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INTRODUCTION

Lles mémoriaux sont des témoins intemporels, médiateurs
de la mémoire. Commémoration, glorification, pédagogie ou encore
avertissement sont certains des nombreux enjeux des mémoriaux dans la
société. Ces différentes valeurs du monument sont exprimées dans la langue
allemande. Il existe tout d'abord le « Denkmal », qui se présente tel un objet
dart pour se souvenir. Le « Ehrenmal » est le monument qui glorifie une
personnalité, une nation ou un événement. Enfin, le « Mahnmal » confere
une autre notion, celle d'avertissement. En effet, il s'agit d'un monument
qui non seulement se souvient, mais qui a aussi pour role de prévenir les
générations présentes et futures, quant aux situations dramatiques. Ainsi,
si la tradition commémorative a jusque-la mis en intrigue les évenements
historiques par un témoignage d'une victoire sur la barbarie, comme
on peut communément le voir a travers les monuments aux morts de la
Premiére Guerre mondiale, il semble qu'un tournant dans la tradition
commémorative s'est opéré aprés la Seconde Guerre mondiale. Alors soumis
a une évolution culturelle, la matérialisation du souvenir se transforme au
cours de ces années d'aprés-guerre et tend vers une conception plus spatiale
du mémorial. Alors, la mémoire réapparait progressivement dans le paysage
de la ville, prenant une nouvelle forme, celle du mémorial architectural.

Ainsi, dans ce travail, nous nous intéresserons au parcours
architectural émotionnel et mémoriel a travers |'étude du mémorial
commémoratif de la déportation. Cependant, si la déportation a engendré
I'édification de nombreux musées et cimetiéres, jai choisi de concentrer
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mon travail sur I'étude des mémoriaux spatiaux. Dés lors, nous ne
questionnerons pas les lieux de documentations, ni les lieux de sépultures
liés a la question de la déportation, mais uniquement les lieux de mémoire.
Diailleurs, de nombreux mémoriaux architecturaux disposent d'une partie
muséale pédagogique. Sans pour autant l'ignorer, elle ne sera pas l'objet
d'étude majeur du travail, qui se concentrera sur le parcours architectural
émotionnel.

J'émets I'hypothése dans ce mémoire, que le drame de la
déportation place la société dans une nouvelle ere de la commémoration,
et que la nécessité de se souvenir d'un tel événement aurait fait basculer
le mémorial du « Ehrenmal » au « Mahnmal ». Ainsi, alors que les soldats,
comme les résistants, peuvent étre commémorés avec fierté, le souvenir
des déportés ne peut absolument pas se matérialiser par une illustration
figurative victorieuse. Dés lors, la question de la forme que doit prendre ce
souvenir apparait. Le mémorial devra non seulement répondre a un devoir
de mémoire mais aussi mettre en garde les générations futures. Cependant,
il'yala un vrai enjeu quant au moyen par lequel I'inconcevable, I'ineffable,
doit étre matérialisé. Larchitecte, par les outils dont il dispose, semblerait
capable de construire une mémoire collective et individuelle a long terme,
conférant a l'espace architectural un langage. Ainsi, je fais I'nypothése dans
ce travail, que par son caractére spatial, l'architecture serait en capacité
de remémorer la déportation, de rendre active la commémoration et de
transmettre un message par I'expérimentation du lieu. Je pars du postulat
que le parcours fabriquerait des images mentales par les perceptions
sensorielles, et quainsi, l'architecture pourrait s'abstraire de toute figuration
afin de suggérer la déportation.



Afin de pouvoir vérifier cette hypothése, mon travail prend la forme
d'une comparaison, mettant en dialogue deux mémoriaux commeémoratifs
de la déportation : le Mémorial des Martyrs de la Déportation a Paris,
réalisé par Georges-Henri Pingusson en 1962, et le Mémorial aux Juifs
assassinés d'Europe a Berlin, construit par Peter Eisenman, en 2005. La
réflexion se fonde sur une pratique personnelle des deux lieux, ainsi que
sur des appuis théoriques, notamment « Lespace et larchitecture », ouvrage
de G-H. Pingusson, dans lequel les questions d'espace et de perceptions
sensorielles sont largement abordées et questionnées. Il semble par
ailleurs évident que la pensée des Modernes viendra nourrir la réflexion,
enrichir le cheminement du mémoire et vérifier certaines des hypotheses
émises au cours du travail. Choisir deux mémoriaux édifiés en France et en
Allemagne, c'est faire dialoguer deux exemples que tout semble opposer.
Deés lors, la mise en balance de projets si différents, tant dans leurs formes,
dans leurs échelles que dans leurs conceptions, et au regard de références
complémentaires, nous permettra de saisir les enjeux architecturaux
fondamentaux de la spatialisation de la commémoration.

Ainsi, a travers le mémoire, nous nous demanderons : En quoi
I'incarnation de I'abstraction dans l'architecture permet-elle de générer une
expérience spatiale remémorative de la déportation ?

Pour y répondre, nous commencerons par nous questionner
sur les raisons de la déportation comme origine d'une mutation de la
commémoration vers le domaine architectural. Nous essayerons de
comprendre l'incompatibilité des enjeux de la culture judaique et de la
tradition commémorative, afin de prendre conscience des raisons d'une
telle évolution du mémorial.



Puis, nous interrogerons le monument commémoratif comme
élément urbain, dialoguant avec la ville, afin de savoir de quelle maniére le
mémorial architectural matérialise le passé dans le présent. Dés lors, nous
nous attacherons aux histoires des lieux afin de comprendre les enjeux
urbanistiques de tels projets, et nous questionnerons leurs capacités a
conjuguer des temporalités distinctes.

Dans un troisieme temps, nous étudierons le parcours mémoriel afin
de comprendre comment les architectes, par I'implication du corps du
visiteur, réussissent a le déconnecter de la ville, afin de le rendre acteur de
la commémoration. Nous nous attacherons a saisir les qualités du parcours
émotionnel afin de comprendre sa capacité a transformer lattitude du
promeneur.

Pour terminer, nous interrogerons l'intériorité du mémorial
architectural et sa capacité a isoler le promeneur de la ville. Nous
questionnerons les outils mis en ceuvre par les architectes afin de présenter
I'ineffable, en nous attachant au caractére symbolique, métaphorique et
émotionnel du lieu.









|/ LAMUTATION DE LATRADITION COMMEMORATIVE
1/ UNE RELIGION ICONOCLASTE : LE JUDAISME

Apres la Seconde Guerre mondiale, nait un besoin de représentation
et de commémoration de la déportation, en Europe comme en Amérique
du Nord, mais la forme que doit prendre cette commémoration demeure
un questionnement complexe et polémique, que de nombreux champs
disciplinaires essaierons de résoudre. Claude Lanzmann dira dfailleurs
que « L'holocauste est dabord unique en ceci qu'il édifie autour de lui en
un cercle de flamme, la limite a ne pas franchir parce qu’un certain absolu
d'horreur est intransmissible : prétendre le faire cest se rendre coupable
de la transgression la plus grave. La fiction est une transgression, je pense
profondément qu'il y a un interdit de la représentation’ ». Lart, qu'il s'agisse
de la peinture, du cinéma ou de la sculpture, représentera trés rapidement
I'Holocauste, avec spontanéité et effroi dans les années qui suivront de peu
la guerre, sans qu'il ne s'agisse pour autant d'un geste commémoratif.

« Tu ne te feras point d'idole, ni une image quelconque de ce qui est en
haut dans le ciel, ou en bas sur la terre, ou dans les eaux au-dessous de la
terre? ». Comme on peut le lire dans les textes religieux, la religion juive, se
raconte dans les livres et dispose d'un caractere iconoclaste. Elle donnera
lieu aux premiers mémoriaux dédiés a I'Holocauste, qui prendront la forme
de récits narratifs. On note dés lors un mode de commémoration livresque,

1.Lanzmann Claude, réalisateur du documentaire « Shoah », a propos du film de S. Spielberg «la Liste de
Schindler»
2. Exode, 20,4
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Fig. 1 : Eugene BEUNET - Le poilu victorieux - Monument aux morts
1914-18 -Troisvilles (Nord-Pas-de-Calais) - 1920
La sculpture d'Eugene Beunet est la plus répandue en France.



en accord avec les valeurs du judaisme. Ces récits commémoratifs sont
appelés les « Yizkor Biicher », les livres du souvenir, « Yizkor », signifiant en
hébreu « qu'il se souvienne ». Il s'agit en somme, de priéres récitées a la
mémoire des disparus qui se présentent comme un moyen de faire lien
entre les vivants et les défunts. Afin de répondre au syndrome de la «tombe
absente’», les survivants de la déportation commenceérent donc par créer
des lieux de mémoire intérieurs, par le biais de ces livres du souvenir,
transformant I'espace de la lecture en espace commémoratif.

On comprend que le recueillement se fait par le biais d'une narration,
et que toute représentation figurative est bannie. Ces préoccupations
semblent ainsi &tre un point primordial pour la compréhension du mode de
commémoration judaique et prendront certainement une place importante,
voire majeure, dans la conception des mémoriaux architecturaux que nous
étudierons par la suite.

Selon Jean-Francois Lyotard, philosophe francais du XXé™ siecle, « La
représentation doit avoir lieu ; mais quand elle est, elle devrait étre le témoin
de l'effondrement méme des formes de représentation traditionnelles* ». J-F.
Lyotard, dans son livre « Heidegger et les juifs » démontre que l'on ne peut
pas échapper au besoin de représenter, afin de sauver la mémoire et faire
que de telles choses ne se reproduisent plus. Cependant, il explique aussi
que la « pensée de Juifs » se singularise par l'interdit de la représentation,
comme nous venons de le voir. Dés lors, il témoigne de la nécessité absolue
de remettre en question les formes traditionnelles quant a la représentation

3.Young James E., Tomiche Anne. Fcrire le monument - site, mémoire, critique. In: Annales. Economies,
Sociétés, Civilisations. 48e année, N. 3, 1993, p. 729-743

4.« Représentation must take place ; but when it does, it should witness the very shattering of traditional
representational forms. » Traduction personnelle - Godfrey, Mark. 2007. Abstraction and the Holocaust. New
Haven [u.a.): Yale Univ. Press. p.13
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d'un tel évenement. Question que Theodor W. Adorno® avait déja évoquée
dans les années 1960, en exprimant la nécessité d'un bouleversement
culturel en Allemagne apres le passage du nazisme. Il avait par ailleurs
émis des doutes quant a la capacité de l'abstraction a parler d'Auschwitz :
« En ramenant [abstraction dans le tableau, [...] premierement, elle pourrait
sapparenter a de la poésie lyrique, une continuation fade de la «culture»
davant-guerre, et deuxiemement, elle pourrait apparaitre comme un art de
« silence», ne participant pas au projet de prévention quant a la répétition
dAuschwitz® ». Ainsi, les préoccupations philosophiques d'apres-guerre
semblent étre en partie liées ala questions de la représentation de la Shoah,
pronant une remise en question de la tradition. Alors, si cette derniere doit
étre bouleversée, il convient de se poser la question de la forme qu‘a pris la
commémoration jusque-la.

La tradition commémorative a toujours été étroitement liée a l'art de la
sculpture jusqu'a la Seconde Guerre mondiale. En effet, les monuments
a cet effet n'existent que sous une forme sculptée, figurative et narrative.
Ils prennent souvent la forme d'un soldat victorieux (Fig. 1), tronant sur
un piédestal, ou sont écrits les noms des victimes mortes a la guerre.
Des lors, on constate une sacralisation de ce personnage, par sa mise en
scéne, témoignant de la fierté de la nation face a son acte de bravoure et
de courage. Ainsi, la tradition commémorative a produit des mémoriaux
bavards, manifestant une concrétude et une littéralité, ignorant toute
question architecturale. Dailleurs, dans les années qui suivent la Seconde
Guerre mondiale, les témoignages commémoratifs continueront a prendre

5. Theodor W. Adorno est un philosophe allemand quifuit le pays durant le nazisme. Il retourne en
Allemagne apres la querre, et s'investit dans la vie politique et intellectuelle de la RFA. 1l questionne dans ses
travaux philosophiques principalement l'esthétique, en sappuyant sur E. Kant et G. W.F. Hegel.

6.«Bringing abstraction back into the picture, [....}fisrt, it could appear akin to lyric poetry, a bland
continuation of pre-war « culture » and second, it could appaer an art of «silence » failing to take part in the
project of preventing the repetition of Auschwitz» - Traduction persannelle - Godfrey, Mark. 2007. Abstraction
and the Holocaust. New Haven [u.a.]: Yale Univ. Press. p.10-11




cette forme. En effet, rapidement on se souviendra des résistants, en
leur manifestant fierté et reconnaissance. Si dés le départ la nécessité de
commémorer les déportés était une évidence pour la communauté juive,
comme nous |'avons vu, ce besoin naitra plus tardivement dans la société,
de la part des Etats comme des citoyens.

Avec l'apparition du devoir de mémoire dont témoigne la société,
surgit un ensemble de questions complexes quant a la représentation de
la déportation. Comment figurer I'infigurable ? Comment représenter un
tel drame sans I'amoindrir ? Comment atteindre la sensibilité, générer
I'émotion ? Comment matérialiser I'ineffable ?

Déslors,on comprend que la sculpture traditionnelle n'est pas en capacité
de commémorer un événement pareil et qu'il faudra se tourner vers un
autre médium, capable de transcender celui qui vient se recueillir, et apte a
lui transmettre un message sans pour autant I'horrifier. De plus, il semble
évident que par sa nature méme, la sculpture n'implique pas le promeneur.
Il est spectateur d'une commeémoration illustrée. Or sila figuration disparait,
car bien trop effroyable (dans le cas précis de la déportation), la transmission
du message disparait donc aussi. Afin d'atteindre le promeneur, de le rendre
acteur de la commémoration, et de lui transmettre un message sans le
moyen de l'illustration, la tradition commémorative tendra a s'éloigner du
domaine sculptural pour se tourner vers l'architecture, bien plus a méme
de remplir ce devoir. Quand G-H. Pingusson essaie de définir I'Espace dans
son ouvrage « Lespace et larchitecture », il nous explique que « Ce qui fait la
spécificité de larchitecte, c'est la possibilité qu'il a d'animer une construction
et de lui conférer un langage, un pouvoir de communication’ ». En somme,
on comprend que pour G-H. Pingusson, ce qui fait tout 'art de l'archiecture,

7. Pingusson, Georges-Henri, and Armelle Lavalou. 2010. Lespace et [architecture: cours de gestion de
espace, 1973-1974. Paris: Linteau. p.23
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c'est sa possibilité a exprimer et a transmettre des sentiments, elle permet
de « faire I'expérience de l'indicible® ». Ainsi, la pensée de l'architecte nous
confirme les reflexions menées précédemment quant a I'habileté de
I'architecture a pouvoir remémorer un tel drame.

8.lbid. p.17



2 | LES UMITES DE [A FIGURATION : LE CONCOURS DU
MEMORIAL DES MARTYRS DE LA DEPORTATION DE PARIS

En s'intéressant a I'histoire du concours du Mémorial des Martyrs de la
Déportation de Paris,on s'apercoitque le raisonnementmené précedemment
s'est fait progressivement, tout au long de I'élaboration du projet de
Georges-Henri Pingusson et Raymond Veysset. En effet, si I'association du
Réseau du Souvenir fait un appel a projeten 1953 pour la construction d'un
mémorial pour commémorer les Martyrs de la déportation, la volonté d'un
monument au caractere principalement sculptural est assez clair. Souhaitant
un mémorial au programme architectural et a l'esthétique sculpturale,
I'association choisit trois équipes pour concourir, toutes composées d'un
sculpteuretd'un architecte’. Parailleurs, on note qu'au regard des sculpteurs
sélectionnés, pour certains tres académiques, la question de l'abstraction
n'est pas une évidence pour le jury de l'association.

Ce n'est qu'a la vue du projet proposé par G-H. Pingusson et R. Veysset,
et compte tenu des esquisses trés figuratives des autres équipes ( Annexe
1), que l'association prendra conscience que le mémorial exige un travail
sur I'absence, qui ne peut étre transmis par la figuration. G-H. Pingusson
et R. Veysset se démarquent des autres concurrents grace a un projet
principalement architectural, questionnant la perception du visiteur afin
datteindre sa sensibilité. Ils souhaitent générer I'émotion, et commémorer
la déportation sans avoir a amoindrir le drame par l'usage de la figuration.

9. Les trois couples architecte-sculpteur sont les suivantes : G-H. Pingusson et R. Veysset, André Arbus et
Robert Couturier, et Jean-Charles Moreux et Emmanuel Auricoste.
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Fig. 2  Georges-Henri PINGUSSON et Raymand VEYSSET - Avant-projet de 1954 - Déporté crucifié & la proue
du mémarial

[
M.iﬁ-mr e puw LERTHEE],
(R ROLS. |

Fig. 3 : Georges-Henri PINGUSSON et Raymond VEYSSET - Projet de scu\pture du 5 mars 1953
Déporté crucifié sur une stele



Pourautant, se heurtanta de nombreuses reprises aux autorités, Raymond
Veysset sera amené a faire plusieurs propositions de sculptures figuratives
(Fig. 2 et 3). La faiblesse de la figuration face a la puissance évocatrice de
I'architecture finira par faire accepter au jury la disparition de toute sculpture
illustrative et bavarde, parasitant I'atmosphére architecturale.

Alors que |'événement est impossible a concevoir, est-il possible de
représenter I'inconcevable ? Ainsi, au regard de la proposition de R. Veysset
et G-H. Pingusson, se pose la question de la représentation et évidement
celle de la figuration. En effet, le réalisme en tant que style esthétique est
complexe. Il est souvent considéré comme une vraisemblance simpliste,
recréant ce qui est percu comme une réalité. La distinction entre la « vraie »
réalité etla réalité représentée n'est pas une évidence pour l'observateur non
aguerri. Le réalisme reste donc fictif, malgré qu'il renvoie a une référence
réelle. La représentation, méme figurative est en somme une abstraction. De
plus, la question de la [égitimité quant a la représentation de la déportation
sous une forme réaliste se pose donc, et I'exigence d'un nouveau langage
de l'ordre de I'abstrait devient une évidence. Si cela semblait déja I'etre pour
I'architecte, ¢a le devient alors pour les membres du jury.

On se rend compte que les préoccupations de G-H. Pingusson s'averent
étre assez similaires a celles qu'avaient les pionniers de I'art abstrait dans
les années 1910. On verra par la suite que Peter Eisenman se souciera de
la méme facon de ces questions, lors de la conception du Mémorial aux
Juifs assassinés d'Europe, a Berlin. En effet, Piet Mondrian considérant que
«pour approcher le spirituel en art on fera usage aussi peu que possible de la
réalité, parce que la réalité est opposée au spirituel'® », |a mise en paralléle
des projets étudiés et de |'art abstrait semble assez évidente. A I'instar de

10. Mondrian, Piet
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Fig. 4 : Kasimir MALEVITCH - Croix ( noire ) - 1915
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V. Kandinsky, qui combine des formes et des couleurs pour s'adresser a
la sensibilité, les gestes commémoratifs de la déportation s'orienteront
aussi vers l'abstraction, génératrice d'un langage émotif. Le contexte
des années 1910, voyant l'apparition de la physique quantique et de la
théorie de la relativité, pousse les artistes a chercher une nouvelle forme
dart, en adéquation avec la conception moderne et naissante du monde.
Aprés la Seconde Guerre mondiale, la société est bouleversée, le monde
a de nouvelles préoccupations. Le besoin de trouver une représentation
singuliere etappropriée, afin de commémorer les victimes de la déportation,
voit le jour.

Pour autant, il semble que l'abstraction des deux architectes differe.
Comme dans I'art, les abstractions sont multiples. Larchitecture de G-H.
Pingusson est bien plus symbolique que celle de P. Eisenman, comme
nous le verons. Elle semble se rapprocher de I'abstraction lyrique, dont
V. Kandinsky est le pionnier. En effet, le peintre attribue des sensations
aux formes, aux couleurs, aux lignes, conférant un langage a sa peinture.
Il met d'ailleurs en place une table de valeurs, un lexique qui permet de
comprendre ses formes et couleurs. Ses oeuvres emeuvent par un certain
symbolisme. A l'inverse, l'oeuvre de P. Eisenman semble se rapprocher du
suprématisme, représenté par K. Malevitch. Lartiste comme larchitecte,
rejettent tout modeéle existant, afin de créer la pure sensation. L'abstration
du suprématisme est totale, on ne peut pas y lire de référence a la réalité,
et c'est ce vers quoi tend P. Eisenman. Il s'agit d'une peinture métaphysique
et conceptuelle. Afin datteindre I'état « supréme » de lart, K. Malevitch
manipule principalement le carré, qu'il appelle la « Forme zéro ». De cette
forme élémentaire découlent les autres formes comme le cercle, par la
rotation du carré, ou la croix, par son addition (Fig. 4).
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Fig. 5 : Louis KAHN - Plan d'étage - Biblioteque Exeter
-1965-1972
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Fig. 6 : Andrea PALLADIO - Plan de la villa
Malcontenta - 1560
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Fig. 7 : Louis KAHN - Maquette du Memorial to the Six Million Jewish Martyrs a New York - projet initial -

1966
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Dés lors, le travail de Louis Kahn, me semble-t-il, peut faire écho a la
peinture de K. Malevitch. En effet, dans son projet pour le Memorial to the Six
Million Jewish Martyrs (Non réalisé), en 1968, Louis Kahn travaille, comme
dans nombreux de ses travaux le carré a 9 cases. Partition tres palladienne,
la division en 9 du carré crée une centralité dans le projet. Comme dans la
bibliotheque d'Exeter (Fig. 5), le mémorial a 4 cotés similaires et les angles
disposent d'un traitement singulier. Quverts, ils permettent l'acces au lieu
de mémoire. Dés lors, par la mise en place de cette symétrie bilatérale,
apparait la forme de la croix, qui nous renvoie une fois de plus a A. Palladio
(Fig. 6) et a K. Malevitch. On retrouve cette partition dans plusieurs projets
de l'architecte, comme dans les Bains de Trenton par exemple. Ainsi, on
comprend que L. Kahn, comme P. Eisenman font écho au suprématisme,
car leur architecture est dénuée de symbolisme direct. Ils y travaillent la
forme élémentaire simple afin de transcender I'espace. Cependant, ils se
heurteront a la réticence de la société par leur parti-pris. « Les tortures que
nous avons subies, lassassinat de nos familles n‘ont pas été une abstraction
disent les survivants, cétait réel" ». Le veeu d'une architecture symbolique
et métaphorique est souhaité a '6poque. Alors que Louis Kahn congoit un
mémorial composé de neuf volumes (Fig 7), il lui sera demandé de réduire
son projet a six volumes afin de signifier les six millions de juifs décédés,
sacrifice qu'il n'acceptera pas. Nous reviendrons par la suite sur ce projet.

11 Young James E, Tomiche Anne. Ecrire le monument  site, mémoire, critique. In: Annales. Economies,
Sociétés, Civilisations. 48e année, N. 3, 1993.p. 729-743
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Fig. 8: Peter EISENMAN et Richard SERRA -Maquette du concours du mémoria

aux juifs assassinés d'Europe

a Berlin- 1997
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3 [ UABSTRACTION ET LE CONTEXTE ALLEMAND : LE
CONCOURS DU MEMORIAL AUX JUIFS ASSASSINES D'EUROPE

Dans le contexte allemand, la question de 'abstraction prend encore plus
de sens. En effet, lors de la guerre froide, la figuration et I'abstraction sont
considérées comme deux modes dart opposés et ennemis. La figuration
apparait comme l'instrumentalisation des arts par la politique alors que |'art
abstrait est associé au progres, a la liberté et a I'universalité. Labstraction
est donc particulierement rejetée par la République Démocratique
d’Allemagne, car fondamentalement opposée aux valeurs du régime
autoritaire. Son usage fait alors particulierement sens dans le cadre de
mémoriaux commémoratifs de la déportation.

Si l'on s'intéresse maintenant au concours pour le Mémorial aux Juifs
assassinés d'Europe, on remarque que Peter Eisenman et Richard Serra
se démarquent par la radicalité de leur abstraction, comme nous venons
de le voir. Aprés une premiére phase de concours sans succes, malgré
les propositions de 528 candidats, les projets de la seconde session
s'avérent a nouveau relever de la figuration'2. A l'inverse des propositions
concurrentes (Annexe 2), le projet gagnant (Fig. 8) n'est pas métaphorique
ni littéral, le nombre de stéles ne renvoie pas a une référence précise, la
forme etles matériaux n'ont pas de connotation absolue. On peutimaginer
que Peter Eisenman et Richard Serra, outre leurs pratiques personnelles
qui questionnent déja 'abstraction, sont particulierement sensibles a la
question de la représentation de |'Holocauste en raison de leur culture

12. On trouvera notamment dans les projets une statue a l'effigie de la Matriarche Rachel, un projet en étoile
de David brisée, ou encore des panneaux marqués de l'inscription « Warum », signifiant « Pourquoi »
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juive. P. Eisenman travaillera d'ailleurs avec Jacques Derrida, philosophe
francais juif'.

Malgré leur éloignement géographique, ddi a leur nationalité américaine,
P. Eisenman et R. Serra manifestent une sensibilité quant a la question de
la mémoire de I'Holocauste et témoignent d'une connaissance des enjeux
complexes liés a la représentation d'un tel drame. On le remarque d'ailleurs
dans leur production, comme dans le projet du mémorial pour les victimes
juives a Vienne de PEisenman (Annexe 3), ou encore dans l'ccuvre « The
Drowned and the Saved » de R. Serra (Annexe 4). Lors de I'inauguration
du mémorial en 2005, il est demandé a Peter Eisenman si son projet est
une abstraction. Sa réponse sera la suivante : « Quelqu’un qui pense que
clest de lart abstrait devrait faire une promenade dans ces stéles. Il n'y a pas
dabstraction la. Il y a beaucoup de sentiments ... Vous ressentirez ce a quoi
cela ressemble détre perdu dans un espace. Quand vous y marchez ce n'est
pas une abstraction™.

Dés lors, on note une ambivalence autour du terme d'abstraction. Le
mémorial n'est pas abstrait car il n'est pas « purement imaginaire™ », et qu'il
ne « traduit [pas] des idées abstraites™ ». En revanche, il est abstrait dans le
sens ol il « vite la référence directe a un étre identifiable du monde réel

13. Dans son ouvrage « De la grammatologie », J. Derrida questionne lorigine du langage, et explique que
selon lui, le signifiant précede le signifié. Pour lui, la trace génere le sens, et donc la parole. Des lors, ces
questionnements influenceront considérablement P. Eisenman, qui travaillera beaucoup sur la question de la
trace dans son travail, comme témoignage du passé.

14« Anyone who thinks this is abstract art should take a walk in those piers. There is no abstraction there.
There is a lot of feeling ... You will feel what it is like to be lost in space. When you walk in this it is not an
abstraction Traduction persannelle - Godfrey, Mark. 2007. Abstraction and the Holocaust. New Haven [u.a]
Yale Univ. Press. p.249

15. Jeuge-Maynart, Isabelle ( Directeur de publication), Larousse [ En ligne ], Paris : 2008.(Consulté le
01/02/2017). Adresse : http://www larousse.fr/dictionnaires/francais/abstraction

16. Pierrel, Jean-Marie (Directeur de publication), Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales [ En
ligne ], Nancy : 2013. (Consulté le 01/02/2017). Adresse : http://www.cnrtl fr/definition/abstrait
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ou imaginaire ». En somme, il est non-figuratif, n'illustre pas. Labstraction
de P. Eisenman n'est pas une réduction d'une forme a une abstraction. Elle
n'est pas considérée comme un art de pureté et de forme, mais comme un
art qui s'adresse a la réalité et qui peut donc représenter I'Holocauste de
maniere réelle mais différente. De ce fait, I'architecture devient non-abstraite
dans sa transmission. Le mémorial n'est pas dénué de sens, il matérialise,
évoque. Comme on le voit, P. Eisenman dissimule intentionnellement tout
référent figuré ou méme reconnaissable et signifiant. Ainsi, ce manque
d'images tourne notre attention sur les matieres, la composition, les
sensations ou encore les perceptions. Tous ces éléments génerent du sens.
On y trouve une atmosphére propice a l'introspection, a la médiatation, a
la concentration et donc au souvenir et a la commémoration. Des lors, on
comprend que l'art abstrait, par sa nature, est complexe. Parce qu'il n'est pas
un amoindrissement ni une simplification de la figuration, il sera donc en
capacité de communiquer et de commémorer.

Afin de clarifier cette ambiguité autour du terme d'abstraction, on peut
expliquer que le mémorial estindiciel, en se référenta la théorie sémiotique
de Charles Peirce dans les années 1870. Il fait référence a l'objet, ici la
déportation, non pas par sa similarité ou son analogie, mais parce qu'il est
associable a l'objet, notamment dans la mémoire des personnes auxquelles
il faitsigne™. La référence a I'Holocauste n'est ni symbolique niimagée, mais
elle est perceptible. La relation avec la déportation s'opere par la création
d'environnements mnémoniques, qui stimulent la pensée et génére une
réflexion transcendante. Il n'y a pas de significations faciles. Nous verrons
par la suite les procédés mis en ceuvre par P. Eisenman afin de favoriser ces
associations.

17.1bid.
18. Godfrey, Mark. 2007 Abstraction and the Holocaust. New Haven [u.a.J: Yale Univ. Press

27



Le mémorial aspire a la condition de non-art, il est réel, il n'est pas une
représentation de la mémoire mais fait partie de cette mémoire. En effet,
comme nous le verrons ensuite, il n‘a pas de sens ni de vocation mémorielle,
sans le visiteur qui le parcours. En somme, il oblige a une commémoration
active, car sans le visiteur il ne fonctionne pas. Un mémorial classique
proposerait certainement, par sa figuration, une facon de regarder le passé,
un point de vue. Au contraire, le mémorial de P. Eisenman ne prétend pas
donner de sens et d'obligation quant a la facon de se souvenir. La réalisation
de P.Eisenman peut s'inscrire dans la veine des contre-monuments™.

On comprend donc une prise de position des architectes, qui suggerent
de rendre non assimilable et non réductible la déportation par une
figuration, afin qu'elle reste une mémoire vive. Ainsi, les mémoriaux ne
figurent pas un événement passé dans un présent mais rendent présent un
drame passé. Par cette prise de position, la question méme du monument
est remise en cause. On comprend que les mémoriaux architecturaux seront
des monuments qui n‘auront ni valeur d'ancienneté, ni valeur historique,
mais une valeur commémorative. « Dés [érection du monument, [...] le
moment désigné nappartienne jamais au passé et qu'il demeure toujours
présent dans la conscience des générations futures?® ». C'est-a-dire que ce
qui importe c'est la valeur d'actualité du lieu, et non sa valeur historique en
tant que tel.

19 Le terme «Contre-monument» est défini par Jochen et Esther Gerz afin de présenter le « Monument contre
le fascisme » & Hambourg (Annexe 5). Ces derniers prennent le parti qu'ils ne peuvent pas représenter la
Shoah, ni sadresser a la collectivité, optant plutbt pour un message individuel et personnel

20. RIEGL, Alois. 2009. Le culte moderne des monuments : sa nature, son origine. Paris : 'Harmattan. p. 89
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4/ [E RAPPORT DIALECTIQUE ENTRE ARCHITECTURE ET
SCULPTURE

Sienthéorie le monument est un « Ouvrage darchitecture ou de sculpture
édifié pour transmettre a la postérité le souvenir d'une personne ou d'un
événement’' », en pratique, nous avons pris conscience que la tradition
commémorative est uniquement liée a la discipline sculpturale. Pour autant,
I'étude des mémoriaux de la déportation nous permet de constater qu'une
mutation de cette tradition est en train d'opérer. On observe dans a travers
ces édifices un dialogue entre les disciplines sculpturales et architecturales.

La sculpture est I'« Action de tailler une matiére dure, de faconner une
matiére selon des techniques appropriées [...] afin de dégager, dans un
but utilitaire ou esthétique, un objet, une figure?? ». Larchitecture est I'«
Art [...] de la construction® ». Construire signifiant « Assembler a partir
d'un plan les diverses parties d'un ouvrage darchitecture** », on remarque
un paradoxe, une opposition. Par définition, la sculpture est associée a un
geste d'extraction alors que I'architecture renvoie a un geste d'addition. Par
ailleurs, la sculpture pose la question de l'objet alors que I'architecture celle
de 'espace. Mais, sil'on regarde les exemples du corpus, ils semblent osciller
entre les deux disciplines. Les deux mémoriaux sont bien évidemment

de Ressources Textuelles et Lexicales [ En
cnrtl fr/definition/monument

21. Pierrel, Jean-Marie (Directeur de publication), Centre National
igne ], Nancy : 2013 (Consulté le 01/02/2017). Adresse : http

22.1bid. Adresse : http:/
23.Ibid. Adresse : http://y

24 Jeuge-Maynart, Isabelle ( Dire
01/02/2017). Adresse :http:/

tl fr/definition/sculpture

v.cnrtl.fr/definition/architecture

cteur de publication), Larousse [ En ligne ], Paris : 2008.(Consulté le
(Jarousse fr/dictionnaires/francais/construire
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architecturaux puisqu'ils fabriquent de I'espace, ce sont des lieux @ méme
de recevoir des usages et des usagers. Pourtant, le mémorial de G-H.
Pingusson est aussi trés sculptural, il témoigne d'un travail sur la matiére
tel un sculpteur, par un geste de soustraction, révélant I'idée du monolithe
évidé. Il ne donne absolument pas l'illusion d'une addition d'éléments
construits. Sa matérialité renforce cette idée, elle ne semble pas malléable,
elle donne I'impression d'avoir été creusée. Sur le plan constructif, tous les
murs et dalles sont massifs et tous les éléments sont porteurs, il n'y a pas de
refends secondaires. On crée les espaces en enlevant de la matiére, a la facon
d'un sculpteur. Ainsi, dans sa partie intérieure, le mémorial dispose d'une
spatialité, pour ainsi dire, voisine de celle des caves ou des catacombes.

A I'inverse, le mémorial de P. Fisenman résulte d'une addition, d'une
multiplication. C'est la répétition d'un objet, d'une figure qui donne lieu a
I'espace, a la nappe. C'est la territorialisation d'un module multiplié, répété,
qui génére et fabrique I'espace. Ainsi, on comprend que les projets, dans
leur conception, ne se positionnent pas en rupture avec la tradition, mais
témoignent d'une mutation de cette derniere. Les architectes et sculpteurs
réinterprétent la tradition sculpturale. D'ailleurs la composition des deux
équipes est assez révélatrice de cette évolution. En effet, les deux projets
sont congus par des équipes mixtes.

Pour autant, si G-H.Pingusson et R. Veysset sont assez radicaux dans
leur pratique et se cantonnent a leur discipline propre, ce n'est pas le cas
de Peter Eisenman et Richard Serra. Peter Eisenman est un architecte qui
travaille systématiquement dans la manipulation et I'investigation autour
de la question de la sculpture des rectangles, des plans et des réseaux. Il
structure, déforme, tourne, duplique et disséque des formes réguliéres. Il
joue ave, les chevauche, les entreméle. Diailleurs, ses architectures sont
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certaines fois assez inhospitaliéres?. P. Eisenman questionne beaucoup
le langage, en particulier dans sa collaboration avec Jacques Derrida?,
ou encore dans son travail sur le bégaiement, en référence a Ghérasim
Luca?. Des lors, ces thématiques se retrouvent assez clairement dans son
mémorial, et révelent une pratique oscillant entre architecture et sculpture,
fabriquant de I'espace par la multiplication d'un module. On observe aussi
cette ambivalence dans |'ceuvre de Richard Serra. Ses sculptures, par leurs
proportions et leur formes, générent une certaine spatialité, impliquent le
corps et provoquent le mouvement?.

Assez inévitablement, on prend conscience que le travail de l'architecture
et de la sculpture simultanément pose des questions d'échelles. Comment
concilier la dimension de l'objet et celle de I'édifice ? Ces questions
apparaissent dans les deux mémoriaux étudiés. Si en apparence ils
répondent au probléme de facon totalement opposée, le procédé mis en
place savere finalement étre assez similaire. Les deux mémoriaux opérent
un changement d'échelle progressif : le visiteur se trouve dans un premier
temps face a une sculpture, puis il parcourt une architecture. Dans les deux
cas, le sol du mémorial est situé sous le niveau de référence de la ville, et
le visiteur, en pénétrant le lieu, s'enfonce progressivement. Le mémorial
gagnant petit a petit en hauteur, il devient architectural.

25.Sil'on regarde les House | a House X, on comprend qu'elles sont traitées telles des folies. 'espace

est généré par des mouvements, des croisements, des répétitions, et I'nabitant occupe les interstices.

La préoccupation de P. Eisenman dans ces maisons est liée au langage de larchitecture bien plus qua
I'habitabilité et a I'usage des espaces

26. Lors du concours pour le Parc de La Villette de Paris, P Eisenman et J. Derrida travailleront ensemble,
proposant un "Jardin thématique” & la demande de Bernard Tschumi. Une fois encore P Eisenman fait
bégayer les trames, travaille le langage de larchitecture et ne se préoccupe pas nécessairement des fonctions
liées au parc.

27. Peter Eisenman s'inspire notamment beaucoup du livre "Le chant de la carpe” de Ghérasim Luca, dans
lequel il travaille le mécanisme et le bégaiement du langage.

28.Parexemple, dans son oeuvre « La matiere du temps», installée au musée Guggenheim, a Bilbao, la
forme elliptique des sculptures, ainsi que leur oblicité, mettent en mouvement l'espace, rendant le parcours

presque vertigineux, influant considérablement sur les perceptions du visiteur
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Fig. 9 : Georges-Henri PINGUSSON -Mémorial des Martyrs de la Déportation - 1962

Fig. 10 : Peter EISENMAN - Mémorial aux juifs assassinés d'Europe a Berlin- 2005
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Dans le cas du projet de Paris, 'entrée au mémorial se fait par un jardin.
Face au promeneur se présente une dalle d'un metre d'épaisseur (Fig. 9).
Son regard file par dessus, il voit le paysage et I'horizon. Le contexte urbain
alentourdonne une échelle sculpturale au mémorial. Le projet se veut discret
et sans emphase. A Berlin, le promeneur peut entrer dans le mémorial par
tous les cotés. Les stéles en périphérie sont basses, elles varient entre 0,20m
et Tm. Le promeneur peut s'y assoir, puis progressivement s'y accouder, s'y
appuyer (Fig. 10). Elles ont I'échelle de l'objet. Pour autant, plus il avance
dans la promenade, plus le visiteur est dominé par les volumes, plus il perd
ses repéres et plus la dimension architecturale est évidente.

Ainsi, la combinaison de deux échelles rend le mémorial hybride, mixte.
Il se positionne en adéquation avec les enjeux de la commémoration :
« Etant donné la nature singuliére du crime, ils cherchaient [les architectes]
un nouveau type de mémorial, et voulaient que ce mémorial joue un certain
nombre de roles? ». Par cette citation, on comprend que le mémorial doit
étre capable d'étre polyvalent, d'endosser des réles variés. Cette ambivalence
influence considérablement la réception du message transmis. En effet,
tandis qu'il débute dans une position passive, qu'il domine le lieu, le visiteur
passe progressivement dans une position active et devient dominé par
I'espace. Par ce geste, les architectes incorporent la notion d'espace-temps et
font apparaitre I'idée d'un parcours mémoriel. Ils placent progressivement
le visiteur dans une temporalité distincte, propre a la commémoration.
Le rapport dialectique entre les deux disciplines permet une transition
séquencée entre |'espace de la ville et celui de la mémoire, et positionne
progressivement le promeneur dans une posture adéquate au souvenir.

29.«Given the singular nature of the crime, they were looking for a new type of memorial, and wanted that
memorial to perform a number of roles » - Traduction personnelle - Foundation for the memorial to the Mur-
dered Jews of Europe. 2005. Materials on the memorial to the murdered Jews of Europe. Berlin: Nicolai. p.9

33



Ainsi, on comprend que la spatialisation du mémorial lui permet de jouer
unrdle concrétdansle présent, etde ne passeulementillustrerun évenement
passé, en rendant le visiteur acteur de la commémoration. Ces architectures
commémoratives sont un moyen de fagonner une mémoire passée afin de
la rendre présente, mettent en intrigue le temps et la mémoire. Elles sont
alors en capacité non seulement d'émouvoir, mais aussi de transmettre un
message charnel, corporel, qui s'ancre dans la mémoire a long terme du
visiteur. Le mémorial devient interactif et fonctionne dans un dialogue avec
le promeneur, il est tributaire de ce dernier pour produire une mémoire.
Juani Pallasmaa, dans « Le regard des sens » explique d'ailleurs que l'oeuvre
architecturale ne sapprécie pas comme «une série d'images rétiniennes
isolées, mais dans son essence matérielle, corporelle et spirituelle® ».Le
corps devient le lieu de la perception, et transforme «les formes rétiniennes
en expériences spatiales et corporelles® ». Alors que la sculpture ne fait
appel qu'a la «vision ciblée® », nous en sommes simplement spectateurs.
Al'inverse, la vision périphérique liée au parcours est inconsciente et nous
intégre a l'espace.

30. Pallasmaa, Juhani. 2010. Le regard des sens. Paris: Editions du Linteau. p.12
37.1bid. p.14
32.1bid. p.14
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Fig/ 11 : Jean-Baptiste Bourguignon d’Anville - Reconstitution du plan de Lutece au Illeme siecle - 1705

Fig. 12 : Plan de Paris actuel - 2018
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11/ MATERIALISER LE PASSE DANS LE PRESENT : UNE
INTEGRATION URBAINE DU MEMORIAL

Les mémoriaux étudiés découlent donc d'un rapport dialectique entre
architecture et sculpture. Cependant, s'ils disposent d'une esthétique
hybride, leurs échelles globales se détachent considérablement de celle
de la sculpture et s'inscrivent totalement dans celle de l'architecture. Alors
que I'importance qu'ils avaient préalablement était minime, celle d'un objet
au centre d'une place, I'espace et 'ampleur que prennent les mémoriaux
architecturaux étudiés conduisent a se poser la question de leur statut dans
la ville. lls sont désormais résolument urbains et contribuent a fabriquer
cette derniére.

1/ LE SYMBOLE D'UNE COMMEMORATION NATIONALE

La comparaison des mémoriaux de G-H. Pingusson et de P. Eisenman
semble, sur le plan urbain, particulierement intéressante, puisque les
deux mémoriaux prennent place au cceur des deux villes, dans les centres
historiques. Dés lors, on peut imaginer que les parcelles sur lesquelles ils
se situent sont emplies d'histoire et que le choix de tels emplacements est
absolument symbolique et primordial dans la compréhension de ces lieux
de mémoire. Il semble donc judicieux de se poser la question du passé de ces
lieux afin de comprendre leurimpact sur les mémoriaux et réciproquement.

Si l'on regarde dans un premier temps le Mémorial des Martyrs de la
Déportation de Paris, il est érigé au chevet de la cathédrale Notre-Dame, sur
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Fig. 13: Pointe amont de ['le de [a Cité, 1595

Fig. 14 : Point amont de I'le de la Cité - XVIl eme siecle



la pointe Sud-Est de I'Tle de la Cité, au milieu de la Seine, colonne vertébrale
de Paris. La parcelle est située au coeur méme de la cité antique, sur le lieu
de la naissance de la ville, et donc par extrapolation, celui de la naissance
de la France (Fig. 11 et 12). Ainsi, le choix de ce site est donc porteur d'un
message fort, celui d'une commémoration a I'échelle d'un pays entier, au
nom des Francais.

Incrusté dans le sol, le mémorial vient dessiner la pointe de I'le de
|a Cité, telle la proue d'un bateau. Alors que I'fle est saturée de constructions,
la parcelle du mémorial apparait comme un véritable non-lieu, puisqu'elle
ne sera construite qu‘au XIX*™ siecle (Fig. 13 et 14). Lemplacement sera
dépourvu d'affectation pendant des années et méme Napoléon IIl n'y
touchera pas, alors qu'il a modifié presque I'ensemble de I'le. Ce n'est qu'en
1861 qu'elle recevra pour la premiére fois une fonction, celle de morgue.
On note qu'il s'agit d'une parcelle dont I'unique fonction passée est liée a la
question funéraire. La morgue ne sera pas longtemps en activité, ayant un
usage considéré comme trop indigne pour prendre place au chevet de Notre-
Dame. Parailleurs, si l'on regarde la Figure 10, on remarque que l'esthétique
du mémorial tel un socle massif pourrait faire écho au vocabulaire formel de
I'ancienne morgue. G-H. Pingusson témoigne d'une compréhension parfaite
du site et de son histoire, qui impregnent considérablement le mémorial.

Silaville ordonnance de facon évidente le mémorial de G-H. Pingusson, le
mémorial de Peter Eisenman est bien différent, et ne semble pas étre autant
assujetti a 'environnement urbain. Pour autant, si la parcelle du Mémorial
aux Juifs assassinés d'Europe est certainement moins contraignante que
celle du Mémorial des Martyrs de la Déportation, le projet n'en est pas
moins résolument urbain.
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- Chancellerie

. § - Palais du Reichstag

- Ambassade de France

- Ambassade de Russie

- Ambassade d'Angleterre
- Ambassade des Ftats-Unis

- Ambassade du Canada
- Potsdamer Platz

Fig. 16 - Mur de Berlin autour de la porte de Brandebourg - Juillet 1973
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Situé au cceur de Berlin, le mémorial est entouré d'édifices majeurs de
|a ville. Entre le Palais du Reichstag, la porte de Brandebourg, la Potsdamer
Platz, et le quartier des ambassades, le mémorial s'inscrit dans un lieu tres
symbolique et marqué de I'empreinte du nouveau Berlin (Fig. 15). En effet,
jusqu'en 1989, Berlin est divisé en deux, et la porte de Brandebourg marque
I'ancienne limite entre I'Ouest et |'Est. Le mémorial s'insére donc en bordure
de I'ancien mur de Berlin (Fig. 16) et engage inévitablement une réflexion
autour de larticulation entre « lieux de pouvoir », « lieux de mémoire » et
«lieux d'événements ».

« Elever un monument aux martyrs juifs sur les ruines de ce centre du
pouvoir nazi, cest exhausser les victimes au-dessus de leurs bourreaux, les
massacrés au-dessus de leurs meurtriers® ». En effet, le mémorial n'est pas
seulement au cceur des pouvoirs actuels mais aussi des pouvoirs anciens.
Il se situe a l'endroit méme ou se trouvait le bunker d'Hitler, haut lieu
de l'autorité nazie. Des lors, non seulement le mémorial est empli de la
mémoire du nazisme thématiquement, mais aussi géographiquement.
Le mémorial endosse donc presque un role conjuratoire en s'installant
sur les lieux méme de I'émanation du nazisme. Le choix d'un tel lieu est
donc hautement symbolique, il renvoie un message de commémoration de
la part d'un pays uni. En effet, la transition de la république de Bonn a la
république de Berlin place I'Allemagne dans une prise de conscience de sa
responsabilité quant a I'histoire, et la nation est plus que jamais sensible
aux enjeux de lacommémoration, a I'échelle nationale, telle un unique pays
réuni.

Par conséquent, on comprend que dans les deux mémoriaux étudiés,
le choix du site est primordial. Il t¢émoigne d'une responsabilité et d'une

33.16a Rosh, journaliste de télévision allemande
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commémoration nationale. Pour autant, alors que le mémorial de G-H.
Pingusson est situé en dehors des lieux du drame, I'édifice de P. Eisenman
croise des enjeux mémoriels et historiographiques, en prenant place
sur un territoire chargé de sens, en raison des événements qui s'y sont
passés. James E. Young expliquera d'ailleurs, en parlant du mémorial de
P. Eisenman, qu‘aucune autre nation jusque-la n'a tenté de construire un
monument de cette ampleur sur les lieux méme de la mémoire, sur les
lieux des crimes.®*

D'autre part, Peter Eisenman élabore un travail topographique trés
important qui figure comme I'essence méme du mémorial. Il semble
judicieux de se poser la question de la raison de cette nouveau relief.
Pourquoi ne pas utiliser le sol nu et originel de Berlin ? Alors que P.
Eisenman travaille régulierement la question de la trace dans ses projets
a travers le concept du palimpseste®, il ne rend absolument pas compte
de I'ancien contexte dans ce projet-ci. Symboliquement, on peut imaginer
que Peter Eisenman ne souhaite pas ancrer son mémorial sur des
fondations anciennement nazies, et sans pour autant faire table rase du
passé, il enracine son édifice sur de nouvelles bases.

Parailleurs, la parcelle du mémorial étaitun«no man’sland»dans Berlin
depuis la Seconde Guerre mondiale. Certainement en raison du poids trop
fort de son histoire, rien n'a jamais été construit sur ces lieux. Le paralléle

34. Foundation for the memorial to the Murdered Jews of Europe. 2005. Materials on the memorial to the
murdered Jews of Europe. Berlin: Nicolai.

35. Le palimpseste est une oeuvre dont I'état présent peut laisser supposer et apparaitre des traces de
versions antérieures. En effet, P. Eisenman travaille beaucoup la question de la trace dans ses projets. Par ce
travail, il juxtapose le présent et le passé, utilisant les vides comme témoins de I'absence. Par exemple, dans
son projet de logements sociaux & Berlin, la géométrie de édifice releve a [a fois d'un alignement sur la rue
actuelle et a la fois de la positionnement du mur de Berlin qui traversaient I'ilot. Des lors, on comprend que
P Eisenman témoigne et fait cohéxister plusieurs réalités dans ses projets. Dans son esquisse de mémorial a
Vienne pour le victimes juives, il questionne aussi la trace référente en formalisant I€difice selon les traces de
cartes historiques des ghettos viennois
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avec le mémorial de Paris semble une fois de plus assez frappant. Les
deux projets sont réalisés sur des lieux aux enjeux complexes, sur lesquels
personne n‘a jamais réussi, ou méme essayé de construire auparavant.
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2 [ UN SOCLE POUR NOTRE-DAME DE PARIS

Onnotedans e projetde G-H.Pingusson, une compréhension totale
du site de la part de l'architecte. En dissimulant presque son mémorial, il fait
preuve d'une éthique de la disparition, inscrivant I'édifice dans le site tel un
piédestal pour la cathédrale (Fig. 17). On remarque alors une ambivalence.
L'édifice commémoratif s'efface a la fois, face a I'imposant monument, mais
gagne en puissance, par sa radicalité. Etant donnée la petite échelle du
mémorial, G-H. Pingusson témoigne d'une posture tout a fait judicieuse,
celle de penser I'édifice comme un socle pour la cathédrale. Le mémorial
gagne en prestance et joue un role important dans le paysage urbain. Sl
était sorti de terre, le mémorial n‘aurait pas pu exister face a la présence
écrasante de Notre-Dame, et serait venu parasiter la vue du monument. Le
mémorial se fait discret, presque muet, ne pronant ni monumentalité, ni
démesure, et témoignant d'une modestie quant au geste mémoriel. Il forme
la proue de 'le et ne s'éléve pas, soulignant au contraire I'horizontalité, et
s'accordant harmonieusement avec les lignes caractéristiques du site. Le
mémorial prolonge les berges de |'Tle et est presque indécelable, seule une
petite fenétre au bord de I'eau suggere l'existence d'un espace dissimulé
derriére le mur.

Pour autant, malgré cette imperméabilité percue, le mémorial n'est
pas totalement hermétique a I'extérieur. Sa composition intrinséque est
méme totalement dictée par les axes majeurs dusite. (Fig. 18).Sil'on regarde
I'organisation du plan, les espaces sont disposés autour de la bissectrice de
I'ange de la pointe de I'le de la Cité, axe qui conduit directement a la pointe
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de Notre-Dame. Un lien fort s'établit entre le mémorial et la cathédrale. Les
escaliersdu mémorial sontaussi disposés selon deux axes, quisont, pour l'un
parallele alaSeine, pourl'autre perpendiculaire au pont Saint-Louis. Les trois
axes se rejoignent en un point, qui deviendra essenciel dans la construction
du parcours initiatique, comme nous le verons par la suite.Par ailleurs, I'axe
central est orientée par rapport au soleil. La crypte, premier espace intérieur,
s'ouvre donc sur le soleil levant, a I'est. La mise en place d'un tel scénario
nous renvoie fortement au temple d’Abou Simbel, en Egypte. Concu autour
de I'axe du soleil, le temple laisse entrer les rayons, uniquement deux fois
paran, par la modeste porte (proportionnellement au temple). Le sanctuaire
et la statue de Ramses Il s'illuminent et le lieu dispose alors d'une sacralité
incomparable. On peut imaginer que le schéma de G-H. Pingusson renvoie
a celui de ce temple, et qu'a un moment précis et éphémeére de la journée,
la crypte est illuminée par un rayon de soleil, traversant la masse et offrant
au lieu une dimension éminemment sacrée.

Les espaces majeurs se situent tous sur cet axe (fosse, crypte,
chapelle ardente) (Fig. 19 et 20). Les espaces mineurs quant a eux sont
disposés de part et d'autre de l'axe, de facon symétrique. La séquence
des espaces majeurs dispose d'une sacralité tandis que le labyrinthe des
espaces mineurs renvoie a un parcours pédagogique et muséal. Mircea
Eliade dans son ouvrage « Le sacré et le profane » explique que I'« orientation
rituelle [est nécessaire] pour la construction d'un monde sacré® ». Le choix
de positionner les espaces principaux selon un axe, qui de surcroit conduit
a Notre-Dame, confére inévitablement une dimension sacrée et lithurgique
a ces lieux. L'organisation hiérarchique du mémorial témoigne des deux
vocations du lieu. En effetles espaces principaux rendent le parcours sensible
et traduisent la disparition des déportés par l'architecture, sans illustration.

36. Eliade, Mircea. 1965. Le sacré et le profane. [Paris] Gallimard. p.26
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Ils invitent au recueillement. Les espaces mineurs sont principalement des
salles pédagogiques qui documentent le visiteur de facon plus concréte.
Une fois dans une posture de recueillement adéquate, le visiteur est a
méme de recevoir, comprendre et surtout de se souvenir des documents
présentés dans la partie muséale. Il semble alors que G-H. Pingusson ne
considére absolument pas la partie pédagogique au méme titre que le
parcours architectural mémoriel. Elle apparait comme secondaire. D'ailleurs,
les salles supérieures liées a la fonction muséale ne serontinaugurées qu'en
avril 1975, soit 13 ans apres |'inauguration du mémorial en 1962 par le
Général de Gaulle.
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Fig. 21 : Maquette du projet de concours - Richard Serra et Peter Eisenman - 1998
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3 / TERRITORIALISER LA STELE : SUTURER UNE CICATRICE
URBAINE

Sil'étude de I'évolution des concours nous a permis de comprendre
la complexité de telles réalisations, elle permet aussi de voir la progression
des projets. Peter Eisenman et Richard Serra remportent le concours lors
de la seconde phase, en 1998, en proposant une immense sculpture
ouverte, composée initialement de 550 000 blocs de béton répartis sur la
parcelle de 20 000 m2. Progressivement le nombre de modules réduira
considérablement, leur taille augmentera, et la sculpture ouverte gagnera
en spatialité. Malgré la réduction a 2711 steles, 54 passages Nord-Sud et
87 passages Est-Ouest, le projet maintiendra une ampleur et une spatialité
incroyables, qui justifieront I'usage du terme de « Champ de stéles » du
début a la fin du projet.

Dans les premieres esquisses de P. Eisenman et Richard Serra, toute la
parcelleestutiliséeetelleestrempliedesteles.Cesdernieresviennentjusqu'a
|a limite du terrain, qui par sa densité excessive et brutale, n'appartient pas
vraimental'espace urbain (Fig.21).Au cours des modifications du projet*’, on
note I'apparition de rangées d'arbres périphériques et d'une mise en retrait
des stéles par rapport a la limite de la parcelle. Le monument s'inscrit avec
plus de courtoisie et de complaisance dans la forme irréguliere du terrain.
Par I'usage d'un vocabulaire propre a la ville, le mémorial gagne en urbanité
et dialogue progressivement avec son environnement. Lallée plantée a I'Est

37.En effet, Peter Eisenman produira des variations nombreuses du projets, allant de Eisenman | a Eisenman
IV Ces nombreuses modifications conduisant a [€loignement du projet initial seront dailleurs & l'origine de
‘abandon de Richard Sera.
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Fig. 22 : Maquette du projet construit - Peter Eisenman - 2005
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vient répondre au parc de Tiergarten, et I'ajout d'un trottoir integre le projet
a la promenade urbaine (Fig. 22). Lentrée au mémorial devient progressive,
il n‘apparait plus comme une sculpture gigantesque et hermétique a la ville.
Alors que le projet disposait presque d'un caractére insulaire, il devient plus
poreux, et instaure un dialogue avec I'environnement.

En créant ces traversées, en tramant |'espace, I'architecte manifeste une
intention de retisser des parcours la ou, pendant des années, il n'y avait plus
rien. Si l'on regarde les dessins, d'Eisenman, on peut méme supposer qu'il
vient comme suturer une cicatrice de la ville (Fig. 23).

Ainsi, le mémorial de P. Eisenman prend part au parcours du citadin. Il est
possible de s'y promener, ou juste de le contourner, de faire quelques pas
dedans etde le quitteraussitot. Les blocs de béton naissent progressivement,
sortant du sol presque par hasard sur notre chemin, a peine a la hauteur
des chevilles, puis progressivement a celle des genoux. On comprend
doucement en s'approchant qu'il peut se passer quelque chose a l'intérieur.
Le monument s'ouvre sur I'ensemble de ses cotés, il n'y a pas d'entrée ni
de sortie et le parcours n'y est pas prédéfini. Il n'y a ni un point de départ
ni un point darrivée déterminé. Lacces s'y fait a toute heure. Il n'est pas
congu autour d'une centralité, ni méme d'une symétrie ou d'une hiérarchie.
Aucun élément ne vient rompre la nappe et créer une polarité. Il n'y a pas
d'événement vertical. Il semble que le positionnement de G-H. Pingusson
est opposé a celui de P. Eisenman puisque le mémorial répond a des
contraintes dictées par le contexte et est totalement orienté et hiérarchisé. Il
reste résolument urbain dans sa capacité a servir la ville.
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4 | UNE ESTHETIQUE DE L'ENFOUISSEMENT

Si l'on regarde le mémorial de Paris depuis la Seine, on comprend
instantanément l'intelligence de la position urbaine de son édifice. Afin de
commémorer un drame indicible, l'architecte construit un espace du silence,
quasi invisible, qui appartient a une composition densemble autour de la
cathédrale. Cependant, si cette posture discréte sert totalement la ville, elle
ne dessert pas pour autant le mémorial en tant que tel, bien au contraire. En
s'enterrant, le monument vient s'isoler de l'agitation parisienne et générer
une atmosphere tout a fait singuliére comme nous le verrons par la suite. Le
mémorial adopte donc une posture ambivalente, presque paradoxale. Alors
qu'il est extrémement silencieux et semble totalementimperméable a la ville,
il entretient pourtant un dialogue avec I'environnement. C'est notamment
le travail de sa volumétrie qui permet une telle duplicité. Il dispose d'un
«endroit» et d'un «envers». C'est par le travail d'excavation de la masse que le
mémorial peut a la fois se révéler comme un plein construit, composant de
la ville, et un vide, espace du souvenir, mis a distance de l'extérieur par une
enceinte massive. Cette derniére est a la fois une frontiere et un lieu partagé
par les deux univers.

Si l'on observe le mémorial a I'échelle du piéton, on note que sa
perception differe de celle de I'échelle urbaine. Si la vision du mémorial
depuislaSeine esttoutafaitdiscrete, elle I'estaussi depuis la rue. Cependant,
alors que nous venons de voir que le mémorial se présente comme un
élément appartenant a une composition et une perspective urbaine, depuis
la rue adjacente, I'édifice est ramené a une échelle bien moindre. Une fois
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Fig. 25 : Photographie du mémorial de Berlin
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encore, on peut voir le dialogue entre architecture et sculpture. Alors que le
mémorial apparait comme architectural, il semble sculptural dans l'autre.
Comme nous l'avons vu, dans le second cas, il est extrémement horizontal
et prend place dans la composition d'un modeste square, apparaissant dans
ce jardin comme une dalle épaisse. Pour autant, il continue d'entretenir un
rapport fortala ville. Il souligne par sa massivité, ses formes saillantes et son
horizontalité, les immeubles des rives voisines, qui apparaissent en fond,
formanta nouveau un socle. Il reste silencieux et ne dévoile absolument pas
son intérieur.

Deux failles qui scindent la surface du mémorial en trois. Elles nous
incitent a le pénétrer. La lecture et la compréhension de l'espace sont
progressives et séquencées. Si de loin on suppose la présence d'un espace
par l'existence de la fenétre, comme nous 'avons vu précédemment, ce n'est
que depuis le square que la destination du lieu se précise. Par la présence de
cette dalle ayant presque l'allure d'une pierre tombale, on peut comprendre
I'évocation de I'univers funéraire.

Alors que le mémorial de Paris estentierementassujetti a un axe de symétrie,
P. Eisenman congoit une grille qui n'est pas dictée par le contexte. D'ailleurs, si
cette derniere est particulierement rigide et rationnelle en plan (Fig. 24), elle
est paradoxalement peu perceptible en volume (Fig. 25). Perturbée par le
travail d'une double topographie, du sol et des steles, la grille n'est plus lisible a
hauteur du piéton. Ce travail de double nappe rend aussi quasiment invisible la
spatialité intérieure du mémorial depuis I'extérieur, car au fur et a mesure que
montent les steles, le sol descend. Ainsi, la hauteur maximum percue depuis
I'extérieur est de 2,40m, alors que les steles mesurent jusqu'a Sm. Il est donc
impossible de prendre conscience de I'impact du mémorial depuis la ville,
sachant que I'on ne percoit que la moitié de la profondeur du lieu (Fig. 26).

59



L'image extérieure du mémorial est presque paradoxale par rapport a sa
perception intérieure, phénomeéne que l'on retrouve dans le mémorial de
Paris. On s‘apercoit de I'ambivalence des mémoriaux spatiaux. Si une fois a
I'intérieur, ils sont trés prégnants, méme perturbants, depuis I'extérieur, il se
fontassez discrets, tout au moins, ne t¢émoignent pas d'une monumentalité.
Par son horizontalité, le mémorial de Belin entretient un rapport tres
surprenant avec le contexte. La ville se présente comme un écrin autour
de ce dernier. Son esthétique est singuliére et se détache de I'esthétique
de la ville. Il n'apparait pas comme un plein construit tel un édifice, mais
plutdt comme une grande esplanade, ondulée, plantée de pierres grises
rectangulaires, plus ou moins hautes. Le mémorial s'apparente, de par son
ouverture, a un espace public bien plus qu'a un espace clos et édifié. En le
voyant, le passant peut déja supposer qu'il sagit d'une architecture funéraire
qui commémore des morts en masse.Du fait de la situation géographique,
et malgré une esthétique abstraite, il n'est pas aberrant de passer que le
promeneur associera le mémorial a la Seconde Guerre mondiale assez
facilement.
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IIl'/ PARCOURIR LESPACE DU SOUVENIR : DE LA VILLE AU
MEMORIAL

Nous venons de voir que les mémoriaux, par leur situation
géographique, sont imprégnés de I'histoire des lieux, et méme s'ils
commémorent tous les deux la déportation, leur mise en espace est tout
a fait différente. Cette disparité se ressent dans un premier temps dans le
parti-pris urbain choisi par les architectes. Alors que le mémorial de Paris
obéit totalement a la logique du site, le mémorial de Berlin développe une
logique propre, qui ne dépend pas du lieu. Si cette prise de position découle
majoritairement de la localisation des projets, elle aura obligatoirement un
impact considérable sur le parcours dans les espaces commémoratifs et la
mémoire des lieux conditionnera le parcours mémoriel. Alors que les deux
mémoriaux ont des dimensions extrémement différentes (Fig. 27 et 28), il
semble judicieux de se demandersi a I'échelle du promeneur, les architectes
usent d'outils architecturaux similaires. G-H. Pingusson congoit un projet
contraint par le site, a la mise en forme assez rigide. Il semble évident que
Iassujettissement du visiteur au parcours est inévitable et devient le parti-
pris quant au mode de remémoration. Le visiteur n'a pas de choix quant a
la direction du chemin a prendre. Al'inverse, P. Eisenman fuit toute autorité
de la parcelle dans la conception de son mémorial, se détachant ainsi de
I'histoire du lieu marqué par la dictature. En s'émancipant ainsi, le parcours
mis en ceuvre est bien plus libre. Des choix de cheminement infinis s'offrent
au promeneur. Les architectes font donc l'usage d'outils de conception
en apparence bien différents afin d'arriver a un but commun, celui de
remémorer et commémorer la déportation.
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1/ LA SACRALITE PAR LA CENTRALITE

Le mémorial des Martyrs de la Déportation de G-H. Pingusson
s'organise autour d'un schéma narratif et utilise le parcours comme outil
de projet, comme mode opératoire. Parce que nous ne nous mouvons pas
avec notre corps objectif, mais avec notre corps phénoménal, le parcours
s'adresse a laffect®®. Dés lors, le parcours architectural ne raconte pas
I'histoire objective, il améne au souvenir subjectif, a I'émotion. Régi par des
regles, il devient liturgique, telle une cérémonie et procure immédiatement
au lieu une certaine sacralité (Fig. 29). En effet, le travail de la centralité
du mémorial de G-H. Pingusson sapparente particulierement au travail
d'organisation des églises ou des mausolées autour de la question du rite
liturgique. Dailleurs, dans son ouvrage « Le sacré et le profane », M. Eliade
explique que la centralité est primordiale dans la sacralisation d'un lieu et
que l'espace est le lieu d'une communication entre la terre et le ciel. Ainsi,
«l'espace sacré a l'inverse de l'espace profane est extrémement structuré, et
non amorphe® ». Cette définition fait totalement écho a I'architecture du
mémorial de Paris, lieu de rencontre du ciel, de la terre et de I'eau, espace
centré et structuré. C'est le cheminement qui ordonnance et sculpte le projet
architectural, offrant alors a I'ceuvre une force suggestive.

38. Merleau-Ponty, Maurice. 1985. 1" Oeil et l'esprit. Paris : Ed. Gallimard. Collection Folio Essais. 123 p
39. Eliade, Mircea. 1965. Le sacré et le profane. [Paris]: Gallimard. p.60
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Fig. 30: Vallée des rois - Egypte - Entrée des hypogées

Fig. 31 Coupe d'un hypogée
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On distingue la question de la narration et celle de I'abstraction, deux
points majeurs dans le processus de conception, qui semblent faire écho au
judaisme. G-H. Pingusson concoit le mémorial comme un parcours organisé
selon une succession de séquences, qu'il juge nécessaire au processus
de remémoration. Ces séquences sapparentent a des rites et organise
I'architecture selon un parcours initiatique. Ainsi, l'architecte dessine un
parcours mémoriel en générant un continuum spatial. Une interprétation
de la commémoration de la déportation, par le biais de l'architecture, est
présentée au visiteur.

Parce qu'il fait appel a la marche et a I'ensemble de ses sens, l'espace
s'adresse a samémoire corporelle. Le Corbusier dira dailleurs que la marche
commande la mémorisation des lieux*. Le message qui lui est adressé
s'inscrit dans sa mémoire, par la perception kinesthésique du lieu. Le
mémorial architectural est donc en capacité de créer un travail de mémoire
along terme. Dans « Lespace et [architecture », G-H. Pingusson explique que
dans la compréhension de l'espace, « Les perceptions partielles sajoutent
et se mémorisent pour en laisser dans l'esprit une synthese*' ». Méme si le
phénoméne est inconscient, le promeneur enregistre des atmospheres,
associant les diverses perceptions de I'espace selon son cheminement. Afin
de compléter ce raisonnement, il semble judicieux de s'appuyer sur l'oeuvre
de Juani Pallasmaa, qui explique que la capacité mémorielle de I'homme
serait impossible sans mémoire corporelle. Il affirme que «nous nous
souvenons a travers le corps autant qua travers notre systéme nerveux et
notre cerveau® ». Ainsi, par le biais des expériences spatiales mémorisées, le

40. Gubler, Jacques, et Roger Henri Guerrand. 2003. Motion, émotions: themes d'histoire et darchitecture
Gollion: Infolio

47.Pingusson, Georges-Henri, and Armelle Lavalou. 2010. Lespace et larchitecture: cours de gestion de
espace, 1973-1974. Paris: Linteau. p.133

42.PALLASMAA, Juhani. 2010. Le regard des sens. Paris: Editions du Linteau. p.52
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temps, la matiére, I'espace ne font plus qu'un pour le promeneur et pénétre
sa conscience.

Le mémorial est organisé autour d'une succession datmosphéres
diverses accordant une intimité croissante au visiteur et le placant dans
une attitude propice au souvenir. G-H. Pingusson met en place dans son
mémorial un systéme de références faisant partie de la mémoire collective,
qui impactent et parlent a celui qui y parcourt. Il évoque notamment les
milieux carcéraux, funéraires et concentrationnaires comme nous le verrons.
La forme architecturale creusée, silencieuse presque secréte, mystérieuse et
énigmatique, est évidemment une référence funéraire. Elle nous renvoie a
I'Egypte ou la Mésopotamie. Dans ces cultures, elle est I'intermédiaire entre
le monde des vivants et I'au-dela. Larchitecture des hypogées (Fig. 30 et 31)
s'apparente a un seuil entre deux mondes. Dans ces espaces, le vide a une
place trés importante et prend de la valeur par le contraste avec le plein
imposant, écrasant. Parce que la masse est ressentie, percue, le vide est plus
perceptible. Il semble assez évident que G-H. Pingusson s'inspire de ces
références funéraires pour son mémorial. Pour autant, malgré la dimension
sacrée qui lui est conférée, le mémorial ne valide pas une logique classique.
Il n'y a pas dautel ni d'espace de cérémonie, juste un cheminement
commémoratif. Cette notion de contraste entre le vide et le plein ponctue
tout le mémorial. Le vide est constamment mis en valeur par le plein qui est
omniprésent et dans des proportions majoritaires (Fig. 32, 33 et 34).

Le parcours est divisé en trois phases principales définies par l'architecte.
Il s'organise autour de trois espaces majeurs que sont le jardin, la fosse
et la crypte. Ces lieux sont reliés par des espaces mineurs transitionnels,
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es en |évitation

Fig. 34 : Photographie de l'entrée de la crypte - Sté
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étroits, agissant comme des traits d'union entre les espaces majeurs. Ainsi
les volumes semblent imbriqués les uns dans les autres, chaque espace
prépare a vivre le suivant. Il sagit en somme d'une dédale d'espaces
enboités dans un ensemble clos. Des phénomenes de dilatations et de
rétrécissements sont mis en oeuvre. Les espaces majeurs, parce qu'on y
accéde par ces espaces transitionnels, gagnent en sacralité et en spatialité.
Louis Kahn, dans « Silence et lumiére » explique que « La nature de I'espace
se caractérise aussi par les espaces plus petits qui le servent” ». Le parcours
est donc structuré autour d'éléments inséparables et indissociables les uns
des autres. Les espaces sont hiérarchisés. C'est par le contraste que G-H.
Pingusson scénarise ces lieux et les charge de sens. Ainsi, les espaces sont
mis en relation de facon a renforcer leur personnalité unique. Dans son
ouvrage « Lespace et larchitecture », G-H. Pingusson rend compte de cette
nécessité du contraste afin de générer la sensibilité. «[Elle] est plus vive,
plus notable lorsqu’une variation de distance se produit* ». Toute la sacralité
conférée aux espaces majeurs est amplifiée par leur mise en tension avec
les espaces mineurs. D'ailleurs, Le Corbusier traite aussi de cette question
en expliquant que le parcours doit avoir une configuration dynamique,
afin darticuler des moments sensoriels qui générent une succession de
réactions®. Ainsi, le parcours initiatique de G-H. Pingusson fait totalement
écho a la promenade architecturale corbuséenne.

Mathilde Bellaigue, et Christian Devillers. 2010. Silence et lumiere: choix de conférences et

tretiens, 1955-1974. Paris: Ed. du Linteau. p.39

on, Georges-Henri, and Armelle Lavalou. 2010. Lespace et Iarchitecture: cours de gestion de
ce, 1973-1974. Paris: Linteau. p.59

5. Gubler, Jacques, et Roger Henri Guerrand. 2003. Motion, émotions: themes d'histoire et d'architecture
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2 | LA NAPPE PROFANE

P.Eisenman nous présente une ceuvre quis'émancipe de tout cérémoniel.
Pour autant, ce n'est pas l'inexistence de cette dualité entre les espaces
principaux et secondaires qui place le mémorial dans une certaine profanité.
Clest le travail de la nappe et de son échelle. En effet, le projet na pas de
centre ni d'axe majeurstructurant. Lacomparaison avecle Memorial to the Six
Million Jewish Martyrs de Louis Kahn qui nous permet de comprendre cela.
En effet, I'architecte travaille aussi sur la répétition d'une forme élémentaire
simple. Pour autant, comme nous 'avons vu précédement, la disposition
de ces formes se fait selon des axes ordonnateurs. Ainsi, s'il n'établit pas
de direction rituelle, le mémorial dispose d'un centre lui conférant une
sacralité. Pour autant, le mémorial de L. Kahn évoluera progressivement.
En passant de 9 a 7 volumes, le travail deviendra orienté, privilégiant un
des axes du projet (Fig. 35 et 36). Des lors apparait la notion de rite qui
est dailleurs confirmée par la disparition des entrées en angle. Le projet
deviendra directionnel selon l'orientation d'une entrée unique. D'ailleurs le
travail du volume central témoignera de cette directionnalité ( Fig. 37).

Al'inverse, P. Eisenman nous présente une ceuvre qui s'émancipe de tout
cérémoniel. On ressent d'ailleurs cet aspect dans les références choisies par
les deux architectes. Alors que G-H. Pingusson dessine une crypte a plan
centré, plan résolument rattaché a une dimension sacrée, P. Eisenman, par
I'esthétique de son édifice, se référe au cimetiére, référence funéraire bien
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Fig. 40 Cimetiere juif - Praque
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plus profane et commune. Larchitecte américain explique que « Cest trop
précis pour étre une étendue de ruines, trop pierreuse pour un champ de
mais, trop artificiel pour un paysage rocheux, trop monumentale pour un
cimetiére et trop pénétrable pour un labyrinthe de béton* ». Le mémorial
de Berlin est évocateur de nombreuses images pour les passants qui le
regarde, mais par son inexactitude, il ne se référe pas plus a une figure qu'a
une autre. Dés lors, le champ de steles questionne le passant, s'adresse a
son intellect. Il est connoté. Mais parce qu'il n'illustre pas, parce qu'il ne
figure pas, le promeneur ne serait capable d'associer avec certitude son
image a une référence précise et concréte. Sa forme est hybride, elle n'est
rien qui ait existé jusque-la. Cela renvoie inexorablement a ce que nous
avons vu précédemment : les nouveaux drames nécessitent de nouvelles
représentations. Pour autant, 'image du cimetiére juif semble-t-il prime
sur les autres (Fig. 38, 39 et 40). Il ne s'agit certainement pas d'un hasard.
Le cimetiere est le symbole universel de |'égalité entre tous les morts
et présente donc le mémorial comme un lieu de commémoration pour
I'ensemble des juifs assassinés d'Europe, sans aucune distinction. La forme
horizontale de nappe du mémorial, et I'absence d'évenement sculptural
monumental saccorde parfaitement avec les valeurs pronées par cette
référence funéraire.

Si cette profanité se ressent dans le caractere urbain, elle influe fortement
surlanature du parcours mémoriel. Le parcours du mémorial berlinois reléve
bien plus de l'errance que du rite. Larchitecture ne dicte pas de parcours. Pour
autant, méme s'il n'est pas assujetti comme au mémorial de Paris, le visiteur,
une fois plongé dans le lieu, n'a pas le sentiment de liberté. Le mémorial est

46. «ltis too precise for an expanse of ruines, too stony fora field of corn, too artifficial for a rocky landscape,
too monumental for a cemetery and too penetrable for a concrete maze » - Traduction personnelle -
Foundation for the memorial to the Murdered Jews of Europe. 2005. Materials on the memorial to the
murdered Jews of Europe. Berlin: Nicolai. p.12
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Fig. 41 : Coupes schématiques - Mémorial de Berlin - Double nappe

Fig. 42 : Vue d'une allée Nord-Sud - Berlin Fig. 43 : Vue d'une allée Est-Ouest - Berlin
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méme presque inquiétant. A l'inverse de G-H. Pingusson qui accompagne le
visiteur dans tout son parcours, P. Eisenman abandonne le promeneur, qui
se retrouve seul face a une uniformité de choix directionnels, comme dans
un labyrinthe, qui pourrait renvoyer a I'image de I'exil. Aucun sens n'est
privilégié, et si les allées paraissent toutes similaires, elles ne sont pas pour
autant uniformes, le lieu ne semble pas homogeéne. Le jeu de lumiére et
d'ombre et le changement de hauteur des modules atténuent la répétition,
le temps altere inégalement le béton. Si les allées dans la direction Est-
Ouest s'apparentent a un couloir froid en raison du rythme particuliérement
répétitif et de la constance du sol, dans les allées Nord-Sud, la perturbation
est plus grande, les steles sont plus étroites, le rythme est plus saccadé, le sol
est plus mouvementé, le lieu est moins stable et donc bien plus troublant
(Fig. 41,42 et 43).
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3/ LA«PHASE DE SILENCE*»

Dans son mémorial, G-H. Pingusson définit trois étapes successives qui
conduisentalacommémoration.La premiére phase estla«Phase de silence».
«La traversée du jardin permet au visiteur de séloigner du mouvement et du
bruit de la ville, de faire silence en lui comme autour de ui* ». La « phase de
silence » permet donc d'éloigner le visiteur de son contexte familier qu'est
la ville. Il n'en est pas déconnecté visuellement, mais une mise a distance
s'opére grace au caractere insulaire du mémorial. Les batiments de la ville ne
sont plus qu'un décor, un fond, qui apparaissent en retrait de cette grande
dalle, seul élémentvisible de I'édifice (Fig. 44). Deux murets viennent fendre
le béton en trois et indiquent I'entrée et la sortie de I'édifice commémoratif.
Lacces se fait par une longue descente étroite dans la faille sud de la dalle.
J. Pallasmaa explique dailleurs que « Le silence de larchitecture est un
silence sensible plein de souvenir*® ». Pour que l'expérience soit forte et
qu'elle amene a se remémorer, il faut inévitablement, selon la pensée de
G-H. Pingusson et J. Pallasmaa, convoquer le silence afin de concentrer
I'attention du visiteur sur son expérience méme.

Cette phase de pause considérée comme indispensable au parcours
mémoriel selon G-H. Pingusson, est absolument inexistante dans le
mémorial de P. Eisenman. En effet, si le parcours instauré au mémorial de

47.Brochard, Antoine. 2015. Mémorial des martyrs de la déportation : histoire d'une construction
mémorielle - réseau du souvenir - Georges-Henri Pingusson. Paris - Editions du Linteau

48.1bid. p.33

49, PALLASMAA, Juhani. 2010. Le regard des sens. Paris: Editions du Linteau. p.60
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Paris est partitionné et séquencé, celui de Berlin est absolument continue. Il
ne se caractérise pas par une succession d'espaces distincts mais par un seul
et unique chemin sans rupture. Il n'y a pas non plus d'élément signifiant
I'entrée ou la sortie, mais une multitude de choix possibles.



4 | 'EVOCATION CARCERALE

La logique de parcours mis en place par G-H. Pingusson semble
déja étre une référence a la déportation. Il fait I'usage d'une mimétique
architecturale renvoyant a l'univers carcéral. Le mémorial procure un
sentiment d'emprisonnement, produit par une matérialité forte, une
absence d'ouverture sur I'extérieur, accentuée par des dimensions étriquées
et oppressantes. On remarque alors que l'absence totale de liberté dans
I'ensemble du parcours instaure un malaise dans la visite. Cette gene
fait écho au mal-étre des déportés. Alors, I'usage d'une telle mimétique
architecturale aurait été inappropriée a Berlin. Une forme massive et durable,
inévitablement évocatrice de I'image du bunker, aurait été impertinente sur
les lieux du pouvoir nazi.

Une fois a I'intérieur de la cour, le visiteur se situe a 4,80 m en dessous
du niveau du jardin. Cette derniere, aujourd'hui appelée parvis, est souvent
nommeée par G-H. Pingusson dans ses écrits> « La fosse ». Ce vocabulaire
semble renvoyer a I'image de la fosse commune, qui évoque I'anonymat
des déportés disparus. Ce parvis est surbaissé et fermé par de hautes
murailles en béton blanc. Le visiteur est enfermé. Impossibles a franchir,
les murs coupent du monde extérieur. « De ce parvis aucun environ ne sera
plus visible, ni les toits de maisons riveraines, ni les arbres, ni les vivants,

50. Brochard, Antoine. 2015. Mémorial des martyrs de la déportation : histoire d'une construction
mémorielle : réseau du souvenir : Georges-Henri Pingusson. Paris : Editions du Linteau



Fig. 45 : Vue de Ia herse du mémorial - Paris



seuls le ciel et 'eau® ». La présence de vues pourrait étre une distraction, une
déconcentration pour le visiteur. Le parvis est donc protégé des nuisances
sonores comme visuelles. Cet isolement est surprenant compte tenu de son
emplacement extrémement central dans Paris. Il est permis non seulement
grace a sa Situation encaissée, son caractére insulaire, mais aussi grace a la
masse et la I'inertie de la construction, qui protégent totalement la fosse.

Cette claustration forte est ponctuée par une fenétre sur l'eau et une vue
vers le ciel, qui pourraient évoquer une liberté possible. Cependant, l'idée
d'évasion est rapidement freinée par une herse et une grille en ferronnerie
noire épaisse, en contraste fort avec le béton blanc (Fig. 45). Cette derniere
bloque tout passage. Elle est hostile, voire agressive. Cette impossibilité
de s'échapper, cette fatalité, évoque semble-t-il, I'histoire des prisonniers
déportés. Cependant, par leur mouvement, I'eau et le ciel sont les uniques
indicateurs de temps au sein du mémorial. La mouvence du ciel et de I'eau,
en contraste avec I'immuabilité du mémorial figé, lui confére un caractere
éternel. Parailleurs, la dimension infinie et transcendante du ciel augmente
le sentiment de claustration, contrastant avec la fermeture de l'architecture.

51.Ibid. p.39



Fig. 46 : Vue sur les escaliers du mémorial - Paris



5/ DES LIEUX INHOSPITALIERS

Le monument de Paris dispose d'un caractere pathétique ayant pour
but de traduire la souffrance des déportés. Il sagit en somme d'un lieu peu
hospitalier, qui trouble le visiteur, 'émeut et le marque, afin que naisse en
lui I'envie qu'un tel événement ne se reproduise jamais. Pour autant, le
monument ne joue pas d'effets théatraux mais témoigne d'une certaine
pudeur, d'humilité, de simplicité.« Tétu, rude, contenu et replié sur lui-méme
tel sera son aspect général®? ». Un esthétique qui accompagne l'idée de
sacrifice qui est commémorée. « Il ne convenait pas d'ériger un ostentatoire,
grandiose monument évocateur de chevauchées victorieuses mais de
rappeler dans laustérité de l'ombre et du silence, le martyr innombrable> ».

Les escaliers ne sont pas confortables. Ils engendrent la géne du visiteur
par leur incommodité (Fig. 46). Ils offrent un caractere agressif, dramatique
et hostile au mémorial que la rampe ne serait en capacité de créer. Dans
son ouvrage « Vivre a l'oblique », Claude Parent traite du sol topographique
a travers la question de la rampe. Il 'y explique que la rampe n‘emprunte
pas le chemin le plus court, mais plutdt le plus lent, afin de laisser le temps
destiné a mettre en éveil les sens de celui qui la parcourt. La rampe guide
mais ne contraint pas. Dailleurs, le mot « Rampe », vient du verbe ramper,
qui renvoie a une progression par un mouvement lent. Le sol topographique

52. Brochard, Antoine. 2015. Mémorial des martyrs de la déportation : histoire d'une construction
mémorielle : réseau du souvenir : Georges-Henri Pingusson. Paris : Editions du Linteau. p.119
53.1bid. p.125-126



Fig. 48 : La carte de I'Enfer - S. Botticelli, illustration de la Divine Comédie
- XVeme siecle



nous permet un cheminement sans interruption, fluide. Lescalier est
mécanique, la descente est rythmée da-coups et d'interruptions, la
promenade est saccadée. A l'inverse, le mémorial de P. Eisenman, par son
travail de topographie, ne dispose absolument pas de ce caractere génant
et agressif. Il ne rend pas le cheminement incommode, bien au contraire.
Parce que le sol descend, le visiteur est entrainé et pénétre facilement le
mémorial. Son équilibre est littéralement perturbé. Un effet de perspective
puissant apparait entre les rangées de steles. S'y ajoute I'incurvation du
sol et l'incitation au mouvement est inévitable. La pente ascendante étant
plus physique, elle ralentit la marche du visiteur, qui prend plus de temps
a sortir, revenant progressivement a la ville. Pour autant, ces phénomenes
ne sont pas perceptibles par le visiteur, ils influent sur son cheminement de
facon inconsciente.J. Pallasmaa’* comme C. Parent®, dans les ouvrages cités
précédemenent, expliquentque l'oculocentrime, ladomination de l'oeil, tend
a pousser le visiteur au détachement. Ainsi, les mémoriaux architecturaux
solicitent I'ensemble des sens, afin de pallier cette indifférence.

Il n'est pas inenvisageable que les escaliers dessinés par Pingusson,
par leur incommodité et le malaise qu'ils instaurent, fassent référence au
calvaire des escaliers de Mauthausen (Fig. 47). Les prisonniers du camp de
Mauthausen gravissaient les 186 marches de |'escalier chaque jour, portant
des blocs de pierre de 50 kg jusqu'au camp, situé au-dessus d'une carriere
de granite. Cette référence de l'architecte est dautant plus probable car en
Mars 1954, il parle des escaliers du mémorial comme une descente vers
I'enfer, en référence a Dante (Fig. 48). Dailleurs cette connaissance de G-H.

Pingusson de I'Enfer de Dante se ressent dans le travail du mémorial. On

54. PALLASMAA, Juhani. 2010. Le regard des sens. Paris: Editions du Linteau. p.52

55. Parent, Claude. 2012. Vivre & l'oblique. Paris: Jean-Michel Place.

56. Brochard, Antoine. 2015. Mémorial des martyrs de la déportation : histoire d'une construction
mémorielle - réseau du souvenir - Georges-Henri Pingusson. Paris - Editions du Linteau p.119
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retrouve |'idée d'une descente inexorable et d'une purgation progressive,
selon les cercles de I'Enfer, appliquées a la condition du visiteur. En effet, le
promeneur estamené a franchir une succession d'étapes dans son parcours
initiatique ayant pour but de le détacher de sa condition de citadin, afin de
I'amener a commémorer la déportation. Ce dépaysement est produit par
une descente brutale dans le mémorial par les escaliers. De plus, la forme
d'entonnoir donnée par Dante a la structure de I'Enfer se retrouve dans la
forme du mémorial, qui se resserre inévitablement vers la herse agressive.

Si le mémorial de Berlin ne joue pas de l'agressivité et de I'hostilité
des escaliers, il use d'autres moyens afin de déranger le visiteur. Depuis
I'extérieur on ne percoit pas les perturbations subtiles du lieu et le
mémorial apparait comme une nappe uniforme, mais depuis l'intérieur,
le promeneur est confronté & un ensemble de phénomenes indécelables
par celui qui ne parcourt pas le lieu. Les steles de béton qui apparaissent
comme droites depuis la ville ne le sont pas. Une fois au cceur du mémorial
le visiteur se retrouve successivement entre deux stéles qui se repoussent,
puis entre deux steles qui se rapprochent. Le parcours s'ouvre légerement
vers le ciel, laissant entrer un peu plus de lumigre, puis se referme aussitot.
Bien évidement cette ouverture et cette fermeture successives de l'espace
perturbent le visiteur, laissant planer comme un sentiment d'insécurité.
Limplantation instable des volumes, sajoutant a la double topographie
questionne évidemment I'équilibre et la gravité du lieu comme du visiteur.
Ce dernier est complétement dominé par l'espace, et voit la maitrise de ses
sens perturbée.

Si la spatialité des mémoriaux génére une atmospheére troublante, voir
bouleversante, leur matérialité est primordiale quant a la perception des



lieux et a la réception du message transmis. Leur aspect monolithique
confére un caractere immuable et éternel au monument et le place dans
une intemporalité. Ils sont tres compacts presque indestructibles, a
I'image du souvenir qu'ils racontent. Cette matérialité illustre un souvenir
inaltérable, et la robustesse lutte contre 'estompement de la mémoire. Par
ailleurs, le nazisme ayant cherché a détruire toute trace de son passage,
il semble que la matérialisation du souvenir par |'architecture prenne un
sens particulierement important dans le cas de la commémoration de la
déportation.

Construites dans un béton cyclopéen®, les parois de béton du
mémorial de Paris donnent l'illusion d'une masse extrudée grace a la vision
et le ressenti de |'épaisseur dans I'ensemble du projet. Ces murs témoignent
non seulement d'une pérennité, mais sont aussi porteurs de messages
commémoratifs forts. Ils sont construits avec des pierres venues de toutes
les carrieres de France, rappelant toutes les régions touchées par la Seconde
Guerre mondiale et affirmant de nouveau un message de commémoration
a I'échelle du pays. La puissance du matériau utilisé, dans sa texture comme
dans son aspect, exprime la rudesse et la violence de I'histoire de la Shoah.
Le matériau est en parfaite adéquation avec la destination du mémorial.
Il est rugueux abrasif et désagréable, presque écorché. G-H. Pingusson a
parfaitement conscience de I'impact d'un tel matériau sur la perception. En
effet, il explique que « Le toucher est le sens le plus directement et le plus
fortement mis en action dans lappréhension de l'espace [...]. [ll] peut soit
provoquer des réactions dagressivité et de défense [...], soit au contraire [...],

57. Cette technique est utilisée a plusieurs reprises par [architecte dans ses projets. En 1978,Georges-Henri
Pingusson réalise 18 logements sociaux a Grillon. Les murs y seront aussi réalisés en « béton cyclopéen »
utilisant les pierres provenant des démolitions du Vialle.
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Fig/ 49 : Béton cyclopéen - Rugosité du Béton - Mémorial de Paris
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susciter lamiti¢>®». Des lors, le choix d'un tel matériau augmente le caractére
hostile du lieu, et plus intensément dans les lieux de transition étroits
(Fig.49). Dans les escaliers, par exemple, le visiteur touche nécessairement
les paroies espacées d'un metre. Lincommodité de I'escalier s'associe a la
rudesse du matériau, conférant ainsi un caractere malaisant au lieu.

Le béton gris foncé utilisé par P. Eisenman est tres lisse, sa couleur
est plus sombre, et l'esthétique qu'il confere au mémorial évoque
inexorablement I'univers funéraire. Latmosphére se veut froide, presque
angoissante. De plus, si l'inertie du matériau atténue le bruit extérieur,
elle augmente la résonance intérieure. La sensation est assez perturbante,
les voix et les cris des enfants sont amplifiés, le lieu en devient presque
inquiétant. Alors que «l'ouie structure 'expérience et la compréhension de
l'espace®», on s'apercoit que la compréhension du lieu est perturbée par les
perceptions acoustiques. Le mémorial dispose d'une caractéristique sonore
particulierement singuliére qui complique son intelligibilité. En effet, le son
permet, grace a I'écho notamment, de prendre la mesure du lieu. Hors ici,
le son et la vision se contredisent, la perception visuelle est réduite tandis
que la perception auditive donne l'impression d'un lieu de grande échelle.
Le jugement que 'on porte sur I'espace est confu. Par ailleurs, la matérialité
et l'esthétique du béton procure a l'architecture un caractére dramatique.
La masse est évidemment un corollaire architectural de la permanence
et du souvenir, au méme titre que dans le travail de G-H. Pingusson. La
présence de la matérialité dans les deux mémoriaux est écrasante, elle pése
sur le visiteur, fréne son pas. Le caractére monolithique du lieu souligne le
caractére tragique de la déportation. On remarque que l'aspect dramatique
du souvenir et l'inhospitalité du mémorial ne sont pas toujours les partis-

58.Pingusson, Georges-Henri, and Armelle Lavalou. 2010. Lespace et Iarchitecture: cours de gestion de
espace, 1973-1974. Paris: Linteau. p./3
59. PALLASMAA, Juhani. 2010. Le regard des sens. Paris: Editions du Linteau. p.57
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Fig. 50: Louis KAHN - Magquette du Memorial to the Six Million Jewish Martyrs a New York - Second projet -
1972

Fig. 51: Louis KAHN - Maquette du Memorial ta the Six Million Jewish Martyrs a New York - Second projet -
Vue de nuit - 1972
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pris choisis par les architectes. Si G-H. Pingusson et P. Eisenman choisissent
de perturber les sens du visiteur par la mise en place d'une atmosphére
presque malaisante, certains architectes, comme Louis Kahn, préférent
associer un caractére optimiste au mémorial, adressant un message d'espoir
au visiteur.

En effet, sila question de I'abstraction perdure dans le projet du Memorial
to the Six Million Jewish Martyrs a New York, et si I'architecture prend la
forme d'une géométrie pure, rappelant presque les steles de P. Eisenman,
on remarque que la question de la matérialité est tout a fait opposée. Louis
Kahn congoit un mémorial constitué de blocs de verre, uniformes et sans
aucune inscription. L'utilisation du verre contredit celle du béton, et si le
monolithe traite d'isolement et de drame, la transparence traduit l'ouverture
et I'espoir. Ainsi, I'étude de ce projet nous permet de comprendre le pouvoir
suggestif de l'architecture, qui malgré une abstraction absolue, transmet
un message (Fig. 50). En effet, G-H. Pingusson et P. Eisenman s‘appuient
sur I'horreur de la déportation, comme moyen de prévention, afin que cela
ne se reproduise plus. A I'inverse, L. Kahn, transmet un message d‘avenir,
générant I'émotion par I'espoir par I'inexistence de matériaux sombres et
négatifs accusateurs. En effet, les volumes pensés par K. Kahn s'apparentent
a des chapelles, baignées de lumiere par le travail de la brique de verre.
Ainsi, l'architecte renvoie a la tradition juive, dans laquelle I'utilisation de la
lumiére est essentielle, notamment dans le deuil. L'atmosphére lumineuse
de jour comme de nuit confére au lieu une grande sacralité, dématérialisant
presque l'espace (Fig. 51). L'hostilité du lieu n'est pas une condition
intrinseque au mémorial architectural de la déportation et souligne un
message commémoratif précis.

93



Fig. 52 : Coupe du Mémorial - Paris - Escaliers 0 510 15 20 25m
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Fig. 53 : Croquis depuis les escaliers d'acces sur la herse
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6 | LA« PHASE DE DEPAYSEMENTe®

Sil'onrevientsurle parcoursinitiatique du mémorial de Paris, la « Phase de
dépaysement»succéde la«Phase desilence».«Adroite eta gauche de la dalle
qui constitue le toit de la crypte, le long des deux bras du fleuve, I'étroitesse
abrupte des deux escaliers de pierre est, par elle-méme, expression d'une
rupture avec le monde des vivants®' ». « Un dépaysement, déplacement ou
transport de I'imagination et des sens. Accompagné pour nous tout au plus
d'un certain malaise®? ».Au fureta mesure de la progression dans les escaliers
qui conduisent a la cour, le paysage environnant et I'horizon disparaissent
progressivement, ils sont le point de basculement entre I'espace de la ville et
du souvenir. Le promeneur devient dominé par l'architecture (Fig. 52). Ici, on
comprend I'importance du parcours dans le processus de commémoration.
Le mouvement du visiteur apparait comme un élément de conception. La
liaison entre les escaliers et la fosse est orientée, figée sur la herse, qui
devient progressivement l'unique point d'intérét pour le regard (Fig. 53).
Le jeu de perspective instauré par G-H. Pingusson est entiérement focalisé
sur cette herse hostile et malaisante située au fond de la fosse. Les murs
de la faille, la restriction de la vision et le dallage qui dessine des lignes
de fuites orientent et fixent le regard sur la sculpture en fer forgé noir. Seul
élément sculptural du mémorial, cette herse semble renvoyer fortement
aux grilles métalliques noires qui fermaient les camps de concentration

60. Brochard, Antoine. 2015. Mémorial des martyrs de la déportation : histoire d'une construction
mémorielle - réseau du souvenir : Georges-Henri Pingusson. Paris - Editions du Linteau p33
61.1bid. p.33

62.1bid. p.33
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Fig. 54 : Entrée du camp de concentration de Fig. 55 : Vue sur la herse et la fenétre - Mémorial
Sachsenhausen - Berlin de Paris

Fig. 56 : Mémorial de Paris - Crue de 1982 - Entrée de l'eau dans la fosse
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(Fig. 54). Dilleurs, 'inscription «Arbeit macht frei**» présente sur ces grilles
témoigne d'un paradoxe. Alors que ces mots évoquent la liberté, les grilles
marquent une fermeture. G-H. Pingusson met en place un paradoxe tout a
fait similaire, il évoque la liberté par la vue de I'eau et verrouille la sortie par
une herse (Fig. 55). Si la grille des camps laisse entrer les déportés, elle ne
les laisse pas sortir, ils meurent dans I'enceinte des lieux. Dans le mémorial,
la herse permet a I'eau d'entrer (Fig. 56), pour autant elle ne laisse pas sortir
les visiteurs. Si la vue passe, le corps est bloqué, emprisonné. Aprés des
évocations carcérales et funéraires, G-H. Pingusson précise la destination de
son édifice en renvoyant a I'univers concentrationnaire.

Si la « Phase de Silence » est inexistante dans le mémorial de Berlin, le
dépaysement lui est bien présent. Sur la périphérie du mémorial le visiteur
survole les steles. Mais tres vite, quatre ou cing metres plus loin, ce sont les
steles qui le dominent (Fig. 57). Tandis que le niveau des blocs de bétons
grandit, le sol plonge. Parce que le sol descend simultanément aux steles qui
montent, depuis |a périphérie, on a I'impression que les blocs augmentent
pluslentement et certainement pas si haut. C'est sur cette tres courte distance
que le promeneur passe d'une posture ou il peut voir 'ensemble de la ville a
une position ot il ne voit plus seulement que cette derniere dans une étroite
perspective située entre les deux rangées de stéles qui I'encadrent. Il est
enfermé comme s'il avait des ceilleres. Le paysage se fragmente. L'horizon
disparait. En entrant dans le lieu, le visiteur ressent comme une fragilité,
percevant nécessairement sa petitesse progressive face a la robustesse des
pierres qui croissent et l'ombre qui se densifie.

63. «le travail rend libre » - Traduction personnelle
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Plan de parcours
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Fig. 58 : Dépliement du parcours - Mémorial de G-H. Pingusson

Afin de pouvoir comprendre le parcours dans son ensemble, ses enchainements, sa progression,
nous étudions maintenant le mémorial a travers un « Plan de parcours» et une « Coupe de parcours ». Replié
sur lui-méme, le parcours du mémorial est labyrinthique. I est compliqué de I€tudier dans sa globalité a
partir de plans classiques. Le cheminement se développe sur trois étages distincts et se superpose et se croise
a plusieurs reprises. Afin de comprendre le parcours architectural dans une logique globale, nous déplions le
cheminement selon un axe rectiligne.



Si la « phase de dépaysement » est trés courte chez Peter Eisenman, elle
est beaucoup plus longue dans le mémorial de G-H. Pingusson ce qui est
surprenant. Les échelles des deux mémoriaux sont tout a fait différentes
et étant donné la surface de 20 000 m? du mémorial de Berlin, on aurait
pu penser que P. Eisenman aurait eu la possibilité de faire durer ce
dépaysement. Si l'on regarde le parcours mémoriel de Paris, on remarque
que le chemin parcouru par le visiteur sur l'ensemble de I'édifice est
d'environ 210 m. A Berlin, le parcours mesure au minimum 175 m de long,
longueur correspondant a une traversée linéaire. En repliant le parcours sur
lui-méme dans tout le mémorial, (Fig. 58) G-H. Pingusson dispose d'une
distance plus longue pour placer le visiteur dans une posture adéquate a la
commémoration. De plus, le mémorial de Berlin est entierement extérieur.
Afin de générer une intériorité, P. Eisenman a besoin d'une surface bien plus
importante. Il fait grandir les stéles trés rapidement, la majeure partie du
mémorial domine le visiteur, créant alors le sentiment d'intériorité.
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IV / LA SPATIALITE DE LA MEMOIRE - UN TETE ATETE AVEC LE
SOUVENIR

T/ UNEJUXTAPOSITION DES TEMPS

L'ensemble des procédés mis en ceuvre par les deux architectes
permet de placer le visiteur dans un espace et un temps propres a la
commémoration. La disparition du rythme effréné de la ville et l'isolement
ralentissent le pas du visiteur, éveillent son attention et sa concentration,
et I'aménent au recueillement. A Berlin, aprés une immersion rapide, il
semble que le temps a soudainement ralenti. En périphérie, le visiteur
rencontre le mémorial, distrait par la temporalité rapide de la ville. Puis,
dans le champ de stéles, il marche plus lentement, quittant l'agitation de
la ville pour la lenteur du souvenir. Le paysage se fragmente et I'absence de
continuité spatiale extérieure perturbe la notion du temps. Ce phénomene
est accentué par la brutalité et la rapidité de la transition entre l'extérieur et
I'intérieur. Parce qu'ils font appel a une esthétique absolument singuliére,
massive et inaltérable, les mémoriaux disposent d'une autre temporalité,
d'une certaine éternité. L'homogénéité du lieu est perturbante et fige le
temps, ils convertissent le temps qui passe en permanence.

Mircea Eliade explique qu'il a le temps sacré et le temps profane et que
la solution de continuité entre les deux se fait au moyen du rite. « Le temps
sacré est pas sa nature méme réversible[...]. Tout temps liturgique, consiste
dans la réactualisation d'un évenement [...] qui a lieu dans un passé. Le



House |- 1968 Church of the year 2000 - 1996

Fig. 59 : Diagrammes de P Eisenman




temps sacré ne s‘épuise pas®* ». Ainsi, on comprend que par la mise en
place d'un parcours liturgique, G-H. Pingusson donne non seulement une
sacralité au lieu, mais confere une certaine éternité au souvenir. Par cette
sacralité, il crée une temporalité propre au mémorial. Lexpérience spatiale
sera alors un intervalle entre deux temps profanes, que le visiteur gardera
en mémoire.

Le temps et I'espace sont particulierement sujet a la distorsion dans
le mémorial de P. Eisenman. La perturbation dans I'espace, par le travail
de double nappe, crée une perturbation dans le temps. La syntaxe de
I'architecture de P. Eisenman génére un lieu presque hallucinatoire, parce
qu'il s'adresse a la fois a notre raison et a nos émotions profondes. Notre
cerveau a connaissance de la rationalité du lieu, mais notre corps, malgré
tout, est perturbé car ses reperes sont mis a I'épreuve. La simplicité de
processus est illisible lors du parcours. Depuis la ville, on ne ressent que la
topographie des steles. Depuis |'intérieur, on ressent particulierement celle
du sol, mais on ne peut pas vraiment lire les deux topographies en méme
temps.

Cette double topographie semble renvoyer a une disjonction entre le
temps et la durée. Henri Bergson les oppose dans son « Essai sur les données
immédiates de la conscience ». Alors que le temps est objectif et scientifique,
la durée elle, est liée a I'expérience vécue. Elle est subjectivement percue
par 'individu, ici le visiteur. Ainsi, le mémorial s'inscrit dans un temps
objectif, que l'on percoit depuis I'extérieur. Une fois qu'on le pénetre, il
dispose d'une temporalité propre, ressentie par le promeneur, qui n'a rien
de rationnel ni d'objectif, qui ne renvoie pas a la perception du temps que

64 Eliade, Mircea. 1965. Le sacré et e profane. [Paris]: Gallimard. p.63



I'on a eu précédemment. Dés lors la dissociation entre perception présente
et temporalité scientifique, crée une désorientation spatiale et temporelle
chez le visiteur. Lexpérience s'inscrit dans un espace-temps non rationnel,
singulier et propre a l'expérience de la remémoration. Le mémorial, par la
création d'une temporalité qui lui est propre, rend perpétuellement présent
le passé.

Cette idée de la dissociation de deux temps renvoie a la question du
diagramme, que P. Eisenman n'utilise pas seulement comme un outil
d'analyse,mais également comme un élément actif de la conception
(Fig.59). Ces diagrammes donnent lieu a des lectures simultanées du lieu,
générant ainsi ces sensations de distortion temporelle. Dailleurs, le travail
diagrammatique de P.Eisenman, associé a celuisurle langage etla répétition,
renvoie fortement au futurisme et aux chronophotographies d'Etienne-Jules
Marey (Fig. 60), évoquant une décomposition, une fragmentation et une
déformation du mouvement et donc de I'espace-temps. Le temps semble
ralenti, freiné, presque figé.

Pour autant ce qui est extrémement surprenant, c'est la capacité d'un
travail d'une rationalité absolue a créer la désorientation et I'hallucination.
Clest par le paradoxe que l'architecte perturbe le visiteur. Alors, n'y aurait-
il pas dans cette traduction architecturale, une allégorie de la rationalité
trompeuse du nazisme ?



2 [ LAPROMENADE SOLITAIRE

Si la désorientation est produite par la vitesse de transition entre
I'extérieur et l'intérieur et la perte des repéres spatio-temporels, elle est bien
accentuée par la disparition des autres promeneurs. La transition de la ville
au mémorial est le lieu d'une individualisation du parcours, tel un filtre
travers lequel le promeneur se retrouve seul avec lui-méme. Cette solitude
s'accompagne d'un isolement car simultanément a la disparition des autres
promeneurs, déparait aussi le paysage. Des lors, il ne reste plus que le
visiteur et la mémoire. De fagon a ce que les mémoriaux ne puissent pas
recevoir beaucoup de monde, les deux architectes menent un travail poussé
sur les dimensionnements, liés au corps humain, de fagon a contraindre a la
solitude dans les édifices.

G-H. Pingusson comme P. Eisenman estiment la solitude comme
un synonyme d'introversion, et la considerent comme une condition
sinequanone a la transmission du souvenir. « La méditation, donc le silence,
appelle la solitude®® ». Ainsi, on comprend que si la méditation ameéne a la
solitude, le rapport est réversible car la solitude conduit a la méditation. Si
cette solitude amene non seulement au recueillement et a laremémoration,
elle semble également étre un moyen d'évoquer la déportation et la coupure
totale du monde vécue par les déportés. Elle participe donc dans un premier
temps au parcours mémoriel par sa capacité a générer l'introversion, mais
elle connote également I'univers concentrationnaire a qui elle fait écho

65. Brochard, Antoine. 2015. Mémorial des martyrs de la déportation : histoire d'une construction mémo-
rielle : réseau du souvenir : Georges-Henri Pingusson. Paris : Editions du Linteau p.39
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chez le visiteur. G-H. Pingusson écrit que « I'espace appartient en entier a lui
qui l'occupe seul, et celui-ci appartient a l'espace , il y a une symbiose entre
eux et I'on ne peut séparer l'espace de celui qui observe et qui l'occupe, a la
fois objet et sujet. Mais a mesure que le nombre de présences augmente,
lappropriation que chacun fait de 'espace diminue, I'espace se morcelle® ».
Pour que l'architecture affecte le promeneur, il faut que ce dernier soit seul
dans l'espace, ou du moins qu'il en ait I'impression.

La question de la solitude n‘apparait que ponctuellement dans le
mémorial de G-H. Pingusson. Les passages des espaces transitionnels sont
tres étroits : les escaliers mesurent 1m de large et I'entrée de la crypte 70 cm
(Fig. 61). Ainsi par |'étroitesse, il oblige les groupes de visiteurs a se séparer,
se dissocier, et contraint la visite. G-H. Pingusson comme P. Eisenman
concoivent des mémoriaux inadéquats a la commémoration de masse,
adaptés au recueillement individuel du promeneur solitaire. Il ne s'agit pas
de lieux a méme de recevoir des évenements nationaux, tres incommodes
pour les groupes (Fig. 63).Malgré le témoignage d'une commémoration a
I'échelle d'un pays, les mémoriaux s'adressent a l'individu. Ils fonctionnent
parce qu'ils sont en capacité de transmettre un message charnel au visiteur.
Or si ce dernier est déconcentré par la présence d'autres personnes, il n'est
pas réceptif a ce message. Ces édifices qui remémorent sans imager n‘ont
aucun sens s'ils sont pratiqués en groupe. Le visiteur devient acteur de la
commémoration, il en est le protagoniste. Larchitecture invite a mener une
lecture autonome de la déportation.

66. Pingusson, Georges-Henri, and Armelle Lavalou. 2010. Lespace et larchitecture: cours de gestion de
espace, 1973-1974. Paris: Linteau. p.107
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Fig. 63 : Inauguration du mémorial - Mai 2005 - P. Eisenman - Président Koehler - Wolfgang Thierse - Léa
Rosh ( De gauche a droite)



L'individu solitaire est donc 'unité de conception du projet. La solitude
est perceptible dans tous les espaces de transition, qui apparaissent comme
des diaphragmes ou des seuils. G-H. Pingusson y sollicite fortement le corps.
Les escaliers, par exemple, sont trés abrupts : les marches ont un giron de
27 cm et les contremarches mesurent 18,5 cm. La descente est longue (26
marches) et trés verticale. L'entrée dans la crypte est aussi trés impactante
puisqu'elle mesure 75 cm de large et 3,80 m de long. Elle est éprouvante
pour le corps solitaire. Dans les deux mémoriaux, les espaces de solitudes
éprouvent le corps car s'ils sont trés étroits, ils disposent d'un rapport de
proportion oppressant, écrasant. Ces lieux sont en moyenne 4 a 6 fois plus
haut que large, ce qui les rend presque angoissants.

A l'inverse du mémorial de Paris, la solitude est omniprésente dans le
mémorial de Berlin (Fig. 62). Le dimensionnement des passages est de 95
cm et il est parfaitement égal sur I'ensemble de I'édifice. Ainsi, quelle que
soit la personne qui pénétre l'espace, elle se retrouve soudainement seule
avec elle-méme, sans transition, plongée dans une espace de réflexion
dans le centre de la ville. Le bruit y est nettement atténué, quasi inexistant.
Si on perd rapidement le contact visuel avec les autres promeneurs, ils
réapparaissent certaines fois soudainement. Le mémorial invite & une
réfection, a des questionnements solitaires et a une compréhension
individuelle. Il est difficile de qualifier I'expérience dans le mémorial, et
encore plus de I'imager.

Diilleurs, la réapparition ponctuelle d'autres visiteurs, qui arpentent le
mémorial et qui avaient disparu du champ de vision du promeneur, donne
lieu a un sentiment d'insécurité. La vue des gens est troublante car, méme

1



s'il sait qu'il n'est pas seul, immergé dans le lieu, le visiteur devient pensif.
Lapparition brutale et inattendue d'autres promeneurs vient troubler ses
pensées. Lexpérience momentanée et fictive de la disparition des autres
mene a éprouver la présence soudaine et massive des steles. Ainsi, quand le
regard de l'autre n'est plus la, le souvenir des déportés devient tres présent.
La massivité et I'échelle du lieu rappellent la démesure du drame de la
déportation.



3/ DES «TENSIONS PHENOMENALES » A 'ESPACE INDICIBLE

G-H. Pingusson, en travaillant la solitude ponctuellement fait
apparaitre la notion de « tensions phénoménales®’ ». Il s'agit de tensions
liées a la conception empirique du mémorial. Les espaces de transition sont
régis par des tensions entre le plein et le vide, entre l'ombre et la lumiére,
entre le haut et le bas, entre le bruit et le silence, entre 'ouvert et le fermé.
Ces phénomenes sont utilisés selon un principe d'aggravation, du haut
vers le bas, du clair vers l'obscur, du plein vers le vide, de l'ouvert vers le
clos.Le parvis est baigné par une lumiere presque aveuglante, réfléchie
par la couleur claire des murs. La crypte quant a elle est plongée dans une
pénombre, illuminée par de faibles lumiéres artificielles et indirectes.
L'entrée a la crypte est I'un de ces espaces transitionnels employant les
tensions phénoménales aggravantes. De plus, ce lieu étant également la
sortie, la transition est particulierement intéressante puisqu'elle fonctionne
différemment dans les deux sens. Lorsqu'on sort, la lumigre est violente. Un
puissant effet de contre-jour (Fig. 64) est présent entre les deux espaces, tel
un retour brutal a la réalité. L'idée de transition progressive présente lors de
I'entrée a totalement disparu.

Clest cette faille oppressante entre deux blocs en lévitation qui marque
la transition, le seuil entre I'extérieur et I'intérieur du mémorial. Ces blocs
s'apparentent fortement a des stéles. Il semble alors que I'image de la stéle
apparaisse dans les deux mémoriaux. Par leur massivité et leur mise en

67.Brochard, Antoine. 2015. Mémorial des martyrs de a déportation : histoire d'une construction mémo-
rielle : réseau du souvenir : Georges-Henri Pingusson. Paris : Editions du Linteau
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Fig. 65 : Daniel LIBESKIND - Jardin de 'exil - Musée  Fig. 66 : Peter EISENMAN - Mémorial de Berlin -
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tension, les steles sont oppressantes. Elles isolent et destabilisent le visiteur
qui se sent fragile face a leur pérennité inaltérable. Cette image de la stele
est aussi utilisée par Daniel Libeskind dans le « Jardin de I'Exil » au Musée
Juif & Berlin (Fig. 65). Le parcours d'un tel lieu fait manifestement écho
au Mémorial de P. Eisenman (Fig. 66). Oblique, destabilisant, oppressant,
écrasant, il évoque lamémoire de la déportation par des outils tres similaires.
Ceci-dit, si les deux mémoriaux du corpus sont trés différents, certaines
portions des parcours se font également écho. En effet, le visiteur qui connait
le Mémorial parisien est certainement ramené a son expérience berlinoise
lorsqu'il traverse la masse des stéles en lévitation et réciproquement.

La limite entre le dedans et le dehors n'est pas nette, elle se situe dans
un espace transitionnel. Les limites sont démultipliées ( Fig. 67). On passe
premiérement entre les deux blocs, dans I'épaisseur de la masse, par une
faille étroite, de 70 cm, qui a nouveau oblige les groupes de visiteurs a se
séparer. Puis, il faut monter les marches. La grille rabattue de la porte est le
dernier seuil a franchir. Le visiteur se situe alors dans la crypte hexagonale.
La notion de franchissement est troublée pas la non correspondance
des marches, de 'ouverture et des volumes. Le travail de ce seuil dans la
matiere et la profondeur engendre un travail sur l'obscurité. On y trouve une
progression de I'atmosphere trés lumineuse du parvis a celle tres sombre
de la crypte. Cette transition longue dans la matiere donne I'impression de
remonter le temps. Comme nous 'avons vu précédemment dans l'ceuvre de
Berlin, on observe une distorsion de I'espace-temps dans le mémorial. Dans
cette faille, I'étroitesse ralentit inévitablement le pas, I'obscurité fausse les
limites et e visiteur pénétre a proprement dit I'espace du souvenir.
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Fig. 68 : Croquis du traitement des deux blocs en
lévitation - Paris

Fig. 69 : Plan de parcours - Tensions
phénoménales - Mémorial de Paris
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Dans I'épaisseur des deux blocs, on note le détail du traitement des
parois (Fig. 68). Un grand cercle d'un cdté et une multitude de petits
cercles de l'autre symbolisent le rapport entre I'unique, I'universel, le
tout et le multiple. La question des nombreux individus déportés mais
I'unique histoire d'un peuple, I'universalité du message transmis. Il n'est
pas absurde de penser que cette question de I'individu et de I'universel
pourrait également faire référence a la méthode de remémoration mise
en place par l'architecte quant a la formation d'une mémoire collective par
I'individualisation du message. D'ailleurs, les deux architectes jouent de va-
et-viententre mémoire collective et mémoire individuelle constamment. S'ils
s'adressent a la memoire individuelle, ils usent de références appartenant a
la mémoire collective et par la construction d'une mémoire individuelle, il
impactent la mémoire collective.

Par le biais de ces « tensions phénoménales », G-H. Pingusson réussit
a conférer des natures distinctes aux espaces percus. L'espace devient
alors le véhicule de signification (Fig. 69 et 70). Dans un premier temps,
I'escalier pourrait étre considéré comme un « espace contraignant®® »
car il contraint les usages. Cet assujettissement est particulierement
remarquable car il succéde a la ville et au jardin, lieux de liberté. La fosse
est quant a elle un « espace sécurisant®® », non seulement parce qu'elle
succéde aux escaliers hostiles, mais surtout parce qu'elle se définit par
la défense contre I'extérieur. Dans un deuxieme temps, les espaces
transitionnels intérieurs a la crypte sont des « espaces intimes™ » car ils
impliquent I'exclusivité de I'utilisation de I'espace. Ils sont liés a un besoin

temporaire de solitude. Faconnés selon I'échelle de I'homme, ils sont
68. Pingusson, Georges-Henri, and Armelle Lavalou. 2010. Lespace et larchitecture: cours de gestion de
espace, 1973-1974. Paris: Linteau. p.154

69 Ibid. p. 155

70.1bid. p.156
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pour lui un écrin. Les espaces muséaux dans la crypte sont des « espaces
inquiétants" » car ils n‘ont pas d'issue directe sur I'extérieur. Enfin, le
seuil de sortie de la crypte et les escaliers de sortie sont des « espaces
libérateurs™ » car reliés a un espace plus vaste. lls nous font échapper
a la notion de servitude. Dés lors, on comprend une fois de plus que le
projet de G-H. Pingusson découle d'un parcours rituel et initiatique. Des
espaces identiques ne prennent pas la méme signification selon le sens
dans lequel ils sont parcourus. La succession des espaces est primordiale.
Pour autant, il semble que ce travail de la nature des espaces soit présent
dans la pratique de I'architecte, puisqu'il en fait la démonstration dans
son livre « L'espace et larchitecture». G-H. Pingusson témoigne d'une
préoccupation pour la perception, bien au-dela de la conception de son
mémorial.

Nous venons d'étudier I'importance que les deux architectes attachent
au dimensionnement des espaces les uns par rapport aux autres, mais
également dans leur rapport a la mesure de I'homme. Ainsi, afin de
réussir a émouvoir, les architectes calibrent et dimensionnent leurs
espaces de facon extrémement précise. Par la logique et la mesure,
ils tendent a générer l'illogique et le phénoménal. C'est ce que Louis
Kahn appelle le « mesurable » et le « non-mesurable». Dans son ouvrage
«Silence et lumiére” », L. Kahn explique qu'un « bon batiment doit [...]
commencer par le non-mesurable, passer par des moyens mesurables au
moment du projet, et a la fin, étre non-mesurable. Le projet, la fabrication
des choses est un acte mesurable. [...] Mais ce qui est non-mesurable c'est

72.1bid. p. 153
/3.Kahn, Lo

d'entretiens,

77.1bid. p.156
L

, Mathilde Bellaigue, et Christian Devillers. 2010. Silence et lumiére: choix de conférences et

5
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1955-1974. Paris: Ed. du Linteau. 300 p
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l'esprit™ ». 1l semble évident qu'en souhaitant remémorer la déportation
par I'émotion et I'expérimentation, les architectes traitent la question
du « non-mesurable », et dans le but d'atteindre une telle dimension,
capable d'émouvoir et de s'adresser a l'esprit, ils usent du « mesurable »,
de I'exactitude du dimensionnement. Le « mesurable » est donc au service
du «non-mesurable », il est l'outil qui permet de captiver 'esprit.

Cette recherche de la perfection de la spatialité en capacité de transcender
I'esprit, c'est ce que Le Corbusier appelle « ['espace indicible™ ». En somme,
il s'agit de la recherche de I'expression la plus juste, pour rendre compte
des expériences esthétiques comme spirituelles les plus hautes. L'espace
indicible est un espace dont « La proportion est chose ineffable. |[...]
Lorsqu'une ceuvre est a son maximum d'intensité, de proportion, de qualité
d'exécution, de perfection, il se produit un phénomeéne d'espace indicible :
les lieux se mettent a rayonner, physiquement ils rayonnent. Ils déterminent
ce que jappelle « l'espace indicible », cest-a-dire un choc qui ne dépend
pas des dimensions mais de la qualité de perfection. Cest du domaine de
I'ineffable’ ». L'espace indicible est ainsi toujours une expérience mentale
sur le fondement d'une émotion corporelle, liée a Iaboutissement et a la
justesse des proportions de I'espace architectural. C'est ce dont il s'agit dans
les oeuvres étudiées. Parun travail poussé surle dimensionnement des lieux,
la matérialité, I'atmosphere et les seuils, les deux architectes réussissent a
transmettre un message d'émotion, permettant la commémoration.

. Le Corbusier. 1983. Modulor 2. Paris: Architecture daujourd'hui. 339 p
76.1bid. p.31
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4 | LE SYMBOLE MIS EN ESPACE : LA« PHASE DE PRESENCE'»

La derniére phase définie par G-H. Pingusson est la « Phase de présencen.
« Le passage resserré entre deux murailles conduit a la crypte hexagonale,
qu'un rayon de lumiére, venu du sol, éclaire sobrement. Le visiteur est en
téte-a-téte avec le Souvenir'® ». Une fois dans le parvis et face a la herse,
le visiteur n'a pas d'autre choix que de se retourner vers la crypte pour
continuer son parcours. Dés lors, il tourne le dos a la ville, symboliquement
mais aussi physiquement. Il bascule alors dans la « Phase de présence »,
distancié de toute influence extérieure. Il se situe dans un espace-temps
propre au mémorial, il sappréte a pouvoir se remémorer correctement, il
est dans l'attitude la plus adéquate possible. La «phase de présence » est
le lieu du langage symbolique. Une fois réceptif, le visiteur est a méme de
comprendre I'usage des allégories et des métaphores.

On note que ce parvis dispose d'une double polarité, située dans les deux
creux de la cour (Fig. 71). La herse, positionnée dans le creux de la courbe,
marque une premiere polarité. Les steles de bétons a la jonction des murs en
marque une seconde (Fig. 72). Située dans un angle obtus, I'entrée donne
I'illusion qu'elle va se refermer sur elle-méme. Cette mise en tension des
deux murs augmente la polarisation des lieux. Ces points focaux successifs
permettent de formaliser et de spatialiser le parcours du visiteur, induisant
une progression intuitive dans I'espace. Ainsi, on comprend que dans le
mémorial de Pingusson, le mouvement est provoqué par la succession de

/7. Brochard, Antoine. 2015. Mémorial des martyrs de la déportation : histoire d'une construction mémo-
rielle : réseau du souvenir : Georges-Henri Pingusson. Paris : Editions du Linteau p.33
78.Ibid. p.33
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Fig. 73 : Vues de la crypte - Mémorial de Paris



polarités et de centralités. Larchitecte joue de perspectives succesives afin
de générer une promenade architecturale et d'orienter progressivement le
visiteur, de le mettre en mouvement. Si dans le mémorial de Peter Eisenman
le dynamisme est engendré par la série, l'architecte joue également de
I'effet de perspective afin d'amener le visiteur a se déplacer. La fabrication
de mouvement par la série sont des préoccupations partagées par Donald
Judd et Sol Lewitt”” (Annexe 6), qui travaillent des assemblages sériels de
formes élémentaires, afin de créer du dynamisme dans l'oeuvre. Ainsi, on
comprend que le rapport des volumes entre eux, leur répétition, leur mise
en tension en perspective provoque le cheminement du visiteur dans le
mémorial berlinois.

Sil'on revient au mémorial de Paris, une fois retrouné le visiteur fait face
aux deux steles en lévitation. Il les traverse et se retrouve a nouveau un
temps de pause, la crypte hexagonale. Elle dispose d'un caractére particulier
dans le mémorial car elle est I'unique espace dans lequel le visiteur est
confronté a plusieurs choix. Il peut se recueillir autour du cénotaphe central
en bronze (Fig. 73).ou face a la chapelle ardente. Il peut également observer
les urnes situées de part et d'autre de la salle hexagonale. Enfin, il peut
directement monter a |'étage dans la zone muséale. Dans cette partie, le
visiteur est légérement moins assujetti aux dispositifs architecturaux qui se
veulent plus souples. Dans la crypte, le silence instauré dans tout le parcours
préalable s'estompe et la narration y débute. Elle parle au visiteur, elle est
signifiante.

79.Donald JUDD est un artiste de Iart minimaliste qui travaille la épétition de maniere serielle, créant un
jeu formel avec le spectateur. La mise en place de ses oeuvres se veut pure, jouant d'un travail de contraste
des matieres et des couleurs. Sol LEWITT travaille quant a lui la répétition du carré et du cube, leur assem-
blage, leur répétition, leur mise en tension. Ses oeuvres varient du hors échelle & l'oeuvre miniature.
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Fig. 74 Plan du camp de Sachsenhausen - Berlin
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Fig. 76 : Insignes triangulaires

Fig. 75 : Niches triangulaires - Mémorial de Paris

124



Sil'on revient a la question des références, G-H. Pingusson en qualifiant
son projet de crypte, se référe a un archétype funéraire, et attribue une
sacralité au lieu. Cependant, au cours du parcours, on retrouve des termes
comme « cellule » qui évoquent a leur tour, I'univers carcéral, la détention.
En effet, la question de I'enfermement est trés présente dans le mémorial,
notamment illustrée par de nombreux barreaux noirs rappelant l'entrée de
gedles. Les chapelles renvoient non seulement au monde funéraire mais
également au monde carcéral. Elles prennent la forme de cachots et sont
marquées par le poids de l'absence. Ces derniéres disposent d'ouvertures
étroites, trop étroites pour pouvoirvoirI'ensemble de la piece. Ony remarque
une lumiere mais on ne décele pas d'ou elle provient. Ces salles évoquent
clairement I'absence des déportés®.

Clest dans la crypte que les évocations sont les plus présentes.
La plus évidente est la géométrie hexagonale de la piéce principale, qui
renvoie a I'étoile de David. Symbole du judaisme le plus connu, elle est
évoquée dans de nombreux lieux de mémoire de la déportation comme
moyen de signifier sans illustrer. On retrouve cette forme hexagonale dans
le Hall of Remembrance, situé dans le United States Holocaust Memorial
Museum, concu par James Ingo Freed (Annexe 7). Daniel Libeskind est plus
littéral dans son évocation dans le National Holocaust Monument a Ottawa
( Annexe 8). Iy dessine un espace architectural mémoriel prenant la forme
d'une étoile, constituée de six volumes triangulaires, formant les pointes de
I'étoile. Apparait non seulement la forme de I'étoile, mais également celle
du triangle, présente au mémorial de Paris. De part et d'autre de la crypte
hexagonale, des chapelles funéraires recoivent des niches remplies des
cendres des fours crématoires de plusieurs camps d'extermination (Fig.75).

80. Aucune illustration des cellules n'est présente, car atmosphere lumineuse du lieu est extremement
difficile a voir en photographie.
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Ces niches sont triangulaires. Les insignes qui permettaient de distinguer
les différents déportés dans les camps d'extermination étaient triangulaires
(Fig. 76). L'usage de cet univers géométrique est un moyen d'‘évoquer
I'univers concentrationnaire, sans avoir a le présenter physiquement ou a
I'imager (Fig. 74).

Apres avoir éprouvé le corps du visiteur, G-H. Pingusson éprouve son
esprit. « Le visiteur passe du statut darpenteur rasant les murs, a celui de
lecteur, en position d'extériorité. Ce troisiéme lieu[...] propose une approche
de l'espace qui est, cette fois, distincte des sens. Les éléments mis en place
dans la crypte [...] sont distants du corps®' ». La crypte est par ailleurs le
lieu de I'expérience intellectuelle. On y trouve de nombreuses inscriptions,
notamment de poetes ayant vécus la Seconde Guerre mondiale. Ces
inscriptions sont écrites d'une typographie en lettre baton froide, de couleur
rouge sang. Elles donnent l'illusion de messages de prisonniers gravés dans
les murs.

La galerie ardente du mémorial est un élément fort de la « phase
de présence » (Fig. 77). Elle est orientée sur une perspective infinie, a
I'inverse de tout le reste du parcours. Cette perspective est accentuée par
le rétrécissement progressif de la chapelle, telle une perspective de la
renaissance. On note une sorte d'ouverture, qui peut signifier I'espoir. La
lumigre artificielle renforce cette idée et endosse un réle symbolique. Les
220 000 petits batonnets de verre dans la paroi de la chapelle ardente
évoquent les individus déportés, et marquent leur absence physique et
leur présence dans I'histoire. Une fois de plus, le temps est figé dans le

81. Brochard, Antoine. 2015. Mémarial des martyrs de la déportation : histoire d'une construction mémo-
rielle : réseau du souvenir : Georges-Henri Pingusson. Paris : Editions du Linteau p.41
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mémorial, comme suspendu. Le travail de la lumiére artificielle joue un role
primordial dans ce processus. Une lumiere brille sans fin dans la chapelle
ardente, témoignage de I'immensité du sacrifice.

Sile mémorial de G-H. Pingusson est rempli de symboles et d'allégories,
le mémorial de P.Eisenman en est dépourvu. On comprend que le mémorial
de Berlin, en raison du contexte géographique et historique dans lequel il
se situe, ne nécessite pas I'usage de symbole afin d'évoquer la déportation.
Le traitement de la démesure, s'ajoutant a I'hostilité du matériau prend sens
dans la parcelle berlinoise. Le lieu a nécessairement une empreinte et une
connotation forte qui aide a la compréhension de l'architecture. A 'inverse,
le mémorial de Paris se situe hors des lieux du crime, et la parcelle n'est
pas marquée par la déportation. G-H. Pingusson nécessite |'usage d'un
langage symbolique traduisant I'univers concentrationnaire. Cependant, il
y aici un paradoxe. Alors que le mémorial de Paris est un mémorial pour les
«Martyrs de la Déportation », il use d'un vocabulaire trés connoté, renvoyant
fortement au judaisme. A l'inverse, le mémorial de Berlin commémorant les
«Juifs assassinés d'Europe » renvoie a l'univers de la déportation mais est
pourtant trés détaché du langage du judaisme.

Larigidité du mémorial de Paris et 'assujettissement du visiteurimpactent
inévitablement le message commémoratif transmis. G-H. Pingusson
communique de facon précise, par I'usage de symboles et de textes dans la
« Phase de Présence, qui viennent compléter les perceptions spatiales. Il ne
laisse pas de doute quant au message transmis. A l'inverse, Peter Eisenman
revendique uniquement l'idée de I'expérience a travers le monument.
Les interprétations possibles sont variées et puissantes, et aucun texte ni



symbole ne vient confirmer les impressions du visiteur. Pour autant, les
sensations percues sadressent a la mémoire collective et donnent du sens
au mémorial. Le visiteur n'est pas obligé de sabandonner a I'empathie. La
force du lieu suffita émouvoir et perturber émotionnellement. S'en abstraire
semble difficile. Le champ de steles eisenmannien développe un jeu de la
mémoire qui implique la subjectivité du visiteur et tire son efficacité de
I'absence de toute référence explicite a la Shoah.

Ni G-H. Pingusson, ni Peter Eisenman ne souhaitent atteindre I'atrocité
des sensations des déportés. Si la figuration est abjecte, parce qu'elle illustre
la déportation, I'architecture ne prétend pas étre «an Auschwitz machine» ou
«a Holocaust simulatory, ce qui serait tout autant indécent. Larchitecture des
deux mémoriaux joue sur les émotions du visiteur et génére une certaine
empathie chez ce demnier. Ainsi, le mémorial pousse a l'introspection. Les
architectes n'utilisent pas de gestes bruyants mais suggerent une médiation
austére etun replisilencieux, par la mise en oeuvre de métaphores spatiales.
Il semble évident que I'étude nous permet de comprendre précisement
les intentions des architectes. Pour autant, ces mémoriaux ont longtemps
été l'objet de polémiques, en raison de leur abstraction, questionnant
leur capacité a communiquer. Comme nous le dit G-H. Pingusson, « sans
prétendre pouvoir créer un lexique des correspondances rigoureuses entre
les espaces et les sentiments qu'ils provoquent, on peut en dégager, le sens
général communément percu® ».

82. Pingusson, Georges-Henri, and Armelle Lavalou. 2010. Lespace et larchitecture: cours de gestion de

espace, 1973-1974. Paris: Linteau. p.64
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CONCLUSION

Au terme de cette réflexion, il semble important de rappeler les
questions a l'origine du travail : En quoi I'incarnation de I'abstraction dans
I'architecture permet-elle de générer une expérience spatiale remémorative
de la déportation ?

Nous avons commencé par nous demandé pour quelles
raisons la déportation était-elle a l'origine d'une mutation de la tradition
commémorative de la sculpture vers le domaine architectural. A I'issue du
travail, nous avons toutd‘abord compris que, par son lien étroitavec la culture
judaique, et dans le contexte d'une société meurtrie et bouleversée, la
déportation a suscité une remise en question de la tradition commémorative
autour de problématiques quant a sa représentation.

Les architectes se sont alors tournés vers |'abstraction. Nous
avons fait de constat d'une diversité quant aux natures des abstractions
des mémoriaux et nous avons aussi pu comprendre que les architectures
commémoratives tendent a faire dialoguer la tradition sculpturale et
la discipline architecturale. Les monuments étudiés ne se positionnent
pas en rupture avec la tradition, mais témoignent d'une mutation, d'une
réinterprétation de cette derniere. Ainsi, le rapport dialectique entre les deux
disciplines nous a conduits a nous interroger sur la place des mémoriaux
dans la ville. Voyant leur dimension croitre et leur spatialité augmenter, les
mémoriaux ont nécessairement pris une place importante dans |'espace
urbain et la question de leur dialogue avec le contexte s'est alors posée.



Dans un second temps, nous nous sommes intéressés aux partis-
pris urbains des mémoriaux, en nous demandant par quels moyens ils
matérialisent le passé dans le présent. Situés tous deux aux centres des
capitales, les deux projets étudiés témoignent d'une commémoration
nationale et universelle, particulierement symbolique en période d'apres-
guerre. Cependant, nous avons pris conscience que |'histoire des lieux a
eu un impact considérable dans la conception des mémoriaux. Alors que
le projet de G-H. Pingusson témoigne d'un assujettissement au contexte,
s'effacant presque au profit de I'environnement, le mémorial de P. Eisenman
marque un détachement face a I'histoire du site marqué par le nazisme.
Alors que l'architecte développe habituellement des projets questionnant la
trace, P.Eisenman sort de son processus de conception habituel pour signaler
une prise de position quant a la parcelle du mémorial. Larchitecture ne se
soumet pas au site, elle vient suturer les cicatrices des lieux en y recréant des
parcours. Dans les deux cas, nous avons pris conscience d'une esthétique de
la disparition. Les mémoriaux viennent s'enterrer, s'isoler, afin de fabriquer
une atmosphére protégée de la nuisance de la ville. Dés lors, un tel parti-
pris nous a conduits a nous poser la question de la transition d'un univers a
I'autre. Nous nous sommes demandés en quoi le parcours, par I'implication
du corps, rend-il le visiteur acteur de la commémoration en le déconnectant
de laville.

Si nous avons pu comprendre que le passage entre le sol de la
ville et du mémorial était le lieu d'un dépaysement, nous avons aussi pris
conscience que parsadouble échelle, le mémorial dominait progressivement
le visiteur. L'entrée dans I'espace de la mémoire prend alors la forme d'un
lieu peu hospitalier, déconnectant le promeneur. L'inertie et la massivité des
matériaux, la disparition du contexte urbain, ainsi que la solitude, influe sur
la perception de ce dernier et viennent le placer dans une attitude adéquate



au souvenir. Si cette transition est le lieu d'une mimétique architecturale
dans le mémorial de Paris, elle est le lieu d'un bouleversement de
I'équilibre et de l'orientation a Berlin. Ainsi, alors que G-H. Pingusson
congoit un parcours initiatique renvoyant au rite liturgique, séquencé par
une succession d'atmospheres, le mémorial de P. Eisenman, par le dessin
d'un parcours linéaire sans rupture et par la territorialisation d'un module,
conduit a l'errance. Pourtant, si ces projets s'inscrivent respectivement dans
une sacralité et une profanité presque opposées, la comparaison des deux
mémoriaux nous a permis de trouver des dénominateurs communs aux
processus de conception des architectes.

Dans une derniere partie, nous avons interrogé les outils dont
dispose larchitecture pour présenter l'ineffable. Nous nous sommes
attachés aux qualités d'intériorité des mémoriaux, et nous avons pris
conscience, que malgré leurs différences évidentes, les deux projets étudiés
usent de procédés communs afin de conduire a la remémoration de la
déportation. Ainsi, si les deux architectes n‘ont pas les mémes références,
s'ils ne fabriquent pas les mémes parcours, ils considérent pourtant la
solitude comme condition sinéquanone a la médiation et a la transmission
d'un message émotionnel et mémoriel. Les deux architectures mettent
en tension les pleins, fabriquant des vides étroits, obligeant le visiteur a
la promenade solitaire. Cet isolement nous conduit a comprendre que
les architectures étudiées ne sont en définitive pas commémoratives,
mais sont plutét remémoratives, car inadéquates pour les cérémonies,
elles réactivent les souvenirs, elles stimulent la mémoire individuelle. Par
extrapolation cette mémoire deviendra collective. Dés lors, le travail des
proportions apparait comme essentiel dans la conception, et la recherche de
« l'espace indicible» semble une évidence. Par un dimensionnement précis,
I'architecture mémoriel émeut, transcende, appartenant ainsi au domaine



du « non-mesurable ». Les mémoriaux architecturaux ne sont pas congus en
fonction d'un usage précis, ils sont pensés et dessinés en fonction de la facon
dont ils vont étre percus. Ainsi, on peut penser que les mémoriaux de Paris
et Berlin, parce qu'ils usent d'outils similaires, se font réciproquement écho
chez le visiteur. Celui qui a parcouru le champ de stéles est certainement
ramené a son expérience lorsqu'il pénetre le mémorial de Paris et vice versa.

Le Corbusier nous dit dans « Vers une architecture » que
«larchitecture, c'est, avec des matériaux bruts, établir des rapports émouvants.
Larchitecture est au-dela des choses utilitaires®> ». Apres la réflexion menée,
il semble que notre corpus fait totalement écho a cette pensée corbuséenne.
Ainsi, parce qu'elle n'étouffe pas dans les usages, parce qu'elle n'est pas
affectée par un programme paralysant, I'architecture remémorative de la
déportation ne serait-elle pas le lieu d'une matérialisation inaltérée de la
pensée moderne ? « Leeil du spectateur se meut dans un site [...]. Il recoit
le choc des volumes qui se dressent a l'entour. Si ces volumes sont formels
et non dégradés par des altérations intempestives, si lordonnance qui les
groupe exprime un rythme clair, ... ], si les rapports ... ] de 'espace sont faits
de proportions justes, I'ceil transmet au cerveau des sensations coordonnées
et l'esprit en dégage des satisfactions d’un ordre élevé : c'est larchitecture®».
Cette définition que Le Corbusier nous dresse de l'architecture semble
correspondre totalement a la I'explication des mémoriaux étudiés. Parce
que labstraction spiritualise, parce que larchitecture matérialise et
communique, parce que le parcours sadresse au corps et que le corps se
souvient, I'incarnation de |'abstraction dans l'architecture permet de générer
une expérience spatiale remémorative de la déportation.

83.Le Corbusier. 2008. Vers une architecture. Paris : Flammarion. p.121
84.1bid. p.35



Cependant, les espaces architecturaux dont nous avons parlé
relevent de I'exceptionnel, de I'extraordinaire. Or, dans le contexte ot nous
vivons, dans I'ere du terrorisme, les tragédies deviennent quotidiennes et
nous assistons a une banalisation du drame. Pour autant, les événements
auxquels nous sommes confrontés aujourd’hui semblent, comme Ila
déportation, appartenir au domaine de I'ineffable, de l'infigurable. Ainsi,
alors que nous faisons face a des guerres décontextualisées, quelle réponse
I'architecte trouvera-t-il pour remémorer de tels évenements ? Le parcours
mémoriel sera-t-il capable de transcender le souvenir d'un drame devenu
presque banal ou allons-nous assister a une floraison de mémoriaux
architecturaux et a une vulgarisation de I'expérience remémorative ?
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Fig. 78 : Jean-Charles Moreaux et Emmanuel Auricoste, projet pour le Mémorial des Martyrs de la Déportation
-1953
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ANNEXE 2

aux Juifs assassinés d'Europe - Berlin - 1995 /11 sagit
d'un carré de 85 x 85 m en acier, reposant sur quatre
blocs de béton aux angles. Dans le projet, lacier est
perforé par des noms de camps d'extermination, de
sorte que le soleil projette ces noms au sol

Fig. 81 : Gesine WEINMILLER - Maquette pour le
Mémorial aux Juifs assassinés d'Europe - Berlin - 1995
/ Projet de 18 murs de pierre éparpillés sur un sol en
pente, recouvert de graviers, qui descend sous le niveau
delaville.

i LA AL TR

hristine JACKOB -MARKS - Maquette pour
le Mémorial aux Juifs assassinés d'Europe - Berlin
-1995 - Projet lauréat au Ter tour du concours / Le
projet est un grand socle incliné en béton de 100 x
100 m, allant jusqu@a 11m de haut. Au sol sont gravés
les noms des victimes.

Fig.80:C

Fig. 82 :Daniel LIBESKIND - Maquette pour le
Mémorial aux Juifs assassinés d'Europe - Berlin -
1995- Projet d'un grand mur fragmenté, venant
comme une extension du Musée Juif de Berlin
Le projet est refusé en raison de son image trop
signifiante, trop similaire au mur de Berlin
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ANNEXE 3

Fig. 84 :Peter EISENMAN - Maguette - Mémorial pour les victives juives - Vienne - 1995



ANNEXE 4

Fig. 85 :Richard SERRA- The drowned and the Saved - Pulheim (Allemagne) - 1992-1997 / Lartiste fait tenir
deux équerres en acier. Elles se soutiennent, se font face, sappuient 'une contre [autre. En traitant des fonctions
élémentaires telles que porter, Sappuyer, R. Serra évoque le soutien mutuel, la relation des victimes de 'Holocauste.

ANNEXE 5

Fig. 86 et 87 :Esther et Jochen Gerz - Monument contre le fascisme - Hambourg - 1986-1993 / Il sagit d'une
colonne recouverte de plomb de 12m de haut, qui disparait dans le sol & mesure que le passanty appose sa
signature. Quand la surface accessible est recouverte d®écriture, la colonne est enfoncée. Ainsi, au bout de 7 ans,
le monument a disparu dans le sol
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Fig. 88 :Donald JUDD - Sans fitre
(Exposé au MOMA, New York) - York)- 1974
1980

ANNEXE /

Fig. 90 :James INGO FREED - Hall of Remembrance - United States Fig. 91 :James INGO
Holocaust Memorial - Washington - 1980/ Le projet dispose d'une salle FREED - Maquette - United
hexagonale, évocatrice de toile de David States Holocaust Memorial -

Washington - 1980



ANNEXE 8

Fig. 92 : Daniel LIBESKIND -Vue aérienne - National Holocaust Monument - Ottawa - 2017 / Le monument est
composé de 6 volumes triangulaires disposés de facon & former une étoile de David en plan. Ainsi, les symboles
liés a la culture juive sont tres présents. Les 6 volumes triangulaires reoivent des fonctions liées & la méditation
eta la contemplation du souvenir. Les vues vers lextérieur sont inexistantes et larchitecture de béton cadre vers
le ciel.

Fig. 93 et 94 :Daniel LIBESKIND - National Holocaust Monument - Ottawa - 2017
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