selon leur usage, qui définit de nouvelles  possibilités.

La lumière pénètre à travers les plis de la peau et aux points où la …

___________________________________________

82 Luca Galofaro, « Digital Eisenman », 1997

83 L’architecture  d’aujourd’hui 339 Mars – avril 2002
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membrane se divise en deux. L’accès se fait à travers la partie supérieure, glisse à  l’intérieur, où EISENMAN essaie  encore de déstabiliser les références  spatiales habituelles  qui utilisent une architecture libre. L’élément le plus fascinant est la position possible de la maison qui peut être construire au-dessus ou en dessous du niveau du sol parce qu’il est produit entre deux lignes parallèles.

Dans le concours pour le musée du quai Branly, Peter EISENMAN se propose de retrouver une relation entre l’état de la communication contemporaine et la forme architecturale. Il s’agirait de « répondre à une situation improvisée résultant d’une saturation de technologie de l’information et des médias, qui après s’être répandues dans tous les interstices de la vie urbaine, ont entamé un processus de contraction ». Mais par rapport au niveau  du  concept de la matière, Peter EISENMAN reste pris dans un projet moderne,celui de la représentation par l’architecture des processus d’implosion qu’il croit à l’œuvre dans les société contemporaines. Par conséquent, le projet symbolique de Peter EISENMAN sera d’exprimer par analogie, par les formes souples et se déformant, se retournant de la façade au toit, un »code  génétique du Paris organique », le flux darwinien du biologique et de l’informationnel ». Autrement dit, c’est le retournement de la représentation que propose Peter EISENMAN. Ce projet présente une manière assez incroyable de retournement de sa pensée. Alors que l’ensemble de con travail s’est construit contre une pensée convenue de mise en relation de l’architecture et de la société, cherchant de nouveaux récits pour engendrer l’architecture (récit de la géométrie, de la  philosophie française, de l’ordinateur), on le voit ici tenter de faire coller la réflexion actuelle sur la forme des flux à une transformation scientifique et mentale, se saisir du récit banal de l’architecture moderne.
(FIGURE)
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Infini virtuel de Daniel LIBESKIND

Daniel LIBESKIND dit que « la virtualité est bien le refus du consensus et une forme de rébellion mentale contre l’institutionnalisation  de l’expérience.

La plus évidente satisfaction dans l’immédiat à poursuivre ces explorations  ne consiste-t-elle pas en effet repousser les limites conceptuelles hors de leurs champ traditionnel pour relancer nos imaginaires paralysées… à vivre l’état de pionner ?

A la place Daniel LIBESKIND, il a conçu le moteur universel : 365 segments  ou jours de l’année, tournant autour d’un centre et d’un axe qui dans le vide « pourraient s’appeler architecture ». Ce projet exprime brillamment les aspects fondamentaux d’un espace virtuel sans  échelle définie, il peut être lu et compris d’une perspective microscopique à une perspective macroscopique. Ce n’est pas par hasard que le titre du texte d’accompagnement s’intitule « infini » virtuel LIBESKIND commence par la série  de schémas de Chambeworks, faisant pour la première fois usage de courbes, mais les stratégies se développant ici ont déjà  été testées dans ses deux projets principaux : le  musée juif à Berlin et l’extension de Victoria Albert à Londres. Comme dans la maison virtuelle, c’est toujours un concept d’abstraction symboliques et spatiale qui produit des bâtiments : la mémoire rectiligne vide et cassée du Holocauste à Berlin, l’axe de décalage de la connaissance autour des spirales du mur continu du nouveau  bâtiment à Londres.

Daniel LIBESKID (Infinité virtuelle) dit que « La virtualité est bien le refus du consensus et une forme de rébellion mentale contre l’institutionnalisation  de l’expérience ».
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PROCESSUS DE L’HYPERCUBE DANS LA NOUVELLE TECHNOLOGIE

Processus fonctionnel de l’Hypercube

« La fonctionnalité de l’hyperespace  repose sur la souplesse de ses transformations. Nous allons distinguer, si l’on active des « couches » successives, au moins  trois  états, trois statuts par lesquels passent les données, qui seront tout à tout potentielles, présélectionnées et activées… » 84 Patrick  CURRAN
Pour  se représenter mentalement un hypercube, il faut penser à un cube bordé par des cubes chacun d’eux bordé par des cubes, sachant qu’il y’a seulement huit cubes dans un hypercube, et non un remplissage de l’espace à trois dimensions des  cubes. Le bord de l’hypercube est toujours un cube. Il faut que l’espace devienne mou comme chez Dali, qu’il se relativise comme chez Einstein, et  on entre dans les quatre dimensions.
[PLAGIÉ, Rudy RUCKER. La quatrième dimension]

L’exercice de n-dimension s’inspire du livre  La quatrième dimension, Voyage dans les dimensions supérieures, de Thomas Banchoff. Dans son introduction aux dimensions, celui-ci explique :

« Observée au microscope, une amibe (organisme unicellulaire commun dans  les eaux  dormantes), confinée dans l’étroit espace compris entre la lame et la lamelle, semble condamnée à une existence à deux dimensions.

En la regardant de dessus, nous découvrons comment elle se déplace, rencontre d’autres créatures semblables, capture des  proies et fuit ses  prédateurs. La membrane   cellulaire de l’amibe  forme une ligne de défense qui l’entoure entièrement et protège son noyau interne des menaces que …

_____________

84 Patrick CURRAN, Dess(e) in), 1995, P.56
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constituent les autres créatures de la préparation. Toutefois les mots entourer et intérieur ne signifie pas la même chose pour nous, habitants de l’espace à trois dimensions, et pour les habitants de cet espace quasiment plat.  Aucune amibe de la préparation  ne pourrait, entrer en contact direct avec le noyau d’une autre. Nous, au contraire, sommes capables d’observer ce micro-organisme de différents points de vue  et d’en examiner les parties les plus intimes. Nous pouvons non seulement voir le noyau, mais aussi le toucher, ce qui surprendrait l’amibe et la laisserait perplexe, si elle avait les moyens de l’être. Notre perspective tridimensionnelle nous dévoile des aspects de cet univers microscopique que ne connaitront jamais ses propres habitants »85.
Il est possible ainsi, par analogie, de dénombrer les sommets, les arrêtes, les faces et les hyper faces- qui sont des cubes ordinaires-d’un hypercube. Les sommets, soit seize en tout,  sot ceux du cube initial e ceux du cube déplacé. Les sommets homologues des deux cubes sont reliés par une arête, et huit arêtes s’ajoutent aux douze de chacun des deux cubes, ce qui fait  en tout 8+12+12+12=32arêtes pour  l’hypercube. Enfin, on  peut démontrer  que l’hypercube possède vingt-quatre faces carrées et huit hyperfaces  cubiques ;
Les caractéristiques suivantes méritent d’être relevées dans la quatrième dimension : Une droite coupe un hypercube en un seul point, sauf si elle appartient à un plan contenant une face, deux plans non parallèles se coupent en un point, un coin est l’endroit où quatre parois se rejoignent. 
[PLAGIÉ, voir site Jean-Bernard ROUX]

 http://web.me.com/rouxjeanbernard/Site/AM/html/amch62.html 
Après avoir défini les sommets et les arêtes, il faut effectuer des rotations sur l’hypercube. On détermine entièrement une rotation d’un solide ordinaire à trois dimensions par l’orientation de l’axe de rotation et la valeur de l’angle de rotation, c’est faux pour un solide à quatre dimensions, car le choix de
________________________________

85 Thomas Banchoff, La quatrième dimension, Voyage dans les dimensions supérieures, P. ????
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L’axe de rotation ne suffit pas à caractérise le plan dans lequel la rotation s’effectue : il y a  effet une infinité de directions planes perpendiculaires à une droite donnée. D’autre part, dans l’hyperespace  à quatre dimensions comme dans l’espace ordinaire, une rotation d’un solide ne concerne que deux dimensions de ce solide. Lorsqu’on fait tourner un objet à trois dimensions, deux d’entre elles subissent une transformation, tandis que la dimension, dont deux sont modifiées et les deux autre inchangées. 

Il existe de nombreuses façons de faire tourner un objet à quatre dimensions, mais on peut atteindre chacune des nouvelles configurations par une suite de rotations successives, chacune effectuée dans un plan de coordonnées. Dans l’espace quadridimensionnel, le système de référence comprend quatre axes que l’on peut combiner deux à deux de ses  façons différentes, il existe donc six plans de coordonnées, et pour chacun d’entre eux, il existe une rotation qui peut être définie par une matrice,


1  0  0          0

0  1   0          0

0 0    cos (  )    _ sin (  )

0 0    sin (  )        cons (  )

Qui est une matrice de rotation autour du plan XY
.pour trouver les coordonnées de l’hypercube après rotation, on multiple les coordonnées après rotation, on multiplie les coordonnées par cette matrice de rotation.

Pour la  représentation, on peut projeter l’hypercube dans l’espace ordinaire ou directement dans le plan. Il suffit, dans le premier cas, de ne considérer que les trois premières coordonnées et, dans le deuxième cas, la première.
Dans le monde physique dans lequel nous vivons, trois dimensions suffisent à déterminer les coordonnées d’un point dans  l’espace (ou cube). En matière…
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d’informatique décisionnelle, une base de données peut, par contre, posséder plus de trois axes, ou dimensions (six ou sept par exemple).

Autant de coordonnées seront nécessaires pour caractériser l’hypercube.

L’ypercube étant une  structure dont la topologie  est utilisé en informatique, sous forme de parallélismes ou réseaux, il est fondamental de déterminer quels sont les graphes, et plus particulièrement les arbres, qui sont plongeables dans l’hypercube c’est-à-dire qui sont des sous graphes de l’hypercube.
Dans  les machines à multiprocesseur, il existe plusieurs méthodes pour relier les différents processeurs entre eux. Le système d’hypercube est utilisé comme une des structures de ces machines.

Un hypercube peut  être représenté par une figure géométrique,  ce qui  présente l’intérêt d’être facilement visualisable dans les dimensions faibles.

La construction d’un hypercube  est récursive. Dans un premier temps, on  relie deux hypercubes de dimension N et on obtient un hypercube  de  dimension N+1.

Le plus  court chemin entre deux nœuds (<-t)86 d’un hypercube  n’est pas unique. On l’obtient en se dirigeant d’un nœud  à un nœud voisin, on  appelle nœud voisin, un  nœud dont la numérisation (<-t)87  deux processeurs,  le plus  court chemin est alors constitué de N segments. Le nombre de plus  courts chemins différents est N. l’ensemble de ces plus courts chemins forme un hypercube de dimension N.
_____________________________

86 Exploration des chemins dans un  hypercube de philippe WAILLE P. 77
87 La numérotation d’un hypercube est récursive. De  la même manière que l’on obtient un hypercube de  dimension N+1 en dupliquant un hypercube de dimension  N, la numérotation d’un  hypercube de dimension  N+1 est obtenue en dupliquant la numérotation de l’hypercube de dimension N. ensuite, afin de différencier les deux sous-hypercubes, on place un 0 devant la numérotation d’un des hypercubes et un 1 devant l’autre.
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Multiplicité et Hypercube

Il y a deux types de multiplicité : la multiplicité de juxtaposition ou multiplicité numérique, et la multiplicité de pénétration ou multiplicité  organisée.

Le processus d’hypercube correspond à la  multiplicité de  juxtaposition comme une connexion  parallèle dans la machine.

« Les rapports de juxtaposition, d’avant après, de postposition, ne sont pas donnés par les organes des sens, et pourtant la matière du phénomène est ordonnée dans ces rapports – certes à chaque fois de façon différente et changeante –ajoutons ceci : même si les data  nous étaient donnés sans règle et sans ordre, ce désordre ne laisserait pas de présupposer quelque chose qui n’aurait pas à son tour le caractère des data : un rapport possible de juxtaposition et de postposition » 88.
Heidegger
[PLAGIÉ, ???]

http://perso.limsi.fr/jps/enseignement/tutoriels/archi/ARCHI.01.Taxinomie/ch1taxinomie.html
En 1657, dans son « histoire Comique des Etats et Empires de la lune et du soleil »,Savinien de Cyrano de Bergerac (<-t)89 inventait mille façon de Voyager vers les planètes .Son réseau savamment équilibré d’oies travaillant en parallèle montre qu’il voyait plus loin que le bout de son nez. Le parallélisme est une des plus vieilles techniques employées par la nature et par l’homme.
Comme  le dit Ferdinand Hodler : » Regarde ces gens, assis en face de nous, …

___________________________
88 Heidegger, M. (1928) Interprétation phénoménologique de la  « Critique de la raison pure » de Kant
89 Savinien de Cyrano de Bergerac, (1619-1655), « Histoire Comique des Etats et Empires de la Lune et du soleil (l’autre monde), 1657 ».
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(FIGURE)

[PLAGIÉ, in  ouvrage Ferdinand Hodler, Le Paysage ] 

91 Ferdinand  Hodler (14 Mars 1853-  19 Mai 1918) le paysage, le Paysage occupe dans l’œuvre de Ferdinand Hodler une place fondamentale pour la compréhension de son art. Aux tableaux  relevant du védutisme succèdent des paysages baignés d’une lumière intimiste. L’artiste développe par la suite le principe  de composition du «  Parallélisme », révélant une nouvelle ordonnance de la nature dans  le champ pictural. Cette quête aboutit à la frontière de l’abstraction, dans  l’extraordinaire série des vues du Mont-Blanc de 1918.
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ce qui est important dans cette vision est la répétition des formes immuables de l’humanité. Chacune a une tête, des épaules, des bras,  torse, etc. La diversité entre ces gens est intéressante mais passe au second  plan. C’est cela le parallélisme » 90.

Il ne suffit pas de concevoir des personnages dans une attitude semblable  pour arriver au parallélisme. Il faut qu’en exécutant le dessin, l’esprit  ait  toujours  présentes les similitudes. Il accentuera alors ce qui est pareil, en tant que volume, équilibre ou ligne, dans les divers personnages.

[PLAGIÉ, in  ouvrage Ferdinand Hodler, Le Paysage]
page 21

En 1987 [1987], Ferdinand HOLDER (<-f)91 évoque, dans sa conférence de Fribourg, l’expérience visuelle qui lui a fait découvrir le principe de composition qui préside au Bois des Frères : « Si j’entre dans une foret de sapins de la région moyenne, dont les troncs sont très allongés, j’ai des troncs d’arbres. J’ai autour de moi une ligne verticale, une ligne répétée de nombreuses et infinies  fois. Soit que ces troncs d’arbres se détachent en  clair sur un fond toujours plus obscur , soit qu’ils se détachent sur le bleu  profond du ciel, la cause de cette impression d’unité est le parallélisme de ces troncs de sapin »91

Dans [le tableau qui nous occupe] le Bois des Frères, le motif est constitué  par une forêt de hêtres alignés en largeur comme en profondeur et cadrés de faon que leurs verticales remplissent la  toile – démonstration picturale de la théorie de Hodler selon laquelle la répétition  des parties  semblables fonde l’unité esthétique de l’ensemble. De manière plus générale, Hodler est intimement  persuadé que la nature recèle un principe d’organisation qui reflète un ordre supérieur. C’est dans cette conviction qu’il faut voir l’origine et la justification du  parallélisme dans des toiles aux motifs fortement stylisés à dominante décorative, comme le Chant sylvestre de 1903 et Ruisseau dans la forêt de Leissigen de 1904.

_________________________________

90 L’enseignement de Ferdinand Hodler  dans le livre de Stépnie Guerzoni , 1957

91 Ferdinand Hodler (14 mars 1853- 19 mai 1918) Le paysage
(FIGURE)
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[PLAGIÉ, Jean-Paul SANSONNET] ????

Dés le début des années cinquante, dans le domaine informatique, le parallélisme est utilisé, mais en  plus sophistiqué, J.Von Neumann  a imaginé, en même temps qu’il dessinait les ébauches de son calculateur séquentiel, des machines parallèles fondées sur le concept des automates cellulaires.
Aujourd’hui, dans une machine parallèle, un réseau d’interconnexion statique ou dynamique permet de faire  communiquer n’importe quel processeur avec n’importe quel autre. L’arbre généalogique des machines parallèles actuelles est le résultat de nombreuses influences entre différents courant de pensée.

Le parallélisme procède du processus d’hypercube relevant  d’un des types de connections 92 différents, Bus 93, Grille, Tore, Hypercube , et Point-à-Point94, pour relier entre elles des machines  parallèles.

[PLAGIÉ, JEAN-PAUL SANSONNET] ????

Un hypercube de dimension N peut être défini en considérant ses sommets comme étiquetés par les représentations binaires des nombres  de 0 à 2 n-1,deux sommets sont connectés si leurs étiquettes différent par un bit.

L’hypercube est  un graphe de Cayley symétrique. Son degré et son diamètre sont égaux à N.

L’hypercube de dimension N peut être construit à partir d’hypercubes de dimension inférieure : si on considère deux hypercubes de dimension N-1  dont les sommets sont étiquetés de 0à 2 n-1 , en joignant les sommets de même étiquette, on obtient un hypercube de dimension N , ce qui présente
________________________________

92 On peut considérer que l’intelligence Hologrammatiques fait synapse avec les facultés (comme autour de nuerons) qui se développent  et instrumentent dans un certain.

93 Le Bus est un réseau qui consiste à multiplexer les échanges pour éviter de réaliser point à point toutes les liaisons possibles. Mais la contention des échanges augmente en raison inverse du multiplexage.
94 La liaison Point-à-point est un réseau  où tous les éléments sont reliés deux à deux. Ce réseau est idéal, mais malheureusement, le nombre de connexions nécessaires rend difficile la réalisation de machines parallèle de grande taille.
(FIGURE)
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Des avantages évidents du point de vue de la modularité, puisqu’il est possible d’augmenter progressivement la taille du réseau.
Le concept de «  parallèle » est très varié selon les domaines envisagés : en informatique, c’est un des types de connections différents, en mathématique, un concept du cinquième postulat d’Euclide, ou de géométrie non euclidienne, et en  littérature, ce concept est considéré comme un sujet de voyage sur l’autre dimension ou l’autre monde etc..

Dans le processus de l’hypercube, le concept de parallèle est un des caractères servant  à créer les multi parcours qui constituent des liens de l’interdépendance actionnels.

Par conséquent, dans notre environnement perceptif, le processus  d’hypercube peut être considéré comme un certain mode de représentation de l’interface entre événement  et perception afin de constituer un environnement augmenté.
L’extension de l’hypercube et le système du fractal

Comme le dit Patrik CURRAN, « Il suffit de prolonger les arêtes dans chaque direction de longueurs égales et leurs parallèles afin de reproduire « coté à coté » le module d’origine c’est-à-dire l’hypercube. Pourquoi des longueurs égales alors qu’on a abandonné toute idée de mesure pour les hypercubes ? Uniquement  pour retrouver les visions habituelles en dimension 1,2 ET «  (…) que nous efforçons de rapporter à l’interface hypercubique. Sa  nécessaire  retranscription en  trois dimensions m’a conduit à simplifier son affichage, en subordonnant  si nécessaire une exploration plus complexe à une activation de type fractal ».95
L’extension d’un hypercube est un processus auto semblable, qui présente …

_____________________________________________________

95 Patrick CURRAN, Dess ( e)in), 1995 P.54/80
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essentiellement la même structure à toutes les échelles, afin de mesurer la méthode de l’extension de l’hypercube est représentée par le parallélisme ou le mandala 4D avec une certaine logique comme la similarité fractale.

L’irrégularité d’un ensemble.

La reconnaissance des formes fractales  est une façon d’affirmer l’action du processus de l’extension de l’hypercube.
[PLAGIÉ, Alain BOUTOT. L’invention des formes ]
page 31
Les premières définitions mathématiques d’ensemble fractals remontent à la fin du dix-neuvième siècle, mais il ne s’agissait que de résultats isolés. B. Mandelbrot (<-t)96 a récemment proposé  une première mesure fondée sur le concept  de dimension non entière et la géométrie d’un grand nombre de Phénomènes naturels (<-t)97. C’est un néologisme forgé  à partir du latin fractus, qui dérive  lui-même du verbe frangere :casser, mettre en pièces, briser en fragments irréguliers. Fractal signifie  fragmenté, fractionné,  irrégulier, interrompu. D’une façon générale, la théorie  fractale est une théorie du brisé, du fracturé, ou encore du grainé, du poreux, de l’enchevêtré, etc. Les formes dont elle traite se caractérisent par une complexité intrinsèque, par une irrégularité fondamentale qui se manifeste à toutes les échelles d’observation.
[PLAGIÉ, Alain BOUTOT. L’invention des formes ]
page 33

La théorie fractale ne s’inscrit pas dans le prolongement d’une théorie déjà existante, mais se présente d’abord et avant tout comme une nouvelle discipline scientifique à par entière.

page 36

La théorie  de Mandelbrot présente une autre originalité : elle se distingue des géométries traditionnelles non seulement par le contenu de ses notions, mais encore par sa structure ou son architecture.
[PLAGIÉ, Laurence BOUQUIAUX. L’harmonie et le chaos]
Les fractales sont partout dans la nature. Les poumons, les fougères, le relief terrestre ou la distribution des galaxies présentent une structure fractale. Les formes euclidiennes, les droites, les plans, les cercles, etc. sont mal adaptés à la description de la complexité du réel.
_____________________________________

96 Dans l’un des ses ouvrages « Les objets fractals, p.154 »
97 Dans L’harmonie et le chaos p.25 » de L. BOUQUIAUX
Dans la géométrie classique, nous disons qu’une ligne est un objet  à une dimension, une surface un objet à deux dimensions, un volume un objet à trois dimensions alors qu’un point à a dimension zéro.

On sait depuis Einstein que la seule façon de comprendre certaines expériences et de considérer que l’espace physique est un espace à quatre dimensions ou le temps joue le rôle d’une dimension. Nous sommes donc habitués à des objets dont la dimension est un nombre entier 1, 2, 3 ou 4.

S’il se trouvait dans la nature des objets qui puissent être décrits par une dimension qui ne soit pas un nombre entier, on s’attendrait donc à ce que leurs propriétés, ou certaines de leurs propriétés, dépendent de cette même dimension ; ces objets existent, ce sont les objets fractals, et l’on appelle simplement une fractale un objet dont la géométrie peut être décrite par une dimension non entière. 

[PLAGIÉ, Benoît MANDELBROT.Objets fractals]
Les nuages ne sont pas des sphères, les montagnes ne sont pas des cônes.
[Source secondaire du plagiat  : cours d’informatique en ligne ]

http://informatique.coursgratuits.net/fractales/
La géométrie fractale se différencie de la géométrie euclidienne par leur définition même. Les figures de la géométrie euclidienne sont en général déterminées par des relations algébriques, alors que les courbes fractales sont définies de façon récursive. Les fractales ont aussi des dimensions fractionnaires. Il ne faut pas non plus négliger, d’autre part, leurs aspect auto semblable : chaque partie d’un fractal  peut être observée à n’importe qu’elle échelle, chacune étant sensiblement une copie d’ensemble.
Par rapport à la dimension euclidienne, la dimension fractale dont la dimension de similarité est plus qu’une ligne et moins qu’une surface, n’est pas un nombre entier.

En général, les objets fractals de type linéaire ont une dimension supérieure à 1, les fractales « plan »  ont une dimension supérieure à 2, les volumes fractals ont une dimension fractale supérieure à 3. La dimension fractale d’un objet est toujours plus  grande que sa dimension euclidienne.

La géométrie fractale offre la possibilité de décrire des objets très irréguliers.

Les fractales présentent essentiellement la même structure à (<-t) toutes les échelles 98, c’est leur caractéristique la plus frappante.

(FIGURE)
[PLAGIÉ, Alain BOUTOT. L’invention des formes ]
Page 43

La courbe de von Koch, qui a été publiée en 1904, possède des propriétés étranges. Il est d’abord facile de voir qu’elle n’admet de tangente nulle part, et c’est du reste ce qui a motivé sa construction : La droite reliant un point quelconque de la courbe à un point de plus proche oscille indéfiniment dans un diète de 30° sans tendre vers une direction quelconque. Ensuite, bien qu’elle soit contenue dans une aire finie, la courbe de von Koch c’est de longueur infinie : elle n’est pas rectifiable. Elle est enfin auto-similaire, chacune de ses quatre parties étant l’image réduite du toute dans le rapport un tiers. Sa dimension topologique vaut 1 (c’est une ligne continue), sa dimension fractale 1 ,2618.En variant  l’initiateur ou le générateur, on obtient aisément d’autre courbes de von Koch ou d’autre téragones de dimension d’homothétie quelconque entre un et deux.
__________________________________________

98 Cette propriété fut découverte et étudiée au début du vingtième siècle

99 La courbe de von Koch (Alain Boutot, l’invention des formes p.43)
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La dimension fractale est un « nombre qui quantifie le degré d’irrégularité et de fragmentation d’un ensemble géométrique ou d’un objet naturel, et qui se réduit, dans le cas des objets  de la géométrie usuelle d’Euclide, à leurs  dimension usuelles 100 » .Il existe plusieurs manières de mesurer l’irrégularité d’un ensemble . Une structure fractale se caractériserait par sa discordance dimensionnelle.

[PLAGIÉ, Alain BOUTOT. L’invention des formes ]
page 38-39

Un ensemble fractal possède les propriétés suivantes :

· Il a une structure fine, c’est-à-dire  qui présente des détails à toutes les échelles

· Il est en général auto similaire

· Il a souvent une dimension fractale (à définir) supérieure à sa dimension topologique

Les fractales sont des figures qui ne varient pas en changeant d’échelle, elles sont représentées graphiquement par des suites récurrentes développées après raisonnement ou un  peu au hasard.

Les systèmes physiques dont la dynamique se développe dans des géométries fractales occupent une position intermédiaire entre la structure régulière discrète et les systèmes répondant  à l’hypothèse du continu.

Supposons que, dans le système fractal considéré, la relaxation soit réalisée par l’intermédiaire d’un système de conduits ramifiés mis en parallèles et de certaine longueur et que le nombre de conduits soit proportionnel. 

Le processus de relaxation est distribué sur un « arbre » ramifié de conduit.

[PLAGIÉE, Laurence BOUQUIAUX. L’harmonie et le chaos]
page 26

Le physique du chaos se propose d’approcher une série de phénomènes que la physique classique laissait plus ou moins dans l’ombre. Il s’agit en grande partie de phénomènes de turbulence : l’écoulement  d’un cours d’eau, le passage de l’air dans les tuyaux d’orgue, la fumée d’une cigarette, la chute d’une feuille morte, l’évolution de l’atmosphère (la météo), etc. Ajoutons…

_______________________________________________

100 Cf. B  Mandelbrot, Les Objets fractals, p.6.
(FIGURE)
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que plusieurs  tentatives ont été faites pour développer des modèles chaotiques d’insectes, ou celui des cours de la bourse,  pour modéliser la fibrillation ventriculaire.

page 29

Il n’est pas facile de donner une définition 101 du terme chaos. Les systèmes chaotiques sont des systèmes qui manifestent une « dépendance sensitive aux conditions initiales », c'est-à-dire des systèmes pour lesquels des conditions initiales peuvent donner lieu à des évolutions complètement différentes.

Page 30

Pour les systèmes chaotiques, la moindre imprécision dans la détermination des conditions initiales rend toute prédiction  impossible à plus ou moins long terme. Pour ces systèmes, en effet, le moindre changement dans les conditions initiales produit un changement ultérieur qui croit  exponentiellement avec le temps, si bien que deux trajectoires très proches à  l’instant initial vont rapidement diverger. Ceci limite évidemment fortement la prédictibilité d’une trajectoire, puisque  toute description fait  toujours intervenir des  conditions initiales approximatives, des conditions initiales « proches »  des conditions initiales réelles, mais pas absolument identiques à celle-ci.

Les structures géométriques qui possèdent toutes ces propriétés sont de formes très diverses. Par conséquent, l’extension de l’hypercube est un processus dans une géométrie d’ensembles fractals et une théorie du chaos 102.

________________________________

101 

[PLAGIÉE, Laurence BOUQUIAUX. L’harmonie et le chaos]
page 29
Les auteurs de « l’ordre dans le chaos » affirment qu’il n’existe pas de définition scientifique précise de ce terme, pas plus que de l’adjectif « chaotique » , et que l’on en est donc réduit à les considérer comme synonymes de certaines propriétés  typiques.
102

[PLAGIÉ, Alain BOUTOT. L’invention des formes ]
page 54-55
La théorie du chaos (Alain Boutot, l’invention des formes) représente un monde des formes. Les formes irrégulières, les processus chaotiques abondent dans la nature. Une feuille qui se  détache d’un arbre  ne tombe pas en ligne droite, mais suit une trajectoire sinueuse très complexe. Un cours d’eau ne s’écoule jamais suivant une vitesse uniforme, mais voit son débit  contrarié par des obstacles qui provoquent l’apparition de remous. Tous ces phénomènes irréguliers sont des exemples familiers de processus ou de formes Chaotiques. Il en existe bien sur de plus sophistiqués et de moins connus. Ainsi, structures dissipatives peuvent donner naissance à des phénomènes complexes…….
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Système numérique en tant qu’hypertexte

[PLAGIÉ, Konrad BECKER, Gravité et e~vasion] 

http://www.lyber-eclat.net/lyber/aaa/gravite.html

Les systèmes de représentation et les images du monde, comme simulation de la réalité, sont des instruments de persuasion hautement efficaces,et de considérables dépenses sont engagées pour y subvenir. Ainsi les cartes, en tant que représentation de la géographie, sont traitées et manipulées pour des raisons stratégiques, et l’accès aux satellites d’observation à haute résolution est des plus restreint.

Les cartes présentent des distorsions dues à la projection de l’espace tridimensionnel sur une surface plane. Les cartes contiennent des informations sur  ceux qui les ont créées.

La navigation requiert la manipulation de symboles représentant des structures topologiques. Le contrôle virtuel assure l’hégémonie de l’interprétation.

Les dimensions invisibles sont habituellement traduites dans l’espace visible .Les espaces intermédiaires se réduisent ou s’étendent suivant les changements de perspective dimensionnelle, et correspondent aux plis et aux déformations créées par les forces gravitationnelles dans l’espace dimensionnel.

L’hypertexte connecte les mots et les êtres abstraits à différents niveaux de signification et de méthodes idéographiques de visualisation.
Un hypertexte s’enfle de milliards de sites d’Internet, indexés ou cachés 

[PLAGIÉ, Hervé FISCHER]

toujours plus extensifs, à la mesure exponentielle des capacités technologiques, et se révèle ainsi toujours plus éphémère. 

Cet hypertexte ne s’organise plus selon une logique linéaire de cohérence de sens, de relation de cause à effet, mais selon des configurations de proximité, des associations d’idées, en arabesque, en arborescence non linéaire, selon une fragmentation syntaxique,dont résultent des séquences aléatoires. 
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Les associations d’informations ou de références se diluent et disparaissent dans les tressautes de l’hypertexte, ne constituant plus que des fragments de dans connaissance, des granulosités détachables de leurs liens. 

Le nouveau paradigme de l’information et de la pensée, en capsules fragmentées, en pièces détachées, recombinables à l’infini selon le hasard on la nécessité, met en péril les figures de stabilité de la mémoire. Cette déstructuration du sens correspond à nos nouvelles structures mentales de l’époque du numérique. Elle contribue à une dissolution des formes de la mémoire .La syntaxe est une structure essentielle à la mémoire, qu’elle soit formelle, rationaliste ou biographique comme l’a si bien illustré Marcel Proust  dans la recherche du temps perdu : c’est ce que défait la non linéarité de l’hypertexte .La mémoire ne procède pas par accumulation ou collage de fragments, mais selon une grammaire agrégative structurante, selon des configurations déjà visitées. 

Les cartes multidimensionnelles du monde de l’hyper-espace se situent hors de la réalité globale normative, et dessinent les cultures parallèles et le monde invisible.
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[PLAGIÉ, présentation par INFO AGENDA DESIGN OFFICE]
http://www.archilab.org/public/1999/artistes/info01fr.htmHydeyuki 

Yamashita 103 « Nestedcube » à décoder-Boucle de Feed Back vivant Fig. 35

(Figure )

 Sur le seul compilatio) 

Deux emplacements séparés, dans le « dialogue », se définissent comme des événements identiques se reproduisant à l’infini, à un niveau chaque fois plus élevé ; c’est un processus analogue aux « ensembles récursivement dénombrables ». dans le « NestedCube » en tant que méthodologie transgressive, l’ensemble récursivement dénombrable à constitué une notion centrale. Un système conceptuel, totalement abstrait, de représentation de l’espace, système qui proclamerait sa perspective potentielle, nous conduit à la question suivante : il pourrait tenter de ne pas nous laisser nous y tenir physiquement, mais seulement de nous faire percevoir une plate-forme phénoménale ; un enchaînement de générations imbriquées sur un moniteur d’ordinateur.
Espace récursivement dénombrable

(FIGURE)
Une connexion de deux paires de caméras et de moniteurs en boucle donne l’image de deux cardages différents se répétant l’un
103 Hydeyuki Yamashita : Architecte japonais, depuis 1989, il travaille sur la notion de mise en abyme de l’espace architectural. En 1993, il développe le projet Nested Cube in Process, structure  à l’intérieur d’une autre structure, qui se constitue selon une progression géométrique, par un jeu de miroirs , intégré à ce projet de maison, le Nested Cube reflète et projette les espaces comme un prisme.
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l’autre, visualisant « l’emplacement A » relié à « l’emplacement B » relié à « l’emplacement B », ect.  Fig.36 

Cette méthode vise une incorporation complète dans l’espace réel en tant que système d’emboîtement. La notion « d’espace récursivement dénombrable » s’appuie principalement sur la reconnaissance de l’architecture traditionnelle japonaise, la structure poteau poutre et le système de cloisons coulissantes. Chaque élément croît, résultant lui-même des éléments précédents par l’application répétée de règles. Il s’agit là d’une manipulation typographique simple mais fondamentale. 

Le temps passe, l’espace change

(FIGURE)
Les questions de « l’espace-temps » sont rapportées au phénomène d’un cube en quatre dimensions (hyper-cube), ou l’architecture est réorganisée 

En une interaction d’espaces séparés. Le cadre structure cubique de « Related space » 

Se présente comme l’équivalent de l’expansion continue et infinie de l’espace, malgré la répétition fuyante du cadrage raccourci de l’image. « Related Space » se retrouve dans le « dialogue » précédent des deux emplacements séparés ; le « Neatedcube » est un message à décoder ; « Info-domino » est un schème élaboré conceptuellement au moyen de la technologie informatique. Fig 37
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Une matrice dans une matrice

« Torus » est une forme qui investit différents systèmes de construction ; elle ne les met pas en parallèle, mais les imbrique. Elle se base sur une topologie qui re-normalise un vide à l’intérieur d’un autre vide, et pourrait être décrite comme un système inductif ou une matrice génère en elle une autre matrice. Cette analogie démontre l’ambiguïté de l’architecture, ambiguïté telle qu’un espace extérieur devient subitement un espace intérieur, ou qu’une porte sur l’extérieur se tourne soudain vers l’intérieur.

Ceci n’est pas réaliste, mais suggère une réorganisation de la méthodologie architecturale.

Ensemble et réflexion 

Figure

L’espace est re-normalisé (enveloppé - par et enveloppant un autre mode d’espace). 

Le « NestedCube » présente un « espace re-normalisé ». Il reflète et projette les espaces associés, comme dans un prisme. Il assemble et réfléchit des espaces réels, de sorte sue leur disposition devienne re-normalisation « Nested cube in process » (projet de maison de campagne à Kyushu, au Japon) prend comme concept central un « NestedCbe » dans lequel deux cubes sont structurés pour former l’unité la plus simple de « Torus. » 

Le « NestedCube » devient un espace récursif et le noyau d’un système structurel supportant une combinatoire d’espaces associés. Fig.38

Relation avec l’Hyper-cube

Le dessin axonométrique « fil- de- fer », représentant les principaux membres structuraux du « NestedCube », était tout à fait semblable au
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dessin d’un cube à quatre dimensions déplié (hyper-cube). Bien que l’illusion des quatre dimensions n’ait aucune réalité physique dans l’espace actuel, on est devant une étrange coïncidence au sens géométrique. Bien sur, rien d’illusoire ne pourrait vraiment se produire dans l’expérience physique réelle de l’espace, mais cette analogie a constitué un indice fondamental en architecture.
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UTOPIE ET SYMBOLES DE LA RENAISSANCE

Les harmonies de l’Univers

Pour créer un espace urbain, il faut des éléments d’événement, des rues et des échanges, ce qui implique la concentration à la fois des bâtiments et des hommes. Cependant, il est difficile de définir à partir de quelle échelle, quel nombre d’habitants et quelle densité un espace construit devient un espace urbain. Ces critères changent selon les lieux et les époques.
[PLAGIÉS, Patrice DE MONCAN et Philippe CHIAMBARETTA. Villes utopiques, villes rêvées]

page 15
La perception de l’utopie en matière d’urbanisme évolue très sensiblement suivant les époques. Platon analyse les rapports entre pouvoir et citoyens, alors qu’au Moyen Âge s’impose l’omniprésence de la religion.
L’humanisme scientifique – qui introduit la perspective et la proportion en peinture – ainsi que le développement fulgurant des villes de foires à la Renaissance vont transformer radicalement l’idée de la ville, et le mythe de la Cité Idéale va devenir un thème récurrent.
L’utopie classique, qui fait son apparition vers 1500, ne mérite guère qu’on s’y attarde. Ses ingrédients sont relativement faciles à identifier : une ville idéale, fait d’apocalypse hébraïque et de cosmologie platonicienne. En fin de compte, il s’agit invariablement soit d’un platonisme relevé du message chrétien, soit d’un christianisme platonicien : l’Apocalypse plus la république, ou Timée plus une version de la nouvelle Jérusalem.

L’utopie classique apparaît surtout comme un objet de contemplation. Elle constitue une référence autonome et une puissance informatrice, un dispositif heuristique plutôt que l’outil d’une politique applicable.

Avec la redécouverte, à la renaissance, de l’interprétation des mathématiciens grecs sur dieu et le monde, la figure vitruvienne inscrite
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dans un carré et dans un cerlce – renforcée par la croyance chrétienne selon laquelle l’homme, en tant qu’image de dieu, incarne les harmonies de l’univers-, devient le symbole de la sympathie mathématique existant entre le microcosme et le macrocosme. Comment la relation entre l’homme et dieu, peut-on maintenant se demander légitimement, peut-elle mieux s’exprimer qu’on construisant la maison de dieu en accord avec la géométrie fondamentale du carré et du cercle ?

Cette question  nous amène à l’intérêt de léonard de Vinci sur l’église à plan centré. Ses nombreux dessins  sur le projet sont plus que les études systématiques du plus grand artiste et penseur de la renaissance ; ils sont avant tous, des documents sur la religion de l’époque. L’artiste lui-même reste pratiquement muet sur les idées qui l’on guidé, mais, outre les témoignages fournis par Cesariano et Pacioli, nous savons qu’il connaissait bien les œuvres d’Alberti et de Francesco Di Giorgio. Il y’a aussi la même vision cristalline de l’architecture, la même dévotion à la pure géométrie que chez Alberti, et sans doute reflète-t-elle l’influence directe du De Re aedificatoria. S’il est vrai, comme l’affirme Vasari, que Vinci avait l’intention surélever le baptistère de Florence en le posant sur un socle -l’extravagance même du projet semblant en garantir l’authenticité- cela veut dire qu’il respectait (comme il l’a fait dans tous ses dessins) le principe d’Alberti selon lequel une église doit dominer ce qui l’entoure, et être isolée de la vie quotidienne.

Au début du vingtième siècle, avec le succès du train et l’apparition des automobiles et des premiers engins volants, les architectes et urbanistes privilégient non plus le paupérisme mais les problèmes de circulation dans la ville qui réduisent l’homme à la simple fonction d’un être circulant, susceptible de devenir facteur d’encombrements.

Le problème existentiel pour l’homme dans la ville devient la vitesse des ces communication, d’espace et de temps
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Aujourd’hui, la révolution de la nouvelle technologie explique la vitesse de l’information et de la communication pour le lien du monde.

La ville ne se réalise sur le champ es réseaux de la nouvelle technologie de l’hypermédialisation de type « réalité incarnée ».
Architecture et code symbolique
Dans une première Renaissance, en architecture, Brunelleschi avait institutionnalisé un code architectural conçu comme un système symbolique reproduisant des règles de l’antiquité classique. Ce qu’il édifie à Santa Maria dei Fiore (à Florence, en 1420) c’est dés lors, au sens premier, un monument de ce qui rappelle à l’esprit les valeurs emblématiques. Ce monument est, pour ce faire dessiné hors de toute contingence avec le tissu existant, détaché de lui pour être absolu dans sa forme, clairement délimité  dans sa  signification  globale  et dans la perception que le spectateur peut en avoir.

Selon Tafuri, cette rupture avec le tissu existant peut être interprétée comme une discontinuité historique (M. Tafuri, Théories et Histoire de l’architecture, 1968, Trad.Fr.Sadg,Paris, 1976), si l’on considère la ville du Moyen Age comme un énoncé qui se développe de façon continue par juxtaposition et superposition d’édifices contigus mis bout à bout comme les mot d’un texte, les objets projetés par Brunelleschi sont comme des figures autonomes qui viendraient en contredire la progression et le sens.

Dans la suite, Alberti entend universaliser le langage classique et faire de ses formes claires et distinctes des figures dessinée de telle sorte qu’en percevant une partie de l’édifice on comprenne la structure du palais Rucellai (Florence, 1446- 1451), il l’impose dans un contexte, non pas comme une œuvre isolée et singulière, mais comme une transformation …
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majeure de la ville existante qui, tout en redéfinissant son tracé, n’en rompt pas la continuité, mais l’ordonne selon un modèle défini à une échelle globale.

Alberti codifie le langage  classique dans un traité, le De re aedificatoria (L.B .Alberti, De re aedificatoria, 1453, réed. Et trad. Ital. Polifilo, Milano, 1996. Mais il n’est pas  le premier des architectes de la Renaissance à écrire un traité, Filarete, notamment, l’a précédé dans cette réinstalaltion du traité en architecture. A. Filarete, Trattato di Architettura, 1464, réed. Et trad.Ital. Polfilo, Milan, 1972), ou Alberti détermine les dimensions de classement sur lesquelles le savoir architectural opère ( firmitas, commoditas, venustas) il définit aussi le modus operandi de son intervention, l’unification des mesures données à la chose édifiée, variant du caractère universel au caractère  particulier des différences présentes dans la communauté humaine

Avec ce langage  totalisant, Alberti entend établir en quelque façon une nouvelle continuité, ménageant une place aux éléments préexistant qui peuvent s’inscrire dans la structure nouvelle de la cité et à ceux-là seulement. Le langage classique, en les rapportant à des règles antiques qu’il reformule, sélectionne non seulement les éléments d’un nouvel énoncé, mais aussi certain parmi les éléments d’un nouvel énoncé, mais aussi certains parmi les éléments d’un contexte déjà là, auxquels il donne une autre sens. Il instaure celui de la référence à l’antique et celui de la persistance contextuelle.
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page 177 (chap. 7)

Lieu et symboles
Il convient d’insister, à propos  de la thématique humaniste inhérente à la ville, sur le caractère profondément réaliste que celle-ci assume dés le début.

Face à l’eschatologie et aux espérances du Moyen-âge, l’Humanisme réaffirme le caractère concret, socialement et économiquement défini de la vie urbaine et des développements citadins. La « ville perspective » de
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Brunelleschi et d’Alberti est la ville réelle, avec toute la complexité de ses stratifications historiques, par elle, les nouveaux « objets » prospectifs se  veulent l’annonce d’un comportement émergent humain – laïque et rationnel  – bien plus que d’une restructuration physique globale.

Dans De re aefificatoria, Alberti accepte manifestement la dialectique  qui existe entre le bâtiment en soi, où le rationalisme et l’histoire humaniste se manifestent pleinement, et la ville qui est le champ  d’intervention successives. En cela Alberti est bien plus aristotélicien que ce  que laisserait supposer sa célèbre  définition de la vile : »une grande maison ».En  réalité, l’intervention architecturale est destinée, d’après Alberti, à la rationalisation  critique des  tissus à multiples stratifications ; les éléments particuliers et modifiables de la structure urbaine ont la même fonction, qu’il  appartiennent  au périmètre des remparts, ou qu’il s’agisse de nouvelles rues.

La codification d’Alberti n’est donc pas une codification de l’urbanisme médiéval mais plutôt une  hypothèse sur l’usage des conventions en vigueur, transformées à, partir  d’un paramètre unique totalement maîtrisé  par l’architecte : l’enquête  typologique. Celle-ci constitue, de fait, le trait d’union entre les différentes théories humanistes qui considèrent  l’architecture comme un phénomène urbain. Le traité typologique de Francisco  di Giorgio, comme les inventions de Léonard de Vinci à l’échelle urbaine peuvent être lues avec cette clef : en tant qu’actes de réalisme, donc anti-utopiques. La constance méthodologique qu’on trouve dans la formation des typologies résidentielles ou, pour les bâtiments à usage public, dans  les expérimentations de Francesco di Giorgio, ou bien l’émergence d’unités complexes à partir de la réorganisation des Structures urbaines, typiques  dans les recherches de Léonard, offrent des bases réalistes pour le développement de la ville. Ces théoriciens acceptent la réalité politique  et économique durant la phase de réorganisation, y compris la rigidité  des distinctions de classes. Leurs tache de techniciens impliqués au niveau le plus élevé dans les transformations en cours, les empêchent d’inventer des idéologies urbaines, l’instrument typologiques est utilisé comme étant le plus adéquat pour une rationalisation d’avant-garde. 
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Malgré cela, la crise de la  commande – déjà existante durant la seconde moitié du XVe Siècle, - provoque la faillite de ces  techniques de rationalisation : les cas heureux d’Urbino et de Pienza resteront  isolés.

C’est à ce moment  précis qu’apparaît comme science autonome, la recherche sur ces rationalisations  et les villes militaires. C’est le moment où  le réalisme  humaniste élabore des modèles de nouveaux établissements urbains, ou encore se projette dans les utopies.

Le traité d’urbanisme de Francesco di Giorgio est étranger à l’utopie :  la régularité des tracés  géométrique, pour autant qu’elle soit justifiée par des paramètres savants et symboliques, à la valeur d’un échantillon de laboratoire, déformable à l’infini face  à la phénoménologie complexe des sites.

La Sforzinda de Filarete, au contraire, est le témoignage  d’une attitude très différente. Déclaration de principe, le traité de Filarete tend à démontrer la possibilité concrète de réaliser un organisme  urbain unitaire, dont la configuration en étoile serait bourrée de références astrologiques et symboliques, aspiration à une restructuration urbaine consciente ; la typologie architectonique 104  de Sforzinda accentue, dans le sens « fantastique », la désarticulation des éléments en perspective. A  la limite entre  la polémique et l’utopie, l’œuvre de Filarete marque le début de la crise du  « réalisme »humaniste. Toutefois on ne peut  exclure le fait que la dimension exaltée des projets de Filarete n’ait son point de départ dans le réalisme : C’est la politique des Sforza des interventions  publiques qui se reflète dans ses dessins, par ailleurs la mise en place de l’Ospedale Maggiore de Milan démontre  que Filarete ne considère pas du tout extraordinaire la dimension du projet indiquée dans les croquis  du Codice Magliabechaino.

La crise intervient quand, entre les possibilités entre’ouvertrs à partir de nouveaux instruments culturo-politiques, et les initiatives concrètes du pouvoir, il s’établit un écart que les intellectuels considèrent avec appréhension.
__________________________

104 Architectonique
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C’est à ce moment précis que l’intégration entre intellectuels et commandes entre en crise, que naît l’attitude utopique et que la culture découvre sa propre vocation critique. En ce qui concerne la « ville humaniste », ce genre  de phénomène sera accentué par l’usage  célébratif et symbolique  de la perspective à partir  de Nicolo V, dans  l’ambiance de la cour papale.

Rome, ville sacrée, civitaés Dei, Nuova Gerusalemme : rien de plus éloigné de ce que fut la république rationaliste et très  terrestre de Saluti et de Bruni.

Du programme proposé par Alberti de transformation des Bordghi et de la  Rome médiévale, on ne réalise que des fragments, et à la fin du XVe Siècle, le plan de Sixte Quint  tend à équilibrer réalisme politique  et propositions festives. Mais ce qui compte, c’est que la politique urbanistique papale  se sépare à la fois du programme innovateur de restructuration des Aragon pour Naples, et du pu fonctionnalisme des aménagements hollandais, allemands, scandinaves.

Contre la « cité-symbole » ou la « Ville message » en Hollande, en Allemagne, ou en Scandinavie, la ville adaptée aux intérêt de la grande bourgeoise financière, et de ce fait fonctionnelle, s’impose. Ce ne sont donc pas ces bourgeoisies financières qui pouvaient élaborer  une idéologie à  vocation  universelle, une emblématique académique de la formae urbis. La Strada Nuaovagéonoise, La Fuggerei à Augsbourg, les nouveaux  quartiers d’Anvers ou de Copenhague, sont autant  d’interventions partielles  privées d’intentions d’architectures concernant les tissus urbains anciens, ils sont souvent  réalisés avec des mécanismes économiques opérationnels depuis longtemps, et le problème de la forme n’y est que secondaire.

Mieux, la rationalisation faite au  niveau des quartiers sur la base d’une série de mécanismes d’ordre économique telle que l’accumulation privée, ne  constitue pas un modèle applicable à toute la ville, et on ne peut pas dire non plus que la structure mise au point expérimentalement pour les villes coloniales en Amérique, constitue une réelle alternative à la ville européenne.

Les « quadrillages » schématiques, les organisations  spatiales qui s’ouvrent en leur centre, comme à Mexico, à Santiago de Cuba, à Rio, réduisent la  …
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ville à n’être qu’un pur  support structurel, entièrement  ouvert car privé de forme : sur le terrain urbanistique,  également, le prestige intellectuel de la forme disparaît dans les pays coloniaux, en faveur de la logique sans pitié du profit.

C’est ce qui arrive aussi dans les pays  européens où l’organisation du capital est la plus avancée. Les « éclipses du sacré »auxquelles les pays de la Contre (Réforme essayent de s’opposer avec la mythification des certaines « cités-symboles » de Rome à Grenade en passant par le Milan de Borromée- sont adoptées  par les villes de la Réforme protestante. Qui plus est, le problème est de compenser le fonctionnalisme et l’initiative  privée et publique  par une nouvelle rigueur formelle : c’est le thème qu’affronte à son niveau le plus  haut Eias Holl à Augsbourg.

Face  à une telle dialectique  établi entre la mythologie et l’empirisme, les utopies du réformisme social de More (1516) d’Agostini (1553), de atrizi, de Doni (1548), de Valentin Andrae (1619), témoignagent  d’un profond   scepticisme sur le rôle « progressiste » possible de l’intellectuel européen. 

La cité  du soleil, les nouvelles Jurusalem terrestres, les sociétés parfaites  et communautaires, le communisme économique, le déisme - thèmes permanents de tels rêves politiques- ne représentent pas les conséquences immédiates du rationalisme social. On y  reconnaît plutôt, face à la faillite  manifeste des programmes sociaux, l’ultime humanisme. Ainsi des attentes escatologiques marquent le déclin de la fonction civile de l’Humanisme, ce qui la remplace c’est une  préfiguration de l’idéologie de l’Etat bourgeois et égalitaire (1).

Un tel phénomène sera ponctuellement enregistré par les courants théoriques les plus anti-utopoqies du XVe siècle. les traités sur la technique de forfitication de Durer (1527), de Maggi ( 1546), de Lanteri (1557), de Specle (1589), de Lorini (1596), de Belluci (1598), de De Marchi (1599) aussi bien les problèmes écrudits de la culture vitrivienne que les abstractions du réformisme utopique. Le réalisme politique mis à jour par Machiavel a pris la place du programme humaniste de la cité laïque. Au déclin de la cité idéale répond  le réalisme cynique de la « Ville Machine de…
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défense » du Prince. Belluci pourra donc ironiser sur  le rôle des architectes, les invitants à limiter leurs recherches aux superstructures formelles : c’est le théoricien militaire, et lui seul, qui dorénavant est le nouveau »savant » des phénomènes urbains. C’est  là le crépuscule de la superstructure idéologique de l’Humanisme (2).Il ne restera pour les siècles qui suivront autre chose que d’accepter le rôle d’arrière-garde réservé à l’architecture face aux changements urbains ou de le dissimuler par l’évasion vers une civilisation de l’image luxuriante mais pathétique.

La ville vitruvienne selon Cesariano (1521)

Anonyme schéma idéal de ville (1500 environ)

Filarete schéma planimétrique de Sforzinda (1451- 1465)

A . Durer schéma de ville (1527)

G. Maggi schéma de ville militaire (1564)

Vauban plan de Longwy

La ville idéale ou utopie

On pourrait dire (et les architectures grands constructeur, ne se sont pas fait  faute de l’affirmer, tout comme les promoteurs et les gens de l’administration), qu’il existe deux sortes d’architecture : une architecture concrète et une architecture de papier. Ou, si l’on préfère, une architecture  d’usage et une architecture d’utopie. D’un coté Percier et Fontaine, de l’autre Boullée, d’un coté Baltard, de l’autre Hector Horeau. Deux mondes tranchés, oppositionnels, l’un répondant aux  nécessités du temps, l’autre se perdant dans les nuées.

Or, comme toujours, les choses ne sont pas aussi simples. Dans l’histoire de l’architecture, on s’aperçoit que rien ne se perd. Ce que l’on appelle l’architecture de papier vivifie toujours, un moment ou l’autre, l’architecture réalisée. C’est une sorte de réserve énergétique, dans laquelle nous puisons …
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 sans complexe. L’architecture  utopique est aussi féconde dans notre culture que  l’architecture de notre quotidienneté. Elle  est même parfois aussi intensément vécue. Les Salines de Chaux de Ledoux, la Cité Industrielle de Tony Garnier, les dessins « futuristes » des expressionnistes allemands et des  constructivistes russes, la ville radieuse de le Corbusier, les villes spatiales Yona Friedman et de Paul Maymont, sont entrés aussi intensément dans notre culture architecturale (et notre culture tout court) que  les Invalides, la tour Eiffel, Chandigrah et Sarcelles. L’architecture de papier, à partir du moment où elle est publiée, à partir du moment où elle est reproduite, divulguée, commentée, devient  aussi concrète que celle qui s’affirme seule concrète par le biais de ses réalisateurs.

Des interférences ne cessent de se  produire entre ces deux architectures.

L’architecture utopique n’est jamais tout à fait utopique et l’architecture réalisée, lorsqu’elle est vraiment créative, comporte toujours une part d’utopie. Ce qui était hier utopie, devient parfois réalité aujourd’hui. La maison sur une cascade de Ledoux a été réalisée, cent cinquante ans plus tard, par Frank Liod Wright.

S’il existe des architectes qui nous paraissent voués à l’utopie, comme Boullée et malchances, ont été détruites. Rares sont en effet les architectes qui ont été d’une manière absolument rigoureuse, utopiste ou réalisateurs.

Toujours, d’ailleurs, les utopistes l’ont été malgré eux. Ils se sont acharnés toute leur vie à vouloir réaliser leur rêve. La non réalisation de leurs projets leur a toujours paru un échec. Il n’existe pas d’architecte qui choisisse l’utopie comme une manière d’être. Mais  certains architectes sont confinés dans l’utopie par une société qui  refuse de s’identifier à leur vision. Ce fut le cas de Boullée, de Horeau. C’est le cas de Paolo Soleri, de Yona Friedman, de Paul Maymont.

La ville idéale est représentation de quelque chose qui n’existe pas, ou pas  encore. Elle est recherche du mieux, approche d’une perfection. La ville idéale est pure imagination, ce qui ne la dispense ni d’obéir à des règles ni d’entretenir des liens avec les autres formes de représentation.
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le mot utopie, dont le sens premier est « pays de nulle part », évoque presque naturellement le libre cours laissé à l’imagination, à la fantaisie, et en conséquence l’absence totale de réalisme, c’est-à-dire de correspondance avec la réalité présente, autant que la difficulté, voire l’impossibilité, de réalisation future.

Les utopies n’ont pas pour destin d’être réalisées, mais d’esquisser un autre possible.

La ville idéale et la ville utopique sont les résultats de processus de pensée qui ne peuvent être distingués par des critères efficaces de démarcation entre science et non science.

La ville idéale et la ville utopique sont irréelles et peu réalisables. Elles se rejoignent parfois, au niveau de leurs représentations, par des ressemblances formelles troublantes.

La plupart des villes utopiques sont construites selon un plan géométrique simple et immuable comme l’organisation qu’elles abritent.

Le plan géométrique simple est une conséquence du caractère entièrement réglé, artificiel, de l’utopie, ainsi de la volonté de rationalisation et de cohérence.

Parmi ces formes géométriques simples, on trouve souvent le processus d’hypercube représentant une figure du mandala. C’est que l’hypercube possède une efficacité pratique. C’est une forme à signification cosmique,  en harmonie avec la possibilité d’extension, pour le lien.

[PLAGIÉ, Antoine BAILLY & Al, Représenter la ville]

page 85
La ville utopique accorde un rôle important au visuel, donc à l’architecture et aux formes, dont la simplicité et la rigueur n’ont d’égales que celles de principes d’organisation de la société qu’elle abrite. L’ordre est à la fois  celui de la géométrie des formes de la ville et celui de la société que les utopistes souhaitent y voir .

La forme n’est pas seulement le symbole de l’ordre voulu, elle est le moyen de l’obtenir.

L’ordre géométrique domine  la tendance urbanistique issue du mouvement progressiste  (<-t)106
___________________________

106 L’ordre géométrique de le Corbusier
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page 101

Après la Renaissance, des enceintes fortifiées adoptent la forme d’une étoile, et des villes militarisées, construites de toutes pièces renferment entre leurs  remparts crénelés des carrefours, autour desquels les voies se distribuent géométriquement. Au dix-septième siècle, Louis XIV exigera que les fenêtres de sa chambre, cœur de Versailles, s’ouvrent face au levant. Au dix huitième siècle, Ledoux6 nous le reverrons aux cités de l’Utopie imaginera des ensembles urbains strictement ordonnés selon le système solaire, et bien d’autres utopistes- urbanistes tenteront, par la suite, de mettre leurs pas dans les siens.

page 228

Les contours de la cité utopique ne sont pas seulement le produit  d’une réflexion concrète,  matérielle, saisissable dans la pratique sociale, dans le rapport à l’événement historique, scientifique, technique, philosophique ou même  religieux, ils résultent aussi d’un investissement du champ social. La  projection puis la dissolution de l’espace-temps social dans un espace-temps  imaginaire entraîne une restructuration de l’objet, et notamment  de l’ »objet architectural », qui ne peut être comprise qu’en  s’appuyant sur les mécanismes spécifiques de l’inconscient et sur leur expression symbolique.

La cité utopique peut être considérée comme  une cité symptomatique où chacun des éléments se présente comme signe et phase d’un drame  intérieur  dont la ville n’est que le théâtre.

page 228

La « Cité du Soleil » est sans doute l’une des villes qui regroupe le mieux tous les grands symboles du rêve. Sous la forme d’un dialogue où des thèses théologiques répondent à des discours théocratiques, Campanella propose une ville circulaire s’élançant d’une colline. Elle  comprend sept enceintes concentriques, évoquant les sept anneaux de la cité des Atlantes  qui sont issus d’un même centre et coïncident avec les sept planètes mises en évidence par les recherches astronomiques du dix-septième siècle. On peut passer d’une enceinte à l’autre par quatre portes successives orientées selon les points cardinaux qui relèvent toujours de deux types d’architecture : tantôt une juxtaposition d’habitations individuelles tissées selon un urbanisme géométrique dont les zone sont délimitées par le dessin  …
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des rues se coupant à angle droit, tantôt un « plan-masse » qui ne se préoccupe que de l’image  d’ensemble de la ville, sans se soucier du détail.

Page 230

Toute la Renaissance, jusqu’à la période classique, sera en tout cas riche de villes modèles relevant du même symbolisme, et échappant, à la censure royale  en s’exprimant de faon légalement  irréprochable, échappant à l’auto-censure de la conscience, s’exprimant par le rêve.

231-232

A l’époque où les mathématiques commencent à devenir opérationnelles, on voit nettement l’utopie quitter le chemin de l’inconscience et bifurquer vers le perfectionnisme fonctionnel. La Bensalem de Bacon n’est plus une cité utopique, mais une cité idéale, l’idéal étant réalisé lorsqu’un  plan réunit dans sont tracé, ses formes et ses agencements, toutes les perfections que l’esprit  peut concevoir.

232-233

Au bord de la rivière fictive « Inda » est ancrée la ville imaginaire de « Sforzinda » conçue en  1450  par  Antonio Averlino , dit Filarète. La ville,  assise au pied d’une chaîne de montagnes, prend la forme d’un octogone étoilé inscrit dans un cercle. Huit protes sont percées dans les angles rentrants, et commandent des rues qui convergent vers le centre, siège civique. Ces rues enrayons sont coupées par une voie circulaire desservant successivement seize places carrées correspondant aux  seize cotés de l’octogone étoilé. Et, comme l’espace géométrisé  du  cercle  se réfère à son centre, l’espace urbain  est  constitué du centre de coercition, où se tient,  dans une  tour de vingt  étages, le palais du gouverneur. Par l’intermédiaire de l’octogone, le plan  de cette tour passe du carré au cercle, constituant l’obélisque  d’où surgit l’énergie centrifuge de la machine d’Etat.

« Sforzinda » est l’amalgame d’Inda et de Sforza, nom d’une maison  milanaise parmi les plus illustres d’Italie, qui verra l’un de ses membres Francis Sforza, hautement encensé par Machiavel.

Les  cités utopiques sont riches d’une symbolique de l’inconscient, par contre, …
(FIGURE)
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[PLAGIÉS, Colette GOUVION & François VAN DE MERT, Le symbolisme des rues et des  cités]
Page 233-234

 Les « villes idéales » paraissent vidées de la mémoire instinctive du temps intra-utérin. on peut pourtant, peut être, formuler l’hypothèse d’un rapport signifiant entre l’emploi des figures hexagonales et  octogonales [ (hypercubiques) [0] ] et la  volonté inconsciente de la désintégration de l’individu  organique, avec enveloppe corporelle, frontière  entre celui-ci et le reste, signe de la totalité non partagée. L’octogone (hypercubique), forme  dominante des fonts baptismaux où l’homme s’immerge et renaît, lavé du péché, régénéré, peut être considéré comme le lointain écho de l’initiation.

La tour de  « SFORZINDA » (<-f), d’abord carrée, a un  nombre de cotés égal au  nombre des fonctions  psychiques cardinales (pensée et sentiment, sensation et intuition) qui, aux yeux de JUNG, marquent l’avènement de la personnalité. Lorsque, par l’intermédiaire de l’octogone, qui tend à se fondre dans la circonférence, la base carrée se fait cercle, on  retrouve la symbolique antique de la totalité de l’être.

L’itinéraire radical de ce symbole, des civilisations indiennes à la Renaissance, en passant par la configuration  hexagonale de « L’Abbaye de Thélème », les doctrines heuristiques des pythagoriciens, le plan des  cités idéales des seizième et dix-septième siècles, signifie peut être la dimension inconsciente du  langage architectural.

La cité idéale surgit des fondations de l’inconscient comme une ville métaphore et sur sa surface infinie se déploie l’ordre symbolique d’un discours composé de formes, de figures, de lignes, d’angles, de courbures.

Vers la fin du dix-huitième siècle, Parlmanova (<-t), en Udine, exprime de  manière parfaite le schéma radio polygonal de la Renaissance, avec les trois belles portes, dessinées par Scamozzi, qui fut  peut-être l’architecture de toute la ville.
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La cité du soleil

La forme de l’hypercube est souvent utilisée en tant que modèle de la ville utopique qu’est la cité du soleil.
[PLAGIÉS, Patrice DE MONCAN et Philippe CHIAMBARETTA. Villes utopiques, villes rêvées]

La cité du soleil du philosophe italien Tommaso Campanella (1568-1639) n’est pas une île coupée du monde mais une forteresse qui ressemble à celles que se faisaient bâtir les condottiere milanais et vénitiens. Pour y pénétrer, il ne s’agit plus de trouver un passage pour accéder au port, mais de parvenir à transpercer sept grandes murailles, en forme de cercle, qui portent les noms des sept planètes. « L’accès de l’une à l’autre est assuré par quatre ports orientées vers les premier cercle l’on rencontrerait plus de difficultés au deuxième et ainsi du suite ; et il faudrait le prendre sept fois d’assaut pour le vaincre. » 107

L’influence de la renaissance sur l’ornementation est aussi sensible dans la cité du soleil. Tout les aspects de l’humanisme sont illustrés de façon didactique, et ornent les murs des six premières cercles de la cité : les principales figurent les mathématiques,la carte du monde ,les us et coutumes de toutes les provinces,leurs lois et lettres confrontées à l’alphabet de la cité. es quatrième et cinquième cercles « poursuivent la figuration du monde à travers la représentation des animaux,Mammifères gros et petits, poissons,reptiles,insectes et même dragons ! Les murs du sixième cercle sont ornés de la représentation des métiers et de leurs inventeurs respectifs, des techniques régionales dont on use à travers le monde. » A l’intérieur, les inventeurs des lois, des sciences et des armes.

On y reconnaît entre autre Osiris, Jupiter, Mercure, mais aussi César, Alexandre, Pyrrhus et les célèbres Romains.
_________________________ 

107 Tommaso Campanella, La cité du soleil

  fig.43
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Ebezener Howard 108 et la Social City de Letchworth
[PLAGIÉ, Antoine BAILLY & Al, Représenter la ville]
page 89
La ville du vingtième siècle, lieu de misère ouvrière, s’éloigne de l’image rassurante de la ville protectrice. Quelques nouvelles utopies apparaissent alors, qui inversent la représentation classique en réduisant l’opposition ville-campagne. L’harmonie n’est plus recherchée seulement dans les lignes géométriques mais dans une combinaison du monde urbain et de la nature.

La cité-jardin de E.Howard est conçue comme une ville de petite dimension étroitement imbriquée dans le milieu naturel grâce a des parcs, des jardins et une ceinture de terrains cultivables.

Howard ne fait que reprendre des idées déjà existantes dans les conceptions urbanistiques de ses devanciers.

[PLAGIÉS, Patrice DE MONCAN et Philippe CHIAMBARETTA. Villes utopiques, villes rêvées]

La cité imaginée par Ebezener Howard dans son livre « To-morrow, a parchemin Path to real Reform » (Londres, 1898), tente une synthèse de la ville et de la campagne par un système très Christallier, une figure d’hypercube 4D [0]
L’urbanisme d’Howard est constitué d’un ensemble de petites cités satellites toutes semblables et de moins de trente mille habitants. Chacune est « encerclée » d’une bande de terrains agricoles qui limite son expansion géographique. Les cités sont reliées entre elles par un ensemble de routes, et de moyens de transports rapides .La circulation est d’autant plus facilement réalisable qu’Howard présuppose que le sol est propriété de la commune.

« Six magnifiques boulevards traversent la ville en partant du centre et la …

 108  Robert FISHMAN, L’utopie urbaine au vingtième siècle, p.21.

Howard était plus qu’un théoricien. Lui et ses collaborateurs ont fondé deux cités anglaises, LETCHWORTH (1903) et WELWYN (1920) qui servent encore d’illustrations de ses idées. Ce qui est plus important c’est qu’il a pu organiser un mouvement de planification urbaine qui maintien encore aujourd’hui ses théories en vie. En Grande-Bretagne, le programme d’après-guerre des nouvelles villes,qui est peut-être la tentative la plus ambitieuse de planification urbaine au niveau national,s’inspirait de ses travaux et fut planifiée par ses successeurs.    
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divisent en six parties égales, ou quartiers. Au centre, un espace circulaire est occupé par un beau jardin bien irrigué. Autour de ce jardin sont disposé les grands édifices publics. Tout autour d’un parc central-sauf à l’intersection des boulevards - circule une galerie vitrée dénommée « Chrystal Palace », ouverte sur le parc. Cet édifice est, par temps de pluie, un des lieux de rencontre favoris du public… il sert une grande partie de jardin d’hiver. Et sa forme circulaire le met à la portée de  toute la population de la ville.
Les maisons sont, pour la plupart, disposées soit en cercles concentriques, faisant face aux diverses avenues, soit en bordure des boulevards et des voies qui convergent vers la ville. »109
Persuadé que l’exemple d’une seule ville bâtie sur ce modèle entraînerait la création de villes semblables, Howard réalisa dans la banlieue de Londres, à Letchworth, une cité-jardin.
Le projet de Howard ne montre pas encore l’extension de système qui peut lier avec des autres ensembles de cités satellites, géométriquement, mais ce projet représente un potentiel du système de l’interdépendance.

Emmanuel EVENO a emprunté l’idée de deux types d’orientations de l’évolution de l’utopie dans « Utopie urbaines pour le vingtième siècle »110

La première est celle qui repose sur les concepts de « société de l’information », « village global », ainsi que sur l’ensemble hétéroclite dont les thèmes d’élection principaux sont « internationalisation », « abolition des distances », » modernisation ». Ces trois thèmes sont étroitement imbriqués et se justifient par nombre d’exemples fortement symboliques.

La deuxième orientation ancre la rhétorique politique dans la tradition des utopies urbaines. Cette seconde orientation n’est d’ailleurs pas indépendante …

109 Patrice de MONCAN « Villes utopiques, villes rêvées »P.173

110 Emmanuel EVENO « UTOPIES URBAINES » p.306
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de la première. En ce qui concerne l’urbanisme, le cadre devient souvent l’élément fondamental, qui parfois se substitue à tous les autres, du politique au social. » Changer la ville pour changer la vie » a constitué l’antienne des mouvements « révolutionnaires » et « utopiques ».

Le dernier type d’utopie ne se développa guère avant la seconde moitié du vingtième siècle avec les ordinateurs et les programmes de recherche sur la « cybernétique », l’intelligence artificielles ». A partir de cette époque, ordinateurs et réseaux de communication électronique vont devenir les éléments centraux de nombre d’utopies.

Tandis que la majorité des Utopies articulées autour de l’informatique et des réseaux supposent la maîtrise de l’espace et du temps, les expérimentations contemporaines autour des concepts de « Société informationnelle » se réalisent dans des contextes géographiques précis, dans des « isolats géographiques », organisés sous forme de laboratoires de « la société du futur » c’est ce qui distingue ces expérimentations de l’ensemble des discours sur le « village planétaire », qui correspond à l’évidence à une vision économique du monde et des communications électroniques.

Les cités pyramidales de Paul Maymont
Les cités autonomes de Paul Maymont se présentent sous la forme de pyramides dont le centre est formé par un mat de vingt mètres de diamètres, à l’intérieur duquel se trouvent circulations verticales (ascendeurs) et  toutes les « tripes » de la ville (tuyauteries, fils, évacuations, etc.…) A cette colonne est suspendue une  gigantesque toile d’araignée tridimensionnelle de  câbles supportant tous les « planchers » de la ville. 

« On fabrique des câbles capables de supporter des charges considérables,
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Citations ????? 

[ http://utopies.skynetblogs.be/tag/maymont ]
Dit Paul Maymont.. Aux Etats-Unis, on a  mis récemment au point un laboratoire en acier qui, sous forme d’un fil d’un millimètre carré de section, peut supporter un locomotive de cinquante tonnes .les câbles de mes cités spatiales supportent les constructions qui s’étagent de bas en haut  comme les feuilles d’un arbre immense dont les branches maîtresse seraient les rues principales. 

[ http://utopies.skynetblogs.be/tag/maymont ]

Cette ville verticale a ses fonctions  stratifiées. Les parkings,  les divers services, la circulation  et un nœud routier occupent la surface intérieure de la pyramide. Au dessus sont prévus  deux cent mille mètres carré de plancher réservés à la petite industrie et à l’artisanat. La ville  s’étage en gradins avec ses rues, ses places suspendues, ses métros verticaux et circulaires, ses escaliers et ses trottoirs roulants. Elle comprend tous les édifices administratifs, culturels et culturels, les habitations et les lieux de travail tertiaire. Chaque pyramide peut être reliée à d’autres pyramides par des ponts, des routes et des métros suspendus à grand débit.

Mais toutes forment des cités autonomes spatiales pouvant contenir de quinze à cinquante mille habitants ».

Paul Maymont a publié depuis 1962 de très nombreux plans d’urbanisme. Un pour la baie de Tokyo, un  autre pour l’extension de Monaco et tout un ensemble de propositions pour Paris.
Les plans de Maymont pour Paris sont sans doute les plus nombreux et les plus  audacieux qui aient été proposés depuis ceux de le Corbusier dans les années vingt. De son autoroute traversant Paris d’est en Ouest sous la Seine, à sa »Venise du vingtième Siècle » dans la plaine de Montresson, en passant par ses idées d’un stade géant et d’un complexe universitaire en plein cœur de Paris en remplacement des Halles, d’un redécoupage du Paris administratif par une constellation  des viles quartiers ayant leur propre autonomie, Paul Mamont a dépensé sans compter sont temps  et son argent pour des projets grandioses qui lui ont valu une estime certaine, amis aucune commande. ou plutôt si, la ville de Paris, reconnaissante de tant gratuits , accorda à Paul Maymont une première commande :une fontaine pour la porte des Ternes. ???????
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L’Histoire est un perpétuel recommencement. C’est aussi une fontaine que le Salon d’Automne avait demandée en 1923 à le Corbusier. Ce dernier avait relevé de défi « Bon, d’accord, avait-il dit, je vous ferai une fontaine et de quoi loger deux millions d’habitants derrière ».
[SOURCE (secondaire) plagiat :  http://utopies.skynetblogs.be/index-6.html ]

CONSULTER Daniel PARROCHIA : Nicolas Schöfer, La ville cybernétique in Voies d’accs, la Ville éditions ellipses.
La ville cybernétique de Nicolas Schoffer

Le système urbanistique de Nicolas  Schoffer part du principe que résidence veut dire décontraction et déconcentration, et que fonctionnel veut dire contacts, concentration et contraction .En conséquence, il conçoit sa cité résidentielle horizontale dispersée, sa cité fonctionnelle verticale et concentrée.
L’Urbanisme spatial, dans le système de Schoffer, ne s’appliquerait donc qu’à la cité des  affaires, des échanges, du travail. Mais il prévoit celle-ci résolument babélique, ne craignant pas d’envisager  des hauteurs de mille ou quinze cents mètres pour des centres  importants.

Des centres administratifs  internationaux ou supranationaux, des centres universitaires, des centres de recherches scientifiques, etc.., pourraient  grouper de  dix à trente mille personnes.
« Dispersées selon leurs spécialités dans des habitacles suspendus dans l’ossature verticale », dit Nicolas Schoffer, elles travailleront dans des conditions optimales. Conditions psychologiques d’abord, le décollement  de la surface donne une impression d’allégement et facilite l’effort intellectuel.

« Nous fuyons notre pesanteur, parmi toutes les aspirations humaines, il s’avère de plus en plus clairement depuis Icare que c’est la pesanteur qui obsède le plus l’homme. Aujourd’hui, nous commençons à entrer dans l’époque de l’apesanteur et de l’élévation.
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Qui de nous  n’a pas  eu des rêves archétypes très agréables de flottements et montées dans espace ?...

Toute solution dans l’architecture, qui  va vers l’élévation, la domination  ou le surplombement des espaces, et donne une sensation de sécurité, conditionne favorablement l’effort  intellectuel et physique ».
Nicolas Schöffer adopte pour ses édifices des solutions  courbes, ou orthogonales, afin de diversifier les structures spatiales.

Si ses cités du repos sont moins hautes, elles participent  néanmoins à l’urbanisme spatial puisqu elles   sont décollées du sol,  à dix ou trente  mètres  de hauteur, sur pilotis. Etirées en bande, ces cités n’auraient pas plus de deux étages. Elle prendraient donc beaucoup de place, mais en réalité  n’occuperaient que très peu  le terrain qui pourrait, tout comme dans le système de Friedman, être consacré à l’agriculture, à la circulation ou à  des  Jardins  et même des forets. Les deux étages des cités linéaires de Schöffer, de trente mètres de hauteur, pourraient en effet surplomber les plus hauts arbres.
Nous avons parlé  de cybernétique à propos des  projets d’urbanisme de Nicolas Schöffer. Schöffer, en effet, utilise dans son architecture le temps comme matériaux dynamique.

Tous les facteurs dynamiques qui composent l’ensemble architectural doivent, dit Schöffer, évoluer constamment selon une programmation  préétablie ou indéterministe. Certains peuvent  se mettre en mouvement en se déplaçant, c'est-à-dire en quittant leurs attaches (par exemple les couloirs conduisant aux avions qui se détachent de certaines aérogare et vont se poser comme des ventouses contre l’avons) ou bien se mettre en mouvement sur place. C’est ainsi que Schöffer propose des brise-soleil mobiles et des anneaux brise lumière.

Les brise-soleil mobiles existent déjà dans les pays chauds, amis les anneaux  brise-soleil sont une innovation. Il s’agit de parois cylindriques  enveloppant le bâtiment, tournant sur rails et composées de secteurs transparents diversement teintés. Une programmation règle plus ou moins …
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rapidement leur mouvement circulaire, brossant, transformant et pulsant la lumière extérieure.

Enfin Schöffer  propose des hélices bris espace et brise lumière ou, si l’on veut, des hélices miroirs et réflecteurs orientables, placés sur l’architecture pour capter et disperser les rayons du soleil  selon des besoins qui répondent autant à l’esthétique qu’au fonctionnel. Ces hélices qui doivent en effet  constituer de véritables sculptures en mouvement créent un spectacle  lumino-dynamique. Comme on le voit, le mot architecture- spectacle peut convenir aux projets de Schöffer.
La ville totale de Jean –Claude Bernard
En 1960, le premier Grand prix de Rome d’architecture était attribué à un projet pour une Centre d’Affaires d’une nouvelle capitale, qui mit en vedette un étudiant, Jean-Claude Bernard ; né en 1930. Il ébauchait ce projet de ville totale que Jean-Claude Bernard réalisa pendant les années où il séjourna à la villa Médicis. Profiter de la bourse des prix de Rome pour faire une étude urbanistique prospective, cela ne s’était pas vu depuis 1901 où Tony Garnier réalisa en cette même villa Médicis les plans de sa fameuse Cité industrielle.
Le projet de ville totale que Jean-Claude Bernard dessina à la villa Médicis retrouve pourtant quelques-unes des caractéristiques des villes anciennes bâties en grappes sur une colline autour d’un château, ou encore des   médinas arabes. La rupture qu’accomplie Bernard, ce fut plutôt avec la ville éclatée, la ville dispersée, la ville verte chère à la Charte d’Athènes. Et c’est peut être cela qui scandalisa le plus les membres de l’Institut qui se croyaient modernes parce qu’ils commençaient à appliquer des théories qui furent en effet modernes, il y a quarante ans de cela.
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« Nous nous trouvons devant deux options, écrit Jean-Claude Bernard, la disparition de la ville ou la réorganisation de la ville. Disparition de la ville en tant que groupement politique  économique,culturel , pour devenir qu’une forme  de groupement humain – telle fut, par exemple, l’évolution de l’urbanisme aux U.S.A. – réorganisation de la ville dans ce qu’elle a d’essentiel : habitat, travail, loisirs ; »

« L’éclatement des diverses fonctions dune ville est possible. Nous avons maintenant suffisamment de moyens de transport pour abolir les distances. Chacun ayant sa maison, son jardin, sa vie particulière, les enfants sont ramassés par autobus, ce qui supprime le problème essentiel des écoles. La  dispersion des fonctions  favorise le développement du réseau des transports.

La dispersion des différentes fonctions n’entraîne pas la disparition des grandes autoroutes. Cette dispersion donne au contraire lieu  à des déplacements  quotidiens. Cette dispersion diminue la rentabilité des moyens  de transport en commun, ce qui entraîne le développement de l’automobile individuelle et des autoroutes. »

La ville n’est-elle qu’un élément fonctionnel ? N’est-elle que la simple juxtaposition de ses diverses fonctions ?

De tout temps, il n’y a eu de civilisation que grâce à la création des villes. Car il est des activités qui ne peuvent se développer que dans une ville, les activités culturelles. L’imprégnation artistique, l’émulation intellectuelle ne sont réalisables que là où existent des monuments, des collections, de grandes bibliothèques, des archives, que là ou une multiplicité de débouchés vers études supérieurs de tous ordres permet de pratiquer une orientation et une sélection .On ne fait de bonnes études médicales que là où sont hôpitaux et malades. On ne forme de bons ingénieurs, de bons chercheurs de laboratoires, que si l’on dispose d’une gamme  assez  différenciée de bancs d’essai, de lieux de travail et de stage. C’est là, finalement, la fonction urbaine par excellence, avec laquelle on ne ruse pas ; …
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même en mettant les universités à la campagne. La fonction intellectuelle et culturelle ne peut être remplie que par la ville. »La culture n’éclot qu’au milieu de la foule », écrit Pierre Georges. Si la ville dépersonnalise l’individu, c’est pourtant dans cette vie collective qu’il s’affirme et crée. Vouloir détruire la ville, c’est détruire ce qui a fait notre civilisation, c’est revenir à une  somme d’individus fuyant ce qui l’a créée, parfois non sans raison.

« Nous en sommes encore à une civilisation machiniste qui n’a pas su jusqu’ici  transcender le pouvoir de ses machines pour en faire un humanisme. Nous vivons dans des villes datant des premiers ages de l’homme urbain. Nos rues sont plus larges (et encore !), nous avons des lois, des règlements d’urbanisme (mois Khorsabad en avait aussi).Nos villes  ne sont que des monstres atteints de gigantisme. Elles disparaîtront comme ont disparu les dinosaures, balbutiements de la nature et dont la tête ne correspondait pas à la taille. Mais les grandes agglomérations ne disparaîtront pas. Seulement leur structure sera différente et elles seront viables ».

C’est donc à l‘étude d’une structure urbaine correspondant aux besoins de l’homme contemporain que Jean-Claude Bernard s’est  attaché. Et il en est arrivé à cette forme dont les membres de l’Institut bien du se souvenir qu’elle était celle de Cnossos : le labyrinthe.
[http://utopies.skynetblogs.be/index-5.html]

« Besoin psychologique », écrit Jean-Claude Bernard, que nous retrouvons dans les enceintes des vieilles villes, constituant même comme une règle dans l’Orient moderne. Car cette complexité ne peut être attribuée au  simple hasard, mais plutôt au goût étrange de faire peur, de donner le frisson et de frissonner, tout en cherchant à se cacher. Besoins de défense de la cellule familiale, de protection de l’individu au sein de la communauté.

« Ce goût du labyrinthe se traduit par une complexité des parcours de piétons et rend les groupements spontanés pleins de charme (même au 
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 sens magique), mais mystérieux pour l’étranger ».

La ville totale de Jean-claude Bernard est donc un labyrinthe, mais un labyrinthe spatial. La ville est une grappe de bâtiments reliés les uns aux autres, s’interpénétrant, et conçu avec une profusion de sols artificiels, qui en arrive à supprimer la notion d’étages, un espace public ayant fonction de rue ou de place, se trouvant à la porte de chaque logis. La notion de bâtiment disparaît, les bâtiments étant intégrés à la masse homogène de la ville. Quant aux circulations, elles se font par « piétons  mécaniques » et « motoplan ».Les « piétons mécaniques » sont les circulations verticales  à l’intérieur de mats creux que nous avons déjà trouvés dans plusieurs  projets précédents, notamment les pyramides de Maymont. A ces circulations verticales se joint un système  horizontal mécanique (le motoplan) fonctionnant sur le principe des ascenseurs, mais dans une gaine horizontale. La répartition des marchandises se ferait également par des systèmes mécaniques équivalents.Nous retrouvons ici la ville machine dont  rêvait en  1914 Antonio Sant-Elia.

A ceci s’ajoutent des notions de structures constituant des éléments de base offerts aux habitants de la cité qui peuvent l’aménager à leur goût (théorie chère à Yona Friedman) et de ville-spectale (théorie chère à Schöffer).

A partir de la trame orthogonale de circulation de piétons mécaniques (mats et motoplan), la liberté, dit Jean-Claude Bernard, est laissée au constructeur de créer son ambiance au moyen des éléments d’équipement, de former le support ou labyrinthe. Ainsi se crée, à partir du jeu de l’ossature primaire de verticales et d’horizontales, du jeu des formes plastiques, nées de la fonction (et du choix du constructeur), un ensemble d’espaces ouverts fermés, fuyants, concaves, convexes, de destination plus ou moins fixe. Les recherches de décoration (projections colorés, effets optiques) peuvent trouver leur usage dans ces groupements de volumes non encore exploitées.

Ces différents espaces forment une structure initiale propre à capter, en certains endroits, la collective. Seuls sont en place certains éléments à l’aide …
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de structures comparables aux  structures des logements et dont ils assurent la transition avec les espaces-forums.

« Dans la ville totale, à partir d’un schéma simple de circulation de voitures et de piétons « mécaniques » chaque constructeur peut inventer sa broderie e formes contenant l’équipement (général et ayant les logements pour épiderme) former le support au labyrinthe où chacun trouvera un endroit pour s’installer ».

La ville totale serait ainsi construite dans une grande variété de formes, comme le souligne Jean-Claude Bernard : « nos moyens techniques  certainement encore multipliés demain, nous donnent la possibilité de crée d’autre formes que le parallélépipède (surtout lorsque les chimistes auront crée le matériaux malléable comme le béton, résistant comme l’acier, léger comme les matières plastiques actuelles et dont les formes spécifiques se rapprocheront vraisemblablement des essais effectués sur la voie, la coque, la membrure, etc.) » Tout comme Biron et Fernier, Jean-Claude Bernard pense que les éléments préfabriqués, permettant de monter ces formes habitables, devenant ainsi habitat évolutif et personnalisé, pourraient être vendus dans les grands magasins.

* L’Apyramide : Stimulation du réel sur une virtualité interaction avec Philipe Jaunes sur une analogie à l’enfer paradis de Danté alighieri.
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L’Urbanisme spatial
Parent et Virilio (<-t)111 partent  d’une critique du principe d’orthogonalité dans l’urbanisme : à l’organisation horizontale des vieux bourgs et à son contraire, la verticalité de Manhattan, ils entendent opposer  la généralisation de la fonction oblique (<-t)112, sous le signe de la  multiplication ( croisement de deux obliques).Cette « fonction » n’est pas  chez eux le résultat d’une option formelle a priori, mais  la conséquence d’une expérience empirique, dont le chantier de Nevers a permis le déroulement. Ils ont appliqué au complexe paroissial qu’ils avaient à édifier quelques-unes de leurs idées clefs : La nécessité du plan incliné comme recherche du déséquilibre comme facteur dynamique, notamment dans la  porte à faux et dans  d’un espace clos formant entité architecturale (d’où le style « bunker » et enfin le déroulement d’une « circulation habitacle « dont le remarquable de décrochement donne le mouvement.

L’architecture en tant que matérialisation  d’une forme n’est pour Parent et Virilio, » ni l’expression de la fonction, ni de la technique, ni de la recherche plastique » mais la « précipitation » des engagements d’Architecture  principe en tant que théories générale des rapports de l’homme et du milieu.

C’est que ce groupe cherche, avant tout, à agir par ses réalisations : l’ampleur, l’ambition des définitions de base restent applicables à la moindre  maison particulière. Or parent et Virilio construisent, c'est-à-dire qu’ils sortent du maquis protecteur de la théorie pour affronter le risque véritable de l’architecte, qui est la matérialisation de l’idée et sa soumission à l’utilisateur.

La maquette du centre culturel de Charleville et la maison de Saint-

________________________________________

111 En 1963, Claude Parent forme avec Paul Virilio le groupe Architecture Principe.

112 La fonction oblique : la théorie du groupe Architecture Principe, Animé par Claude Parent et Paul Virilo
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Germain en Laye en cour de réalisation, la rampe du super-marché de Sens, un appartement à Neuilly, le pavillon de la France à la biennale de Venise ( 1970) , constituent les applications des options d’Architecture principe.

L’espace intérieur est conçu comme une « circulation habitacle » qui brise les cloisonnements de ce que Parent  appelle  le micro ghetto, c’est-à-dire de la cellule de l’habitat traditionnel défini par quatre murs. C’est  donc l’abolition des cloisons fixes, des chicanes provoquées par le mobilier, celui-ci étant intégré au « parcours » en application de l’obliquité du sol. Le mobilier devient  aussi un élément de diversification de l’ »aile-plancher » et la conduite de l’homme à l’égard de l’objet se trouve ainsi bouleversée (le rôle d’une bibliothèque-plancher, la place d’un plan horizontal, table ou lit, qui « existe » en fonction de la déclivité générale, avec des point de préhension et d’utilisation différents, etc.…)

C’est donc au premier regard une architecture « incommode » que proposent Parent et Virilio pour parvenir à une second stade, à une nouvelle adaptation de  l’homme  à son milieu, impliquant une diversification des actes  quotidiens  avec toutes les prises de conscience que provoque, par rapport aux usages actuels de l’habitation, la modification des rapports de pesanteur, d’équilibre et de vision.

Le principe de la circulation habitacle est évidemment généralisé à l’espace urbain avec l’étude des enchaînements, la suppression de toute constant directionnelle c’est la circulation dans le volume, dans laquelle les points de repère ne provoquent pas une canalisation du fluide humain. C’est à ce que l’architecture devient mystique et que, au-delà de la satisfaction des exigences de l’homme moderne, pris dans le carcan de la cité vétuste, on voit dessiner une prolongation philosophique qui même, paradoxalement, la sollicitation – voire la provocation -physique et la liberté du choix, l’ascèse  du dépouillement et l’épanouissement du comportement, le risque voire le malaise (vertige, déséquilibre) et la recherche d’un « nouveau cycle homme-
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architecture ». Dans ce cycle, loin de suivre l’accélération du rythme moderne par la mobilité et l’adaptabilité des structures et des cellules d’habitation, le constructeur proposera un lieu urbain régénéré (et fixe).

Nous assistons là u un véritable engagement prémonitoire, dont les « vagues » les »cratères » des »sites de dérivation » dessiné par Parent et Virlio, composent l’alphabet de base.

Ces immenses entités, où les plans obliques se répondent en une rigoureuse ordonnance, sont conçues pour des masses énormes de population et proposent donc une nouvelle dispersion urbaine,elles dégagent au maximum la surface du sol, semblant flotter sur un plan liquide (notion de nautabilité), cassant le cycle infernal des cités tentaculaire et radioconcentriques, qui étouffent sur elles-mêmes et cherchent désespérément des voies d’expansion dans ce qu Virilio appelle « le tissu  lithosphérique », c’est-à-dire dans l’espace agraire dont elles réduisent le potentiel d’exploitation.
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Le système d’hypercube des structures urbaines

 [PLAGIÉ, Pierre FRANKHAUSER.  La Fractalité des Structures urbaines] 

pages 97-98

L’utilisation de la géométrie hypercubique exige de préciser les possibilités d’application  [<-t]113 éventuelle dans l’urbanisme. Dans cette méthode, la disposition des bâtiments devient importante puisqu’elle étroitement liée au développement d’un réseau de circulation. D’un point de vue réductionniste on peut considérer que l’interaction entre ces deux activités élémentaires détermine l’ensemble d’un habitat et donc la géométrie du tissu urbain.
Le processus hypercubique correspond à l’un des extensions d’information de ville. Le concept hypercubique  [fractal ne s’applique pas seulement à des propriétés particulières de certains niveaux de description, mais il découvre des principes qui apparaissent sous une forme comparable à différents niveaux d’observation. Ceci correspond aussi à la propriété des fractales, selon laquelle on retrouve, à chaque échelle, les mêmes éléments d’une structure avec une grandeur réduite, ce qui s’exprime par la notion d’homothétie interne.
En analysant l’intérieur des zones occupées114 dans la ville selon la théorie des lieux centraux, on observe qu’il s’agit d’une série de lacunes dont le nombre est d’autant plus grand que leur l’extension est plus réduite.
Les places libres suivent une distribution hyperbolique qui nous est déjà familière et il existe, en principe, un nombre infini de petites lacunes. 
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Cela vaut aussi pour les villes. La structure des espaces libres montre qu’il existe une organisation hiérarchique qui rappelle la distribution des lacunes telle que celle que nous avons rencontrée à propos de l’extension de l’hypercube. [des tapis de Sierpinski].
113 Dans « La Fractalité des Structures Urbains » de Pierre FRANKHAUSER

114 Une série d’îlots

FIG. 34 
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En effet ce type de hypercube se prête bien à la description de la relation des lacunes comme les places dans la ville.
Page 103

S’agissant des réseaux de villes, on peut envisager une interprétation hypercubique de la théorie des lieux centraux.
[PLAGIÉ, Pierre FRANKHAUSER.  La Fractalité des Structures urbains] 

page 106

Dans la théorie des lieux centraux introduite par Christaller, la localisation des habitats joue un rôle essentiel, puisque qu’on peut en déduire un réseau précisant la position des villes. Ce réseau contient également des indications sur les fonctions des lieux centraux.
Cependant, si nous nous bornons à la répartition des villes dans le système, on reconnaît immédiatement qu’elles sont distribuées de façon homogène aux intersections d’un réseau hexagonal régulier. 

Ainsi le réseau de localisation correspond à une géométrie ordinaire et ne suit aucun principe hypercubique.
Cependant les analyses de Christaller pour l’ensemble des villes de l’Allemagne [<-t]115 du Sud ont révélé des déviations par rapport à cette régularité. frankhauser

La localisation réelle des habitats ne suit pas une répartition aussi régulière que dans le réseau de Christaller. Pour obtenir une interprétation plus réaliste de la théorie des lieux centraux on peut élargir l’interprétation hypercubique de la théorie des lieux centraux en introduisant un hypercube aléatoire engendrant un tissu moins régulier.
[PLAGIÉE, Paola BERENSTEIN-JACQUES. Les sens du labyrinthe in Géométrie, mesure du monde. Philosophie, architecture, urbain. Ss la dir. De Thierry PAQUOT et Chris YOUNÈS. Ed. La Découverte]
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Pour vaincre la complexité du parcours, il faut une absence de but. C’est la volonté de sortir du labyrinthe qui nous égare  . L’état labyrinthique est un état d’errance. Le parcours, au contraire d’un itinéraire déjà planifié, impose la disponibilité d’errer. Lorsqu’on erre au hasard, le doute disparaît. Ce sont …
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ceux qui doutent qui s’égarent.

Les déambulations urbaines des dadaïstes, puis celles de surréalistes suivant ce qu’ils appelaient le « hasard objetif », ou encore, dans les années 1960, la dérive urbaine des situationnistes [<-t]116 avec l’idée d’une « psycho-géographie » ont constitué des pratiques de l’errance urbaine, des pratiques labyrinthiques de la ville. « Entre les divers procédés situationnistes, la dérive se présente comme une technique du passage hâtif à travers des ambiances variées. Le concept de dérive est indissolublement lié à la reconnaissance d’effets de nature psycho-géographique, et à l’affirmation d’un comportement ludique constructif, ce qui s’oppose en tous points aux notions classiques de voyage et de promenade. Une ou plusieurs personnes se livrant à la dérive, renoncent, pour une durée plus ou moins longue, aux raisons de se déplacer et d’agir qu’elles se connaissent généralement, aux relations, aux travaux et aux loisirs qui leur sont propres, pour se laisser aller aux sollicitations du terrain et des rencontres qui y correspondent […]. Dans l’architecture même, le goût de la dérive porte à préconiser toutes sortes de nouvelles formes de labyrinthes. »117  

L’idée de la dérive et du labyrinthe chez les situationnistes était directement liée à une valorisation du jeu, du jeu urbain, de la ville comme espace de jeu : « Ariane en chômage » on peut découvrir d’un seul coup d’œil l’ordonnance cartésienne du prétendu « labyrinthe » du Jardin des Plantes, et l’inscription qui 
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l’annonce : les jeux sont interdits dans le labyrinthe. On ne saurait trouver un résumé plus clair de l’esprit de toute une civilisation. »118

116 L’INTERNATIONALE SITUATIONNISTE (1948-1957) 

117 Guy DEBORD, Théorie de la dérive (IS, n°2. déc. 1958), reproduit in Internationale situationniste, Fayard, Paris, 1997, P. 55.

118 Potlatch, n° 9-10-11, août 1954, reproduit dans Guy DEBORD présente Potlach (1954-1957), Gallimard, Paris 1996, p. 71.
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La morphologie de jardin français et le système hypercubique
Aujourd’hui, le paysage 119 naturel n’existe plus. Il est domestiqué depuis longtemps. L’homme intervient dans l’aménagement de son environnement.

Le paysage est le moyen d’expression d’un environnement dont la perception  qui est à la fois linéaire et à la fois hyper. Dans la logique de paysage, la géométrie est un outil servant à mesurer, proportionner et lier les divers éléments ;

Le processus d’hypercube est une des manières de représenter ces éléments, y compris le jardin.

Les hommes construisent des villes. Leur caractère artificiel parait une évidence. Les maisons et les rues sont construites, leur caractère artificiel ne fait aucun doute.

La problématique allait-elle être posée sous forme d’interjection subversive ou de démonstrations polémiques situées en dehors de la ville, dans  des jardins qui incarnaient alors ce que la ville aurait du être.

Le jardin, en effet, manifeste notre influence en la mesurant aux libres échelles de l’imaginaire.

Au jardin d’Imintanout, la cosmologie n’était qu’implicite, les créateurs de jardins ont souvent érigé en principe de composer une cosmologie. Un  simple détail suffit du reste pour embrayer le lieu où l’on se trouve à l’univers.

« S’agissant des jardins à la française du dix-septième siècle réalisés par le Notre, nous souhaitons à la fois utiliser les concepts métaphysiques et …

---------------------------------------------

119 Augustin BERQUE, être humains sur la terre, P.87

FIGURE

Fig 45 P 125 (collage city) : Versailles, plan

FIGURE

Fig. 46 P. 128 : Le Corbusier, une ville contemporaine de trois millions d’habitants, 1922, quadrant du plan
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l’esthétique de l’époque pour en expliquer l’harmonie, et réciproquement, ambition plus insolite,  examiner leurs structures formelles dans le but d’illustrer tels principes métaphysiques et esthétiques » 120
[ PLAGIÉ, Allen WEISS, Le jardin à la française et la métaphysique au XVIIe siècle ]
page 23

Certains éléments des jardins des formels à la française, et tout particulièrement l’extrême géométrisation hypercubique [0] des projections en perspective, étaient préfigurés par les jardins à l’italienne de la Renaissance, le jardin anglais du dix-huitième siècle, en revanche, se caractérisait par une réaction extrême à la formalisation française du dix-septième siècle.
[ PLAGIÉ, ???? voir In Discipline et beauté : Les jardins ordonnancés de Louisbourg ]
[  http://fortress.cbu.ca/behind/gardenfr.html ]

Les jardins français du dix-huitième siècle comptent parmi les plus raffinés et les plus harmonieux jamais crées.

Le jardin à la française se fonde sur les quatre principes suivants : logique,  ordre, discipline et beauté.

Le jardin à la française obéissait à des règles qui en régissaient les dimensions et la disposition des plantes .Le terrain était agencée en carrés ou en rectangles, divisés en parterres de même taille par un réseau  de larges sentiers. Les parterres étaient surélevés et bordés de plantes aromatiques,  de buissons ornementaux ou de fleurs. Ces parterres étaient divisés en plus  petits compartiments qui comprenaient à leurs d’autres compartiments et formes parfaitement hypercubique 4D [symétriques ].

Le jardin à la française du dix-huitième siècle n’était pas seulement perfectionné sur le plan de la conception, mais également sur le plan  technique. Ces pratiques  perfectionnées, dont Versailles  était le  modèle, ont influencé le jardinage dans toute l’Europe, et, dans le Nouveau Monde.
Un tel jardin est construit selon des formules mathématiques, où la métaphysique est dissimulée sous la perspective, l’épistémologie circonscrite par la géométrie, et la rhétorique  accordée à la mobilité de nos corps. Le jardin à la française est une étude sur la perspective, et un mouvement …
------------------------------------------------- 

120 Allen S. Weiss, Miroirs de l’infini,- le Jardin à la française et la métaphysique au XVIIème siècle-, p.14

                                          FIGURE

FIG 47 Francesco di Giorgio Martini, études pour des cités idéales

FIGURE

Fig 48  Giorgio Vasari le  Jeune, projet de ville idéale ( seizième siècle)
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hypercubique. Il s’origine dans un esthétisme de la  vanité, qui s’appuie sur des preuves géométriques.
L’essence des formes esthétiques du jardin à la  française, comme sa figuration, est associée par extension aux mathématiques.

Les jardins de Versailles doivent être lus comme une tentative baroque de mise en œuvre des idées du Quattrocento : c’est en contemplant ce spectacle que nous sommes obligés de reconnaître que les éléments de l’utopie de Filarete ont pu être parfaitement reproduits avec des arbres.

« En effet, Versailles, à n’en est pas douter, anticipe sur tout le mythe d’une société rationnelle et « scientifique », et si nous pouvons y entrevoir plus d’une cause de la Révolution de 1789, il nous suffit d’imagine un Louis XIV  postrévolutionnaire et hautement sensible au message hégélien. Car les mêmes arguments semblent s’appliquer aussi bien à l’histoire des  despotismes qu’à celle des utopies. Ayant échoué dans le domaine du rationalisme mécaniste, on entre dans la logique de l’organisme.

C’est une combinaison de ces deux modèles de rationalité, mécaniste et organiciste, qui sera vers la fin du vingtième siècle par les architectes dits modernes » 121
Un thème particulièrement consistant recouvre la certitude que l’esthétique d’Aujourd’hui affiche une préférence nette et sans réserves pour les structures discontinues et la multiplicité des événements « syncopés ». Les articulations multiples résultent d’une combinaison d’intentions unitaires.

[PLAGIÉ :  André CORBOZ. Deux capitales françaises : Saint-Pétersbourg et Washington]
Pages 19-20

Dans  le jardin à la française 122, comme il ressort de l’exemple du château de Cordès, en Auvergne, on entre dans les parterres par le milieu des cotés …

---------------------------------------------

121 Colin Rowe, red Koetter, COLLAGE CITY, P.129

122 M. BOITARD, L’architecte des jardins, p.58
PAGE 344 :

[PLAGIÉ :  André CORBOZ. Deux capitales françaises : Saint-Pétersbourg et Washington (illustrations pages17 et 47)]

FIG. 49, 50 et 51

Fig 49 L’empereur byzantin comme soleil, enluminure (neuvième siècle)

Fig 50 Girolamo Frigimelica parc de la villa de Stra (
1719)

Fig 51 Projet de le Blond (1717) pour Saint-Pétersbourg, une cité parc pour un tsar soleil 

1- Palais du tsar. 2a Terrain  militaire 2b. Place du marché 3 Ports  4 Forteresse pierre-et-Paul 5. L’Amirauté
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[PLAGIÉ :  André CORBOZ. Deux capitales françaises : Saint-Pétersbourg et Washington]

page 20
… et les haies qui les délimitent sont trois à quatre fois plus élevées que les promeneurs.

Comme le plan l’indique clairement, le même dispositif  est appliqué systématiquement dans les deux îles de la rive droite, bien que des bâtiments occupent l’intérieur des secteurs ainsi découpés.

page 32

Le carré principal de l’île Vasilievaski, centré sur le palais du tsar, présente des diagonales ainsi qu’un bâtiment cruciforme à chacune de leurs extrémités. On a dit ce schéma vitruvien, car on lui connaît de nombreux antécédents, ainsi un projet de Giorgio Vasari le Jeune  dont la zone centrale, semblable à celle de le Blond, est elle aussi centré sur un palais.

Le jardin en tant que critique de la ville, et donc en tant que ville modèle, est un thème qui a déjà abordé  et qui mériterait notre attention. C’est  ainsi que certains fragments de Washington D.C apparaissent  presque comme des copies conformes des jardins et du parc de Versailles.

« Dans le Washington de l’Enfant, la ville est réellement une nouvelle nature. La capitale des Institutions démocratiques, s’est appropriée les modèles culturels de l’absolutisme et du despotisme européens, en les transposant dans une dimension sociale évidemment étrangère au Versailles de Louis XIV.

Les éléments qui étaient déjà présents dans les villes d’Annapolis et de Savannah, construites au dix-septième siècle, peuvent désormais être intégrés et transposés selon un plan exemplaires pour le monde entier, y  quinze états de l’Union, créent autant de pôles de développement à l’intérieur du double réseau à mailles orthogonales et radiales de la forêt …
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urbaine à usage civil »123

[PLAGIÉ, Manfredo TAFURI. Projet et utopie]

page 39

L’utilisation d’un réseau à mailles régulières constituées de voies de dégagement, qui forme  un support à la fois simple et flexible, souligne la structure urbaine et, par ce moyen, réalise l’objectif que la culture architecturale n’avait jamais pu atteindre en Europe. Le contexte urbain dans lequel s’inscrivent des fragments isolés d’architecture, préserve une  liberté absolue d’agir sur le forme. La ville parvient à donner le maximum d’articulation aux éléments secondaires qui la constituent, tout en contrôlant fermement, les lois qui régissent l’ensemble. Ainsi la ville est devenue un champ autonome d’intervention.

[PLAGIÉ :  André CORBOZ. Deux capitales françaises : Saint-Pétersbourg et Washington]

page 10

L’hypothèse du travail de la morphologie des parcs et des jardins pour distribuer la ville est bien antérieure à Ebenezer Howard, puisque divers projets et de nombreuses réalisations du dix-neuvième siècle en appliquent déjà les principes.

---------------------------------------

123 Manfredo Tafuri, Projet et Utopie, P.30
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Urbanisme d’Haussmann au dix-neuvième siècle et un nouvel concept urbain

[PLAGIÉ,  certain. qui ????]

« Le plan  de la ville – poursuit Milizia – doit  être distribué de façon à ce que la magnificence de l’ensemble soit subdivisée en une infinité de beautés particulières, toutes si diverses qu’on n’y rencontre jamais les mêmes objets, et qu’en la parcourant d’un bout à l’autre on trouve, en chaque partie, quelque chose de nouveau, de singulier, de surprenant. L’ordre doit y régner, mais au milieu d’une sorte de confusion (….) ; et d’une multitude de parties régulières, doit résulter une certaine idée d’irrégularité et de chaos,qui convient aux grandes villes. »124

Comme le dit Kevin LYNCH, « les nœuds sont les points focaux et stratégiques dans les quels un observateur peut pénétrer,et les principaux types en sont soit les points de rencontre de voies,soit des concentration de certaines caractéristiques. Mais bien que,pris dans l’abstrait, ce ne soient que des points dans l’image de la ville, en réalité ces nœuds peuvent être de vastes places,ou des formes linéaires assez étendues,ou même des quartiers centraux tout entiers,si on considère la ville à un niveau suffisamment global. En effet,si on envisage l’environnement en se plaçant à un niveau national ou international,alors c’est toute la ville qui peut devenir un nœud. »125.Dans la ville,l’icône n’apparaît pas dans une continuité linéaire mais dans un état d’hyper.

La composition d’une ville est une évolution qui utilise le temps mais sans contrôle des séquences. Les séquences sont renversées, interrompues, …

124 MILISA,F. principe di architettura civile, Bassano,1813, 3eme édition. Dans « Projet et utopie de TAFURI. P.20

125 Kevin LYNCH, L’image de la cité, p.85

126 Sang Ha SUH, icône imaginaire, mémoire de DEA, 2000
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abandonnées, abrégées.

Dans une ville les éléments qui bougent, ont autant d’importance que les éléments matériels statiques.

Virtuellement la ville est en soi le puissant symbole d’une société complexe.
Le mot « urbanisme » naît dans les années 1880-1890.Selon l’historien A. Sutcliffe, au  début du siècle on a procédé à l’arrangement par l’autorité publique de tout ou d’une partie de la ville dont le sol est possédé par des  propriétaires privés. Cela suppose des lois et des contraintes.  la fin du  siècle,  l’urbanisme englobe les  théories de planification de l’espace urbain qui datent de ce moment ;Vers 1900, urbaniser revient à planifier l’espace urbain.
Le dix –neuvième siècle ne fournit certainement pas les premiers  exemples d’une croissance urbaine .Mais les rythmes s’accélèrent, le phénomène devient cumulatif au point de changer complètement le rapport entre villes et compagnes, l’urbanisation se combine enfin avec l’industrialisation, sans que l’on puisse parfois distinguer clairement l’une de l’autre.
Il est temps maintenant de suivre l’action des autorités publiques à Paris au dix-neuvième siècle. Les révolutions industrielles commandent la mutation du paysage urbain. Leur action prépare celle d’Haussmann qui a tenté de résoudre les problèmes d’urbanisme d’une façon durable.

Napoléon a voulu faire de Paris la capitale de l’Europe. Le projet a avorté. Il  supposait la destruction de la ville ancienne et l’amélioration de la circulation.

A cette époque, la primauté est donnée à la circulation. Paris  souffre, comme toutes les grandes villes de l’époque, de l’absence  d’un réseau cohérent de voies urbaines.
Napoléon 1er songeait à transformer Paris en une espèce de musée : dans une certaine mesure, la ville devait être une collection permanente de …
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vestiges, destinée à l’édification de l’habitat comme à celle du visiteur.

La ville musée, la ville comme  véritable concert de culture et d’intentions éducatives, la ville comme source bienveillante d’informations aléatoire mais soigneusement sélectionnées, allait être réalisée sous sa forme la plus généreuse.

Le 22 Juin 1853, Haussmann était nommé par Napoléon III, préfet de la Seine, il allait avoir en charge de réaliser ce Paris dont rêvait l’empereur.

Pari formidable portant à la fois sur le passé  et sur l’avenir, Haussmann devait reconstruire une ville sans en interrompre l’activité débordante.

En le nommant préfet, Napoléon III confiait à Georges Eugène Haussmann  la mission d’aérer, d’unifier et d’embellir la ville.

Pour  Napoléon III, de nombreuses voies sont à créer qui doivent constituer un réseau de circulation cohérent permettant d’unifier la ville, et de relier ses différents quartiers les uns aux autres, selon une égalité de traitement, n’admettant aucune discrimination, qu’ils soient populaires ou non.

Pour unifier la ville, il fallait établi de bons moyens de circulation entre les gares au centre ville, et entre les différents points de décision administrative et pratiquer, au moyen d’avenues et de rues importantes, des brèches au milieu des quartiers jusqu’alors fermés telles des citadelles d’insurrection.

« L’urbanisme d’Haussmann se caractérise par certaines réalisation significative », écrit Louis Girard dans la Nouvelle Histoire de Paris. 

L’avenue haussmannienne d’abord, large et droite, à la pente aplanie, avec un monument dans sa perspective. De part et d’autre de la grandiose percée, le quartier ancien peut subsister, mais l’avenue prend son vrai  caractère au sein d’un ensemble neuf dont elle  constitue l’axe. La grande place située à  l’intersection des avenues, est un lieu de convergence destiné à devenir un centre commercial. La Bastille, la Nation, l’Etoile, et en général tous sont des points de la périphérie. Pour elle, un arc n’est pas une porte, mais un centre.

Entre 1852 et 1870, plus de 200 Kilomètres de voies nouvelles seront…
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réalisés dans Paris, avec tout ce que cela suppose de plantations, de trottoirs, de mobilier Urbain, de caniveaux et d’égouts, 200 kilomètres de voies nouvelles réorganisant totalement circulation et déplacement dans la ville.

Haussmann constituait ce que l’on a appelé « la croisée de Paris », c’est- à-dire la base sur laquelle devait s’appuyer l’ensemble des transformations urbaines à venir.

L’idée de  transformer et d’assainir Paris en profondeur date de la Révolution  française .Avant d’entreprendre une restructuration de la ville, désirée par l’opinion la plus éclairée, la Convention considérait comme nécessaire de dresser au préalable un programme précis. Elle avait nommé pour cela une commission chargée d’en définir les priorités.

La Grande croisée se définit  comme le pivot de la transformation urbanistique de Paris. Elle serait d’abord  constituée de deux voies se croisant quasiment à angle droit qui traverseraient Paris, d’est en Ouest et du nord au sud. Le percement des autres voies, la création de places édifices publics, églises, ardins et squares était au programme des grands travaux de Paris.

Afin de lier les différentes avenues et de distribuer au mieux le trafic, de nombreuses places (<-t)127   furent  aménagées : place de l’Etoile (décret d’août 1853) pour relier le rond-point aux nouveaux boulevards.

Quatre avenues aboutissaient à la place de l’Etoile, après Haussmann douze s’y rejoindront, dont l’avenue de l’Impératrice, aujourd’hui avenue Foch, qui devint l’une des promenades les plus en vogue de l’époque, et que le  monde entier enviait à Paris.

_________________________________________

127 Histoire de la France urbaine, sous la direction de Georges Duby, la ville d l’age industriel p. 102

PAGE 352

Arc de Triomphe et Grande Arche (Dimension horizontale, Symbole en hypercube)

L’arc de Triomphe n’est pas une porte, mais un centre d’une logique octogonale qui constitue  le tissu urbain d’un réseau de circulation cohérent permettant d’unifier la ville.

La Grande Arche est un Arc de Triomphe moderne, un symbole qui représente l’unification de l’Europe selon la figure d’un hypercube.

C’est Haussmann qui,  sous le Second Empire, aménagea la place, ajoutant des artères supplémentaires aux cinq avenues existantes afin d’en faire une  étoile à douze branches.
Depuis 1670, une « promenade » tracée par le Nostre en droite ligne  depuis  la Concorde actuelle jusqu’à la barrière de Chaillot, à l’emplacement de notre rue de Berry gravissait la colline de l’Etoile. Paris s’arrêtait là, et il  en sera ainsi jusqu’en 1867. Au-delà, sur les territoires de Neuilly et Passy, se dressait le sommet de la colline de Chaillot, plus escarpée qu’aujourd’hui et pratiquement déserte.

Au début du dix-huitième siècle un carrefour de chasse comme en comportaient les forets royales et qui, comme eux, fut nommé »étoile » y fut aménagé.
En 1730, cinq rues rayonnaient de Chaillot depuis l’étoile pour laquelle on recherchait un monument central.

En 1758 parmi de multiples projets on se souvient encore de celui qui proposait de construire au cœur de l’Etoile un éléphant géant qui abriterait en son sein une salle de bal et un théâtre. Il fallut attendre l’arrivée de Bonoparte qui eut l’idée d’un monument à la gloire de la Grande Armée, un arc triomphal de style classique : L’Arc de Triomphe.
En 1782, le marquis de Maringy, directeur général des bâtiments, fit aplanir le sommet de la colline, ce qui permet de prolonger les Champs-Élysées, qui atteignirent en 1762 la porte Maillot. De 1772 à 1776, son successeur le
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le compte d’Angiviller, voulant atténuer la pente, diminua la colline de seize  pieds. L’avenue fut prolongée par le nouveau pont  de Neuilly, jusqu’au rond-point  de Courbevoie, dit aujourd’hui de la Défense. Pendant les deux siècles qui suivront, on eut l’idée de continuer vers l’ouest cette voie triomphale, projet qui est toujours d’actualité.
Le Baron Haussmann, Préfet de Paris (1853-1870), redessina la ville en  urbaniste moderne et ajouta sept avenues au croisement de cinq déjà existantes, l’une d’entre elles se prolongeait par le boulevard qui porte son  nom.
L’idée* de l’Arc était trop dans l’esprit de l’époque pour qu’il soit necessaire d’accuser Napoléon d’avoir repris le projet de Peyre. Il est intéressant de voir un simple amateur exprimer une idée qui ne viendra que cinq ans plus tard à l’Administration impériale.

Le lieu  choisi était assez désert : un carrefour champêtre où se croisaient les chemins d Chaillot et des Ternes, avec quelques guinguettes où les promeneurs  du dimanche venaient manger une galette arrosée de vin de Suresnes, mais près desquelles il valait mieux ne  pas s’aventurer le soir.

L’est de Paris était le point traditionnel de départ  et de retour des armées, et à plusieurs reprises les autorités municipales s’étaient rendu cours de Vincennes ou à la barrière de la Villette pour accueillir les soldats victorieux.

La route de l’ouest, route de l’Angleterre, était moins pavée e victoires.

L’idée d’un ARC à l’entrée est de paris remontait aux dix-neuvième siècle ! et s’était un moment exprimée dans celui construit par Perrault place du Trône.

Par ailleurs, l’aménagement de la décoration de  la Bastille étaient une des place à un espace informe, irrégulier, sans plan et sans décor .L’Arc, placé en travers de l’axe de la rue Saint-Antoine, en face du faubourg, dont on rectifierait le tracé pour a circonstance, formerait un point de fixation autour duquel pourrait se développer une opération d’urbanisme.

Dans l’affaire de l’Arc, dés le départ, Champagny fut opposé à la Bastille.
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Peut-être  lui parut-il difficile d’Elever un ornement central avant que la place elle-même fût aménagée ? Peut être sentait-il confusément que le Paris monumental et politique serait tournée vers l’ouest ?
Le carrefour de l’Etoile donnait lieu à de multiples argumentations :

« Un arc de triomphe  y formerait, de la manière la plus majestueuse et la plus pittoresque, le superbe point de vue que l’on a du château impérial  des Tuileries…Il frapperait d’admiration le  voyageur entrant  dans Paris.. Il  imprimerait à celui qui s’éloigne de la capitale un profond souvenir de son incomparable beauté……Quoique éloigné, il serait toujours en face du Triomphateur. Votre Majesté le traverserait en se rendant à la Malmaison, à Saint-germain, à Saint-Cloud et même à Versailles ».

*[Mousset écrivait à Chaptal en octobre 1801 : »Le seul monument que le croirais convenable, serait un arc de triomphe sur l’emplacement de la Grande Etoile. On surmonterait de cet arc cet emplacement. On surmonterait cet arc d’un char de la Victoire  attelé de quatre chevaux,  sur le devant de ce char serait figuré le premier consul tenant son épée d’une main et une branche d’olivier de l’autre, cependant que la victoire ceindrait son front de lauriers….A l’intérieur du monument, des tables  d’airain  rappelaient les noms des batailles et leurs dates. Dans l’épaisseur des murs logeraient de vieux braves chargés d’expliquer aux visiteurs ces inscriptions et, éventuellement, de leur vendre une brochure résumant l’histoire du monument.

Je suppose, conclut-il, un étranger qui vient à Paris. Apercevant un arc de triomphe magnifique, il presse ses pas, arrive, contemple dans touts ses détails ce monument pompeux, lit les inscriptions avec respect et avec une  espèce  de sentiment religieux, se les fait explique cet croit entendre la voix de nos héros, achète le livre et serre précieusement son trésor dans son sein. Bientôt se développe à ses yeux la superbe avenues des Champs Elysées, la place de la Concorde, le jardin des Tuileries terminé par le palais du
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 gouvernement …Il marche à pas lents et arrive plein d’enthousiasme dans le pays des merveilles et, j’ose le dire, dans la capitale du monde. »] Mémoire qui demeura sans réponse, malgré son style].
La forme de la Grande Arche évoque un cube creux, mais un  regard plus précis montre qu’on a affaire à la projection en perspective centrale d’un hypercube, généralisation  à quatre dimensions du carré et du cube.

En utilisant le procédé qui permet de passer du segment au carré, puis du carré au cube, on construit un objet en quatre dimensions : L’hypercube.

En 1982, le concours pour le Centre international de communication de la Tête Défense  marque la fin d’une période qui a vu le paysage urbain parisien se modifier profondément. En termes d’urbanisme,  l’édifice, aperçu du centre de paris, semble mettre un point final à la Défense, le plus récent des quartiers d’affaires de la capitale. En fait, que la Grande Arche ferme et ouvre la continuité de l’axe historique qui va du Louvre à la défense en passant par L’Arc du Carrousel, la place de la Concorde et  l’Arc de Triomphe demeure une  question toujours ouverte.
« Un cube ouvre une fenêtre sur le monde comme un point d’orgue provisoire sur l’avenue de l’axe historique, avec un regard sur la venir. C’est un arc de triomphe e l’humanité, un symbole de l’espoir que dans le futur, les gens pourront se rencontrer librement »128.
C’est  avec ces mots en forme de poème que le concepteur de le Grand Arche définit son projet. L’auteur de cette fenêtre grandiose de  marbre blanc est un architecte danois, Johan-Otto von Sprekelsen. Simple et poétique en apparence, effroyablement complexe sur le plan technologique, ce monument n’est pourtant  pas sorti tout armé du cerveau de son concepteur.

________________________________________________

128 Koln, Ceed de Jong/Erik Mattie, concours d’architecture 1950 à nos jours, éditions Benedikt Taschen , 1994
[FIGURE]
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Il est le produit d’une longue et sinueuse dérive urbaine entamée au XVIIe siècle qui pourrait se schématiser comme  ci-dessus. Géographiquement né dans la cour du Louvre, mais dévoyé de six degrés (en raison du respect de l’axe de Louvre, de la contrainte de structure et de l’apparence de la perspective) vers le sud pendant la traversée des Tuileries, le grand axe est-ouest de la capitale trouve son origine dans l’allée d’ormeaux plantée par le Notre au début du règne de Louis XIV, qui ouvre la perspective au couchant, ente la jeu de paume et l’Orangeruie. Il se poursuit avec l’aménagement sous Louis XV, de l’actuelle place de la Concorde et la création du jardin  des Champs –élysées. A la fin de l’Ancien  Régime l’ingénieur Perronnet lance le premier point de pierres de Neuilly, déterminant la prolongation de l’axe jusqu’au sommet de la colline de Chante coq, notre actuelle Défense, où il crée un énorme rond-point. Symboliquement, la grande arche constitue un monument qui est une porte symbolique de la capitale.

[PLAGIÉS, Cees De JONG et Erik MATTIE, Architectural competitions]

page 158
Le hypercube [son cube ouvert] de Spreckelsen ouvert « La grande Arche » confirmait la monumentalité de l’axe historique, sans le fermer. Il s’agissait en quelque sorte d’un  troisième arc succédant en perspective à celui du Carrousel et à la place de l’Etoile. Cette arche était réellement contemporaine, à la différence de celle de Ricardo Bofill qui n’était guère plus qu’une sorte d’arc de triomphe enflé en verre et en acier dont le post-modernisme était loin d’être aussi convaincant que le cube de l’architecture danois » inconnu ».

La Grande Arche  est un cube creux presque parfait de 110 m de haut et 106  m de large. L’ouverture central  mesure 90 m de haut et 70 m de large, et Notre-dame de Paris pourrait facilement  s’y abriter. La structure est composée de quatre gigantesques cadres positionnés à 21 m d’intervalle qui soutiennent la partie ????? exercée par le  vent. Le cube  repose sur douze énormes piliers souterrains. Structure autonome, l’édifice peut théoriquement s’incliner de n’importe quel coté.

Le dessin des façades représente une puce électronique aux circuits mis à nu.

[FIGURE]

------------------------------

129 Dominique ROUILLARD, SUPERARCHITECTURE ,100
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Ce symbolisme illustre  la vision de Spreckelsen selon laquelle la Grande Arche symbolise une fenêtre  sur le monde, une vision du futur et également l’espoir que le monde puisse être un jour en paix avec lui-même.

Il n’est pas possible de représenter un cube sur une feuille de papier badimensinnelle, ce qui n’empêche pas le dessin précédent de nous en donner une idée assez précise. De la même façon, il est possible de représenter la projection d’un hypercube dans un espace  à trois dimensions.

Ainsi, la Grande Arche de la Défense est, pour nos yeux humains à jamais prisonniers de l’espace, une porte ouverte vers la quatrième dimension.

La ville en système d’hyper cube et le système  interdépendance

Selon le dadaïsme, la théorie de l’information devient un instrument de contrôle dans le domaine de la communication visuelle. Mais le lieu de l’improbable, c’est la ville. Pour que la ville échappe à l’informel, il faut faire surgir toutes les valeurs de progrès  qu’elle contient.

La ville a toujours été un lieu de socialisation et d’échanges .On a pu considérer la ville comme centre de communication spécifique, foyer essentiel au développement des échanges culturels. Ce sont les villes qui ont établi des marchés, des places, des théâtres et des bibliothèques.

La ville n’est plus la ville, on assiste à la naissance d’une ville territoire composée d’enclaves interdépendantes où priment, sur la morphologie et l’architecture, les flux et les réseaux.

A l’heure de l’urbanisation planétaire et des défits du développement durable, les formes d’urbanisation diffuse contemporaines, les centres urbains, les
[FIGURE]

Périphéries, font un nouvel enjeu fondamental du développement urbain, de ces territoires, qui connaissent des processus de transformation

Comme le dit Yona Friedman 130  « La ville réelle. Est une infrastructure renfermant une ville privée pour chaque habitant. (…) La ville privée de Mr. X contient toutes les personnes fréquentées par M.X  durant une période de référence. » (<-f) 131. La ville est  constituée par des juxtapositions d’environnements de la perception différente de chaque individu.
[ PLAGIÉ, Alain FAREL, Architecture et complexité ]
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Pour  Yona Friedman, l’architecte produit des « enclos » que des chemins rendent accessibles. Des règles de « Mapping » lui permettent de relier les points représentant ces enclos, de toutes les façons possibles, chaque schéma de liaison correspondant à un plan. On obtient ainsi un répertoire complet, il y a, outre la liste des assemblages, un étiquetage de chacun des  schémas, et l’information, entre autres choses, sur le « coût d’efforts » évalué en fonction de son mode d’utilisation particulier.
[ PLAGIÉ, Alain FAREL, Architecture et complexité ]

Par exemple « pour trois pièces reliées et spécialisées d’une certaine façon, étiquettes possibles concernant leur dispositions, dix-huit, la forme des pièces, 368 positions différentes. Le « menu » construit à partir de ce seul étiquetage comporte donc plus de  24 millions de solutions »132.

[PLAGIÉ, Yona FRIEDMAN]

130 Yona Friedman Né à Budapest en 1923, émigre en Israël en 1945 et y exerce la profession d’architecture jusqu’en 1957. Depuis, s’est installé  en France et est devenu citoyen français. Publie en 1958 sa première thèse sur l’architecture mobile et fonde le « Groupe international d’architecture prospective ». A commencé son ouvrage par une mise au point 

[ PLAGIÉ, Alain FAREL, Architecture et complexité ]

dans laquelle il signale les architectes qui se sont, selon lui, inspirés de ses recherches : Tange, Kirokawa, le groupe Archigram, Safdie et Bofill,  entre autres.

_______________________________

131 Yona Friedman (1971), pour l’architecture scientifique, p.132

132 Alain Farel, architecture et complexité, p.84
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Yona Friedman explique ainsi le mécanisme urbain : « L’image de la figure 45 nous est familière : c’est un schéma de liaison avec étiquetage, faisant référence aux poids d’utilisation, calculé à partir de la fréquence des visites à un enclos ou à un complexe donné. Notre croquis, qui concerne la ville,  représente la fréquence des visites faites à un enclos faisant partie d’un complexe à deux dimensions.

Une ville ne comporte pas seulement des réseaux construits en tant qu’infrastructure (<t)133 physique.

L’infrastructure, choisie de manière appropriée, rend possible la naissance  d’une  « ville indéterminée ». Le fait de lui donner une infrastructure, permet à cette « ville dynamique » d’atteindre le rythme caractéristique de transformation qui lui propre.

Aujourd’hui, la qualification de Friedman 134 concernant une ville réelle et  une ville privée, est de plus en plus confondue avec une actualisation du processus d’une nouvelle technologie tel le système interdépendance.

La ville permet, en effet, de créer des événements dans  l’environnement de chaque personne, qui peuvent être juxtaposés et croisés comme une sorte de  « configuration aléatoire », à la manière hypercubique.

Les parcours et l’expansion de réseaux numériques, font émerger des formes et surtout des fonctionnements urbains différents. En effet, les réseaux  jouent un rôle moteur dans les transformations urbaines, car ils infiltrent les structures urbaines, participent à la transformation de l’habitat, à la concentration de quelques villes et à la dislocation urbaine vers les espaces suburbains.

Dans le réel en général, et l’espace urbain en particulier, le monde réel peut être présenté comme quelque chose qui existe actuellement et concrètement. L’espace virtuel désigne d’abord l’application de programmes informatiques très divers. En regroupant des éléments matériels et…

______________________________________

133 Règles de l’infrastructure de Yona Friedman p. 138 dans « pour l’architecture scientifique »

134 Marie Angle Brayer, la Ville des cartes habitées, dans la collection du FRAC Centre
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immatériels, le monde virtuel contient toutes les conditions essentielles à sa ou ses réalisations, qui rendent les images de synthèses Internet possibles.

Cependant, l’espace virtuel n’est pas seulement un programme informatique.

C’est une structure très complexe, composée de machines, de câbles, de cartes de mémoire, de données, d’informations, de communication et de calculs.

Le réel et le virtuel sont issus de la création humaine. Une image de synthèse n’est pas plus artificielle qu’un espace urbain. Le monde réel n’existe qu’à travers  un codage. Le réel  est contenu dans le langage, qui ouvre  à une multitude d’interprétations du réel. Comme le dit M. CASTELLS, « La réalité, telle qu’elle est vécue, est donc toujours virtuelle, puisque échappe à leur signification sémantique stricte. »135

Il existe un aspect qui pourrait explique une logique de continuité entre réel et virtuel. C’est l’utilisation de l’espace urbain comme modèle pour le monde virtuel. Le modèle est un objet d’imitation pour  reproduire, étendre  et multiplier quelque chose. Le modèle n’est  pourtant  pas n’importe quel objet.

Généralement, ce sont des personnes, des faits ou des objets possédant certaines qualités ou caractéristiques qui en font les représentants d’une catégorie .pour  utiliser l’espace urbain comme modèle pour l’espace virtuel, il faudrait le considérer comme particulièrement apte. Dans ce sens, c’est surtout l’aspect artificiel de l’espace urbain qui permet de considérer la ville premiers espaces entièrement aménagés par l’homme. Ce sont des territoires fermés, détachés de la campagne et de la nature.

L’espace urbain n’est pas une forme finie, mais une réalité en devenir.

L’espace urbain est un espace hétérogène en transformation  permanente.

______________________________________________________

135 M. Castells, la Société en réseaux, p.421
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L’espace urbain est un potentiel hybride et dynamique qui implique la matière, les machines et des pratiques précises. La machine est un objet complexe, destiné à transformer l’énergie et créer autre chose.

A BROCKMANN dit : « Nous nous demandons s’il est sensé de distinguer entre  le monde  des humains et le monde des machines ;Nous tenons à aborder cette question à travers notre travail, car  il semble qu’il est impossible de la résoudre de manière théorique » 136

L’espace urbain, machine complexe, est  abordé par une autre « machine », l’espace virtuel. En effet, des logiques et des dispositifs complexes font fonctionner l’espace calculé du monde virtuel.

L’idée d’utiliser le paradigme de la machine n’est pas nouvelle dans l’art moderne et contemporain. Depuis le début du vingtième siècle, de nombreux artistes rêvent de travailler comme
 une machine. La production  artistique devient un processus plus objectif, plus scientifique. On pourrait, cependant, considérer l’utilisation du modèle de la  machine comme obsolète.

Mais la machine d’aujourd’hui, comme l’intelligence artificielle n’applique pas  toujours les mêmes réponses, mais transforme sans cesse le contenu et la forme. Il  s’agit de complexité et de métamorphose. Cette approche de l’espace urbain à l’aide d’une machine, peut correspondre à l’idée de la machine de guerre (<-t) 137, qui suggère la volonté de reconquérir l’espace urbain virtuel dans  l’espace urbain réel.

Le concept de la machine de guerre soulève la question de l’existence d’un espace public dans l’espace virtuel et des rapports qui s’établissent entre l’espace urbain et l’espace virtuel. L’espace urbain devient une articulation entre l’espace réel et l’espace virtuel.

Comme le dit A. BROECKMANN, « La théorie des média numériques des années quatre –vingt-six s’est souvent uniquement  préoccupée des phénomènes de construction des réalités ou simulations dans l’espace virtuel.

______________________________

137 A.BROECKMANN, « The Urban as Fiels of Action »

136 G.Deleuze, F. Guattari, 
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Cependant l’interrogation sur les possibilités, les espaces d’action et de  participation qui émergent grâce aux technologies  nous parait urgente qu’une ontologie du virtuel et de la construction de réalités  virtuelles ».

L’espace hybride réel et virtuel, entre matériel et immatériel, a un rôle précis ; Il  devrait servir à une action concrète, et pas seulement à un discours sur l’espace urbain. Cette action dans l’espace réel ne consiste pas à rechercher des solutions  préétablies ou une position idéologique. 

L’espace hybride est une interface qui rend  des actions connectives possibles. Celles-ci ne sont ni individuelles ni collectives. L’espace hybride sert d’opérateur pour relier différentes propositions sur l’espace réel. Il s’agit de trouver ce que les réseaux virtuels savent faire, et quelle influence ils peuvent  exercer sur l’espace urbain.

Un hybride est le résultat de croisements d’espèces différentes suivant des règles précises. Il reçoit de ses ascendances les mêmes caractères, mais peut les  recombiner. Les caractères qui n’apparaissent pas dans la première génération d’hybrides peuvent surgir  dans les générations suivantes.

L’hybridation ne signifie pas la création d’une forme ou d’une variété pures, mais l’introduction d’une certaine instabilité génétique. Ainsi, le résultat du croisement entre une fleur rouge et une fleur blanche est une  fleur rose. Le croisement entre ces hybrides produits de nouveau des fleurs rouges, banches, mais aussi roses.

Cette approche biologique est une métaphore qui permet de visualiser la complexité urbaine. Semblable aux différentes générations d’hybrides qui coexistent, l’espace urbain crée de nouvelles formes urbaines, à partir de nouvelles combinaisons. Ces nouvelles formes urbaines existent simultanément .Comme dans le domaine de la génétique, ou le croisement de diverses espèces aboutit à des formes et des patrimoines génétiques multiples, dans l’espace urbain, l’apparition de nouvelles formes urbaines ne …
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signifie pas forcément la domination permanente d’une de ces formes. Elles peuvent coexister et, conformément  à la loi de Mendel, d’anciennes formes ou  caractéristiques peuvent resurgir dans les générations ultérieures.

Ainsi, l’image de l’hybride permet de  montrer que les transformations urbaines ne signifient pas forcément la création définitive d’une nouvelle urbanité .Un espace urbain considéré  comme hybride, serait donc d’abord un  mélange entre  deux variétés différentes, telles que la ville et l’espace rural, pour créer une troisième forme, l’espace suburbain.

Cependant, d’après les lois établies par Mendel, le croisement entre deux  formes hybrides peut avoir  comme résultat des formes initiales pures. Ainsi, la nouvelle centralité et la densité élevée de certains quartiers d’affaires, peuvent être considérées comme une sorte de  « retour » ou plutôt comme une certaine réaffirmation des caractéristiques de la ville traditionnelle. Elles émergent à côté des espaces plus récents tels les lotissements pavillonnaires ou les réseaux virtuels. L’idée d’hybridation de l’espace urbain s’oppose surtout au concept de l
a transformation radicale, uniforme et définitive, que l’on rencontre dans nombre de textes sur les transformations ou mutation de l’espace urbain, pour rester dans le vocabulaire de la biologie.

Ces multiples facettes urbaines mettent en place des dynamismes parfois contradictoires.

L’hybridation existe dans le cadre des croisements entre l’espace urbain et les objets. Les objets deviennent hybrides. Ces objets existent uniquement par rapport à leur contexte dans l’espace urbain comme une interface entre l’homme et les technologies. Il n’y a donc plus de limites précises entre l’espace urbain et les objets techniques, leurs fonctions, leur production et leur distribution.

L’espace urbain peut être considéré comme le résultat d’hybridation les plus diverses entre le paysage urbain, le parcours et l’espace virtuel. Ces différentes sphères se rencontrent et se mêlent.
[FIGURE]
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Hyperville 139

Les nouvelles technologies apportent leur lot de progrès technique. Elles modifient si profondément certains aspects de notre environnent et en remettent d’autres en question.
PAGES 373 à 376 [PLAGIÉ, ????. (r)évolution numérique]
http://membres.multimania.fr/migi/Rea/Memplom/revol.html#Anchor-23449
Les nouvelles technologies dématérialisent de plus en plus d’activités humaines Elles effectuent peut à peu une réelle déterritorialisation des fonctions de l’environnement.

Actuellement, l’évolution des comportements va  vers une demande de toujours plus de facilité, de rapidité dans tous les domaines.

L’interconnexion  des réseaux ouvre la voie à d’autres services qui  nécessitaient jusque-là un déplacement de l’usager.

L’effet délocalisant des nouvelles technologies, intelligemment mises en ouvre, peut contribuer à amorcer un rééquilibrage du territoire. Il est possible de favoriser une implantation différente d’activités  tertiaires ou de services, qui, avec la progression des réseaux, peuvent désormais avoir lieu n’importe où.

Les contacts nécessaires à toute activité sont loin de se limiter à des simples échanger numériques. Les réseaux de télécommunications ne se substitueront pas aux infrastructures  existantes, mais chacun d’eux a ouvert des possibilités d’implantations nouvelles.

Les nouvelles technologies participent ainsi à la tendance de rapprochement de points distants, de la même manière que les avions ou les trains rapprochent les grandes villes entres elles. La différence se trouve simplement  dans le rapprochement de tous les points du réseau au lieu de celui des seuls centres.

Pour bien comprendre tous les espoirs  d’égalité et d’équilibrage du territoire dus aux nouvelles technologies, il est nécessaire de remonter au siècle …

_________________________________

139 Jean-Philippe Poirée Ville, Architecture  intérieure Cree 319 Avril – Mai 2005 p 54PAGE 374-375
dernier : « C’est vers 1869 que la communication devint agent de civilisation.

Son universalité était celle de l’empire victorien en Grande-Bretagne. A  partir des réseaux de chemin de fer, du télégraphe électrique et du câble sous-marin, ainsi que de la nouvelle voie interocéanique de Suez et de la navigation à vapeur, se tissait une représentation  du monde vu comme un vaste organisme dont toutes les parties seraient solidaires. Les réseaux deviennent le symbole d’un monde interdépendant ou les économies nationales ont cédé la place à une nouvelle division internationale du travail. (….) postes et télégraphes deviennent le support des discours sur la vertu d’universalisation pacifique des techniques de communication, comme il en était , dès 1839, des réseaux de chemins de fer. C’est donc dès le dix-neuvième siècle que s’établit le règne de l’idéologie rédemptrice de la communication ».140
[PLAGIÉ, ????. (r)évolution numérique]
http://membres.multimania.fr/migi/Rea/Memplom/revol.html#Anchor-23449]

Il est donc nécessaire de dépassionner les discours sur les nouvelles technologies en les remplaçant à leur juste place parmi les potentialités d’évolution de la société.
Sur l’aménagement du territoire, les nouvelles technologies portent en elles des potentialités encore une fois ambivalentes qui doivent être canalisées.

La déterritorialisation progressive de pans entiers de la société doit être considérée comme une chance d’harmonisation et d’équilibrage du territoire.

Repenser la ville en réintégrant les activités dans des ensembles de logements, organier chaque quartier comme un « mini-centre » riche d’événement, réinsuffler de la vie dans les champagnes, sont autant de pistes ou les nouvelles technologies peuvent avoir un rôle positif et déterminant.
Au niveau architectural, il est également nécessaire de prendre en compte la dématérialisation progressive des fonctions. L’affirmation de l’architecture …
____________________________   

140 Armand Mattelart, les enjeux de la globalisation des réseaux in Internet, l’extase et l’effroi. P10-14. Manière de voir n°32. Paris, le monde diplomatique, 1996. 114p.
[FIGURE]
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contemporaine face à l’architecture virtuelle naissante, passe par la valorisation de ses aspects sensuels et de la rencontre physique.

L’architecture devient le symbole de la réunion physique : celle des hommes sous un même toit, du passé et de l’avenir, du local et du global. 

Dépliment de l’hypercube

[FIGURE]
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« Dans un espace rien n’est vide, rien n’est plein, tout se traverse »

                                           Conclusion Transcubique

Nous avons traversé ces niveaux dispersés dans les cultures du passé et qui n’ont pas déserté le vingtième siècle. Pour certain (e)s, c’est le moment d’une perception nouvelle, gratifiant celle ou celui qui a eu la patience de suivre  le parcours des prédécesseurs, et d’ouvrir sa propre voie, quelques jalons plus loin…

Cette actualisation des savoirs et des savoir-faire est aussi le moment émouvant d’une « mise en présence » : elle concerne ceux qui sont re-évoqués dans la soutenance, moment de souvenance.

Un des chercheurs qui a le plus œuvré  au cheminement vers les usages de l’hypercube fut Marcel Dumont 141, mathématicien voué à cette pédagogie.

Ecoutons-le à nouveau :

« Comme tous les concepts mathématiques, les hypercubes font partie de  systèmes de langages ou théories, plus ou moins dépendants les uns des autres et adaptées à :

· Véhiculer certains types d’informations,

· Traiter ces informations (résolution de problèmes par exemple),

· Faire apparaître de nouveaux types de problèmes… »

Nous espérons que cette thèse contribuera à faire émerger de nouvelles problématiques, débordant le champ de l’architecture et de l’urbanisme  où nous avons particulièrement vocation de nous situer.

_______________________________________________

141 (Dumont 94) A propos de l’Hypercube, Marcel Dumont, E(X/S) 0 ; 1994
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Après le temps des analyses vient celui de la synthèse où les mots ne sont plus nécessairement opérants. Marcel Dumont avait une opinion à ce propos « Toutes choses qu’une langue naturelle ne permettrait pas, sinon très difficilement, mais dés que, par le biais de diverses représentations, modulations, concrétisations, diffusions, utilisations, etc.. Ces concepts  prennent leur indépendance, alors la langue naturelle les récupère, dans son souci d’universalité.

Pour l’être humain, l’environnement est un miroir qui lui permet de s’identifier et de communiquer avec les autres. Le »je » engendre le « tue » : La perception de soi s’exprime à travers la prise en compte de l’autre, l’éthique. La construction de la réalité prend sa forme à partir des traditions, des outils et des manières de penser la culture.

C’est  l’ensemble de ce processus, que le constructivisme appelle la connaissance. Avec l’expansion des T.I.C l’environnement artificiel collabore à cette découverte des uns par les autres. Le paradigme numérique lance un défi puissant à notre environnement réel, parce qu’il redéfinit la réalité en y incluant sa médiatisation, associée à une notion élargie de la simulation.

Mac Luhan 142 insiste sur le conditionnement perceptif qui en découle. Ainsi l’actualisation est une figuration ou une transfiguration du  virtuel, relative à l’environnement de la conscience commune. L’actualisation du virtuel est une transformation du virtuel même.

Comme « Alice au  pays des merveilles », les héros modernes se retrouvent souvent face à des mondes parallèles séparés par une interface, solde en  apparence, mais que l’on peut traverser  sans résistance. Ce type d’image (possiblement hyperréalistes) implique une nouvelle interprétation de l’objet, de sa matière et de sa signification avec des statuts aussi divers que la prothèse, le leurre, le simulacre (…)

A travers cette fusion, on transcende de l’interface, on cesse d’être à l’extérieur pour entrer dans la matière même de l’information. Ce rapport à la matière …

_____________________________

142 (Mac Luhan 72) Pour Comprendre les Médias, Marshall Mac Luhan, Seuil, 1972
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est important à plusieurs niveaux. Il marque d’abord  une transformation fondamentale par rapport à la logique moderne selon laquelle la matière est réduite à sa fonction au profit de sa structure. Ce que l’on appelle virtuel revient à doter d’une densité, d’une matière, ce qui n’en a pas à l’origine, tel un modèle mathématique, abstrait.

En ce qui concerne le problème de l’Objet, il existe une transformation essentielle par rapport à la « modernité »143. L’objet a été considéré jusqu’ici comme une structure signifiante, et la surface des objets comme un élément  perturbateur. Mais aujourd’hui les matériaux numériques n’ayant plus de  structures complexes, il n’y a plus grand-chose à voir, et on fabrique des fausses surfaces. On  entre ainsi dans une phase de fusion plutôt que d’analyse objective. Le sens n’a plus la même valeur puisqu’il n’évolue plus dans le même type d’espace mental.

La nécessaire réintégration de l’expérience du virtuel dans l’espace hybride matérialisé, est, selon moi,  ce qui constitue »le   retour au réel ».

Comment procéder, cependant,
On constate des conflits  de plus en plus difficiles à arbitrer entre les divers niveaux de réalités et de virtualités superposées. Les réalités artificielles ne sont manifestement pas vouées à rester des illusions, à privilégier des fantasmes inopérants, mais peuvent nous préparer  à mieux saisir le réel.
___________________________________________________

143 « Modernité » au sens précis et historique que lui donnent les architectes 

Philipe Madec « Urbanité et générosité »

Plagiat : Philippe Madec "Du temps de celui qui parle..." A propos de la tradition et de la modernite
[PLAGIÉ, Philippe MADEC ???] À VÉRIFIER

Pour la définition de la modernité et du Modernisme, Tous deux proviennent   de l’adjectif moderne, mais leurs sens divergent fondamentalement.

Le modernisme est une période de l’histoire au même titre  que la période classique, celle  renaissance ou celle médiévale, son nom n’apparaît que vers 1900 alors que le début de son développement effectif   est au passage entre le XVII° et le XVIII° siècle. L’adjectif « moderne »,  lui, se forme au Moyen-Âge pour signifier ce qui est du temps de celui qui parle. Très vite on l’emploie pour signifier ce qui appartient à une époque postérieure  à l’Antiquité (…) On n’est plus moderne par rapport à l’ancien, on est moderne en soi quand on est sur la crête du présent. Cet état d’être moderne en soi et non pas relativement  à  l’ancien  est la modernité. 

L’adjectif « moderne », lui, se forme au Moyen-Âge pour signifier ce qui est du temps de celui qui parle. Très vite on l’emploie pour signifier ce qui appartient à une époque postérieure  à l’Antiquité (…) On n’est plus moderne par rapport à l’ancien, on est moderne en soi quand on est sur la crête du présent. Cet état d’être moderne en soi et non pas relativement  à  l’ancien  est la modernité.
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Le terme informatique de « réalité augmentée » sous-entend cette relation.

Cette globalité de moyens change rapidement et se complexifie, dans un processus conjoint d’évolution matérielle et logicielle. Grâce à ce dynamisme, les TIC peuvent apparaître comme une sorte de procédure de construction de notre environnement, qui  relie deux mondes différents à l’origine, mais que la modélisation et les algorithmes peuvent relier sans rupture discernable.

Après avoir, dans les années 80, amorcé avec le multimédia et les Dataland leur « sommation » (maintien de l’identité des composantes), cette globalité de moyens  réalise progressivement, dix ans plus tard, avec les hypermédias et les Métaphore Rooms, leur « mixage » (fusion ou hybridation des composantes). La technologie n’est plus considérée comme un objet étranger à nous même, mais comme une extension faisant intégralement partie de notre appareil sensoriel, et déterminant non seulement la manière de véhiculer l’information, mais également la manière de percevoir et de comprendre notre environnement, enfin de le communiquer, entre art et science.

Ne se matérialisant à la limite qu’à travers le stéréo lithographies, les « Architectones » de Nicolas Reeves 144, font ainsi partie d’un processus de corrélation entre les formes plastiques, la musique  et un certain nombre de paramètres physiques, qui activent des « aotomates cellulaires ». La relation au monde y devient « indirecte » et s’établit à partir de points de vue très différents

La manipulation des tores, cross-cap, rubans de mobius, bouteilles de Klein, mandalas (hypercubes 4d) , et autres singularités géométriques ou topologiques, était jusqu’à présent réservée aux scientifiques et aux philosophe. La difficulté était de les représenter par les méthodes …
_________________________________________________________

144 Des œuvres 3D et tridimensionnelles (autostérépremioef) de ce plasticien furent présentées à la Citée des Sciences (ASTI) par Patrick Curran en 2001.
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traditionnelles. Seuls des mathématiciens dans la mouvance de Lacan 145, quelques artistes comme Escher Flocon ou Dali (….) s’y aventuraient vraiment grâce à leur virtuosité conceptuelle ou graphique.

[FIGURE]

La sphère, forme parfaite, mais également forme élémentaire entre toutes, où la loi d’économie trouve une de ses expressions les plus radicales, puisque la symétrie, possibilité de se répéter sans invention nouvelle, rencontre ici son épanouissement total : la forme de la sphère ne reste-t-elle pas identique et superposable dans toutes les positions, en nombre infini, qu’on peut lui donner par, rotation autour de  son centre ?

Le tourbillon, avec dispositif spiralé dans le plan, hélicoïdal dans la profondeur, atteste ce retournement. il gaspille l’espace puisque, pour une surface donnée : Un cercle où elle s’inscrirait, la spirale, à l’inverse de la circonférence, et en usant, elle aussi, de la courbe, tendrait à tracer la ligne la plus longue possible : elle n’a pas de raison de s’arrêter, elle est théoriquement infinie.

Commenous l’avons  vu, ces pratiques se sont aujourd’hui étendues ; Ainsi, tout en respectant l’essence du « Mandala », qui est «  de faire lien », des projets comme le  « Continuum Culturel » s’efforcent

(HUYHES 69) Formes et  Forces, Reéné Huyghes, Gallimard 1969.

(MOEBIUS 79) F.Mobius ( la première bande), préface de Jacques-Alain Miller, Ornicar, N° 17/18 391 l’excercice, pour l'ouvrir aux dimensions du continent humain146. Le Mandala pourrait se présenter comme une scénarisation hollistique: le cosmos, le corps, la conscience, permettant au méditant d'entrer dans cet univers en 
percevant sa nature réelle : l'absence d'existence propre, l'abolition du temps et du lieu. Epanouie surtout en Orient, cette démarche rejoint la pratique occidentale des labyrinthesl4'.

Un des meilleurs amis de Marcel Dumont, Marcel Maarek 148 , ancien 
Directeur du Département Mathématique de Paris 8 notait : Il y a bien un lieu d'où le labyrinthe peut être vu en entier, mais ce lieu n'est pas directement inscrit dans la configuration, mais dans un "texte " extérieur qu'il faut construire. C'est selon ce schéma qu'on peut comprendre le désordre qu'on est obligé d'introduire pour remettre de l'ordre. Ce deuxième discours, souvent très abstrait, servira de grille de lecture pour le Ier (le Cube lui-même). Une des solutions possibles est d'utiliser la théorie mathématique des groupes sur les déplacements (et non sur les configurations). La nécessité d'un "double discours" n'est pas exceptionnelle. On peut en donner d'autres exemples. C'est peut être cette exigence qui fait du cube hongrois (le Rübiks'Cube) une métaphore sur laquelle il est intéressant de s'arrêter. »

Jusqu'au début du vingtième siècle, l'éther qui a été nommé « cinquième élément » par Aristote, était considéré comme la matière de l'espace. Mais après la théorie de la relativité, la matière de l'espace ne peut plus être considérée comme une « chose » solide. Elle apparaît comme en-dehors du temps et de l'espace, bien que corrélée à l'un et à l'autre, au « continuum» espace-temps. Les réseaux virtuels deviennent l'environnement actuel même. Cet environnement gère des réseaux ouverts, lesquels s'ouvrent sur d'autres réseaux, et transforment profondément l'ensemble de la topologie.

146 [CURRAN 99] Des Interfaces pour le continent Humain, Patrick Curran, Colloque international 
147 ATTALI 96] Les Chemins de Sagesse,  Jacques Attali, Fayard, 1996 


148 [MAAREK 95] Le Rubik's Cube est un labyrinthe, Marcel Maarek, E(X/S)O, 1995.
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Le processus de l’hypercube est une sorte de réorganisation des configurations spatiales, qui englobe l’environnement des réseaux  et l’environnement architectural, jusqu’à son échelle urbanistique.

L’environnement est la version décomposée et recomposée de la nature. La ville ne se reproduit pas dans la continuité, mais dans l’actualisation d’une multi dimension, que constitue l’hyper environnement. Le processus de l’hypercube est considéré comme le moteur de cette actualisation qui réalise l’extension de parcours et la juxtaposition des dimensions. Les systèmes d’interdépendance traitent les collectivités urbaines comme des processus hyper cubes fonctionnels. Et les configurations spatiales des canaux de communication  et de transport, des bâtiments et des activités, traitent leurs corrélats processuels comme des phénomènes de forme structurelle hypercubique.

L’hypercube comme  l’hyper sphère simulés et expérimentés dans leurs transformations sont capables d’engendrer, à la longue, des représentations  d’un type  nouveau. Nous manquons de recul pour évaluer leur rémanence et leur évolutivité, mais des explorateurs attestent que la science  a conquis, en  la matière n, certains des privilèges de la mystique et de l’art.

Des pionniers nous ont indiqué la voie indirecte de ces apprentissages : ainsi la corrélation multimodale est capable, comme nous l’avons indiqué, d’ouvrir la porte du  multidimensionnel. Il s’agit d’une très ancienne intuition que les  hypermédias , aujourd’hui, expérimentent. Ce que Erno Rubik, Hinton, Escher (…) ont tenté avant l’ère des simulations informatiques, est attesté aujourd’hui par des explorateurs scientifiques de la quatrième dimension.

Davis et Hersch, les auteurs de The Mathematical Expérience 149 , rapportent leur émerveillement devant l’impression de la familiarité qui envahit peu à peu l’utilisateur d’un ordinateur programmé pour faire tourner en perspective des coupes d’objet 4-D sur l’écran. Il s’agit bien de corréler des expériences kinesthésiques inédites pour franchir, à l’aide de notre corps, un seuil autrement invisible, autant qu’inaudible….

___________________________  

[RUCKER 84]  La Quatrième Dimension, Rudy Rucker, Seuil ; 1984
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Notre conclusion coïncidera presque avec une action, cette modélisation de l’hypercube étant, dans un premier temps, au service de la « dynamique des groupes », du travail collaboratif. Cette composante centrale, anthropomorphe du Synergiciel, sera présente pour la première fois au  Salon Mondial de la Simulation, en juillet 2006.Interface entre le monde réalisées au sein  du groupe @ Prospective, dont le logo (12)  comporte une  arrowbase modifiée, équilibrant significativement sa  spirale d’une contrespirale. Laissons à ce « grapho-langage » le dernier mot.
                                          Résumé de la Thèse

Depuis la fin du vingtième siècle, les progrès spectaculaires des Technologies de l’information et de la Communication (T.I.C.) créent une différence notoire entre la vie quotidienne des acteurs de la société actuelle et celle de leurs prédécesseurs nés cinquante ans auparavant.

Facilitant la vie physique, concevant  l’existence comme un organisme dynamique, les TIC ouvrent de Nouvelles perspectives à la perception

Aujourd’hui notre environnement est construit selon des réseaux de perceptions qui sont dans une relation d’interdépendance avec les TIC. Celles-ci ne sont considérées comme un objet étranger à nous même, mais comme une extension de notre appareil sensoriel, déterminant non seulement la manière de véhiculer l’information, mais également la manière de percevoir et de comprendre notre environnement.
En ce qui concerne la vision, la perspective se situe au niveau de la science, de la culture humaniste et de la pratique artistique, échappant ainsi à un traitement conceptuel univoque. Dans son acceptation technique, le terme moderne de perspective désigne un système particulier de projection, sur un plan bidimensionnel, des objets à trois dimensions et de leurs diverses rapports spatiaux, de telle sorte que la vision  de l’image représentée correspondre à la vision  des objets dans l’espace, ce qui en privilégie l’aspect géométrique et mathématique.
Il s’agit aujourd’hui de concevoir d’une autre manière la perspective de ‘l’environnement.

La perspective ne revient plus, en effet, à représenter l’espace à trois dimensions,  c’est-à-dire les objets, l’espace ou l’environnement. Il s’agit de représenter un collectif communicant de manière horizontale par la juxtaposition de surfaces en mouvement temporel.

Dans la vie actuelle, nous savons que nous habitons à la fois le monde actuel et le monde virtuel. Comme le dit Toyo Ito, « Nous, les hommes contemporains sommes dotés de deux types de corps, le corps réel, relié au monde réel au moyen de fluides circulant en son sein, et le corps virtuel, relié au monde par le biais d’un flux d’électrons»150 En réalité, ces  deux corps ne sont pas séparés .ils sont plutôt à la base de ce qui constitue aujourd’hui le type de présence propre à l’être humain.

En ce qui concerne les deux états différents, l’actuel et le virtuel, beaucoup d’architectes, quand ils proposent leur travaux- surtout lorsqu’il s’agit de projets prospectifs- les interprètent selon la définition de Gilles DELEUZE.
[Plagiat : Philippe QUÉAU. Le virtuel, vertus et vertiges]

http://queau.eu/?cat=17

On touche là au paradoxe des mondes virtuels, à leur caractère essentiellement hybrides : ils sont, à la fois, concrètement fondés sur le modèle des espaces réels, mais également structurés selon la nature abstraite des contenus informatiques : ce qui explique la parution de conflits de plus en plus difficiles à réduire entre divers niveaux de réalité et de virtualité superposées. Les réalités  artificielles ne sont cependant pas condamnées à demeurer des illusions, des fantasmes inopérants, car elles peuvent, tout au contraire, nous préparer à mieux saisir le réel. Et cette réalité potentielle du virtuelle peut aussi, en retour, nous amener à réfléchir sur l’essence de la réalité tangible. 

Les TIC  constituent sans doute une extension de l’esprit, mais elles transforment également notre perception des objets, en étendant le monde des sensations. Nos schèmes moteurs vont se trouver affectés,  à leur tour, par les nouvelles interfaces que l’on développe aujourd’hui.

L’espace architectural est l’actuel invisible, et l’architecture est construite grâce à l’organisation de l’information. L’espace instrumental se trouve suspendu entre le  silence et le virtuel.

Une dématérialisation électronique de nos corps étendus et flous, est inscrite sur l’horizon de l’événement.

Le processus de l’hypercube correspond, tout d’abord, à une multiplicité de  juxtapositions, en une sorte de connexion parallèle avec une machine et entre machines.

L’extension d’un hypercube est un processus auto- semblable, qui présente essentiellement la même structure à toutes les  échelles, propriétés qui lui permet de mesurer l’irrégularité d’un  ensemble.

L’environnement est une version décomposée et recomposée de la nature. La ville ne se reproduit pas dans la continuité, mais dans l’actualisation d’un multi dimension, que constitue l’hyper environnement. Le processus de l’hypercube est considéré comme le
___________________________________________

150 Toyo-Ito, Tarzans in the Media Forest, in 2G, N°2, 1997, pp.121-144,p.132 in particular.
P. 408

Moteur de l’actualisation, qui réalise l’extension du parcours et la juxtaposition des dimensions. Les systèmes d’interdépendance traitent les collectivités urbaines comme  des processus d’hypercubes  fonctionnels,  et ls configurations spatiales des canaux de communication et de transport, des bâtiments et des activités, traitent leurs corrélats processuels comme des phénomènes de forme structurelle hypercubique.

La ville actuelle ne se construit plus dans la continuité , mais dans une conception utopique qui se réalise plus particulièrement au sein des réseaux de »virtualité incarnée » (Centre Xerox), qui  constitue la forme probablement  la plus évoluée de l’hypermédialisation. L’omniprésence des T.I.C  se fait particulièrement discrète  dans l’ « espace servi », l’  « espace servant », est  dissimulé ou plutôt camouflé  dans l’environnement matériel familier, sa puissance ne s’affiche plus !

A ce stade donc, les réseaux virtuels deviennent l’environnement actuel, qui gère des réseaux ouverts, lesquels, s’ouvrent sur d’autres réseaux en interpépendance.

L’environnement nouveau-  intégrant l’architecture et l’urbanisme- ne fait plus q’un  avec ces réseaux, où bilocation et ubiquité, téléprésence, tiennent  de la sophistication audio-visuo-kinesthésique, parfaitement simulée.
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