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    Robert Bonfils,


    Affiche pour l’Exposition de Paris de 1925.




    Bois de graveur en couleurs.




    Victoria and Albert Museum, Londres.


  




  

    
Introduction




     




     




     




    Les arts décoratifs et industriels sont, comme toutes les formes de l’art, une expression de la vie : ils évoluent d’âge en âge avec les besoins, moraux ou matériels, auxquels ils doivent répondre. Modernes par leur programme, ils le sont aussi par les moyens, sans cesse renouvelés, que leur fournit la technique. Si le programme détermine les formes, la technique n’y est pas étrangère : tantôt elle les limite par ses imperfections, tantôt elle les développe par ses ressources. Parfois, c’est elle-même qui les impose. Jadis le tissage fut créé par la nécessité de se vêtir. Ses progrès ont déterminé ceux des arts textiles. De nos jours, la concurrence commerciale a créé la publicité : l’affiche en est une des manifestations ; la chromolithographie en a fait un art. Les chemins de fer n’auraient pu exister sans les progrès de la métallurgie : ceux-ci ont donné naissance à une architecture nouvelle.




    Le parallélisme des besoins de la vie et des techniques qui y pourvoient est une règle qui ne comporte pas d’exception. L’art ne peut pas suivre une autre voie. Si les formes qu’il crée sont déterminées par ces besoins et ces techniques, elles ne peuvent être que modernes. Plus elles sont logiques, plus elles ont de chance d’être belles. Si l’art veut imaginer, sans raison, des formes originales, il s’égare dans des fantaisies qui passent vite, parce que rien ne les justifie. Les sources de l’inspiration ne font pas le modernisme. Pour nombreuses qu’elles soient, elles ne sont pas illimitées : ce n’est pas aujourd’hui que les artistes ont imaginé de tirer parti de la géométrie et ce n’est pas hier qu’ils ont, pour la première fois, puisé dans le règne végétal. Les orfèvres romains, les ciseleurs du temps de Louis XIV, les brodeurs japonais ont traduit la flore plus fidèlement peut-être que l’on ne le fit en 1900. Certaines poteries modernes s’apparentent aux œuvres primitives des Chinois ou des Grecs. Peut-être n’est-il pas paradoxal de prétendre que les formes nouvelles du décor ne sont que des formes anciennes tombées dans l’oubli. Excès d’imagination, abus des courbes compliquées, manie des ornements végétaux, telles demeurent, de siècle en siècle, les critiques adressées aux fantaisies des devanciers par les restaurateurs des lignes droites, ces lignes que la vision romantique de Delacroix qualifiait de monstrueuses. D’ailleurs, de même que dans toute assemblée il y a une droite et une gauche, il y a toujours eu, parmi les artistes, des anciens et des modernes, d’âge ou de tempérament. Leurs querelles paraissent d’autant plus vaines, qu’avec un peu de recul on aperçoit les caractères communs de leurs créations, qui en constituent le style.




    Le style d’une époque est marqué dans toutes ses productions et l’individualisme des artistes n’en exempte pas leurs œuvres. Il serait excessif de prétendre que, pour être moderne, l’art doive se limiter aux visions actuelles. Il n’en est pas moins vrai que la représentation des mœurs et des costumes contemporains a été, de tout temps, l’un des éléments du modernisme. Le style d’un cratère corinthien provient de sa forme, dictée par la coutume de mélanger l’eau et le vin avant que de les servir ; il tient encore à son exécution dans une poterie tendre. Mais il résulte aussi de son décor : les scènes qui y étaient peintes représentaient la vie contemporaine ou transportaient la mythologie dans son cadre.




    Si l’on songe que la mécanique Jacquard et le métier à dentelle, que la grande métallurgie, le gaz d’éclairage, datent du début du XIXe siècle, il est curieux de constater que le seul intérêt qu’on y prit fut de les utiliser pour recopier les soieries anciennes, les dentelles à l’aiguille ou aux fuseaux, pour faire du faux appareil de pierre et allumer des bougies de porcelaine. Aussi faut-il admirer ceux qui osèrent employer dans la construction la fonte et le fer laminé apparents. Ceux-là furent les premiers à renouer avec la tradition du modernisme dans l’architecture : ils sont les vrais descendants des maîtres d’œuvre de nos cathédrales. Par là, Polonceau, Labrouste, Eiffel sont peut-être les auteurs de la renaissance du XXe siècle, plutôt que les décorateurs charmants qui, à la suite de Ruskin, tentèrent de rompre avec le pastiche et de créer a priori un nouveau style s’inspirant de la nature.


  




  

    [image: ]




     




    Jean Fouquet, Pendentif, vers 1930.




    Or gris, or jaune et citrine, 8 x 7 cm.




    Collection privée, Paris.




     




     




    La vision de la nature, transposée littéralement et traduite dans les œuvres d’Émile Gallé, ne pouvait se concilier avec les exigences de la destination et de la matière. « D’une courge, écrivait alors M. Robert de la Sizeranne, sort une bibliothèque, d’un chardon un bureau, d’un nénuphar une salle de bal. Un bahut est une synthèse, un gland de rideau une analyse, une pincette un symbole. » La recherche du nouveau emprunté à la poésie de la nature, en rupture volontaire avec les lois de la construction et les traditions de l’histoire, devait heurter tout à la fois le bon sens et le bon goût. Copier la nature dans sa fantaisie au lieu de l’étudier dans ses lois était une erreur aussi lourde que de pasticher les formes du passé sans regarder à quoi elles s’appliquaient. Ce ne fut qu’une mode : la mode n’est pas le modernisme.




    Renouer avec la tradition par tout ce qu’elle a de logique, trouver dans la destination des objets et dans les moyens techniques de les réaliser une expression neuve qui ne soit ni la contradiction ni l’imitation de formes antérieures, mais en constitue la suite naturelle, tel est l’idéal moderne du XXe siècle. Cet idéal subit une influence nouvelle, celle de la science. Comment les artistes demeureraient-ils étrangers à la présence latente, familière, universelle de ce néo-machinisme, véhicule des échanges entre les hommes : paquebots, locomotives, avions, qui assurent la maîtrise des continents et des mers, antennes et récepteurs qui captent la voix humaine sur toute la surface du globe, câbles qui jalonnent les routes éveillées à une vie nouvelle, visions du monde entier projetées à grande vitesse sur l’écran du cinéma ? La machine a renouvelé toutes les formes du travail : forêts de cylindres, réseaux de canalisations, mouvement régulier des moteurs. Tout ce bouillonnement confus de la vie universelle pourrait-il ne pas agir sur le cerveau des décorateurs ?
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    Edward Steichen, Art déco Clothing Design,


    appartement de Nina Price, 1925.




    Impression gel argent.
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    Boucheron, Ornement de corsage, 1925.




    Lapis, corail, jade et onyx sertis de strass et or,




    pendentif de turquoise, diamant et platine.




    Boucheron SAS, Paris.
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    Pierre Chareau, Paire de lampes


    « LP998 », vers 1930-1932.




    Albâtre, hauteur : 25 cm.




    Collection privée, Paris.




     




     




    
Programme de l’exposition




     




    Ainsi, de toutes parts, une époque transformée par le progrès scientifique et l’évolution économique, bouleversée politiquement et socialement par la guerre, s’affranchissait à la fois du pastiche anachronique et des illogiques fantaisies. Tandis que l’invention de l’artiste reprenait ses droits, la machine, cessant d’être un instrument de décadence intellectuelle par la diffusion des copies ou la contrefaçon des belles matières, faisait pénétrer partout les créations d’une esthétique originale et rationnelle. Il manquait à ce mouvement mondial un soutien plus efficace de l’opinion, une compréhension plus claire du public. C’est cette consécration triomphale que pouvait lui apporter une Exposition. Mais, au lieu d’un bazar destiné à montrer la puissance de production respective des nations, il fallait qu’elle fût une présentation de choix tournée vers l’avenir.




    Quand l’Exposition, prévue pour 1916, puis ajournée du fait de la guerre, fut de nouveau envisagée en 1919 par les pouvoirs publics, des modifications s’imposaient. Le projet de classification de 1911 ne comportait que trois groupes : l’architecture, le mobilier, la parure. Les arts du théâtre, de la rue et des jardins, qui étaient des sections spéciales, devaient logiquement constituer un nouveau groupe. Le nouveau projet comportait aussi, dans son titre, une adjonction significative. L’Exposition devait être consacrée aux arts décoratifs et « industriels ». C’était affirmer une volonté de coopération étroite entre la création esthétique et sa diffusion par les puissants moyens de l’industrie. À côté des fabricants, les fournisseurs de matériaux devaient aussi avoir une large place, grâce à la conception qui inspira les présentations de 1925. Tout entier d’ailleurs, l’art décoratif moderne devait être donné comme une réalité vivante, pleinement appropriée à des besoins actuels, esthétiques et matériels. Un carreau de revêtement céramique, une étoffe de tenture, un papier peint, n’ont leur raison d’être que sur la muraille qu’ils doivent parer. Le mode idéal de présentation était donc la réunion d’un certain nombre de demeures modernes, entièrement décorées à l’extérieur et à l’intérieur, à côté desquelles seraient montrés des magasins, des bureaux de poste, des salles d’école, constituant une sorte de réduction d’une ville ou d’un village moderne.




    Ces conceptions devaient, au reste, inspirer les dispositions générales adoptées pour l’utilisation des emplacements concédés et la répartition des œuvres qu’on s’était préoccupé de placer dans leur milieu. On déterminait ainsi quatre modes principaux de présentation : dans les pavillons isolés, dans les boutiques, dans les galeries de l’Esplanade des Invalides, dans les salles du Grand Palais. Les pavillons isolés, réservés à des groupements d’artistes, d’artisans et d’industriels devaient figurer des maisons de village et de campagne, des hôtelleries, des écoles, voire même des églises et des mairies, en un mot, tout le cadre de la vie moderne. Les boutiques marquaient l’importance accordée à l’art urbain et offraient la possibilité de présenter des devantures, des étalages, constituant des ensembles à la fois variés et homogènes. Les galeries, relevant plus particulièrement des groupes de l’architecture et du mobilier, permettaient des compositions d’ensemble reliées à la Cour des Métiers, qu’encadraient le théâtre et la bibliothèque. Elles devaient constituer la partie monumentale de l’Exposition. Enfin, l’aménagement intérieur du Grand Palais se prêtait à des répartitions systématiques par classes.




    L’Exposition suscita longtemps à l’avance, par l’émulation qu’elle provoqua chez les artistes et les industriels, une activité nouvelle. Les efforts des créateurs furent notablement encouragés par les groupements d’esprit moderne qui s’étaient multipliés et firent une active et efficace propagande. L’étranger n’attacha pas moins d’importance que nous-mêmes à une confrontation qui devait permettre à la plupart des pays de comparer leurs efforts et d’enrichir leurs conceptions. Ainsi, l’esprit de l’Exposition n’était pas un dogmatisme centralisateur, un modernisme officiel. Bien loin d’imposer une formule, de concrétiser un style, la manifestation de 1925 s’affirmait comme une enquête destinée à révéler les tendances de l’art contemporain, et à en montrer les premières réalisations. Le seul mot d’ordre était : production originale, appropriée aux besoins, universels ou locaux, de notre époque. Mot d’ordre que n’eût désavoué aucun des grands siècles passés, qui ne furent grands que parce qu’ils furent créateurs.
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    Donald Deskey, Paravent, vers 1930.




    Bois, toile, accessoires peints et métal.




    Museum of Fine Arts, Boston.
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    Edgar Brandt, Paravent


    « Oasis » (détail), vers 1924.




    Fer et cuivre. Collection privée, Paris.


  




  

    
Architecture,


    décoration peinte et sculptée




     




     




     




    Il n’est pas d’exposition ayant comporté des constructions neuves où l’œuvre des architectes n’ait eu une importance capitale. Plus ou moins bien adaptée aux besoins qui l’ont fait naître, plus ou moins accueillante et expressive, c’est elle que les visiteurs ont vue et jugée d’abord et qui a laissé en eux les souvenirs les plus durables. À plus forte raison, l’architecture devait être l’objet des soins les plus attentifs et de la plus vive curiosité, dans une manifestation consacrée aux arts décoratifs et industriels modernes. En effet, le plus utilitaire de tous les arts est aussi le plus « décoratif », le plus étroitement lié aux progrès de l’industrie.




    Décoratif, il l’est par la masse même de ses créations. Les grandes silhouettes des édifices comptent plus dans le décor de la vie que tous les autres objets dont nous pouvons la parer. La sculpture et la peinture n’ajouteront que peu de chose à la beauté de leurs volumes et ne pourront les ennoblir s’ils ne portent en eux leur noblesse. Quant à l’alliance de l’art avec l’industrie, les architectes n’ont pas attendu, pour la conclure, les éloquents manifestes qui, depuis bientôt un siècle, en proclament la nécessité. Sans cesse en quête de nouveaux matériaux, de procédés de construction efficaces et économiques, ils profitent des découvertes de la science et parfois même les provoquent. Enfin, devant créer le cadre où tout ce qui peut contribuer à embellir la maison trouve son sens et sa place, l’architecture coordonne les efforts des autres arts. C’est elle qui doit les inspirer. Toutefois c’est bien de la subordination des détails à l’ensemble, du contenu au contenant que doit naître l’unité d’expression qui fait le style d’une époque ou, plus simplement, l’harmonie de la maison.




     




     




    
L’Architecture moderne. Matériaux nouveaux, formes nouvelles




     




    Si l’on entend par architecture moderne celle qui mettant à profit les conquêtes de l’industrie utilise, pour réaliser des programmes nouveaux, les matériaux et les procédés de construction de son temps, l’Exposition de 1900 avait véritablement marqué un recul du « modernisme ». En France, le XIXe siècle, malgré son goût pour des formules empruntées à d’autres époques, avait été jalonné d’œuvres fortes et originales. Les progrès de la métallurgie, conséquence du développement des moyens de transport, avaient attiré l’attention sur les ressources variées et la beauté propre du fer. Depuis Labrouste, Victor Baltard, Hittorf jusqu’à Paul Sédille et André, un grand nombre d’architectes l’avaient, avec une absolue franchise, employé pour la construction de bibliothèques publiques, de halles, de gares, de grands magasins, de musées. Avec la Tour Eiffel, la Galerie des Machines, les palais de Jean-Camille Formigé, l’Exposition de 1889 avait consacré ce long et persévérant effort. Onze ans après au contraire, malgré quelques exceptions, les tendances rétrogrades dominaient.




    Est-il nécessaire de rappeler à quel point les multiples applications de la science, vapeur, force hydraulique, électricité, moteur à explosion, combien les progrès des moyens de transport, le développement des entreprises industrielles et commerciales, l’évolution des idées sociales, les préoccupations d’hygiène ont, en ces dernières années, modifié les conditions de la vie ? En observant une à une ces causes, on y trouverait l’origine d’édifices dont les modestes débuts ont suscité l’admiration de nos pères et qui laissent bien loin, de nos jours, les anticipations les plus hardies : gares, hôtels, usines, grands magasins, cités ouvrières, écoles, piscines publiques. Autant de programmes qui, malgré le temps d’arrêt marqué par les années de guerre, ont stimulé l’imagination des architectes en tout pays.
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    William van Alen, Hall du Chrysler Building,


    1927-1930. New York.


  




  

    L’antique maison elle-même a changé de distribution, de structure et de visage. Et rien mieux que la maison ne nous révèle les mœurs d’un pays et d’un temps. Le type de la maison moderne est la maison à étages répartis entre locataires ou propriétaires d’un appartement. C’est dans la distribution intérieure que se traduisent le plus clairement les besoins nouveaux. L’architecte doit prévoir, dans l’épaisseur des murs, tout un système de conduits et de canalisations pour la fumée, l’eau, le gaz, l’électricité, la vapeur, le nettoyage par le vide : en sorte que la « boîte à loyers » devient, selon un mot qui fait image, une « machine à habiter ». Au début du XXe siècle, dans tous les immeubles de quelque opulence, l’étroit vestibule d’antan s’est mué en une spacieuse galerie dont Charles Garnier avait donné le premier exemple. Cabinets de toilette et salles de bains s’agrandissent, aux dépens s’il le faut, de la chambre ou du salon désuet. Salle à manger et salon communiquent par une large baie et ne forment plus qu’une pièce. On diminue, au besoin, le nombre des séparations pour obtenir, sur une surface égale, quelques pièces plus grandes et mieux aérées. Écoutons l’un des théoriciens les plus hardis de l’architecture nouvelle. Dans une page intitulée Manuel de l’habitation, Le Corbusier donne ces conseils :




     




    « Exigez que la salle de toilette, exposée en plein soleil, soit l’une des plus grandes pièces de l’appartement, l’ancien salon par exemple. Une paroi toute en fenêtres, ouvrant si possible sur une terrasse pour bains de soleil ; lavabo de porcelaine, baignoire, douches, appareils de gymnastique. Pièce contiguë : garde-robe où vous vous habillerez et vous déshabillerez. Ne vous déshabillez pas dans votre chambre à coucher. C’est peu propre et cela crée un désordre pénible. Exigez une grande salle, à la place de tous les salons. Si vous le pouvez, mettez la cuisine sous le toit, pour éviter les odeurs. Exigez de votre propriétaire un garage d’autos, de vélos et de motos par appartement. Exigez la chambre de domestiques à l’étage. Ne parquez pas vos domestiques sous les toits. »




     




    Ajoutons que le rédacteur de ce catéchisme veut des parois nues et remplace les meubles encombrants et exposés à la poussière par des placards ou des casiers aménagés dans les murs. Au-dehors, notre besoin d’air, de lumière se traduisent par le nombre, la forme et la dimension des baies, par des bow-windows en encorbellement qui augmentent la clarté, la surface utilisable et permettent des vues d’enfilade, comme les anciennes échauguettes. Ce n’est plus par un faux placage orné de pilastres géants, c’est par l’étude attentive des pleins et des vides correspondant à la distribution intérieure et à la hauteur des étages que l’architecte d’aujourd’hui cherche l’unité de l’ensemble et donne la vie à ses façades. Dès 1912, Sauvage trouvait une autre solution très originale : la maison à gradins où aucun étage ne prive l’étage inférieur d’air et de lumière, où chaque habitant est chez soi, sur sa terrasse qu’il peut entourer d’arbustes et de fleurs.
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    Heinsbergen Decorating Company,


    Deux Dessins de panneaux décoratifs pour le


    Pantages Theater, Los Angeles, vers 1929.




    Aquarelle sur papier. Partie supérieure de la frise




    surmontant le rideau coupe-feu du proscenium.
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    Heinsbergen Decorating Company,


    Projet de plafond pour le Pantages Theater,


    Los Angeles, vers 1929. Aquarelle sur papier.
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    Anton Skislewicz, Plymouth Hotel,


    Miami Beach, 1940.


  




  

    Les maisons individuelles, de construction moins onéreuse, se prêtent mieux à des expériences nouvelles que les grands immeubles à loyers. On pouvait croire, il y a peu de temps, qu’en raison du haut prix du terrain dans les villes et de la crise domestique, l’hôtel particulier, enserré entre des maisons montant à toute hauteur, allait peu à peu disparaître. Mais la périphérie, la banlieue des grandes cités lui restent ouvertes ; l’automobile les a rapprochées du centre. La pénurie de logements, par suite de l’arrêt des constructions pendant la guerre, l’incertitude temporaire de la valeur de l’argent ont déterminé la renaissance et même le pullulement autour des grands centres urbains, sinon de l’hôtel particulier, le mot serait souvent prétentieux, du moins de la petite maison familiale. Là, de jeunes architectes, tels que Robert Mallet-Stevens, André Lurçat, Jean-Charles Moreux, Henri Pacon, ont appliqué, avec une intransigeance qui souvent n’exclut pas le goût, leurs principes de distribution et de construction rationnelles. Par des baies ouvertes sur tout un côté d’une pièce, ils suppriment les angles obscurs. S’ils bannissent tout décor, ils se montrent soucieux de détails pratiques soigneusement étudiés : stores actionnés de l’intérieur, portes et fenêtres à coulisses, évitant la perte de place causée par le développement des vantaux. La netteté, voulue partout, est pour eux suprême élégance.




    Pour réaliser ces programmes si divers, de la grande usine à la petite maison, l’architecte bénéficie des conquêtes de l’industrie. Les matériaux courants lui sont fournis à meilleur compte, grâce à des méthodes de travail plus rapides. La précieuse invention du contreplacage qui neutralise le jeu du bois employé en grandes surfaces, offre des facilités nouvelles pour l’exécution des lambris et des portes. Les aciers laminés qui sortent actuellement des usines dépassent ceux d’autrefois en finesse et en résistance. Ils sont précieux pour les halls des grands magasins et les façades à claire-voie des immeubles commerciaux. Ils s’emploient dans les maisons pour la menuiserie des fenêtres. Permettant des sections plus fines que le bois, le métal laisse passer plus de lumière. Mais le fer a des défauts depuis longtemps signalés. Il s’oxyde, s’il n’est protégé par un enduit. Il nécessite une surveillance constante, un entretien coûteux. On peut dire, avec Auguste Perret que, « si les hommes disparaissaient subitement, les édifices en fer ou en acier ne tarderaient pas à les suivre ».




    Inventé fortuitement en 1849 par un jardinier de Boulogne, Joseph Monnier, qui fabriquait des rocailles pour bancs, kiosques et ponts de jardins, perfectionné par les recherches de Lambot, le ciment ou béton armé est constitué par un mélange de ciment, de sable et de cailloux enrobant une armature d’acier. Les cailloux y jouent le rôle d’une matière inerte, comme les dégraissants mêlés à la terre dans les pièces céramiques de grandes dimensions. Le rapport entre les coefficients de dilatation de l’acier et du ciment permet au béton de s’allonger en suivant les déformations du métal, sans se désagréger, en sorte que le béton armé se comporte comme une matière homogène. Le ciment armé convient aux travaux plus fins. Le ciment fondu, d’usage récent, de prise rapide, dur mais cassant, moins indiqué pour les hourdis que pour les poteaux et les poutres, permet de décoffrer les ouvrages au bout de trois jours. Il peut rivaliser en vitesse d’exécution avec le montage des charpentes de fer préparées à l’avance par un usinage coûteux. Le béton de mâchefer, moins résistant à la pioche que le béton de gravier, est précieux pour les édifices provisoires. Employé dans les toitures, les planchers, les cloisons à cause de son faible poids, il protège de la chaleur et du froid et diminue la sonorité excessive d’une construction toute en béton armé. La pierre armée est un aggloméré qui se prête aux ravalements. Quelles que soient ses variétés, cette matière résistante permet l’édification rapide d’un ouvrage où tout se tient, où les poussées latérales, toujours difficiles à combattre dans les constructions en matériaux appareillés, peuvent être presque annihilées. Un ouvrage ainsi construit est un monolithe artificiel. On l’a justement comparé aux constructions concrètes de Rome et de Byzance où une ossature élastique de briques jouait un rôle analogue à celui du fer dans notre béton.




    On peut mesurer, du point de vue de la construction, les conséquences de cette précieuse découverte : linteaux aux portées prodigieuses, arcs d’une seule venue jetés sur de vastes espaces, poteaux minces et résistants. L’encombrement des points d’appui est réduit au minimum, bien plus aisément que dans la construction gothique. Tandis que la croisée d’ogive exigeait pour son équilibre contreforts et arcs-boutants, l’ossature monolithique en béton armé tient sans étais extérieurs. Les murs qui ne supportent aucun poids mais sont de simples clôtures peuvent être allégés au gré de l’architecte. Il peut remplacer un mur plein par une double paroi enfermant un matelas d’air isolant.




    Ce sont les ingénieurs qui, les premiers, ont compris le parti qu’on pouvait tirer de l’usage du béton armé. Déjà Anatole de Baudot qui, dans son enseignement, en célébrait les vertus, l’avait employé à la fin du XIXe au lycée Lakanal et à l’église Saint-Jean-de-Montmartre. Il eut seulement le tort d’abuser des courbes de faible rayon, alors que sa technique se prête surtout aux formes rectilignes. Aussitôt après lui, Charles Génuys a fait au béton armé une place de plus en plus importante, en 1892 et 1898, dans des usines d’Armentières et de Boulogne-sur-Seine, en 1907, dans un hôtel particulier à Auteuil et depuis, dans ses constructions pour les chemins de fer de l’État. Louis Bonnier, qui le mettait en œuvre en 1911 pour les linteaux, planchers, escaliers du groupe scolaire de la rue de Grenelle, où il avait réservé la brique pour les façades, l’a fait intervenir avec ampleur en 1922 et 1923 dans la grande nef de la piscine construite à la Butte-aux-Cailles. À la même époque, Charles Plumet en tirait un heureux parti pour les nouvelles gares du métropolitain. Tony Garnier qui, sous les ombrages de la villa Médicis, rêvait déjà de béton armé, a pu, dans les récents travaux de la ville de Lyon, réaliser en cette matière quelques-unes de ses conceptions grandioses. En béton armé sont les terrasses du lycée Jules Ferry par Paquet, les arcs de la salle du départ de la gare de Biarritz par Dervaux, la coupole de la boucherie Eco par Agache, les grands combles des Galeries Lafayette par Chanut, les piliers et les voûtes de l’église Saint-Dominique par Gaudibert. Sauvage l’a utilisé pour l’ossature de sa maison à gradins de la rue Vavin et dans un immeuble du boulevard Raspail ; Boileau, dans les deux sous-sols de la nouvelle annexe du Bon Marché ; Danis, dans l’ossature et l’escalier du musée Pasteur à Strasbourg ; Bonnemaison, dans des immeubles de rapport. Dans l’église Saint-Louis à Vincennes, Droz et Marrast l’allient à la meulière et à la brique. À l’intérieur de l’église Saint-Léon, place Dupleix, Léon Brunet le pare de briques heureusement disposées. Au moment même où s’ouvrait l’Exposition, Deneux commençait à réaliser l’étonnante charpente de la cathédrale de Reims en 17 800 éléments moulés à pied d’œuvre, puis montés, posés, assemblés sans le secours de boulons ou de pièces métalliques.
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