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PREAMBULE.

Ce mémoire est [‘aboutissement d'une rencontre : celle d'un site avec un programme
ou celle d'un programme avec un site. Cependant, il est nécessaire de préciser les
conditions dans lesquelles ceffe rencontre a eu lieu. C'est une histoire qui débute par
les travaux indépendants de deux étudiants, Pour le dire simplement : l'un choisit un
site, l'analyse, le teste pour y découvrir des envies architecturales ; l‘autre étudie
un univers qui lui est cher : celui du cirque, tout en cherchant un lieu approprié a sa
mise en valeur. C'est ainsi que certaines démarches sont personnelles et développées

a la premiére personne.
Il en résulte le mémoire suivant et dans (equel les deux démarches s‘unissent pour

aboutir 3 un projet commun: GIRCUS.
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(onment ~ voulez-vous  jouer

e ? D e dun unne. :

¢f le corps dune femme ef 3
forne dun arbre qui S'inscrivent
dans un jeu de courbe. Depuis le
terceau qui roule sur le trottoir
ef 3 roue que l'ouvrier tent sur
son epaule et 13 tarte sur La tite
du petit patissier, nous courons
[aventure  fabuleuse du cercle
gagnant. Sous le solell et sous

[a lune, dans les nuages qui se

déplacent doucement fout tourne
en rond. Tout est rond, L2 féte
rejoint 13 queue le conmencement
touche & 18 fin fout est un
tircuit. Tu vewx partir en voyage
mais fu reviendras au poinf de %
déart. Tourne le cheval, tourne *
(Bcupére.. »

Fernand Léqer, Crgues.




On peut se poser la question : pourquoi sous ses airs frivoles, divertissants,

joviaux et burlesques, le cirgue cache une symbolique, une réflexion sur {‘homme, 1a
vie et l'univers beaucoup plus profondes que L3 plupart des arts majeurs. Cependant,
il est certain que la magie du cirque nous envolte depuis bien longtemps.
A l'2poque de la Rome Antigue, le cirque devient pour le peuple, l‘autre temple, le
lieu privitégié des réunions, l'autel de l'espoir et des veux. « Animaux sauvages,
gladiateurs, martyrs chrétiens, véritables cadeaux vivants, sont offerts & (a
convoitise des foules pour les séduire ef surtout les maintenir sous la coupe d’un
pouveir dont la force réside plus dans la poussiére et le sang du cirque que dans
les marbres du Sénat. » W Les jeux s‘inscrivent dans un quotidien mythique, par
leur régularité, ils rythment l'existence des Romains et alimenfent les passions. La
symbolique du cercle est déja présente. Les douze portes du Circus Maximus, 3 l'une
des extrémités, représentent les constellations du zodiaque ; les sept tours de piste
réglementaires des courses de chars sont les sept planétes de la semaine. Le cirque
devient ainsi une projection de t‘univers et de la destinée humaine.

La fascination pour la cruautéd, la lutte de l'homme contre l'animal nest plus
aujourd'hui, ce qui pousse le public 3 assister aux spectacles de cirque. Néanmoins il
est tout aussi enthousiasmé et séduit par la magie de la piste.

Ceci peut s ‘expliquer en partie par le fait que le cirque contemporain s'attache a
méditer sur son épogue, & en soumeftre une ou plusieurs lectures. « i peut aussi,
fort de ses expériences multiples et avec la désinvolture apparente que cenfére
l'aisance a tourner un saut périlleux sur un simple fil tendu, transcender au travers
d'une successions d'euvres nouvelles le vocabulaire acrobatique et clownesgue initial,
ce qui pourrait correspondre 3 la définition presque parfaite d'un art 3 part entiére,
Le huitiéme. »@

C'est en ce sens que ce travail personnel de fin d'étude sappuiera sur les
projets des artistes de cirque contemporain. Esquisser un lieu digne d’accueillir des
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compagnies qui encouragent le public & se questionner sur le devenir de l'espéce

humaine en recréant un monde critique avec la seule force gestuelle et corporelle
de l'interprate.

C'est d'ailleurs ce qui est fascinant dans cet univers. L'aptitude des artistes 3
transmettre et évoquer tant de questionnements, de vérités avec le « simple »
travail de leur corps. Une telle maftrise de soi, une concentration extréme, une
recherche des limites physigues ; un « jusqu'au boutisme » aux marges de l'accident.
C'est ainsi qu'intervient l'impondérable avec {equel l'artiste doit jouer. « I cultive
Uerreur et chérit Uimprévu, qui n'est pas seulement inévitable mais souhaitable.
L'accident est la matiére méme du beau, en musique comme en cirque, et l'art consiste
3 lutiliser quand il survient, Le provoquer n'a aucun sens, le nier est suicidaire, »®
Depuis les années soixante dix donc, le cirque nouveau met en ébullition un champ
d'expériences artistiques qui intégre la performance 3 la chorégraphie et au jeu.
Le cirque conjugue désormais la création au quotidien. Son art est populaire non
pas parce qu'il est massif « mais parce quil inclut ceux qui sont exclus. Chacun se
reconnait. En admirant gquelgu'un dont la force vitale vient de te quiil est toujours
a la limite, jamais au-deld, jamais en dec¢d, et gue c'est lui-méme qui la fixe, nous
accédons a la conscience des nétres, » @

Ces réflexions nous ont conduits & associer ce projet de dipldme 3 un monde qui
reste fascinant et merveilleux, Il s'agira donc de faire, en premier liey, un constat
de la situation du cirque en France aujourd’hui, pour comprendre dans quelle démarche
s'inscrit ce travail. Evoquer les difficultés mais aussi le développement de cet art
multiple et singulier.

Cefte petite investigation sera suivi d'un bref rappet historique nous menant 3 la
particularité des nouvelles pistes qui nous obligent 3 revoir toutes les catégories
classiques, créant un appel d'air ol le neuf et l'ancien, l'archaique et le moderne
se combinent dans le corps méme des acrobates, des funambules devenus danseurs
ou acteurs.



Dans un second temps, nous nous attarderons sur la particularité de l'architecture du
cirque : le cercle. Aver une recherche sur les édifices ayant influencé l'architecture
du cirque jusqu'a l'architecture du cercle elle-méme. Dans le cercle, toutes les
évolutions se font & vue, ce qui nécessite une mobilisation totale du corps. Ceci pour
nous révéler la symbolique de cette « aire de jeu ».

Enfin, nous présenterons le projet en lui-méme qui découle de ces recherches. Avec,
tout d’abord, une mise au point sur le cirque et la ville, son intégration dans | ‘espace
public, la composition des différents éléments du programme avec la densité urbaine
alentour.

Puis le parcours, l'espace de transition entre [‘univers de la ville et celui du lieu de
représentation. La relation dedans/dehors qui reste assez floue dans l'architecture
du cirque.

En définitive, nous dévoilerons le cirque en lui-méme, avec la particularité géométrique
de la piste et la confrontation de l'architecture et du spectacle vivant. Ce dernier
donne corps au lieu de spectacle, méme si celui-ci existe hors de la représentation.
Le moteur des évolutions fut et demeure la demande des créateurs de spectacle.
Cependant, il est certain que l‘architecture a apporté sa pierre a 'édifice comme le
dit Jacques Copeau : « La forme du théatre une fois donnée commande l‘esthétique
du poéte et sollicite son inspiration. »*

Ainsi les recherches s‘orienteront dans le sens ol l'entend Roland Barthes, a savoir :
« le texte ne « commente » pas les images. Les images « n'illustrent » pas les
textes : [..] texte et image, dans leurs entrelacs, veulent assurer la circulation,
l'échange des signifiants [..] et y lire le recul des signes. »®

Créer un lieu de spectacle qui se renouvelle a chaque représentation mais qui vive
également 3 travers elle. Cette derniére pourra laisser des traces de son passage
ou bien faire place nette pour que s'épanouisse a nouveau un monde merveilleux et
fascinant,




LLE GIRQUE NOUVEAU.

1.L.Etat dos llsux du cirque aujeurd’hnl.

Le rencuveau des techniques et des formes, une forte assise populaire réunissant
publics et générations, un rayonnement international grandissant, témoignent de la
vitalité du cirque aujourd’hui. Qu'il soit d'essence traditionnetle ou contemporaine,
I'ensemble du monde circassien connalt un méme dynamisme et appelle une approche
artistique et politique nouvelle.

Le Ministére de la Culture tente de renforcer et d'adapter son intervention en faveur
des arts du cirque et de ses évolutions et d’engager sur le long terme une politique
globate et volontariste. Il souhaite affirmer ta place et le réle des arts du cirque
au ceur de la vie culfurelle et sociale du pays et des politiques d'action culturelle.
Conforter la diversité des esthétiques et rassembler autour de celles-ci de nombreux
publics.

De U'été 2001 a U'été 2002 s'est tenue l'Année des Arts du Cirque dont les dix
orientations majeures concrétisent une volonté politique par un soutien global
accru, par des mesures en faveur de la création, de la diffusion, de U'enseignement,
de l'équipement, du statut des artistes, du patrimoine documentaire ou biti, par
"amélioration des conditions de travail et par ta mise en place de péles régionaux.
Les orientations de cette nouvelle politique sont également d'identifier et de soutenir
un maillage pérenne de lieux pour la production, la diffusion et l'élargissement des
publics.

En effet, la diversification des esthétiques, qui fait la richesse du cirque d'aujourd‘hui,
va de pair avec celle des modes de production et de diffusion. Toujours attachées au
principe de litinérance, les compagnies de cirque ont néanmoins besoin d'espaces de
travail pour préparer leurs spectacles. Par ailleurs, la diffusion de ces spectacles
doit étre soutenue aussl bien au sein de l'offre * généraliste " des lieux que des

lieux spécifiques pour le cirque.

L'identification de pdles régionaux pour le tirque s'inscrivant dans des pragrammes
nationaux (scénes conventionnées} ou ayant leur propre identité { installation de
compagnies de cirque, pérennisation de festivals sur l'année ] permettra un utile
rapprochement entre production et diffusion et un aménagement du territoire en
faveur du cirque.

Onze poles pour quatre objectifs ont &té repérés sur l'ensemble du territoire, afin
de répandre a ces orientations.

Les poles :

° Quatre scénes conventionnées :

Circuit & Auch (Midi-Pyrénées) - L'Agora 3 Boulazac (Aquitaine) - Le Larré Magique
a Lannion {Bretagne) - I'’Espace Athic 3 Obernai (Alsace).

. Deux lieux patrimoniaux sur lesquels UEtat engage, avec les collectivités
locales, d'importants travaux de réhabilitation :

Le Cirque Jules Verne & Amiens (Picardie] - Le Cirque-Théstre i Elbeuf (Haute-
Normandie)

. Deux projets spécifiques consacrés aux arts du cirque :
Le Centre Régional des Arts du Cirque & Cherbourg-Octeville {Basse-Normandie) -
Les arts d la rencontre du cirgue & Nexan (Limousin)

. Trois lieux d'installation de compagnies souhaitant assumer des missions de
production, de diffusion et de formation continue :

L'lnstitut des arts du clown & Bourg-Saint-Andéol {Rhdne-Alpes) autour des
compagnies Les Nouveaux Nez et Les Colporteurs - le Prato & Lille (Nord-Pas-de-
Calais) - le Hangar des Mines/pdle Cévennes {Midi-Pyrénées).



Les objectifs :

° soutenir (3 création, par des résidences de compagnies, des coproductions,
'accompagnement de projets, ainsi que par foute auftre action pouvant aider la
reconnaissance des arts du cirque.

° élargir la diffusion des arts du cirque par des programmations réguliéres,
notamment en collaboration avec d'autres structures d'action culturelle, sur un
territoire régional, voire interrégional et transfrontfalier.

° sensibiliser les publics aux arts du cirque en liaison avec les actions de
soutien 3 la création et a la diffusion et par le développement de partenariats avec
les établissements scolaires, les milieux associatifs et les structures d'éducation
artistique.

° accompagner la structuration de la profession et le cheminement des
artistes par la mise en place de projets adaptés aux ressources de chaque pole :
formation confinue, suivi des parcours professionnels d'artistes associés au péle,
collaborations diverses avec le milieu de la recherche..

Fort de cette effervescence politique, ce projet de T.p.f.e. s‘oriente donc vers
la conception d'un lieu de résidence de compagnies qui permettra, comme il est
souhaité par le Ministére de la Culture, une aide a la création. Ce lieu de vie des
troupes de cirque sera accompagné d'un espace de travail pour que ces derniéres
puissent préparer leurs spectacles. Enfin, 3 ce programme s'ajoutera une salle de
représentation proprement dit, ol les compagnies pourront diffuser et sensibiliser
les publics aux arts du cirque.

CIACUF

Scéne conventionnée
pour les Arts du Cirque

14" fostival s Cirque actuel

Auch
@e 27 OctObre
»s 03 novembre 2001




L1l .l’'histelrs du eirgue en quelques dates.

Le seul nom de cirque évoque aujourd’hui, inévitablement, un chapiteau :
pourtant, les spectacles de la piste se sont longtemps déroulés dans de véritables
édifices permanents. Né au XVllle siécle 3 Londres, le cirque s'installe d'abord dans
des constructions de bois et de pierres. La piste, universellement de treize métres
de diaméfre, est l'axe du spectacle. Le cheval en est le moteur esthétique. C'est
pour lui et autour de lui que fout s'organise puisqu'il doit tourner. A l‘origine donc,
rien ne venait distinguer ce type d'établissement, le plus souvent appelé « thédtre
équestre », d'un thédtre traditionnel. Structurée 3 l'image d‘un théatre a l'italienne,
avec ses balcons, ses loges et son plateau, la salle de cirque devient autonome sur
le plan architectural @ partir de 1841, date de l'ouverfure du Cirque des Champs-
Elysées a Paris, bati en bois, il abritait alors les spectacles équestres, uniquement
pendant (a saison d'été. Egalement en 1841, l'architecte Hittorff éléve le premier
cirque véritablement urbain de Paris en pierre, bois et colonnes de fer, avant d‘édifier
le célébre cirque Napoléon, inauguré par l'empereur en 1852.

Destiné cette fois & accueillir les spectacles pendant les mois d'hiver, il est le
seul bdtiment de ce type, rebaptisé Cirgue d'Hiver, a avoir subsisté a Paris. Il se
différencie nettement d'un amphithédtre par sa forme parfaitement circulaire et la

présence des gradins qui remplace les traditionnelles rangées de fauteuils.

En haut, Paris, Cinéma Pathé, ex-cirque d'Hiver, facade, Photo Roger-Viollet, Paris.
En bas, Cirque Napoléon, entrée pricipale et coupe, 1854, Collection Jean Villiers.




Bientdt, toutes les grandes villes et capitales européennes vont se doter de
rotondes et prendre enfin le nom de cirques. Au XIXe siécle, la France ef 'Europe
multiplient de ce fait les édifices : Cirque Napoléon a Paris, Cirque Ciniselli 8 Saint-
Pétersbourg, Cirque Royal de Bruxelles, etc. Autant d' édifices qui seront peu a peu
détruits et qui céderont la place aux immenses chapiteaux de toile qui vont s'imposer
tout au long du XX° siécle. Le chapiteau est utilisé pour la premiére fois en 1825 par
un forain américain, Josuah Purdy Brown. Avec son développement survient le déclin
des cirques en dur. Mobile, il permet au cirque d'atteindre les villes et les villages

éloignés des grands centres et de devenir trés populaire.

Depuis 1970, la diversité des formes de spectacles engendrées par le cirque a
entrainé la création d'autant de formes architecturales distinctes, permanentes ou
semi-éphéméres. Les grands chapiteaux sont désormais plus rares. Les compagnies
contemporaines leur préférent de petites structures, parfois proches du «parapluie»
des origines. Elles peuvent privilégier aussi les scénes de thédtre ou des lieux

culturels, établissant ainsi un lien complice avec les prafiques de fréteaux des

anciens saltimbanques.




En ce qui concerne le nouveau cirque, 3 l'instar de l'effervescence de la danse
contemporaine intervenue dix ans plus tt, le renouveau dans ce domaine se caractérise
également par la formidable variété de ses expressions. On dénombre aujourd‘hui un
peu plus de 300 compagnies de nouveau cirque. Parmi elles, 35 ont fait le choix de
l'itinérance en présentant leurs spectacles uniguement sous chapiteau. Entre 50 et
100 compagnies ne possédent pas de chapiteau mais proposent des spectacles qui
peuvent étre joués soit en salle, soit sous chapiteau. Les autres, souvent constituées

de quelques artistes seulement, présentent des petites formes destinées aux salles

de spectacles et parfois également au jeu dans l'espace public.

Quelques dates__________

1768 Naissance présumée du cirque moderne, dans un village proche de Londres, a
Uinitiative de Philip Astley, militaire récemment démobilisé. Originellement baptisé
Riding School puis Royal Amphitheatre, il ne sera jamais, comme tous les autres
établissements d'Astley, désigné par le vocable cirque

1774 Astley donne son spectacle 3 Paris dans le cadre du manége Razade

1779 Le diamétre de la piste est ramené & 13 meétres, dimension désormais
universelle

1782 Astley ouvre son Amphitheatre Anglois 3 Paris, premier cirque stable en
France

1782 Richard Hugues, ancien écuyer et premier concurrent sérieux d‘Astley ouvre le
Royal Circus, espace hybride comportant une scéne accolée & la piste réglementaire
et surtout désigné pour la premiére fois par le mot cirque

1793 John Bill Ricketts implante le cirque en Amérique

1807 Pour [a premiére fois, le mot cirque apparafit au fronton d'un bdtiment a Paris,
le Cirque Olympique des Franconi

1825 Utilisation d'une structure de toile pour abriter les exercices équestres et
acrobatiques en Amérique. (Sans doute le premier chapiteau)

1843 Ouverture du Cirque des Champs-Elysées, premier édifice 3 posséder une forme
autonome qui ne doit rien au théadtre. Le batiment est circulaire, structuré en fonction
de la piste.

1852 Ouverture du Cirque Napoléon, aujourd'hui Cirque d'Hiver

1859 Création du trapéze volant par le gymnaste Jules Léotard

1870 Apparition présumée de !'Auguste en Allemagne

1875 Inauguration du Cirque Fernando a Paris sur les grands boulevards, futur cirque
Medrano

1886 Ouverture du Nouveau Cirque, rue Saint-Honoré, et invention du tapis de sisal en
remplacement de la sciure pour pouvoir découvrir rapidement la premiére piste nautique.



1906 Ouverture du Cirque Métropole, dernier cirque stable construit 3 Paris. Détruit
en 1930

1927 Création de I'Ecole de cirque de Moscou

1949 Création du Radio Circus, mélange de jeux radiophoniques et de cirgue

1972 Création du Studio de Moscou pour la préparation des grands numéros aériens,
prélude d une nouvelle écriture des techniques de cirque

1972 Destruction du Cirque Medrano, avant dernier cirque stable de Paris

19%3 Création du Puits aux images, devenu Cirque Baroque en 1987

1974 Ouverture des deux premiéres écoles de cirque a Paris, t'Ecole nationale d'Annie
Fratellini et Pierre Etaix et I'Ecole au Carré de Silvia Monfort et Alexis Griiss

1974 Création du Festival international du cirque de Monte Carlo

1977 Création du Festival Mondial du cirque de demain a Paris

1978 Reconnaissance par l'Etat du cirque comme forme culturelle & part entiére par le
transfert de la tutelle du ministére de ('Agriculture 3 celui des Affaires culturelles
1979 Création du Fonds de soutien et de modernisation

1980 Création de l'association pour l'enseignement des arts du cirque qui prend la
suite du Fonds de modernisation

1982 Création de 'ASPEC (association pour le soutien, la promotion et l'enseignement
des arts du cirque)

1988 Transformation de I'ASPEC en ANDAC (association nationale pour le développement
des arts du cirque)

1983 Le cirque a l"Ancienne Alexis Griiss devient Cirque national jusqu'en 1986

1983 Création du Cirque Plume

1984 Création du thédtre équestre Zingaro

1984 Création du Cirque du Soleil au Québec

1984 Création d'Archaos

1986 Inauguration du Centre National des Arts du Cirque a Chalons-en-Champagne
(CNAC)

0h-Circus
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1990 Bernard Turin prend la direction du CNAC

1995 L'association HorsLesMurs, créée en 1993, se voit confier une mission
d'information, de promotion et de développement dans le secteur des arts de la piste
en paralléle a celle qu'elle méne auprés des professionnels des arts de la rue

1995 Création du Lri du Caméléon, spectacle mis en scéne par Josef Nadj pour le
dixieme anniversaire du CNAC

1997 Le Parc de la Villette accueille sur 'Espace Chapiteaux une programmation
annuelle consacrée au cirque de création

2001 Ouverture de l'Année des arts du cirque en France
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LIl .Le mélange des arts.

Lorsque les fétes foraines attiraient les marchands, les

voyageurs et les saltimbanques, art et divertissement faisaient bon ménage.
Sur les places publiques, jongleurs et griots, poétes et conteurs, troubadours
de toutes les contrées attiraient la curiosité des passants. Sur des planches
de fortune, des comédies, des farces, des satires, des comédiens masqués , des
montreurs d’'ombres et des marionnettistes, des scénes féeriques et des spectacles
fantastiques faisaient l'admiration des petits et des grands. Des baraques bariolées
invitaient au réve et 3 la découverte. Des cercles se formaient autour d’étranges
histoires d'amour, de guerres, et d’exils, des légendes et des épopées de lointains
pays.
L'intérét populaire pour ces expressions artistiques nées de la rue, genre théatral
longtemps considéré comme mineur, est encore trés fort aujourd'hui. Présenté sous
des formes modernes qui métissent les styles et les cultures, le cirque contemporain
développe lui aussi, aujourd'hui, de nouvelles esthétiques puisant & la fois dans
l'imaginaire du nouveau millénaire et dans les identités les plus enracinées.

Un mépris du cirque traditionnel avait induit la glaciation des savoirs qui
n'intéressaient plus personne. Ils ressurgissent maintenant, remixés, réinterprétés a
travers l'apport de la théatralite, de la chorégraphie et des arts plastiques.
L'itinérance, 'atmosphére festive, l'univers envodtant de la piste (sa circularité, sa
convivialité), I'énergie spectaculaire, la tension sont autant de caractéres circassiens
qui soutiennent l'entrelacement des arts et créent des wuvres composites et
disparates.

La scénographie joue également un rdle fondamental dans la « mise en spectacle » de
l'espace du cirque contemporain. Contre U'enchainement additionnel, linéaire, mécanique
et répétitif des numéros, un souci de mise en scéne, d'ordonnancement des actions, de
maftrise des situations, anime la conception et structure le déroulement des piéces.




Les pionniers du nouveau cirque récupérent souvent pour thémes de leurs spectacles
les constantes de l‘univers forain ou du cirque fraditionnel. Ils les théatralisent,
s'acharnant & abolir les ruptures dans l'enchainement des différents numéros,
essayant de créer des rythmes neufs et surtout de donner un sens a l'exploit.

« En 1971, Victoria Chaplin et Jean-Baptiste Thierrée imaginent le Cirque Bonjour ol
les deux artistes, en compagnie de leurs enfants, de lapins charmés et de quelques
colombes, réinventent un cirque léger, sans défi et tout en tendresse. Barbara
Vieille, en butte a la misogynie récurrente du cirque classique, créer le Cirque de
Barbarie, premiére troupe exclusivement composée de femmes. [..] En 1984, Pierrot
Bidon fonde un spectacle qui n'existe quau prix dune hypothétique fusion entre
l'art et le chaos.. Archaos (« l‘arche du pouvoir » en grec), cirque de caractére,
est né. Basé sur la provocation et une expression de la violence, Archaos produit
au fil de ses spectacles d'étranges images ol les acrobates sont accrochés a une
grue et les trapézistes suspendus dans les méandres fantastiques d‘une gigantesque
structure installée sur la plate forme d'un camion.. En 1991, pour le spectacle Métal
Clown, il sépare le public en fragant une véritable route, bitume, trottoirs, cabine
téléphonique et la couvre d'une formidable coque qui ressemble & un bateau renversé.
Deux immenses portes ferment 'espace a chacune des extrémités et s'ouvrent sur la
nuit pour laisser s'engouffrer camions, échassiers et motos. En dépit de l'apparente
modernité de ses productions, Pierrot Bidon aime alors a se définir comme le plus
traditionnel des novateurs, remplacant en une habile fransposition les chevaux des
origines par les véhicules d‘aujourd'hui. Il souligne également ['absence d’animaux
dressés par un identique glissement esthétique et métaphorique. La soumission ne
s'applique plus 3 de féroces bétes exotiques, mais bien plutdt & des machines,
cruelles et complexes. »™

Igor, complice du Cirque Aligre, frére de Branlo du petit Thédtre Baraque, et Lily,
sa femme, créent en 1990 la voliere Dromesko, spectacle d'artistes, de chevaux et
d'oiseaux. Cette voliere-cabaret est une semi-construction congue par les architectes

Patrick Bouchain et Anne-Sophie Lecarpentier. Elle s'inspire de la serre royale du
jardin d'hiver du chateau de Laeken, construite par l'architecte Alphonse Balaf
en 1876, chére a Igor. Ici, le spectateur se trouve a l'intérieur d'une isba dont la
couverture serait transparente. C'est un chapiteau de 27 métres de diamétre et de 10
métres de hauteur. La coupole, qui repose sur huit demi-arceaux chantournés de type
Eiffel, est une bache transparente, 'entourage des panneaux de bois et le dessus
de l'entourage de la toile enduite noire. Deux tourelles d'inégale hauteur, a la fagon
des pigeonniers d'une isba, correspondent 3 de petites scénes en bordure de piste.
A lintérieur, les trois cents spectateurs, attablés, entourent la piste recouverte de
sciure et de tapis. Igor, sa fildefériste et son marabout, attendent au pied d'un arbre
presque mort que prenne essor, sur des airs fsiganes, 'homme-machine volant.

On pourrait encore cifer une multitude de spectacles dont le point commun
est la pluridisciplinarité, mais on (‘aura compris, aujourd’hui le cirque contemporain
a acquis la reconnaissance et a reconquis une autonomie en devenant simplement
un art & part entiére ni plus, ni moins mais surtout capable d'exister en toute
indépendance.
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Il LUARCHITECTURE DU GIRQUE : LE CERGLE.

2.1 .Edifices ayant Influsncd I'architecture circassionne.

Aujourd'hui, on vient de le vair, le cirque moderne convoque activement dans
ses spectacles des tranches d'histeire, des e@uvres littéraires et plastiques. De plus,
les artistes cherchent davantage a créer une adéquation entre le lieu scénique et le
spectacle qui sy déroule. Le geste de l'acrobate ou le saut du trapéziste s'expriment
désormais en fonction des espaces pour lesquels ils sont crées, plutdt que dans
l'anonymat d'un quelconque chapiteau. Une véritable volonté d’accorder |'euvre a son
cadre.

Cependant, il ne faut pas entendre : « l'anonymat d'un quelcanque chapiteau », comme
une dépréciation de 'architecture circulaire.

La piste, particularité spatiale du cirque, nous révéle le cercle qui, pour Johan
Le Guillerm ({créateur de Cirque'lci en 1993) est « l'architecture naturelle de
'attroupement ». Cette derniere frouve son origine dans le modéle antique de
U'amphitheatrum, vaste édifice circulaire ou ovale. « Les amphithédtres sont, comme
lUindique la formation du nom, des doubles thédtres se regardant l'un lautre et
laissant entre eux au milieu un espace vide que l'on nommait arene, espace ol l'on
célébrait les jeux et les exercices trop souvent cruels qui attiraient un peuple féroce.
La nature de ces jeux qui obligeaient les cambattants ef les victimes a se poursuivre
et & se fuir alternativement fit allonger un peu le terrain du milieu. L'archétype est
le Colisée ou amphithédtre Flavien. »®

Ce qui est intéressant c'est Uutilisation qu'en font les habitants au Moyen Age.
A Lucca en Toscane, ils construisent des logements tandis que l'aréne devient
une place, aujourd'hui la piazza del Mercato. Certaines illustrations représentent
ces amphithédtres antiques comme des lieux de thédtre. Au Moyen Age, ce modéle
représentait un lieu de rassemblement populaire, sans distinction de classes.




Hors de ces interprétations ou reconversions, le cercle n'est pas usuel en urbanisme
ou en architecture. Il faudra attendre la fin du XVII° siécle pour que les places ne
soient plus les parvis de monuments et soient dessinées pour étre des espaces a
elles seules. Le cercle ou le ring doivent faciliter la direction ef la circulation des
voitures de l'Ancien Régime. Les projets et esquisses sont nombreux, les réalisations
sont rares. La place des Victoires, que dessine Jules Hardouin-Mansart en 1685, est
la premiére place circulaire parisienne. Avec la statue équestre due 3 Bosio en 1822,
elle est un peu, en plein Paris, un cirque immobilisé a ciel ouvert.

La rue s‘oppose a la place circulaire qui est fermée, sans perspective ni parcours. Si
la rue détermine en partie le théatre, la place détermine le cirque. La démonstration
qui peut paraitre élémentaire, a néanmoins sa cohérence. Sous la Renaissance, la rue
ébauche l'espace théatral avec la scéne en perspective, le cadre de scéne en arc de
triomphe ou en porte de ville ef les loges des balcons en fenétres. Deux siécles plus
tard, avec des golts et des meurs différents, la place introduit I'espace du cirque.
Claude-Nicolas Ledoux n‘indique-t-il pas, au début du XIX® siécle, que le cercle esft
le dessin d'une parfaite organisation sociale ? « la forme est pure comme celle que
décrit le soleil dans sa course », dit-il & propos du plan elliptique de la Saline de
Chaux. La perfection de l'organisation spatiale du cercle découle du fait que la salle
de spectacle est traditionnellement hiérarchisée autour de la place du prince, ce qui
est possible dans un dispositif frontal, difficile dans un cercle. Ainsi tout le monde
est « logé a la méme enseigne ».

u Un édifice qui peut également avoir influencé l'architecture du cirque est la plaza

de toros. « La premiére aréne est la place du village, close de ftous cotés par des
palissades et des échafauds, les balcons et les fenétres servant de loges. Cette
plaza, qui n'est généralement pas circulaire, comme le corral espagnol (ou le cortil
italien), cour intérieure d'un batiment, et sert au thédtre, 3 la fin du XVI° siécle. Des
communes qui ne veulent pas obstruer le centre de leurs agglomérations plusieurs

fois par an, imaginent une place réservée a la corrida. [..] Les premiéres arénes,
imaginées sous forme de batiments, sont en bois, provisoires et démontables ; de
plan rectangulaire ou carré, elles datent du XVII°® siécle. L'aréne se nomme ruedo,
son diamétre varie de 45 3 60 métres et le premier rang des gradins est 3 2.80
métres au-dessus du ruedo. La suppression d'angles qui serviraient de refuge aux
taureaux explique le choix du cercle. »®
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Une derniére installation se sert de la scénographie circulaire : le palc. C'est aussi bien
une attraction de cirque q'une manifestation foraine, thédtrale ou cinématographique.
Vient de litalien palco qui veut dire loge, estrade, échafaud , plancher et bois. La
représentation est donnée au sol, sur un tapis ou sur une piste, plus ou moins
conforme, entourée d'une banquetfte. Parfois, un portique pour des trapézistes, une
scéne pour du thédfre et une gardine pour l'entrée améliorent le dispositif.



« On estime que, vers 1820, il y avait plus de trente cirques ambulants sillonnant
la Nouvelle-Angleterre et les Etats-Unis de la cdte atlantique. Au début, c'étaient
surfout de petites entreprises comprenant une paire de chariots, quafre chevaux
et une demi-douzaine d'artistes, le plus souvent des acrobates et des jongleurs,
quelquefois un prestidigitateur et, celui dont on ne pouvait se passer, le clown. Il
n'y avait pas d'orchestres, si ce n'est un ou deux violons ; pas de femme en tutu
ou en pailleftes, ni de maTtre de manége, ni de tente. lls transportaient quelques
mats de 180 métre de haut qu'ils plantaient en cercle et auxquels ils fixaient une
toile pour se soustraire au regard des passants. A l'inftérieur, guelques planches
leur suffisaient pour construire une plate-forme 3 méme le sol pour les exercices
d'acrobatie, de danse et autres numéros du méme genre ; le reste du chargement
comprenait les bagages, ustensiles de cuisine et provisions. Le lieu du spectacle était
exposé au soleil et 3 la pluie, bien qu‘on aif parfois utilisé une b3che suspendue & un
mat central. Il n'y avait pas de siége, sauf ceux qu'on empruntait pour les dames ;
quelquefois, les chariots étaient tirés 3 lintérieur, si bien gue le public des derniers
rangs pouvait s'y installer. »"
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‘squisse de costume pour acrobates de Picdsso.

2.1 .1a scénographie : symbaligue du cercls.

Cette partie est une prise de position personnelle sur la nécessité de la
piste dans l'univers circassien. En effet, la frontalité théitrale prend de plus en
plus le pas sur le jeu & On as 3 de nombreux spectacles de cirque dont la
scénographie se retrouy ‘
vision panoptique. Ainsi, nous o
nous ont fait comprendre la di
Nous ne cherchons pas a les
nous ne ferons pas mieux &

irculaire naft de la course
y, né en 1742, cavalier

A l'origine danc, (
des chevaux dans cef ¢
émeérite, qui impose le~
figure géométrique,
espace scénique et
la longueur de la chambriére en
repére unique 3 travers le monde
Ce fait historique n'enléve pas
géométrie. Le dispositif optique,

rapport inédit entre un
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: cacher. Cela nécessite une
capacité de mobilisation totale du 'ca out entier, de face comme de
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Depuis la révolution d’'Alberti et '
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de la perspective plane 3 la Renaissance,
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choses dans un cadre est devenu, pour nous, comme une seconde nature. Comme le
dit Johann Le Guillerm : « Le spectateur frontal est esclave du front : quand on
tui fourne le dos, il a l'impression que « ga » ne le regarde pas. » Hors, au cirque,
grace a cette composition circulaire, le public est comme immergé dans le numéro
puisque c’est lui qui compose le décor. « Le spectateur est ici plus proche qu'ailleurs
de l'acteur, séparé de lui seulement par cette banquette de velours sur laguelle on
peut s'asseoir et marcher, qui est un passage autant qu‘une barriére de feu enfre le
spectateur et son plaisir. Au cirque, le spectateur doit participer au jeu, pour cette
raison frés simple qu'il est lui-méme le décor, que les chevaux tournent, que les
acrobates sautent, devant un fond de spectateurs. »™

Si l'on poursuit cette comparaison avec le thédtre et sa vision frontale, on peut
aisément citer U'article de Michel Ellenberger, {(Frontalité et circularité : la scéne
et la piste, Artpress n°20, 1999), qui décrit parfaitement les différences notables
enfre la scéne et la piste : « Aujourd'hui, dans la plupart des théatres, la vision est
frontale. Adaptée a la scénographie moderne, cette version simplifiée du thédtre a
l'italienne n'a généralement ni rideau, ni séparation entre public et acteurs. De son
coté, le cirque & gardé la forme circulaire des origines, que ce soit dans les rares
bafiments fixes qui ont é&té conservés ou dans les cirques ambulants. Parfois, le
cercle se fait ellipse, mais cela ne fait pas de différence topologique. (Bachelard dit
joliment de l'ellipse qu’elle est un cercle malade). [..] La scéne de thédtre met le
monde en histoire et en personnages pour te placer en face du spectateur. L'analogie
avec la peinture est évidente. Le spectateur est envahi par la vie intense qui

traverse l'écran virfuel du « quatriéme mur » invisible de la scéne. Quels que soient w

les efforts contemporains pour sortir de cette disposition, l'immense majorité des
mises en scéne mettent le public en face du drame (non au milieu). Cela est si vrai
que le grand innovateur qui décréta la prééminence du metteur en scéne sur l'acteur,
Max Reinhardt, voulait que chaque scéne fit marquée a la fin par un ralentissement
de la gestuelle des acteurs, jusqu'a leur immobilisation en un « tableau vivant ».



Ainsi, le spectacle d'art total qui lui était cher [Gesamtkunstwerk} culminait en ce
modale pictural,

Aucun de ces artifices ne pourrait aveir de prise au cirque, ol il n'y a ni premier, ni
arriére-plan. Pas de décor, mais des accessoires indispensables, pas de personnages
mais des artistes qui vivent leurs propres performances, pas d'action 3 phraser
dans le temps, mais les moments d‘un présent perpétuel. Les événements de 1a piste
ne sont pas représentés, ils sont ce qu'ils sont, sans faire-semblant. Seul &lément
surajouté, les ronds de lumiére des projecteurs fouillent l'espace pour isoler, non
sans cruauté, les corps qui enfrent en action, pour les amener au risque maximal. Les
projecteurs ont une autre fonction, non moins importante, celle de baigner de [umiére
la plastique des corps.

Nécessité de la mise en lumiére dans un espace courbe, liberté du regard tous azimuts,
le spectacle du cirque présente beaucoup d'analogie avec celui de la sculpture, Au
face-3-face avec la peinture, s‘oppose le regard qui enveloppe le statuaire. Ainsi, se
réactualise de facon surprenante une dialectique qui, depuis la Renaissance, traverse
ta discussion sur les beaux-arts.

« M'employant non moins & la sculpture qu'd la peinture (.), i me paraft (.}
que je puis décider quelle est celle des deux qui témoigne de plus d'invention,
de difficulté el de perfection », affirme Léonard de Vinci. De son argumentation,
retenons quelques points : la sculpture est subordonnée & l'éclairage, alors que la
peinture porte avec elle ses ombres et ses lumiéres ; la sculpture n'est rien d'autre
que ce gu'elle parait, le corps en relief, comme le sont les corps naturels, alors que
la peinture est pleine d'artifices, telles que les variations de coloris, le clair-chscur,
le rendu des surfaces et l'accomplissement de la perspective ; le sculpteur travaille
et fagonne 3 la force des bras, il est en sueur et enfariné de poussiére de marbre
comme un mitron, alors que le peintre est assis devant son ®uvre, élégant, tenant
son pinceau trempé de couleurs délicates. Le lecteur aura compris : Léonard défend

avec vigueur ef une superbe mauvaise foi le primat de la peinture.

Les arguments de Léconard peuvent s’appliguer mot & mot A la confrontation entre
le thédtre et le cirque. Le premier est tout d'artifices subtils, il est véritablement
un art {(d'en haut), ol la richesse du texte parle pour le savoir-faire pictural, Le
second reste un artisanat sans élévation spirituelle {un art d'en bas}, une simple
somme d'efforts physiques. Evoguant le sculpteur enfariné, Léonard a méme anticipé
le personnage du clown blanc !

Mais derriére cette dialectique se cache probablement un conflit autrement plus aigu.
Peinture et sculpture, thédtre et cirque renvoient 3 deux modes opposés d'étre au
monde : l'en-face et l'ouvert. Regarder une peinture, c’est se placer en face et laisser
agir dans « ce que nous voyons, ce qui nous regarde » (6. Didi-Huberman, Ce que
nous voyons, ce qui nous regarde, éd. De Minuit, 1992) Regarder une sculpture, c'est
'envelopper du regard, dans un espace ouvert dont elle est le centre. Rilke, méditant
dans la huitiéme élégie de Duino sur ces deux versants de l'existence, développe
quelques idées qui s‘appliquent directement 3 notre sujet. Regarder en face, c'est
se détacher du monde en lui donnant une configuration d'objets. C'est perdre la
vision « du pur espace dans lequel les fleurs infiniment s'épanouissent », pour le
percevoir a travers des opposés : lumiére/ombre, vie/mort. C'est perdre l'immersion
dans le tout et s'interroger sur le destin. [..]

Rester dans l'ouvert, c'est garder le sens du pur espace, « insurveillé, que l'on
respire, que l'on sait infini et ne désire pas »»

i



Cependant si l'on cherche a réellement comprendre [‘univers circassien dans tous ses
états et 3 le comparer tout de méme 3 une peinture, il s'agirait d'une @uvre cubiste.
Et cela, grace & la circularité de la piste. Plusieurs plans différents se montrant
simultanément dans une identique présentation.

Le clown est l'artiste qui représente le mieux cetfe simultanéité. Son visage peut
exprimer l'espiéglerie ou la malice, fandis que son dos recouvre un air peiné ou
triste. Puis il effectue un 360 degré pour intensifier la complicité déja installée avec
le spectateur. Charlie Chaplin met en scéne merveilleusement cette vision cubiste
au cinéma. Dans une scéne, sa fiancée vient de le quitter, ses épaules tressautent,
comme agitées par des sanglots ; le contre-champs donne une autre vision : il secoue
frénétiqguement un shaker.

Cefte transparence se retrouve dans tous les arts de la piste. Le projecteur qui
accompagne le ftrapéziste ou l'acrobate, est comme un rayon de soleil sur un cristal.
Ce dernier diffracte la lumiére pour que chaque spectateur regoive une partie du
tout. « De 13 nait cette « folie visuelle du cirque ». Chaque spectateur, intégré au
cercle, participe de cet ®il unique qui voit tout, en méme temps. Le chapiteau forme
la paupiére de cet wil-monde, dont la piste cerne la pupille. » (Yan Ciret, Arfpress
n°20, 1999).

Yan Ciret va encore plus loin dans (3 franscendance que peut procurer le cercle au
monde du cirque et accentue la différence avec l'espace de représentation théatral
: « La piste n’est pas une scéne, elle n'en a ni la frontalité ni le langage. Sa
temporalité en fait une expérience a part, des plus singuliéres qui soient. [..] L'artiste

de cirque n'existe que dans le présent de la piste. Le cirque récuse violemment ‘3

l'acception sociale, chronologique, de la représentation théatrale. Dans le cercle, le
temps ne passe pas, il revient sur tui-méme, comme enroulé dans les ellipses d'une
spirale. Le méme acte se répéte, le méme depuis des générations, puis varie dans
une lignée de fransmission. L'écoulement du temps scénique brise le temps circulaire.
Sur la piste, on ne va jamais d'un endroit @ un autre. On revient dans une action



aprés des bouclages successifs, ce qu'on appelle des numéros, mais qu'il convienf de
voir comme des particules temporetles liées les unes aux autres par des sautes, des
interruptions, des différentiels d'intensité spectaculaires. [..]

Nous sommes loin de la thédtralité, de sa sténographie mise & la mesure des
dimensions sociales de 'homme. La machinerie du cirque n‘est pas faite pour vivre,
mais pour expérimenter toutes les extensions possibles du corps humain. Connaitre
ses points de résistance, de rupture, ses capacités d'évolution ou de régression, son
aptitude 3 ctoyer ce qui le nie : {a dévoration, ["engloutissement, e vertige. [..] Ne
pas voir que le cercle rassemble ces deux états, conjugue 1a beauté et son saccage,
ne cesse de les alterner, revient 3 en faire un pur divertissement sans conséquence.
Alors qu'il est 1'un des derniers lieux ol Villimité se dévoile, de par la présence du
mouvement infini du cercle.

Le cirque, par le risque, relie la vie 3 ta mort, plus encore, tout son disposifif
témoigne que {'un n'est qu’un passage vers l'aufre. Une transmigration ol rien n'est
séparé, ol tout communique. L'espace circulaire n'a pas d'interruption, de coupure,
thaque point du cercle est relié aux autres points par le mouvement perpétuel des
numéros. Ceux-ci connaissent la discontinuité, mais jamais de fin. Les acrobates se
désagrégent aprés leurs évolutions, disparaissent dans le néant. Mais cette saute
d’intensité qui interrompt le spectacle, qui mime la mort, accroit encore la confinuité
profonde du cirque comme mouvement infini. Parce que, comme t'écrit Bataille : « Pour
nous qui sommes des étres discontinus, la mort a le sens de (a discontinuité de

M Uétre, [.] La mort qui toujours supprime la discontinuité individuelle, apparait

chaque fois que profondément (3 continuité se révéle. »|.]

Pour le cercle, chaque point est une origine et une fin, comme nous l'avons dit. It
ne peut donc y avoir d'image premiére, d'origine sacrée, religieuse ni de dieu taché
ou révéléd. La divinité est dans le tout, plus méme, dans le mouvement perpétuel

du tout. La symbotique le dit & sa maniére : « Le cercle exprime le souffle de
la divinité sans commencement ni fin. Ce souffle se poursuit continuellement et
dans tous les sens. Si ce souffle s‘arrétait, il y aurait aussitdt un résorption
du monde. » (Article « Cercle », Dictionnaire des symboles, éd. Robert Laffont.)
Aucune sacralité incarnée ne peut se dégager de ce souffle. Au cirque, le devenir-
dieu de I'homme (voltige, &lévation, dégagement de la pesanteur) est immédiatement
contredit, brutalement profané, par un devenir-homme de dieu (clowneries, bascules,
grossiéretés). Dans {a géométrie, le cercle se différencie de la croix. Il ne peut y
avoir de « crucifié » dans l'aréne du cirque, d'écartélement entre les quatre points
cardinaux, les quatre éléments, puisque le cercle, comme dans un célébre dessin de
Léonard, unifie toutes les autres figures, les « encercle » dans sa tirconférence.
Rien ne s'oppose, tout s’y transforme dialectiquement. [..] La scéne paienne et divine
qu'est le cirque ne symbolise rien d'autre que son essente, son « anti-humanisme »,
dans ce retirement. La perspective du Quattrocento a mis L'homme au centre de
{'univers. Pour la piste, il n'est qu'un monstre parmi d’autres, en attente de mutation,
d'altérité et de métamorphose nouvelle. »
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Cette courte pérégrination dans l'univers du cirque est une initiation, une formation
et une information sur un monde jusqu'alors inconnu. Elle a été nécessaire au
processus de création du projet qui suit. Tout autant que l'analyse du site révéle des
points forts, la compréhension de l'univers dans {equel on s'investit est révélateur
de directions pour {e projet.

C'est ainsi que nous allons découvrir le cirque en tant gue lieu et non plus en tant
que spectacle. Du tour de toile 3 l'extraordinaire batiment du Cirque d'Hiver, la
piste s'est abritée sous les couvertures {es plus inattendues. « Le cirque a vécu
de provisoire, et, lorsqu'il s'est sédentarisé, il n'a eu de cesse de transformer ses
murs, son toit et son amphithéadtre.»'? Cette transformation sollicite Uinspiration du
« metteur en piste ». C'est, en partie, dans le lieu qui lui est offert que ce dernier
puise les ressourtes pour créer un spectacle. L'espace nourrit sa réflexion, {ui
procure des envies, lui évoque des souvenirs, C'est ainsi, qu'imprégné des lieux, il va
& son tour le transformer ; lui apporter les modifications nécessaires a l'adéquation
avec le spectacle.

Proposer donc un lieu qui soit 3 |a fois espace et spectacle. Bans la trame urbaine
le thédtre tient un réle de prestige, le terme lui méme évogue d'abord l'édifice. Il
est batiment avant d'étre institution. Cependant tout espace institutionnatisé devient
contrainte. Il s'agit d'éviter cette institutionnalisation du cirque mais de lui conférer
tout de méme une identité. Cette identité, forte et nette, est celle du cercle. Dans
l'univers circulaire de la piste peuvent ainsi évoluer une multitude de spectacles.
Retrouver [a force de (a forme géométrique, y ancrer sa personnalité puis accueillic
et mélanger tout autre forme d'expression, C'est dans l'espace tirculaire que les

gens du cirque évoluent ; il doit étre et rester leur « marque de fabrique » pour
accepter ensuite l'enfrelacement des arts.

Ainsi, on pérennise le cirque en tant qu'espace en {ui associant une piste permanente ;
te ceeur d'ilot sera marqué du « sceau du cercle » en son socle. Mais on garde le
coté éphémére du spectacle de cirque grace 3 une intervention minimale sur les lieux :
une mega-structure viendra couvrir un espace libre d'évoluer 3 chaque nouvelle
représentation, de se transformer, de s'adapter.

' Christian Dupavillon, Architecture du cirgue, des ovigines & nos jours, Ed. Le Moniteu, Paris, 2001.






INTRODUCTION.

Les exercices de projet réalisés tout au long des études d'architecture pourraient
&tre définis selon {'échelle de difficulté suivante :

Durant les premiéres années, le programme, le théme et le site nous étaient donnés
pour développer le projet architectural En quatriéme année, le site ainsi que le
théme nous étaient dennés et non le programmez Conternant 1a cinguidme année,

il s'agissait de répondre & un théme, 3 nous de trouver le site et le programme
appropriés?,

Le travail que je propose de réaliser pour ce TPFE, débute sans aucun programme et
sans aucun théme directif.

Je désire provoguer un site. Atler de l'avant en apptiquant une démarche de lecture
et d'analyse sans aucun but, si ce nest celui d'attendre la naissance d'une envie.
Je voudrais prendre le temps de représenter un espace, le regarder, le modéliser,
le redessiner, jusqu'a ce gu'une rencontre se fasse, jusqu'd ce que se révéle une
évidence et peut étre la naissance d’un projet.

Le site a été choisi, non pas pour un intérét particulier quant 3 sa situation ou 3
cause de quelques connaissances acquises au préalable mais pour sa banalité et sa

1m Trois cabanons aux Goudes et un lotissement 4 PEstaque (2éme année), un accueil pour I’ Abbaye de Sylvacane, une Base nantique 3 Port
Saint Louis du Rhénoe et des logements 3 1a Bouilladisse (3¢me année).

28 I abordé le théme de 1a ville, avec un travail sur deux ilots de hvﬂle de M:rsellle un 4 la Capelette et un autre dans lo quartier d” Arenc.
C aux des anndes précéd on nous a d émelo p no.ﬁmmpmjmtpmr

d’unc analyse.

3eThéme de 1'éphémere, projet réalisé: un Thédtre qui roule sous 1" ASS, Bd de Dunl

commodité d'étude : c’est un Tlot urbain situé sur mon trajet gquotidien entre mon
lieu de travail et mon domicile. C'est un lieu qui pourrait étre sans aucune attirance
particuliére au premier coup d'oeil et c'est pour cela que je souhaite le tester.
Voici U'histoire que je me suis racontée et l'imaginaire que je me suis construit a partir
de ce lieu en apparence banal et anodin.

Qu'est-ce que ce site peut révéler ?, qu'est-ce qu'il cache 7
Je propose dans un premier temps de vous raconter cette quéte, et de vous faire
part de ma démarche qui pourrait étre qualifiée d'explaration.
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EXPLORATION.

C'est une démarche qui pourrait éfre celle d'un artiste si elle n'aboutissait pas a une
rencontre avec un programme et une envie architecturale. Et si j'ose l'exprimer ainsi,
j'ai en quelque sorte emprunté cette démarche a l'artiste sans savoir précisément
ot j'allais.

Mais, je souhaiterai, trés succincfement, prendre le temps de vous expliquer pourquoi
j'ai choisi d'adopter cette démarche. Et Uhistoire qui suit pourrait l'introduire :

C'est durant L'été suivant ma cinquiéme année
d'étude d‘architecture, lors d'un voyage a travers
I'Europe de l'Est pour aller voir la Mer Noire qu'il m'est
venu une idée.

En fait, il y a eu une sorte d'enchainement :

Aprés m'étre tapé lltalie de haut en bas, en 306
Peugeot, en plein moi d'aolt et en plein cagnard dans
les embouts, autant dire qu'arrivé & Barri l'odeur des
pieds devient carrément insupportable. C'est je pense le
premier élément de l'équation chimique qui c'est produite
dans mes neurcnes et je dirai que ce n'était pas le plus
puissant puisque je ne connaissais pas encore la conduite



des Grecs, enfin des Thessaliens, pour &tre plus précis,
je ne voudrais pas faire de généralité puisque je ne
connais pas le reste de la Gréce que je ferai d'ailleurs
3 pieds (c'est préférable). Oui contrairement 3 ce que
d’autres diront aprés avoir conduit en ltalie et en
Gréce, je trouve qu'a Marseille nous sommes au volant
d’'une sensibilité extréme et d'une courtoisie proche de
{*amabilité.

Donc cing heures avant d'arriver & destination : Sozopal,
sur les cotes de la Mer Noire juste & quelques kilométres
au dessous de Varna, j'étais 3 la sortie de Sofia en
Bulgarie.

il était ators proche de 19h 00 heure locale, 20h 00 heure
de Marseille {ou Paris).

Et 13 on s'est perdu.

Oui nous avons manqué le panneau d'indication : CO®HS
Kapnoso Kaszannek Cnusen Bapua Cosomon (et oui
c'est pour ¢a gu'on l'a manqué) et on s'est retrouvé 3
Iepuix Pernik. Et c'est 3 ce moment 13, précisément,
complétement perdu 3 quelques deux milles bornes de
la Plaine, alors que Juliette la serveuse du Petit Nice
devait sans doute servir ses derniéres pressions &
moitié prix , que je découvrais une masse sombre, un
squelette industriel naissant dans les lueurs rougedtres
et brumeuses du couché de soleit.

De plus Deth Gibbons (Portishead) venait juste de

remplacer Fat boy slim {You've come a long way baby)
dans mes écouteurs avec un enregistrement de son live
in Roseland (BrooklinJde 2001.

Une émotion me prenait & la gorge, alimentée par
l'étrange sensation d'étre dans un univers inconnu,
angoissé et @émerveillé par la surprise de ce site
inattendy, né d'un monde industriel déchu, rescapé d'une
époque communiste révolue, le monstre d'acier devait
étre mort depuis une vingtaine d'années.

Cela 3 suffi pour plonger mon imagination dans un monde
ol se mélangeaient trés vite des images, je revoyais
Peter Folk dans les Ailes du Désir de Wim Wenders
en train de parler & un ange, sur {a Polsterdam Platz
; Harrison Ford en train de se faire arracher un doigt
a la fin de Blade Runner, et toujours Juliette en train
de récupérer sa monnaie, les dessins de Hayao Miyazaki
dans ses oeuvres comme le “ tombeau des Lucioles *,
ou encore ses étranges machines volantes dans le

chiteau dans le ciel “.

Cet objet, ce tout, m'a plu.
Jai eu envie de le dessiner, |'tudier, le redessiner
ailleurs pour voir.

o/



Trés vite, je me suis retrouvé dans l'impossibilité de poursuivre cette idée en raison
des contraintes techniques mais j'en ai retenu une motivation.

Le lien de cette courte histoire avec ma démarche peut vous paraifre assez obscur
a ce stade de l'explication, mais toujours est-il qu'il existe, dans la part d'aléataire
quil y a entre t'objet découvert et la fagon dont je l'ai découvert.

Est te quit faut faire trois mille kilolmétres pour qu'un objet architectural, en
l'occurrence, ici, cette usine, suscite une envie de projet et motive mon imaginaire 7
Est-ce que c'est le fait que cet objet s’est révélé 3 un moment ol je ne m'y attendais
pas, comme s'it était caché ? Oui peut Btre,

Alors, peut 8tre quil y a d'autres objets cachés, d'autres espaces, chargés de
potentiel imaginaire qui pourraient se révéler, partout, et pas si loin, 3 c6té de chez
moi, dans le centre ville de Marseille, sur mon trajet quotidien entre mon domicile et
mon lieu de travail.

Jai voulu aller 3 la rencontre de cette ville invisible : voici 1'explication du choix
de ma démarche, je vais maintenant la décrire et vous faire part de ce que jai
découvert.



1. BANALITE ET COMMOBITE

NB:Toutes les cartes qui suivent sont orientées avec te Nord en haut de la page. Si tel n'est pas le cas,
le Nord sera indiqué.

Comme i est introduit plus haut, l'objet de ce travail est un site banal’. Et I'llot qui
va étre décrit pourrait étre qualifié ainsi. Cependant, il faut préciser que c’est une
donnée personnelle. Parce que je m'étais habitué 3 lui, mon regard n'y portait plus
d'attention particuliére. Il m'apparaissait comme n'importe quel autre flot du centre
de Marseille, ses facades semblables aux autres, immuables et ordinaires. Mon esprit
les avait totalement assimilées si bien que chaque jour lorsque je passais devant, 3

pieds, pour me rendre de la Plaine Il au Réformés | en empruntant la rue Adolphe
Thiers, je ne les voyais plus, elles m'étaient invisibles en d’autres termes. C'est pour
cela que je le qualifie de banal. C'est un Tlot comme les autres, mais pas tout 3 fait :

il est délimité par trois rues, le haut de la Canebiére Ill, la rue Curiol et la rue
Thiers : it a une forme triangulaire.

C'est peut 8tre parce quen apparence les choses peuvent paraftrent immuables et
définitives qu'elles deviennent banales.

Il s'agit donc de remettre en question cette banalité, et de s'intéresser § cet Tlot
qui est inconnu. .
Mais c’est aussi parce gu'il est commode d'étudier un espace proche de son lieu de
vie qu'it a été sélectionné,

1 Def. Qui est extrémement commun, sans originalité, Commun, courant, insignifiant, ordinaire,




L'échelle de l'Tlot parait suffisante pour commencer U'étude. Les connaissances sur
['historique de la création et l'extension de la ville de Marseille peuvent qualifier
cette démarche de naive. Ce regard furtif sur ce bout de ville n‘a pas l'ambition d'en
percevoir la totale compléxité, mais quand bien méme, il est révélateur d'un désir de
compréhension.

Il n'y a aucune prétention dans cette lecture de faire le travail de Uhistorien, gui
rendrait compte d'une explication tangible et défendable sur la formation de cet flot.
Motivé par “lignorance”, c'est la curiosité qui guidera la description de ce lieu. Le fait
d'avoir une connaissance minime sur l'historique du site, laisse une plus grande part
a l'imagination et c’est pour cela gu'on ne commencera pas par chercher 3 comprendre
pourquoi c’est ainsi, mais juste a dire comment c’est maintenant. Et peut étre, lorsque
le travail en révélera la nécessité, on remonfera dans le temps, tel l'archéologue,
pour regarder comment c’était avant.

Ce fravail d'analyse, dans la considération de l'existant, est lié a une intention de
projeter. Passer du temps 3 étudier un bout de ville montre, au-delda de la fagon
dont cela s'est développé, un respect pour ce qui s’est construit. Cela infroduit une
tentative de projection, une future transformation de l'existant. C'est se vétir du
role de l'architecte : imaginer comment cela pourrait se transformer 7 Se nourrir de
l'état des lieux, reconnaitre (3 force du “non-imaging”, au sens ol on l'entend en
tant qu‘architecte, c’est & dire du non-projeté. Absorber, dans son propre travail,
l'intelligence du lieu tel gu'il nous a été livré.




IV GEOMETRIE.

La description qui suit ne toncerne gue la lecture du plan. Elle ne tient pas compte
de la topographie du site.
Le dessin en plan de {‘Tlof a {a forme d’'un polygone 3 quatre sommets comme le

montre la figure suivante : a b ¢ et d.




Si l'on se contentait d'une description sommaire, on pourrait dire qu'il s’agit d'un
triangle isocéle dont la base est constituée par le haut de la Canebiére nommée [ac]
avec [ac] = [ab]+«Ibc] et dont le sommet principal est Uintersection de la rue Curiol
nommée [ad] avec ta rue Thiers nommée fcd].
Nous avens [ac]=66+30=96 métres.

[ad}=293 métres

[cd}=300 métres

——




Si l'on s‘arrétait ici la description serait incompléte puisque le friangle contient un

autre segment nommé [ef] qui est défini par la médiatrice! du c5té [ad]. Avec [ef]=46
métres.

On a donc: [cfl+[fd] = rue Adelphe Thiers
[ael+[ed] = rue Curiol
[abl+[bc] = La Canebiére
[ef] = rue Messerer

Cette lecture trés géométrique de U'ilot n'a pas grand intéréf, si ce n'est, celui
de décrire. C'est une simplification commode pour représenter un objet complexe en
'occurrence ici : un Tlot urbain. Toujours est-il que, plus tard, comme nous le ver-
rons dans un prochain chapitre, lorsque notre exploration aura aboutie a une envie
et une demande architecturale, nous reviendrons nous référer 3 cette géométrie
descriptive,

1 Médiatrice d'un segment de droite : 1a droite perpendiculaire au milieu de ce segment. Médi ices d'un triangle, les trois médiatrices des
scgments qui le constituent.




V.TOPOGRAPHIE.

6.1.deseription

La ville de Marseille n'est pas plate. Le plan ci-contre monfre son relief.

Le carré noir localise une partie du centre ville, cette partie contient l'ildt choisi.
A cette échelle, deux courbes de niveaux définissent l'altimétrie de notre site par
rapport au niveau de la mer, la courbe 21, c'est a dire la courbe définissant la cdte

altimétrique 21 (21 métres d'altitude) et la courbe 37 (37 métres d‘altitude).

Le plan permet de représenter leur emprise sur toute la ville.

1000 2000 3000 4000 5000




Le plan ci-joint représente un grossissement du carré noir précédement localisé sur un
plan 3 plus grande échelte. Les deux courbes identifiées: 21 et 37 sont représentées.
L'ilot est localisé avec son bati poché en noir. I y a une différence de niveau entre
la base du triangle et son sommet. La base est plus basse que le sommet.

Les plans des pages 28 et 29 définissent plus précisément, les courbes de niveaux
intermédiaires entre la base [ac] et le sommet d.

Les plans des pages 30 et 31 montrent l'état actuel du terrain. Il est sculpté en
fonction du parcellaire pour réceptionner le bati.

Les pages 32 et 33 contiennent des axonométries permettant de mieux visualiser les
plans des pages précédentes.
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Qutre le fait que le sommet d soit plus haut que les sommets a,b,c la coupe | montre 25 2627 28 2930;L2333435 353,3839,0432 R,
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que tes segments [cf} et [fdl, c’'est § dire la rue Adolphe Thiers, n‘ont pas la méme
inclinaison que les segments [ae] et [ed), c'est & dire 1a rue Curiol.

Cela créé un décalage de hauteur entre les deux rues, comme le montrent les coupes 24
transversales ll, Hi et IV,

8

B

Ce décalage nous permettra d‘aborder {a fagon dont le bdti vient s’inscrire dans
cet Tlot. C'est ce que nous verrons dans le prochain chapitre. Mais déja l'analyse

provogue des envies de projet, des envies de tester le site.
21
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Le projet restanque:

A ce stade de lecture, aprés avoir traduit le site,

des idées émergent.

Comme notamment celle de vouloir
restanques provengales dans cet il6t et planter des
vignes en plein centre ville. En effef, la déclivité
du terrain et la “sculpture” du parcellaire évogquent

l'organisation des restanques.

Mais il faut pousser l'analyse, s'approcher encore

un peu plus prés, examiner le bati.
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VLLE BATL

Nous sommes situés dans le centre ville de Marseille, et le bdti qui est construit sur
notre Tlot fait bien évidemment l'objet d'une typologie singuliére et reconnue : celle
du « trois fenétres Marseillais ». Comme la plupart des Tlots constituant le centre
de la ville, U'Ilot suivant propose un assortiment de différents immeubles répondant
3 cette typologie. Nous sommes donc en présence de « deux fenétres » jusqu'au
« cing fenétres » et plus.

Majoritairement la hauteur des immeubles est de 17 m, soit & ou 5 niveaux. La largeur
du bati varie aux environs de 7m et la profondeur autour de 14m.

Les trois voies délimitant U'ilot concerné ont des qualités différentes : plastique :
gabarit (hauteur, largeur..), usage : piéton, voiture.

Il y a une adéquation entre le bati et les voies.

La rue A. Thiers se trouve &tre un axe automobile de part sa continuité avec le
carrefour des Réformés qui réunit les allées Gambetta, ta Canebiére et le boulevard
Longchamp pour rejoindre la Plaine.

La rue Curiol, pour sa part, est assez peu fréquentée par les voitures, mais du coup
davatange par les putes, quoi qu'il y en ait de partout mais beaucoup ici. C'est donc
un caractére populaire et moins bourgeois qui habille le bati de cette rue |

« oui... ¢'est malheureux mais c’est surtout des hétels de passes ici... enfin on se
comprend | » La Boulangére de chez PLAUCHUT, 168 La Canebiére.

84 La Canebiére, qui est 3 usage aussi bien automabile que piéton, offre une succession

de facades d'exhibitions par rapport a la voie. Le Thédtre de I'Odéon, comme nous
allons le veir dans les plans ci aprés, s'inscrit dans le coeur d'ilot et mobilise
une parcelle tout en longueur pour s'afficher cGté Canebiére, tandis guil se sert
d'une succession d'immeubles rue Curiol comme issue de secours. Cette configuration
découle, évidemment, de l'évolution de la construction du bati dans 1'flot.
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« Il n’y a pas de ruines, et quelle lecon pour les urbanistes !
Marseille, presque aussi ancienne que Rome, ne posséde
aucun monument. Tout est rentré sous terre, tout est secret.
Et c’est 1a I’image de la chance de Marseille, de la chance
tout court... »

Blaise Cendrars
« L’homme foudroyé »

L'histoire sert d montrer que les choses ont bougé et donc qu'elles le peuvent
encore.
Le plan ci-contre est une reconstitution de l'état des lieux de U'Tlot en 1820, a partir
d'un extrait du plan Desmarets. On remarque {'absence d'immeuble dans la partie [cf]
w de la rue Thiers, tandis que le segment [ae] de la rue Curiol est quasiment complet.
Plus précisément, les parcelles non baties de la rue Thiers sont occupées par des
jardins dans lesquels on accéde par des escaliers en fer a cheval qui soulignent la
différence de niveaux entre les deux voies: [ae] et [cfl.
De plus, les Tlots voisins n'ont pas encore acquis la découpe actuelle. La rue Thiers
borde des champs, des jardins et une colline, elle constitue une limite entre le tissu
urbain et la campagne marseillaise.




Si l'on continue notre voyage dans le temps, on se retrouve au début du XXéme
siécle avec un Tlot totalement bah, les jardins sont devenus des hétels particuliers,
le tissu urbain s'est développé, la rue Thiers n’est plus une limite entre deux tissus
de densité différente comme le montre le plan ci contre.

Un coeur d'Tlot apparait clairement, otcupé par des acuries fin 1800 (plan p.45) et
remplacé par le Thédtre de I'Odéon en 1949 (plan p.47). De plus, le dessin particulier
en forme de triangle montre une variation de configuration des cours intérieures.
L'accupation de 'espace intérieur varie en fanction de {a largeur de U'lot.

Cette particularité est spécifiée par la série de coupes suivantes

On passe de parcelles trés profondes, bities sur leur moitié, le long des segments
[ab) et Ibc), 3 des immeubles occupant toute leur parcelle et donc traversants, en
nez d'itot [d].
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L'usine bulgare réapparalt suite au cheminement de notre travail. Cependant, le but
de notre étude, n‘est pas de faire une ré-interprétation maladroite d* un événement
créé dans d'autres circonstances, mais bien de découvrir des circonstances pour

:
— | |
| [ e roduire un événement. L'flot cache en son ceur un thédtre, la fonction de ce
il P
‘ d batiment n'est pas sans lien avec les interprétations qui suivent. Le thédtre est un
=55 - lieu ol se produisent des spectacles. Notre ceur d'ilot devient le lieu od il se passe
: 838 ooojud i s } des choses : un espace de représentation.
0000000000 D00 QO O _“_SSS L noan Il se produit quelgue chose a lintérieur de l'Tlot qui n'est pas révélé de l'extérieur.
el b —— D , Les fagades forment une enveloppe contenant des événements architecturaux
— inattendus.
r—— Elévation rue La Canebiére Les dessins ci aprés sont des illustrations du potentiel imaginaire d'un espace caché :
La ville Invisible.
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Le bati sculpte le terrain.
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Vous l'aurez compris, si cette analyse de site n'avait pas déclenché deg/ermé"/
de projet, elle aurait pu durer indéfiniment. Approfondir, développer, SJMET"/
encore plus loin dans l'existant, le bati, la topographie.. Mais c'était sans;mm’ffFEF
sur la rencontre entre ce site révélateur d'envies architecturales et des m,
architecturales en attente de site. Rien ne prédestinait cefte ren:onfre Le,sﬂ:’// e
simplement le hasard du cheminement de deux démarches en quelque sorfe oppose,es,./ e
qui a abouti a l'union d'un site et d'un programme architectural.

La donne était simple : un travail d’analyse développé précédemment, gracuugue{/
des volontés architecturales sont nées. Des envies, comme nous le disions, qm ont ——=
fait dévier l'étude d'un lieu vers le désir de le transformer, de le révéler.=— R
D'un autre c6té, Uinclination & connaftre et découvrir un monde attrayant, tascinant, _—
féerique : le Cirque. Et la ferme volonté de réaffirmer la place de cet aﬁ;a’parr & — 2 SN g i 2 AN R T e
entidre au coeur de la ville au méme titre que I'Opéra ou le Théatre. T R SR - ‘ S ; Al |

Iy a eu comme une évidence : lilot sert le programme et inversement. Le coeur —————
d'flot s'ouvre largement pour laisser la place au cirque. Contrairement au o théatre
existant, totalement “infroverti”, le cirque s‘approprie une tranche de (flot. ﬁ‘uﬁﬁs‘e’
la géographie naturelle du lieu. La configuration, étudiée précédemment, I‘E\(EJ._P S
un amphitéatre imaginaire dont 'aréne serait definie par les immeubles existanf
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Mais avant de vous dévoiler totalement te projet, nous aimerions vous faire partade
notre découverte de l'univers circassien tel qu'il se dessine aujourd’hui. Les fe ance
et les envies des artistes de cirque. Ce que nous méme avons appris ef 3
comprendre pour servir au mieux le lieu que nous voulons projefer. :
A la maniére dont nous avons étudié, décortiqué le site, nous nous sommes/ nlongé
dans le monde du cirque au travers de lectures, de rencontres et de spectacles.
C'est toujours la méme “ignorance” qui pousse nos recherches. Avant de se lancer, il
nous fallait connaltre un mininmum lunivers dans lequel on allait pénétrer. Percevoir
les subtilités, prendre parti, affirmer son point de vue “en connaissance de cause”.

—
s






Nos intentions restent simples : venir couvrir le ceur d'flot avec une mega-structure,
aménager un socle qui serve 3 la fois de lieu de travail et d'espace de représentation
et réhabiliter une tranche des immeubles de !'flot pour accueillir la totalité du
programme (bureaux administratifs, logements des artfistes, salle de danse, salle
d‘acrobatie et stockage). La transition entre la ville et le cirque se fera grace a
l'aménagement d'un long couloir qui vient chercher le public sur la Canebiére.

A e e e e A e
3 1 1 1 \ \ 3 1
9000000 s

Il ne s'agit pas de faire un objet architectural implanté en coeur d'flot. Nous nous
inscrivons dans cet flot et le projet est |3, en contfinuité, tissant sa place entre le
présent et le passé, il installe le doute sur la chronologie des constructions.
Qu'est ce qui se trouvait 13 avant? Les batiments qui créent le coeur d'ilot ol l'aréne
du cirque 3 partir de laquelle se seraient développés les immeubles?
Laisser parler le travail des hommes, resfer neutre «architecturalement parlant». Un
citadin, un spectateur, un passant ne remarquerai pas l'intervention, il trouverai la
place de ce projet évidente et pourrai se dire que ce cirque a toujours existé.
Telles sont nos intentions:

Le projet devient état des lieux et l'état des lieux devient le projet.
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Le cirque s'exprime par le cercle et c’est l'Tlot qui devient son
enveloppe. Le chapiteau disparait, ou plutdt il reste sur le J4.
Le cirque devient “urbain”, les immeubles sont les tribunes du
spectacle.
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Ce projet est l'aboutissement d’une rencontre : celle d'un site, l'ilot délimité par la rue
Curiol, le rue Adolphe Thiers, le rue Messerer et la Canebiére, et celle d'un programme : le
cirque.

L'flot sert le programme et inversement. Le ceur d'ilot s’ouvre largement pour laisser la
place au cirque. Ce dernier s'exprime par le cercle et c'est l'ilot qui devient son enveloppe.
Le chapiteau disparait, ou plutét il reste sur le J4 Le cirque devient « urbain », les
immeubles sont les tribunes du spectacle.
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PREAMBULE.

Ce mémoire est l'aboutissement d'une rencontre : celle d‘un site avec un programme
ou celle d'un programme avec un site. Cependant, il est nécessaire de préciser les
conditions dans lesquelles cette rencontre a eu lieu. C'est une histoire qui débute par
les travaux indépendants de deux étudiants. Pour le dire simplement : l'un choisit un
site, l'analyse, le teste pour y découvrir des envies architecturales ; l'autre étudie
un univers qui lui est cher : celui du cirque, tfout en cherchant un lieu approprié a sa
mise en valeur. C'est ainsi que certaines démarches sont personnelles et développées

a la premiére personne.
Il en résulte le mémoire suivant et dans lequel les deux démarches s‘unissent pour

aboutir @ un projet commun: GIRCUS.
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(omment  voulez-vous ~ jouer

carré ? Depuis [a te dun homme 5

et le corps d'une femme et la
forme dun arbre qui S'inscrivent
dans un jeu de courbe. Depuis le
terceay quf roule sur le frotfoir
¢t (2 roue que L'ouvrier tient sur
son épaule et [a tarte sur (a tite
du petit patissier, nous courons
[aventure  fabuleuse du cercle
gagnant. Sous le solell et sous

(3 Lune, dans les nuages qui se =

déplacent doucement tout tourne
en rond. Tout est rond, [a téte
rejoint {a quece le conmencement
fouche & 1 fin tout est un
crcuit, Tu veux partir en voyage
mals tu reviendras au point de
départ. Tourne le cheval, tourne #5
(fupére.. »

Fernand Leger, Cirgues.




On peut se poser la guestion : pourguoi sous ses airs frivoles, divertissants,

joviaux et burlesques, le cirque cache une symboligue, une réflexion sur ‘homme, la
vie et l'univers beaucoup plus profondes que la plupart des arts majeurs. Cependant,
it est certain que la magie du cirque nous envolite depuis bien longtemps.
A l'2pogue de la Rome Antique, le cirque devient pour le peuple, l'autre temple, le
lieu privilégié des réunions, l'autel de l'espoir et des veux. « Animaux sauvages,
gladiateurs, martyrs chrétiens, véritables cadeaux vivants, sont offerts & la
convoitise des foutes pour les séduire ef surtout les maintenir sous la toupe d'un
pouvoir dont la force réside plus dans la poussiére et le sang du cirque que dans
les marbres du Sénat. » ® Les jeux s'inscrivent dans un quotidien mythique, par
leur régularitg, ils rythment l'existence des Romains et alimentent tes passions. La
symbolique du cercle est dé&jd présente. Les douze portes du Circus Maximus, 3 {'une
des extrémités, représentent les constellations du zodiaque ; les sept tours de piste
réglementaires des courses de chars sont les sept planétes de la semaine. Le tirque
devient ainsi une projection de l'univers et de la destinée humaine,

La fascination pour la cruauté, la lutte de Uhomme contre l'animal n'est plus
aujourd'hui, ce qui pousse le public & assister aux spectacles de cirque. Néanmoins it
est tout aussi enthousiasmé et séduit par la magie de la piste.

Ceci peut s ‘expliquer en partie par le fait que le cirque contemporain s’attache &
méditer sur son &poque,  en soumettre une ou plusieurs lectures. « Il peut aussi,
fort de ses expériences multiples et avec la désinvolture apparente gque confére
l'aisance & tourner un saut périlleux sur un simple fil tendu, transcender au travers
d'une successions d'euvres nouvelles le vorabutaire acrobatique ef clownesque initial,
te qui pourrait correspondre a la définition presque parfaite d'un art a part entiére.
Le huitiéme, »@

C'est en ce sens que ce travail personnel de fin d'étude s'appuiera sur les
projets des artistes de cirque contemporain. Esquisser un lieu digne d’accueillir des

a

compagnies qui encouragent le public 3 se questionner sur (e devenir de {’espéce

humaine en recréant un monde critique avec la seule force gestuelle et corporelle
de Uinterprate.

Cest d'ailleurs ce qui est fascinant dans cet univers. L'aptitude des artistes &
transmettre et évogquer tant de questionnements, de vérités avec le « simple »
travail de leur corps. Une telle maTtrise de soi, une concentration extréme, une
recherche des limites physiques ; un « jusqu’au boutisme » aux marges de l"accident.
Cest ainsi quiintervient U'impondérable avec lequel l'artiste doit jouer. « Il cultive
l'erreur et chérit limprévu, qui n'est pas seulement inévitable mais souhaitable.
L'accident est la matidre méme du beau, en musique comme en cirque, et 'art consiste
3 l'utiliser quand it survient. Le provequer n‘a aucun sens, le nier est suicidaire. »®
Depuis les années soixante dix donc, le cirque nouveau met en ébullition un thamp
d'expériences artistiques qui intégre la performance 3 {a chorégraphie et au jeu.
Le cirque conjugue désormais la création au quotidien. Son art est populaire non
pas parte quil est massif « mais parce qu'il inclub ceux qui sont exclus. Chacun se
reconnaft. En admirant quelqu'un dont la force vitale vient de ce qu'il est toujours
3 la limite, jamais au-deld, jamais en decd, et que c’est lui-m8me qui 1a fixe, nous
accédons & la conscience des ndtres. » W

Ces réflexions nous ont tonduits 3 associer ce projet de diptdme & un monde qui
reste fascinant et merveilleux. Il s'agira donc de faire, en premier lieu, un constat
de la situation du cirque en France aujourd’hui, pour comprendre dans quelle démarche
s'inscrit ce travail. Evoguer les difficultés mais aussi le développement de cet art
multiple et singulier.

Cette petite investigation sera suivi d'un bref rappel historique nous menant 3 la
particularité des nouvelles pistes qui nous obligent @ revoir foutes les catégories
tlassiques, créant un appel d'air od le neuf et U'ancien, l'archaique et le moderne
se combinent dans le corps méme des acrobates, des funambules devenus danseurs
ou acteurs,



Dans un second temps, nous nous attarderons sur la particularité de l'architecture du
cirque : le cercle. Avec une recherche sur les édifices ayant influencé l'architecture
du cirque jusqu'a l'architecture du cercle elle-méme. Dans le cercle, toutes les
évolutions se font a vue, ce qui nécessite une mobilisation totale du corps. Ceci pour
nous révéler la symbolique de cette « aire de jeu ».

Enfin, nous présenterons le projet en lui-méme qui découle de ces recherches. Avec,
tout d‘abord, une mise au point sur le cirque ef la ville, son intégration dans | ‘espace
public, la composition des différents éléments du programme avec la densité urbaine
alentour.

Puis le parcours, |'espace de transition entre l'univers de la ville et celui du lieu de
représentation. La relation dedans/dehors qui reste assez floue dans l'architecture
du cirque.

En définitive, nous dévoilerons le cirque en lui-méme, avec la particularité géométrique
de la piste et la confrontation de l'architecture et du spectacle vivant. Ce dernier
donne corps au lieu de spectacle, méme si celui-ci existe hors de la représentation.
Le moteur des évolutions fut et demeure la demande des créateurs de spectacle.
Cependant, il est certain que l'architecture a apporté sa pierre 3 ['édifice comme le
dit Jacques Copeau : « La forme du thédtre une fois donnée commande |'esthétigue
du poéte et sollicite son inspiration. »®

Ainsi les recherches s'orienteront dans le sens ot |'entend Roland Barthes, a savoir :
« le texte ne « commente » pas les images. Les images « n'illustrent » pas les
textes : [.] texte et image, dans leurs entrelacs, veulent assurer la circulation,
l'échange des signifiants [..] et y lire le recul des signes. »®

Créer un lieu de spectacle qui se renouvelle a chaque représentation mais qui vive
également 3 travers elle. Cette derniére pourra laisser des fraces de son passage
ou bien faire place nette pour que s'épanouisse 3 nouveau un monde merveilleux et
fascinant.
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LLE GIRQUE NOUVEAU.

1.1.£1a1 das lsnx du cirque ssjonrd hoi.

Le renouveau des techniques et des formes, une forte assise populaire réunissant
publics et générations, un rayonnement international grandissant, témoignent de la
vitalité du cirque aujourd’hui. Ou'il soit d'essence traditionnelle ou contemporaine,
'ensemble du monde tircassien connait un méme dynamisme et appelle une approche
artistique et politique nouvelle.

Le Ministére de la Culture tente de renforcer et d'adapter son intervention en faveur
des arts du cirque et de ses évolutions et d'engager sur le long terme une politique
globale et volontariste. Il souhaite affirmer la place et le réle des arts du cirque
au ceur de 3 vie culturelle et sociale du pays et des politiques d'action culturetle.
Conforter {a diversité des esthétiques et rassembler autour de celles-ci de nombreux
publics.

De L'été 2001 & U'été 2002 s'est tenue U'Année des Arts du Cirque dont les dix
orientations majeures concrétisent une volonté politique par un soutien globat
acery, par des mesures en faveur de la création, de la diffusion, de l'enseignement,
de l'équipement, du statut des artistes, du patrimeine decumentaire ou biti, par
'amélioration des conditions de travail et par la mise en place de pdles régionaux.
Les orientations de cette nouvelle politique sont également d'identifier et de soutenir
un maillage pérenne de lieux pour la production, la diffusion et U'élargissement des
publics.

En effet, la diversification des esthétiques, qui fait |a richesse du cirque d'aujourd‘hui,
va de pair avec celle des modes de production et de diffusion. Toujours attachées au
principe de l'itinérance, les compagnies de cirque ont néanmoins besoin d'espaces de
travail pour préparer leurs spectacles. Par ailleurs, la diffusion de ces spectacles
doit étre soutenue aussi bien au sein de l'offre " généraliste “ des lieux que des

lieux spécifigues pour le cirgue.

L'identification de poles régionaux pour le cirque s'inscrivant dans des programmes
nationaux (scénes conventionnées) ou ayant leur propre identité | installation de
compagnies de cirque, pérennisation de festivals sur l'année } permettra un utile
rapprochement entre production et diffusion et un aménagement du territoire en
faveur du cirque.

Onze péles pour quatre objectifs ont é&té repérés sur l'ensemble du territeire, afin
de répondre & ces orientations.

Les poles :

. Quatre scénes conventionnées :

Circuit & Auch (Midi-Pyrénées) - L‘Agora & Boulazac {Aquitaine) - Le Larré Magigue
a Lannion {Bretagne) - (‘Espace Athic a Obernai {Alsace).

] Deux lieux patrimoniaux sur lesquels I'Etat engage, avec les collectivités
locales, d'impertants travaux de réhabititation :

le lirque Jules Verne 3 Amiens (Picardie} - Le lirque-Théitre 3 Elbeuf (Haute-
Normandie)

. Deux projets spécifiques consacrés aux arts du cirque :
Le Centre Régional des Arts du Cirque & Cherbourg-Octeville (Basse-Normandie) -
Les arts 3 la rencontre du cirque 3 Nexon {Limousin)

. Trois lieux d'installation de compagnies souhaitant assumer des missions de
production, de diffusion et de formation continue :

Linstitut des arts du clown & Bourg-Saint-Andéol (Rhone-Alpes) autour des
compagnies Les Nouveaux Nez et Les Colporteurs - le Prate & Lille {Nord-Pas-de-
Calais) - le Hangar des Mines/pdle Cévennes {Midi-Pyrénées).



S

Les abjectifs :

o soutenir la création, par des résidences de compagnies, des coproductions,
['accompagnement de projets, ainsi que par toute autre action pouvant aider la
reconnaissance des arts du cirque.

o élargir la diffusion des arts du cirque par des programmations réguliéres,
notamment en collaboration avec d'aufres structures d'action culturelle, sur un
territoire régional, voire interrégional et transfrontalier.

° sensibiliser les publics aux arts du cirque en liaison avec les actions de
soutien a la création et a (a diffusion et par le développement de partenariats avec
les éfablissements scolaires, les milieux associatifs et les structures d'éducation
artistique.

o accompagner la structuration de la profession et le cheminement des
artistes par la mise en place de projets adaptés aux ressources de chaque pdle :
formation continue, suivi des parcours professionnels d'artistes associés au pdle,
collaborations diverses avec (e milieu de {a recherche..

Fort de cette effervescence politique, ce projet de T.p.fe. s‘oriente donc vers
la conception d'un lieu de résidence de compagnies qui permettra, comme il est
souhaité par le Ministére de la Culture, une aide & la création. Ce lieu de vie des
troupes de cirque sera accompagné d'un espace de travail pour que ces derniéres
puissent préparer leurs spectacles. Enfin, 3 ce programme s'ajoutera une salle de
représentation proprement dit, ol les compagnies pourront diffuser et sensibiliser
les publics aux arts du cirgue.

Scéne conventionnée 4

pour les Arts du Cirque
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L1l .U'histolre du cirque sn guelques dates.

Le seul nom de cirque évogue aujourd’hui, inévitablement, un chapiteau :

pourtant, les spectacles de la piste se sont longtemps déroulés dans de véritables
édifices permanenfs. Né au XVllle siécle 3 Londres, le cirque s'installe d'abord dans
des constructions de bois et de pierres. La piste, universellement de treize métres
de diametre, est l'axe du spectacle. Le cheval en est le moteur esthétique. C'est
pour lui et autour de lui que tout s’organise puisqu’il doit tourner. A l'origine donc,
rien ne venait distinguer ce type d'établissement, le plus souvent appelé « théatre
équestre », d'un thédtre traditionnel. Structurée a l'image d'un thédtre a l'italienne,
avec ses balcons, ses loges et son plateau, la salle de cirque devient autonome sur
le plan architectural @ partir de 1841, date de l‘ouverture du Cirque des Champs-
Elysées a Paris, bati en bois, il abritait alors les spectacles équestres, uniquement
pendant la saison d'été. Egalement en 1841, l'architecte Hittorff éléve le premier
cirque véritablement urbain de Paris en pierre, bois et colonnes de fer, avant d'édifier
le célébre cirque Napoléon, inauguré par 'empereur en 1852.
Destiné cette fois @ accueillir les spectacles pendant les mois d‘hiver, il est le
seul batiment de ce type, rebaptisé Cirque d'Hiver, a avoir subsisté a Paris. Il se
différencie nettement d'un amphithéatre par sa forme parfaitement circulaire et la
présence des gradins qui remplace les traditionnelles rangées de fauteuils.

En haut, Paris, Cinéma Pathé, ex-cirque d'Hiver, fagade, Photo Roger-Viollet, Paris.
En bas, Cirque Napoléon, entrée pricipale et coupe, 1854, Collection Jean Villiers.




Bientdt, toutes les grandes villes et capitales européennes vont se doter de
rotondes et prendre enfin le nom de cirques. Au XiXe siécle, la France et ['Europe
multiplient de ce fait les édifices : Cirque Napoléon & Paris, Cirque Ciniselli & Saint-
Pétersbourg, Cirque Royal de Bruxelles, efc. Autant d’ édifices qui seront peu a peu
détruits et qui céderont la place aux immenses chapiteaux de toile qui vont s'imposer
tout au long du XX° siécle. Le chapiteau est utilisé pour la premiére fois en 1825 par
un forain américain, Josuah Purdy Brown. Avec son développement survient le déclin
des cirques en dur. Mobile, it permet au cirque d'atteindre les villes et les villages

éloignés des grands centres ef de devenir frés populaire.

Depuis 1970, la diversité des formes de spectacles engendrées par le cirque a
entrafné la création d'autant de formes architecturales distinctes, permanentes ou
semi-éphéméres. Les grands chapiteaux sont désormais plus rares. Les compagnies
contemporaines leur préférent de petites structures, parfois proches du «parapluie»
des origines. Elles peuvent privilégier aussi les scénes de thédtre ou des lieux

culturels, établissant ainsi un lien complice avec les pratiques de tréteaux des

anciens saltimbangues.




En ce qui concerne le nouveau cirque, a linstar de l'effervescence de la danse
contemporaine infervenue dix ans plus t6t, le renouveau dans ce domaine se caractérise
également par la formidable variété de ses expressions. On dénombre aujourd’hui un
peu plus de 300 compagnies de nouveau cirque. Parmi elles, 35 ont fait le choix de
l'itinérance en présentant leurs spectacles uniquemenf sous chapiteau. Entre 50 et
100 compagnies ne possédent pas de chapiteau mais proposent des spectacles qui
peuvent étre joués soit en salle, soit sous chapiteau. Les autres, souvent constituées

de guelques arfistes seulement, présenfent des petites formes destinées aux salles

de spectacles et parfois également au jeu dans l'espace public.

Quelques dates__________

1768 Naissance présumée du cirque moderne, dans un village proche de Londres, a
Uinitiative de Philip Astley, militaire récemment démobilisé. Originellement baptisé
Riding School puis Royal Amphitheatre, il ne sera jamais, comme fous les autres
établissements d'Astley, désigné par le vocable cirque

1774 Astley donne son spectacle 3 Paris dans le cadre du manége Razade

1779 Le diamétre de la piste est ramené & 13 mefres, dimension désormais
universelle

1782 Astley ouvre son Amphitheatre Anglois a Paris, premier cirque stable en
France

1782 Richard Hugues, ancien écuyer et premier concurrent sérieux d'Astley ouvre le
Royal Circus, espace hybride comportant une scéne accolée 3 la piste réglementaire
et surtout désigné pour la premiére fois par le mot cirgue

1793 John Bill Ricketts implante le cirque en Amérigue

1807 Pour la premiére fois, le mot cirque apparait au fronton d‘un batiment a Paris,
le Cirque Olympique des Franconi

1825 Utilisation d'une structure de toile pour abriter les exercices équestres et
acrobatiques en Amérique. (Sans doute le premier chapiteau)

1843 Ouverture du Cirque des Champs-Elysées, premier édifice 3 posséder une forme
autonome qui ne doit rien au théatre. Le batiment est circulaire, structuré en fonction
de la piste.

1852 Ouverture du Cirque Napoléon, aujourd’hui Cirque d'Hiver

1859 Création du trapéze volant par le gymnaste Jules Léotard

1870 Apparition présumée de [‘Auguste en Allemagne

1875 Inauguration du Cirque Fernando a Paris sur les grands boulevards, futur cirque
Medrano

1886 Ouverture du Nouveau Cirque, rue Saint-Honoré, et invention du tapis de sisal en
remplacement de |3 sciure pour pouvoir découvrir rapidement la premiére piste nautigue.



1906 Ouverture du Cirque Métropole, dernier cirque stable construit d Paris. Détruit
en 1930

1927 Création de 'Ecole de cirque de Moscou

1949 Création du Radio Circus, mélange de jeux radiophoniques et de cirque

1972 Création du Studio de Moscou pour la préparation des grands numéros aériens,
prélude 3 une nouvelle écriture des techniques de cirque

1972 Destruction du Cirque Medrano, avant dernier cirque stable de Paris

1973 Création du Puits aux images, devenu Cirque Baroque en 1987

1974 Ouverture des deux premiéres écoles de cirque 3 Paris, I'Ecole nationale d'Annie
Fratellini et Pierre Etaix et I'Ecole au Carré de Silvia Monfort et Alexis Griiss

1974 Création du Festival international du cirque de Monte Carlo

1977 Création du Festival Mondial du cirque de demain a Paris

1978 Reconnaissance par l'Etat du cirque comme forme culturelle a part entiére par le
transfert de (a tutelle du ministére de "Agriculture a celui des Affaires culturelles
1979 Création du Fonds de soutien et de modernisation

1980 Création de l'association pour l'enseignement des arts du cirque qui prend la
suite du Fonds de modernisation

1982 Création de I'ASPEC (association pour le soutien, la promotion et l'enseignement
des arts du cirque)

1988 Transfermation de I'ASPEC en ANDAC (association nationale pour le développement
des arts du cirque)

1983 Le cirque & l'Ancienne Alexis Griss devient Cirque national jusqu'en 1986

1983 Création du Cirque Plume

1984 Création du théatre équestre Zingaro

1984 Création du Cirque du Soleil au Québec

1984 Création d’'Archaos

1986 Inauguration du Centre National des Arts du Cirque & Chalons-en-Champagne
(CNACQ)




1990 Bernard Turin prend la direction du CNAC

1995 L'association HorsLesMurs, créée en 1993, se voit confier une mission
d'information, de promotion et de développement dans le secteur des arts de la piste
en paralléle a celle qu'elle méne auprés des professionnels des arts de la rue

1995 Création du Cri du Caméléon, spectacle mis en scéne par Josef Nadj pour le
dixiéme anniversaire du CNAC

1997 Le Parc de la Villette accueille sur 'Espace Chapiteaux une programmation
annuelle consacrée au cirque de création

2001 Ouverture de l'Année des arts du cirque en France
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1.1l .Le mélange des arts.

Lorsque les fétes foraines attiraient les marchands, les

voyageurs et les saltimbanques, art et divertissement faisaient bon ménage.
Sur les places publiques, jongleurs et griots, poétes et conteurs, troubadours
de toutes les contrées attiraient la curiosité des passants. Sur des planches
de fortune, des comédies, des farces, des satires, des comédiens masqués , des
montreurs d’ombres et des marionnettistes, des scénes féeriques et des spectacles
fantastiques faisaient l'admiration des petits et des grands. Des baraques bariolées
invitaient au réve et a la découverte. Des cercles se formaient autour d'étranges
histoires d'amour, de querres, et d’exils, des légendes et des épopées de lointains
pays.
L'intérét populaire pour ces expressions artistiques nées de la rue, genre théatral
longtemps considéré comme mineur, est encore trés fort aujourd’hui. Présenté sous
des formes modernes qui métissent les styles et les cultures, le cirque contemporain
développe lui aussi, aujourd'hui, de nouvelles esthétiques puisant 3 la fois dans
l'imaginaire du nouveau millénaire et dans les identités les plus enracinées.

Un mépris du cirque traditionnel avait induit la glaciation des savoirs qui
n'intéressaient plus personne. Ils ressurgissent maintenant, remixés, réinterprétés a
travers l'apport de la théatralité, de la chorégraphie ef des arts plastiques.
L'itinérance, 'atmosphére festive, l'univers envoidtant de la piste {sa circularite, sa
convivialité), l'énergie spectaculaire, la tension sont autant de caractéres circassiens
qui soutiennent l'entrelacement des arts et créent des wuvres composites et
disparates.

La scénographie joue également un rdle fondamental dans la « mise en spectacle » de
'espace du cirque contemporain. Confre l'enchainement additionnel, linéaire, mécanique
et répétitif des numéros, un souci de mise en scéne, d’ordonnancement des actions, de
maitrise des situations, anime la conception et structure le déroulement des piéces.




Les pionniers du nouveau cirque récupérent souvent pour thémes de leurs spectacles
les constantes de l'univers forain ou du cirque traditionnel. lls les théatralisent,
s'acharnant 3 abolir les ruptures dans l'enchainement des différents numéros,
essayant de créer des rythmes neufs et surtout de donner un sens a l'exploit.

« En 1971, Victoria Chaplin et Jean-Baptiste Thierrée imaginent le Cirque Bonjour ol
les deux artistes, en compagnie de leurs enfants, de lapins charmés et de quelques
colombes, réinventent un cirque léger, sans défi et fout en tendresse. Barbara
Vieille, en butte & la misogynie récurrente du cirque classique, créer le Cirque de
Barbarie, premiére troupe exclusivement composée de femmes. [..] En 1984, Pierrof
Bidon fonde un spectacle qui n'existe qu'au prix d'une hypothétique fusion entre
l'art et le chaos.. Archaos (« l'arche du pouvoir » en grec), cirque de caractére,
est né. Basé sur la provocation et une expression de la violence, Archaos produit
au fil de ses spectacles d'étranges images ol les acrobates sont accrochés a une
grue et les trapézistes suspendus dans les méandres fantastiques d'une gigantesque
structure installée sur la plate forme d'un camion.. En 1991, pour le spectacle Métal
Clown, il sépare le public en tracant une véritable route, bitume, trottoirs, cabine
téléphonique et la couvre d'une formidable coque qui ressemble & un bateau renversé.
Deux immenses portes ferment l'espace a chacune des exfrémités et s‘ouvrent sur la
nuit pour laisser s'engouffrer camions, échassiers et motos. En dépit de l'apparente
modernité de ses productions, Pierrot Bidon aime alors & se définir comme le plus
traditionnel des novateurs, remplagant en une habile fransposition les chevaux des
origines par les véhicules d'aujourd’hui. Il souligne également l'absence d’animaux
dressés par un identique glissement esthétiqgue et métaphorique. La soumission ne
s'applique plus & de féroces bétes exotiques, mais bien plutdt a& des machines,
cruelles et complexes, »™

Igor, complice du Cirque Aligre, frére de Branlo du petit Thédtre Baraque, et Lily,
sa femme, créent en 1990 la voliére Dromesko, spectacle d'artistes, de chevaux et
d'oiseaux. Cette voliére-cabaret est une semi-construction congue par les architectes

Patrick Bouchain et Anne-Sophie Lecarpentier. Elle s‘inspire de la serre royale du
jardin d'hiver du ch3teau de Laeken, construite par l‘architecte Alphonse Balat
en 1876, chére a Igor. Ici, le spectateur se trouve 3 l'intérieur d'une isba dont la
couverture serait transparente. C’est un chapiteau de 27 métres de diamétre et de 10
métres de hauteur. La coupole, qui repose sur huit demi-arceaux chantournés de type
Eiffel, est une bache transparente, l'enfourage des panneaux de bois et le dessus
de l'entourage de la toile enduite noire. Deux fourelles d‘inégale hauteur, 3 la facon
des pigeonniers d’'une isba, correspondent a de petites scénes en bordure de piste.
A lintérieur, les trois cenfs spectateurs, attablés, entourent la piste recouverte de
sciure et de tapis. Igor, sa fildefériste et son marabout, attendent au pied d'un arbre
presque mort que prenne essor, sur des airs tsiganes, I'homme-machine volant,

On pourrait encore citer une multitude de spectacles dont le point commun
est la pluridisciplinarité, mais on l'aura compris, aujourd’hui le cirque contemporain
a acquis la reconnaissance ef a reconquis une autonomie en devenant simplement
un art 3 part entiére ni plus, ni moins mais surtout capable d'exister en toute
indépendance.




Ecoic 2" Architecture de Marseille Luminy
Service documentation
134, Avenie de Luriny
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Il _LARCHITEGTURE DU GIRQUE : LE GERGCLE.

2.1 .Edifiens ayant influsncé I'architecturs clircassionns.

Aujourd'hui, on vient de le voir, le cirque moderne convoque activement dans
ses spectacles des tranches d’histoire, des @uvres littéraires et plastiques. De plus,
les artistes cherchent davantage a créer une adéquation entre le lieu scénique et le
spectacle qui s’y déraule. Le geste de l'acrobate ou le saut du trapéziste s’expriment
désormais en fonction des espaces pour lesquels ils sont crées, plutdt que dans
l'anonymat d'un quelconque chapiteau. Une véritable volonté d’accorder 'euvre 3 son
cadre.

Cependant, il ne faut pas entendre : « l'anonymat d'un quelconque chapiteau », comme
une dépréciation de l'architecture circulaire.

La piste, particularité spatiale du cirque, nous révéle le cercle qui, pour Johan
Le Guillerm (créateur de Cirque'lci en 1993) est « l'architecture naturelle de
'attroupement ». Cette derniére trouve son origine dans le modéle antique de
'amphitheatrum, vaste édifice circulaire ou ovale. « Les amphithédtres sont, comme
Uindique la formation du nom, des doubles théatres se regardant l'un l'autre et
laissant entre eux au milieu un espace vide que l'on nommait aréne, espace ol l'on
célébrait les jeux et les exercices trop souvent cruels qui attiraient un peuple féroce.
La nature de ces jeux qui obligeaient les combattants et les victimes a se poursuivre
et a se fuir alternativement fit allonger un peu le terrain du milieu. L'archétype est
le Colisée ou amphithéatre Flavien. »®

Ce qui est intéressant c'est Uutilisation qu'en font les habitants au Moyen Age.
A Lucca en Toscane, ils construisent des logements tandis que l'aréne devient
une place, aujourd’hui la piazza del Mercato. Certaines illustrations représentent
ces amphithédtres antiques comme des lieux de théadtre. Au Moyen Age, ce modéle
représentait un lieu de rassemblement populaire, sans distinction de classes.




Hors de ces interprétations ou reconversions, le cercle n'est pas usuel en urbanisme
ou en architecture. Il faudra attendre la fin du XVII° siécle pour que les places ne
soient plus les parvis de monuments et soient dessinées pour étre des espaces &
elles seules. Le cercle ou le ring doivent faciliter la direction et la circulation des
voitures de l’Ancien Régime. Les projets et esquisses sont nombreux, les réalisations
sonf rares. La place des Victoires, que dessine Jules Hardouin-Mansart en 1685, est
la premiére place circulaire parisienne. Avec la statue équestre due a Bosio en 1822,
elle est un peu, en plein Paris, un cirque immobilisé 3 ciel ouvert.

La rue s'oppose a la place circulaire qui est fermée, sans perspective ni parcours. Si
la rue détermine en partie le thédtre, la place détermine le cirque. La démonstration
qui peut paraftre élémentaire, a néanmoins sa cohérence. Sous la Renaissance, la rue
ébauche l'espace théatral avec la scéne en perspective, le cadre de scéne en arc de
triomphe ou en porte de ville et les loges des balcons en fenétres. Deux siécles plus
tard, avec des goits et des meurs différents, la place introduit l'espace du cirque.
Claude-Nicolas Ledoux n'indique-t-il pas, au début du XIX°® siécle, que le cercle est
le dessin d’'une parfaite organisation sociale ? « la forme est pure comme celle que
décrit le soleil dans sa course », dit-il @ propos du plan elliptique de la Saline de
Chaux. La perfection de l'organisation spatiale du cercle découle du fait que la salle
de spectacle est traditionnellement hiérarchisée autour de la place du prince, ce qui
est possible dans un dispositif frontal, difficile dans un cercle. Ainsi tout le monde
est « logé a la méme enseigne ».

u Un édifice qui peut également avoir influencé l'architecture du cirque est la plaza

de toros. « La premiére aréne est la place du village, close de tous cdtés par des
palissades et des échafauds, les balcons ef les fenétres servant de loges. Cette
plaza, qui n‘est généralement pas circulaire, comme le corral espagnol (ou le cortil
italien), cour intérieure d'un batiment, et sert au théatre, a la fin du XVI° siécle. Des
communes qui ne veulent pas obstruer le centre de leurs agglomérations plusieurs

fois par an, imaginent une place réservée a la corrida. [..] Les premiéres arénes,
imaginées sous forme de batiments, sont en bois, provisoires et démontables ; de
plan rectangulaire ou carré, elles datent du XVII°® siécle. L'aréne se nomme ruedo,
son diamétre varie de 45 3 60 métres et le premier rang des gradins est 3 2.80
métres au-dessus du ruedo. La suppression d‘angles qui serviraient de refuge aux
taureaux explique le choix du cercle. »*

Une derniére installation se sert de la scénographie circulaire : le palc. C'est aussi bien
une attraction de cirque g'une manifestation foraine, théatrale ou cinématographique.
Vient de l'italien palco qui veut dire loge, estrade, échafaud , plancher et bois. La
représentation est donnée au sol, sur un tfapis ou sur une piste, plus ou moins
conforme, entourée d’'une banquette. Parfois, un portique pour des trapézistes, une
scéne pour du thédtre et une gardine pour l'entrée améliorent le dispositif.



« On estime que, vers 1820, il y avait plus de trente cirques ambulants sillonnant
la Nouvelle-Angleterre et les Etats-Unis de la cote atlantique. Au début, c'étaient
surtout de petites entreprises comprenant une paire de chariots, quatre chevaux
et une demi-douzaine d'artistes, le plus souvent des acrobates et des jongleurs,
quelquefois un prestidigitateur ef, celui dont on ne pouvait se passer, le clown. Il
n'y avait pas d'orchestres, si ce n‘est un ou deux violons ; pas de femme en tutu
ou en paillettes, ni de maftre de manége, ni de tente. Ils transportaient quelques
mats de 180 métre de haut gu'ils plantaient en cercle et auxquels ils fixaient une
toile pour se soustraire au regard des passants. A lintérieur, quelques planches
leur suffisaient pour construire une plate-forme 3 méme le sol pour les exercices
d'acrobatie, de danse et autres numéros du méme genre ; le resfte du chargement
comprenaif les bagages, ustensiles de cuisine et provisions. Le lieu du spectacle était
exposé au soleil et 3 la pluie, bien qu‘on ait parfois utilisé une bache suspendue 3 un
mat central. Il n'y avait pas de siége, sauf ceux qu'on empruntait pour les dames ;
quelquefois, les chariots étaient tirés a lintérieur, si bien que le public des derniers
rangs pouvait s'y installer, »"

Girco Vanweta, 1956 Collection Jacques Garniar
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‘squésse de costume pour acrobates de Picdsso.

2.l .La sconagraphie : symboligus du cercle.

Cette partie est une prise de position personnelle sur la nécessité de la
piste dans l'univers circassien. En effet, la frontalité thédtrale prend de plus en
plus le pas sur le jeu 3 360° On assiste 3 de nombreux spectacles de cirque dont la
scénographie se retrouve « aplaie's une scéne et non plus « gonflée » par la
vision panoptique. Ains\i_,'nous‘c"vs appuiero deux articles en particuliers, qui
nous ont fait comprenﬂrz’:h;.gii esque div , du cercle de la piste de cirque.

Nous ne cherchons pas 3 lesél , Nou ésentons tels qu'ils sont car
nous ne ferons pas mieux e gert ‘bea s bien.
A l'arigine donc, 13 piste es ‘ et |  dirculaire naft de la course

des chevaux dans cet ce. C'es
émérite, qui impose le gércle comme omposanfe
figure géométrique, symbole d'une 2
espace scénique ef (e public. Dans sa
la longueur de la chambriére en
repére unique a travers le monde : Lk
Ce fait historique n'enléve pas feSadaciaes symngliqﬁgs et plastiques d'une telle
géométrie. Le dispositif optique, oghaphigue, physigue du cercle, induit t'une des
différences majeures avec la représefifatioft \thédtrale. Dans le cercle, comme on le
disait pour le taureau dans | ‘aréne tiste cacher. Cela nécessite une
capacité de mobilisation totale du corps. uf entier, de face comme de
dos, et ta valeur de U'exploit s'en fro
Depuis la révolution d’Alberti et I
le spectateur ne peut s'empécher
un cadre situé devant lui. Du tab
par le thédtre a l'italienne, le cin

y, né en 1742, cavalier
le du spectacle. Cette

rapport inédit entre un
e 13 métres de diamétre,
ste devient un point de

stifiée.

A de la perspective plane 3 la Renaissance,
ouf spectacle au travers d'une fenétre,
pectif & U'écran d'ordinateur en passant
otographie ou bien la télévision, voir les

choses dans un cadre est devenu, pour nous, comme une seconde nature. Comme le
dit Johann Le Guillerm : « Le spectateur frontal est esclave du front : quand on
lui tourne le dos, il a l'impression que « ¢a » ne le regarde pas. » Hors, au cirque,
grace a cette composition circulaire, le public est comme immergé dans le numéro
puisque c’est lui qui compose le décor. « Le spectateur est ici plus proche qu'ailleurs
de l'acteur, séparé de lui seulement par cette banquette de velours sur laquelle on
peut s'asseoir et marcher, qui est un passage autant qu‘une barriére de feu entre le
spectateur et son plaisir. Au cirque, le spectateur doit participer au jeu, pour cetfe
raison trés simple quil est lui-méme le décor, que les chevaux tournent, que les
acrobates sautent, devant un fond de spectateurs. »™

Si l'on poursuit cette comparaison avec le thédtre et sa vision fronftale, on peut
aisément citer l'article de Michel Ellenberger, (Frontalité et circularité : la scéne
et la piste, Artpress n°20, 1999), qui décrit parfaitement les différences notables
entre la scéne et (a piste : « Aujourd'hui, dans la plupart des thédfres, la vision est
frontale. Adaptée a la scénographie moderne, cette version simplifiée du thédfre a
l'italienne n'a généralement ni rideau, ni séparation entre public et acteurs. De son
c6fé, le cirque & gardé la forme circulaire des origines, que ce soit dans les rares
batiments fixes qui ont été conservés ou dans les cirques ambulants. Parfais, le
cercle se fait ellipse, mais cela ne fait pas de différence topologique. (Bachelard dit
joliment de l'ellipse qu'elle est un cercle malade). [..] La scéne de thédtre met le
monde en histoire et en personnages pour le placer en face du spectateur. L'analogie
avec la peinture est évidente. Le spectateur est envahi par la vie intense qui

traverse l'écran virtuel du « quatriéme mur » invisible de la scéne. Quels que soient w

les efforts contemporains pour sortir de cette disposition, l'immense majorité des
mises en scéne mettent le public en face du drame (non au milieu). Cela est si vrai
que te grand innovateur qui décréta la prééminence du metteur en scéne sur l'acteur,
Max Reinhardt, voulait que chaque scéne fit marquée a la fin par un ralentissement
de la gestuelle des acteurs, jusqu‘a leur immobilisation en un « tableau vivant ».



Ainsi, le spectacle d'art total qui lui était cher (Gesamtkunstwerk) cutminait en ce
modéle pictural. :
Aucun de ces artifices ne pourrait avoir de prise au cirque, ol il n'y a ni premier, ni
arriére-plan. Pas de décor, mais des accessoires indispensables, pas de personnages
mais des artistes qui vivent leurs propres performances, pas d‘action a phraser
dans le temps, mais les moments d’un présent perpéfuel. Les événements de (a3 piste
ne sont pas représentés, ils sont ce qu'ils sont, sans faire-semblant. Seul &ément
surajouté, les ronds de lumiére des projecteurs fouillent espace pour isoler, non
sans cruauté, les corps qui entrent en action, pour les amener au risque maximal. Les
projecteurs ont une autre fonction, non moins importante, celle de baigner de lumiére
la plastique des corps.

Nécessité de la mise en lumiére dans un espace courbe, liberté du regard tous azimuts,
le spectacle du cirque présente beaucoup d'analogie avec celui de la sculpture, Au
face-3-face avec la peinture, s’oppose (e regard qui enveloppe le statuaire. Ainsi, se
réactualise de facon surprenante une dialectique qui, depuis la Renaissance, traverse
la discussion sur les beaux-arts. )

« M'employant non moins & la sculpture qu'a la peinture (.}, il me parait {.)
que je puis décider quelle est celle des deux qui témoigne de plus d'invention,
de difficulté et de perfection », affirme Léonard de Vinci. De son argumentation,
retenons guelques points : la sculpture est subordonnée & l'éclairage, alors que ta
peinture porte avec elle ses ombres et ses lumiéres ; la sculpture n'est rien d'autre
que ce qu'elle paraft, le corps en relief, comme le sont les corps naturels, alors que
la peinture est pleine d'artifices, telles que les variations de coloris, le clair-obscur,
le rendu des surfaces et l'accomplissement de la perspective ; le sculpteur travaille
et fagonne 3 la force des bras, il est en sueur et enfariné de poussiére de marbre
comme un mitron, alors que le peintre est assis devant son wmuvre, élégant, tenant
son pinceau trempé de couleurs délicates. Le lecteur aura compris : Léonard défend

avec vigueur et une superbe mauvaise foi le primat de la peinture.

Les arguments de Léonard peuvent s’appliquer mot 3 mot a la confrontation entre
le thédtre et le cirque. Le premier est tout d'artifices subtils, il est véritablement
un art {d'en haut), ol la richesse du texte parle pour te savoir-faire pictural. Le
second reste un artisanat sans élévation spirituelle (un art d'en bas), une simple
somme d'efforts physiques. Evoquant le sculpteur enfaring, Léonard a méme anticipé
le personnage du clown blanc !

Mais derriére cette dialectique se cache probablement un conflit autrement plus aigu.
Peinture et sculpture, thédtre et cirque renvoient 3 deux modes opposés d'étre au
monde : l'en-face et l'ouvert. Regarder une peinture, ¢’est se placer en face et laisser
agir dans « ce que nous voyons, ce qui nous regarde » (G. Didi-Huberman, Ce que
nous voyans, ce qui nous regarde, éd. De Minuit, 1992). Regarder une sculpture, c'est
{'envelopper du regard, dans un espace ouvert dont elle est le centre. Rilke, méditant
dans la huitiéme élégie de Duino sur ces deux versants de l'existence, développe
quelques idées qui s'appliquent directement 3 notre sujet. Regarder en face, c'est
se détacher du monde en lui donnant une configuration d'objets. C'est perdre la
vision « du pur espace dans lequel les fleurs infiniment s'épanouissent », pour le
percevoir 3 travers des opposés : lumiére/ombre, vie/mort. C'est perdre l'immersion
dans le tout et s'interroger sur le destin. {..]

Rester dans l'ouvert, c'est garder le sens du pur espace, « insurveillé, que l'on
respire, que l'on sait infini et ne désire pas »»

i
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Cependant si ('on cherche & réellement comprendre l'univers circassien dans tous ses
états et a le comparer tout de méme a une peinture, il s'agirait d'une euvre cubiste.
Et cela, grace 3 la circularité de la piste. Plusieurs plans différents se montrant
simultanément dans une identique présentation.

Le clown est l'artiste qui représente le mieux cette simultanéité. Son visage peut
exprimer l'espiéglerie ou la malice, tandis que son dos recouvre un air peiné ou
triste. Puis il effectue un 360 degré pour intensifier la complicité déja installée avec
le spectateur. Charlie Chaplin met en scéne merveilleusement cette vision cubiste
au cinéma. Dans une scéne, sa fiancée vient de le quitter, ses épaules tressautent,
comme agitées par des sanglofs ; le contre-champs donne une autre vision : il secoue
frénétiqguement un shaker.

Cette transparence se refrouve dans tous (es arfs de la piste. Le projecteur qui
accompagne le trapéziste ou l'acrobate, est comme un rayon de soleil sur un cristal.
Ce dernier diffracte la lumiére pour que chaque spectateur recoive une partie du
tout. « De 13 nait cette « folie visuelle du cirque ». Chaque spectafeur, intégré au
cercle, participe de cet ®il unique qui voit tout, en méme temps. Le chapiteau forme
la paupiére de cet wil-monde, dont la piste cerne la pupille. » (Yan Ciret, Arfpress
n°20, 1999).

Yan Ciret va encore plus loin dans la franscendance que peuf procurer le cercle au
monde du cirque et accentue la différence avec l'espace de représentation théatral
: « La piste n'est pas une sceéne, elle n‘en a ni la frontalité ni le langage. Sa
temporalité en fait une expérience a part, des plus singuliéres qui soient. [..] L'artiste

de cirque n'existe que dans le présent de la piste. Le cirque récuse violemmenfaa

I'acception sociale, chronologique, de la représentation théatrale. Dans le cercle, le
temps ne passe pas, il revient sur lui-méme, comme enroulé dans les ellipses d'une
spirale. Le méme acte se répéte, le méme depuis des générations, puis varie dans
une lignée de transmission. L'écoulement du temps scénique brise le temps circulaire.
Sur 13 piste, on ne va jamais d'un endroit 3 un autre. On revient dans une action



aprés des bouclages successifs, ce qu‘on appelle des numéros, mais qu'il convient de
voir comme des particules temporelles liées les unes aux autres par des sautes, des
interruptions, des différentiels d'intensité spectaculaires. {..]

Nous sommes loin de la théatralitd, de sa scénographie mise 3 la mesure des
dimensions sociales de 'homme. La machinerie du cirque n‘est pas faite pour vivre,
mais pour expérimenter toutes les extensions possibles du corps humain. Connaitre
ses points de résistance, de rupture, ses capacités d'évolution ou de régression, son
aptitude a cdtoyer ce qui le nie : la dévoration, 'engloutissement, le vertige. [..] Ne
pas voir que le cercle rassemble ces deux états, conjugue la beauté et son saccage,
ne cesse de les alterner, revient 3 en faire un pur divertissement sans conséquence.
Alors qu'il est l‘un des derniers lieux ol Yillimité se dévoile, de par la présence du
mouvement infini du cercle.

Le cirque, par le risque, relie la vie @ la mort, plus encore, tout son dispositif
témoigne que t'un n‘est quun passage vers l'autre. Une transmigration ol rien n'est
séparé, ol tout communique. L'espace circulaire n'a pas d'interruption, de coupure,
chagque point du cercle est relié aux autres points par le mouvement perpétuel des
numéros. Ceux-ci connaissent la discontinuité, mais jamais de fin. Les acrobates se
désagrégent aprés leurs évolutions, disparaissent dans {e néant. Mais cette saufe
d'intensité qui interrompt le spectacle, qui mime la mort, accroit encore la continuité
profonde du cirque comme mouvement infini. Parce que, comme {'écrit Bataille : « Pour
nous qui sommes des Etres discontinus, 13 mort a le sens de l3 discontinuité de

M Uétre. [.] La mort qui toujours supprime la discontinuité individuelle, apparait

chague fois que profondément la continuité se révéle. »|..]

Pour le certle, chaque point est une origine et une fin, comme nous l'avons dit. Il
ne peut donc y avoir dimage premiére, d'origine sacrée, religieuse ni de dieu caché
ou révélé, La divinité est dans le tout, plus méme, dans le mouvement perpétuel

du tout. La symbolique le dit & sa maniére : « Le cercle exprime le souffle de
la divinité sans commencement ni fin. Ce souffle se poursuit continuellement et
dans tous les sens. Si ce souffle s'arrétait, il y aurait aussitdt un résorption
du monde. » (Article « Cercle », Dictionnaire des symboles, éd. Robert Laffont.)
Aucune sacralité incarnée ne peut se dégager de ce souffle. Au cirque, le devenir-
dieu de 'homme (voltige, &lévation, dégagement de la pesanteur} est immédiatement
contredit, brutalement profané, par un devenir-homme de dieu (clowneries, bascules,
grossiéretés). Dans la géométrie, le cercle se différencie de la croix. Il ne peut y
avoir de « crucifié » dans l'aréne du cirque, d'écartélement entre les quatre points
cardinaux, les quatre éléments, puisque le cercle, comme dans un célébre dessin de
Léanard, unifie toutes les autres figures, les « encercle » dans sa circonférence.
Rien ne s'oppose, tout sy transforme dialectiquement, [..] La scéne paienne et divine
qu'est le cirque ne symbolise rien d’autre que son essence, son « anti-humanisme »,
dans ce retirement. La perspective du Quattrocento a mis L'homme au centra de
{'univers. Pour la piste, il n'est qu'un monstre parmi d‘autres, en attente de mutation,
d'altérité et de métamorphose nouvelle. »
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Cette courte pérégrination dans lunivers du cirque est une initiation, une formation
et une information sur un monde jusqu'ators inconnu. Elle a été nécessaire au
processus de création du projet qui suit. Tout autant que l'analyse du site révéle des
points forts, la compréhension de {'univers dans tequel on s'investit est révélateur
de directions pour le projet.

C‘est ainsi que nous allons découvrir le cirgue en tant que lieu et non plus en tant
que spectacle. Du tour de toile & l'extraordinaire batiment du Cirque d'Hiver, la
piste s'est abritée sous les couvertures les plus inattendues. « Le cirque a vécu
de provisaire, ef, lorsqu'il s'est sédentarisg, il n'a eu de cesse de transformer ses
murs, son toit et son amphithédtre»' Cette transformation sollicite linspiration du
« metteur en piste ». C'est, en partie, dans le lieu qui lui est offert que ce dernier
puise les ressources pour créer un spectacte. L'espate nourrit sa réflexion, lui
procure des envies, lui évoque des souvenirs. C'est ainsi, qu'imprégné des lieux, il va
& son tour le transformer ; lui apporter les modifications nécessaires 3 l'adéquation
avec le spectacle.

Proposer donc un lieu qui scit & la fois espace et spectacle. Dans la trame urbaine
le théatre tient un role de prestige, le terme lui méme évoque d'abord [‘édifice. Il
est batiment avant d'dtre institution. Cependant tout espace institutionnalisé devient
contrainte. Il s'agit d'éviter cette institutionnatisation du cirque mais de lui conférer
tout de méme une identité. Cette identité, forte et nette, est celle du cercle. Dans
Uunivers circulaire de la piste peuvent ainsi évoluer une multitude de spectacles.
Retrouver la force de la forme géométrique, y ancrer sa personnalité puis accueillir
et mélanger tout autre forme d'expression. C['est dans l'espace circulaire que les

gens du cirque évoluent ; it doit &tre et rester leur « marque de fabrique » pour
accepter ensuite l'entretacement des arts.

Ainsi, on pérennise le cirgue en tant qu'espace en tui associant une piste permanente ;
le ceur d'Tlot sera marqué du « sceau du cercle » en son socle. Mais on garde le
coté éphémere du spectacle de cirque grace 3 une intervention minimale sur les lieux :
une mega-structure viendra couvrir un espace libre d'évoluer & chague nouvelle
représentation, de se transformer, de s‘adapter.

(1) Christian Dupavillon, Architecture du cirgua, des arigines a nos jours, Ed, Le Monitour, Paris, 2001.






INTROBUGTION.

Les exercices de projet réalisés tout au long des études d’architecture pourraient
gtre définis selon 'échelle de difficulté suivante :

Durant les premiéres années, le programme, le théme et le site nous étaient donnés
pour développer le projet architecturalt En quatrieme année, le site ainsi que le
théme nous étaient donnés et non le programmez Concernant la cinquiéme année,
il s'agissait de répondre 3 un théme, 3 nous de trouver le site et le programme
appropriés?.

Le travail que je propose de réatiser pour ce TPFE, débute sans aucun programme et
sans aucun théme directif.

Je désire provoquer un site. Aller de ['avant en appliquant une démarche de lecture
et d'analyse sans aucun but, si ce n'est celui d'attendre la naissance d'une envie.
Je voudrais prendre te temps de représenter un espace, le regarder, le modéliser,
le redessiner, jusqu'a ce qu'une rencontre se fasse, jusqu'd ce que se révéle une
évidence et peut éfre la naissance d'un projet.

Le site a été choisi, non pas pour un intérét particulier quant & sa situation ou 3
cause de quelques connaissances acquises au préalable mais pour sa banalité et sa

1a Trois cabanons aux Goudcs et un lotissement & I'Estaque (2éme année), un accucil pour I'Abbaye de Sylvacane, une Base nautique & Port
Saint Louis du Rhéne of des logements & la Bouilladisse (3¢me année).

2- Tai abordé le thime de la ville, avee un ttavnl sur deux ilots de laville deaneﬂ]e unila Czpclcm ot un autre dans le quartier d’ Arenc,
aux dos années précéd on nous a d dé de le progr denonfmmpmjemipamr

d‘\me anatyse.

3aThéme de 1'éphémére, projet rdalisé: un Théitre qui roule sous I’ ASS, Bd de Dunkerq)

commodité d'étude : c’est un flot urbain situé sur mon trajet gquotidien entre mon
lieu de travail et mon domicile. C'est un lieu qui pourrait etre sans aucune attirance
particuliére au premier coup d'oeil et c'est pour cela que je souhaite le tester.

Voici V'histoire que je me suis racontée et l'imaginaire que je me suis construit 3 partir
de ce lieu en apparence banal et anodin.

Qu'est-ce que ce site peut révéler ?, qu'est-ce quil cache ?
Je propose dans un premier temps de vous raconter cette quéte, et de vous faire
part de ma démarche qui pourrait étre qualifiée d'exploration



EXPLORATION.

C'est une démarche qui pourrait étre celle d'un artiste si elle n'aboutissait pas a une
renconfre avec un programme et une envie architecturale. Et si j'ose l'exprimer ainsi,
j'ai en quelque sorte emprunté cette démarche 3 l'artiste sans savoir précisément
ou j'allais.

Mais, je souhaiterai, trés succinctement, prendre le femps de vous expliquer pourquoi
j'ai choisi d'adopter cette démarche. Et U'histoire qui suit pourrait Uintroduire :

C'est durant U'été suivant ma cinquiéme année
d'étude d'architecture, lors d'un voyage a3 travers
'Europe de l'Est pour aller voir la Mer Noire qu‘il m'est
venu une idée.

En fait, il y a eu une sorte d'enchainement :

Aprés m'étre tapé lltalie de haut en bas, en 306
Peugeot, en plein moi d'aolt et en plein cagnard dans
les embouts, autant dire qu‘arrivé & Barri l'odeur des
pieds devient carrément insupportable. C'est je pense le
premier élément de l'équation chimique qui c’est produite
dans mes neurones et je dirai que ce n'était pas le plus
puissant puisque je ne connaissais pas encore la conduite



des Grecs, enfin des Thessaliens, pour étre plus précis,
je ne voudrais pas faire de généralité puisque je ne
tonnais pas le reste de ta Gréce que je ferai d'ailleurs
3 pieds (c'est préférable). Oui contrairement 3 ce que
d‘autres diront aprés avoir conduit en Italie et en
Gréce, je trouve gu'd Marseille nous sommes au volant
d'une sensibilité extréme et d'une courtoisie proche de
i"amabilité.

Donc cing heures avant d'arriver 3 destination : Sozopol,
sur les cites de la Mer Noire juste 3 quelques kilométres
au dessous de Varna, j'étais 3 la sortie de Sofia en
Bulgarie.

It était alors proche de 19h 00 heure locale, 20h 00 heure
de Marseille {ou Paris).

Et I3 on s’est perdu,

Oui nous avons mangué le panneau d'indication : CO®PHA
Kapnoso Kazawnek Cnusen Bapua Cozomon (et oui
¢'est pour ¢a qu'on 'a manqué) et on s'est refrouvé a
ITepuik Pernik. Ef c'est & ce moment |3, précisément,
complétement perdu & quelgues deux milles bornes de
la Plaine, alors que Juliette la serveuse du Petit Nice
devait sans doute servir ses derniéres pressions a
moitié prix , que je découvrais une masse sombre, un
squelette industriel naissant dans les lueurs rougedtres
et brumeuses du couché de soleil,

De plus Deth Gibbons (Portishead) venait juste de

remplacer Fat boy slim {You've come a long way baby)
dans mes écouteurs avec un enregistrement de son live
in Roseland (Brooktinide 2001

Une émotion me prenait 3 la gorge, alimentée par
I'étrange sensation d'&tre dans un univers inconnu,
angoissé et émerveillé par la surprise de ce site
inattendu, né d'un monde industriel déchu, rescapé d'une
époque communiste révolue, le monstre d'acier devait
&tre mort depuis une vingtaine d'années.

Cela 3 suffi pour plonger mon imagination dans un monde
ol se mélangeaient trés vite des images, je revoyais
Peter Folk dans les Ailes du Désir de Wim Wenders
en train de parler 3 un ange, sur la Polsterdam Platz
; Harrison Ford en train de se faire arracher un doigt
a la fin de Blade Runner, et toujours Juliette en train
de récupérer sa monnaie, les dessins de Hayao Miyazaki
dans ses oeuvres comme le ” tombeau des Lutioles ”,
ou encore ses étranges machines volantes dans le *
chiteau dans le ciet “.

Cet objet, ce tout, m'a plu.
Jai eu envie de le dessiner, l'étudier, le redessiner
ailleurs pour voir.

a7



Trés vite, je me suis refrouvé dans impossibilité de poursuivre cette idée en raison
des contraintes techniques mais j'en ai retenu une motivation.

Le lien de tette courte histoire aver ma démarche peut vous paraTtre assez obscur
3 ce stade de l'explication, mais toujours est-it qu'il existe, dans la part d'aléatoire
quil y a entre l'objet découvert et la fagon dont je |'ai découvert.

Est ce quil faut faire trois mille kilolmétres pour gqu'un objet architecturat, en
P'occurrence, ici, cette usine, suscite une envie de projet et motive men imaginaire 7
Est-ce que c'est le fait que cet objet s’est révélé a un moment ol je ne m'y attendais
pas, comme s'il &tait caché 7 Oui peut Btre,

Alors, peut &fre gul y a d'autres objets cachés, d'autres espaces, chargés de
potentiel imaginaire qui pourraient se révéler, partout, et pas si loin, 3 cfté de chez
moi, dans le centre ville de Marseille, sur mon trajet quotidien entre mon domicile ef
mon liey de travail,

Jai voulu aller 3 la rencontre de cette ville invisible : voici 1'explication du choix
de ma démarche, je vais maintenant la décrire et vous faire part de ce que jai
découvert.



1. BANALITE ET COMMOBITE. J @) 7@

NB:Toutes les cartes qui suivent sont orientées avec le Nord en haut de la page. Si fel n'est pas le cas,
le Nord sera indiqué. Q § [> &
Comme il est introduit plus haut, U'objet de ce fravail est un site banal’, Et Ulot qui @ D @Q O &
va 8tre décrit pourrait &tre qualifié ainsi, Cependant, il faut préciser que c’est une P U

donnée personnelle. Parce que je m'étais habitué 3 lui, mon regard n'y portait plus } [ d&

d'attention particuliére. Il m'apparaissait comme n'importe quel autre flot du centre @ /) D Q

de Marseille, ses farades semblables aux autres, immuables et ordinaires. Mon esprit O D

les avait totalement assimilées si bien que chague jour lorsque je passais devant, a 0 @ Q
VA @@DD

pieds, pour me rendre de la Plaine Il au Réformés | en empruntant la rue Adolphe

Thiers, je ne les voyais plus, elles m'étaient invisibles en d'autres termes. C'est pour DD& ; U u DQ]Q [
cela que je le qualifie de banal. C'est un Tlot comme les autres, mais pas tout 3 fait : g [
il est délimité par trois rues, le haut de la Canebiére M, ta rue Curiol ef la rue % Q Q

9

Thiers : il a une forme triangulaire.
C'est peut Btre parce gu'en apparence les choses peuvent parattrent immuables et

& ¢
définitives qu'elles deviennent banales. % / Q\j A\ D[
It s'agit donc de remettre en question cette banalité, et de s'intéresser 3 cet ilot & Gb%
qui est inconnu. %@& % i

Mais c'est aussi parce gqu'il est commode d'étudier un espace proche de son lieu de Q
vie qu'il a été sélectionné.

1 Def. Qui ost extrémement commun, sans originalité, Commun, courant, insignifiant, ordinaire.




L'échelle de l'flot parait suffisante pour commencer I‘étude. Les connaissances sur
I'historique de la création et l'extension de la ville de Marseille peuvent gqualifier
cette démarche de naive. Ce regard furtif sur ce bout de ville n'a pas |’ambition d'en
percevoir la totale compléxité, mais quand bien méme, il est révélateur d'un désir de
compréhension,

Il n’y a aucune prétention dans cette lecture de faire le fravail de ['historien, qui
rendrait compte d'une explication tangible et défendable sur la formation de cet flof.
Motivé par “l'ignorance”, c'est la curiosité qui guidera la description de ce lieu. Le faif
d'avoir une connaissance minime sur l'historique du site, laisse une plus grande part
a l'imagination et c’est pour cela qu'on ne commencera pas par chercher @ comprendre
pourquoi c'est ainsi, mais juste & dire comment c'est maintenant. Et peut étre, lorsque
le travail en révélera la nécessité, on remontera dans le temps, tel l'archéologue,
pour regarder comment c‘était avant.

Ce travail d'analyse, dans la considération de l'existant, est lié 3 une intention de
projeter. Passer du temps a étudier un bout de ville montre, au-deld de la fagon
dont cela s’est développé, un respect pour ce qui s'est construit. Cela introduit une
tentative de projection, une future transformation de l'existant. C'est se vétir du
role de l'architecte : imaginer comment cela pourrait se transformer 7 Se nourrir de
'état des lieux, reconnaitre la force du “non-imaginé”, au sens ol on l'entend en
tant gqu‘architecte, c’'est a dire du non-projeté. Absorber, dans son propre travail,
Uintelligence du lieu tel quil nous a été livré.




IV GEOMETRIE

La description qui suit ne concerne que la lecture du plan. Elle ne tient pas compte
de la topographie du site.
Le dessin en plan de U'ilot a la forme d'un polygone a quatre sommets comme le

montre la figure suivante : a b ¢ et d.

[y




Si 'on se contentait d'une description sommaire, on pourrait dire qu'il s‘agit d'un
triangle isocéle dont la base est constituée par le haut de la Canebiére nommée fac]
avec lac] = lab]«Ibc] et dont le sommet principal est lintersection de la rue Curiol
nommée [ad] avec {a rue Thiers nommée [cd].
Nous avons [ac}=66+30=96 métres.

[ad]=293 métres

[cd]=300 métres

Ioa
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Si l'on s'arrétait ici la description serait incompléte puisque le triangle contient un

autre segment nommé [ef] qui est défini par la médiatrice’ du coté fad]. Avec [efl=46
métres.

On a donc: [cfl+[fd] = rue Adolphe Thiers

[ae]+[ed] = rue Curiol
[abl+[bc] = La Canebiére
[ef] = rue Messerer

Cette lecture trés géométrique de l'ilot n'a pas grand intérét, si ce n'est, celui
de décrire, C'est une simplification commode pour représenter un objet compiexe en
{"occurrence ici : un Tlot urbain. Toujours est-il gue, plus tard, comme nous le ver-
rons dans un prochain chapitre, lorsque notre exploration aura aboutie 3 une envie
et une demande architecturale, nous reviendrons nous référer 3 cette géoméirie
descriptive.

-

1 Médiatrice d'un segment do droite : 1a draite perpendiculaire au milicu de ce scgment. Médiatrices d'un triangle, les trois médiatrices des
segments qui le constituent.
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V.TOPOGRAPHIE.

6.1.desceription

La ville de Marseille n'est pas plate. Le plan ci-confre monfre son relief.

Le carré noir localise une partie du centre ville, cette partie contient lilét choisi.

A cette échelle, deux courbes de niveaux définissent l'altimétrie de nofre site par
rapport au niveau de la mer, la courbe 21, c'est a dire la courbe définissant la cdte

altimétrique 21 (21 métres d'altitude) et la courbe 37 (37 métres d'altitude).

Le plan permet de représenter leur emprise sur toute la ville.

o

1000 2000 3000 4000 5000




Le plan ci-joint représente un grossissement du carré noir précédement localisé sur un
plan 3 plus grande échelle. Les deux courbes identifiées: 21 et 37 sont représentées.
L'ilot est localisé avec son bati poché en noir. Il y a une différence de niveau entre
la base du triangle et son sommet. La base est plus basse que le sommet.

Les plans des pages 28 et 29 définissent plus précisément, les courbes de niveaux
intermédiaires entre la base [ac] et le sommet d.

Les plans des pages 30 et 31 montrent l'état actuel du terrain. It est sculpté en
fonction du parcellaire pour réceptionner le bati.

Les pages 32 et 33 contiennent des axonométries permeftant de mieux visualiser les
plans des pages précédentes.
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5.1l.analyse = =
Outre le fait que le sommet d soit plus haut que les sommets 3,b,c la coupe | montre 25 26 27 28 2930;,{,2333435 25 37 3830404142 43

AV

que les segments [cf} et [fd], c’est & dire la rue Adolphe Thiers, n'ont pas la méme
inclinaison que tes segments [ae] et [ed], c'est 3 dire la rue Curiol.

Cela créé un décalage de hauteur entre les deux rues, comme {e montrent (es coupes 21
transversales I, lil et IV. . <
Ce décalage nous permettra d'aborder la fagon dont le bati vient s'inscrire dans 22 "

cet Tlot, C'est ce que nous verrons dans le prochain chapitre. Mais dé&jd l'analyse

provoque des envies de projef, des envies de tester le site.
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Le projet restanque:
A ce stade de lecture, aprés avoir fraduit le site,
des idées émergent.
Comme notamment celle de vouloir faire des
restanques provencales dans cet ilét et planter des
vignes en plein centre ville. En effet, la déclivité
du terrain et la "sculpture” du parcellaire évoquent
l'organisation des restanques.
Mais il faut pousser l'analyse, s'approcher encore
un peu plus prés, examiner le bati.




VLLE BATL

Nous sommes situés dans le tentre ville de Marseille, et le b3ti qui est construit sur
notre Tlot fait bien évidemment l'objet d'une typologie singuliére et reconnue : celle
du « trois fenétres Marseiltais ». Comme la plupart des Tlots constituant le centre
de la ville, I'Tlot suivant propose un assortiment de différents immeubles répondant
3 cette typologie. Nous sommes donc en présence de « deux fendtres » jusqu'au
« cing fenétres » et plus.

Majoritairement la hauteur des immeubles est de 17 m, soit 4 ou 5 niveaux. La largeur
du bati varie aux environs de ?m et la profondeur autour de 14m.

Les trois voies délimitant 1'Tlot concerné ont des qualités différentes : plastique :
gabarit (hauteur, largeur..), usage : piéton, voiture.

Il y a une adéquation entre e bati et les voies.

La rue A Thiers se trouve &tre un axe automobile de part sa continuité avec le
carrefour des Réformés qui réunit les allées Gambetta, la Canebiére et le boulevard
Longchamp pour rejoindre la Plaine.

La rue Curiocl, pour sa part, est assez peu fréquentée par les voitures, mais du coup
davatange par les putes, quoi qu'il y en ait de partout mais beaucoup ici. C'est donc
un caractére populaire et moins bourgeois qui habille le bati de cette rue 13.

« oui... ¢’est malheureux mais c’est surtout des hotels de passes ici... enfin on se
comprend ! » La Boulangére de chez PLAUCHUT, 168 La Canebiére.

M La Canebiére, qui est 3 usage aussi bien automobile que piéton, offre une succession

de fagades d’exhibitions par rapport 3 la voie. Le Théatre de 1'Odéon, comme nous
allons le voir dans les plans ci aprés, s‘inscrit dans le coeur d'ilot et mobilise
une parcelle tout en longueur pour s'afficher toté Canebiére, tandis quiil se sert
d'une succession d'immeubles rue Luriol comme issue de secours. fette configuration
découle, évidemment, de L'évolution de la construction du biti dans U'itot.







« Il n’y a pas de ruines, et quelle legon pour les urbanistes !
Marseille, presque aussi ancienne que Rome, ne posséde
aucun monument. Tout est rentré sous terre, tout est secret.
Et c’est 1a ’image de la chance de Marseille, de la chance
tout court... »

Blaise Cendrars
« L’homme foudroyé »

L'histoire sert & montrer que les choses ont bougé ef donc qu'elies le peuvent
encore.

Le plan ci-contre est une reconstitution de l'état des lieux de 'flot en 1820, 3 partir
d'un extrait du plan Desmarets. On remarque l'absence d'immeuble dans la partie [cf]
de (a rue Thiers, tandis que le segment [ae] de la rue Curiol est quasiment complet.
Plus précisément, les parcelles non bdties de la rue Thiers sont occupées par des
jardins dans lesquels on accéde par des escaliers en fer & cheval qui soulignent la
différence de niveaux entre les deux voies: [ae] ef [cf].

De plus, les Tlots voisins n‘ont pas encore acquis la découpe actuelle. La rue Thiers
borde des champs, des jardins et une colline, elle constitue une limite entre le tissu
urbain et {a campagne marseillaise.




Si I'on continue notre voyage dans le temps, on se retrouve au début du XXéme
siécle avec un Tlot totalement bati, les jardins sont devenus des hdtels particuliers,
le tissu urbain s'est dévelappé, la rue Thiers n’est plus une limite entre deux tissus
de densité différente comme le montre le plan ci contre.

Un coeur d'Tlot apparait clairement, occupé par des écuries fin 1800 {plan p.45) et
remplacé par (e Théitre de I'Odéon en 1949 (plan p.47). De plus, le dessin particulier
en forme de triangle montre une variation de configuration des cours intérieures.
L'accupation de l'espace intérieur varie en fonction de la largeur de {'flot.

Cette particularité est spécifiée par la série de coupes suivantes

On passe de parcelles trés profondes, bities sur leur moitié, le long des segments
[abl et [bcl, & des immeubles occupant toute leur parcelle et donc traversants, en
nez d'ilot [d.

Curigl Ecuties Thigrs
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L'usine bulgare réapparait suite au cheminement de nofre travail. Cependant, le but
de notre étude, n'est pas de faire une ré-interprétation maladroite d' un événement
créé dans d'autres circonstances, mais bien de découvrir des circonstances pour

| I f
d l 1 produire un événement. L'Tlot cache en son ceur un théatre, la fonction de ce
_—= 71000 T h @ batiment n‘est pas sans lien avec les interprétations qui suivent. Le théafre est un
el [ (IO GOy = L1l / it 1d . N . o ; ; S
T T =X e = | 1 lieu ot se produisent des spectacles. Notre ceur d'ilot devient le lieu ou il se passe
noiLfonnn oty g 888 DDO;lEEDWSE";& des choses : un espace de représentation.
d T AT :;‘LQ‘SED] 17“ !FU ‘ Il se produit quelque chose & l'intérieur de l'flot qui n'est pas révélé de l'extérieur.
0 b T LU Tk Y Les farades forment une enveloppe contenant des événements architecturaux
inattendus.
S— Elévation rue La Canebiére Les dessins ci aprés sont des illustrations du potentiel imaginaire d'un espace caché :
La ville Invisible.
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Le bati sculpte le terrain.
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La Ville invisible :
des ruines enfouies

un temple sacré

une Eglise (ViI)

des passages secrets
un cinéma (ll)

un théatre (I)

encore un théatre (IV)
une faculté (M)

un couvent devenu Lycée (V)
un conservatoire (V1)

un vieux moulin (VIII)

Et de (imaginatfion.. Un cirque
(IXp.67).






Vous l'aurez compris, si cette analyse de site n‘avait pas déclenché des_envies™ _ _——

de projet, elle aurait pu durer indéfiniment. Approfondir, développer, s'immister -
encore plus loin dans l'existant, le béti, la topographie.. Mais c'était san L _

sur la rencontre enfre ce site révélateur d'envies architecturales et de/s/,e/nﬁesij://
architecturales en attente de site. Rien ne prédestinait cette renconfﬁa_._;gsj:if"; -
simplement le hasard du cheminement de deux démarches en quelque sorte (ﬁ)p’oiégs/r_;ﬁi;:‘ —= —==
qui a abouti & l'union d'un site et d'un programme architectural. == e =
La donne était simple : un travail d'analyse développé précédemment, grége;a,ummr;:///
des volontés architecturales sont nées. Des envies, comme nous le disions, qui onf——==
fait dévier l'étude d'un lieu vers le désir de le transformer, de le révéler.:":’//,;,/,:

D‘un autre coté, linclination & connaftre et découvrir un monde attrayant, ﬁs/cin/’a/rﬁ/,,;_/,c . ;
féerique : le Cirque. Et la ferme volonté de réaffirmer la place de cet arF=3parf  _ _———=" - ; 110 o 5 RGN s

—_— e

entiére au coeur de la ville au méme titre que |'Opéra ou le Théafre. e
Il'y a eu comme une évidence : l'flot sert le programme et inversement. Le,_cn_@;;::iﬁ:
d'flot s'ouvre largement pour laisser la place au cirque. Contrairement au théatre e S
existant, totalement “infroverti”, le cirque s'approprie une tranche de 1lot. wt-ufitise 8 s »
la géographie naturelle du lieu. La configuration, étudiée précédemment, révéle — <& ' £ i N , : ] Sa S
un amphitéatre imaginaire dont l'aréne serait definie par les immeubles existaaf : ' : ‘ 4

\

et les envies des artistes de cirque. Ce que nous méme avons appris et
comprendre pour servir au mieux le lieu que nous voulons projefer.

A la maniére dont nous avons éfudié, décortiqué le site, nous nous sommes :
dans le monde du cirque au travers de lectures, de renconfres et de spectfafles. " . ‘ Lkt g 7 7 £ 4 e
C'est toujours la méme “ignorance” qui pousse nos recherches. Avant de se lancer, il 77 |
nous fallait connaftre un mininmum L'univers dans lequel on allait pénétrer. Percevoir
les subtilités, prendre parti, affirmer son point de vue “en connaissance de cause”,
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Nos intentions restent simples : venir couvrir le ceur d'ilot avec une mega-structure,
aménager un socle qui serve 3 la fois de lieu de travail et d'espace de représentation
et réhabiliter une tranche des immeubles de l'ilot pour accueillir la totalité du
programme (bureaux administratifs, logements des artisfes, salle de danse, salle
d'acrobatie et stockage). La transition entre la ville et le cirque se fera grace 3
'aménagement d'un long couloir qui vient chercher le public sur ta Canebiére.

Il ne s‘agit pas de faire un objet architectural implanté en coeur d‘flot. Nous nous
inscrivons dans cet flot et le projet est (3, en continuité, tissant sa place entre le
présent et le passé, il installe (e doute sur la chronologie des constructions.
Qu'est ce qui se trouvait | avant? Les b3timents qui créent le coeur d'Tlot ot l'aréne
du cirque a partir de laguelle se seraient développés les immeubles?
Laisser parler le travail des hommes, rester neutre «architecturalement parlant». Un
cifadin, un spectateur, un passant ne remarquerai pas l'infervention, il trouverai la
place de ce projet évidente et pourrai se dire que ce cirque a toujours existé.
Telles sont nos intentions:

Le projet devient état des lieux et 'état des lieux devient le projet.
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Le cirque s’exprime par le cercle et c’est l'Tlot qui devient son
enveloppe. Le chapiteau disparait, ou plutdt il reste sur le J&.
Le cirque devient “urbain”, les immeubles sont les fribunes du
spectacle.

PLAN RDCH
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NAUSICAA de la vallée du vent. tome 1,2,3 Hayao Miyazaki, Editions frangaise
2000, aux éditions Glénat.

Films.

Les Ailes du désir, Wim Wender.

Paris Texas, Wim Wender.

Oe nombreux courts métrages sur Marseille font aussi partis des références.
Le Cirque, Charles Chaplin, 1927%.

Freaks, Tod Browning, 1932.

Les Clowns, Frederico Fellini, 1970.

Parade, Jacques Tati, 1974,
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