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Du corduroy concrete au dripping de Rudolph,
ou l'état liquide de la matière

Roberto Cargiani

La nature des agrégats: desert-concrete et stone-in-concrete technique

La recherche sur l'expressivité formelle du béton prend des accents de radicalité dans

la culture américaine des années 1950 et 1960, période profondément marquée par la

question relative à la nature des matériaux que Frank Lloyd Wright avait déjà posée au
début du siècle et que Henry-Russel Hitchcock a également reprise en 1942 dans le livre

dédié à l'œuvre de ce dernier, In the Nature of Materials^. C'est la couche mince des

dépôts les plus fins du composé se formant au contact du coffrage qui est en jeu dans

la recherche sur la nature du béton que poursuit Wright. Significativement définie dans

certains manuels cernent skin2, cette peau, intrinsèque au processus de fabrication, est

une conséquence de l'évaporation de l'eau et de la vibration du béton. La cernent skin,

qui adhère aux coffrages et en reproduit chaque détail, empêchant ainsi l'expression de
la composition des granulats, est balayée par Wright quand il invente, pendant l'hiver

1937-1938, le desert-concrete pour construire les murs bas du complexe de Taliesin

West, près de Phoenix, en Arizona, où il laisse visibles les grandes pierres irrégulières du

désert. L'affirmation en Amérique du béton brut entre en collision avec l'objectif que
représente la nature des matériaux, précisément à cause du fait que la mise en œuvre
du béton diffusée par Le Corbusier se fonde sur le concept artistique de l'empreinte, et
donc sur la nature des coffrages et les façons de transférer au béton, à travers la cernent
skin, leurs caractéristiques graphiques et leur motif3.

Paul Rudolph, Temple Street Parking

Carage, New Haven, 1958-1963.

Rudolph touchant les planches en

bois des coffrages.

Certains architectes américains, qui s'interrogent sur la nature du béton apparent,
renoncent à l'expression de l'empreinte professée par Le Corbusier pour s'orienter vers
la révélation des agrégats poursuivie par Wright. Si on pense que pour Louis I. Kahn,
le béton n'est pas une artificial stone, mais une liquid ou molten stone, il n'y a donc
rien d'étonnant dans le fait que ce dernier fuit toutes tentatives de rendre ces agrégats

expressifs. En effet, la pellicule qui se forme au contact des coffrages est pour lui un ins-
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trument dont il se sert, non pas pour créer des empreintes, mais pour rendre manifeste

l'état de la matière avant la prise4. C'est justement à New Haven, sur le campus de

l'université de Yale où Kahn a construit le chef-d'œuvre d'une voie autonome du béton

brut, la Yale Art Gallery, qu'Eero Saarinen invente une variante domestiquée du desert-

concrete, la stone-in-concrete technique5. Grâce à elle, il élève les murs en pierre des

collèges Samuel F.B. Morse et Ezra Stiles, entre 1958 et 1962, construits par la Prepakt
Concrete Company de Cleveland, Ohio, en collaboration avec l'ingénieur Henry A.

Pfisterer, qui avait participé à la mise au point de la structure de la Yale Art Gallery. Pour

révéler les agrégats dans la stone-in-concrete technique, les surfaces sont brossées après
le décoffrage, afin d'éliminer la cernent skin.

(gauche) Frank Lloyd Wright, Taliesin

West, près de Phoenix, en Arizona.

Photographie du chantier

(env. 1937) et détail des murs.

(droite) Eero Saarinen, collèges

Samuel F.B. Morse et Ezra Stiles,

New Haven, 7958-7962. Photographie

des essais et détail des murs.

Highly textured surfaces

Après l'édification des œuvres de Kahn et de Saarinen, New Haven se confirme être l'un
des centres d'avant-garde aux Etats-Unis pour la recherche sur le béton et sur ses potentialités

expressives, au-delà des canons du béton brut. Paul Rudolph, destiné à devenir le

protagoniste de la difficile tentative de conjuguer les principes du béton brut de Le Corbusier

avec ceux sur la nature des matériaux de Wright, s'établit à New Haven en automne

1957, en tant que président de l'école d'architecture. Cet événement marque le début
d'une période d'intenses réflexions sur les potentialités expressives du béton armé apparent,

laquelle commence à se manifester significativement lorsque Rudolph fréquente les

locaux de l'école dans la Yale Art Gallery et rencontre Kahn à plusieurs reprises.

Rudolph expérimente et découvre le potentiel créatif du dessin des coffrages pour le

béton coulé en place grâce à deux œuvres construites à New Haven : le Temple Street

Parking Garage, réalisé entre 1958 et 1963, avec la collaboration de Pfisterer et sous

la direction de la Fusco-Amatruda Company; et l'Art and Architecture Building, réalisé

entre 1959 et 1963 (la construction débute en décembre 1961), toujours avec Pfisterer

et sous la direction de la George B.H. Macomber Company, l'entreprise qui avait

construit la Yale Art Gallery.
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Du corduroy concrete au dripping de Rudolph, ou l'état liquide de la matière

Le motif prédominant du béton coulé en place devient un entrelacement de lignes
modelées sur les surfaces et déclinées différemment dans les deux œuvres, par leur

technique, leur relief et leur signification. Dans les deux cas, la ligne de Rudolph
présente une certaine analogie avec le type d'empreinte étudiée par Kahn à la Yale Art

Gallery. Mais, contrairement à celle de ce dernier, elle ne se limite pas à l'expression
des phases du processus constructif. Elle va en effet prétendre devenir, dans le cas le

plus évolué et sophistiqué, la révélation de la nature du mélange du béton et de ses

granulats, lesquels, s'ils passionnent Wright et Saarinen, n'ont en revanche jamais été

rendus visibles par Kahn.

Au Temple Street Parking Garage, le travail du béton peut être considéré comme
l'étape primordiale de la réflexion de Rudolph sur la nature du matériau. Le modelage

en surface et les raccords courbes de la masse grandiose du béton armé
permettent de mieux exprimer la continuité du matériau6, donnant finalement l'aspect
d'un Colisée, animal et sensuel, ou d'un aqueduc romain d'époque contemporaine7.

Le choix des coffrages se fait sur la base d'une analyse comparative des coûts des

différents types adaptés à la réalisation de surfaces courbes (en écartant ceux en
métal et en béton)8. A partir des planches de bois des coffrages, Rudolph
commence à expérimenter l'effet d'un traitement des surfaces du béton rayées par les

empreintes des jointures qui sont agrandies à cette fin, et dont il contrôle personnellement

la fabrication9. La décision d'agrandir la jointure démontre significativement
sa volonté d'exploiter et d'exprimer la nature liquide du béton qui peut alors se

Paul Rudolph, Temple Street Parking

Garage, New Haven, 1958-1963.

Dessin d'étude.
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faufiler dans ces fissures. La jointure choisie par Rudolph est à l'opposé de celle de

Kahn, qui avait fait monter les planches de bois des coffrages de la Yale Art Gallery
avec le système constitué de rainures et de languettes, justement pour éviter les

fuites du composé - qui s'étaient de toute façon manifestées de façon sensible au

niveau de la surface. En traitant le béton tel de l'encre de Chine pour le dessin

technique, Rudolph trace sur toute la masse des lignes denses et parallèles, légèrement
en relief, irrégulières et imparfaites, essentielles pour accentuer les courbures et les

raccords entre les surfaces et pour conduire la perception des malfaçons du béton.
C'est évidemment l'exemple de Chandigarh qui l'oriente à choisir une ligne dont la

valeur est aussi décorative - comme celle visible dans les détails du Parlement - et

Paul Rudolph, Temple Street Parking

Carage, New Haven, 1958-1963.

Vue générale et détail.
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(haut) Paul Rudolph, Temple Street

Parking Garage, New Haven, T958-

7963. Détails des empreintes des

joints entre les planches.

(bas) Louis I. Kahn, Yale Art Gallery,

New Haven, 7957-7953. Détail du

mur de l'escalier.

le mène également vers l'expression d'une certaine brutalité dans le traitement du

matériau, démarche tout à fait exceptionnelle pour l'architectural concrete10. Grâce
à sa nature liquide, le béton s'infiltre dans les fissures prédisposées à dessein par
Rudolph et profile une texture spéciale de la surface, comme si les planches étaient
des règles accompagnant le tracé d'une ligne, annonçant d'autres genres plus
plastiques de rayures11. La lumière rasante choisie par Ezra Stoller pour photographier
le Temple Street Parking Garage12 exalte le jeu de lignes sur les surfaces courbes et
révèle l'essence graphique d'un signe sophistiqué pour créer les premières highly
textured surfaces, selon la définition même de Rudolph.

Graphique de la surface ou technique du béton?

Paul Rudolph discute la valeur énigmatique, graphique ou technique, des highly
textured surfaces à propos de son chef-d'œuvre: l'Art and Architecture Building. Si

nous considérons la signification technique de l'empreinte laissée sur le béton par
la jointure élargie entre les planches, véritable fissure permettant l'écoulement de la

matière, alors ces lignes puissantes qui rayent les surfaces de l'Art and Architecture
Building peuvent apparaître comme une évolution extrême de celles, légères et
fines, du Temple Street Parking Garage.

«Colonnes creuses», «schéma en spirale» et«séquence d'espace«13 font de l'Art and
Architecture Building une synthèse, par moments éclectique et incertaine,
d'éléments empruntés aux œuvres de Kahn, Gropius et Wright, afin de configurer une
structure monumentale affranchie des géométries de l'ossature Dom-ino. Cette
synthèse s'ancre sur la volonté de faire revivre, parfois presque littéralement, certaines

caractéristiques expressives et techniques du Larkin Building de Wright qui avait été
démoli en 1950. C'est notamment la qualité du béton qui rend l'Art and Architecture

Building absolument original dans le panorama international du new brutalism.
Cette qualité est rendue possible grâce à la réflexion sur la nature et la visibilité des

matériaux, et ce, sans trahir les principes du béton brut. Dès les premières propositions,

Rudolph cherche à éviter que les surfaces en béton de l'Art and Architecture
Building soient modelées par les empreintes du bois des coffrages. Cette démarche
lui permet de mettre en exergue les composantes du béton, et non la cement skin,
considérée comme le révélateur des coffrages.

Après avoir imaginé un type de béton à finition polie14 et pour effacer le souvenir
de l'empreinte du bois encore reconnaissable dans le Temple Street Parking Garage,
Rudolph décide de recourir à un traitement qui offre au matériau toute sa rudesse

naturelle. Cette mutation de la conception des surfaces est d'abord illustrée dans
les perspectives d'étude de l'Art and Architecture Building, où Rudolph représente
une trame dense de rayures verticales, similaires à celles esquissées dans les dessins

du Temple Street Parking Garage. Il n'est pas exclu que les lignes exprimées par les

jointures entre les planches de coffrage du Temple Street Parking Garage soient à

l'origine du graphisme choisi par Rudolph, lequel fait déjà consciemment allusion à

Monographies 137



Roberto Gargiani

un type de traitement technique de la surface. Le fait que le changement d'expres- Paul Rudolph, Art and Architecture

sivité du béton débute en juin I96015 - soit immédiatement après que Rudolph Building, New Haven, 1959-1963.

est rentré de Tokyo où il a participé, en compagnie de Kahn, à la World Design Dessin d'étude et vue générale.

Conference organisée par Kenzo Tange et d'autres architectes japonais - donne
à croire que ce changement puisse, du moins en partie, avoir été influencé par la

visite du Capitole de Chandigarh effectuée justement lors de ce voyage au Japon16.
Le béton du Temple Street Parking Garage n'est en effet pas exempt des impressions
de rudesse et des imperfections visibles dans les chefs-d'œuvre de Le Corbusier.

Les dessins en perspective de l'Art and Architecture Building sont des documents essentiels

pour comprendre l'évolution du béton de Rudolph. Le traitement graphique des

surfaces est illustré par des séquences de lignes de différentes valeurs. Les lignes parallèles

et rapprochées représentent la texture du matériau, alors que les lignes entrelacées

augmentent l'effet des ombres. La régularité du trait et des trames n'est pas sans rappeler
les gravures sur cuivre de Piranèse, que Sibyl Moholy-Nagy va d'ailleurs invoquer afin

d'expliquer l'«expérience perceptive» particulière de l'Art and Architecture Building17.
Dans la plupart des dessins de Rudolph, les lignes verticales s'interrompent au niveau

du plancher, démontrant ainsi leur valeur technique: elles indiquent le niveau de la

coulée du béton, à l'instar des sillons de Kahn à la Yale Art Gallery. Ces lignes verticales

interrompues traduisent, comme l'affirmait Kahn, le fait qu'un dessin doive représenter
fidèlement le processus de fabrication du béton armé, en tant que genèse d'une
nouvelle ornementation18. Rudolph va lui-même admettre l'existence d'une relation entre
le traitement formel de son béton et les critères graphiques de ses dessins: «Certains
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Du corduroy concrete au dripping de Rudolph, ou l'état liquide de la matière

matériaux de construction sont plus faciles à représenter par le dessin que d'autres. Il se

peut que ceci explique en partie mon intérêt pour le béton et pour les highly textured
surfaces en général. La technique de dessin qui consiste à figurer lumière et ombre à

l'aide de lignes suggère une certaine linéarité dans la texture des murs, ce qui peut avoir

une incidence sur le choix des matériaux. Par exemple, l'emploi grandissant du béton

texturé dans nombre de nos bâtiments a probablement commencé en même temps que
(a) le concept de dessin et le souci de faire que les bâtiments construits soient plus
exactement conformes au rendu; et (b) l'idée d'augmenter la capacité des surfaces en béton
à résister aux taches, au vieillissement dû aux intempéries, etc.«19

Le dispositif de tamis pour l'expression des agrégats du béton

Les lignes apparues dans les perspectives d'étude de l'Art and Architecture Building

prennent une consistance théorique et plastique tout à fait différente de celles
du Temple Street Parking Garage, à la fin de l'année 1961, quand Rudolph et la

Macomber Company commencent à étudier les modalités techniques pour l'exécution

du béton. Rudolph décide de ne pas se limiter à un effet graphique de surface.

Pour lui, le béton de l'Art and Architecture Building devra désormais posséder une
nature spéciale et être l'expression d'une recherche artistique de la vérité, y compris

pour représenter de façon accomplie le caractère symbolique d'une œuvre destinée
à abriter la formation d'artistes et d'architectes. L'étude du système de coffrages est

ainsi entreprise afin de révéler la composition du mélange, en prenant soin de ne

pas intervenir sur les surfaces après décoffrage, principe fondateur du béton brut.
Plus qu'un panneau de coffrage, Rudolph et la Macomber Company, représentée

par son vice-président Charles B. Salomon20, développent un véritable dispositif qui
agit directement sur le processus de mise en œuvre du béton, de façon à éviter la

formation de la cement skin au contact du coffrage. Ce n'est donc pas un hasard si

le panneau des premières versions de ce coffrage ressemble à un tamis - sa fonction
étant justement de permettre le filtrage de la coulée -, laissant s'échapper l'eau et
les composantes fines qui habituellement forment la pellicule continue masquant
les granulats. Tel est le but de la série de lattes verticales à section trapézoïdale
du tamis, maintenues en position juste par un cadre en forme de croix, et espacées

de façon à permettre un phénomène d'écoulement si inhabituel et abondant

qu'il suffit à révéler les granulats sans qu'il soit nécessaire d'intervenir sur la surface

après décoffrage. La disjonction des planches des coffrages du Temple Street
Parking Garage assume ici des proportions insolites, et son but n'est plus seulement
de tracer des lignes. L'agrégat du composé, la pierre de Easton, Massachusetts, est

précisément choisie «pour ses tons chauds jaune et or», parce qu'elle sera visible en
révélant la nature de la composition21. L'invention de ce dispositif spécial n'aurait

pas été possible sans la volonté, chère à Rudolph, de produire une synthèse entre
les deux principales orientations américaines relatives à l'expressivité du béton :

nature du matériau et intouchabilité de la surface après décoffrage. Pour atteindre
ce but, il exploite la nature liquide de la matière. «Le béton c'est de la boue; je
travaille avec le béton, non pas contre lui. J'aime la boue», dira-t-il en 19 66 22.
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Au début de l'année 1962, deux documents significatifs sont publiés : un dessin

schématique des coffrages à lames trapézoïdales espacées et la photographie du secteur
d'un mur de test réalisé avec un béton grossier, de nature presque géologique, obtenu

avec ce dispositif23. C'est justement le coffrage transformé en tamis qui a permis
d'éliminer la cement skin, sans devoir intervenir après le décoffrage pour révéler les agrégats

comme dans la stone-in-concrete technique de Saarinen. L'explication relative à

ce coffrage spécial permet de comprendre le but théorique poursuivi par Rudolph :

«Le bâtiment aura des panneaux externes faits de béton à agrégats coulé en place dans

des coffrages en tamis, de façon à ce que l'eau puisse s'échapper des fentes entre les

membres verticaux et ramener l'agrégat à la surface. Après le durcissement, les

panneaux seront lavés au jet d'eau. Le but est d'exposer l'agrégat sans avoir recours au

sablage ou au bouchardage. »24

Dans un manuel dédié aux techniques de l'Exposed Concrete Finishes publié en 1962,
son auteur, James Gilchrist Wilson, affirme qu'une «finition à agrégats apparents
révèle la vraie nature du matériau»25. Cela démontre combien la leçon de Wright
s'est affirmée dans le cadre des recherches sur le béton, également comme alternative

au béton brut de Le Corbusier. Les effets de texture, produits par l'élimination de la

cement skin grâce à des opérations manuelles à réaliser lors des différents degrés de

prise, sont débattus dans les manuels contemporains. Cela est significatif de l'originalité

du dispositif imaginé par Rudolph et la Macomber Company, et montre aussi qu'il
n'existe rien de comparable aux essais exécutés lors du chantier de l'Art and Architecture

Building26. «La notion du béton et la façon dont il est mis en œuvre devrait tenir

compte du vieillissement - expliquera Rudolph. Mon idée était que si l'on parvenait
jusqu'aux entrailles du béton, l'agrégat et sa couleur, pour les exposer, et qu'ensuite
on y pratiquait des rainures pour permettre la coloration, alors le béton résisterait bien

mieux au vieillissement. Il s'agit de travailler sur la densité du béton. Bien entendu,
cela a amené ce qui est là, lequel constitue, je crois, ce qui est vraiment unique dans

le processus de construction. J'ai fait plusieurs autres bâtiments en utilisant la même

technique, et puis pour diverses raisons j'ai arrêté.»27
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Le panneau de contreplaqué et le rusticage

Il n'est pas à exclure que les recherches menées par Rudolph et la Macomber Company
sur les potentialités expressives de l'état liquide du béton puissent avoir conduit Kahn à

inventer, lors du chantier du Salk Institute, une forme spéciale de V-joint jouant le rôle de

ligne de fuite contrôlée par la matière avant la prise. Toutefois, les essais avec le coffrage

spécial en tamis, testés lors du chantier de l'Art and Architecture Building pendant cinq
mois avec «quelque trente-six essais de coulage»28, amènent Rudolph et la Macomber

Company à modifier radicalement le dispositif puisque les renforts en croix ne suffisent

pas, à eux seuls, à assurer la stabilité. «Un des essais consistait à poser des lattes à

l'arrière des éléments trapézoïdes, ceci dans le but d'obtenir une surface rugueuse sans avoir
besoin de boucharder. Mais, appliquée à l'échelle du bâtiment, il s'est avéré que cette
méthode affaiblissait de trop le coffrage.»29 Afin de remédier à cette instabilité, il a donc

Paul Rudolph, Art and Architecture

Building, New Haven, 7959-7963.

Coffrage en tamis, photographie du

premier essai (haut) et photographies

du chantier (droite).
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été décidé de remplacer les renforts en croix par un panneau de contreplaqué («alors,

on a mis un contreplaqué pour renforcer»30). Après cette modification radicale du

dispositif, d'autres essais sont réalisés afin de définir, pour chaque élément du panneau,
la position idéale permettant d'obtenir des rainures régulières: «Pendant le démarrage
du travail, des segments de nervures étaient arrachés avec le coffrage, ce qui laissait

des endroits "chauves " où il n'y avait aucun relief imprimé hormis la face ordinaire du

mur. Cela était dû au fait que dès le durcissement partiel certaines nervures cédaient à

la base, car sous la pression d'utilisations répétées il y avait du jeu dans les attaches aux

coffrages. On a remédié à ce problème en réduisant l'espacement entre les nervures.»3'1

Etant donné que le panneau de contreplaqué empêche la fuite du composé, le coulage

forme à nouveau une cement skin (peu de granulats remontent à la surface) et, au

décoffrage, les nervures verticales doivent être rustiquées avec un marteau pour rendre

visibles les granulats du composé. Pour des raisons techniques, Rudolph renonce donc

au principe fondateur du béton brut. Son béton devient dès lors une pierre artificielle
travaillée à la main, même si, contrairement à ce qui se fait habituellement pour bou-
charder les surfaces du béton, son objectif reste celui de produire l'effet qui aurait dû

être obtenu avec le coffrage en tamis. Vingt heures après le coulage32, quatre ouvriers
ébrèchent avec un marteau toutes les nervures en relief, afin que les granulats puissent
se briser sans sortir du mélange33, éliminant ainsi le plus possible la surface polie. «La

surface irrégulière est alors passée à la brosse métallique, et le coffrage ré-utilisé plus
loin.»34 Même après la construction de l'édifice, Rudolph continue à décrire le système
de coffrage comme s'il possédait toujours les caractéristiques techniques originelles de

celui avec les lattes, mais sans le panneau : «Le bâtiment emploie du béton armé coulé à

l'aide d'un coffrage spécial qui permet à l'agrégat de venir à la surface, on le rend apparent

en cassant les bords saillants avec un marteau.»35

Le manque de succès des premiers essais force Rudolph à recourir à un type de

traitement à nervures ébréchées, dont on débattait depuis les années 1930. Dans le

manuel Concrete Surface Finishes, Renderings and Terrazzo d'Henry Langdon Childe
et William Samuel Gray, publié en 1935, reproposé en 1943 avec des variantes
significatives dans une deuxième édition, puis réimprimé en 1948, y sont documentés
des panneaux spécialement prévus pour obtenir des surfaces rainurées et nervurées,

ou «surfaces cannelées», dans lesquelles apparaît ce qui deviendra le signe distinctif
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du béton de Rudolph36: un béton modelé en nervures, grâce à des coffrages en tôle
ondulée, avec des «projections en partie enlevées au marteau»37. La solution est

testée, probablement pour la première fois, sur les pylônes du Twickenham Bridge

érigé sur la Tamise à Londres, œuvre inaugurée en 1933 d'Ormerod Maxwell Ayrton
et de l'ingénieur Alfred Dryland. «Sur les faces verticales, des roseaux se formaient
dans le coffrage; ces projections étaient enlevées au marteau, si bien que là où il y
avait eu des roseaux, on voyait des surfaces rugueuses, alors que dans les espaces
intermédiaires, la surface restait lisse. »38

Paul Rudolph, Art and Architecture

Building, New Haven, 7959-7963.

Les nervures du mur: avant et après

le rusticage.

Ce procédé discuté par Childe et Cray, consistant à rustiquer les nervures au

marteau, que Rudolph est contraint d'adopter dans le chantier de New Haven,
commence à faire partie des traitements de l'architecture en béton apparent grâce au

mur conçu entre 1954 et 1958 par Tange, au fond du jardin du siège de la préfecture

de Kawaga, à Takamatsu, et connaît au Japon d'autres variantes manifestes. Les

coffrages en tamis testés par Rudolph démontrent la particularité de sa conception
et la radicale différence entre ses rainures et celles de Tange. Dans le chantier de

l'Art and Architecture Building, le traitement après le décoffrage rend visibles la

composition du conglomérat, ainsi que la dimension et la couleur des granulats:
d'une part, en proposant une sorte de malfaçon contrôlée, il efface tout défaut
d'exécution éventuel; d'autre part, il produit l'effet de la pierre de taille travaillée
selon les critères du bossage rustique ou d'une construction érodée par le temps,
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Paul Rudolph, Art and Architecture

Building, New Haven, 1959-1963.

Empreintes dans le béton :

diagramme du Modulor et coquille

de Nautile.

comme s'il s'agissait de rainures de colonnes ébréchées similaires à celles visibles
dans le photomontage d'Arata Isozaki, Incubation Process. L'image des colonnes est

d'ailleurs directement évoquée par Rudolph: «Les crêtes réduisent l'échelle et ont
la même fonction que les cannelures sur une colonne classique - la profondeur se lit
plus correctement, du fait du rythme accéléré qui s'éloigne de vous. »39

Le motif des nervures, qui était d'abord prévu pour toutes les surfaces de l'Art and

Architecture Building, est finalement supprimé des poutres et des planchers, ainsi

que dans les locaux de dimensions réduites et dans les escaliers. Pour obtenir des

surfaces lisses, Rudolph utilise des coffrages constitués de planches avec des rainures

et des languettes de deux pouces de largeur, posées à l'horizontale, à la verticale

ou en diagonale, créant toujours des motifs décoratifs réguliers. Le béton est
également décoré d'autres signes, souvent repris de l'œuvre de Le Corbusier, comme
les diagrammes du Modulor. Rudolph les modèle selon la technique des sculptures
moulées et il y insère aussi des coquillages, comme l'avait déjà fait Le Corbusier.
Même Kahn ne s'est pas aventuré dans des citations aussi littérales du béton de

Le Corbusier. Rudolph fait appliquer sur un coffrage la section d'une coquille de

Nautile en montrant sa structure en spirale, comme l'icône du plan de l'édifice ou
le «schéma en spirale», de façon à ce qu'elle reste intégrée et visible dans la coulée
d'un mur lisse, près de la bibliothèque. Les autres signes présents sur le béton sont

ceux laissés par les étudiants qui contestent violemment l'architecture de Rudolph.
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Le béton de l'Art and Architecture Building devient «plus plastique» en réaction à la

«neutralité» de la Yale Art Gallery, comme l'explique Rudolph40. Ce type de surface

rustique était le seul qui pouvait alors être accepté par la culture américaine de
l'architectural concrete, projetée comme elle l'était dans le contrôle de chaque détail de
fabrication du béton apparent, pour éviter toute malfaçon. C'est précisément ce contrôle
des phases du chantier qui permet à Rudolph de viser le but de cette «humanisation»
du béton obtenue par Le Corbusier avec les malfaçons survenues à Chandigarh et
Ahmedabad. Les observations de Rudolph à propos des défauts du béton brut indien

peuvent aider à mieux saisir la signification qu'il attribue aux nervures ébréchées,

presque comme s'il s'agissait d'un V-joint de Kahn fragmenté ou d'un joint imparfait et

agrandi comme celui qu'avait voulu Carlo Scarpa, et par lequel sort la coulée, ensuite

rustiquée. « Un des éléments les plus humains dans le béton de Corbu, c'est la façon dont
le mélange suinte, s'égoutte et s'écoule entre des coffrages mal posés (surtout dans son
travail en Inde)», observe Rudolph qui fait tout de suite après allusion aux critères de
I 'architectural concrete en laissant entrevoir les raisons de l'humanisation artificieuse
du chantier de l'Art and Architecture Building: «Une des raisons qui explique pourquoi
l'architecture américaine a eu quelques difficultés à adopter ce médium, c'est que nos

constructeurs mettent une grande fierté dans la précision d'exécution... ce qui fait que
l'on voit tant de murs qui paraissent minces, ayant une qualité presque métallique. »41

L'originalité de la forme du béton de l'Art and Architecture Building génère des

définitions comme celles de «corduroy concrete»42, «nervuré et d'aspect crépu, comme
le pull en shetland d'un étudiant»43, que c'est du «béton non standard»44, alors que
la séquence des nervures renvoie à d'autres expressions comme «technique à

cannelures»45 ou «surfaces cannelées»46. La rudesse obtenue avec le béton de l'Art and

(gauche) Kenzo Tange, siège de la

préfecture de Kawaga, Takamatsu,

1954-1958.

(droite) Ormerod Maxwell Ayrton,

Alfred Dryland, Twickenham Bridge,

Londres, 1933.
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Paul Rudolph, Endo Pharmaceutical Architecture Building rencontre un succès extraordinaire, de portée internationale,
Center, Garden City, Long island, et a souvent été imitée telle quelle par des architectes et des constructeurs. Rudolph
1962-1964. Détail et vue générale. propose lui aussi le corduroy concrete dans d'autres œuvres, comme l'Endo Pharma¬

ceutical Center qu'il réalise entre 1962 et 1964 à Garden City, Long Island, dans l'Etat
de New York; le Boston Government Service Center, à Boston, réalisé entre 1962

et 1971 (seul le Lindemann Mental Health Center fut construit); ou encore le Christian

Science Student Center de l'université de i'Illinois, à Urbana, réalisé entre 1962
et 1966. En 1965, l'Endo Pharmaceutical Center est récompensé par le New York's

Concrete Industry Board comme «Concrete Building of the Year»47.

Concrete dripping

Le corduroy concrete et les substituts des effets de nervures rustiquées imaginés par
Paul Rudolph n'épuisent pas le catalogue d'expressions formelles sur la nature liquide
du béton. Tandis que Kahn, au Salk Institute, maîtrise la fluidité du béton en consentant

sa fuite seulement le long des V-joints48, Rudolph laisse couler la matière de

manière à ce que la surface porte pour toujours la trace de l'étape qui précède la

prise. Après l'échec du coffrage en tamis expérimenté avec la Macomber Company
qui laissait couler une partie du mélange, Rudolph considère à nouveau les moyens
de manifester la nature fluide du béton quand il construit le Charles A. Dana Creative
Arts Center, de la Colgate University, à Hamilton, dans l'Etat de New York, entre
1963 et 1966. Alors que le remplissage est obtenu avec des blocs de béton spéciaux,

qui reproduisent au montage l'effet du corduroy concrete49, le béton coulé en place
est modelé avec des coffrages de planches, mais n'est plus travaillé après le décoffrage.

L'assemblage des planches est ici étudié pour permettre la fuite du mélange, ce

qui avait échoué avec le coffrage en tamis. Rudolph s'inspire probablement, pour ce
détail technique, du V-joint de Kahn.

C'est précisément avec l'édifice de la Colgate University que Rudolph réagit avec
force contre l'architectural concrete et ses déclinaisons proposées par Kahn. Le

V-joint devient désormais un expédient non plus pour contrôler le processus de fabri-
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cation du béton, en visant la perfection comme Kahn l'avait démontré dans le Salk

Institute, mais pour conférer à la matière cette expression de fluidité que Rudolph avait
tenté de mettre en œuvre dans le projet de coffrage en tamis. Toutes les empreintes
des V-joints du Creative Arts Center sont irrégulières, effrangées et manifestent

l'irrépressible nature liquide de la matière dans la phase avant la prise. L'accentuation
de cette imperfection recherchée devient évidente dans le hall, où les reprises des

coulées sont laissées libres de générer des couches de matière sur les parties déjà
solidifiées, de couler sur la surface en créant des formes artistiques automatiques et
informes. Ainsi, alors que dans l'œuvre de Kahn, la liquid stone devient solide sans

laisser de traces sensibles de sa nature avant la prise (les franges des V-joints sont
littéralement imperceptibles), dans l'œuvre de Rudolph, cette phase liquide devient
manifeste, et plus encore, elle caractérise la qualité balafrée de la surface de son
béton. Le sien devient une sorte de dripping V-joint, dans la droite ligne de

certaines manifestations artistiques américaines, donnant à interpréter, justement grâce
à l'expression informelle de la matière, le caractère du Creative Arts Center. Les blocs

de béton à face rainurée, ébréchés de façon irrégulière, dialoguent avec le dripping
V-joint de Rudolph.

Avec les œuvres de Kahn et de Rudolph, leurs réflexions sur la nature liquide du

mélange avant la prise, leurs tentatives d'exprimer la pression contre les coffrages, de

laisser couler la matière le long de lignes contrôlées de jointure, ou bien de donner
libre cours à une coulée qui parcourt la surface au hasard, on referme provisoirement
l'intense recherche américaine sur la nature de la matière dans la deuxième ère du

béton armé apparent. Les tôles des chantiers de Le Corbusier à Chandigarh, déformées

par la poussée de la coulée du béton liquide, avaient déjà modelé la surface

avec des renflements irréguliers exprimant les forces incontrôlables dans le processus

de fabrication du béton brut. Pour obtenir d'autres expressions artistiques de la

matière dans son état fluide, il faudra attendre les coulées de Robert Smithson.

Paul Rudolph, Charles A. Dana

Creative Arts Center, Hamilton,

1963-1966. Vue générale et détails.

(page de droite, image droite)

Louis I. Kahn, Salk Institute, La Jolla,

1959-1965. Détail du V-joint.
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par Ronny Corlette Theuii.
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