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Chapitre 1 : Introduction générale

Nous présentons dans ce chapitre le contexte qui permet de situer notre objet de recherche
puis nous présentons la problématique de ce travail de recherche ainsi que la méthodologie que
nous avons mise en place afin d’y répondre. Le plan de thése proposé est fortement corrélé a la
méthodologie mise en place : premiére partie « historique », seconde partie « étude de cas » et
troisiéme partie « synthése ».

1.1. CONTEXTE DE LA RECHERCHE

1.1.1. Représentation traditionnelle de P’architecture et évolution des
outils et modes de représentation

En France, 'enseignement de 'architecture s’inscrit traditionnellement dans les structures
d’enseignement des arts: d’abord au sein de I’Académie Royale de peinture fondée dans la
seconde moitié du XVIIéme siecle puis au sein de 'Académie des Beaux Arts au XIXéme siecle. Par la
suite, I'enseignement de I'architecture se fait au sein des écoles des Beaux-Arts a partir de 1863 et
enfin, en 1968, I'enseignement de l'architecture prend son indépendance, ce qui est somme toute
trés récent.

Au cours de T'histoire, I'architecte a eu a sa disposition divers moyens pour représenter
Parchitecture qu’il projette. L'enseignement de 'architecture dans les écoles d’art a restreint le
nombre des outils de représentation, le plus souvent empruntés au peintre. On verra par la suite
que les représentations architecturales basculent au cours du temps vers une plus ou moins
grande indépendance par rapport aux représentations picturales, 'architecte essayant de trouver
sa place en plus ou moins grande autonomie selon les périodes. Par exemple, a partir du XXeme
siecle, on note une volonté des architectes de s’approprier leurs propres modes de représentation
et on voit apparaitre la maquette dans les expositions d’architecture. La photographie
d’architecture se développe progressivement et parallelement a la multiplication du nombre des
revues consacrées a l'architecture. De plus, le XX@me siecle, marqué par une succession de crises
économiques, connait des périodes de baisse de l'activité de construction ce qui incite les
architectes a se tourner vers les moyens de représentation d’autres disciplines et de les adapter a
leurs pratiques comme les outils utilisés dans le cinéma, l'architecture navale ou encore la
conception automobile. Une diversification des modes de représentation en résulte. Ainsi, ce
siecle est marqué par le souhait des architectes de trouver les outils et modes de représentation les
plus adéquats pour exprimer leurs intentions architecturales et les caractéristiques d’un projet en
particulier.

Les années 1980 voient apparaitre les ordinateurs dans divers métiers mais c’est dans les
années 1990 que les agences d’architecture s’y intéressent et découvrent ce que I'ordinateur peut
leur apporter. Ce nouvel outil permet alors des représentations architecturales tout a fait
différentes qui remettent en cause la représentation traditionnelle. Par ailleurs, s’il est bien
entendu que larchitecture conserve une part artistique toujours enseignée dans les écoles
nationales supérieures d’architecture francaises actuelles, de nouvelles problématiques font leur
apparition et entrainent les architectes a revoir leurs modes et outils de représentation. Ce travail
s’inscrit donc dans une dynamique actuelle ot on voit de nouveaux outils et modes de
représentation émerger en plus de la diversification des moyens de diffusion.
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1.1.2. Importance des ambiances dans le processus de conception

L’apparition et le développement de la problématique de développement durable dans le
domaine de la construction a travers le monde et en France explique 1’évolution de la prise en
compte et de la maitrise des ambiances. En effet, aprés la déclaration de Rio en juin 1992 sur
Penvironnement et le développement, la France se pourvoit d'un label « Haute Qualité
Environnementale ». La problématique du développement durable et le label HQE se
caractérisent par une prise en compte plus identifiable des parameétres d’ambiances dans la
conception des batiments ce qui nécessite la production de représentations. En effet, I'intégration
des parameétres d’ambiances le plus tot possible dans le processus de conception donne lieu a de
nouveaux modes de représentation. On voit alors apparaitre et se diffuser des modes de
représentation des ambiances sous forme de schémas pédagogiques qui figurent des mouvements
d’air chaud ou froid, la course du soleil, les zones de risque de surchauffe, la végétation.... L’outil
numérique permet également la simulation de certains parametres d’ambiances tels que le calcul
des apports solaires en été et hiver pour la future construction, la simulation des mouvements
d’air a l'intérieur du batiment et dans les espaces a proximité, les durées d’ensoleillement de
certains espaces...

1.1.3. Ce qui est déja amorcé par la recherche au sein de 'UMR

Les travaux de recherche autour de la question des ambiances ont le plus souvent comme
objectifs de caractériser une ambiance existante d'un lieu construit. Peu s’intéressent
véritablement a ambiance projetée ou en train de se faire lors du processus de conception
architecturale. Comme le souligne Daniel Siret, la place des ambiances dans le processus de
conception est peu connue :

«[...] les pratiques de conception relatives aux ambiances sont ainsi mal connues et

souvent décrites de maniere schématique. Les parts relatives du maitre d'ouvrage, des

architectes et des bureaux d’études techniques dans lintention d’ambiance et dans sa mise
en ceuvre restent en générale obscures. L'est tout autant le réle des ambiances dans les
argumentaires des acteurs tout au long du processus de conception. » !

En ce qui concerne les représentations iconographiques des ambiances, cela a fait I'objet de
plusieurs travaux de recherche au sein de 'UMR « Ambiances Architecturales et Urbaines », aux
laboratoires CERMA ou CRESSON, qui proposent des approches complémentaires comme la
thése de Laurent Lescop2 qui s’intéresse principalement aux représentations des ambiances
produites par 'architecte durant la phase de programmation architecturale. Les autres travaux de
recherche qui interrogent la question de la représentation des ambiances architecturales et
urbaines resserrent ’étendue de la question autour d’'un parametre d’ambiances : les théses de
Cécile Régnaults et Blaise Arlaud#4 autour des représentations visuelles du parameétre sonore et les
théses de Guilherme Lassances et de Sandra Fiorit sur la représentation du parameétre lumineux.

1 SIRET, Daniel ; BALAY, Olivier ; MONIN, Eric. Au tribunal des sens, les ambiances dans la
production architecturale contemporaine : qualité programmées, qualités exprimées. Rapport final de
recherche, Nantes : CERMA, mai 2004, tome 1, p.9

2 LESCOP, Laurent. La représentation des ambiances architecturales et urbaines : Introduction a une
pédagogie des ambiances. Thése de doctorat. Nantes : Université de Nantes, Institut des Sciences de
I'Ingénieur en Thermique Energétique des Matériaux, 1999, 475 p.

3 REGNAULT-BOUSQUET, Cécile. Les représentations visuelles des phénomeénes sonores. Thése de
doctorat. Nantes : Ecole polytechnique de 'université de Nantes, tome 1, 2001, 275p.

4 ARLAUD, Blaise. Vers une infographie de 'ambiance sonore urbaine. Thése de doctorat. Nantes :
Université de Nantes, 2001, 240 p.

5 LASSANCE, Guilherme. Analyse du roéle des références dans la conception : éléments pour une
dynamique des représentations du projet d’ambiance lumineuse en architecture. Theése de doctorat.
Nantes : Université de Nantes, Institut des Sciences de I'Ingénieur en Thermique Energétique des Matériaux,
1998, 315p.
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Dans notre cas, nous nous intéresserons a ’ensemble des parametres d’ambiances qui
constituent les intentions de I’architecte au moment de la conception du projet architectural. Nous
observerons ensuite la progression de ces intentions d’ambiances tout au long du processus de
conception jusqu'a leur réalisation et au vécu de I’édifice par les usagers.

1.2. PROBLEMATIQUE ET HYPOTHESES
1.2.1. Notion d’ « ambiances »

1.2.1.1.Tentative de définition

Le fait que tous les rapports de recherche sur les ambiances commencent par une tentative
de définition personnelle de cette notion suffit a en montrer la complexité et la difficulté éprouvée
a la définir méme si elle est facilement saisie. En effet, en s’appuyant sur son expérience
personnelle, un sujet comprend ce qu’est une ambiance conviviale, une ambiance chaleureuse,
une ambiance austere... Cependant, si elle est bien percue, elle est difficilement définissable. Par
ailleurs, nous ajoutons que 'ambiance, par son absence de définition ou, au contraire, par sa
multitude de définitions et le nuage flou de notions qu’elle entraine dans son sillage sert parfois de
prétexte pour justifier par exemple, 'émergence de nouveaux métiers ou nombre de travaux qui
cherchent un « territoire intellectuel d’identification »2. Toutefois, les chercheurs, notamment
ceux des laboratoires CERMA et CRESSON se sont appliqués, au cours du temps, a définir le
terme « ambiance » comme en témoigne 'ouvrage La notion d’ambiance, une mutation de la
pensée urbaine et de la pratique architecturale dirigé par Pascal Amphoux3 qui constitue le
rapport final de journées d’études thématiques autour de la notion d’ambiance.

La recherche francaise sur les ambiances architecturales et urbaines a su dépasser le simple
cadre réglementaire qui se traduit par une évaluation des phénomenes physiques qui composent
une ambiance en proposant une approche sensible qui consiste a prendre en compte les
sensations de 'homme dans un environnement architectural ou urbain. L’ambiance révele
Parchitecture en sollicitant nos différents sens. Cela explique que la sensation d’un lieu ne peut
étre seulement appréhendée par une analyse parameétre par parametre car c’est 'ensemble des
facteurs qui composent 'ambiance générale de ce lieu : la lumieére, les sons, les odeurs, la chaleur,
les mouvements d’air... Dans l'article « A comme Ambiance(s) », Jean-Francgois Augoyard4 définit
la notion d’ « ambiance » en distinguant les ambiances conjuguées au pluriel de 'ambiance au
singulier, perception personnelle et fugace. Les ambiances, au pluriel pour mieux les distinguer,
répondent a une approche technique qui décompose pour étudier, évaluer les différents
parametres d’ambiances: la lumiere, le son, les odeurs, la chaleur, les mouvements d’air...
L’analyse séparée, distincte des parametres d’ambiance permet de répondre a des normes en
passant par la mesure pour classifier, comparer. Les ambiances font donc appel aux techniques
scientifiques nécessairement distinctes pour étre identifiées.

De l'autre c6té, il y a la perception d’un étre humain dans un espace intérieur ou extérieur.
La perception ressentie in situ constitue une ambiance, ce qui est vécu et percu par un étre
humain en prenant en compte des facteurs aussi complexes que son expérience personnelle, sa

1 FIORI, Sandra. La représentation graphique dans la conception du projet d’éclairage urbain. These de
doctorat. Nantes : Université de Nantes, Ecole polytechnique de 'Université de Nantes, 2001, 416 p.
2 CHADOIN, Olivier. La notion d’ambiance. Les annales de la recherche urbaine, n°106, juillet 2010,
PpP-153-159

AMPHOUX, Pascal (dir.). La notion d’ambiance, une mutation de la pensée urbaine et de la pratique
architecturale. Paris : PUCA, 1998, 167 p.
4 AUGOYARD, Jean-Francois. A comme Ambiances. Les Cahiers de la Recherche architecturale et
urbaine, n°20/21, mars 2007, pp.33-37
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culture, son humeur... Elle replace alors le sujet percevant au milieu de la réflexion car, sans lui,
P’ambiance ne peut étre percue et donc n’existe past. Toutefois, comme le souligne Daniel Siret,
une ambiance peut étre « une perception a la fois collective et personnelle, que se font les
individus des environnements construits »2. En effet, une ambiance peut étre partagée par
plusieurs individus dans un méme espace c’est pourquoi les personnes se comprennent lorsqu’elle
parle d'une « bonne ambiance » ou au contraire, « d'une mauvaise ambiance ».

Ainsi, l’étude d’ambiances in situ peut seulement se faire par une approche
interdisciplinaire conjuguant a la fois une approche paramétrique et une approche sensible.

1.2.1.2.  Revoir les critéres d’évaluation de Uarchitecture

Comme le souligne Daniel Siret, « [...J] la notion d’ambiance posséde la vertu d’articuler de
maniére transversale les aspects a la fois techniques, d’'usage et esthétiques des environnements
construits »3, ce qui permet d’aborder l'architecture comme un environnement habité, vécu et pas
seulement comme un «objet visuel distant ». En s’'intéressant aux ambiances dans les
constructions, il s’agit alors d'un moyen de dépasser I’aspect visuel du bati et de faire entrer dans
lanalyse de la production architecturale « les mouvances floues et éphémeéres des configurations
sensibles de lespace, fonction de phénoménes plus ou moins aléatoires, et de dispositions et
dispositifs régulateurs plus ou moins élaborés. »4

Eric Lapierre juge que l'architecture contemporaine tente de remettre en question les
« réflexes formels » dont l'architecte hérite traditionnellement. C’est alors que les ambiances
interviennent pour redéfinir les criteéres d’intérét d’'un batiment construit :
« Aborder larchitecture du point de vue de l'ambiance conduit a trouver du sens a des
constructions tres simples, qu'une lecture sous le seul angle de la complexité spatiale
conduirait a ignorer cela développe une grande sensibilité a des effets apparemment ténus
mais qui se révelent trés importants dans la perception d’'un espace. Il en découle une
attention trés forte portée a la matérialité des batiments. Le travail sur Uambiance
architecturale tend a démultiplier les moyens d’expression des architectes, puisque la
perception d’'un batiment sollicite dés lors, tous les sens, bien au-dela de la seule vue. »5

La prise en compte des ambiances s’inscrit donc dans une préoccupation actuelle de la
production architecturale qui cherche davantage que la reproduction des modeéles hérités mais
cherche 4 émouvoir. Eric Lapierre parle des ambiances sous l'intitulé d’ « Inquiétante Etrangeté »
en reprenant une formule de Nicolas Michelin puisqu’il reléve lui-méme que les ambiances sont le
je-ne-sais-quoi en plus qui transforme une photographie d’architecture.

1.2.1.3. « Concevoir » une ambiance

Certains diront qu’il n’est pas possible de « concevoir » une ambiance dans le sens ou une
ambiance n’existe que lorsqu’il y a un sujet pour la percevoir, et par conséquent, il est impossible
de projeter une perception; la perception incluant des facteurs individuels et personnels.
Cependant, nous soulignerons que I’architecte, s’il n’a pas les moyens d’influer directement sur les
perceptions personnelles du futur usager, peut toutefois réunir les conditions spatiales qui feront
que, a son sens, il est possible de faire naitre une perception chez l'usager. De plus, une ambiance
peut étre vécue et partagée par un groupe de personnes. Puisqu’elle est collective, il est donc

1t AMPHOUX, Pascal (dil_“:). La notion d’'ambiance..., op.cit.

2 SIRET, Daniel ; BALAY, Olivier ; MONIN, Eric. Au tribunal des sens..., op. cit. , p.8

3 Ibid.

4 Ibid.

5 LAPIERRE, Eric. Architecture du réel, architecture contemporaine en France. Paris: Le Moniteur, 2003,
p-29
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possible que l'architecte, qui posséde comme tout individu une expérience de I’espace, ait vécu
une ambiance particuliére. Il en analyse alors les dispositions spatiales et dispositifs qui, selon lui,
permettent de réunir les conditions propices a sa réalisation.

Ainsi, il nous semble que, s’il est difficile d’'imaginer qu'un architecte ait les moyens de faire
naitre un sentiment particulier chez un individu qui détient ses propres sensibilités et
particularités, en revanche, il est possible pour l'architecte de réunir les conditions qui lui
permettront d’obtenir les qualités lumineuse, sonore, olfactive ou haptique projetées. Lorsque
nous employons l’expression « concevoir une ambiance », il s’agit plus exactement de concevoir
les espaces qui permettront de réunir les conditions pour que l'usager puisse voir, entendre,
toucher, sentir ce que l'architecte a projeté. Nous imaginons bien entendu que chaque usager
individuellement va avoir sa propre perception des lieux, son interprétation personnelle en
fonction de nombreux critéres tels que sa culture, son humeur, ses expériences antérieures. Ceci
ne s’oppose pas a ce que les perceptions de plusieurs usagers peuvent détenir des points de
convergence. Les travaux de recherche déja menés au sein de 'UMR qui permettent de qualifier
les ambiances de différents lieux a partir des descriptions de perceptions faites par plusieurs
usagers interrogés en témoignent!.

Dans ce document, nous utilisons I'expression « intentions d’ambiances » sous laquelle
nous regroupons toutes les intentions exprimées par les architectes lors du processus de
conception qui font appel a une ambiance ou a des ambiances. Nous verrons par la suite que
lintention d’ambiance peut étre traduite sous la forme d’images ou dans le discours du
concepteur. Nous notons qu’une intention d’ambiance énoncée initialement est amenée a étre
affinée, a évoluer au fur et & mesure du processus en méme temps que la définition du projet.
Nous ne plaidons pas en faveur de la rigidité de I'intention d’ambiance initialement exprimée. Au
contraire, nous croyons que l'intention d’ambiance suit le mouvement du projet. Nous nous
soucions davantage de la voir complétement disparaitre avec la multiplication des parametres a
prendre en compte pendant le processus de conception architecturale. Notre préoccupation se
situe au niveau du maintien de I'intention d’ambiance dans la chronologie du projet, son maintien
n’excluant pas son évolution inévitable et nécessaire durant le projet.

1.2.2. Représenter

« Représenter, c’est rendre présent Labsent. » 2

Le terme « représentation » peut étre employé pour désigner I'image mentale que I'on se
fait d’'une chose ou d’'une idée mais il désigne aussi, et c’est dans ce sens que nous I’'employons,
une traduction graphique pour présenter ou traduire un phénomene ou une idée.

La représentation permet de rendre visible quelque chose par I'utilisation de figures, de
symboles, de signes. Elle va au-dela de la simple figuration qui est limitée a I'utilisation de figures
conventionnelles. Les représentations peuvent étre, dans notre sens, iconographiques lorsqu’elles
font appel aux images ou langagieres lorsqu’elles passent par le langage qu’il soit écrit ou oral. La
représentation « représente » dans le sens ou elle traduit quelque chose que I'observateur connait
déja grace a ses expériences précédemment vécues. Pour cela, il faut qu’il y ait un certain degré de
similitude entre I'objet représenté et son représentant dans I'image. L’analogie est souvent utilisée
pour que l'observateur puisse faire référence a son propre vécu et comprenne ce que l'image

' Se reporter en particulier &8 CHELKOFF, Grégoire ; THIBAUD Jean-Paul. Ambiances sous la ville.
Grenoble : CRESSON/Plan Urbain, 1997, 304p.

2 DEBRAY, Régis. Vie et mort de l'image, une histoire du regard en Occident. Paris : Gallimard, 1992, p.49
cité par REGNAULT-BOUSQUET, Cécile. Les représentations visuelles..., op. cit., p.36
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représente. Pierce parle d’iconicité!. Nelson Goodman? distingue la « représentation » de la
« ressemblance ». Tandis que la ressemblance est réflexive et symétrique, la représentation ne
Pest pas : si un objet ressemble a un autre, on peut en déduire que le second ressemble au premier
tandis que si une image représente un objet, I’objet ne représente pas I'image.

Les codes de représentation a l'intérieur d'une méme culture aident également a lire les
images et & adopter certaines conventions de lecture qui donnent un sens a la représentation. Les
images architecturales utilisent par exemple la perspective mais aussi le dessin des ombres pour
montrer des espaces. Il s’agit d'une convention de représentation.

1.2.3. Représentation des ambiances

1.2.3.1.  Représentation architecturale

« L’architecture existe sous formes de représentations avant d’étre réalisée concrétement
dans le réel. »3

L’architecte a toujours eu besoin de représenter 'architecture qu’il projette. Selon Jean-
Pierre Durand4, la représentation architecturale adopte trois fonctions: représenter pour
concevoir (esquisse, croquis, dessins a la main, langage...), représenter pour communiquer
(images de syntheése, croquis, film d’animation...) et enfin représenter pour construire
(représentations cotées en géométral). Et pour chaque fonction, la représentation tient de deux
ordres. Tout d’abord, elle rend présent ce qui, au moment ou elle est produite, est encore absent,
le batiment n’étant pas encore construit. Dans ce cas, la représentation donne une illusion de la
réalité en privilégiant la ressemblance entre ce qui est dessiné et ce qui sera construit. L’autre
nature de la représentation est « de donner a voir ce qui caché »s. Dans ce cas, 'architecte met en
avant dans les représentations produites I'idée qu’il veut faire passer. Il s’agit davantage de faire
passer un message, de rendre clair un point de vue, de transmettre une idée. L’architecte opere
des choix pour faire ressortir alors tel ou tel aspect de ce qu’il projette et qu’il veut mettre en
avant. Nous ajouterons que ces deux natures de la représentation sont souvent mélées, intriquées
dans une méme représentation. En effet, la tentation est grande de donner a voir ce qu'on veut y
voir soi-méme dans un mode de représentation pourtant réaliste ou inversement, de donner a voir
des éléments de la réalité dans une représentation qui veut faire passer une idée c’est pourquoi
Jean-Pierre Durand ajoute :

« Rendre présente une réalité a venir par l'intermédiaire d’'une représentation, ce n’est pas

faire croire qu’elle est devant nous, mais c’est dire autrement ce qu'elle recéle »6.

Par ailleurs, 'auteur préconise a 'architecte de produire des représentations en fonction du
public auquel il s’adresse. Si cela semble évident, il peut arriver que méme un public averti se
laisse séduire par une représentation réaliste comme une image de synthése qui laisse voir le
projet en trois dimensions contrairement a une lecture moins aisée a partir de représentations
géométrales cotées, par exemple. Ainsi, il est tentant de faire de la représentation architecturale
une fin et non pas un moyen. Les représentations en « trompe 'ceil » produites par les virtuoses
de la peinture ou encore les représentations produites par 'intermédiaire des outils numériques,
détournent la représentation architecturale de ses objectifs initiaux : concevoir, communiquer,

1 cité par REGNAULT-BOUSQUET, Cécile. Les représentations visuelles..., op. cit., p.37

2 Ibid.

3 BOUCHIER, Martine. 10 clefs pour s'ouvrir a Uarchitecture. Paris : Archibooks+Sautereau éditeurs,
2008, p.20

4 DURAND, Jean-Pierre. La représentation du projet, approche pratique et critique. Paris: Ed. La
Villette, 2003, 223p.

5 Ibid., p.13

6 Ibid., p.14
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construire pour en faire une ceuvre indépendante de I'objet architectural qu’elle représente c’est
pourquoi Jean-Pierre Durand conseille de « se garder de donner les signes d’une réalité a une
représentation qui a elle-méme une réalité tout autre. »

1.2.3.2.  Représentation nécessaire des ambiances

Comme d’autres auteurs, Marc Crunelle met I'accent sur le fait que « L’architecture est du
vécu.»? c'est-a-dire qu'un espace architectural prend sens lorsqu’il est parcouru puisque
Iambiance du lieu fait référence aux différentes expériences de chacun. Ce caractére personnel de
Pambiance induit un questionnement sur sa représentation. La difficulté, d’aprés Marc Crunelle,
est quil faut faire passer par le visuel I'’ensemble des perceptions communiquées par nos
différents sens c'est-a-dire que l'architecte doit trouver une traduction visuelle des éléments
pourtant invisibles qui font une ambiance :

« Une odeur, comme un toucher ou un son, est presque incommunicable a une autre

personne si elle ne 'a pas vécue personnellement [...]. Ces sensations n’existent que par le

vécu, lexpérience personnelle de chacun. De plus, nos modes de représentation sont, en
particulier pour ULlarchitecture, essentiellement visuels, et lacoustique ou lodeur
inhérentes a un espace ne sont visuellement pas reproductibles, n‘apparaissent pas en

images. »3

La difficulté tient d’une part a ce que la tradition de 'enseignement de I'architecture des le
XVveme gigcle veut que larchitecte maitrise les proportions géométriques, 'ornementation et
d’autres criteres formels qui font appel au visuel bien plus que les préoccupations « climatiques »
ce que Marc Crunelle remet en cause : « Lerreur des architectes est de penser que les besoins
visuels sont prépondérants et que le reste s’arrangera bien a Uaide de techniques actives. »4

D’autre part, certains architectes considerent I’'espace comme du vide et «c'est ici que
réside le malentendu, car lespace, ce n'est pas du vide, mais bien un véritable milieu de vie
enclos dans les murs, un milieu stimulant les sens. »5. Dans ce cas, si I’espace est ce qui qualifie
un lieu, ce qui est vécu par I'individu, 'architecte doit se soucier des espaces qu’il crée et pour cela,
il doit les représenter mais comment représente-ton ce qui ne se voit pas mais se sent, s’entend, se
ressent, se touche, se gofite... ? Marc Crunelle affirme que le monde « hypervisuel » dans lequel
nous vivons, la tradition visuelle dans laquelle baigne I’architecte mais aussi tous ceux qui vont
évaluer, juger, habiter cette architecture, entrainent un manque d’outils et de modes de
représentations pour traduire ce qui ne se voit pas :

« L'expérience de larchitecture est bien multi-sensorielle et le fait de réduire cette

multitude d’impressions seulement a des dessins, a des photographies, lampute d’une

grande partie de ses constituants. »6

De plus, Marc Crunelle insiste sur le fait que les représentations visuelles traditionnelles
créent une distance par rapport a I'objet représenté ; 'observateur n’entre pas dans I'image mais
se positionne face a elle. Elle ne représente donc pas un milieu de vie mais en donne seulement
« une représentation partielle et particuliére »7. La représentation architecturale a tendance a
négliger tout ce qu’elle ne sait pas représenter, tout ce qui ne tient pas du domaine du visuel mais
qui qualifie tout de méme I’architecture comme c’est le cas des ambiances :

« Le fait de montrer par limage, le dessin, la vidéo, ces constructions les « nivéle », leur

fait perdre beaucoup de leurs caractéristiques qui, lorsque nous nous trouvons dans le site

réel, nous frappent directement et sont constamment présents »8

! DURAND, Jean-Pierre. La représentation du projet..., op. cit.

2 CRUNELLE, Marc. L’Architecture et nos sens. Bruxelles: Presses Universitaires de Bruxelles, 1996, 143p.
3 Ibid., p.49

41bid., p.30

5 CRUNELLE, Marc. Toucher, audition et odorat en architecture. Editions Scripta, 2001, p.88

6 CRUNELLE, Marc. L’Architecture et nos sens, op. cit., p.140

7 Ibid., p.142

8 Ibid.
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1.2.3.3. Représentation d’«une ambiance » ou représentations « des
ambiances »

De notre c6té, nous définissons une représentation d’ambiances architecturales, par la
représentation, quel qu'en soit le mode, soit d'un parametre d’ambiance: ensoleillement,
température, mouvements d’air, humidité, sons... soit d'une ambiance c'est-a-dire un « je ne sais
quoi » ou le « petit plus » que celui qui représente a voulu ajouter dans la représentation. A titre
d’exemple, les ombres dessinées sur les planches produites par les étudiants des Beaux-Arts pour
les Grands prix de Rome constituent des représentations d’'un parametre d’ambiance : la lumiére
bien que celui-ci ne constitue pas une intention projetée mais soit un moyen de représenter un
volume. Le parametre lumineux est représenté a des fins de s’assurer de la compréhension de la
représentation géométrale.

Dans le cas de la représentation des ambiances, il est impossible de faire appel a I’analogie
pour traduire des phénomenes non visuels comme les sons ou encore la température. Les
représentations utilisent d’autres moyens comme traduire en images les effets visuels qui
découlent des ambiances pergues : par exemple, pour la chaleur, des personnages peu habillés, un
ciel bleu et une lumiére vive feront comprendre qu’il s’agit d’'une chaleur élevée. Dans d’autres cas,
ce sont des figures, icones ou symboles qui sont utilisés comme par exemple pour les sons, les
ondes de réfraction sont parfois symbolisées sous formes de cercles concentriques quune
connaissance de cette convention de représentation permettra d’interpréter. Les odeurs peuvent
prendre la forme d’ondulations de couleur verte pour les mauvaises odeurs et rose pour les odeurs
les plus agréables. La question de la représentation des ambiances se pose également lors de
létude des différents parameétres physiques d’ambiances: leur évaluation par simulation
numérique interroge la maniére de communiquer les résultats et de rendre visible un phénomene
physique qui, lui, n’est pas visible.

Nous ajoutons que cette approche des ambiances architecturales par leur représentation, en
plus de mettre en avant les faits marquants dans ’évolution de la prise en compte des ambiances
dans les représentations architecturales, révele la maniere dont la société au fil du temps s’est
intéressée aux ambiances :

« Les diverses représentations d’un édifice [...] renvoient également a la société qui les

produits. Ils témoignent de sa sensibilité a U'architecture et devraient ainsi pouvoir devenir

l'un des moyens d’approche des mentalités. »*

1.2.4. Problématique

« Rien ne peut en effet remplacer Uexpérience personnelle de Uarchitecture, une expérience
globale ott se combinent les espaces visuel, tactile et kinesthésique. Le sentiment de
lespace arrive lors d’'un contact physique avec Uenvironnement. Aucune représentation de
Uarchitecture, qu'elle soit photographique, scénographique, dessinée ou filmée, ne
remplacera jamais le cheminement dans des espaces architecturés.[...] L'épreuve du réel
donne de U'architecture une autre connaissance que Uépreuve de ses représentations. »2

Comme nous l'avons expliqué ci-dessus, I'absence de prise en compte des ambiances au
moment de la conception s’explique, entre autres, par la difficulté de les représenter. Pourtant, un
architecte a besoin de représenter I'architecture qu’il projette et les ambiances qui la caractérisent.
Tout d’abord, au moment de la conception architecturale, le but des concepteurs a travers les
représentations produites est de valider la volumétrie générale de 1’édifice, le choix des matériaux

1t LEHNI, Roger. Les images d'une cathédrale. In: L’architecture en représentation. Paris: Inventaire
Général des monuments et des richesses artistiques de la France, 1985, p.207.
2 BOUCHIER, Martine. 10 clefs pour s’ouvrir a Uarchitecture, op. cit.
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ou encore I'implantation du batiment projeté sur le site existant c’est-a-dire d’opérer des choix qui
vont permettre a priori que 'ambiance projetée soit vécue dans 1’édifice construit. Puis, tout au
long du processus de conception, les concepteurs vont exprimer le besoin de communiquer leurs
intentions architecturales et intentions d’ambiances a I'aide de représentations d’ambiances. Une
fois le batiment construit, les concepteurs entrent dans une phase centrée sur la communication
ou les représentations sont susceptibles de présenter des divergences. En effet, 'architecte peut
étre amené a nuancer ou renforcer son discours a posteriori.

Notre objectif est de proposer une réflexion autour d'une démarche de conception afin que
I'intention d’ambiance initialement formulée perdure tout au long du processus de conception
jusque dans les espaces vécus : quels modes de représentation a quel moment du processus de
conception pour que le batiment construit soit le lieu des ambiances projetées ? Si nous nous
interrogeons sur la maniére dont lintention d’ambiance peut perdurer durant le projet
architectural, nous nous questionnons sur la maniere dont elle évolue car son maintien des les
phases amont du processus jusque dans les espaces vécus peut se traduire par une évolution, une
adaptation de l'intention d’ambiance a la progression du projet au fur et a mesure qu’il s’affine.
S’il est bien entendu que l'intention d’ambiance n’est pas immuable mais bouge, glisse, est en
mouvement durant le processus de projet, il nous semble pertinent de viser a celle qu’elle reste
présente pour éviter qu’elle ne soit oublier, négliger pendant I’évolution du projet. Ainsi, de notre
point de vue, il n’est pas contradictoire de dire que I'intention d’ambiance perdure et différe a la
fois. De plus, nous ajouterons que nous partons du principe que l'architecte qui projette une
intention d’ambiance, a I'objectif de la voir ressentie par les usagers dans le batiment construit.
L’architecte, car c’est son métier, tente de prévoir au mieux ce que pourra étre son batiment une
fois celui-ci construit. Il projette une réalité a venir. Cela ne remet pas en doute le fait qu’il se
passe une part d’imprévisible qui fera, inévitablement, que 'ambiance vécue va acquérir une
dimension supplémentaire a celle projetée. Cest ce que Peter Zumthor nomme la « magie du
réel » mais d’autres architectes ont également, chacun a leur maniere, mis des mots sur cette
observation que leur expérience leur a permis de formuler :

« Et il y a la magie du réel, du matériel, du corporel, des choses qui m’entourent, que je

vois et que je touche, que je sens et que j'entends. Parfois, en certains moments bien précis,

surgit soudain cet enchantement qu’exercent sur moi un environnement architectural ou
naturel, un certain milieu, il s’installe comme une lente croissance de I'adme qui au début
passe totalement inapergue. »* ce qui 'ameéne a s’interroger sur son role de concepteur
d’espaces et d’ambiances: «[...] mes exigences quant a ce que jappelle une réussite
architecturale, nées de ces moments particuliers de mon expérience, vont plus loin et
m’ameénent a poser la question : puis-je comme architecte créer quelque chose qui
constitue véritablement une atmosphére architecturale, cette densité, cette ambiance
unique, ce sentiment de présence, de bien étre, de cohésion, de beauté? Ce qui a un
moment donné fait la magie du réel et sous le charme de quoi j'éprouve, je vis quelque
chose que sans cette qualité, il ne me serait jamais donné de vivre, cela se peut-il créer ? »2

Ainsi, nous nous interrogeons sur les modifications, les altérations que subit I'intention
d’ambiance initiale au cours du processus de conception afin de proposer une esquisse de
démarche de conception des ambiances architecturales qui évite la perte de l'intention. Nous
allons donc a la recherche des conditions nécessaires qui doivent étre réunies durant le processus
de conception pour que l'intention d’ambiance soit maintenue, sous une forme évoluée ou non.

1 ZUMTHOR, Peter. Penser Uarchitecture. Bale : Birkhauser, 2008, p.83
2 ZUMTHOR, Peter. Penser Uarchitecture, op.cit, p.33
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1.2.5. Hypotheses

Nous posons trois hypotheses de départ :

- la multiplicité pragmatique. Il nous semble que les nouveaux outils répondent aux
précédents dans une sorte d’allers-retours entre possibilités techniques et volonté de
communication. Les outils sont multiples et leur pérennité dépend de leur aspect
pragmatique c’est-a-dire autant de leur facilité de manipulation que de leur faculté a
traduire une intention. L’étude historique que nous proposons en premiére partie
donne a voir sur un temps long les bifurcations opérées par les outils et techniques de
représentation au cours du temps qui traduisent en un sens les efforts des architectes
pour représenter l'architecture autrement. Les représentations traditionnelles ne
cessent au cours du temps d’étre actualisées, un outil traverse une période de test puis
est délaissé ou approfondi.

- Taltération conceptuelle. Nous émettons également ’hypothése que la succession des
différentes étapes du processus de conception va avoir pour conséquence une
altération, une modification des intentions d’ambiances qui sont initialement
exprimées. En effet, il nous semble que le découpage du processus de conception offre
autant de niches dans lesquelles les intentions d’ambiances peuvent se perdre. Nous
aborderons plus finement ce point dans la partie 2 de ce document avec I’étude de trois
processus de conception particuliers.

- la spécificité technique. Les outils utilisés par les architectes dans le temps court qui est
celui du projet architectural sont différents selon les étapes du processus de conception.
En effet, selon 'avancée du niveau de définition du projet et les intentions de
Parchitecte, les éléments qu’il désire communiquer, certains outils sont plus adaptés
que d’autres. Leur spécificité induit une utilisation séquencée dans le processus de
conception. La partie 3 de notre document et 'esquisse de démarche de conception que
nous sommes amenés a proposer reviennent sur cette hypothése. De plus, il nous
semble qu’il n’y ait pas un moyen pour les architectes de représenter les ambiances
mais des approches différentes des ambiances qui se traduisent par la production de

modes de représentation différents et par I'utilisation d’outils variés.

1.3. METHODOLOGIE

1.3.1. Approche historique
1.3.1.1.Nécessité de Uapproche historique

La partie historique s’est imposée au fur et a mesure de 'avancement des recherches
bibliographiques. Le manque d’un contexte général s’est rapidement fait sentir. En effet, les
représentations architecturales s’inscrivent dans les méandres de 'histoire en adoptant des modes
ou des outils de représentation variés. Elles connaissent une évolution au cours du temps marquée
par des événements généraux nombreux et de nature variée comme la parution d’ouvrages de
référence, l'influence de différentes instances politiques, des expositions d’architecture, ou bien
par I'apparition de nouveaux outils, par des discours innovants...

Notre choix de proposer une premiere partie historique s’appuie par cette remarque de
Jean Dethier qui précise que les représentations architecturales d'une époque sont issues d’« une
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actualisation des représentations traditionnelles »*. De plus, comme le précise Sandra Fiori dans
sa thése de doctorat : « les pratiques de représentation se construisent et ne prennent sens que
relativement a un contexte donné »2. Ainsi, il est important de définir un contexte pour
comprendre I’évolution générale de la représentation des ambiances architecturales. Cette citation
de Mies Van Der Rohe relevée par Francis Rambert nous conforte dans notre choix
« larchitecture est un processus historique, elle appartient a une époque »3. Enfin, Daniel
Rabreau revient sur la nécessité de situer le contexte pour comprendre 1’évolution des différentes
représentations architecturales au cours du temps :
« Les moyens utilisés pour figurer Uarchitecture, soit en planimétrie, soit en perspective,
avaient été perfectionnés et diversifiés au XVIIeme siecle a partir de solutions élaborées a la
Renaissance »4.

Comme nous l’avons précisé ci-dessus, nous croyons que 1’évolution des représentations des
ambiances architecturales répond a ce qui lui précéde et conditionne ce qui va suivre c’est
pourquoi I’élaboration du contexte historique est nécessaire comme porte d’entrée de ce sujet peu
exploré.

Retracer T'histoire de la représentation des ambiances au cours du temps est un objectif
ambitieux qui dépasse le travail d’'une seule thése mais 1'objectif est ici davantage de poser les
jalons de l'histoire de la représentation des ambiances architecturales ce qui pourra d’ailleurs étre
le point de départ de futurs travaux de recherche. La chronologie édifiée propose un regard
d’ensemble sur une période temporelle large ce qui nécessitera de se recentrer ensuite sur une
période plus précisément en fonction de ce qui va apparaitre.

1.3.1.2.  Identification d’une période charniere dans la prise en compte des
ambiances dans les représentations architecturales

L’approche historique proposée permet d’avoir un regard global sur 'ensemble de I’histoire
de la représentation des ambiances et d’identifier une période temporelle restreinte sur laquelle
resserrer notre étude. En effet, comme nous I'avons souligné, 'approche historique nous permet
d’identifier des tournants dans I’évolution de la représentation des ambiances au cours du temps.
Pour plusieurs raisons sur lesquelles nous reviendrons par la suite, la période actuelle nous
semble tout a fait pertinente pour étudier les représentations d’ambiances produites dans la
seconde partie de ce travail.

1.3.2. Ftudes de cas: trois architectures, trois conceptions
d’ambiances

Apres avoir établi un panorama large de I'évolution de la représentation des ambiances,
nous resserrons notre analyse sur une période temporelle, la période contemporaine, et sur des
pratiques caractéristiques de cette période. Ainsi, nous identifions des architectes parmi
I'ensemble des pratiques de conception possibles. Il s’agit d’architectes qui, a travers leur
production, traitent de la question des ambiances et énoncent en amont du processus de
conception des intentions d’ambiances. De plus, les trois architectes que nous avons sélectionnés
sont liés a des événements que nous avons relevés dans la partie historique : 'architecte suisse
Peter Zumthor s’inscrit dans la tendance expressionniste avec I'utilisation des outils traditionnels,
Parchitecte francais Jean Nouvel exploite les capacités nouvelles qu’offrent les outils numériques

t DETHIER, Jean (dir.). Images et imaginaires d’architecture. Paris : Ed. du Centre Georges Pompidou,
1984, p.15

2 FIORI, Sandra. La représentation graphique dans la conception du projet d’éclairage urbain, op. cit.,
p.6

3 RAMBERT, Francis. Architecture tomorrow. Paris : Edigroup/Terrail, 2005, p. 11

4 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII?™e siécle. Paris : Bibliothéque de 'image, 2001, p.11
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pour proposer des représentations réalistes et I'architecte allemand Stefan Behnisch utilise des
outils variés qui desservent ses propos engagés sur la dimension environnementale, ce qui se
traduit par une approche paramétrique des ambiances. Nous avons également fait le choix de
nous intéresser a des architectes qui sont médiatisés car la communication impose un effort dans
la production de représentations ce qui nous permet d’observer la place des ambiances dans ce
type de représentations. En effet, les représentations destinées a la communication sont faites
dans ce but précis et se distinguent de celles qui ont pour objectif 1a mise en forme du projet.

L’étude de cas permet de se baser sur des cas concrets, des productions qui font office de
supports pour répondre a nos objectifs de départ. Ces cas précis nous permettent d’étayer les
premieres conclusions et de répondre précisément a nos objectifs de départ. Nous reconnaissons
que les résultats que nous obtenons sont fortement liés aux cas que nous avons choisis.
Cependant, en vue de répondre a nos hypothéses de départ et de nous situer dans une démarche
de proposition de méthode de conception, I’étude de cas nous fournit des éléments précieux. Ce
travail propose une base méthodologique.

1.3.3. Synthése : proposition d’une esquisse de démarche de
conception des ambiances

Cette derniére partie de notre travail de thése est celle qui revient sur nos objectifs de
départ et tente d’y répondre. Dans cette partie, nous nous appuyons sur les cas que nous avons
étudiés et en tirons les conclusions dans le but de parvenir a une proposition de démarche de
conception des ambiances qui a pour objectif que 'ambiance projetée soit vécue dans 1’édifice
construit.

Cette derniére partie reste ouverte car elle peut étre alimentée par I'étude de cas
supplémentaires et ainsi progressivement s’affiner. Nous ne négligeons pas non plus 'importance
dans le processus de conception architecturale de laisser a l'architecte la liberté nécessaire a
Pactivité de création, c’est pourquoi la démarche que nous proposons a ce stade n’a pas la volonté
de fournir une « recette » de conception des ambiances architecturales mais plutét d’énoncer des
principes qui pourront étre repris par un concepteur dans le but de s’assurer du maintien de
I'intention d’ambiance durant le processus de conception.
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Jalons d'une histoire de la représentation Identification de tournants dans
des ambiances dans 'objectif de compren- TI'histoire de la représentation des
dre la mise en place des codes de repré- ambiances architecturales : le XVIII*™e
sentation architecturale et leur évolution siécle et le pittoresque puis le XX¢me
au cours du temps siécle et I'outil informatique

3 chronologies des représentations des Enquétes pour approcher les perceptions

ambiances en phase de projet architectural ~ des usagers dans les 3 batiments constru

TROISIEME PARTIE : SYNTHESE

CHAPITRE 6

CHAPITRE 7
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1.4.PRESENTATION DU MEMOIRE

Ce travail est composé de trois parties dont la premiére constitue une approche historique
de la représentation des ambiances architecturales afin d’observer comment les architectes ont
donné a voir les ambiances au cours du temps dans le but d’en comprendre 1’évolution. Nous
sélectionnons alors la période contemporaine qui nous semble étre un levier, un tournant, dans
Ihistoire de la représentation des ambiances pour nous y pencher plus précisément dans la
seconde partie. Ainsi, la premiere partie historique constitue la porte d’entrée de la seconde partie
qui se présente sous la forme d'une étude de cas. En effet, elle s’attarde sur trois projets
précisément pour mettre en évidence, a travers ces différents exemples de batiments sélectionnés,
divers modes et outils de représentation utilisés en fonction des phases du processus de
conception/réalisation du batiment. Et enfin, la derniére partie de these constitue une synthese de
notre travail qui revient sur les objectifs de départ et amorce des réponses en lien avec les cas
étudiés en seconde partie.

La thése est organisée en trois parties qui sont :

1 Partie «historique » pour une étude des représentations des ambiances sur une
période temporelle large :
Chapitre 2 : Mise en place des codes de la représentation architecturale
Chapitre 3: S’écarter des codes pour représenter les ambiances
architecturales

2 Partie «étude de cas» qui est l'analyse de références précises de la période
contemporaine que nous identifions comme un tournant dans lhistoire des
représentations des ambiances architecturales grace a notre premieére partie :

Chapitre 4 : De I'intention d’ambiance a 'ambiance projetée
Chapitre 5 : Ambiances vécues dans les édifices construits

3 Partie «synthese» qui propose une esquisse de démarche de conception des
ambiances :
Chapitre 6 : Croisements entre intentions d’ambiances des concepteurs et
perceptions des usagers
Chapitre 7: Esquisse de démarche de conception des ambiances
architecturales

Note au lecteur : ce mémoire est accompagné d'un CD-Rom sur lequel se trouvent les différentes
chronologies établies ainsi que les illustrations en couleurs. Le lecteur pourra s’y référer au fil de
sa lecture.
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Au cours du temps, larchitecte cherche a représenter 'architecture qu’il projette dans un
lieu, ses espaces intérieurs et les ambiances qui la caractérisent. L’approche historique proposée
dans cette premiere partie permet de mettre en évidence la place que les architectes ont donnée
aux ambiances a travers les représentations architecturales qu’ils produisent au fil du temps.

L’objectif de l'approche historique proposée dans cette premiere partie est de poser les
jalons de Thistoire de la représentation des ambiances architecturales. Pour cela, nous
construisons des frises chronologiques qui permettent d’identifier les leviers, les faits marquants
qui sont susceptibles de marquer un tournant dans I’évolution des représentations architecturales
au cours du temps. Nous proposons ainsi un regard d’ensemble, une vision globale qui nous
permet, dans un second temps, de resserrer notre étude sur une période temporelle plus précise
comme nous le verrons en seconde partie de ce document.

Dans cet objectif, nous proposons d’aborder I'histoire de la représentation des ambiances
architecturales en établissant plusieurs chronologies distinctes qui répertorient et classifient ces
faits marquants en fonction de leurs natures (Illustration 1). Les recherches bibliographiques
effectuées mettent en évidence des événements historiques tels que la parution de traités et
d’ouvrages d’architecture, le déroulement d’expositions d’ampleur nationale, les prises de position
des enseignants d’architecture, les courants picturaux ainsi que 'apparition et le développement
de nouveaux outils ou modes de représentation qui semblent marquants dans l’histoire de la
représentation des ambiances.

Les chronologies ainsi édifiées ont été élaborées a partir de notre bibliographie. Elles ne
présentent donc pas une approche exhaustive de l'histoire de la représentation des ambiances
mais constituent une premiére base de travail. Les éléments qui figurent dans les chronologies que
nous présentons sont ceux que nous avons jugés avoir un impact sur l'histoire de la représentation
des ambiances. Notre bibliographie est davantage tournée vers les représentations produites dans
les lieux d’enseignement de larchitecture. Nous imaginons aisément qu’une bibliographie
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complémentaire sur l'histoire des techniques de construction, par exemple, pourra venir enrichir
les chronologies édifiées.

La premiere frise chronologique reléve les « événements » généraux a caractére historique
que nous avons jugés comme ayant une influence sur la production architecturale et sa
représentation et, par conséquent, sur la représentation des ambiances architecturales. Ainsi,
nous avons notamment fait apparaitre le fait que les crises économiques sont des périodes de
ralentissement de la construction qui se caractérisent par une production intellectuelle plus
importante de la part des architectes qui lisent et écrivent d’ou la multiplication de revues et donc
de représentations de l'architecture durant ces périodes. De la méme maniere, les régimes
politiques forts influencent la production architecturale et sa représentation ou encore les
courants picturaux ont un impact sur les modes de représentation de 'architecture produits.

La seconde chronologie « outils et modes de représentation » constitue la deuxieme
approche et rappelle les différents outils utilisés par les architectes pour représenter les ambiances
architecturales ainsi que les différents modes de représentation auxquels ils sont attachés. Les
changements tels que I'apparition de nouveaux outils ou de nouveaux modes de représentations
comme au début du XX¢me siecle sont également des périodes qui marquent un tournant dans
I'histoire des représentations des ambiances architecturales.

Et enfin, la derniére approche consiste a relever la « production iconographique » des
architectes au cours du temps dans le but de voir apparaitre et se développer la place des
ambiances dans ces représentations architecturales. Cette derniére chronologie permet d’illustrer
les faits figurant dans les deux premieres frises. Les représentations qui sont relevées ici sont
celles qui illustrent les ouvrages qui constituent notre bibliographier. La chronologie
« iconographie » que nous présentons, est limitée a I'iconographie que nous avons pu relever dans
les ouvrages que nous avons consultés et qui constituent notre bibliographie. Ainsi, cette
chronologie ne saurait étre exhaustive, elle est un apercu partiel de 'ensemble de I'iconographie
produite par les architectes au cours du temps. Cependant, cette approche globale nous permet
d’identifier une évolution des représentations au cours du temps. Il s’agit davantage d’'un regard
d’ensemble que d’'une analyse fine image par image.

Chronologie
« événements »

Chronologie
de représentation »

Chronologie
« production
iconographique »

Illustration 1. Schéma de principe montrant Uédification en parallele des différentes
chronologies

Si les chronologies font apparaitre les faits les uns indépendamment des autres, en dehors
de leurs liens temporels, nous faisons apparaitre dans les chapitres a suivre les liens qui peuvent
étre établis entre deux ou trois chronologies (Illustration 2). A titre d’exemple, nous pouvons citer
le lien qui existe entre la fin de la formation des architectes dans les écoles des Beaux-Arts et la
diversification des outils de représentation et de diffusion de I'architecture qui a lieu a la méme
période. De cette maniére, approche historique proposée ici ne suit pas un fil chronologique

1 Se reporter en annexe pour les références et sources des images figurant dans la chronologie « production
iconographique ».
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mais opere des croisements entre les événements. Le lecteur se rendra compte que le plan proposé
ne suit pas une logique temporelle mais un raisonnement de cause a effets entre les événements
décrits.

Ainsi, les chronologies peuvent étre lues indépendamment les unes des autres par une
lecture horizontale qui présente le contexte d’apparition et le développement sur une longue
période temporelle d’événements historiques, de modes ou d’outils de représentation ou de
représentations des ambiances architecturales produites. Elles sont également superposées,
croisées grace a une lecture verticale dans 'objectif de faire apparaitre des leviers qui ont fait
évoluer la représentation des ambiances architecturales.

Chronologie
« événements »

Chronologie
« outils et modes
de représentation »

A N BN

Chronologie
« production
iconographique »

« tournant » dans
tation des ambiances
« tournant » dans
I’histoire de la représen-
tation des ambiances
« tournant » dans
I’histoire de la représen-
tation des ambiances
« tournant » dans
I’histoire de la représen-
tation des ambiances
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Illustration 2. Schéma de principe montrant le croisement par lecture verticale des différentes
chronologies

L’objet de la thése n’est pas de retracer lhistoire de la représentation des ambiances
architecturales, c’est pourquoi nous n’en proposons ici qu'une premiére approche générale qui
pourra étre complétée par de nouvelles sources bibliographiques. En effet, ’approche historique
entameée ici pourrait a elle seule constituer un sujet de these.

Par ailleurs, les événements qui peuvent étre pris en compte et figurer dans les chronologies
sont trés nombreux. En effet, plus la frise se dessine et plus les précisions deviennent importantes
et plus nous prenons conscience de 'ampleur des événements qui ont eu une incidence dans
I’évolution de la représentation des ambiances architecturales. La maniere dont nous avons limité
Pampleur du travail sur les frises chronologiques est la contrainte temporelle. Nous avons tenté en
effet d’établir une bibliographie qui couvre I’ensemble des périodes de T’histoire de I’architecture
au cours du temps et nous avons fait figurer sur la chronologie les points qui concernaient la
représentation des ambiances.

Ainsi, les chronologies que nous proposons permettent un regard d’ensemble distancié sur
I’évolution de la représentation des ambiances architecturales. Nous y faisons apparaitre les
événements marquants de maniére synthétique et nous développons de maniére plus détaillée ces
mémes événements dans les chapitres 2 et 3. Ainsi, nous renvoyons le lecteur vers les
chronologies tout au long de la lecture de cette premiére partie.
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Chapitre 2 : Mise en place des codes de la
représentation architecturale

Dans ce chapitre, nous allons détailler plus précisément les événements, outils et modes de
représentations qui apparaissent dans les chronologies et qui correspondent a la mise en place des
codes de la représentation architecturale. Nous voyons ainsi que les ambiances ont trouvé leur
place dans les représentations architecturales codées avec plus ou moins de force selon les
périodes historiques. La représentation des ambiances ne fait pas 'objet directement de codes de
représentation mais nous voyons, a travers les recommandations faites pour la représentation de
Parchitecture, l'influence produite sur la représentation des ambiances. Nous ne pouvons
distinguer lhistoire des représentations architecturales de celle de la représentation des
ambiances architecturales. Ainsi, notre propos est contraint de s’élargir a la représentation de
larchitecture de maniere plus globale sans perdre de vue pour autant le sujet de la représentation
des ambiances architecturales.

On notera par ailleurs que les chronologies permettent de mettre en avant 'importance de
reprendre chaque événement énoncé dans un contexte général pour comprendre 1’évolution des
représentations architecturales et les raisons pour lesquelles certaines représentations des
ambiances ont persisté au cours du temps ou, au contraire, ont disparu. Ainsi, nous établissons
des liens entre les événements qui figurent dans les deux chronologies. Par cette lecture verticale,
nous tentons d’aller au-dela d’une lecture chronologique pour mettre en évidence les liens qui se
produisent indéniablement au cours du temps entre différents événements. Le lecteur pourra de
lui-méme se reporter aux chronologies dés que nécessaire, chaque élément mentionné de ce
chapitre y figurant?.

2.1.MODE DE REPRESENTATION A L’ORIGINE : LE DESSIN D’ARCHITECTURE

2.1.1. Apparition du dessin d’architecture

Roland Recht? nous informe que « la représentation géométrale est maitrisée dans les
dessins d’architecture » a partir des années 1270-1280 c’est-a-dire entre 10 et 20 ans apres les
premiers dessins d’architecture connus qui sont ceux de la cathédrale de Strasbourg (datés de vers
1260). En effet, cet édifice religieux semble étre le premier selon Jean-Michel Savignat3 et Jean
Paul Jungmann4 a avoir été l'objet d'une représentation architecturale. Avant cette date, les
édifices n’étaient pas les sujets de la représentation, comme nous le précise Jean-Paul Jungmanns,
mais constituaient le décor d’'une scéne de la vie quotidienne ou d’'une démonstration de savoir-
faire, c’est pourquoi les personnages détenaient une place importante, souvent en premier plan

dans les représentations; ils étaient mis davantage en avant que les édifices eux-mémes

1 Les chronologies se trouvent sur le CD-Rom annexé a ce document. Par ailleurs, le lecteur pourra aussi y
trouver les illustrations en couleurs de ce chapitre.

2 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, Origines et fonctions. Paris : Société Nouvelle, Adam Biro,
1995, 155 p.

3 SAVIGNAT, Jean-Michel. Architecture, art du dessin. In: DETHIER, Jean (dir.). Images et
imaginaires d’architecture. Paris : Ed. du Centre Georges Pompidou, 1984, pp.21-28

4 JUNGMANN, Jean-Paul. L'image en architecture, de la représentation et de son empreinte utopique.
Paris : Ed. La Villette 1996, 190p. (coll. Savoir-faire de I’architecture)

5 Ibid.
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(Illustrations 1 et 2). Les facades dessinées de la cathédrale de Strasbourg sont donc les premiéres
représentations connues ; il s’agit de dessins en géométral qui ne constituent qu'une intention
architecturale et non de documents de construction car la facade réellement construite ne
correspond pas a celle dessinée. Nous noterons qu’aucun parameétre d’ambiance n’apparait sur ces
dessins. Les ombres ne sont pas représentées ; cependant, le mode de représentation a main levée
fait apparaitre une certaine sensibilité de son auteur.

Illustration 1. Girart de Roussillon.810-874 1
Illustration 2. Livres d’Heures du duc de Bedford. 1400-1450?

Cette période du milieu du XIII¢me siécle joue, d’apreés Roland Recht, un réle déterminant
dans l’'apparition et la définition des codes esthétiques du dessin d’architecture. Selon l'auteur, ce
phénomeéne est di a I'apparition de I'architecture gothique. L’auteur nous précise que le style
gothique est délimité a partir de « lexistence de la fonction du dessin d’architecture » 3. En effet,
contrairement a I’architecture romane qui la précédait, I'architecture gothique qui se développe a
partir du XIII®me siécle, nécessite des plans pour construire des édifices car 1’élévation n’est plus
simplement déductible du plan qui était traditionnellement dessiné grandeur nature a méme le
sol sur le lieu de la construction. De plus, I'architecture gothique, par sa complexité croissante,
nécessite une organisation du chantier en divisant les taches pour économiser le travail. C’est a ce
moment que la hiérarchie lors de la phase de construction s’organise : I'architecte en devient le
coordinateur. Par ailleurs, comme le souligne Jean-Paul Jungmann, les fagades vont détenir une
valeur symbolique inexistante jusque 14 :

« L'apparition des dessins en élévation ou en facade serait la conséquence d’une fonction

plus représentative que technique et d’une volonté d’étre compréhensible, de plaire et de

donner a voir a des commanditaires, a des clients ou a un public plus large de fidéles. »4

Cette fonction de « représentation » de la facade explique la multiplication des dessins de
facades en géométral a partir du milieu du XIIIeme siécle, nous précise Roland Rechts. Nous
remarquons que, si certains parameétres d’ambiances apparaissaient dans les représentations sous

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.4

2 Ibid., p.50

31bid., p.14

4 JUNGMANN, Jean-Paul. L'image en architecture, op. cit., p.28
5 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit.
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forme de « scénettes »* du Moyen Age, les représentations de I'architecture gothique constituent
une projection géométrique, mesurée, presque mathématique bien que la notion d’échelle
n’interviendra que plus tard, vers le XVéme siécle. Les ambiances n’apparaissent alors pas dans les
représentations produites. Entre 1270 et 1280, le dessin géométral semble étre maitrisé selon
Roland Recht?, ce qui amene, a la fin du XIIIeme sijecle, a une formalisation de la représentation
architecturale en plan avec quelques tentatives remarquées de dessins ombrés. Puis au XVeéme
siécle, les plans généraux sont complétés par des détails et des sections. Selon Roland Recht3 et
Giovanni Coppola4, le dessin adopte alors la nouvelle fonction de transmission d'un savoir : les
méthodes de construction étaient jusque la transmises oralement sur le chantier lors de la
construction (Illustrations 3 et 4). Ce type de représentation plus technique va se multiplier du
XIVeme gigcle au XVIeme siecle dans le but de construire, ajoute Jean Paul Jungmanns, sous forme
de dessins schématiques en plan, de croquis d’intentions et de devis sans dimensions cotées car
les dessins plus précis sont réalisés ensuite par les différents corps de métiers. Jean Michel
Savignat® nous précise que cette documentation technique s’accompagne le plus souvent de textes
descriptifs rédigés qui traitent des principes constructifs et non de la vie dans 1’édifice. Gérard
Monnier dans la définition qu’il donne de Tarchitecture dans le Dictionnaire mondial des
images’, insiste sur ce point concernant la fonction primitive du dessin : les premiers dessins
constituent des documents techniques par une représentation en géométral dans le but de
construire puis ’architecture devient un art majeur a la fin du Moyen Age. L'image d’architecture
passe donc d’un réle de représentation du projet® pendant la période féodale a un role de
représentation de I’édifice construit au XVII¢me siecle.

Illustration 3. Livres d’Heures du duc de Bedford ¢
Illustration 4. Jean Colombe. Histoire de la destruction de Troyes. XVeme siecle

' RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit.

2 Jbid.

3 Ibid.

4 COPPOLA, Giovanni. L’architecte et le projet de construction au Bas Moyen Age. In : Louis CALLEBAT
(dir.). Histoire de U'architecte, Paris : Flammarion, 1998, pp.49-61

5 JUNGMANN, Jean-Paul. Limage en architecture, op. cit.

6 SAVIGNAT, Jean-Michel. Architecture, art du dessin, art. cit.

7 MONNIER Gérard. Architecture. In : GERVEREAU, Laurent (dir.). Dictionnaire mondial des images.
Paris : Nouveau Monde, 2006, pp.59-68

8 dans le sens que Louis Marin donne de la représentation : « « représenter » signifie d’abord substituer
quelque chose de présent a quelque chose dabsent». Citation relevée par FIORI, Sandra. La
représentation graphique dans la conception du projet d’éclairage urbain. Thése de doctorat. Nantes :
Université de Nantes, Ecole polytechnique de ’'Université de Nantes, 2001, 416 p.

9 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.10
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2.1.2. « Fonctions » du dessin d’architecture a son origine
2.1.2.1. Dessiner pour concevoir

La premiére fonction du dessin d’architecture selon Roland Recht? est liée a l'activité de
conception de I'architecte : « C'est grace au dessin que Uarchitecte peut traduire son idée et lui
communiquer des formes visibles, cest le dessin qui nous donne accés ad formam in mente
architectoris (« a la forme dans Uesprit de Uarchitecte ») »3. Sandra Fiori reléve qu’Alberti a été le
premier & mentionner cette fonction de conception du dessin dans son ouvrage De Re
Aedificatoria daté de 1485 en mettant en avant la «wvaleur préfigurative » du dessin
d’architecture a 1’étape de projet qui a pour role de « définir les caractéristiques du futur
batiment » ainsi que de « vérifier graphiquement la pertinence des solutions » et donc de
constituer un « outil de contréle visuel de l'objet » ajoute Sandra Fiori4. Le dessin a alors pour
objectif « la simulation d’un objet qui n’existe pas encore ». Cela confirme les propos de Roland
Rechts qui lie le dessin et sa fonction de conception avec le développement de I'architecture
gothique qui, parce que ses facades détiennent une valeur symbolique qui se complexifie,
nécessite une mise en forme sur papier précédant la construction ; point de vue que Giovanni
Coppola partage : « A I'époque gothique, le dessin devient un moyen de transmission des idées
entre le concepteur et Uexécutant » ¢ (Illustration 5). Dans la fonction de conception que remplit le
dessin d’architecture a ces débuts, les ambiances ne trouvent pas leurs places.

Illustration 5. Hans Schmuttermayer. Livret des pinacles”

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.64

2 Ibid.

3 citation extraite de I'ouvrage de R. Assunto. Die Theorie des Schonen in Mettelalter. Cologne : Dumont,
1963, relevée par RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.74

4 FIORI, Sandra. La représentation graphique dans la conception du projet d’éclairage urbain, op. cit.,
p.23.

5 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit.

6 COPPOLA, Giovanni. L’architecte et le projet de construction au Bas Moyen Age, art. cit., p.55

7 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.105
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2.1.2.2. Dessiner pour communiquer

La seconde fonction citée par Roland Recht est la fonction de communication du projet
finalisé. La communication par le dessin d’architecture est faite dans l'objectif de présenter le
projet a la maitrise d’ouvrage puis ensuite, dans le but de construire : « communiquer au chantier
la forme définie de l'objet »1. Et enfin, le troisiéme role est « celui de livrer a d’'autres métiers un
répertoire de formes élaborées au sein du chantier »2 c’est pourquoi le style gothique est défini a
partir de I'existence du dessin d’architecture : les dessins permettent de développer ce style dans
chaque discipline, métier intervenant sur le chantier : menuisier, orfévre... De plus, durant la
période gothique (du XIII¢me au XVeme sigcle), le dessin évolue. En effet, les représentations des
facades entiéres lors des XIIIeme et XIVeme sigcles ont été accompagnées de représentations en
section ainsi que d’études de détails architecturaux constructifs et/ou d’'ornements lors du XVeme
siecle (Illustration 6). Giovanni Coppola3 précise qu'avant cette période, les dessins relatifs a la
construction de I'édifice étaient faits in situ a ’échelle 1 sur les murs et le sol par I'architecte qui
était lui-méme un ouvrier du chantier. Puis, I'architecte a utilisé des maquettes qui lui servaient a
la fois d’outil de conception pour mettre en forme la composition d’ensemble et lui servaient
également d’outils de communication avec les ouvriers du chantier mais pas devant une éventuelle
maitrise d’ouvrage. Il s’agissait de maquettes pour montrer le principe constructif.

Illustration 6. Détail de la facade de la cathédrale de Strasbourg. Vers 1365 4

Nous pouvons donc nous attendre a ce que cette fonction de communication du dessin
d’architecture fasse intervenir des parametres d’ambiances. En effet, le caractére exceptionnel
recherché semble tout a fait adapté pour faire place aux ambiances. Nous pensons notamment a la
mise en scéne des édifices par la lumiere.

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.10

2 Ibid., p.14

3 COPPOLA, Giovanni. L’architecte et le projet de construction au Bas Moyen Age, art. cit., p. 55
4 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.38
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2.1.2.3. Dessiner dans un objectif pédagogique

Lors des XIVeme gt XVeme siecles, Roland Recht! souligne le fait que le dessin d’architecture a
acquis une nouvelle fonction durant ces deux siecles : il s’agit de la fonction didactique du dessin
d’architecture qui se traduit par une recherche de lisibilité et de représentativité dans le dessin.
Nous pouvons donc nous attendre a ce que cette période soit innovante dans les modes de
représentation qu’elle propose, ce qui nous amene a nous questionner sur la place qu’occupent les
ambiances dans ce type de représentations. L’auteur cite comme exemples deux ouvrages bien
plus tardifs, de la fin du XIX¢me siécle, qui illustrent parfaitement cette fonction. Il s’agit de
louvrage de Viollet-le-Duc intitulé le Dictionnaire raisonné de Uarchitecture francaise du XIéme
au XVI¢me siecle et de I'ouvrage d’Auguste Choisy intitulé L'art de batir chez les Romains connu
également pour avoir initié la perspective axonométrique. L’axonométrie permet de faire
comprendre les systémes constructifs des batiments et les qualités spatiales des espaces intérieurs
tout en montrant le plan et les facades: «Auguste Choisy invente la représentation
axonométrique pour faire apparaitre a la fois le plan, l'élévation, le volume intérieur et la masse
extérieure du batiment »2. 1l s’agit d’'une représentation a but pédagogique tracée a la regle et au
crayon. L’axonométrie ne semble laisser que peu de place a la sensibilité, a la main de I’architecte
car elle correspond davantage a une construction mathématique. L’utilisation de 'axonométrie
par les architectes ne sera courante qu’a partir de 1923, selon Roland Recht, a I'initiative des
architectes Théo Van Doesburg et Camille Van Esteren pour un projet de maison particuliére dont
la représentation axonométrique « transforme lobjet architectural en une pure abstraction »3
(IMustration 7).

Illustration 7. Van Eesteren et Van Doesburg, étude axonométrique de maison particuliere,
1922-1923, Amsterdam, Stichtung, Architectuur museum+

Nous constatons que cette fonction didactique du dessin semble peu compatible avec une
représentation des ambiances. Viollet-le-Duc fait tout de méme intervenir le parametre lumineux
dans les illustrations de son ouvrage pour représenter la profondeur et faciliter ainsi la
compréhension des détails sur les élévations : la lumiére est représentée comme si le soleil était
placé dans le coin en haut a gauche de la planche avec une ombre a 45° (Illustration 8). Quant a
I’axonométrie, le point de vue non réaliste (le batiment ne pourra jamais étre vu de cette maniere

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit.
2 Ibid., p.18

3 Ibid., p.17

4Ibid., p.9
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par son usager) ainsi que les multiples informations qui sont déja présentes dans ce type de
représentation (plan, structure, usages, élévations) ne semblent pas laisser de place aux
paramétres d’ambiance. On notera que la lumiére elle-méme bien que traditionnellement
représentée n’apparait pas. Les couleurs utilisées dans les axonométries du début du XXeme siecle
font davantage référence a des pleins et vides dans la volumétrie architecturale qu’a des intentions
lumineuses.

Illustration 8. Eugeéne Viollet-Le-Duc. Analyse de la structure des thermes romains faite pour les
¢leves de l'école spéciale d’architecture. 18671

2.1.3. Moments « clés » dans la représentation

2.1.3.1. Dessin architectural du XVII®me siecle : la représentation de la
monarchie

Philippe Gresset2 note que la fin du XVIéme siécle et le début du XVIIéme siecle marquent un
retour de la vue; nous pouvons certainement lier cette remarque avec le développement de
TI'utilisation de la perspective en France qui privilégie le point de vue unique et consiste a donner
Iillusion de la réalité par un procédé visuel. De plus, selon Jean-Michel Savignats, les
représentations architecturales du XVIIéme siécle seront marquées par le régime politique mis en
place. En effet, la monarchie absolue impose petit a petit une « architecture académique » comme
la définit Jean-Michel Savignat4, ce qui se traduit par une architecture classique qui respecte les
ordonnances. L'image architecturale acquiert donc un nouveau roéle au XVIIéme siecle : montrer le
pouvoir du systéme monarchique, ce qui donne lieu a des représentations architecturales qui ne
négligent pas I'« intégration des comportements humains » comme nous le fait remarquer Jean-
Michel Savignats. L'image apparait alors comme un moyen de manipulation au point de remettre
en question son objectivité, ce qui va avoir pour conséquence la remise en cause de I'application
systématique de la perspective qui ne donne qu’une vue partielle de la réalité (Illustration 9).

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.8

2 GRESSET, Philipe. L'écart du systeme, critique des relations entre les figurations et discours
instaurateurs du bati a l'age classique (1665-1720). Paris : Ed. Corda, 1977, 161p.

3 SAVIGNAT, Jean-Michel. Architecture, art du dessin. art. cit.

4 Ibid.

5 Ibid.
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Illustration 9. Giovanni-Battista Piranesi (1720-1778). Fantaisie architecturale?

Suite a la période Renaissance et la mise en pratique de la représentation en perspective
dans les représentations architecturales, le XVIIeme siécle est le siecle du perfectionnement des
outils de I'architecte selon Daniel Rabreau : « Les moyens utilisés pour figurer U'architecture, soit
en planimétrie soit en perspective, avaient été perfectionnés et diversifiés au XVIIéme siecle a
partir de solutions élaborées depuis la Renaissance. » 2.

2.1.3.2.Dessin architectural dans la seconde moitié du XVIIIeme siecle :
« autonomie » du dessin d’architecture

Gérard Monniers et Daniel Rabreau4 sont d’accord sur l'indépendance que le dessin
d’architecture a acquise au cours du XVIII®me siécle par rapport aux autres arts. En effet, Daniel
Rabreau précise qu’en 1750, le dessin d’architecture est « reconnu comme une spécialité quasi-
autonome »5 par I’Abbé Batteux, théoricien et philosophe a succés du XVIIIéme siécle, car
Parchitecture n’imite pas la nature contrairement aux autres arts. Gérard Monnier¢ nous parle de
I'indépendance du dessin d’architecture qui devient un « genre artistique » a part entiére. La
fonction esthétique du dessin d’architecture est alors mise en avant, ce qui se préte a la
représentation d'une ambiance qui a pour objectif de produire un effet de mise en scéne du bati
(Mustration 10). Roland Recht” insiste également sur I'indépendance du dessin d’architecture
mais, cette fois, indépendance par rapport a larchitecture elle-méme. En effet, selon Roland
Rechts, les architectes de la fin du XVIIIéme siecle produisent volontairement des dessins sans but
de réalisation future, c’est pourquoi les batiments imaginés sont en dehors de toute échelle, les
personnages écrasés par 'architecture monumentale représentée comme dans les représentations

t RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII*™e siécle. Paris : Bibliothéque de I'image, 2001, p.77
s

3 {\l’)llgl’\lrl)\IIIIER, Gérard. L'architecture en France, une histoire critique 1918-1950. Paris : Ed. Philippe Sers,
ﬁggiﬁ?%%u Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII*™e siécle, op. cit.

z‘lr\I’)Il((il’\Irl)\gER, Gérard. L’architecture en France, op. cit.

;}{bl;;gHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit.
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produites par Legeay (Illustration 11). Plus tard, Roland Recht! identifie une nouvelle fonction du
dessin d’architecture : la fonction esthétique qui crée un débat autour du statut de I'image
d’architecture au début du XIXéme siecle. La publication dans les revues qui « sortent » les images
d’architecture de I’école des Beaux-Arts et des lieux de pratique architecturale a-t-il entrainé une
envie de séduire le public de la part des architectes qui a elle-méme amené l'interrogation sur la
valeur esthétique de I'image d’architecture ? La finalité esthétique de I'image d’architecture a cette
période a-t-elle une influence sur la maniére de représenter les ambiances ? Nous reviendrons sur
ces questions dans la suite de notre propos.

Illustration 10. Etienne Louis Boullée. Projet de muséum. 1783 2
Illustration 11. Jean Laurent Legeay. Projet de monument funéraire circulaire. Fin XVIIIéme
siecle 3

2.2. PLACE DES AMBIANCES DANS LE DESSIN D’ARCHITECTURE AU COURS DE
L’HISTOIRE

2.2.1. Perspective et nouvelle vision de I’espace au XVme giecle : une
nouvelle représentation interrogeant la question des ambiances

L’article intitulé Perspective proposé par Bernard Légé dans le Dictionnaire mondial des
images4 nous précise que c’est Parchitecte Leon Battista Alberti dans son ouvrage De Pictura daté
de 1435 qui a théorisé la perspective initiée par Brunelleschi au XVeme sjecle en Italie. Nous
pouvons rapprocher cet événement avec les propos de Roland Rechts qui font part d’une
formalisation des moyens de représentations architecturaux au Xveme siecle. De plus Jean-Michel
Savignat® souligne que l'ouvrage d’Alberti marque «la systématisation de la construction
perspective dans les outils architecturaux » pour donner « lillusion de la troisieme dimension »7
De plus, la perspective est une nouvelle maniere de voir I'espace et donc de le représenter
(Mustration 12). En effet, durant tout le Moyen-Age, la vision de I'espace était « panoramique » et
non avec un point de vue unique comme c’est le cas avec la perspective. Les représentations issues
du Moyen-Age nous présentent les objets architecturaux sous différents points de vue dans une
méme représentation : plusieurs fagades sont montrées comme si 'objet était découpé pour le
rendre identifiable grace a ces différentes caractéristiques tandis que la perspective nous présente
un point de vue unique qui est issu d’'une position bien particuliére du spectateur définie par le
dessinateur. C’est pourquoi Jean-Michel Savignat qualifie la perspective comme « un systéme

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit.

2 Ibid., p.16

3 Ibid., p.90

4 MONNIER Gérard. Architecture. art. cit.

5 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit.

6 SAVIGNAT, Jean-Michel. Architecture, art du dessin, art. cit.
7 Ibid., p.21
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producteur de nouvelles regles de visibilité ; il construit le code de lecture, de perception de
Iespace ».

Illustration 12. Etienne-Louis Boullée. Projet de salle d’Opéra a l'emplacement du Caroussel,
coupe sur la longueur du théatre, coupe en face du théatre et perspective. 17812

2.2.1.1. Perspective comme outil de représentation pour donner lillusion
de la réalité

Alors que les dessins ombrés apparaissent a partir du XIIIéme siécle dans le but d’augmenter
la « qualité illusionniste de la représentation » 3 d’aprés Roland Recht, la couleur va intervenir au
XIVveme sigcle avec, pour premier exemple, les dessins ombrés polychromes de Sienne (datés de
vers 1350) dans I’étape de projet ce qui marque, selon Gérard Monnier4, le début de la vision en
trois dimensions mais Roland Recht nous précise tout de méme que les dessins restent des
orthographies jusqu’au XVeéme siecle, moment ot la perspective se développe. L’auteur ajoute qu’en
Ttalie le dessin d’architecture du XVeéme siécle se formalise et devient un objet esthétique ou ce sont
les dimensions apparentes qui sont représentées alors que jusqu'a cet instant, les dessins
représentaient les dimensions réelles a travers les représentations géométrales. L’apparition de la
perspective correspond a un nouveau besoin car :

« la décomposition des éléments d’une construction, dans un code intellectuel précis (plan,

élévation, coupe), si elle satisfait la pensée technique, ne répond pas au besoin d’une

représentation synthétique. La nécessité d’une image de l'espace se précise alors ; la
pratique des vues en perspective par les peintres, dans les manuscrits les plus luxueux est
un raffinement [...] ; elle répond aux besoins du récit par l'image d’'un espace complexe et

vraisemblable. » 5

Illustration 13. Joseph Maria Olbrich, 1905, dessin d’'une piscine couverte a Darmstadt, Berlin,
StaatlicheMuseum, aquarelle®

1 SAVIGNAT, Jean-Michel. Architecture, art du dessin, art. cit., p.22
2 JUNGMANN, Jean-Paul. L'image en architecture, op. cit., p.99

3 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.136

4 MONNIER, Gérard. Architecture. art. cit.

5 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.60

6 Ibid., p.131
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Roland Recht! et Gérard Monnier? font ici référence a 'utilisation de la perspective pendant
la Renaissance pour donner une « image non plus analytique mais sensible »3. La perspective
devient alors selon Jean-Michel Savignat un outil systématique dans les représentations
architecturales qui fait appel & de nouvelles normes donnant la priorité a I'espace : « systéme
producteur de nouvelles régles de visibilité ; il construit le code de lecture, de perception de
lespace » 4. La perspective semble constituer « le seul outil pour appréhender la réalité visible »5
Ala fin du XVeme siecle, Gérard Monnier considére alors que I'utilisation de la perspective permet
« une communication claire avec les professionnels comme avec les profanes »% (Illustration 13).
Nous pouvons faire un parallele avec les propos de la MIQCP7 au XX¢me siecle qui traite elle, de
l'utilisation non plus de la perspective mais des outils informatiques par les architectes en
utilisant des propos comparables: « Les nouvelles techniques de visualisation ouvrent aux
décideurs maitres d’'ouvrage un nouvel outil d’expression pour la mise en place de leur politique
de communication. »8. Les outils de CAO/DAO apparaissent a cette période comme un moyen qui
permet de faciliter la communication entre ’architecte et le maitre d’ouvrage, entre I'architecte et
les autres professionnels du batiment : « elle (I'image de synthése) reste un outil complémentaire
des plans, langage commun entre Uarchitecte et le métreur »9 ainsi qu’entre le maitre d’ouvrage
public et la population car ils semblent, dans les années 1980-1990, pouvoir donner une image
satisfaisante, proche de la réalité que la MIQCP qualifie de : « présentation visuelle fidéle du futur
projet »° (Illustration 14).

Illustration 14. Alain Sarfati. Projet pour le parc de Bercy a Paris, visualisation Cima avec le
logiciel image ikograph

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.60

2 MONNIER, Gérard. Architecture. art. cit.

3 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.15

4 SAVIGNAT, Jean-Michel. Architecture, art du dessin, art. cit., p.22

5Ibid., p.23

6 MONNIER, Gérard. Architecture. art. cit., p.60

’ Mission Interministérielle pour la Qualité des Constructions Publiques. La MIQCP a été créée en 1977 pour
promouvoir la qualité des constructions publiques neuves ou a réhabiliter.

8 Visualiser les projets de constructions publiques. Paris : MIQCP (Mission Interministérielle pour la Qualité
des Constructions Publiques), 1991, 20p.

9 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.15

10 Visualiser les projets de constructions publiques, op. cit.

1 [’Architecture d’Aujourd’hui. n°258, 1988, p. 71
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2.2.1.2.Controverse autour de la perspective : méfiance par rapport a
limage

Dans larticle intitulé « Architecture, Art du dessin », Jean-Michel Savignat! présente la
perspective comme le seul outil pour représenter ’espace a partir du XVeéme siécle en Italie et du
XVIétme siecle en France. Il releve le débat que la perspective a engendré a partir du XVIIéme siecle
notamment avec une interrogation a propos de la pertinence de cette méthode de représentation
particuliere du réel. Ainsi, durant le XVIIéme siecle, I'objectivité de 'image perspective est remise
en cause car elle ne donne qu’une illusion du réel, ce qui entraine un questionnement sur la valeur
d’information de I'image d’architecture (Illustration 15). Jean-Michel Savignat fait référence a
Descartes pour qui « I'image n’est plus une fenétre ouverte sur le monde mais une illusion » 2.
Cela fait dire a Pauteur que I'image considérée parfaite ne ressemble pas a la réalité. A ce sujet,
Marc Saboya fait référence a Daly pour faire part de ses réflexions :

« Daly reconnait ainst, en 1866, la puissance de lillustration et de la presse dans le champ

de larchitecture. Il avoue que, pour trafiquer la réalité, il suffit de trafiquer son image. Un

graveur peut, par un jeu d’éclairage approprié, gommer les maladresses ou accentuer les
imperfections d’une ceuvre »3 et citant Daly directement: « Si un dessin sincere est
toujours une vérité, un dessin habile est toujours un mensonge... Un rendu ne doit jamais
étre un piege pour les spectateurs de bonne fois... Quelle grave erreur que de confondre les
exigences de la peinture avec celles des rendus d’architecture. » 4

Illustration 15. Guiseppe Galli Bibiena (1696-1757). Perspective avec une colonnade en
hémicycles

1 SAVIGNAT, Jean-Michel. Architecture, art du dessin, art. cit., p.24

2 Ibid.

3 LENIAUD, Jean-Michel ; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les périodiques darchitecture XVIIIe-XXe,
recherche d’une méthode critique d’analyse. Paris : Ed. Ecole Nationale des Chartes, 2001, p.67 (coll. Etudes
et rencontres de 'Ecole des Chartes)

4 extrait de R.G.A, XXVIII, 1870, col.12. dans LENIAUD, Jean-Michel ; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les
périodiques d’architecture XVIIIe-XXe, op. cit., p.67

5 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII®"e si¢cle, op. cit., p.67
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Cette remarque est sans doute faite en réaction a la multiplication de la représentation des
élévations en perspective a partir de 1860 dans les rendus malgré le fait que I'enseignement de
l’architecture continue de négliger la perspective.

2.2.2. Equilibre entre géométral et pittoresque

Philippe Gresset nous fait part de son point de vue sur les représentations architecturales
quil présente comme une combinaison de données codifiées et d’autres plus sensibles
(Mlustration 16) :

« Le dessin d’architecture est a la fois une représentation géométrale et un dessin

d’aspect : il consacre un rapport entre lart et la science en mélant les regles

mathématiques de la projection et le jeu instable de U'apparence sauvegardée. »!

Illustration 16. Emmanuel Brune. Escalier principal du palais d’'un souverain. Grand Prix de
Rome, 18632

Selon les périodes de lhistoire, le dessin d’architecte va tendre davantage vers la
représentation formelle ou expressive. Jean-Michel Savignat est alors amené a définir deux types
d’images architecturales. Tout d’abord, il y a I'image figurative qui se définit comme « une
interprétation globale, toujours équivoque de la scéne » puis, il y a I'image graphique qui se
définit comme étant « un message rigoureusement univoque »3. En suivant la définition des
représentations architecturales de Philippe Gresset4 selon laquelle les dessins d’architecture sont
issus de régles mathématiques tout en développant un gofit pour I'esthétique, on admettra que les
représentations architecturales constituent une combinaison des deux types définis par Jean-
Michel Savignats. Cependant, en fonction des différentes périodes au cours du temps, la nature
figurative semble avoir pris le dessus sur la nature graphique de I'image ou au contraire, la nature
graphique de l'image a prévalu sur la nature figurative. Nous ajouterons sur ce point que les
ambiances peuvent apparaitre dans les représentations architecturales quelque soit le type de
représentation : formelle ou expressive.

Les XVIeme et XVIIéme se distinguent par leur engouement pictural motivé par 'objectif de
séduire le public d’apres Philippe Gresset6. Au XVIItmesiecle, la représentation de ce qui sera par
la suite une réalité architecturale passe par une mise en scene picturale. Cette touche artistique

t GRESSET, Philipe. L'écart du systéme, op. cit., p.19

2 DREXLER, Arthur (dir.). The Architecture of the Ecole des Beaux-Arts. London : Martin Secker and
Warburg, 1977, pp.246-247

3 SAVIGNAT, Jean-Michel. Architecture, art du dessin, art. cit., p.25

4 GRESSET, Philipe. L’écart du systéme, op. cit.

5 SAVIGNAT, Jean-Michel. Architecture, art du dessin, art. cit.

6 GRESSET, Philipe. L’écart du systeme, op. cit.
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peut préter a confusion pour juger de la qualité du projet architectural. Il cite pour cela Antoine
Arnault et Pierre Nicole:
« Quoique ceux qui sont intelligents dans la peinture estiment infiniment plus le dessein
que le coloris ou la délicatesse du pinceau, néanmoins les ignorants sont plus touchés d’'un
tableau dont les couleurs sont vives et éclatantes, que d’'un autre plus sombre, qui serait
admirable par le dessein »1

Nous ne pouvons que relever cette remarque de 1662 qui pourrait s’appliquer a
Parchitecture du XXI¢me siecle et a sa représentation a 1’aide des outils numériques. En paralléle,
les ouvrages produits et diffusés a partir du XVéme siecle, influencent les dessins d’architecture.
En effet, tandis que les ouvrages d’Alberti ont diffusé la représentation géométrale et donc le lien
entre architecture et mathématiques, il semblerait que depuis Newton et son ouvrage de 1687
Philosophae Naturalis Principia Mathematica ou I'auteur fait état de ses découvertes a propos de
la décomposition du spectre lumineux, seule la physique des couleurs compte. La pratique
picturale en est donc modifiée jusqu’a la contribution de Goethe a travers son Traité des couleurs
en 1810 qui introduit la dimension perceptive de la couleur selon Roland Recht2. Néanmoins, on
notera que Daniel Rabreaus, quant a lui, situe ce retour vers le sensualisme plut6t a partir de 1754
ce qui correspond a la parution de 'ouvrage du philosophe Condillac intitulé Traité des sensations
qui remet en cause la primauté de la vue sur les autres sens. Par ailleurs, Roland Recht mentionne
Pouvrage d’Alberti Della Architettura datant de 1833 dans lequel larchitecte revient sur
lopposition entre peinture et architecture au sujet de la représentation de la lumiere. En effet,
dans le systéme de représentation purement pictural, I'objectif est de « rendre visible le relief a
l'aide des ombres » 4 alors que, selon Alberti, « Uarchitecte ne s’occupe pas des ombres » 5 car la
représentation architecturale est une représentation de vraies mesures et non un mode de
représentation fondé sur l'illusion d’optique comme lest la peinture. Sandra Fiori® se référe a
louvrage de Jacques Aumont Introduction a la couleur” pour souligner le fait que la théorisation
semble particulierement refléter la maniere de voir 'espace.

Roland Recht constate I'absence des parameétres d’ambiance dans les représentations

architecturales jusqu’au XVIéme siecle sans toutefois les nommer, et en propose une explication:
« Dans le cas de larchitecture, cette réduction dessinée est d'autant plus efficace qu'elle
transpose un objet qui réclame une expérience complete des sens — l'expérience de l'espace
— en une figure plane qui ne sollicite que la vue. La réduction dépouille l'objet représenté
de toute une somme d’informations pour n'en retenir que quelques unes. En assimilant
Uarchitecture a une image plane, le dessin rétrécit le champ optique du spectateur et lui
permet d’embrasser U'ensemble des formes d’un coup d’ceil : il supprime le temps qui est un
facteur fondamental de la perception architecturale. » 8

L’auteur tente ainsi d’expliquer les différences constatées entre la forme architecturale
dessinée et celle construite. Il émet ainsi I'idée que la propriété de réduction propre au dessin
impose une adaptation de la réalité. Les représentations architecturales sont « par conséquent en
dehors des déterminations physiques propres a la réalité de ce qui est bati » . Ce point de vue est
partagé par Sandra Fiori dans son mémoire de doctorat : « Tout systeme de figuration opere

1 Logique de Port-Royal. troisieme partie, chapitre XX, 1662 dans GRESSET, Philipe. Lécart du systéme,
op. cit., p.22

2 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit.

3 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII?™e siecle, op. cit.

4 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.57

5 Ibid.

6 FIORI, Sandra. La représentation graphique dans la conception du projet d’éclairage urbain, op. cit.

7 AUMONT, Jean-Jacques. Introduction a la couleur : des discours aux images. Paris : Armand Colin,
1994, 234 p. cité par FIORI, Sandra. La représentation graphique dans la conception du projet
d’éclairage urbain, op. cit.

8 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.132

9Ibid., p. 131
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inévitablement une réduction par rapport a la réalité référentielle » ! qui fait référence au travail
de Louis Marin : « « représenter » signifie d'abord substituer quelque chose de présent a quelque
chose d’absent [...]. Cette substitution est, on le sait, réglée par une économie mimétique »2 .
Ainsi, il apparait que les parametres d’ambiances qui ne figurent pas dans les représentations
architecturales sont victimes de la réduction qu'opere l'action de représentation sur l'objet
architectural. Nous constatons en effet que la réduction des dessins devait effectivement
constituer un obstacle pour les architectes-peintres car les dimensions des planches n’ont cessé
d’augmenter lors des Grands Prix de Rome atteignant jusqu’a cinq meétres de longueur.

2.2.3. Introduction de la couleur dans les dessins d’architecture pour
représenter les ambiances

La couleur dans les dessins d’architecture permet d’introduire des parameétres d’ambiances
dans les représentations. En effet, 'utilisation de la couleur permet de faire passer des indications
thermiques avec des couleurs connotées chaudes ou froides, ou encore des indications sur la
nature des matériaux utilisés éclairés par une lumiere naturelle aux qualités variables : lumiere
rosée du crépuscule, lumiére blanche blafarde, lumiére jaune d’été... Dans les représentations
colorées, la lumiére n’est pas seulement symbolisée par le dessin des taches solaires, elle adopte
également une qualité particuliére. De plus, la couleur fait apparaitre la végétation et de maniere
plus générale, le contexte se fait plus présent autour de 1’édifice projeté; par exemple, le ciel
s’anime par la présence de nuages. Ainsi, la couleur dans les représentations architecturales
semble constituer un moyen de mettre en avant une ambiance par la mise en scene du batiment
projeté (Illustration 17).
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Ilustration 17. Abel-Marie Dubois. Projet de cirque. Elévation. Concours mensuel d’émulation :
projet rendu. 17813

L’enseignement de l'architecture associé avec celui, artistique, de la peinture est révélateur
du fait que la représentation de larchitecture passait par une approche picturale et par
conséquent visuelle. En effet, Annie Jacques et Riichi Miyake#4 insistent sur le fait que le dessin
constitue la primauté de ’enseignement de I’architecture depuis la fin du XVIIéme jusqu’au milieu
du XXeme sjecle (c’est-a-dire jusqu’a la rupture avec 'enseignement délivré par ’école des Beaux-
Arts). Nous pouvons donc ajouter que la prédominance semble avoir été donnée au sens visuel en

1 FIORI, Sandra. La représentation graphique dans la conception du projet d’éclairage urbain, op. cit.,
p-14

2 Le cadre de la représentation. In : De la représentation. Paris : Gallimard-Le Seuil, 1994, pp.342-343 cité
par FIORI, Sandra. La représentation graphique dans la conception du projet d’éclairage urbain, op. cit.,
p-14 3

3 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture de UEcole des Beaux-Arts. France : Ed.
Arthaud, 1988, pp.22-23

4 Ibid.
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architecture, ce qui confirme les propos de Philippe Gresset! qui affirme que la « hiérarchie des
sens fait de l'ceil l'organe perceptif principal » dans le domaine de larchitecture. Bien que
lauteur ne donne pas d’explication a son propos, nous pouvons sans doute rapprocher cette
constatation aux débuts de 'enseignement de 'architecture a ’Académie Royale de Peinture et de
Sculpture a partir de 1648. Déja auparavant, sous l'influence de la Renaissance en France des
XVIeme et XVIIeme siecles qui redécouvre I'architecture antique, 'enseignement de ’architecture va
donner la primauté a la maitrise du dessin de la fin du XVII¢me siecle jusqu’au début du XXéme
siecle avec notamment la mise en place de concours mensuels et annuels a partir de 1702 dont
Pobjectif est de « donner plus de courage et de passion aux éléves »2. Ainsi, I'enseignement
artistique dispensé aux futurs architectes les incite a l'utilisation des procédés de représentation
mis en ceuvre par les peintres. Nous pouvons y voir la raison de l'intérét des architectes pour la
couleur qui caractérise certaines périodes.

Illustration 18. Marie-Joseph Peyre. Une fontaine publique, élévation. Grand Prix de Rome,
17513

Les représentations architecturales traditionnelles respectent le géométral toujours en
vigueur au XVII®me, nous précisent Annie Jacques et Riichi Miyake4, avec 'utilisation de I'encre de
chine et de I’'aquarelle (Illustration 18). D’apres les auteurs, ce mode de représentation va changer
au XIXeme siecle avec notamment 1’age d’or de la couleur a partir de 1830 dans les rendus qui
traduit une redécouverte de 'architecture antique depuis la seconde moitié du XVIIIéme siecle.
Mais avant d’en arriver 1a, les auteurs retracent 1’évolution remarquable des représentations
architecturales car, méme si le géométral constitue toujours la base de la représentation
architecturale, les représentations de la fin du XVIII¢me siecle évoluent vers une prise en compte
de I'environnement du projet dans la représentation : « on voit, vers la fin du XVIII*me siécle, les
fonds s’animer deffets de ciel, de paysages pittoresques ou dramatiques a la facon des
architectes visionnaires »5. Michel Vernes revient sur ce point en parlant des « effets dombre »
dans les représentations du XVIIIéme siecle qui sont produits grace a « la couleur et le modelé du
clair-obscur chez les architectes » ¢. Nous pouvons y voir la marque de Piranése comme nous le
précise Daniel Rabreau”. Le XVIII¢me siecle délaissera petit a petit la couleur pour retourner a la
fin du siécle et au début du XIXéme siecle vers un gofit plus sobre (Illustration 19): « Le style de ces
relevés est profondément influencé par le néo-classicisme : les dessins, extrémement austéres,
sont réalisés a l'encre de chine, avec uniquement des rehauts de lavis gris ou de lavis brun pour
indiquer les reliefs. »3.

1 GRESSET, Philipe. L’écart du systéme, op. cit.

2 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.6

3 Ibid., p.17.

4 Ibid.

5 Ibid., p.6

6 VERNES, Michel. Les ombres de la beauté sur le dessin d’architecture néo-classique. In : DETHIER,
Jean (dir.). Images et imaginaires d’architecture. Paris : Ed. du Centre Georges Pompidou, 1984, p.29

7 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII®™ siécle, op. cit.

8 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.7
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Illustration 19. Henri Labrouste. Le temple de Neptune. Restitution de la facade, Paestum, Italie.
1828t

Ainsi, les représentations architecturales sont produites uniquement a I’encre de chine avec
des effets de dégradés pour les ombres ou des effets d’aquarelle mais tres discrets dans les rendus
en plus d’'une austérité des formes architecturales qui retournent vers des formes géométriques au
point de vouloir complétement effacer la trace de l'architecte dans les représentations selon
Michel Vernes (Illustration 20): « Le dessin doit oublier la main qui le conduit pour devenir
neutre et pouvoir représenter les objets sous un point de vue général ». Tenté par le pittoresque,
il cesse d'étre architectural, trop proche de la perfection mathématique, il renonce a la
création »2,

——

LG i ’H i)
Illustration 20. Louis Alexandre Trouard Collége sur un terrain ayant la forme d’un triangle,
Grand Prix de Rome 17803

L’auteur fait référence ici au débat qui a eu lieu entre les partisans du pittoresque et les
partisans du géométral durant la seconde moitié du XVIIIéme siecle. La redécouverte de
l’architecture antique avait déja, a la Renaissance, fait évoluer les représentations architecturales
avec la mise en place de la représentation en perspective pour donner une illusion de I’espace qui
correspond a une représentation issue de la perception et non plus a une représentation
mathématique qui demande la connaissance d’un code de lecture. Les premiéres couleurs dans les

1 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.119
2VERNES, Michel. Les ombres de la beauté sur le dessin d’architecture néo-classique, art. cit., p.30
3 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.24
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représentations architecturales sont également apparues a ce moment en Italie avec les dessins
pour la chapelle du Campo Santo a Sienne au XIVeme siecle. Mais en France, cette représentation
colorée s’est systématisée dans I'étape de projet seulement & partir du XVIII¢me siecle avec le
renouveau antique réactualisé a travers des grands programmes de batiments publics proposés
par les concours d’architecture lancés par I’Académie. Les auteurs résument alors l'histoire de la
polychromie dans les représentations architecturales en la qualifiant de « discréte » * pendant la
période romantique (fin XVIII¢me siecle et début du XIXéme siecle), pour poursuivre avec un
« raffinement et éclat des aquarelles »2 pendant le Second Empire (seconde moitié du XIXeme
siecle) (Illustration 21), et enfin pour terminer avec « de grands effets picturaux au pastel et a la
gouache» 3 au début de XXéme siecle. Effectivement, le XX¢éme sijecle va connaitre une
diversification de ses outils de représentation « sous linfluence du mouvement pictural »+ d’apres
les auteurs qui énumerent les nouvelles techniques mises en ceuvre par l'architecte dans ses
représentations : « utilisation de la gouache, du pastel, de U'estompe pour des effets de masse
(nécessaires compte tenu de Uaccroissement de la taille des dessins qui atteignent parfois plus de
5m!) »5.

Illustration 21. Joseph-Louis-Achille Joyau. Le temple d’Héliopolis, relevé de Uétat actuel,
Baalbeck, Liban. 18656

2.2.4. Introduction du parameétre lumineux dans les dessins
d’architecture

2.2.4.1. Codes de représentation du parametre lumineux

La lumiére est représentée surtout en élévation, en coupe et parfois en plan quand
Penvironnement est intégré. La lumiere vient traditionnellement du coin en haut a gauche de la
planche quelque soit l'orientation du batiment ; la direction Nord/Sud n’est d’ailleurs jamais
indiquée. La lumiere est le plus souvent rendue présente par la présence d’ombres propres en
élévation mais peu de représentation d’ombre portée en plan. Il arrive que les rayons lumineux
figurent en coupe ou en élévation. Michel Vernes? nous confirme que le dessin d’architecture est
soumis a une codification qui « autorise » les effets dans les représentations en coupe et les
« recommande » dans les élévations. Les ombres portées adoptent toutes un angle a 45° a la
condition d’étre plus « vigoureuses » sur les parties proches de I'ceil et « adoucies » sur les parties
les plus éloignées. La lumiére sur les surfaces est figurée par des « teintes plates » c’est-a-dire des
teintes uniformes tandis que le lavis est utilisé pour les parties oi ombres et lumiere sont
confondues sans pour autant mettre en pratique la méthode du dégradé qui, selon Michel Verness,

1 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.9

2 Ibid.

3 Ibid.

41bid., p.8

5 Ibid.

6 Ibid., pp.130-131

7 VERNES, Michel. Les ombres de la beauté sur le dessin d’architecture néo-classique, art. cit.
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Vernes!, donnerait une impression « physique » et non plus « optique », ce qui signifierait la
victoire de la représentation mathématique sur la représentation de la perception. La lumiére est
donc rendue visible par un systéme de codification au méme titre que la représentation des
facades, plans et coupes. De plus, elle ne correspond pas a des intentions d’ambiances lumineuses
mais elle suit des regles strictes de la représentation architecturale dont I'objectif est de mettre en
avant les volumes sans se soucier de la réalité de la représentation. Néanmoins, méme s’il ne s’agit
pas d’intention, le parametre lumineux est bien présent dans la représentation (Illustrations 22 et
23).
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Illustration 22. Charles de Wailly. Dessin d’'une facade de palais pour le concours de 'Académie
Royale d’architecture. Premier prix, 17522
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Illustration 23. Robert Mallet Stevens. Villa Cavroix, facades est et ouest. 1931-19323

2.2.4.2.Représentation du paramétre lumineux pour révéler les volumes
projetés

De plus, l'effet donné par la perspective, comme nous le précise Gérard Monnier4, qui
consiste a donner une image en trois dimensions sur un support en deux dimensions c’est-a-dire a
représenter I'espace, est accentué selon Sandra Fiori par la représentation de la lumiére qui a
d’abord été I'attrait des peintres avant d’entrer dans le domaine de 'architecture :

« On peut faire correspondre la préoccupation explicite des peintres pour la figuration de

la lumiére avec la Renaissance et linvention de la perspective sans doute parce que la

figuration de la lumiére permet d’accroitre lillusion de la profondeur. » 5

1 Ibid.

2 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.6

3 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, op. cit., p.197
4 MONNIER, Gérard. Architecture. art. cit., p.60

5 FIORI, Sandra. La représentation graphique..., op. cit., p.16
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Cela a pour conséquence selon Baxandall cité par Sandra Fiori de faire des peintres « les
analystes professionnels de la perception visuelle. »'. Nous pouvons donc nous attendre a ce que,
au cours du temps, les représentations picturales et architecturales se soient influencées
mutuellement en allant chacune chercher dans le domaine de l'autre ce qui lui manquait
(Ilustration 24). C'est ainsi que Léonard de Vinci a élaboré son traité de peinture sur les regles du
contraste coloré a partir de critéres sensoriels. Cela a été appuyé par la découverte de la
perspective atmosphérique, du sfumato, qui fait que la forme n’est plus représentée par son
contour seul, nous précise Sandra Fiori2. Cette période est marquée par la recherche de nouveaux
modes de représentation qui a abouti a la représentation en perspective comme une période de
« crise de la représentation » selon la définition que nous donne Daniel Bougnoux : « Il y a crise
de la représentation quand on ne sait avec quelles cartes transposer un phénomeéne » 3.
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Illustration 24. Louis-Hippolyte Boileau. Casino, élévation. 18974

Au XIXéme siecle, Gérard Monniers souligne que les représentations architecturales
mettaient en avant la maitrise de ’aspect constructif de 1’édifice en plus de sa fonction symbolique
en tant que monument de prestige pour l'architecte et le maitre d’ouvrage. Nous pouvons donc
nous attendre & une mise en scéne de I'architecture dans les dessins qui utilisent certains des
parameétres d’ambiance pour mettre en valeur l'architecture aux yeux du spectateur (Illustration
25). Gérard Monnier avoue que «la fonction de représentation est complétement dominée par les
instruments de la persuasion (la perspective, la couleur, la représentation illusionniste) et la
fonction mimétique (en rapport avec la réalisation attendue) Uemporte sur la description du
projet » 0.

t FIORI, Sandra. La représentation graphique..., op. cit., p.18

2 Ibid.

3 BOUGNOUX, Daniel. Représentation. In : GERVEREAU, Laurent (dir.). Dictionnaire mondial des
images. Paris : Nouveau Monde, 2006, p.913

4 DREXLER, Arthur (dir.). The Architecture of the Ecole des Beaux-Arts, op. cit., p.313

5 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, op. cit.

6 Ibid., p.231
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Illustration 25. Charles Henri Camille Lemaresquier, établissement d’eaux thermales et casino,
Grand Prix de Rome, 1900!

L’auteur parle ici de la fin du XIX¢me siecle mais on peut aisément faire le paralléle avec le
débat actuel autour des représentations architecturales issues des logiciels numériques.
Néanmoins, la différence que nous pouvons noter se situe dans la définition que Gérard Monnier2
donne du rendu « illusionniste » du XIX¢®me siecle qui consiste en une « insertion du géométral de
lélévation dans une image vraisemblable », 1'image vraisemblable étant un paysage en
perspective autour de 1’élévation géométrale (Illustration 26). Aujourd’hui, nous avons une autre
difficulté qui est celle de distinguer la réalité photographiée par rapport aux photomontages ou le
batiment n’est encore qu’a I’état de projet. Il est intéressant de relever la recherche des architectes
pour produire des représentations illusionnistes. Les ambiances, qui font appel a notre vécu, a
notre perception dans l’espace, se présentent comme un moyen pour accroitre la qualité
illusionniste des représentations. Nous nous attendons donc a voir apparaitre des parametres
d’ambiance dans ces modes de représentations qui se veulent étre « réalistes ».

Illustration 26. Maurice Boutterin. Le palais de Tibére, détail de l'élévation restituée, Capri,
Italie. 19143

2.2.4.3.Représentation du paramétre lumineux pour «créer une
atmospheére »

Au cours des années 1760, Daniel Rabreau note un embellissement de style classique de la
ville (Tllustration 27):

« clarté, simplicité des masses, affirmation des ordonnances, mesure du décor sculpté et,

surtout, ouverture des espaces d’entrée et de circulation libre qui valorise le rapport entre

1 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., pp.94-95
2 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, op. cit.
3 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., pp.148-149
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lintérieur et Uextérieur ainsi que le réle de la lumiere sur les fagades fortement contrastées
ou uniformément linéaires. »*

Illustration 27. Louis Ambroise Dubut. Greniers publics. Premier Grand prix de Rome, 17972

Nous pouvons alors nous demander si ce role de révélateur de volume de la lumiéere est
visible dans les représentations faites des édifices par les architectes du siécle des Lumiéres. Une
approche différente de la lumiere naturelle classique qui révéle ’épaisseur des batiments, est celle
faite de la lumiere baroque qui détient, quant a elle, une signification symbolique selon Jean
Taricat dans Histoires d’architectures : « étonner, toucher les sens, éblouir » par « des effets de
mouvements et de contrastes lumineux » 3, ce qui lui fait dire que « le baroque considére d’abord
la lumiere comme un facteur essentiel qui crée une atmosphere. »4. Nous voyons donc bien ici
que la lumiére constitue un des éléments qui compose I’architecture, c’est ce que souligne cette
citation de Boullée relevée par Roland Recht :

« L’art de nous émouvoir par les effets de lumiere appartient a Uarchitecture, car tous les

monuments susceptibles de porter 'ame a éprouver Uhorreur des ténebres ou bien par ses

effets éclatants, a la porter a une sensation délicieuse, lartiste, qui doit connaitre les

moyens de s’en rendre maitre, peut oser dire : je fais la lumiere. » 5

Daniel Rabreau® met en avant la recherche stylistique dont les dessins d’architecture ont
fait I'objet entre 1745 et 1775 et qui oscillent entre classicisme et baroque (Illustration 28). Selon
Pauteur, le renouveau classique du XVIII¢me siécle doit beaucoup a linfluence de Soufflot,
surnommé par 'auteur de jeune piranésien francais, et de ses camarades lauréats de I’Académie
Royale d’architecture. Les années comprises entre 1750 et 1820 voient se succéder trois
générations d’architectes : celles de Legeay, de Boullée puis de Durand qui illustrent, par leurs
productions, des courants de représentations opposés ce qui fait dire a Roland Recht qu’on assiste
a «une véritable coupure épistémologique qui intervient dans la représentation de
Uarchitecture »7

1 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII*™e si¢cle, op. cit., p.95

2 DREXLER, Arthur (dir.). The Architecture of the Ecole des Beaux-Arts, op. cit., pp.126-128

3 TARICAT, Jean ; ZIEGLER Jacques (dessins). Histoires d’architecture. Marseille : Ed. Parenthéses,
2003, p.66.

41bid., p.85

5 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.144

6 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII?™e siecle, op. cit.

7 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.140
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Illustration 28. Hubert Robert. Colonnade en ruine. 1780!

Les représentations classiques et baroques rendent-elles compte de cette approche
différente de la lumiére ? Ces différentes intentions lumineuses apparaissent-elles dans les
représentations architecturales ? Selon Jean Taricat, I’époque baroque est particuliérement
intéressante pour I’approche qu’elle propose de la lumiere naturelle avec la création de chambre &
lumiére et l'utilisation de fenétres thermales pour éclairer la nef des édifices religieux. Pour
appuyer ses propos, il cite alors Wolfflin qui parle de I'architecture de Saint Pierre de Rome mais,
selon I'auteur, ses propos peuvent étre étendus a toute I'architecture baroque :

« L’espace semble illimité. Ce sont la les effets de l'éclairage, que la peinture venait juste

de découvrir, mais qu'on utilise ici a Uextréme pour qu’ils opérent de toute leur puissance.

Le baroque considére d’abord la lumiére comme un facteur essentiel pour créer une

atmosphere. »2

L’auteur nous propose alors une comparaison avec l’architecture de fer (Illustration 29)qui
permettra a Horta au début du XXeme siecle de faire entrer la lumiere naturelle 1a ou elle est le
moins attendue: en cceur d’ilot. Les avancées techniques qui permettent de développer
larchitecture de fer va d’ailleurs modifier le rapport entre bati et lumiere avec pour exemple un
des premiers prototypes réussis de I'architecture de fer a Paris dans les années 1834-1836 : les
serres du jardin des plantes.

1 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII*™e siecle, op. cit., p.81
2 TARICAT, Jean ; ZIEGLER Jacques (dessins). Histoires darchitecture. Marseille : Ed. Parenthéses,
2003, p.85
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Illustration 29. Albert-Joseph Julien. Palais pour un cercle des Beaux-Arts, détail de I'élévation.
Grand Prix de Rome, Premier second prix, 1881

2.3. CONCLUSION DU CHAPITRE 2

Ainsi, Annie Jacques et Riichi Miyake?2 retracent l'histoire générale de I’évolution des styles
des dessins d’architecture a partir de la tradition du XVIIéme siecle qui se caractérise par un dessin
en géométral a I'encre de Chine et a l'aquarelle. Au milieu du XVIIIeme siecle, la peinture
d’architecture devient un genre a part entiére selon Gérard Monnier et a la fin du méme siécle, les
codes de la représentation académique se mettent en place : « dessin en géométral et expression
peinte » 3 et « le dessin d’architecture est alors a son comble, et la place que prend le lavis dans la
technique du dessin impose alors la notion d’une « architecture au pinceau » »4. L’école des
Beaux-Arts voit le jour en 1816 pendant la période romantique marquée par le néo-classicisme.
Les représentations architecturales s’averent tres géométriques avec des effets discrets d’aquarelle
dans les rendus jusqu’a ce que Labrouste, qui s’attache a une restitution d’architecture grecque a
Porigine polychrome en 1828-1829, introduise des couleurs plus soutenues dans ses planches
graphiques. Nous pouvons donc nous attendre a voir apparaitre des sensations thermiques
données par les couleurs a connotation chaude ou froide. La lumiere quant a elle, va s’intensifier
pour mettre en valeur ces nouvelles indications chromatiques de 'architecture restituée. De plus,
les auteurs soulignent que ’apparition de la couleur va également faire apparaitre des textures et
donc des sensations tactiles passives. Par ailleurs, il faut distinguer les types de représentations
qui ne présentent pas les mémes caractéristiques suivant le but dans lequel elles ont été
produites (Illustrations 30 et 31) :

« Le style des dessins évoluent selon les périodes, mais la distinction est toujours trés nette

entre lesquisse ou, a travers un plan ou une élévation rapidement ébauchés, l'éléeve

indique clairement le « parti » de sa composition et les « projets rendus », beaucoup plus
soignés, qui sont manifestement un entrainement précis au travail du «rendu » du

concours des Grands Prix. »5

1 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.83

2 Ibid.

3 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, une histoire critique 1918-1950, op. cit., p.59
41bid., p.61

5 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.83
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Illustration 30. Louis Périn. Une salle de bains,élévation. Concours mensuel d’émulation :
esquisse, 18991

Illustration 31. Chester-Holmes Aldrich. Une salle de bains, élévation. Concours mensuel
d’émulation : esquisse, 18992

Par ailleurs, Simona Talenti3 reléve qu’en 1863, 'enseignement de ’architecture connait un
changement avec l'arrivée de Viollet-le-Duc qui aborde T’histoire architecturale avec un nouveau
point de vue et surtout fait usage de la perspective dans ses illustrations. A la fin du XIXéme siécle,
on revient vers un gott plus sobre avec des effets a 'encre de Chine uniquement (Illustration 33)
tandis que le début du XXéme siécle est marqué, quant a lui, par une diversification des techniques
de représentation : gouache, pastel, estompe « sous linfluence du mouvement pictural »4. En
effet, au début du XXéme siecle, a lieu le développement de ’art moderne et de I’art abstrait qui
cherchent de nouvelles techniques d’expression graphique (Illustration 34). Gérard Monnier
mentionne également l'influence des décorateurs viennois qui proposent « un style épuré » dans
les représentations architecturales au point qu’il définit le début du XXeéme siécle comme un
tournant dans I'histoire des représentations architecturales :

« Peu de périodes, avant la période actuelle, quand les techniques de lélectronique et de

linformatique tendent a définir les représentations de [larchitecture sur des bases

nouvelles, marquent autant l'évolution des images de lUarchitecture que la période des
années vingt et trente. La perspective axonométrique, et des instruments mimétiques
nouveaux, comme limage photographique ou la magquette, cumulent leurs effets

techniques et stylistiques dans la conception du projet et dans Uédition. » 5

1 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.93

2 Ibid., p.92

3 TALENTI, Simona. Lhistoire de larchitecture en France, Emergence d’une discipline (1867-1914).
Paris : Ed. Picard, 2000, 290p.

4 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.8

5 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, op. cit., p.229.
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Illustration 32. Guadet. Un hospice dans les Alpes, coupe sur la chapelle. Premier Grand Prix,
18641
Illustration 33. Le Corbusier. Stein House, étude préliminaire pour la facade principale. 19272

On note que l'axonométrie initiée par Auguste Choisy fait son retour a travers les
architectes modernes car elle permet de donner une image de I'espace selon Gérard Monniers en
plus de mettre en valeur la toiture terrasse et de s’adapter parfaitement au dessin tramé de
Parchitecture moderne. De plus, 'exposition du groupe de Stijl de 1923 a la galerie Rosenberg a
Paris participera largement selon Gérard Monnier4 a la diffusion de représentations
architecturales axonométriques. Aprés 1925, Gérard Monniers n’hésite pas a parler de style
graphique « Le Corbusier » pour qualifier les images architecturales. Les axonométries peu
séduisantes sont complétées par des images en perspective ou des montages a 1’aide d’une
photographie du site d’implantation. De plus, Gérard Monnier¢ souligne que les changements
n’ont pas seulement lieu au niveau de la technique de représentation mais aussi au « niveau social
de la représentation » par des architectes « a la recherche d’'un impact politique ». Le succes de la
magquette s’explique donc selon Gérard Monnier? car elle constitue un mode de représentation
plus parlant face a la maitrise d’ouvrage ainsi que ’esquisse qui sort des ateliers d’architecture
pour s’afficher, pour étre support de communication. On s’éloigne des modes de représentation
traditionnels enseignés par I’école des Beaux-Arts qui, au XIXéme siecle, affichaient un certain
prestige a travers ’exposition de dessins artistiques que la fin du siecle et le début du suivant
remettent en cause pour chercher a rendre lisibles les plans et élévations par I’emploi de couleurs,
de perspectives aériennes et d’annotations climatiques. Paradoxalement, cette quéte va s’effectuer
selon Gérad Monnier par « un glissement de la représentation de Uarchitecture vers l'image
peinte du tableau » :

« On imagine, dans ces conditions picturales, combien le contrdle visuel du projet est

d’abord soumis a la puissance d’évocation de l'image, et aux effets de séduction qu’opérent

les éléments architecturaux valorisés ainsi par la vraisemblance d’une représentation

illusionniste que cautionne une culture artistique. » 8

Annie Jacques et Riichi Miyake insistent sur le fait que cette méme évolution de style de
représentation architecturale au cours du temps se retrouve dans les relevés archéologiques
auxquels les éléves doivent se soumettre pendant leur formation. La polychromie est donc discrete
durant le Romantisme (premiere moitié du XIXéme siecle) qui prone un retour aux sentiments puis

1 DREXLER, Arthur (dir.). The Architecture of the Ecole des Beaux-Arts, op. cit., p.257
2 Ibid., p.25

3 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, op. cit.

4 Ibid.

5 Ibid.

6 Ibid.

7 Ibid.

8 Ibid., p.231
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les aquarelles révélent tout leur « éclat » * pendant le Second Empire (deuxiéme moitié du XIX¢éme
siécle) (Illustration 34) tandis que le XXeme siécle voit apparaitre de « grands effets picturaux »2
au pastel et a la gouache. Et les auteurs insistent en employant méme le terme d’« envois
d’ambiance » :
« Au moment ot D’Espouy est pensionnaire a la Villa Médiciss3, les travaux des envois ne
revétent plus le caracteére scientifique qu’ils avaient au début du XIX¢me siecle : ils
deviennent des envois d « ambiance », plus destinés a évoquer une époque, ou une
atmosphere, qu’a constituer des documents de fouilles précis. »4

Illustration 34. Hector D’Espouy. La basilique de Constantin, relevé, Rome, Italie. 1889 5

Ainsi, lors de la mise en place des codes de la représentation architecturale, les ambiances
sont peu présentes. Le paramétre lumineux est le plus usité sans constituer pour autant une réelle
intention d’ambiances du concepteur mais plutot une technique de représentation pour mettre en
valeur les volumes dans l'image produite. Les représentations pittoresques qui adoptent une
dimension picturale vont au-dela des codes de représentations traditionnels en figurant des
éléments de paysage: ciel, végétation et parfois méme des personnages qui viennent se
superposer a la représentation géométrale des plans, coupes et facades.

1 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.9
2 Ibid.

3 c’est-a-dire a la fin du XIXéme siécle.

41bid., p.141

5 Ibid.



Partie 1 : Approche historique



Chapitre 3: S’écarter des codes pour
représenter les ambiances architecturales

Dans le chapitre précédent, nous avons relevé a partir des chronologies les événements qui
ponctuent la mise en place des codes des représentations architecturales et de la place des
ambiances dans celles-ci. Dans ce chapitre, nous nous attardons plus précisément sur deux
périodes parmi d’autres qui ont marqué I'évolution de la représentation des ambiances
architecturales. Il s’agit de 1a seconde moitié du XVIIIéme siecle autour du débat qui a lieu a propos
des représentations architecturales pittoresques et du XXeéme siecle avec l'apparition et le
développement de nouveaux outils. Les événements auxquels nous faisons référence apparaissent
dans les chronologies que nous avons édifiées!.

3.1. REPRESENTATIONS « PITTORESQUES » DANS LA SECONDE MOITIE DU
XVIIIEME STECLE

3.1.1. Contexte néo-classique au XVIII*» siecle: représentation
codifiée synonyme d’austérité

Pour comprendre les représentations architecturales de cette époque et la place des
ambiances dans celles-ci, nous devons revenir sur le contexte de la seconde moitié du XVIIéme
siecle qui a donné lieu a un débat autour de 1800 relevé par Roland Recht2. En effet, & partir de
1750, on assiste dans les représentations architecturales a une utilisation commune du trait et du
lavis qui donne lieu & une représentation trés minutieuse de I'architecture « qui est le fait tant des
architectes que des ingénieurs qui contribuent largement a ce perfectionnisme croissant de
lillusion »3. Philippe Gresset4 insiste sur la fonction esthétique du dessin d’architecture que
Roland Recht partage. Dans leur ouvrage commun, Annie Jacques et Riichi Miyake décrivent les
représentations architecturales de cette méme période : il s’agissait de représentations avec peu de
couleur, seule l'utilisation de lavis brun et gris et une touche de rose dans les dessins en coupes
étaient de rigueur (Illustration 2). Les auteurs les définissent comme des représentations
« austéres » en raison de leurs couleurs lavées et de la rigueur des traits qui témoignent de
Pattrait des jeunes architectes pour l'architecture antique :

« Le style de ces relevés est profondément influencé par le néo-classicisme : les dessins,

extrémement austéres, sont réalisés a l'encre de Chine, avec uniquement des rehauts de

lavis gris et de lavis brun pour indiquer les reliefs. »5

1 Les chronologies se trouvent sur le CD-Rom annexé a ce document. Par ailleurs, le lecteur pourra aussi y
trouver les illustrations en couleurs de ce chapitre.
2 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, Origines et fonctions. Paris : Société Nouvelle, Adam Biro,

1995, 155 p.

3Ibid., p.21

4 GRESSET, Philipe. Lécart du systeme, critique des relations entre les figurations et discours
instaurateurs du bati a U'age classique (1665-1720). Paris : Ed. Corda, 1977, 161p.

5 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture de I'Ecole des Beaux-Arts. France : Ed.
Arthaud, 1988, p.7
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Illustration 1. Le XVIIIéme siecle dans les chronologies « événements historiques » (en haut),
« outils et modes de représentations (en bas a droite) et « production iconographique » (en bas a

gauche)



Chapitre 3 — S’écarter des codes pour représenter les ambiances architecturales

118329

o

Illustration 2. Henri Labrouste. Coupe sur le portique du temple de Hera, restauration.1828-
18291

Les auteurs soulignent que I'utilisation de ’encre et de ’aquarelle constitue une tradition du
XVIIIeme siecle, c’est pourquoi la polychromie reste discrete jusqu'en 1830 dans les rendus
architecturaux. Alain Sarfatiz va méme jusqu’a parler d’ « image codée » dont il explique l'origine
par la mise en place des concours d’architecture a partir de 1702 qui impose des formats, des
légendes, des angles de vue... Francois Loyer et Antoine Picon3 reviennent sur les standards du
dessin d’architecture hérités selon eux de I’Ancien Régime dont les principales caractéristiques
sont l'utilisation de la technique du trait et du lavis et les grandes dimensions mais la redécouverte
de l'architecture antique et médiévale dans les années 1830 (notamment a travers les restitutions
grecques de Labrouste en 1828-1829) amene la couleur dans les représentations architecturales
(Mustration 3).

Illustration 3. Marie-Antoine Delannoy. L’ile Tibére, Rome, restauration. 18324

Ces méthodes de représentations ont bien siir des conséquences sur la représentation des
ambiances : la polychromie, par exemple, va amener au XIX¢re siécle, des sensations thermiques
jusque la restées timides. Nous soulignerons ici que les ambiances ont été au cours de ce siecle au
coeur des débats concernant la représentation architecturale bien qu’elles ne soient pas nommées
comme telles. Le XVIIIéme siécle nous semble constituer un des premiers tournants de lhistoire de
la représentation des ambiances qui connait des résurgences ponctuelles au cours des siecles
suivants. Par ailleurs, si dans les représentations pittoresques, une ambiance peut apparaitre, elle
ne constitue pas une véritable intention de la part de I'architecte dans la mesure ou il ne projette
pas cette ambiance dans I’édifice construit mais il se sert des ambiances dans la représentation
pour mettre en valeur son édifice.

! DREXLER, Arthur (dir.). The Architecture of the Ecole des Beaux-Arts. London : Martin Secker and
Warburg, 1977, p.362

2 SARFATI, Alain. Mort du dessin et naissance d'un code. In: DETHIER, Jean (dir.). Images et
imaginaires d’architecture. Paris : Ed. du Centre Georges Pompidou, 1984, p.46

3 LOYER, Francois ; PICON, Antoine. L’architecte au XIXe siecle. In: Louis CALLEBAT (dir.).
Histoire de Uarchitecte, Paris : Flammarion, 1998, pp.152-171

4 DREXLER, Arthur (dir.). The Architecture of the Ecole des Beaux-Arts, op. cit., pp.171-172
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3.1.2. « Esthétisation » des représentations architecturales a partir de
1750

3.1.2.1. Représenter « au-dela du visible »

Au niveau des modes de représentation, le milieu du XVIIIéme voit apparaitre selon Philippe
Gresset?, une alliance du dessin au trait et du lavis qui correspond a la fois a une représentation
mathématique, en géométral et & une représentation esthétique, le dessin d’aspect. Daniel
Rabreau commente également les modes de représentation de la seconde moitié de ce
siécle (Illustration 4) :

« Ombrée a 45° par un lavis dégradé de gris ou de bistre sur un tracé a lU'encre de chine

noire, aquarellée en rose (pour les plans et les coupes), en bleu et en vert (pour figurer

leau et la végétation) et parfois rehaussée de gouache (pour accentuer les reliefs), la
figuration des projets d’édifices atteint des dimensions impressionnantes dans la seconde

moitié du XVIII*me siecle. Certains dessins peuvent mesurer plusieurs métres de long. »2

y _ s flafeMafaie mf‘m‘,‘n . :
Wit e PR
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Illustration 4. Léon Vaudoyer. Palais pour U'Académie de France a Rome, coupe. Grand prix de
Rome, 18263

Fortement influencées par le pittoresque malgré les oppositions de certains professeurs de
I’école des Beaux-Arts tels que Blondel ou encore Boullée, les représentations architecturales
créérent une « architecture sentimentale » selon l'expression de Ledoux relevée par Daniel
Rabreau4, initiée par les piranésiens du Siécle des Lumiéres qui correspond a une « interprétation
sensualiste de l'image »5. Ceci est mis en pratique a travers les restitutions antiques auxquelles les
architectes doivent s’attacher durant leurs études et qui « autorisent des restitutions
imaginatives, pétries de sentiments »°. 1l est intéressant de voir ici que les architectes, a travers
Pexercice de la reconstitution d’édifices anciens, cherchaient a représenter beaucoup plus que ce
qu’ils voyaient sur le site mais ils faisaient appel a leur imagination, leur expérience personnelle,
leur vécu pour imaginer et représenter le lieu (Illustration 5).

1 GRESSET, Philipe. L’écart du systéme..., op. cit.

2 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII*™e si¢cle, op. cit., p.16

3 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., pp.48-49
4 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII¢™e siecle, op. cit.

5 Ibid., p.20

6 Ibid., p.86
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Illustration 5. Edmond Paulin. Les thermes de Dioclétien, perspective intérieure restituée, Rome,
Italie. 1880!

3.1.2.2. Représentation des ombres dans les dessins d’architecture

Ala fin du XVIIIeme siecle, on assiste a un retour partiel du dessin au trait qui correspond a
de nouvelles exigences :

« Peu avant 1800, le dessin au trait redevient un des moyens courants de la

représentation de Uarchitecture ; pratiqué également pour la sculpture et la peinture, il fut

considéré comme un moyen objectif et de surcroit trés économique pour lUexécution des

gravures dillustration. »>2

Toutefois, certaines représentations architecturales de la fin du XVIII®me siécle vont
toujours plus loin dans la recherche de l'illusion en produisant une image « sans cesse plus
illusionniste, panoramique, lumineuse, modelée avec un semblant d’atmosphere, dans laquelle
U'ceil semble évoluer comme au cours d’une promenade (on retrouve l'idée développée au Moyen-
Age) »3, ce qui rapproche les images produites par les architectes des images picturales purement
esthétiques (Illustration 6):

« L’esthétique du sublime [...] recherche la captation du regard par les zones d'ombre, elle

prédispose aux sentiments profonds par la méditation ou le choc des effets mesurés de

masses, de lointains raccourcis, de contrastes appuyés. Ruines enfouies ou suspendues,
cypres, fumées, bosquets compacts, cavernes et volites percées a contrejour, campent le
décor du clair-obscur. Cest vrai dans Uautorité sereine du lavis qui, en une seule trace, se
joue de Uépaisseur potentielle de la feuille blanche, d’abord humide puis lumineuse ; c’est
vrai dans lencre de l'estampe qui fouille les incisions toujours plus noires. Certains
architectes adopteront leffet d'ombre recherché dans la pierre taillée en bossages
fracassants : Piranese et Ledoux sont les deux génies du genre, scellant ainsi l'osmose
entre le dessin de fiction architecturale et 'émotion poétique du bati. »4

1 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture de I'Ecole des Beaux-Arts, op. cit.,
pp.138-139

2 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII*™ si¢cle, op. cit., p.16

3 Ibid., p.56

4 Ibid.
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Illustration 6. Georges-Alexandre Pradelle. Une villa dans les environs de Nice, élévation.
Concours mensuel d’émulation, 1888!

3.1.2.3. Représentations colorées

La question de la présence dans les représentations architecturales de la couleur met en
avant le débat entre représentation géométrale et représentation pittoresque. En effet, lorsque la
couleur est trés marquée dans la représentation, I'image semble pencher vers une mise en scéne
de l'architecture et une recherche graphique, ce qui vaut une mise en garde de la part de Michel
Vernes : « Tenté par le pittoresque, il [le dessin d’architecture, NDA] cesse d’étre architectural,
trop proche de la perfection mathématique, il renonce a la création »2.

A partir de 1830, Francois Loyer et Antoine Picon3 notent le retour de la couleur, apres un
début de siécle plutdt « austére » dans ces représentations architecturales selon Annie Jacques et
Riichi Miyake, grace a la redécouverte de l’architecture polychrome antique et médiévale
notamment sous I'influence des envois de Rome de Labrouste ce qui est propice a des sensations
thermiques dans les représentations architecturales. Il faut noter tout de méme que les plans
restent prédominants dans les concours, ce qui reste une représentation technique mais les
rendus sont de plus en plus spectaculaires en faisant appel a I'utilisation de couleurs. Néanmoins,
Annie Jacques#4 précise que cette réapparition qu’elle remarque depuis 1816 reste discréte dans un
premier temps par l'emploi du lavis dans les représentations architecturales; on parle
d’ « architecture au pinceau » depuis la fin du XVIIIéme siécle et les travaux de De Wailly selon
Roland Recht. Michel Vernes va jusqu’a parler de « l'enthousiasme du coloris » qui « 'emporta
sur la médiation du dessin » 5 en 1840. Puis, au Second Empire (1852-1870), l'utilisation de la
couleur dans les représentations architecturales connait son apogée : la couleur I'emporte sur le
lavis avec notamment I'utilisation de l'or (Illustrations 7 et 8). Nous pouvons alors supposer que
lor dans les représentations architecturales met en avant le parametre lumineux. De plus,
I'utilisation de 'or dans les représentations architecturales semble également permettre de mettre
en avant le pouvoir de ’Empereur, Napoléon III, qui détient une forte identité politique apres la
prise de pouvoir par un coup d’Etat entre la Deuxiéme et la Troisiéme République francaise. Ce

1 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.90

2 VERNES, Michel. Les ombres de la beauté sur le dessin d’architecture néo-classique. In : DETHIER,
Jean (dir.). Images et imaginaires d’architecture. Paris : Ed. du Centre Georges Pompidou, 1984, p.30

3 LOYER, Francois ; PICON, Antoine. L’architecte au XIXe¢ siecle, art. cit.

4 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit.

5 VERNES, Michel. Les ombres de la beauté sur le dessin d’architecture néo-classique, art. cit., p.32
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lien avec le systéme politique nous intéresse dans le cadre de ce sujet car nous pouvons nous
attendre a voir des changements dans les représentations architecturales lorsque le pouvoir
politique est fortement marqué puisqu’il est susceptible de donner lieu a des monuments
symboliques qui le représentent. Nous nous attendons a voir apparaitre dans les représentations
qui en sont faites, la mise en valeur du pouvoir par la lumiere, par les contrastes, par I'insertion

des batiments administratifs dans le tissu existant ou non...

Illustration 7. Jean-Louis Pascal. Hotel a Paris pour un riche banquier, élévation générale de la
facade sur le jardin. Grand Prix de Rome, 1866

Illustration 8. Albert Thomas. Le Temple d’Apollon, relevé, Didyme, Turquie. 18752

Annie Jacques souligne que le « style du « rendu » évolue au XIX%me siécle » 3. En effet,
comme on vient de le voir, d’'une polychromie discréte au début de ce siécle, on assiste a
I’éclatement des couleurs sous le Second Empire pour retrouver un gotit plus sobre avec des effets
a lencre de chine pour les ombres que nous pourrions expliquer par le développement de la
presse architecturale qui nécessite des images en noir et blanc pour qu’elles soient reproductibles.
Ainsi, les couleurs sont moins vives, les paysages en fond ne sont plus qu’esquissés et les ombres
sont moins contrastées. Annie Jacques et Riichi Miyake soulignent que la méme évolution est
observée dans les travaux de restitution des éléves de la villa Médicis : la polychromie est 1égere
pendant le romantisme puis affirmée au milieu du siécle : « raffinement et éclat des aquarelles » 4
tandis que le début du XX¢éme siecle voit apparaitre de « grands effets picturaux » 5.

Nous comprenons pourquoi I'évolution de la couleur dans les représentations
architecturales est a prendre en compte dans le cadre de notre sujet. La couleur peut étre en effet a

1 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture de UEcole des Beaux-Arts, op. cit.,
pp-63-66

2 Ibid., p.136

3 Ibid., p.8

41bid., p.9.

5 Ibid.
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lorigine de sensations thermiques dans les représentations architecturales mais elle participe
également a leffet de réalisme que les architectes recherchent tout au long de l'histoire et qui
donne lieu a la représentation de parametres d’ambiances comme le parameétre lumineux. De plus,
la représentation de la lumiére participe a donner une sensation d’ambiance. Par exemple, la
lumiére douce, uniforme peut donner une sensation de calme, d’apaisement tandis qu'une lumiere
vive qui éclaire des volumes aux arrétes franches produira une sensation tout a fait différente chez
le spectateur. De plus, les indications colorées renseignent sur I'orientation des espaces intérieurs
mais aussi sur la qualité de la lumiére recherchée.

3.1.2.4. Héritage du XIX®me siecle sur la représentation des ambiances des
siecles sutvants

Daniel Rabreau revient sur I’héritage qu’ont laissé ce siécle et ces représentations
architecturales pour les siécles suivants :

« Ayant introduit la couleur, lillusion de l'espace lumineux et du mouvement dans leurs

dessins, les architectes du Siécle des Lumiéres quittent la scéne en transmettant l'émotion,

la sensualité, la générosité communicative d’un art libéral mis au service de la société.

Celle-ci, éduquée, transformée en public, s’initie, non pas a lart de batir, mais a vivre

Uarchitecture. »!

Illustration 9. Giovanni-Battista Piranesi (1720-1778). Partie d'un Port magnifique a l'usage des
anciens Romains (étude)?
Illustration 10. Jacques Germain Soufflot (1713-1780). Coupe longitudinale du projet d’église
Sainte-Genevieve (actuel Panthéon) 3

Daniel Rabreau insiste sur une des grandes figures du XVIIIéme : Piranése en lui attribuant
la paternité des représentations architecturales pittoresques: « L'exemple de Piranése arrive a
point pour libérer les pulsions créatrices individuelles, dans un premier temps, sur le papier »4
(Mustration 9). En effet, Piranese ouvre la voie a Soufflot et les jeunes lauréats de ’Académie
Royale d’architecture en s’écartant des premiers codes esthétiques mis en place par I’Académie
pour produire des représentations architecturales « qui s‘appuient sur lart contrasté du clair-
obscur et lillusion d’'un espace irréel dont la structure figurée exprime laudace constructive et
imaginative, une nouvelle poétique de la fiction architecturale s’oppose a toute norme
académique »5 (Illustration 10). Daniel Rabreaub ajoute que cet engouement pittoresque du
XVIIIeme dans les représentations architecturales qu’il qualifie de « caprices » a eu des effets sur

t RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII®me siécle. Paris : Bibliothéque de I'image, 2001,
p.20

2Ibid., p.75

3 Ibid., p.129

4 Ibid., p.60

5 Ibid.

6 Ibid.
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lenseignement de l'architecture. Ainsi, selon Daniel Rabreau, ce siécle a permis de donner
davantage de liberté aux architectes dans leurs représentations (Illustration 11):
« L’enseignement, grdace a la libération des contraintes graphiques usuelles et a Uattrait
d’effets picturaux, entraine les architectes a tester des solutions plastiques ou spatiales
inédites et a captiver le public. » 1

Illustration 11. Charles de Wailly (1730-1798). Vue du vestibule de la nouvelle Comédie Francaise
(actuel théatre de 'Odéon) a Paris?

Le terme de représentation d’« ambiance » est utilisé par Annie Jacques et Riichi Miyake
pour qualifier un dessin qui ne laisse pas voir de paramétres d’ambiance définis mais une
interprétation personnelle d'un espace, qui suggere une sensation globale, une impression. Gérard
Monnier partage ce point de vue en qualifiant le XIX¢me siecle d’age d’or du « tableau qui restitue
Uédifice a partir d’un relevé des vestiges »3 avec notamment comme exemple le travail de
Edmond Paulin en 1880. L’'emploi du mot « tableau » par Gérard Monnier4 accentue la part
graphique des représentations architecturales de ce siécle, ce qui nous confirme que les ambiances
peuvent trouver leur place dans les représentations architecturales de cette époque. Michel Vernes
juge tout de méme que le XIXéme siécle a su trouver un équilibre en parlant de « niveau de
perfectionnement jamais atteint » car les architectes du XIX®me ont su, dans les représentations
produites, a la fois faire part de leur savoir technique tout en ne négligeant pas I'aspect pictural.
Néanmoins, nous noterons que cet équilibre donne lieu a une nouvelle codification du dessin
d’architecture. En effet, les ombres a 45° sont recommandées « vigoureuses sur les parties
proches de U'ceil et adoucies sur les plus éloignées » 5 tandis que les parties dans la lumiére doivent
étre représentées par des teintes sans nuance et les limites entre ombre et lumiére doivent étre
fondues par un lavis. C’est ainsi que le plan se présente comme un « dessin exact »® et les
élévations comme un « dessin d’imitation et de goiit »7 grace a la représentation d’'un fond et au
relief donné par l'utilisation de la peinture.

1 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII*™e si¢cle, op. cit., p.96

2 Ibid., p.108

3 MONNIER, Gérard. Architecture. In: GERVEREAU, Laurent (dir.). Dictionnaire mondial des
images. Paris : Nouveau Monde, 2006, p.62

4 Ibid.

5 VERNES, Michel. Les ombres de la beauté sur le dessin d’architecture néo-classique, art. cit., p.32

6 Ibid., p.30

7 Ibid.
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3.1.3. Nouveau statut du dessin d’architecture

3.1.3.1. Représenter « pour le plaisir » et non pour construire
Fonction esthétique du dessin d’architecture

Dans les dessins italiens du XVeme siecle, apparait la polychromie dans I'étape de projet
architectural avec notamment pour illustration les dessins architecturaux de Sienne qui laissent
place a la couleur et a la représentation des ombres. On assiste alors a une multiplication de
dessins architecturaux qui font apparaitre les ombres dans les « orthographies », c’est-a-dire les
projections orthogonales comme les plans et les élévations, ce qui a pour effet « daugmenter la
qualité illusionniste de la représentation »!. Le dessin italien devient un objet esthétique surtout
avec l'utilisation de la perspective qui donne une « image non plus analytique mais sensible » de
Parchitecture. La réalité se confronte alors a sa représentation : « Le dessin d’architecte,
possédant une finalité qui lui est complétement extérieure - Larchitecture - montre tout au long
de son évolution historique une plus ou moins forte inadéquation entre lobjet architectural et sa
représentation graphique. »2.

Le débat autour de la fonction esthétique du dessin d’architecture surviendra autour de
1800 d’apres Roland Recht : « moment historique ou la question de la représentation
architecturale se pose dans des termes proprement artistiques » 3, ce qui correspond a la période
pendant laquelle des textes de lois défendant les artistes sont votés (1793-1806) : lois
qui « protegent le créateur des dessins et modeéles et assurent la prééminence du travail de
Uartiste sur celui du technicien » selon Gérard Monnier, ce qui est I’aboutissement d’une logique
menée tout au long du XVIIIéme siecle d’aprés Daniel Rabreau: « Le prestige et lautorité
artistiques que confére au dessinateur l'ceuvre de papier sont désormais reconnus
indépendamment de toute considération constructive »4. Pouvons-nous voir ici la raison du
glissement du travail des architectes vers une recherche picturale et plastique plutét que vers une
maitrise technique ? Gérard Monnier précise que le XVIIIeme établit la peinture d’architecture
comme genre artistique (Illustration 12). En effet, ce siecle assiste au perfectionnement des
procédés de représentation architecturale : « Le prestige du dessin d’architecture est alors a son
comble, et la place que prend le lavis dans la technique du dessin impose alors la notion d’une
« architecture au pinceau ». » 5.

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, Origines et fonctions, op. cit., p.136
2 Ibid., p.130.

3 Ibid., p.138

4 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII?™e siecle, op. cit., p.13

5 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit., p. 61



Chapitre 3 — S’écarter des codes pour représenter les ambiances architecturales

Illustration 12. Charles Percier. Vue d'une maison romaine. 179"
Illustration 13. Charles de Wailly (1730-1798). Projet de chaire a précher pour Uéglise Saint-
Sulpice 2

Michel Vernes ajoute que l'architecture et le dessin d’architecture se distinguent pour
trouver leur autonomie. En effet, alors que la premiére est consacrée a la construction, ce qui lui
vaut une exactitude dans les représentations, le second reléve seulement du domaine de la
représentation avec, pour objectif final, de produire un « rendu », un objet fini :

« Le fini d’'un projet est un leurre qui dispense l'architecture de poursuivre au-dela de

Uadhérence au chantier, la réalisation de son projet. »3

Alors que Roland Recht4 nous parle d’ « architecture de papier » pour qualifier les
représentations architecturales de la fin du XVIII®me siécle qui sont produites seulement pour le
« plaisir » et non dans le but de construire, Gérard Monniers traite de la notion d’ « architecture
au pinceau » avec, pour premier exemple, Piranese et ses Carceri (série de dessins et gravures de
prisons imaginaires faites par l'architecte Piranése) au milieu du XVIII¢me siécle ainsi que les
dessins de Charles de Wailly qui constituent un exemple parlant car caractéristique du plaisir
d’inventer des images architecturales de la part des architectes influencés par l'art scénographique
et ses effets picturaux (Illustration 13), ce qui fait dire a Ledoux : « Vous qui voulez devenir
architecte, commencez par devenir peintre. »%

Influence des mouvements picturaux

Vers 1800, les représentations architecturales détiennent un caractére dramatique inspiré
largement de la scénographie baroque (Illustration 14); la scénographie, d’apreés Roland Recht,
étant le lieu de rencontre entre architectes et peintres. Ces architectes, a I'image de Legeay et de
Blondel, ne sont donc pas des constructeurs, c’est ce que dénonce Quatremeére de Quincy dans le
Dictionnaire historique de U'architecture :

« Depuis que lart s’est divisé, par le fait et dans la pratique, en invention et en exécution ;

depuis qu’il s’est trouvé des hommes qui inventent et d’autres qui construisent pour ceux

qui ne savent qu'inventer, il a bien fallu faire des dessins plus rendus, plus précieux et plus

précis. »7

1 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII®™e si¢cle, op. cit., p.160

2 Ibid., p.111

3 VERNES, Michel. Les ombres de la beauté sur le dessin d’architecture néo-classique, art. cit., p.29
4 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit.

5 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit.

6 citation relevée par RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.139

7 Ibid.
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Illustration 14. Etienne-Louis Boullée (1738-1799). Vue intérieure de la métropole au temps de la
Féte-Dieu?

Les représentations de Legeay sont citées par 'auteur comme exemples caractéristiques de
cette fin de siécle: dramatisation par la représentation d’éléments naturels menacants, la
diminution de la taille des personnages qui semblent écrasés par l’architecture et auxquels le
spectateur s’identifie (Illustration 15). Ces caractéristiques répondent a la théorie du Sublime de
Burke qui donne au dessin d’architecture une autre fonction, un nouveau role, énoncé par
Boullée :

« L’art de nous émouvoir par les effets de la lumiére appartient a Uarchitecture, car tous

les monuments susceptibles de porter I'ame a éprouver Uhorreur des ténébres ou bien par

ses effets éclatants, a la porter a une sensation délicieuse, lartiste, qui doit connaitre les

moyens de s’en rendre maitre, peut oser dire : je fais la lumiere. » 2

Illustration 15. Jean-Laurent Legeay (vers 1710-1786). Architecture de fantaisie3

De plus, Roland Recht nous précise que I'intention de Boullée a travers ses représentations
architecturales est d’anticiper les effets de la lumiére sur son batiment; cette « esthétique de

1 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII*™ si¢cle, op. cit., p.147
2 citation relevée par RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.144
3 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII?™e siecle, op. cit., p.80
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lombre dont il n’est pas linventeur » fait de lui « sans doute le théoricien le plus cohérent »1.
Nous pouvons alors penser qu’il s’agit d’intentions lumineuses de l'architecte établies dans la
phase de conception de 1’édifice mais nous nous interrogeons sur la validité des ombres
représentées car nous n’observons aucune indication d’orientation des batiments.

Alors que la fin du XVIIItme siécle se caractérise par un intérét pour la dramatisation dans
les représentations architecturales inspirée de la scénographie baroque, a partir du début du
XIXeme siecle, se développe un mouvement néoclassique dans les représentations architecturales
qui va se prolonger jusque dans les années 1850 : « peu avant 1800 le dessin au trait redevient un
des moyens courants de la représentation de Uarchitecture. »2

3.1.3.2. Rapprochement entre peinture et architecture

A partir du XVIIIeme siecle, le dessin se diversifie et se perfectionne selon Daniel Rabreau :

« Du beau dessin collectionné comme une ceuvre d’art ou exposé [...J] jusqu'aux techniques
de la géométrie descriptive enseignées par Monge (c’est-a-dire du tableau d’édifice a
Uépure analytique), les représentations de U'architecture connaissent une extréme diversité
de moyens techniques et plastiques. » 3

Effectivement, si le dessin géométral est toujours de circonstance, les couleurs s’affirment :
« L’engouement s’accentue pour le dessin coloré : pastel, aquarelle, sanguine, pierre noire, craie
blanche et lavis aux nuances grises ou brunes » 4. Daniel Rabreau voit méme dans la pratique du
dessin, la réponse a I’évolution des représentations architecturales :

« On ne saurait comprendre les raisons de cette richesse inventive sans s’interroger sur les

finalités d’'un art (le dessin) qui conditionne a la fois la perception et la conception de cet

autre art qu'est Uarchitecture. Le dessin est donc au cceur de la théorie de Uarchitecture. »5

Nous pouvons alors établir le lien entre la représentation des paysages dans les dessins
architecturaux du XVIIIeme siecle et le développement a la fin du XVIIéme siecle des vedute par les
artistes peintres qui sont des tableaux de grandes dimensions représentant en général des
paysages urbains.

Daniel Rabreau revient sur les méthodes illusionnistes mises en pratique dans les dessins
du XVIIIeme siecle :

« L’effet d'ombre donnant du corps transpose ensuite sur le papier lanalyse de la
perception de lobjet concret. En plan, en élévation et en coupe (les trois instantanés
décomposés du dessin de relevé), le trait pur ou la masse ombrée informent sur les
caractéristiques constructives, plastiques et harmoniques dun édifice. Mais la vue en
perspective, qui n’ignore pas le paysage sollicite cette autre perception qui tient de lU'art et
que Perrault nomme le «jugement de la vue ». L'arbitraire, le goiit, la relativité
s’introduisent dans la représentation graphique de Uarchitecture comme ils interviennent
traditionnellement, en peinture dans « limitation des objets visibles de la nature »
(jemprunte Uexpression au cours de peinture par principe de Roger Piles, 1708). L'illusion
de lespace, montrée par le dessinateur, capte Uentendement et invite indubitablement le
spectateur a s’inclure, ou a se projeter, dans l'image. Il n’est plus seulement question de
connaissance, de communication, mais de sentiments et d’émotions. » ¢

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, Origines et fonctions, op. cit., p.144
2 Ibid., p.16

3 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII*™e siecle, op. cit., p.8
41bid., p.13

5 Ibid., p.8

6 Ibid., p.11
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Roland Recht! affirme que la fin du XVIII®me est marquée par des représentations
pittoresques qui laissent place a des « sentiments » dans les représentations architecturales
(éléments naturels, personnages..) lors du mouvement philosophique sensualiste. Nous
remarquons que le mouvement sensualiste semble approprié a une représentation des ambiances
notamment a travers les effets de clair-obscur souligne Michel Vernes2. En effet, le sensualisme
affirme que la sensation est a l'origine de toutes les connaissances a l'initiative des philosophes
Condillac et surtout Locke ce qui peut donner, appliqué a l'architecture, des représentations
d’ambiance architecturales intéressantes car centrées sur la perception.

Daniel Rabreau nous rappelle que cette recherche pour donner l'illusion de I’espace est
motivée par un gott prononcé pour le théatre durant la seconde moitié du XVIIIéme siecle ; le
dessin d’architecture s’oriente alors « vers des formes narratives, associées au déplacement dans
U'espace, et non plus seulement illustratives. »3. L’art de la quadratura qui consiste a décorer les
batiments avec des trompe-l'ceil pour proposer une « reconstruction visuelle de lespace »4
connait alors son apogée. Le XVIII®me va amener les architectes a travers les différentes
représentations qu’ils produisent, a étre considérés comme des artistes auteurs d’une « ceuvre de
papier » c’est-a-dire non destinée a étre construite : « Le prestige et lautorité artistiques que
confere au dessinateur l'ceuvre de papier sont désormais reconnus indépendamment de toute
considération constructive » 5, ¢’est pourquoi on assiste a une amplification de « la circulation des
dessins autographes ou sortis de l'agence d'un grand maitre » souligne Daniel Rabreau. Nous
verrons par la suite que ce phénomene va se retrouver a I’époque moderne.

3.1.4. Mise en place de nouveaux codes de représentation
architecturale

Selon Gérard Monnier, 'architecture au pinceau, surnommée ainsi car la pratique du lavis
nécessite I'utilisation dun pinceau, met en place les codes académiques de la représentation
architecturale a la fin du XVIII®me siecle qui va s’imposer jusqu’au début du XXeme siecle. Cette
représentation traditionnelle consiste alors en un « dessin en géométral et expression peinte » °.
Nous pouvons ajouter que, si les représentations architecturales semblent toujours avoir été
issues d’'un compromis entre géométral et peinture, les époques ont vu se succéder la victoire du
géométral sur le pittoresque ou, a l'inverse, la victoire du pittoresque sur la représentation
mathématique au cours du temps. Nous remarquons que la place des ambiances dans les
représentations architecturales va s’en trouver modifiée au cours des siecles car si la
représentation pittoresque fait intervenir la sensibilité de son auteur par un dessin émouvant, la
vue en géométral correspond a une projection quasi mathématique de la forme architecturale :
seule la lumiére y apparait. Néanmoins, nous verrons que les architectes vont aboutir a des
compromis pour allier géométral et sensibilité, figuration de I’environnement et de I'usage.

Ainsi, Gérard Monnier7 revient sur 'enthousiasme en faveur du pittoresque dans la seconde
moitié du XVIIIéme siecle que Daniel Rabreau met en avant en rappelant la réaction de I’Académie
contre les représentations architecturales trop pittoresques :

« Si la suppression dans les concours de la représentation en perspective devient la régle,

le dessin coloré des élévations ou domine un équilibre entre trait et lavis, fait une place

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit.

2VERNES, Michel. Les ombres de la beauté sur le dessin d’architecture néo-classique, art. cit., p.29
3 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII®™e si¢cle, op. cit., p.12

4 Ibid.

5Ibid., p.13

6 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit., p.59

7 Ibid.
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constante aux effets atmosphériques, aux indications de la végétation et a la morphologie
du site. » 1

Cet enthousiasme donne lieu, selon Gérard Monnier, a des «images fortes et
séduisantes »2 comme celles de Boullée qui pourtant s’oppose au pittoresque dans ses discours, en
1786 notamment, mais le met en pratique dans ses propres représentations ou « dessin suggestif,
dimensions gigantesques et lumiere crépusculaire » mettent en scene l'architecture. Annie
Jacques remarque que le XVIIIéme siecle continue de respecter le géométral mais avec une
évolution remarquable dans les représentations architecturales a la fin du siécle : « on voit, vers la
fin du XVIIIeme siecle, les fonds s’‘animer d’effets de ciel, de paysages pittoresques ou dramatiques
a la facon des architectes visionnaires »3 (Illustration 16), ce que Daniel Rabreau explique par la
mort en 1774 de Blondel, professeur d’architecture de '’Académie d’Architecture et le plus fervent
défenseur du géométral :

« Le dessin tel que le pratique les éleves de Académie Royale d’architecture se laissa

ensuite plus ouvertement influencé par le goiit du pittoresque. [...] La végétation, les

rochers, les eaux, les nuages, le paysage lui-méme animérent les effets dombre et de

lumiére de plus en plus spectaculaires. »4

Illustration 16. Constant Moyaux. Un établissement de bains dans une ville d’eaux thermales.
Grand Prix de Rome, 18615

Roland Recht® abonde également dans ce sens en mentionnant la nomination en 1770 de
David Le Roy comme professeur de I’Académie alors que son métier d’archéologue en fait un
utilisateur du style pittoresque a travers les restitutions d’architectures antiques polychromes.
Point de vue que partagent Francois Loyer et Antoine Picon” en nous faisant remarquer une
prééminence du plan mais un aspect de plus en plus « spectaculaire » des rendus. Les auteurs
notent tout de méme que la réflexion liée a la conception architecturale se fait toujours en plan.
Jean-Marie Pérouse de Montclos confirme également les propos d’Annie Jacques :

« Jusque vers 1775, les projets sont dessinés en géométral sans aucune autre référence au

site qu'une simple ligne marquant le niveau au sol. Quelques arbres de convention

apparaissent lorsque le programme lexige (jardins, fétes). » 8

Il faut ajouter quune représentation architecturale est dite pittoresque lorsqu’elle se
compose d’'une vue perspective et d’indications paysageres colorées. La polychromie se propage

1 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII®™e si¢cle, op. cit., p.62

2 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit., p.59

3 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.6

4 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII?™e siécle, op. cit., p.17

5 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., pp.56-57

6 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit.

7 LOYER, Francois ; PICON, Antoine. L’architecte au XIXe¢ siecle, art. cit.

8 PEROUSE DE MONTCLOS, Jean-Marie. Les prix de Rome, Concours de UAcadémie royale
d’architecture au XVIIIeme siecle. Paris : Berger-Levrault (ENSBA), 1984, p.28
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ensuite dans les représentations architecturales des édifices projetés. Ainsi, a la fin du XVIIJeme
siecle, « c’est plutot Ueffet général produit par les monuments qu'on cherche alors a suggérer, a
représenter »* nous confirme Roland Recht (Illustration 17). Daniel Rabreau revient sur ce point
en constatant cette évolution depuis les années 1775 ou « les effets dombre et de lumiére (sont) de
plus en plus spectaculaires »2 libérés par la mort de Blondel en 1774 qui se positionnait contre les
représentations architecturales pittoresques. Puis, a la fin des années 1780, « la perspective s’allia
elle-méme, sur une seule feuille, au rendu géométral des édifices »3 ce qui est percu comme
Porigine de la « mégalomanie » des représentations architecturales de la fin de ce siecle et du
début du suivant.

Illustration 17. Jean-Baptiste-Louis-Francois Lefebvre. Un pont triomphal, élévation. Concours
mensuel d’émulation : projet rendu. 17864

Roland Recht insiste sur I'importance que détient la période autour de 1800 dans
I’évolution des représentations architecturales: « moment historique ou la question de la
représentation architecturale se pose dans des termes proprement artistiques » et « débat qui
éclaire dans son ensemble Uhistoire du dessin d’architecture occidentale » 5. Arthur Drexler6 nous
fait tout de méme remarquer que les années 1830, a travers les envois de Duban, Labrouste et
Vaudoyer (Illustration 18), ont annoncé I'opposition au systéme académique dont fait allusion
Daniel Rabreau” au milieu du siécle. Pour conclure sur les représentations architecturales du
XVIIIéme siécle, Daniel Rabreau revient sur ’héritage que laissent les architectes de ce siecle a
leurs successeurs :

« Ayant introduit la couleur, lillusion de Uespace lumineux et du mouvement dans leurs

dessins, les architectes du siécle des Lumiéres quittent la scéne en transmettant 'émotion,

la sensualité, la générosité communicative d’un art libéral mis au service de la société.

Celle-ci éduquée, transformée en public, s’initie, non pas a lart de batir mais a vivre

Uarchitecture. » 8

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.17

2 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII®™e si¢cle, op. cit., p.62, p.17

3 Ibid.

4 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., pp.28-29
5 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.138

¢ DREXLER, Arthur (dir.). The Architecture of the Ecole des Beaux-Arts, op. cit.

7 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII®™ siécle, op. cit.

8 Ibid., p.20
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Illustration 18. Antoine-Laurent-Thomas Vaudoyer. Esquisse d’'une laiterie. Prix d’émulation,
17821

Le XVIIIéme nous parait alors tout a fait intéressant du point de vue de ses représentations
architecturales car ce siecle a vu naitre les codes instaurés par I'enseignement de I’architecture
ainsi que les réactions qu’ils ont engendrées. Ce débat autour des représentations architecturales
pittoresques traduit une recherche de modes de représentations des parameétres d’ambiance de la
part des architectes et de leur fagcon de voir l'architecture. Les représentations en géométral ne
sont pas a négliger mais les codes académiques trés stricts limitent l'innovation dans les
représentations tandis que les représentations architecturales a tendance picturales laissent place
a des expériences qui traduisent la place donnée aux ambiances.

1 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII®™e siecle, op. cit., p.136
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Illustration 19. Le XX¢me siecle dans les chronologies « événements historiques » (en haut),
« outils et modes de représentation (en bas a droite) et « production iconographique » (en bas a
gauche)
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3.2. DIVERSIFICATION DES MODES DE REPRESENTATION AU XX®ME STECLE : DES
BEAUX-ARTS A L’EPOQUE MODERNE!

3.2.1. Contexte historique

Bien que Boullée soit reconnu en tant que sensualiste de la seconde moitié du XVIITéme 3
travers ses dessins « suggestifs » aux « dimensions gigantesques » et jouant de la « lumiere
crépusculaire »2 (Illustration 20) selon Gérard Monnier, il se prononce en faveur du géométral
dans les représentations architecturales au sein de 1’Académie d’architecture. Malgré les
recommandations de Boullée, les étudiants produiront des «images fortes et séduisantes »
comme « le dessin coloré des élévations ott domine un équilibre entre trait et lavis » qui « fait
une place constante aux effets atmosphériques, aux indications de la végétation et a la
morphologie du site » selon Gérard Monnier3. Néanmoins, la mort de Boullée en 1799 semble
calmer les ardeurs et les représentations architecturales retournent vers le géométral aux dépens
de la perspective tandis que la couleur restera définitivement présente dans les dessins a des
intensités variables. De plus, Gérard Monnier souligne que les textes de lois produits entre 1793 et
1806 qui « protégent le créateur des dessins et modeles, assurent la prééminence du travail de
Uartiste sur celui du technicien » 4, ce qui peut expliquer I’engouement pour les représentations
pittoresques favorables a la représentation des parametres d’ambiance a la fin du XVIIIéme siécle.
Ainsi, les lois jouent également un rdle dans lhistoire de la représentation des ambiances
architecturales.

Illustration 20. Etienne-Louis Boullée (1738-1799). Vue de l'intérieur de la bibliothéque du Roi5

En revanche, la fin du XIX¢me sjecle va marquer 'avénement de la codification des normes
de représentation en architecture. Dans son ouvrage, L’histoire de lUarchitecture en France,
Emergence d’une discipline (1867-1914), Simona Talenti¢ affirme que la fin du XIXéme siécle et le
début du siécle suivant voient les outils de représentation de I'architecte s’affiner. En effet, vers les

1 Le lecteur pourra se reporter aux chronologies situées a la fin de ce chapitre. Les chronologies peuvent étre
déroulées afin qu’elles soient visibles en méme temps que la lecture des chapitres 2 et 3.

2 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit., p.62

3 Ibid.

4 Ibid.

5 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII®™e si¢cle, op. cit., p.144

6 TALENTI, Simona. L ’histoire de U'architecture en France..., op. cit.
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N

années 1880 selon Gérard Monnier, on assiste a « labolition de la production dans la
représentation trop connotée « Renaissance » », ce qui donnera naissance au mouvement
moderne au début du XXeéme siécle. Ainsi, Gérard Monnier2 qualifie la fin du XIXéme siécle comme
une période de «crise de la fonction dimitation dans la représentation picturale et
architecturale » qui réagit aux mouvements picturaux « réalistes » de la fin de ce siécle. Puis,
Annie Jacques note au début du XXeme siecle, une diversification des techniques de représentation
et la réapparition de la couleur « sous l'influence du mouvement pictural » 3. En effet, la fin du
XIXeme siecle et le début du XXeme sjecle voient se développer 'art moderne et l'art abstrait
pratiqués notamment au sein de 1’école du Bahaus créée en 1919. De plus, Gérard Monnier parle
d’une « apothéose des arts décoratifs en 1925 »4 ; nous pouvons alors nous demander si cette part
importante accordée au visuel laisse de la place a la prise en compte d’autres sens. Et puisque le
batiment est vu comme une ceuvre, n’est-il pas figé dans un temps immobile ou les ambiances
n’auraient pas ou peu de place ? L'esthétique de I'objet ne privilégie-t-il pas la vue sur les autres
sens ? Jean Dethier, directeur de l'ouvrage Images et imaginaires d’architecture, revient en
introduction sur I'histoire récente des représentations architecturales c’est-a-dire celles du XXeme
siecle. Il nous fait part de sa constatation a propos du déclin des « chefs d’ceuvres artistiques »5
que sont les représentations architecturales jusque dans les années 1930. La Seconde Guerre
Mondiale marquera par ailleurs la disparition de ce type de langage avant une « véritable
Renaissance de l'imagerie et de limaginaire d’architecture » ¢ dans les années 1970.

3.2.2. Photographie d’architecture au début du XX¢me siécle

3.2.2.1. Contexte général

L’ouvrage Images et imaginaires d’architecture fait suite a I'exposition du méme nom qui
s’est tenue au Centre Georges Pompidou en 1984 dont 'objectif était de présenter un panorama de
Iévolution des différents modes de représentations architecturaux du XIXeéme siecle a aujourd hui.
Le XIXeme siecle est pris comme point de départ de cette exposition car I'année 1826 voit
apparaitre la photographie d’architecture qui offre, selon l'auteur, un nouveau regard, une
nouvelle sensibilit¢ dans la facon de voir Tarchitecture. Les premieres photographies
d’architecture sont celles commandées par la Commission des monuments historiques en 1851 qui
«dégagent les éléments d’une esthétique : choix de la frontalité, cadrage serré dune vue
d’ensemble, détails traités a part, absence de figures; ils se risquent a de rares vues
intérieures. »7

Gérard Monnier8 insiste en situant dans les années 1860-1870 I'apparition d'un nouveau
genre artistique : la photographie d’architecture (Illustration 21). La photographie constitue un
des modes de représentation architecturale, c’est pourquoi elle nous intéresse aussi dans la cadre
de ce sujet. Nous verrons par la suite quels sont les moyens utilisés pour faire intervenir des
parametres d’ambiances, pour évoquer des sensations, émotions dans le domaine de la
photographie d’architecture.

1 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, une histoire critique 1918-1950. Paris : Ed. Philippe Sers,
1990, p.91

2 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit.

3 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture..., op. cit., p.8

4 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, op. cit., p.46

5 DETHIER, Jean (dir.). Images et imaginaires d’architecture. Paris : Ed. du Centre Georges Pompidou,
1984, p.15.

6 Ibid.

7 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit., p.64

8 Ibid.
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Illustration 21. Le Corbusier, architecte. Villa Savoye, Poissy, 1928-1931. Premier étage et rampe
d’acces a la terrasse (extrait du livre de Tim Benton Les Villas de Le Corbusier, éditions Philippe
Sers)!

C’est dans les années 1920 que la demande de photographies d’architecture s’accroit ; sans
doute parce que le nombre de revues architecturales est de plus en plus grand. Gérard Monnier
donne a la photographie d’architecture de cette époque le role de promouvoir l'architecture
moderne a travers la publication de « photographies d’interprétation »2 dans les livres et revues.
L’époque moderne est grande consommatrice d’images photographiques qui ont pour roéle, a
partir de 1910, de « promouvoir les innovations des architectes modernes » selon Gérard
Monnier :

« Dans les années 1920 et 1930, la masse d’informations sur Uactualité de Uarchitecture,

Uimportance considérable des revues professionnelles illustrées, et aussi lenjeu culturel

que représente une architecture radicalement séparée de la tradition académique, créent

une forte demande de photographies. » 3

L’auteur souligne qu’on voit apparaitre la photographie d’interprétation tandis que les
dessins d’architecture sont marqués par le mouvement de Stijl qui entraine une nouvelle
esthétique picturale abstraite. Toutefois, 'utilisation massive de la photographie semble s’opposer
a la représentation des ambiances. En effet, le noir et blanc, les photos inhabitées, I'uniformité
parfois de la lumiére semblent produire des images figées ou les ambiances sont peu présentes. La
photographie va alors créer un clivage entre les « nouveaux » modernes et les modernes déja en
activité qui continuent d’utiliser la perspective comme Henri Sauvage et Mallet Stevens en France.
Nous verrons donc plusieurs modes de représentation se chevaucher sur la chronologie « relevé
iconographique » qui constituent des représentations d’ambiances variées.

Par ailleurs, le procédé de similigravure utilisé pour la reproduction ne permettra de passer
a la couleur que dans les années 1960-1980 grace a des innovations techniques. Nous pouvons
alors supposer que la représentation des ambiances s’en trouve amoindrie. D’apres Gérard
Monnier, la photographie d’architecture connaitra son adge d’or dans les années 1960 en rendant
visible le confort et les usages dans les photographies mais ce n’est qu'en 1970, que la couleur
s'impose dans les représentations architecturales pour mieux révéler « le contexte de l'édifice, son
accompagnement végétal, en particulier »4. Puis, en 1980, la communication par la photographie
vient a saturation car « limage impeccable ne semble plus pouvoir évoluer »5 nous explique
Gérard Monnier.

1 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, op. cit., p.265
2 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit., p.64

3 Ibid. pp.62-64

41bid., p.64

5 Ibid.
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3.2.2.2.Photographie d’architecture : une autre manieére de donner a voir
les ambiances ?

La photographie d’architecture s’est intéressée dans un premier temps seulement aux
monuments historiques et aux sites archéologiques jusque dans les années 1860 avant de se
tourner vers larchitecture contemporaine selon Phippe Néagu et Jean-Frangois Chevrier.
Toutefois, ’enseignement académique continue & ne donner de valeur qu’au dessin seul c’est
pourquoi les photographes ne sont pas des architectes. La photographie d’architecture était
pourtant bien présente notamment grace au développement de revues telles que LTllustration qui
constitue, selon Jean-Michel Leniaud, la plus grande banque d’images d’architecture au XIXéme
siecle : « on mesure a quel point il put étre conjointement support de réve et d’'information »2. Le
principal atout de la photographie d’architecture selon les historiens d’architecture du milieu du
XIXeme sigcle est « la précision et lobjectivité » nous rapporte Simona Talenti3, ce que conforte
cette citation de Viollet-Le-Duc : « La photographie présente cet avantage de dresser des proces
verbaux irrécusables »4. Nous pouvons alors nous interroger sur la place des ambiances dans la
photographie d’architecture a ses débuts et lors de son évolution. Par exemple, quelle est la place
de la lumiére dans les photographies? Quels sont les parametres présents dans une
représentation qualifiée de « précise », « objective » et « irrécusable » de la réalité ?

Gérard Monniers nous fournit une partie de la réponse. En effet, dans larticle
« Architecture » du Dictionnaire mondial des images, il situe la mise en place de I'esthétique de la
photographie d’architecture en 1851 dont les caractéristiques photographiques ne semblent pas
adaptées a une représentation des ambiances excepté peut étre celle du parameétre lumineux qui
peut apparaitre dans les photographies prises depuis I'extérieur. Le cadrage serré et 'absence de
personnages semblent incompatibles avec une représentation de phénomeénes thermiques ou
sonores car les sources et les effets sont absents de I'image produite. Gérard Monnier souligne que
de 1865 a 18809, les photographies prises des grands travaux de Paris confirment cette esthétique
en présentant une « vision intacte »® de la fin de chantier, sans présence humaine ce qui est
confirmé par Sylvie Le Men” qui s’intéresse a une revue architecturale en particulier,
L'illustration, qui marque le développement important de la presse illustrée générale ainsi que
spécialisée. Elle revient donc sur l'aspect fantomatique des photographies d’architecture qui
s’opposent aux gravures (Illustration 22): « Cest une ville habitée, vivante, que présentent les
gravures alors que les vues photographiques, jusqu’a une date tardive, demeurent étrangement
vides et désertes, ce qui leur confére un aspect quasi fantastique. » 8.

1 NEAGU, Phippe ; CHEVRIER, Jean-Francois. La photographie d’architecture aux XIXéme et XXéme
siecles. In : DETHIER, Jean (dir.). Images et imaginaires d architecture, op. cit., pp.93-134

2 LENTIAUD, Jean-Michel ; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les périodiques darchitecture XVIIIe-XXe¢,
recherche d’une méthode critique d’analyse. Paris : Ed. Ecole Nationale des Chartes, 2001, p.11. (coll. Etudes
et rencontres de 'Ecole des Chartes)

3 TALENTI, Simona. L’histoire de Uarchitecture en France, Emergence d’une discipline (1867-1914).
Paris : Ed. Picard, 2000, 290p.

4Ibid., p.220

5 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit.

6 Ibid., p.64

7 LENIAUD, Jean-Michel ; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les périodiques d’architecture XVIIIe-XXe..., op.
cit.

8 Ibid., p.46
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Illustration 22. Facade des galeries construites pour UExposition universelle des beaux-arts,
L’Illustration, 28 avril 1855, p.269!

Nous pouvons donc nous attendre a voir dans les gravures et croquis, apparaitre des
parameétres d’ambiance que les photographies ne prennent pas en compte. L’auteur revient dans
le méme article sur I'aspect vivant des croquis reproduits dans la revue : « Le lecteur trouvera
dans ces croquis le point de vue du promeneur, arpentant les rues, il percevra les espaces
lumineux et dégagés, les zones d’'ombre et les recoins, il verra les arbres des jardins publics et des
parcs qui changent au fil des saisons. » 2.

Nous notons que, bien que les techniques de publication et de reproduction ne permettent
pas encore I'impression en couleurs mais seulement en noir et blanc, 'auteur fait tout de méme
référence a l'ombre et a la lumiere. Marc Saboya constate que le début du XIXéme siécle retourne
vers des « dessins au trait sans ombre ni modelé » dans les revues architecturales mais 'auteur
affirme que cela ne correspond pas « aux nouvelles tendances architecturales et décoratives, a la
richesse, a la couleur et a la plasticité des batiments »3, c’est pourquoi les représentations
architecturales publiées vont voir apparaitre a partir de la moitié du XIXé®me siecle des « effets » :
ombres portées figurées par des hachures paralléles noires sur fond blanc plus ou moins serrées
ou par I'usage du lavis. L’auteur souligne alors le fait qu’ « un parti graphique évolue en fonction
de lévolution de larchitecture ; il est abandonné lorsqu’il ne correspond plus a la réalité de
lobjet que l'on veut reproduire »4, ce qui met en avant que ’absence des parameétres d’ambiances
dans les photographies d’architecture démontre le peu d’intérét qui leur était accordé.

Si, a la fin du XIXéme siecle, la photographie d’architecture est déja bien présente, la
demande ne va cesser d’augmenter au XX¢me siécle lors de la période moderne. Gérard Monnier en
explique les raisons :

1 LENTAUD, Jean-Michel ; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les périodiques d’architecture XVIIIe-XXe..., op.
cit.,, p.45

2 Ibid., p.44

3 Ibid., p.76

4 Ibid.
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« Dans les années 1920 et 1930, la masse d’'informations sur Uactualité de Uarchitecture,
Iimportance considérable des revues professionnelles illustrées, et aussi Uenjeu culturel
que représente une architecture radicalement séparée de la tradition académique, créent
une forte demande de photographies. »!

Cela amene dans années 1960 la photographie a son age d’or. Nous noterons que les
photographies integrent le confort et les usages: les espaces intérieurs photographiés sont
meublés et des personnages y prennent place de temps a autre. Marc Saboya affirme que la notion
de confort est visible dans les photographies des revues d’architecture depuis la fin du XIXéme
siecle.

3.2.2.3.Limites des techniques photographiques pour représenter les
ambiances

Les procédés d’illustration vont évoluer au fil du temps laissant de plus en plus de
possibilités pour des images avec davantage de détails dans lesquelles les ambiances pourraient
trouver leur place. Au début des années 1840, le procédé de reproduction de photographies, le
daguerréotype, permet la diffusion plus large d’'images, affirme Gérard Monnierz, en simplifiant la
reproduction. Il faut tout de méme noter qu'a partir des années 1840, les modes de
représentations dans les revues architecturales se diversifient d’aprés Marc Saboya : « les ceuvres
sont disséquées par lillustration : facades, coupes, plans, détails nombreux »3 mais nous
ajouterons que ces modes de représentations tiennent du domaine technique de I’architecture et
sont donc peu aptes a la représentation d’'une ambiance méme si nous pouvons voir apparaitre un
parametre d’ambiance.

Puis, Sylvie Le Men4 situe en 1843 le dessin gravé sur bois de bout qui permet plus de
détails que la technique précédente de gravure sur bois de fil, ce qui est adapté a la représentation
architecturale et permet des tirages plus importants. Mais la gravure sur bois va imposer de petits
formats d’images sous formes de vignettes. Nous pouvons alors nous demander si le petit format
est adapté pour représenter des ambiances car les dimensions spectaculaires des planches
produites a I’école des Beaux-Arts nous ont appris que le grand format favorisait la représentation
des ambiances en permettant plus de détails. Puis les procédés photomécaniques et de
photogravure dans les années 1860 et 1880 respectivement vont permettre de développer les
revues en augmentant leurs qualités graphiques ainsi que le nombre de numéros imprimés, ce qui
fait dire a Marc Saboya que dans les années 1860, « l'image alors circule vite et partout »5 en
architecture comme dans les autres domaines. A partir des années 1860, les élévations
perspectives sont de plus en plus fréquentes malgré I'hostilité qu’elles connaissent toujours au
sein de '’enseignement architectural. Toutefois, ce mode de représentation semble apte & intégrer
la vie dans le batiment pour montrer les espaces et leurs usages. Marc Saboya reléve, quant a lui,
que les personnages apparaissent dans les perspectives des revues architecturales a partir des
années 1870 avec pour role de donner I’échelle des batiments. Les modes de représentations se
diversifient avec des vues intérieures habitées, I'utilisation de perspectives diagonales et de points
de vue plongeants pour mettre en valeur I'espace, ce qui peut se préter a une intégration des
parametres d’ambiance. On pense par exemple a la lumiére qui permet de mieux distinguer les

1 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit., p.64

2 Ibid.

3 LENIAUD, Jean-Michel ; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les périodiques d’architecture XVIII-XXe..., op.
cit., p.77

4 Ibid.

5Ibid., p.67
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volumes. Entre le début du XIXéme sjecle et la premiere guerre mondiale a alors lieu « un raz-de-
marée graphique »* dans les revues d’architectes et d’'ingénieurs.

Quant a la période actuelle, le recours récurrent a la photographie pour donner a voir les

batiments, transforme, selon Eric Lapierre, les batiments eux-mémes en images (Illustration 23) :
« Ayjourd’hui, les batiments tendent eux-mémes a devenir des images. Nous sommes
passés d’'une photographie documentaire [...] a une photographie qui tend a devenir plus
« décorative », en décrivant les batiments de maniére trés systématique ; en simplifiant :
absence du contexte, de l'usage et de la matérialité ; soleil et ciel bleu filtré, quelles que
soient la latitude et la saison. Dans un tel cadre, les spécificités propres a chaque batiment
tendent a s’estomper et lopacité du medium diminue la perception « réaliste » de
Uarchitecture. »2

Illustration 23. Renzo Piano. Cité de la musique, Rome, Italie. 20023

Le risque, nous le comprenons bien, est que les différents parameétres d’ambiances
disparaissent des photographies, principal medium actuel de I’architecture, et soient a posteriori
négligés dans la maniére d’aborder l'architecture, de la voir et la comprendre. L’espace ne sera
alors que percu avec les yeux et toutes ces autres composantes essentielles qui la caractérisent
comme les sons, les odeurs, la température, les mouvements d’air... sont négligés jusqu’a la
conception.

3.2.3. Retour de ’axonométrie au début du XX®me siecle

Daniel Rabreau insiste sur le fait que la photographie a entrainé la mise en forme d’un autre
mode de représentation architecturale qui est 'axonométrie initiée tout d’abord par Auguste
Choisy en 1860 car « l'image doit étre riche en informations et correspondre a l'idéal qualitatif
au-dela de la simple reproduction »4. En effet, pour Roland Recht, 'axonométrie apparait dans
louvrage d’Auguste Choisy intitulé L’Art de batir chez les Romains ou lauteur «y invente la
représentation axonométrique pour faire apparaitre a la fois le plan, le volume intérieur et la

1 LENIAUD, Jean-Michel ; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les périodiques d’architecture XVIIIe-XXe..., op.
cit., p.67 3

2 LAPIERRE, Eric. Architecture du réel, architecture contemporaine en France. Paris: Le Moniteur, 2003,
p-21

3 RAMBERT, Francis. Architecture tomorrow. Paris : Edigroup/Terrail, 2005, p.76-77

41Ibid., p.240
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masse extérieure du batiment »'. Par ailleurs, Viollet-le-Duc joue un réle non négligeable dans
cette évolution en initiant une réforme pédagogique en 1863 a I’école des Beaux-Arts qui concerne
Ienseignement historique en introduisant la représentation en axonométrie et la photographie
dans 'enseignement académique, ce qui fait dire a Daniel Rabreau que Viollet-le-Duc s’éloigne
des normes de représentations académiques. Roland Recht précise qu'un autre ouvrage
particuliéerement intéressant dans 1’évolution de la représentation architecturale est celui de
Viollet-le-Duc intitulé Le dictionnaire raisonné de larchitecture francaise ou son auteur a
recours a une « mise en scene pour faire revivre le Moyen Age et satisfaire son besoin tout
romantique d’images »2. Une étude plus compléte pourrait se pencher par la suite sur ces
ouvrages qui marquent l’histoire de la représentation architecturale car ils permettent d’identifier
des tendances dans I’évolution de la représentation architecturale pour une époque précise. Nous
pourrons ainsi voir apparaitre des périodes ou les ambiances ont été plus ou moins prises en
compte. L’initiative de Viollet-le-Duc de faire vivre I’architecture nous semble pouvoir se préter a
une représentation des ambiances.

Finalement, la perspective axonométrique ne sera réellement utilisée qu’au XX¢me siécle par
les architectes modernes. Gérard Monnier3 explique en partie le développement de I’architecture
moderne et de la diversification des représentations architecturales a ce moment par la césure qui
a lieu a la fin du XIX¢éme siecle entre le dessin d’architecture peint, la photographie d’architecture
et les modes de représentation en 3D comme la perspective axonométrique. Les architectes
modernes utiliseront et permettront ainsi la diffusion et le développement de 'axonométrie car
elle permet de mettre en avant ses caractéristiques a savoir, selon Gérard Monnier, « le dessin
tramé du plan, limportance délibérée du toit-terrasse et de sa valeur d’usage, l'organisation des
acces au sol »4. Cependant, 'auteur avoue tout de méme le probléme de 'axonométrie : elle n’est
pas assez « charmante »5, ce qui favorise a partir de 1925 le développement par Le Corbusier
notamment de « lesquisse-autographe, a main levée, garante d’une authenticité que le dessin
d’agence, souvent anonyme, ne peut produire »%. Nous noterons que les esquisses produites par
les architectes qui sortent des agences d’architecture et qui s’adressent a un public varié (maitre
d’ouvrage, futurs usagers, voisins, passionnés d’architecture...) présentent parfois les espaces
habités par des personnages, de la végétation, un soleil, des nuages... Ce mode de représentation
permet une représentation des ambiances de maniere qu’on suppose davantage « instinctive » que
technique car issue des qualités d’observation de I’architecte et de son expérience vécue, c’est
pourquoi Gérard Monnier affirme que « lesquisse symbolise une activité libre et sans
contrainte »7. Outre le croquis, I'axonométrie est également compensée par l'utilisation de
perspectives ou montages a partir de photographies dans les années 1930.

Nous noterons que 'axonométrie est une représentation normée au méme titre que les
représentations en géométral et présente surtout un aspect technique car elle met en avant la
structure de I'édifice, ce qui ne semble laisser que peu de place a la prise en compte de parameétres
d’ambiances.

3.2.4. Maquette d’architecture au début du XX¢me siecle

Dans L’architecture du XX¢me siecle, Gérard Monnier8 nous parle également de la maquette
comme nouveau mode de représentation de I’architecture qui permet de représenter les volumes

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, Origines et fonctions, op. cit., p.18
2 Ibid.

3 MONNIER, Gérard. L’architecture du XX¢™e siécle, op. cit.

4 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit., p.62

5 Ibid., p.63

6 Ibid.

7 Ibid.

8 MONNIER, Gérard. L’architecture du XX®™e siécle, op. cit.
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et surtout qui présente I'avantage d’étre lisible par les profanes autant que par les professionnels.
Jusque 13, la maquette avait été un moyen de montrer aux ouvriers les volumes qui étaient
projetés et la structure du batiment. A 'époque moderne, les maquettes sont surtout utilisées lors
des expositions mais elles apparaissent aussi dans les revues apres avoir été prises en photo. Les
photographies des années 1920 sont publiées en noir et blanc. Les maquettes sont parfois
éclairées artificiellement. La lumiére dans les photographies fortement contrastées semble vouloir
reproduire la représentation traditionnelle. En effet, les ombres adoptent un angle proche de
l’angle conventionnel de 45° dans le respect des élévations dessinées a I’école des Beaux-Arts.
Cependant, la source lumineuse semble indifféremment placée en haut a gauche ou en bas a
droite de la photographie.

Mise a part la lumiére qui permet de mettre en valeur les volumes, les autres parametres
d’ambiance ne sont pas représentés car la réduction opérée dans la maquette empéche la présence
de détails qui nous renseigneraient sur les effets aérauliques, les effets sonores, les sensations
thermiques... La maquette est néanmoins utilisée par les architectes modernes car elle présente
également 'avantage de donner une vision d’ensemble, ce qui fait dire a Gérard Monnier qu’elle
devient « un outil de communication principal pour les grandes opérations urbaines » et qu’elle
«rivalise avec les rendus traditionnels ». Les grandes échelles favorisent également la
généralisation de la perspective centrale selon Gérard Monnier!. Elle est par exemple utilisée par
Tony Garnier car elle propose un point de vue plus adapté a I'échelle des ensembles architecturaux
congus. Le point de vue en retrait et souvent situé en hauteur, appelé « point de vue de Dieu »,
impose de ne pas représenter les détails. La maquette représente alors davantage des ensembles
architecturaux et leurs espaces extérieurs et moins des espaces intérieurs (Illustration 24).

Illustration 24. Bassompierre et de Rutté, architectes. Cité-jardin de Chatenay-Malabry, Office
Public d’habitations a bon marché de la Seine. Maquette de la rue d’acces, 19302

Ainsi, la maquette adopte davantage le role de communiquer un projet que de mettre en
forme les espaces. Sa place dans les expositions en fait un outil de communication apprécié a
I’époque moderne car elle permet de mettre en avant les grands principes sur lesquels s’appuie
larchitecture moderne comme notamment les toitures-terrasses.

t MONNIER, Gérard. L’architecture du XX¢™e siécle, op. cit.
2 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, op. cit., p.145
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3.2.5. Outil numérique dans la seconde moitié du XX®me siecle

3.2.5.1. Apparition de loutil numérique dans les agences d’architecture

Evolutions techniques et culturelles

La période entre 1950 et 1970 est marquée, quant a elle, par une forte productivité et des
progres techniques dans le domaine de la construction qui permettent de batir rapidement pour
loger la population apres la guerre : construction d’'un millier de logements aprés la Seconde
Guerre Mondiale contre quelques centaines reconstruits apres la Premiere Guerre Mondiale. C’est
ainsi que, d’aprés Anne-Marie Chatelet, le XX¢éme siécle est le siécle de nombreux changements
pour larchitecte : « Ce siecle aura aussi été celui des progres technologiques. Les innovations
sensibles dans le domaine de la construction, le sont également dans celui de la
représentation. »1. L’auteur aborde ici le théme de la représentation architecturale durant le
XXeme sigcle en notant le changement radical des outils de représentation de I’architecte : « On est
passé en quelques décennies de Uaquarelle au virtuel. »2

Effectivement, les années 1980 voient apparaitre les ordinateurs dans divers métiers mais
c’est dans les années 1990 que les agences d’architecture s’y intéressent et découvrent ce que
Pordinateur peut leur apporter : « L'informatique, dans un premier temps trés redoutée par les
architectes, a changé de camp a l'évidence »3. Ce nouvel outil permet alors des représentations
architecturales tout a fait différentes qui remettent en cause la représentation traditionnelle.
Cynthia Henderson et Bernard Culver4 reviennent sur cet outil récent pour les architectes qu’est
Pordinateur en parlant d’une révolution technique et culturelle qui a eu lieu au début des années
1980. En effet, selon eux, les outils numériques ont amené plus quun changement dans les
habitudes de travail de I’architecte ; ils ont aussi amené un changement de formes architecturales
dont la création est rendue possible par les logiciels de CAO. L’exemple le plus parlant bien que
plus tardif, selon Francis Rambert dans Architecture Tomorrow, reste le Museum Guggenheim a
Bilbao de Frank O. Gehry (Illustration 25) qui date de la fin des années 1990 et dont la réalisation
(conception et construction) n’a été rendue possible que parce que les logiciels offraient de
nouvelles possibilités de formes et des calculs plus précis et plus rapides :

« Il y a un avant et un apres « Bilbao ». Le Guggenheim de Gehry marque un tournant a

plus d’un titre. [...] Une révolution digitale qui va profondément changer le mode de

représentation de Uarchitecture. » 5

Illustration 25. Frank O. Gehry. Musée Guggenheim, Bilbao, Espagne?

1 CHATELET, Anne-Marie. L’architecte dans I'Europe libérale. In : Louis CALLEBAT (dir.). Histoire de
Uarchitecte, op. cit., p.247

2 Ibid.

3 RAMBERT, Francis. Architecture tomorrow, op. cit., p. 114

4 HENDERSON, Cynthia; CULVER, Brad. L’architecte nord-américain depuis 1920. In: Louis
CALLEBAT (dir.). Histoire de Uarchitecte, op. cit., pp.193-209

5 RAMBERT, Francis. Architecture tomorrow, op. cit., p.110
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Anne-Marie Chatelet? vante également les apports de I'outil informatique pour I'architecte
en mettant en avant le fait que non seulement le passage du plan au volume s’est simplifié mais
aussi que les possibilités de varier les points de vue se sont multipliées, ce qui s’accompagne d’un
choix varié d’intensités lumineuses, de matériaux, de couleurs, de vues perspectives. Si la
représentation de l'architecture en est modifiée, nous nous demandons ce qu’il en est de la
représentation des ambiances: de quelle manieére la lumiére intervient-elle dans ces
représentations numériques et les textures qui y sont appliquées sont-elles aptes a une évocation
de perception tactile ?

Puis, les années 2000 ont vu apparaitre les images de synthese et les photomontages qui
traduisent l'appropriation et la maitrise des logiciels de retouche d’image par les agences
d’architecture ce que rapporte Gérard Monnier :

« Les images produites par le traitement des données se sont imposées dans l'ensemble du

processus de Uarchitecture. Utilisées a lorigine pour produire des simulations, a moindre

cotit que la maquette, les nouveaux procédés s’affirment ensuite dans les techniques de la

CAO (conception assistée par lordinateur) ; ils permettent une évaluation instantanée des

quantités correspondantes a létat du projet. Les performances récentes de limage de

synthese rivalisent avec toutes les formes antérieures de la représentation (y compris la

maquette), et ajoutent des simulations dynamiques nouvelles. »3

Nous ajouterons enfin 'apparition des représentations architecturales sous forme de films
d’animation qui intégrent la dimension temporelle dans les représentations dés la phase de
conception architecturale, ce qui représente un grand changement dans lhistoire des
représentations architecturales comme le souligne Gérard Monnier :

« Les résultats les plus spectaculaires sont dans la mise au point de la simulation

numérique : limage de synthése, fixe ou animée, utilise des procédés de représentation

sans communes mesures avec les techniques traditionnelles ; au point de disqualifier la
perspective axonométrique et son code, remplacée par des images conformes aux

anciennes « perspectives d’aspect ». »4

Outil de conception et de communication

Anne-Marie Chatelet s’interroge sur le role de l'outil au moment de la conception :
« Certains assignent méme a ces machines un réle plus essentiel, qui transformera la conception
de larchitecture par loffre de virtualité. »5 a tel point qu’il remet en question l'avenir de
Parchitecte :

«Ils (les architectes) redoutent de ne plus maitriser un processus qu’ils ont longtemps

controlé. Quelques-uns vont jusqu'a supposer que larchitecture, au sens ot on lentend

communément aujourd’hui, pourrait disparaitre dans les prochaines décennies. Pourtant,

jamais celle-ci n’a autant été médiatisée. Elle est visitée et partout exposée. »°

Deux expositions importantes citées par Roland Recht et qui ont eu lieu dans les années
1980 confirment cette remarque : I'exposition de 1984 au centre Georges Pompidou nommée
Images et imaginaires d’architecture et une seconde qui a eu lieu 'année suivante et intitulée
L’architecture en représentation mise en place par I'Inventaire général des monuments et des
richesses artistiques de la France. Dans les années 1970 et 1980, I'auteur note une multiplication
des manifestations et des publications du dessin d’architecture :

!t RAMBERT, Francis. Architecture tomorrow, op. cit., p.54

2 CHATELET, Anne-Marie. L'architecte dans I’Europe libérale, art. cit., pp. 231-249
3 MONNIER, Gérard. L’architecture du XX®™e siecle, op. cit., p.19

4 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit., p.62

5 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, op. cit., p.248

6 Ibid., p.249
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« C’est la représentation de Uarchitecture dans son ensemble qui retient Uattention, depuis
le dessin planimétrique jusqu'au théme architectural dans la bande dessinée, en passant
par la peinture, lorfévrerie, le théatre, la photographie, le film et méme la pure
description ou l'évocation littéraire. »*

Cette médiatisation nous intéresse ici car I'architecture qui se montre pose la question de
savoir comment elle se montre. Cette question s’est posée des le début du XIXeme siecle, date a

laquelle T'architecture a commencé a se médiatiser selon Christophe Camus? sous forme de
cénacles, critiques, salons, galeries, recueils...

Nous prétons une attention particuliere a ce nouvel outil car il va apporter des changements
considérables dans les représentations architecturales. En effet, Cynthia Henderson et Brad
Culver pensent que l'ordinateur interroge la maniere de produire des dessins et de diffuser les
informations et puis bien sfir, de communiquer les projets. L’outil numérique va permettre de
transmettre des informations d’ordre a la fois « technique, artistique et commercial » 3 selon les
auteurs. Les outils informatiques permettent en effet une reproduction et une diffusion aisées des
représentations architecturales : « améliorant tout a la fois, la reproduction des plans et leur
changement d’échelle »4. Pour donner a voir le projet, I’ordinateur va permettre de produire des
images quasi réalistes d’insertions paysageres et des photomontages, ce qui va avoir une influence
sur la représentation des ambiances (Illustrations 26 et 27).

Illustration 26. UN Studio. Musée Mercedes-Benz, Stuttgart, Allemagne. 20065
Illustration 27. Rudy Ricciotti. Palais du cinéma, La Mostra de Venise. 20045

Néanmoins, il faut admettre que 'ordinateur alimente notre culture hyper visuelle, c’est
pourquoi les parametres non visibles semblent laissés de coté pour la représentation d’une
ambiance alors que la représentation des ambiances isole chacun des paramétres pour leur
simulation numérique qui pose également la question de la communication des résultats. La
lumiére semble constituer le phénomene le plus facile d’acces; par exemple, les logiciels de
traitement d’images proposent systématiquement des calculs d’intensité lumineuse en fonction
des propriétés des matériaux ou des effets lumineux (éblouissement, halo, éclairage avec ou sans
nuage, ...). Les auteurs soulignent aussi le fait que l'architecture, depuis I'utilisation de
lordinateur, n’a jamais autant été médiatisée et exposée. Nous pouvons nous demander alors si la
médiatisation de l'architecture est compatible avec la dimension vécue qu’elle nécessite. En effet,
Parchitecture ne peut étre réellement appréhendée que lorsqu’elle est parcourue, expérimentée, et

1 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, Origines et fonctions, op. cit., p.9

2 CAMUS, Christophe. Lecture sociologique de lUarchitecture décrite, Comment batir avec des mots ?
Paris : L'Harmattan, 1996, 2770p. (coll. Logiques Sociales)

3 Ibid., p.202

4 CHATELET, Anne-Marie. L’architecte dans I’'Europe libérale, art. cit., p.247

5 RAMBERT, Francis. Architecture tomorrow, op. cit., p.73

6 http://www.rudyricciotti.com/culturels/palais-du-cinema.html#24-5 consulté le 12/02/2011
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non lorsqu’elle est « amputée d’'une partie de ces constituants » comme c’est le cas dans les
représentations qui réduisent par nature les propriétés de leurs référents comme le souligne Marc
Crunelle dans L’architecture et nos sens?.

Outil d’évaluation des parametres d’ambiances

Par ailleurs, ce nouvel outil rend possible la modélisation et la simulation des parametres
d’ambiances (Illustrations 28 et 29). L’évaluation rapide des parameétres d’ambiances ( lumineux,
thermiques, acoustiques...) et la vision quasi-instantanée des résultats, améliorée par
l’augmentation de la capacité des ordinateurs semble de ce fait améliorer la prise en compte des
ambiances lors de la phase de conception architecturale. Jean Pierre Péneau, fondateur du
laboratoire Cerma, revient sur les débuts de ’ordinateur :

« Cette aptitude a faire conjointement calculs et figuration était un atout prodigieux pour

linformatique et le travail qu'on faisait : cette volonté de modéliser les phénomenes et de

stmuler les phénomenes. Figurer non seulement lédifice mais figurer la maniére dont
lédifice est sollicité par les phénomeénes physiques : vent, soleil, thermique, acoustique en

attendant lolfactif parce qu'’il est difficile a figurer de fagon symbolique. »2

Jean-Pierre Péneau note qu’il a fallu attendre 1975 et 'arrivée « des traceurs graphiques,
des écrans qui faisaient des rendus au trait » pour évaluer ce que cet outil pouvait apporter.
Finalement, les choses se sont accélérées quand les machines ont enfin permis de calculer et de
proposer en méme temps une image pour interpréter les résultats. Au cours du temps, les logiciels
qui traitent des différents parametres évoluent pour proposer de plus en plus de précisions dans
les résultats. Ils se simplifient afin de s’ouvrir a un plus large public. Ils vont également associer
différents parameétres pour proposer une approche globale, commune des parametres
d’ambiances avec un seul méme outil. Mais I'intérét des architectes pour la modélisation et la
simulation des parametres d’ambiances n’a pas toujours été de mise et est resté pendant plusieurs
années dans le domaine de la recherche ou de I'ingénierie :

« On considérait que tout ¢ca avait trés peu dutilité pour la pratique architecturale

moyenne. Avant qu'on ait pu intéresser des praticiens a nos travaux, il a fallu attendre

1995, 2000 mais maintenant on y est. Monsieur Portzamparc utilise Soléne, monsieur

Nouvel s’y met. Il a fallu 35 ans. » 3

Illustration 28. I. Ming Pei & Partners, Artec acousticiens. Centre Symphonique Morton H.
Meyerson, Dallas, USA, visualisation d’'une simulation acoustique de réflexion. 20064
Illustration 29. Cartographie du niveau d’'onde direct (dB) fournie par deux enceintes, Logiciel
Nexocaad. 20065

1 CRUNELLE, Marc. L’Architecture et nos sens. Bruxelles: Presses Universitaires de Bruxelles, 1996, 143p.
2 Se reporter en annexe pour l'intégralité de la retranscription de I'entretien réalisé avec Jean-Pierre Péneau
le 23/05/2008 au Cerma, Nantes.

3 Idem.

4 Techniques & Architecture. n°489, 2006, p.72

5 Ibid.
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3.2.5.2.Tournant dans Ulhistoire de la représentation des ambiances
architecturales

Nous pouvons supposer que 'ordinateur va amener des changements dans les modes de
représentation mis en place par les modernes. Alors qu’au début du siecle, ces modes se
diversifient, la fin du XX¢me siecle va certainement voir disparaitre certains modes au profit
d’autres plus adaptés a une communication plus étendue. La CAO devient donc une pratique
professionnelle courante a partir des années 1980 puis les outils ne vont cesser de se perfectionner
en augmentant leur puissance de travail (Illustration 30) selon Gérard Monnier :

« Les résultats les plus spectaculaires sont dans la mise au point de la simulation

numérique : image de synthése, fixe ou animée, utilise des procédés de représentation

sans communes mesures aves les techniques traditionnelles ; au point de disqualifier la
perspective axonométrique et son code, remplacée par des images conformes aux
anciennes « perspectives d’aspect ». » !

S’agirait-il du retour de la représentation des ambiances dans les représentations
architecturales ? L’apparition de la couleur dans les années 1960-1980 va également jouer un role
sur la représentation des ambiances en augmentant le nombre d’informations contenues dans
I'image. Gérard Monnier affirme que depuis les années 1990, on assiste a une « nouvelle vision
artistique des édifices »2. Retournons-nous vers le « tableau d’architecture » ? Si c’est le cas, la
période actuelle est une période intéressante dans notre sujet car le tableau d’architecture semble
étre adapté a une représentation des ambiances architecturales.

Illustration 30. Dominique Perrault, Jean Nouvel, Nicolas Michelin, Thom Wayne, Jacques
Ferrier, Norman Foster, Massimilio Fuksas, Manuel Gautrand, Thomas Herzog et Pierre de
Meuron, Rem Koolhaas. Concours pour une tour de 300m, La Défense, Paris, 20073

Gérard Monnier affirme que les années 1990 sont susceptibles de faire de 'ombre a
I’époque moderne en matiere d’'innovations des représentations architecturales :

« Peu de périodes avant la période actuelle, quand les techniques de lélectronique et de

linformatique tendent a définir les représentations de larchitecture sur des bases

nouvelles, marquent autant lUévolution des images de larchitecture que la période des

années 20 et 30. » 4

Simona Talenti5 conclue son ouvrage avec l'idée selon laquelle le début du XXéme siécle
marque une grande évolution dans l'histoire des représentations architecturales car I'objectif des
représentations n’est plus seulement de donner a voir l'architecture projetée mais de la faire
comprendre, vivre: « Il s‘agit de lui apporter [au lecteur, NDA] un bagage suffisant pour
appréhender tout batiment ». Nous pouvons alors supposer que les ambiances trouveraient leur

1 MONNIER, Gérard. Architecture, art. cit., p.62

2 Ibid., p.64

3 AMC le moniteur architecture. n°167, 2007, p. 71

4 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, op. cit., p.229

5 TALENTI, Simona. L histoire de U'architecture en France..., op. cit.
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place dans les modes de représentations de cette époque car leur représentation permet de rendre
I’espace plus lisible en faisant appel au vécu, a 'expérience personnelle de chacun. Simona Talenti
fait référence a I'ouvrage de Francois Benoit intitulé L’architecture, ['Orient médiéval et moderne
dans lequel l'auteur fait appel a la vue et au toucher dans la perception de I'architecture : « Les
effets de plastique, de parure, de matiere, d’éclairage ou de polychromie, constituent autant de
parametres permettant de déceler la spécificité d'une ceuvre architecturale. »'. Gérard Monnier?
explique I’évolution observée lors de 'époque moderne par le besoin d'une nouvelle architecture
mais quelle est la raison de I’évolution remarquée dans les années 1990 dans ce cas ? Est-ce une
nouvelle architecture également qui a demandé de nouveaux outils de représentation
architecturale ? Ou est-ce le besoin de communiquer, de diffuser plus largement I'information ?

En outre, Jean Dethier note que I'irruption des modes de CAO a la fin des années 1970 a
paradoxalement entrainé une renaissance du dessin d’architecture au début des années 1980. 11
s’agit pour I'auteur d’'un simple constat sur le renouveau du dessin architectural dont il ne fournit
pas l'explication. L’entretien mené aupres de Laurent Lescop3 nous fournit peut étre un début de
justification. Effectivement, Laurent Lescop nous fait remarquer que les premiers outils
numériques pour une modélisation de l'objet architectural en 3D utilisés par l'architecte ne
savaient pas donner une représentation du projet architectural a I'étape d’esquisse. En effet, le
passage par les outils numériques nécessite une définition précise du projet impossible en phase
d’esquisse. Nous pouvons alors penser que les architectes ont repris le dessin en méme temps
qu’ils se sont mis devant 'ordinateur car le dessin a la main a permis de combler le manque de ce
nouvel outil. De plus, nous pouvons ajouter que les premieres images produites par les outils
numériques ne détenaient pas la sensibilité du dessin a la main, ce qui a parallelement engendré
une redécouverte du dessin d’architecture.

3.2.5.3.0util numérique pour représenter une « architecture de site »
(1960-1970)

Cynthia Henderson et Brad Culver reviennent sur les années 1970 et leur production
architecturale « intellectuelle »4. La fin du XXéme siecle constitue pour eux 'aboutissement d’une
longue période de réflexion sur le contexte d’'implantation des édifices. Effectivement, alors que
I’époque moderne s’est souciée d’intégrer I'ceuvre dans son environnement en prenant en compte
le site au moment de la conception architecturale (croquis avec la course du soleil de Le
Corbusier), les années 1960 ont revendiqué une « authentique architecture de site »5 avec, comme
exemple, I'architecture de Richard Neutra puis, dans les années 1970, cette réflexion s’est traduite
par la demande d’« un mode de vie plus naturel » ou l'architecte exploite les propriétés de la terre
et du soleil pour donner forme a son architecture. Dominique Rouillard revient sur les années
1960 qui ont été propices au développement d’utopies architecturales pronant le conditionnement
de l'espace avec, pour objectif, d’offrir un milieu constant aux utilisateurs par le controle
permanent des parametres d’ambiance : « L'ambiance (inventée) se substitue au climat
naturel »6 (Illustration 31). Ces propos peuvent étre illustrés par le travail de I'architecte Constant
avec la conception et le dessin de « cités-ambiances » rebaptisées ensuite « Nouvelle Babylone » :

« Constant dispose de simples « appareils techniques » pour régler lenvironnement

intérieur (intensité de la lumiére, température, hygrométrie, ventilation, etc.) [...] pour

« changer les saisons ». »7

1 TALENTI, Simona. L’histoire de 'architecture en France..., op. cit., p.147

2 MONNIER, Gérard. L’architecture en France, op. cit.

3 Se reporter en annexe pour l'intégralité de la retranscription de I'entretien réalisé le 06/2008 avec Laurent
Lescop au Cerma, Nantes.

4 HENDERSON, Cynthia ; CULVER, Brad. L’architecte nord-américain depuis 1920, art. cit.

5 Ibid., p.200

6 ROUILLARD, Dominique. Superarchitecture, le futur de Uarchitecture 1950-1970. Paris : La Villette,
2004, p.130

7 Ibid.
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Illustration 31. F. Otto. Essai d’'une vision d’avenir. 1961. Scénes 11 : « Les conditions Extra-
terrestres »t

Au niveau des images architecturales produites par Constant, nous ne voyons pas
apparaitre les parameétres évoqués par l'architecte. Nous pouvons donc supposer que les idées
énoncées ici passaient davantage par le discours ou les écrits de I'architecte que par le dessin.

3.2.6. Nouveaux moyens de diffusion au XX®me siecle

3.2.6.1. Introduction des ambiances dans les représentations diffusées par
la presse architecturale au début du XX¢®me siécle

Dans l'introduction de l'ouvrage Les périodiques d’architecture XVIIIe-XXe siécles, Jean-
Michel Leniaud constate que des articles concernant 'architecture apparaissent dans la presse
généraliste a partir du XVIII¢me siecle puis ce ne sera qu'au XIXéme siecle que le premier périodique
d’architecture fera son apparition. Il s’agit de la revue Le Journal des batiments civils et des arts
mais 'auteur fait surtout référence a la revue Liillustration qui constitue « la plus grande banque
d’images d’architecture au XIX¢me siecle »2. Sylvie Le Men3 confirme ce propos en qualifiant le
XIXeme siecle de période marquée par un grand développement de la presse illustrée ; illustrations
d’ailleurs présentes autant dans la presse générale qu’architecturale au point qu’entre 1800 et
1914, Marc Saboya parle de « raz-de-marée graphique »4 bien que le premier tiers du XIXéme
siecle ne présente que peu d’illustrations dans les revues car elles étaient considérées comme un
lieu de débat : le texte ne laissait pas de place a I'image. A partir de 1840 en revanche, on voit les
ceuvres architecturales accompagnées de nombreuses représentations en plans, coupes et fagades
ainsi que des détails. Par conséquent, Marc Saboya parle d'un vrai pouvoir de la presse
architecturale en 1860 qui inonde le public de représentations architecturales : « l'image, alors
circule vite et partout »5. Mais l'auteur souligne que les images architecturales des revues vont
commencer a s’animer a partir de 1870 avec des personnages qui donnent I’échelle des édifices,
des représentations de vues intérieures et 'utilisation de la perspective diagonale ou de points de

! ROUILLARD, Dominique. Superarchitecture, le futur de Uarchitecture 1950-1970. Paris : La Villette,
2004, p.125

2 LENTAUD, Jean-Michel ; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les périodiques d’architecture XVIIIe-XXe..., op.
cit., p.9

3 LE MEN, Sylvie. La ville vive, les représentations architecturales dans Lillustration. In : LENIAUD,
Jean-Michel ; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les périodiques d’architecture XVIIIe-XXe..., op. cit., pp. 40-66
4SABOYA, Marc. Remarques préliminaires a une étude du travail sur I'image dans la presse architecturale
du XIXéme gigcle. In: LENIAUD, Jean-Michel; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les périodiques
d’architecture XVIIIe-XXe..., op. cit., p.67

5 Ibid., p.67
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vue plongeants pour élargir 'espace représenté, ce qui fait dire a l'auteur que les architectes
recherchent a rendre vivant, attractif. Nous pouvons alors nous demander : cette période marque-
t-elle la naissance de la représentation « volontaire » des ambiances par 'architecte?

Jean-Marie Leniaud! juge la IT1Iéme République c’est-a-dire la période allant de 1870 a 1940,
comme étant 'dge d’or de la presse architecturale avec comme témoin la multiplication du
nombre de revues consacrées a architecture comme le souligne Simona Talenti? et Jean Dethiers.
Seules les douze derniéres années sont plus prolifiques.

Le lien entre architecture et publication est tout a fait intéressant pour notre sujet car les
limites qu'imposent les méthodes de publication vont entrainer une recherche dans le domaine de
la représentation de 'architecture et, par voie de conséquence, des ambiances architecturales. On
pense notamment aux illustrations en noir et blanc des premiéres revues sur lesquelles Marc
Saboya# revient. Il fait référence notamment a la photographie dans les publications en noir et
blanc qui a été l'objet de plusieurs essais de techniques de publication classées sans suite
(Mustration 32). En effet, la photographie était jugée trop sombre, sans nuance et surtout
beaucoup trop compliquée et cofiteuse a reproduire jusqu'au procédé de photomécanique de
1860.

R

Illustration 32. Bibliotheque Sainte-Geneviéve a Paris par Labrouste, Revue générale de
Uarchitecture, t.X, 1852, pl.215

Marc Saboya défend le point de vue selon lequel c’est bien 1'évolution de 'architecture qui a
entrainé la recherche de nouvelles techniques graphiques et non l'inverse : « Un parti graphique
évolue en fonction de l'évolution de Uarchitecture ; il est abandonné lorsqu’il ne correspond plus
a la réalité de lobjet que lon veut reproduire »°. Si c’est le dessin au trait « sans ombre ni

1 LENTAUD, Jean-Michel ; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les périodiques d’architecture XVIIIe-XXe..., op.
cit.

2 TALENTI, Simona. L’histoire de U'architecture en France..., op. cit.

3 DETHIER, Jean (dir.). Images et imaginaires d’architecture, op. cit.

4 SABOYA, Marc. Remarques préliminaires a une étude du travail sur I'image dans la presse architecturale
du XIX¢éme sigcle, art. cit.

5 LENIAUD, Jean-Michel ; BOUVIER, Béatrice (dir.). Les périodiques d’architecture XVIII-XXe..., op.
cit., p.70

6 SABOYA, Marc. Remarques préliminaires a une étude du travail sur I'image dans la presse architecturale
du XIXemre sigcle, art. cit., p.76
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modelé »* qui domine entre 1800 et 1840, il devient obsoléte car plus « adapté aux nouvelles
tendances architecturales et décoratives, a la richesse, a la couleur, a la plasticité des
batiments »2 de la fin du XIXeéme siecle, ce qui le fait disparaitre de la presse architecturale et « des
effets apparaissent : ombres portées (hachures paralléles plus ou moins serrées) ou usage du
lavis (dés 1858 dans la R.G.A) »3. Et Marc Saboya conclue : « Lillustration suit donc le gotit »4.
Nous soulignerons que les illustrations publiées nous permettent donc de mettre au jour la
maniere dont I'architecte concoit 'architecture a travers sa recherche perpétuelle de nouvelles
formes d’expressions pour traduire au mieux ses intentions, son point de vue au cours du temps.

3.2.6.2.Introduction des ambiances dans les représentations diffusées par
Internet dans la deuxieme moitié du XX°me siecle

Les outils informatiques facilitent la reproduction et la diffusion des représentations
architecturales : « améliorant tout a la fois, la reproduction des plans et leur changement
d’échelle »5. De plus, Internet se développe aupres du grand public dans les années 1990 et offre
un acces facile a I'information pour tous, ce qui favorise entre autres la diffusion d’informations
architecturales souvent accompagnées de photographies ou d’'images numériques.

Il ne faut pas négliger non plus les possibilités nouvelles qu’offrent les nouveaux moyens de
communication tels qu’internet pour les vidéos réalisées car, si elles ne sont pas visibles dans les
revues d’architecture traditionnelles, elles le sont, en revanche, sur les sites officiels des
architectes qui ont recours a de telles pratiques de représentations architecturales. Les techniques
actuelles laissent encore des doutes quant a la qualité illusionniste des vidéos mais la technologie
progressant a grands pas, les machines sont de plus en plus performantes. Les revues ne sont
cependant pas mises de coté. Les images qu’elles présentent connaissent aussi une évolution en
lien avec les progres de I'outil numérique. A I'heure actuelle, il est parfois difficile de distinguer la
différence entre une photographie réelle et un photomontage produit lors de la phase de
conception architecturale. Par ailleurs, nous noterons au passage que la maniére de produire les
images numériques des architectes francais se distingue de leurs collegues européens et
notamment néerlandais qui produisent des images non attachées a la représentation de la réalité
telle qu’elle est vue une fois le batiment construit ; elles sont davantage une représentation d’'un
concept architectural, d'une maniere de penser I'architecture®. Gérard Monnier affirme que depuis
les années 1990, on assiste a une « nouvelle vision artistique des édifices »7.

Cette période présente donc l'avantage de connaitre un grand développement des
représentations car leur diffusion se fait en masse. Mais l'architecture ne connait pas qu'une
diffusion récente par Internet et dans les revues spécialisées. Elle connait aussi, et depuis le début
du XXeéme giecle, un nouvel intérét de la part du grand public qui se presse dans les salles
d’expositions ou les représentations architecturales (maquettes notamment mais aussi des
photographies, plans, croquis, ...) occupent les traditionnelles cimaises.

1SABOYA, Marc. Remarques préliminaires a une étude du travail sur 'image dans la presse architecturale
du XIXéme sigcle, art. cit., p.76

2 Ibid.

3 Ibid.

41bid., p.79

5 CHATELET, Anne-Marie. L'architecte dans I'Europe libérale, art. cit., p.247

6 Pour plus de détails, se reporter en annexe pour l'intégralité de la retranscription de l'entretien effectué
avec Eric Anton de 'agence Artefactory, Paris, le 03/06/2008.

7 MONNIER Gérard. Architecture, art. cit., p.64
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3.2.7. Moments « clés »

3.2.7.1. Lien entre production graphique et activité de construction

Annie Jacques! affirme que 'aprées Premiére Guerre Mondiale donne lieu a des dessins qui
« ne coincident plus avec une réalité architecturale » car «ils sont réduits a une expression
technique », ce qui n’entraine plus de recherche graphique dans les représentations
architecturales. Ce point de vue qui lie la production artistique de 'architecte au marché francais
de la construction est partagé par Simona Talenti? et Jean Dethiers. Nous pouvons donc nous
attendre a ce que les ambiances soient peu présentes voire méme absentes dans ce type de
représentations a ce moment de I’histoire. Nous pouvons supposer que la technicité des dessins
apres la guerre vient du fait que les besoins constructifs sont importants et que les architectes ne
produisent plus que les documents contractuels nécessaires a la construction sans recherche
graphique. Le travail étant abondant, le besoin de séduire les usagers et les maitres d’ouvrage n’est
plus aussi important. A contrario, nous pouvons nous attendre a voir apparaitre des modifications
issues de recherches innovantes lors de période de crise économique pendant lesquelles les
architectes ont peu de travail de construction. Par exemple, Roland Recht qualifie les XIVéme et
XVeme siecles comme des siecles propices a la production des dessins d’architecture car cette
période est marquée par une récession de l'activité de construction : « Moins on construit, plus on
voudra dessiner » 4. La crise économique entraine alors un temps mort dans la construction qui
va amener les architectes a lire et a écrire, ce qui est rendu visible par une multiplication du
nombre de revues architecturales au début du XXéme siecle.

Plus récemment, dans les années 1970, le retour au dessin de la part des architectes est
confirmé par Roland Recht5 qui le justifie par la crise économique qui engendre une crise de la
construction dans les derniéres décennies du XX¢me siecle. Les architectes se mettent donc a
dessiner a tel point qu’on observe une « importante revalorisation du dessin dans l'enseignement
des écoles d’architecture » selon Jean Dethier® bien que celui-ci soit désormais séparé de
I'enseignement des écoles des Beaux-Arts depuis 1968 qui reposait sur la pratique et la maitrise
du dessin selon Francois Loyer et Antoine Picon?. Alors que le marché de la construction en
France ne donne plus assez de travail aux architectes, ceux-ci en profitent pour lire et s’informer
de ce qui se passe dans les autres pays européens, ce qui donne lieu a des recherches de nouveaux
concepts architecturaux, de formes architecturales innovantes liées au contexte économique et
social. Francois Chaslin partage ce point de vue et précise que « lorsque les chantiers deviennent
rares, lorsque les modes s’essoufflent et que les idées deviennent moins certaines »8 les
architectes dessinent et Alain Guiheux ajoute : « C’est toujours dans les périodes de crise que les
architectes écrivent. Ils ont le temps »9. Nous pouvons donc nous attendre a voir apparaitre de
nouveaux modes de représentation architecturale pendant ces périodes caractéristiques. A
linverse, en Europe, les années 1960 ont été synonymes d’époque de reconstruction c’est
pourquoi Henri Bresler nous précise que la production de dessins architecturaux durant cette
période était uniquement contractuelle : permis de construire, appels d’offre et plans d’exécution.
Les décennies suivantes se sont a nouveau intéressées aux images architecturales :
« L'architecture redécouvre le dessin. Mais il nous faut constater le divorce entre un dessin

1 JACQUES, Annie ; MIYAKE, Riichi. Les Dessins d’architecture de I'Ecole des Beaux-Arts, op. cit.

2 TALENTI, Simona. L’histoire de U'architecture en France..., op. cit.

3 DETHIER, Jean (dir.). Images et imaginaires d’architecture, op. cit.

4 RECHT, Roland. Le dessin d’architecture, op. cit., p.50

5 Ibid.

¢ DETHIER, Jean (dir.). Images et imaginaires d’architecture, op. cit.

7 LOYER, Francois ; PICON, Antoine. L’architecte au XIXe siécle, art. cit.

8 CHASLIN, Francois. De coupables dessins. In: DETHIER, Jean (dir.). [iInages et imaginaires
d’architecture, op. cit., p.63

9 GUIHEUX Alain. Batiments d’encre. In : DETHIER, Jean (dir.). Images et imaginaires d’architecture,
op. cit., p.61
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conventionnel propre a la production et un dessin qui se donne a voir, un dessin de
représentation. »1

Ces périodes ou l'architecte ne construit plus mais reste productif sont particuliérement
intéressantes pour notre étude car elles mettent au jour des réflexions théoriques qui donnent lieu
a des discours et a des représentations architecturales innovantes. Nous pouvons alors nous
demander quelle est la distinction entre ces deux types de dessins au niveau de la représentation
des ambiances architecturales. Les ambiances sont-elles davantage prises en compte dans les
représentations répondant aux codes ou dans les représentations destinées a étre diffusées ?

3.2.7.2.Autonomie du dessin d’architecture

Ainsi, 'auteur souligne qu'une nouvelle discipline vient d’apparaitre : la représentation de
Parchitecture. Ce phénomene n’est pas sans précédent selon Daniel Rabreau qui le remarque déja
au XVIII®me siecle en qualifiant le dessin d’architecture de ce siecle de diversifié et perfectionné ce
« qui lui donne quasiment son indépendance par rapport a Uart de construire dont, a lorigine, il
n’était que lauxiliaire »2.

De plus, Jean-Paul Jungmann constate que, des le début du XXeme siecle, les esquisses
produites participent a la « notoriété » de l'architecte car elles « ne restent plus internes au
processus de création, mais jouent un nouveau rbéle de médiation entre
Uarchitecte/artiste/dessinateur et sa notoriété, le croquis apparaissant comme une nouvelle
catégorie d'image représentative et tout a fait fondamentale du projet et publiée comme telle. »3.
Ce qui est important ici pour notre sujet est le fait que l'architecte se représente a travers le
croquis ; nous pouvons ainsi voir au travers d’un croquis, dessin simplifié qui ne fait apparaitre
que les principales composantes du lieu projeté, ce qui est important pour I'architecte lorsqu’il
met en forme un espace: les ambiances font-elles partie de cette étape ? Ou bien sont-elles
intégrées par la suite, dans une seconde préoccupation architecturale ? Les croquis mettent donc
en avant le point de vue de l'architecte sur les ambiances.

Alain Sarfati4 nous fait part de ce méme sentiment de l'autonomisation du dessin
d’architecture qu’il a constaté dans les années 1970 et qui s’est manifesté par une rupture du lien
avec toute forme d’académisme pesant hérité de I'ére classique. Il va plus loin en parlant non
seulement d’'un abandon du dessin mais aussi d'un abandon de I'apprentissage de la maniére de
voir ce qui explique, selon lui, 'abstraction des dessins de cette période. Nous pouvons alors nous
demander si les dessins abstraits laissent de la place a la représentation des ambiances. En effet,
cela semble peu compatible. Cette nouvelle autonomie, conjuguée a la complexification des outils
numériques due aux progres technologiques, explique sans doute le fait qu’aujourd’hui nous
voyons naitre des entreprises de communication spécialisées en architecture dont le role, sans étre
constitués d’architectes, est de travailler conjointement avec les architectes pour comprendre le
concept, I'idée directrice d'un projet et d’en produire ensuite des images qui retraduisent cette
« ambiance » selon Eric Anton de ’agence Artefactorys. Ils utilisent alors les outils informatiques
comme c’est le cas de I'agence Artefactory « sous-traitants spécialistes », créée en 1997 qui se dit
« complice des architectes pour les phases capitales de la « représentation » du projet »6. Alain

1 BRESLER, Henri. Dessiner I'architecture, Point de vue Beaux-Arts et changement de point de vue. In :
DETHIER, Jean (dir.). Images et imaginaires d’architecture, op. cit., p.37

2 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII*™e siécle, op. cit., p.0O

3 JUNGMANN, Jean-Paul. Limage en architecture, de la représentation et de son empreinte utopique.
Paris : Ed. La Villette 1996, p.74 (coll. Savoir-faire de I'architecture)

4 SARFATI, Alain. Mort du dessin et naissance d’'un code, art. cit.

5 Se reporter en annexe pour l'intégralité de la retranscription de 'entretien effectué avec Eric Anton de
lagence Artefactory, Paris, le 03/06/2008.

6 DANA Karine. Concours, images numériques. AMC Le moniteur architecture, n°105, mars 2000, pp.98-
102
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Guiheux nous expose son point de vue a propos de 'autonomie du dessin d’architecture sous
forme d’'une discussion entre trois personnages: I'étudiant en architecture, le professeur et
I'historien d’architecture :
« - Assurément, le dessin est en train de perdre tout rapport avec le construit. - Autrefois,
le dessin comme vous lavez dit, était batiment réel anticipé. Aujourd’hui, le batiment n'est
plus réalité, il est dessin, et le dessin ne préfigure plus Uédifice, il est l'édifice. L’architecte
ne dessine plus un batiment qui sera réalisé, son dessin n’est plus préfiguration. »!

Selon Alain Sarfati, les moyens de représentation limités, malgré 'autonomie que prend le
dessin d’architecture, ont pour conséquence de ralentir le développement des formes
architecturales : « En architecture, l'évolution de la doctrine est liée, freinée par Uévolution des
moyens de représentations » 2. Et comme «on ne peut concevoir que ce que lon peut
représenter », «une conception plus riche, plus ouverte, passe par une redéfinition des
instruments de représentation. »3. Nous pouvons alors nous interroger : 'autonomisation du
dessin d’architecture a-t-il entrainé de nouveaux modes de représentation architecturale et donc
une modification des modes de représentation des ambiances ? Néanmoins, Alain Guiheux, a
travers son personnage d’enseignant de I’architecture, nous met sur la voix pour nous proposer un
autre mode de représentation des ambiances qui passe, non pas par le dessin, la forme visible,
mais par le discours, I'imaginaire déclenché par les mots :

« Regarde-bien quelle est la fonction du texte d’architecte aujourd’hui. Plus de description

rationaliste, ni de discours incantatoire a la mode de Le Corbusier. L’architecte s’est

apercu qu’il n'est pas nécessaire que le texte suive le dessin, et qu'au contraire il peut
donner un esprit général, une poésie, les nuages de l'imagination qui ne remplissent pas
assez le ciel. Il parle de son coin pour donner une ambiance, en tout cas quelque chose qui

démontre une capacité a réver littéralement. » 4

Il faut noter tout de méme que les images architecturales produites aujourd’hui sont
capables de reconstituer un univers imaginaire, une image ou toute interprétation est possible
comme nous le dit Eric Anton de I'agence Artfactory : « Nous essayons de concevoir des images
« ouvertes », qui suggerent les ambiances et les matieres sans forcément les définir, sans sur-
informer, mais qui laissent le champ ouvert a l'imaginaire. »5. L’analyse de I'image de Marmotel
faisant référence a Servandoni dans l’article « Décoration » de I'Encyclopédie cité par Daniel
Rabreau confirme ces propos :

« C’est dans tous les arts un grand principe que de laisser limagination en liberté : on

perd toujours a lui circonscrire un espace ; de la vient que les idées générales n'ayant

point de limites déterminées sont les sources les plus sublimes. » ¢

3.2.7.3.Problématiques autour du développement durable des
constructions

Apres la déclaration de Rio en juin 1992 sur l'environnement et le développement, la
problématique de développement durable apparait et s’étend dans le domaine de la construction a
travers le monde. La France se pourvoit d'une démarche « Haute Qualité Environnementale » en
1996 qui fonctionne en 14 cibles dont certaines doivent étre atteintes par le batiment
nouvellement construit. Les cibles sont regroupées en quatre thématiques : éco-construction, éco-
gestion, confort et santé. Au moins 4 cibles doivent étre atteintes pour que le batiment soit
considéré comme performant. D’'une maniére plus générale, I’évolution de la réglementation

t GUIHEUX Alain. Batiments d’encre, art. cit., p.59

2 SARFATI, Alain. Mort du dessin et naissance d’un code, art. cit., p.45
31Ibid., p.47

4 GUIHEUX Alain. Batiments d’encre. art. cit., p.60

5 DANA Karine. Concours, images numériques, art. cit, p.100

6 RABREAU, Daniel. Le dessin d’architecture au XVIII®"e si¢cle, op. cit., p.20
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thermique et les labels associés ont pour objectifs de faire diminuer les consommations
énergétiques des batiments. Ainsi, par larrété du 8 mai 2007, cinq labels sont définis pour
identifier les constructions dont les exigences sont plus élevées que celles fixées par la
réglementation thermique 2005 : le label « Haute Performance Energétique » (HPE 2005)
attribué aux batiments neufs dont la consommation est inférieure d’au moins 10% a la RT 2005, le
label « HPE Environnement » qui favorise la production d’énergie par biomasse ou I'utilisation
d’énergies renouvelables, le label « Trés Haute Performance énergétique » (THPE 2005) pour une
consommation inférieure d’au moins 20% a la consommation de référence définie par la RT 2005
et enfin le label « TPHE Environnement » qui nécessite une consommation moindre de 30% par
rapport a la RT 2005 avec une utilisation d’énergies renouvelables. De plus, le texte de loi dit
Grenelle 1 prévoit que d’ici 2020, les batiments neufs ne dépassent pas une consommation
annuelle moyenne de 50 kWhe,/m2 ce qui donne lieu au label BBC (batiment a basse
consommation). Dans les années a venir, on peut s’attendre a ce que les réglementations
thermiques se durcissent pour tendre vers les batiments satisfaisant le label BBC basé sur le
référentiel de l'association Effinergie qui ceuvre pour la performance énergétique des
constructions. Par ailleurs, deux autres niveaux de performance sont en cours d’élaboration : le
batiment passif (BEPAS) qui concerne les batiments neufs dont les consommations en chauffage
sont inférieures a 15 kWh/m2/an et les batiments a énergie positive (BEPOS) qui nécessitent en
plus une production d’énergie.

L’ensemble des acteurs qui interviennent dans la production d'un batiment doivent s’adapter
a cette nouvelle demande et élargir leurs domaines de compétences. La problématique du
développement durable et les labels associés se caractérisent par une prise en compte plus
identifiable des parametres d’ambiances dans la conception des batiments qui donne lieu a de
nouveaux modes de représentation. En effet, les économies d’énergie étant une problématique de
plus a prendre en compte dans la conception architecturale, certains architectes en font leur
cheval de bataille et s’évertuent a trouver des alternatives pour réduire les consommations des
édifices ; c’est notamment le cas de l'architecte anglais Richard Rogers. Les formes
architecturales évoluent pour limiter les déperditions thermiques et profiter des apports solaires
en hiver tout en limitant les risques de surchauffes en été. Ces systémes font alors 'objet d'un
nouveau mode de représentation des ambiances sous forme de schémas pédagogiques qui figurent
des mouvements d’air chaud ou froid, la course du soleil, les zones de risque de surchauffe, la
végétation... Les édifices font également l'objet en phase conception de modélisations et
simulations en maquettes et/ou numériques afin d’évaluer les systemes de récupérations de
chaleur, les principales dépenses énergétiques du batiment projeté et de proposer des solutions
pour réduire sa consommation.

3.3. CONCLUSION DU CHAPITRE 3

Ainsi, dans ce chapitre, nous avons détaillé plus précisément deux périodes qui nous
semblaient intéressantes au sujet des représentations qui ont été produites : le XVIIIéme sigcle et le
débat entre représentations pittoresques et représentations géométrales et le XXeme siecle et sa
remise en cause des représentations académiques qui passe par la diversification des outils
employés par les architectes. De cette maniére, nous remarquons que les ambiances étaient
seulement tolérées dans les représentations architecturales produites au XVIIIéme siecle, tandis
quau XXeme siecle, si certains modes ne s’attachent pas a une représentation des ambiances
comme l'axonométrie et la maquette, d’autres modes de représentation viennent en complément
comme l'esquisse et peut étre méme la photographie qui, eux, introduisent des parametres
d’ambiances.

Cette premiere partie de notre travail de these présente une approche historique non
exhaustive de la représentation des ambiances au cours du temps en commencant au XII¢me siécle
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aprés Jésus Christ, ce qui correspond aux informations les plus anciennes que nous ayons
trouvées et en finissant a la période actuelle. Comme nous I’avons vu précédemment, le role de la
partie historique est de poser les jalons d’'une histoire de la représentation des ambiances
architecturales afin de commencer a constituer une base historique qui identifie des événements,
des outils, des représentations iconographiques qui ont marqué un tournant dans lhistoire de la
représentation architecturale des ambiances.

Nous avions émis ’hypothése que les différents outils utilisés par les architectes étaient
d’une part, variés et d’autre part, étaient soit délaissés soit développés apres une phase de test. Si
nous avons en effet montré que les représentations traditionnelles au cours du temps sont remises
en cause parfois a la faveur des ambiances, un certain nombre d’exemples montrent que les outils
de représentation ont une influence sur la production architecturale. En effet, pour prendre
Iexemple le plus flagrant, le passage a I'outil numérique marque un nouveau pas qui élargit le
champ des possibles dans I'activité de conception architecturale. A I'inverse, les outils limitent les
possibilités de conception ce qui confirme notre perception de départ a savoir que la difficulté de
représentation des ambiances pouvait constituer un frein a leurs prises en compte au moment de
la conception. Nous approfondissons cette question dans la deuxiéme partie de ce travail.

Ainsi, I’étude historique que nous proposons dans cette premiere partie donne a voir sur un
temps long les bifurcations opérées par les outils et techniques de représentation au cours du
temps qui traduisent les efforts des architectes pour représenter 'architecture qu’ils projettent et
les ambiances qui lui sont associés. Une fois cette base historique posée, nous choisissons une
période plus restreinte, qui peut étre étudiée dans le cadre de notre travail de thése et qui se
présente comme un tournant dans I’évolution de la représentation des ambiances architecturales.

Nous nous intéressons alors a un intervalle de temps qui présente pour nous un intérét
particulier en ce qui concerne la représentation des ambiances car il fait 1'objet d’un
questionnement qui se traduit par la mise au point de nouveaux outils et modes de
représentations. Il s’agit de la période actuelle.

Comme nous I’avons vu, plusieurs éléments permettent de croire que la période actuelle est
particulierement intéressante pour notre étude. En effet, elle correspond a un progreés sans
précédent dans I’histoire de I’évolution des outils de représentation architecturale. Nous pouvons
nous attendre a ce que I’évolution des outils a la disposition de I'architecte ait eu une influence sur
la maniére de représenter l'architecture et donc, de représenter les ambiances architecturales.
Ainsi Anne-Marie Chatelet, nous confirme que le XX¢me siécle est le siecle de nombreux
changements pour l'architecte : « Ce siecle aura aussi été celui des progres technologiques. Les
innovations sensibles dans le domaine de la construction, le sont également dans celui de la
représentation »! en précisant que «on est passé en quelques décennies de l'aquarelle au
virtuel»? et en insistant sur les changements que cela a entrainé au niveau de la communication
de l'architecture comme nous ’avons vu avec les moyens de communication qui se sont diversifiés
et simplifiés. De plus, la problématique du développement durable dans le domaine de la
construction incite la prise en compte des paramétres d’ambiances durant la conception
architecturale c’est pourquoi, nous jugeons la période actuelle comme une période
particulierement intéressante pour I'étude des représentations des ambiances architecturales.

1 CHATELET, Anne-Marie. L’architecte dans I'Europe libérale, art. cit., p.247
2 Ibid.
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qui fait de Loeil I'organe percep- entre 1720 et 1793 - concours de I' Académie Rovale &’ Architocture R Rechf ’i. “systématisation des dessins qui deviennent une simple réduction, opération mathématique, de I'édifice construit”, A Pérez-Gomez G.Monnier C. Henderson et B. Culver
15¢me siécle : pratique de la tif principal” — “les architectes respectent les régles codifiées” pour les représentations soucis d*int.é rer 'oeuvre dans 1960 : age d’or de la photo
perspective, M. Conan P. Gresset 18&me siecle : débat entre les partisans du pittoresque et les partisans du géométral apres 1850 : le “coloriage, les éléments picturaux et la perspective” dans les représentations pour les salons et musées mais pas a I'Ecole, H. Lipstadt son environ%wment rise en d’architecture, G. Monnier
[ _ M. VL‘I‘HL‘S, ]M Savignat, A. ]acques, ]M Pérouse de Montclos 3 i du 198 iacle : 'd ] d'archi T éclecti . . les & d ot M. C. M . /P I
Vécole de Leseav favorise le pittoresaue tandis aue I'école de Boullée le proscrit. H. Livstadt partir du 19éme siécle : "dans les revues d'architecture : critique éclectique qui se veut retranscrire toutes les étapes du projet" M. C. Masson compte du site, C. Henderson 1979 1992
geay P 1 q P o - LIp "La critique est donc d'abord une description du projet, et non pas une description de I'objet fini." ].P. Epron cité par M.C. Masson et B. Culve 1973 acceés & la commande Sommet de la
e Lo — N k .
— ; blique parle 1985 Terre, déclara-
iacles : récessi - : . . . . tre 1793 et 1806 : textes de loi qui “protegent le créateur des dessins et modéles et i i pubiquep *
14éme et lS(?me.mEcles : récgssm? de l.a construction donc multi- fin du 178me siécle - premiére moitié du 18éme siécle : r:;sw:ren t 1: 6 éminE;czs due h(:vcz{:illl dsi?art?:; ssr‘:;clau?ziru tiihlf:;?;,e Gm;{onisi:r 1863 Premiére Guerre Mondiale : les _ ) d écc:;;gléeh:lgﬁ:;’ ZEC;:;E}}E systéme des concours, exposition tion de Rio sur
milieu du 13éme siécle : plication des dessins d'architecture, R. Recht “pas d'artifice dans les rendus” J.M. Savignat 1771 P S—— T réforme pédagogique de I architectes écrivent et dessinent dans les ([i)'mlménf‘fe (J(;mrre MO{;“ ~onstruction (Jg Monmier G. Monnier “L’architecture  I’environnement
l'architecture gothique R EEEEEEERERRwRR TR 1754 Boullée proscrit les repré- 1795 1800 enseignement de I périodes de crise : recherche de la iale : effondrement du T 1980 enreprésenta- et le développe-
donne une signification 1435 1702 1720 1750 Traité des sentations pittoresquesau  La Géométrie  Naissance de la presse 1810 1833 années 1850  architecture a 'Ecole des modernité dans les rendus en opposition type Beaux A.rtS, besoi.n de 1960 saturation dela tion”, Inventaire ment qui précise
symbolique  la facade Alberti, De Pictura, 1648 début des concours Pr.cmier grand pr.ix deRomeen  gcole de Legeay etde gonsations de profit du géométral puis descriptive de  architecturale Goethe, poéte, Alberti, Della Architet- procédé Beaux-Arts par Viollet-Le- 1890 avec I'historicisme qui précéde reconstruction massive a6 artificiel communication par la général des la notion de
des édifices religieux O premier & proposer un création de I'’Académie d’Architecture, I'image architecture “favorise les conven- de Blondel, cours Condillac, théorie interdiction en 1785 dans ~ Gapsard Monge, B. Bouvier, ].M. Leniaud romancier drama- tura, opposition entre  photomécanique et Duc, S. Talenti 1873 questionnement S. Talenti puis entre 1950 et 1970% o5 ambiances par photographie : “image monumentset  développement =
d'od la multiplication o traitement théorique de Royale de peinture et de ~ estcodée, A Sarfati tions de repr éssntations..”,”l’effet d‘architecture de  gengyaliste dela  1e5 Tendus de paysage, ciel  distinction entre “Le Journal des bati-  turge, Le traité des I'architecture (mesures) pouvoir de la presse, ' école des Beaux-Arts A Choisy, L'Artde  sur l'architecture multiplication du nombre de revues forte augmentation de la des machines impeccable quine des richesses  durable g
des dessins de facade < la perspective initiée par sculpture qui enseigne d'exposition” au d.étrlrr:ucnt d_“ Blondel 1771-1777 cité perception, D. et perspective, les mgél_neurs et ments civils et des Arts”couleurs, perception etla peinture (illusion), image architecturale est indépendante de M de I'habitat architecturales aprés la guerre Pmd‘lcmmc‘lil“ b?hmmt (ambiances mises en semble phﬂls pouvoir  artistiques (.1e la =)
R. Rlecht S S Brunelleschi, B.Legé S S larchitecture, R. Chafee r:%- projet, G. Tapie par ].M. Savignat Rahreau J.M. Pérouse de Montclos les architectes, 5. = mise en avant, S. Fiori R Recht partout, M, Saboya I'Acidérm'e iLamS; R. Recht G. Monnier — M. Saboya A'M. ate e|t boite), D. Rmn'llarii évoluer”, G. Mﬂnmlt‘r FTﬂiCC, Paris, R. = %
A i i A Ao Ao i o~ <

| | | T | | L] N |

) , .. I 1774 : mort de —— — I I
fin du 3ome sidcle - 1485 1666 a partir du 182me siécle : 1 archltectu.rc 1762 I Blondel, D. Rabreau 1793 1800 1816 1830 1834-1836 181.10 1854-1 8.68.: Vlolllet—Lel— 1880 1900-1910 1rffluenf:e des 1923 partir des années 1968 1975 1984 19% 2003
formalisation du plan Alberti, De Re Aedificato- création de I’Académie de trouve sa place dans la presse généraliste Boullée élu a I'Académie Royale 1770 suppression  revue L'illustration,  création de premitre un des pre-  maissances des Duc, Dictionnaire raj- Histoire de I décorateurs viennois dans oy poition de 1930, déclin des chefs rupture de ceation du Grand™ expositionau  mise en place  les critiques des revues
R Recht ria, premier  parler de la France 4 Rome, D. Rabreau J. Leniaud d’architecture, “théoricien de I triomphe du pitto- de toutes les “plus grande banque  I'école des  opposition au miers prototy- grandes revues sonné f_fﬂ I'architecture Architecture : les représentations archl‘tec- Stijl a Paris, G. ~ d’oeuvre de représen- 1959 I'enseignement pis National de | Centre Georges  du label HQE  architecturales
fonction de conception du 1671 1687 esthétique de 'ombre” dans la resque avec la nomi- Académies d’images d'architecture Beaux-Arts ~ systéme aca- pes réussis de architecturales francaise du 11éme au utilisation de I turales : style épuré, G. Monnier tation architecturale ~ Iarchitecte eturba-  d’architecture avec iz rchitecture, Pompidou a Paris en France, mais perpétuent le principe
entre 1225 et 1250 : Carnets dessin, 5. Fiori création de I Académie Rovale .. .. pratique picturale mais nation de David Le par la du XIXeme siécle”, déve- époque néo- démique par I'architecture dans lesquelles 15¢me siécle, R. Recht axonomértrie, Monnier car besoins construc-  Niste danois Steen I'école des Beaux- 5 Monnier o . if descrintif mai
y Newton (physicien, mathématicien) . . . . : "Images et ima- ne commence narratif descriptit mais

de Villard de Honnecourt : d'Architecture, G. Tapie  philosophiae Na tu;'a lis Principia ’ défavorable au pittoresque dans Roy comme profes- Convention, loppement de la presse ~ classique Duban, de fer a Paris : les oeuvres G. Monnier tifs importants Eiler Rasmussen est Arts ginaires qu'a apparaitre privilégient I'analyse de

premiers écrits d'architecte M th‘ P . " t‘ hni P del les représentations seur de I'Académie G. Tapie illustrée, ] M. Leniaud ~ A.Jacques  Labrouste et lesserresdu “sont dissé- J. Dethier le premier & parler  retour vers un mode d’architecture”  en 2006. I'objet fini,

sous forme de nombreuses | 2 éema 1€, aspec ; L;C Fn.lql.m ela architecturales, R. Recht (archéologue), R. Vaudoyer, A. Jardindes  quées par les E— durdledesensen de vie plus “naturel” R Recht M.C. Masson

illustrations commentées, UMmIEre mis en avant, 5. 101 Recht Drexler  Plantes illustrations”, années 20 : forte architecture dans  avec une architecture 1977

R. Recht 172me siécle : remise en cause de - embel autour de 1800 : “moment histo- B.Lemoine M. Saboya demande de photos Experiencing Archi- deterre et o 1o; prononce |'utilité publique de "la
Fobrectivi - : années 1760 : embel- rique oil la question de la repré- d’architecture, G. tecture, H. Plummer I'utilisation de_, .. : ] W

S ————————— objectivité de I'image qui donne lissement de la ville que ou 1a que P ! , ) . création architecturale" et de la "qualité des

Au Moyen-Age, vision panoramique de la réalité et non point vue unique comme avec la une illusion : J.M. Savignat, P. D. Rabreau ’ sentation architecturale se pose Monnier I én:Irglfi SOlalTL‘,t (I; constructions™, création des CAUE et de

Pempﬂfti\’ﬂ; B. Lﬂgé Gresset — dans des termes Pmpmmem en L‘I‘SOI} et b. 1'Institut Fran(;ais d'A]‘ChitL’Cl‘llTE,
————— entre 1745 et 1775 : “révolution des images et des artistiques”R. Recht Culver C. Monnier
17éme siécle : expression rigoureuse styles entre baroque et classicisme”, D. Rabreau
mathématiquc dela perspective par — o Yo T e ST e TS ———— années 1970 et 1980 -
entre 1750 et 1820 : “coupure épistémologique qui intervient dans la représentation de I'architecture” de Legeay a partir des années 1850 et jusqu’au début du 20éme siécle : I'ére industrielle nécessite le dessin de

. . . . ) . . I'architecture s'expose, multi-
a Durand, R. Recht détails (retour a la géométrie descriptive) ce qui a pour conséquence la réduction systématique de la plication des manifestations et

3D ala 2D, A. Pérez-Gomez publication du dessin

R — T T e e e P e e T e I .
entre le 12¢me et le 162me sidcle : architecture gothique, délimitation de la période gothique a eme et 18eme siecles : architecture baroque ou “classique francais Epoque romantique “nouvelle maniére de sentir” retour aux sentiments, fin 192me - début 208me siécle : art moderne et art abstrait d'architecture, R. Recht

Desargues, M. Conan

partir de la définition du role du dessin darchitecture, R. Recht utilisation de la lumiére a caractére religieux en cherchant I'étonnement par I'effet lumineux pour donner l'impression d"un espace illimité, J. Taricat opposition avec le classicisme qui précédait école du Bahaus 1919-1933
(Haut Moyen-Age) Le baroque crée un “monde de I'illusion” a travers les représentations, A. Pérez-Gomez
15éme siécle : Renaissance en 16eme et 17¢me siecles : Renaissance en France marquée par I'intérét godt pour I'archéologie antique, architecture du néoclassicisme (1750-1830) : peu de couleur (lavis bruns et gris pour les reliefs) entre 1920 et 1980 : Style International développe le verre et I'acier dans la construction,
Italie, perspective pour donner pour les bitiments antiques, début du classicisme A. Jacques nouveau rapport a la lumiére naturelle, J. Taricat
e Priorité A 1'espace darLs | m—————— ] : I : — L
représentations, B. Légé De la fin du Moyen-Age (16eme siécle) a la Révolution francaise (1789) : Ancien Régime (monarchie) = Temps Modernes Consulat Prem.ler Restauration Monarchie de Juillet Second Empire 1852-1870 IIT éme République 1871-1940 Etat _ IVeéme République V éme République
1799-1804 Empire 1815-1830 1830-1848 éclat et aquarelles A. Jacques age d’or la presse architecturale seulement concurrencée aujourd’hui Francais 1947-1959 1959-

1804-1814 1940-1944



Seconde moitié du 15¢me siécle : invention de I
imprimerie, gravures dans les ouvrages, G. Monnier
dessin “au trait, au lavis, a I'aquarelle, 4 la pierre noire,
a la sanguine, a I'encre bistre ou grise, réhaussé de
gouache, souvent transcrit et largement diffusé dans le

public par les techm'ﬂues dela aavure", D. Rabreau

158me et 168me siecles : descriptions littéraires d’architecture de
villas “pour une excitation des cinq sens”, ]. Taricat

182me siécle : dessin géométral & I'encre de chine et a I'aquarelle, la couleur et les modelés sont utilisés pour produire des effets d’ombre, utilisation du lavis

pour les ombres par dessus le dessin au trait, la lumiére est rendue visible par un systéme de codification
M. Vernes, ].M. Savignat, A. Jacques, ].M. Pérouse de Montclos

182me siécle : le dessin d'architecture est un art, “les procédés de représentation se perfectionnent”, “la place que prend le lavis dans la technique du dessin

impose alors la notion d’architecture au pinceau”, G. Monnier

182me siécle : architecture sentimentale: “Ayant introduit la couleur, I'illusion de I'espace lumineux et du mouvement dans leurs dessins, les architectes du

siécle des Lumidres quittent la scéne en transmettant I'émotion, la sensualité, la générosité communicative d'un art libéral mis au service de la société. Celle-ci 19éme siécle : dessin exact, aspect scientifique mis en avant par des relevés précis, “niveau de perfectionnement jamais atteint dans les dessins” entre technique
éduquée, transformée en public s'initie non pas a I'art de bétir, mais a vivre 'architecture”, D. Rabreau

De la moitié du 13éme au 16éme siécle : multiplication des dessins pour
construire, dessins techniques, ].M. Savignat, ].P. Jungmann
Moyen Age : dessin architectural de profil et patrons. Pendant la période
gothique (du 12éme au 16éme) le dessin sert & communiquer mais pas de texte car
les techniques de construction sont considérées comme des secrets, G. Coppola

1260 : premiére représentation géométrale, cathédrale
de Strasbourg, G. Monnier

1270 -1280 : dessin géométral maitrisé, R. Recht
—

14éme siécle : en Italie, dessins de
jusqu’en 1250 les projets en polychromie (couleurs et
batiments ne sont pasles ~ ombres), premier exemple & Sienne,
sujets des représentations  dessin comme un objet esthétique,
mais constituent le décor  vision en 3D, R. Recht et G. Monnier

fin du 15¢me siécle : la perspective

permet aux architectes “une
communication claire avec les
professionnels comme avec les
profanes”, G. Monnier
fin du Moyen-Age : I'architecture
devient un art majeur, les images
passent d'une représentation du

e — . .
d’une scéne, | M. O projet & une représentation de I
Savignat, ].P. Jungmann ';: édifice construit, G. Monnier
E— = —
= = =
S| S B
i L Lo

e
architecture gothique : nouveau réle du dessin “communiquer au chantier la forme définie de

l'objet”, R. Recht
-
1416-1425 : “perspec-

D
13éme et 142me siécles : dessins de facades entiéres, R. Recht tive savante” a Flo-

rence, G. Monnier
]

158me siécle : nouveau role du
dessin : transmission d"un
savoir, multiplication des
dessins ombrés surtout des

orthographies, R. Recht
représentation de la profondeur
par la perspective et la lumiére,
S. Fiori

17&me siécle : l'architecture devient académi-
que : nouvel objectif de I'image architecturale
(construction, représentation du pouvoir de la
Monarchie et Juillet, séduction...)
J-M. Savignat, P. Gresset
“les moyens utilisés pour figurer
I'architecture, soit en planimétrie soit en pers-
pective, avaient été perfectionnés et diversifiés
au 17éme siécle a partir de solutions élaborées
a la Renaissance”, D. Rabreau
—

1600
1700

a partir du 182me siécle : apparition du
dessin d’exécution et de la géométrie
descriptive, S. Fiori
le dessin se diversifie et se perfectionne,
amplification de la “circulation des
dessins autographes”: on parle d””
oeuvres de papier”: “I'engouement s’
accentue pour le dessin coloré, D.
Rabreau

Seconde moitié du 18éme siécle : “ombrée a 45° par un lavis dégradé a I'encre de

chine noire, aquarellée en rose (pour les plans et les coupes), en bleu et en vert age d'or du_tableau qui restitue } édifice  partir d un relevé des vestiges', C_Monnier donner une image de I'espace  E—

(pour figurer I'eau et la végétation) et parfois réhaussée de gouache (pour
accentuer les reliefs), la figuration des projets d’édifices atteind des dimensions
impressionnantes dans la seconde moitié du 18¢me siécle. Certains dessins

Beuvent mesurer Blusieurs métres de lonﬁ.” D. Rabreau

“peu avant 1800, le dessin au trait redevient un des
moyens courants de la représentation de
l'architecture [...] trés économique pour I'exécution

1749
“architecture au
pinceau” de
Piranése, la peinture

des gravures d'illustration”, D. Rabreau g,

jusqu'en 1775 : dessin en géo-
métral préné par les Beaux-
Arts, pas de représentation du
site mais ombres a 45° systéma-
tiques, ].Pérouse de Montclos

a partir de 1775 : le pittoresque
se développe : “effets d’ombre

Boullée tente de réagir contre I’
abandon du géométral : régles

strictes dans les concours mais & I’
école “images fortes et séduisantes

avec effets de lavis",
G. Monnier
les perspcetives sont désormais

et pictural, M.

affinement des outils de représentation de I'architecte, S. Talenti

années 1920 et 1930 : forte

époque florissante” selon B. Bouvier demande photographique due au

Vernes

“envois d’ambiance” depuis le palais Médicis par les étudiants francais “plus destinés a évoquer une période, ou une atmosphére, qu'a constituer des

documents de fouilles précis, A. Jacques en faisant référence au rendu D’Espouy de la fin du 19¢me siécle

développement de I'architecture
moderne, G. Monnier
age d'or de la photographie
d'architecture tout au long du
20éme siécle, G. Monnier

début du 20éme siécle : retour
vers |'axonométrie initiée par
Choisy en 1880 car objectif de

dans les années 1980 : naissance des outils de
CAO/DAO : révolution technique et culturelle
qui interroge sur la maniére de produire et de
diffuser les dessins, C. Henderson et B. Culver

début du 19éme siécle : I'architecte ne doit pas montrer sa trace personnelle
es dessins : pas d’interprétation mais une représentation exacte, M. Vernes

d 9 A. Jacques
1786 : 1 Académie Royale avec dessins au trait sans ombre ni modelé dans les revues”, M. Saboya romantique d'images”, R. Recht +
I

d’architecture et de lumiére de plus en plus
devient un genre,
G. Monnier “mégalomanie”, D. Rabreau

1750 1780
effets graphiques par l'utilisation ~ Mise au point des codes de

du lavis pour ombrer les coupes “d’ r?présentah'ons académiques.a
une maniére tendre et moelleuse”, I'école des Beaux-Arts : dessin

en géométral et expression

].M. Savignat
peinte”, G. Monnier

a partir de 1750
le dessin d’architecture est “reconnu
comme une spécialité artistique
quasi-autonome”
D. Rabreau
en parlant des dessins: “leur
renouveau sous forme de ruines, de
fragments autorise des restitutions
imaginatives pétries de sentiment”,
D. Rabreau

spectaculaires” juqu’a la alliées au géométral sur une méme

feuille, D. Rabreau

1800

—
fin du 18éme siécle : effet de
dramatisation dans les
représentations par les éléments
naturels, les personnages pour |
"identification du spectateur, on
dessine pour le plaisir d’
inventer des images
architecturales : “architecture
de papier” et “c’est plutot I’
effet général produit par les
monuments qu’on cherche alors
a suggérer, a représenter”
architecture au pinceau de De
Wailly, R. Recht
Le fond des représentations s’
anime : ciels et paysages,

A. Jacques

Ancien Régime : édification de I'esthétique des projets de concours des Beaux-Arts : style académique qui s'impose jusqu’au début du 20éme siécle : “Si la suppression dans les
concours de la représentation en perspective devient la régle, le dessin coloré des élévations oit domine un équilibre entre trait et lavis fait une place constante aux effets
atmosphériques, aux indications de la végétation et a la morphologie du site”, G. Monnier

seule la physique des couleurs compte, S. Fiori

développement dans les pratiques profession-
nelles puis perfectionnement, G. Monnier
diffusion des outils numériques en architecture
: distance entre “I'image du projet et la réalité
des techniques constructives”, A.Picon

—
dans les années 1970 : renaissance de I'imagerie et

de I'imaginaire d’architecture : renouvellement du
dessin, J. Déthier
rupture du dessin architectural avec “I’
académisme pesant”, A. Sarfati
—

1852-1870 (Second Empire) : apogée de la couleur dans les repré- recherché par les architectes
sentations achitecturales : la couleur I'emporte sur les lavis, utilisa- ~ fin du 19éme siécle : gofit plus sobre dans modernes, G. Monnier années 1920 et 1930 : représentations par a-
tion de I'or, M. Vernes, A. Jacques les représentations : couleurs moins grands effets picturaux au plats de couleurs et lignes, perspective
dans les publications, images architecturales en noir et blanc, vives, payages esquissés, moins de  début du 20éme siécle avecl’ ~ axonométrique et instruments mimétiques
ombres portées par I'effet de lavis, M. Saboya contraste dans les ombres, A. Jacques utilisation de la gouache et~ commes des photos et maquettes, G. Monnier
I du pastel, A. Jacques Age d’or de la presse écrite avec des
techniques de représentation nouvelles techniques de représentation pour
de I'architecte variées qui s’ diffuser des images d'architecture : esquisse,
inspirent de l'art pictural, perspective, axonométries, photographies et
maquettes, ].P. Jungmann
—
a partir de 1925 : style Le Corbusier : esquisse-
autographe, espace habité, G. Monnier
[SR= "8 P RS R

1854-1868 : Viollet-Le-Duc met
en scéne les batiments pour faire
revivre I'architecture du Moyen-
Age et "satisfaire son besoin tout

1863 1873
représentation en représentation
coupe perspective en axonométrie 1380

a partir de 1910 : photographie d’
interprétation pour promouvoir
les innovations des architectes

1840 - 1843 : premiers daguerréotypes publiés
représentant des monuments, G. Monnier
—

dans les années 1960 :
beaucoup de constructions

 partir de 1950 : la donc dessins

1830 années 1850 deplusenplus  jpitise parA.  crise de la fonction d’ modernes, G. Monnier maquette devient hitect 3 but
la polychromie se manifeste de plusen  Procédé photomécani-  fréquente Choisy mais  imitation dans la clivage : les modernes déjaen 1923 "T'outil de architecturaux a but — apres 1974 et les ZUP

POy : . P : y : . - : T e . . s contractuel uniquement, "retour vers les effets o

plus mais reste discréte, A. Jacques que et pouvoirdela  opposée a réellement représentation picturale et activité continuent d"utiliser la diffusion de I'axonométrie communication H. Bres| o E

prééminance du plan dans les presse, I'image archi-  I'enseignement ygjlisée qu'au ~ architecturale aprés les perspective (F. Lloyd Wright, H.  "procédé moderne et principal pour les e :radlt“i““'ﬂs de " =

concours mais rendus de plus en plus tecturale est partout déli}'rf—’ début du 20eme peintures réalistes de 1880, G. Sauvage, R. Mallet-Stevens) synthétique par excellence"  grandes opérations I;c;}du ‘_i; nos peres'. =
sp|'_!_|1:ta|1:ulairesJr F. LO}?CI' et F. Picon M. Saboya M. Sﬁbﬂya Siéclﬂ, R. Recht Monnier § G. Monnier G. Monnier UTbainesll, G. Monnier ' inSI re § .%

— & <

—— I —————
1816 1826 1840 1850 1860 1870 1912 1930 "au début des années 50, les mécaniques 197 depuis 1990 : vision artistique des bati-
effets d'aquarelle ~ apparition de la photo-  la techniquede  Viollet-Le-  la photographie  personnages pour donner F. Benoit parle dansson  1'axonométrie n'est pas graphiques du plan masse ont quitté les  pinformatique se révéle comme une aide au ments, G. Monnier
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La premiere partie de notre travail de these a consisté en une approche historique non
exhaustive de la représentation des ambiances au cours du temps. Nous avons identifié des
leviers, événements qui ponctuent l'histoire de la représentation des ambiances et déterminé ainsi
des périodes qui marquent un tournant dans I’évolution des représentations des ambiances
architecturales. Une fois cette base historique posée, nous avons sélectionné une période
restreinte : la période contemporaine, qui se présente comme un tournant parmi d’autres dans
I’évolution de la représentation des ambiances architecturales.

L’objectif, dans cette seconde partie de la these, est d’étudier la place des ambiances dans
les représentations architecturales produites en fonction des différentes phases du processus de
conception/réalisation d'un édifice. Le but in fine est de mettre en lien les ambiances projetées par
le concepteur et les ambiances vécues par les usagers dans le batiment construit. Nous cherchons
ainsi a répondre a la question suivante : quelles représentations d’ambiances a quel moment du
processus de conception/réalisation pour que 1’édifice construit soit le lieu des ambiances
projetées ?

Méthodologie : plusieurs références croisées

Dans le chapitre 4, nous allons commencer par nous intéresser aux intentions d’ambiances
des concepteurs. Puis, dans le chapitre 5, nous nous tournerons vers le vécu des usagers.

La méthode proposée ici consiste a mettre en paralléle les représentations d’ambiances
produites par trois architectes en fonction des différentes phases dans le processus de
conception/réalisation de I’édifice étudié. Par conséquent, cette méthode suppose d’identifier trois
architectes qui développent un intérét pour les ambiances mis en évidence dans leurs discours
et/ou dans leurs représentations iconographiques. De plus, il est nécessaire d’identifier un édifice
en particulier dans la production globale des architectes qui traduit une prise en compte des
ambiances. Le choix des architectes se fait parmi un large panel d’architectes publiés qui ont
construit en France ou sous un climat similaire. Ayant l'intention de mettre en paralléle les
processus de conception de trois architectes, nous précisons, dans le premier chapitre de cette
partie, les conditions particulieres de déroulement des trois projets sélectionnés (demandes de la
maitrise d’ouvrage, contexte d’insertion, déroulement du concours...) afin de prendre toutes les
précautions requises. Effectivement, chaque projet détient ses propres particularités avec
lesquelles les concepteurs doivent jouer.
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Référence 1 Référence 2 Référence 3
étape 1 présentati e —
- W —
étape2z ———————————— ] & ;
_— ] it — Quels outils et
i i i i modes de
¢ : ! : représentation a
étape n-2—:| présentati :I » ésentati _] présentation = quel moment du
étape n-1 ———————— : I ‘ ) processus de
— ] d' conception ?
étape n —-
édifice e des dlEonrs des Crmseme.nt avec
construit \usagers sur leurs usagers sur leurs sagers sur leurs " les ambiances
perceptions. perceptions perceptions S

%

Esquisse de démarche de conception des ambiances
architecturales dans I'objectif que I'ambiance initialement
formulée soit vécue dans 1'édifce construit.

Illustration 1. Schéma méthodologique de principe montrant la mise en paralléle et le croisement
des représentations d’ambiances produites dans les trois processus de conception étudiés.

Choix d’un programme qui interroge fortement la question des ambiances

Barboter, nager, glisser, clapoter, s’ébrouer, arroser, flotter, se délasser... Autant de mots
pour définir les plaisirs de I'eau dont seul le vécu permet de connaitre les sensations percues. En
effet, 'eau est reconnue pour son aspect bienfaisant a la fois pour le corps et 'esprit. Y Plonger,
s'immerger ou simplement y tremper les pieds que ce soit dans une piscine, une baignoire, un
cours d’eau ou dans l'océan, les sensations interpellent le corps en entier. Elles sont d’autant plus
exacerbées quand I’eau est glaciale ou briilante, calme ou agitée, trouble ou limpide, bouillonnante
ou stagnante, verte ou bleue, chlorée ou parfumée...

Dans l'antiquité grecque, 'eau était réservée aux athlétes qui, aprés avoir pratiqué un sport
pour perfectionner leurs corps, s’y baignaient pour rincer I'huile et le sable dont ils étaient
recouverts. L’objectif était davantage celui de se laver que celui de prendre du plaisir. C’est avec
les Romains que les plaisirs de I'eau se développent avec un tout autre usage comme nous le
précise Francoise de Bonneville :

« les Romains ne vont plus exercer leurs corps pour satisfaire aux exigences des canons de

la beauté, comme c’était le cas en Gréce, mais plutét garantir leur santé, pour étre propres

et surtout par plaisir. »?

Les thermes deviennent des lieux publics de détente et d’échange social. Ils sont fréquentés
par 'ensemble de la population, ce qui a pour effet leur agrandissement d’ou le développement de
techniques qui permettent d’apporter de 'eau et de la chauffer au cceur de la ville dans des
endroits toujours de plus en plus luxueux :

« [dans les] thermes impériaux érigés a partir de l'an 19 de notre ére, [...] leau est

acheminée pour la premiére fois par un aqueduc spécial et chauffée par un systéme de

circulation, d’air chaud sous le sol ainsi qu’a l'intérieur des murs. »2

Au fil du temps, chacun des cing sens va étre mobilisé pour créer une harmonie entre les
différentes perceptions. Au Moyen-Age, les baignades seront accompagnées de nombreuses

! DE BONNEVILLE, Francoise. Le livre du bain. Paris : Flammarion, 1997, p.23
2 Ibid., p.24
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victuailles pour le plaisir des yeux et du palais, les bains sont parfumés aux herbes et aux fleurs
pour le plaisir du nez, la musique est introduite au XVIII¢me siecle pour le plaisir des oreilles,
tandis que des températures d’eau différentes sont proposées pour alterner le chaud et le froid et
mettre ainsi en éveil les membres engourdis. Au cours du temps, les lieux de baignade passent des
thermes grandioses des Romains aux balnea du Moyen-Age qui adoptent une échelle bien plus
réduite :
« Les « balnez » étaient au départ de petits établissement de bains privés et payants,
souvent édifiés par des riches patriciens [...]. L'atmospheére intimiste de ces « balneae »
contraste avec lostentation des thermes impériaux érigés a partir de l'an 19 de notre
ere.»!

Au XVIII®me sigcle, les lieux de baignade restent les établissements privés et intimistes du
Moyen Age mais proposent a nouveau les plaisirs que les romains avaient déja développés pour
accompagner ce moment de détente et de bien-étre qu’est I'immersion dans l'eau: « [en 1773,
NDA] dans un décor de fleurs et de fruits exotiques, on jouit apres le bain, pour le plaisir des
sens, de collations raffinées et de concerts improvisés. »2. Cependant, ces plaisirs développés ne
résisteront pas aux préoccupations hygiénistes du XIXéme siecle. Les bains, redevenus des édifices
publics, acquiérent alors I'unique fonction de nettoyer le corps : « Fini le plaisir, le luxe, la
volupté... vive l'hygiene et la propreté qui deviennent le credo des instances publiques pendant
tout le XIX?®me siecle et le premier tiers du XX¢®me siecle. »3

A travers cette succincte histoire des thermes et lieux de baignade en Occident, nous
comprenons pourquoi ces édifices sont des lieux propices aux ambiances. L’état dénudé du corps
se préte particulierement bien a la mobilisation de tous les sens. Les pieds débarrassés de leurs
souliers épais et la peau dévétue sont plus a méme de communiquer directement les sensations au
cerveau. Le corps, ainsi allégé de sa carapace textile, est soumis a toutes les variations de
Penvironnement proche que ce soit la température ou les mouvements de l'air, les matiéres du sol
et des parois, ’humidité ambiante.

Nous devons également ajouter un autre parameétre. L’eau détient une symbolique forte ;
elle est synonyme de purification, de propreté du corps et de 'ame dans de nombreuses sociétés et
religions. La foi chrétienne la met en scene a travers le baptéme, symbole de renouveau comme le
souligne Peter Zumthor :

« Se baigner devient un rituel presque mystique ou mythologique de nettoyage, de détente,

comme on le sent un peu dans la foi chrétienne avec le baptéme. Il s’agit de se transformer

en se débarrassant des vétements du quotidien et il y a un endroit rituel ot l'on se dénude

et vient dans un nouveau monde [...]. »4

De plus, l'attitude est au repos, au calme, a la détente. Le temps semble s’étre arrété comme
c’est le cas dans certains lieux de culte. Les usagers des thermes se laissent flotter, dériver, se
sentent légers. Les effets de lumiere, les effets sonores, les changements de matiére au sol, les
différentes température d’eau, la perception des courants d’air sur la peau, les rayons de soleil qui
réchauffent localement les murs et le sol... sont autant de phénomeénes qui prennent tout leur sens
lorsque la peau est nue et que le spectateur est disponible pour prendre son temps de regarder et
de sentir ce qui se passe autour de lui.

! DE BONNEVILLE, Francoise. Le livre du bain, op.cit.

2 Ibid., p.42

3 Ibid, p.57

4 COPANS, Richard ; NEUMANN, Stan (textes); DESCHAMPS, Pierre-Olivier (photographies).
Architectures. Paris : Hachette Livre, Arte Editions, Editions du Chéne, 2007, p.144
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Nous supposons dans ce cas que l'architecte qui prend conscience de cette position
inhabituelle de I'usager dans son batiment est amené a développer une réflexion toute particuliere
sur les ambiances dans son édifice.

Choix des architectes et projets
Peter Zumthor, Thermes de Vals

Deux ouvrages intitulés Penser Uarchitecture! et Atmospheres2, qui ont pour auteur Peter
Zumthor lui-méme, nous présentent son intérét particulier pour les ambiances, ce qui le distingue
de ses contemporains. Non seulement, il s’intéresse explicitement a la question des ambiances et a
leurs perceptions mais il tente également de mettre en pratique cet intérét dans sa propre
production ce qui donne lieu a des représentations d’ambiances aussi bien iconographiques que
langagiéres. Les représentations produites durant la phase de conception se traduisent par des
dessins a la main a I'aide des outils traditionnels comme le crayon de bois, le fusain, la sanguine.
Les modes de représentation utilisés sont également traditionnels comme les plans, coupes, vues
perspectives ou vues axonométriques mais accompagnés de textes, d’annotations, de colorations a
laquarelle ou au crayon de couleurs. Cet architecte suisse s’inscrit dans la filiation des
représentations expressionnistes dans lesquelles 'auteur cherche a aller au-dela du visible pour
émouvoir et révéler une autre dimension de ce qu’il projette. De plus, alors que ses collegues
contemporains font surtout appel a la lumiére et a tout ce qui releve des effets visuels comme les
effets de matiere, Peter Zumthor crée quant a lui des espaces qui font appel a tous les sens. 1l fait,
pour cela, appel a sa mémoire sensorielle en faisant ressurgir des souvenirs d’enfance, des
fragments de vécu dont il se remémore avec un plaisir non dissimulé. Cet architecte suisse
s’inscrit dans la tradition expressionniste avec la production de représentations qui font appel a
I'imaginaire et au vécu personnel. Nous y voyons une filiation avec les représentations produites
au moment de ’enseignement dans les écoles des Beaux-Arts et plus particuliérement, lors des
concours d’émulation, ou les étudiants pouvaient se laisser aller a la production de
représentations artistiques laissant une place a 'interprétation personnelle du spectateur, comme
nous l'avons vu dans le chapitre précédent.

Un édifice a particuliérement retenu notre attention dans la production de Peter Zumthor.
Il s’agit des Thermes de Vals. Pour ce batiment, 'architecte ayant participé a la définition du
programme, les intentions d’ambiance vont au-dela d'une préoccupation architecturale, elles
émanent d’une volonté de créer un endroit pour le corps, pour ’homme et son esprit. De plus, ce
batiment est reconnu pour ses qualités architecturales puisqu’il a été classé, en 1998, comme
patrimoine protégé, seulement deux ans apres son inauguration.

Néanmoins, il faut noter que Peter Zumthor constitue un des rares architectes actuels a ne
pas étre passé a «l’ére numérique ». A travers son discours, il exprime un désintérét pour
Parchitecture qui ne serait pas concréte, I'architecture virtuelle. Il veut s’inscrire dans la réalité et
laisser opérer la « magie du réel »3. Ainsi, Peter Zumthor semble étre un architecte
incontournable dans la question des ambiances et de leurs représentations a la fin du XX¢éme siecle
et au début du XXI¢eme siecle.

Jean Nouvel, Bains des Docks

Notre recherche d’architectes qui portent une attention particuliere aux ambiances dés la
phase de conception nous a amené a nous tourner vers l'architecte francais Jean Nouvel. La

1ZUMTHOR, Peter. Penser Uarchitecture. Bale : Birkhéduser, 2008, 95p.
2ZUMTHOR, Peter. Atmospheres. Berlin : Birkhauser, 2006, 75p.
3 ZUMTHOR, Peter. Penser Uarchitecture, op. cit., 2008, p.83
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premiére partie historique de ce mémoire confirme le tournant opéré dans la période
contemporaine par I'apparition et le développement des outils numériques. L’architecte francais
est renommé pour 1'usage de cet outil qu’il exploite a des fins de conception et de communication.
Les représentations ainsi produites nous semblent emblématiques du tournant opéré par 'arrivée
des outils numériques; elles illustrent l'utilisation faite de ces outils dans les agences
d’architecture francaises.

A travers I’étude de la production globale de Jean Nouvel et des interviews qu’il a accordées,
la question des ambiances intérieures dans son édifice est régulierement traitée voire méme
systématiquement traitée. Eric Lapierre nous conforte dans notre choix : « L’architecture de Jean
Nouvel vise a subjuguer le spectateur en le faisant pénétrer dans un monde de sensations et
d’émotions singulier. » * ce que confirme l'architecte : « Ce que j'attends de U'architecture, ce sont
des moments d’émotion, de jubilation, de plaisir, d’évocation, en ce sens qu'un lieu doit pouvoir
me faire penser a autre chose, doit pouvoir me faire vagabonder, comme me permet de le faire
une ceuvre d’art.»?

Jean Nouvel est un architecte qui s’exprime beaucoup. Cela nous intéresse également dans
le cadre de notre étude. En effet, la participation réguliére et remarquable des Ateliers Jean
Nouvel a des concours internationaux a développé chez l'architecte référent de l'agence un
charisme auquel son éloquence naturelle le prédisposait. Devant la difficulté de représenter
visuellement les ambiances qui font appel a tous les sens, Iarchitecte francais y répond par la
production de textes et discours.

De plus, ce qui est particulierement intéressant est la capacité d’adaptation de I’architecte a
jongler avec les différents outils qui sont mis a sa disposition en fonction des spécificités du projet.
Par exemple, si les outils numériques détiennent une place de premier choix, les planches de
concours présentées par les Ateliers Jean Nouvel comportent aussi de maniere fréquente des
perspectives ou axonométries faites a la main et au crayon par le dessinateur Didier Ghislain entre
autres.

Dans la production globale de I'architecte, un édifice a tout particulierement attiré notre
attention. Il s’agit du complexe aquatique et de balnéothérapie du Havre nommé les « Bains des
Docks » ouvert au public depuis juillet 2008 aprés un concours international anonyme qui s’est
déroulé en avril 2004. Les modes de représentations utilisés dans la phase de concours sont des
images de synthese qui présentent ’édifice depuis l'intérieur et mettent I’accent sur les ambiances
projetées principalement d’ordre visuel et sonore. Le texte nous renseigne aussi sur les ambiances
sonores a l'intérieur de 1’édifice car le concepteur veut éviter un centre aquatique traditionnel
défini comme bruyant pour privilégier un endroit calme et apaisant.

Comme dans tous ses édifices, Jean Nouvel a pris en compte la question des ambiances
pour créer un monde étrange, sans repere, troublant par sa monochromie, déstabilisant par les
effets produits par ’eau et la lumiére naturelle sur les nombreux plans orthogonaux qu’offrent le
découpage des blocs. Cependant, les Bains des Docks, plus quun autre édifice de Jean Nouvel, est
tout a fait intéressant a étudier dans I'analyse des représentations produites. En effet, 'ampleur
que le projet représente pour une ville de taille moyenne comme le Havre induit une
communication locale forte autour du batiment ce qui ameéne larchitecte a produire des
représentations variées comme le film d’animation numérique.

t LAPIERRE, Eric. Jean Nouvel 25 projets. Le moniteur Architecture AMC, numéro hors série, 2001, p.19
2 Ibid., p.78
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Stefan Behnisch, Thermes de Bad Aibling

Comme troisiéme référence, nous avons sélectionné un architecte qui développe une
approche différente des ambiances avec une prise en compte des différents parametres physiques
d’ambiances. Nous nous sommes tournés vers I’architecte allemand Stefan Behnisch. Il a été mis
en lumiere dans la premiére partie historique que les représentations de la période actuelle se
teintent de « vert » traduisant ainsi la prise en compte de plus en plus grande de préoccupations
environnementales. En cela, Stefan Behnich se situe dans une tendance actuelle, pas nouvelle (les
années 1960 et 1970 s’y intéressaient déja) mais récente puisque c’est seulement apres les crises
pétrolieres qui ont marqué le XXeme siecle que ces préoccupations entrent en jeu dans le domaine
de la construction.

Stefan Behnisch est reconnu comme étant I'un des architectes précurseurs de l'intégration
des préoccupations environnementales dés la phase de conception architecturale. Les espaces sont
a la fois congus dans un souci de qualité de vie et un souci de qualité environnementale ce qui fait
dire a Marie-Héléne Contal et Jana Revedin que Behnisch Architekten travaille sur « l'ergonomie
de l'immatériel » *. En effet, ils s’attachent a caractériser les espaces qu’ils créent en prenant en
compte les différents parametres d’ambiances invisibles mais aussi en cherchant dés la phase de
conception et tout au long de ce processus de conception, a évaluer les différents parametres
physiques d’ambiances grace a une collaboration étroite avec un bureau d’étude climatique,
Transsolar. Cette coopération a pour objectif d’aboutir a la réalisation d’espaces confortables,
agréables a vivre et respectueux de I'usager comme de I'environnement.

Dans la production globale de cette agence d’architecture allemande, les batiments
d’activités tertiaires sont largement représentés. Toutefois, un batiment a particulierement attiré
notre attention pour I'ensemble des intentions d’ambiances énoncées par I'architecte. Il s’agit du
batiment des Thermes de Bad Aibling.

Behnisch Architekten remporte le concours en proposant un batiment composé de coupoles
qui s’inspire des sanatoriums bulgares et qui profite des dénivelés du site pour s’y intégrer. Si la
volonté de la maitrise d’ouvrage était dés le départ d’avoir des « cabinets de bain », Behnisch
Architekten a su concilier volontés de la maitrise d’ouvrage, usages et concepts climatiques pour
une diminution des besoins énergétiques. Les documents de concours montrent des
représentations sous forme de croquis et de maquettes qui définissent les éléments spatiaux
principaux du batiment ainsi que sous formes de photographies de références et de schémas
simplifiés de concept de fonctionnement énergétique. Les ambiances sont ainsi présentes tant au
niveau sensible qu'au niveau physique. De plus, la position de 'usager a été prise en compte
puisque la température et les matériaux au sol ont fait I'objet de réflexions particuliéres pour
répondre aux nécessités d'un homme en tenue de bain. De plus, la relation avec 'extérieur a été
particuliérement travaillée par les architectes qui ont tenté de donner 'impression d’'un espace
intérieur en continuité avec les espaces extérieurs.

Ainsi, les domes caractérisent le batiment et sont un élément majeur qui identifie le
batiment mais détiennent également un role non négligeable dans la stratégie de réduction des
consommations d’énergie.

Note au lecteur : les autorisations de reproduction des images publiées dans les ouvrages sur les
Thermes de Vals ne nous ont pas été accordées c’est pourquoti le lecteur ne pourra trouver dans ce rapport
les images auxquelles nous faisons référence. En revanche, nous précisons entre parenthéses le numéro de
page et les références de Uouvrage pour que le lecteur puisse s’y reporter.

1 CONTAL, Marie-Héléne ; REVEDIN, Jana. Sustainable Design, towards a new ethic in architecture
and town planning. Bale: Birkhaiiser, 2009, p.16



Chapitre 4 : De l'intention d’ambiance a
I’ambiance projetée

Ce chapitre a pour objectif de présenter les batiments et architectes que nous avons
sélectionnés afin de procéder a une étude de cas. Nous allons revenir sur les raisons qui ont
motivé nos choix pour ces architectes et plus particulierement, pour ces réalisations. Nous avons
retracé dans chacun des cas les chronologies des représentations d’ambiances qui ont été
produites.

4.1. TROIS ARCHITECTES : TROIS MANIERES DE CONCEVOIR L’ARCHITECTURE
ET LES AMBIANCES

4.1.1. Peter Zumthor!

4.1.1.1. Maniére de concevoir larchitecture: réinterprétation de
souvenirs sensoriels

Peter Zumthor justifie son architecture par la volonté de créer une ambiance et cela prend
forme dans sa pratique professionnelle par la représentation des ambiances qu’il projette lors de
la phase de conception. Il dit lui méme trouver « incroyable d’avoir des espaces qui ont une
présence ou une ambiance »2. De plus, larchitecte suisse émet de véritables intentions
d’ambiances a partir de ses expériences passées. Son principe de conception architecturale repose
sur une image qu’il n’a pas toujours sous les yeux mais plus souvent dans la téte. Il fait référence,
par exemple, a 'image de la cuisine dont il conserve le souvenir depuis son enfance. Il se rappelle
ainsi le chemin qu’il faisait jusqu’a cette piéce dans la maison de sa tante : le jardin, la porte puis
le couloir sombre et enfin la piece la plus lumineuse de la maison : la cuisine.

L’image est le point de départ de tout projet de Peter Zumthor. Toutefois, lorsqu’il parle
d’« image », ce n’est pas seulement une image visuelle, une icone figée mais c’est une image en
trois dimensions et située dans le temps, colorée, avec de la matiére et surtout c’est une image
affectée par ses propres perceptions et émotions: « De tels souvenirs portent en eux les
impressions architecturales les plus profondément enracinées que je connaisse. C'est en eux que
se fondent les atimosphéres et les images que je tente de sonder dans mon travail d’architecte. »3.
Cest ainsi que l'architecture de Peter Zumthor fait référence a ses expériences passées, ses
expériences d’enfant qui apprend a vivre le lieu, le ressentir ou ses expériences d’architecte qui
apprend a composer le lieu en 'observant et 'analysant. Il se remémore ainsi des événements, des
situations qui lui ont fait ressentir quelque chose. Il s’agit dans la plupart des cas d'une sensation
plut6t positive :

«Je me rappelle le temps o je faisais Uexpérience de Uarchitecture sans y réfléchir. Je

crois sentir encore dans ma main une poignée de porte, une piéce en métal arrondie

comme le dos d’'une cuillere. C’est celle que ma main saisissait quand jentrais dans le

jardin de ma tante. Aujourd’hui encore, cette poignée-la m’apparait comme un signe

1 Se reporter aux documents en annexe pour plus de détails sur le parcours professionnel de Peter Zumthor,
les moyens de son agence et sa production architecturale.

2 COPANS, Richard ; NEUMANN, Stan (textes); DESCHAMPS, Pierre-Olivier (photographies).
Architectures. Paris : Hachette Livre, Arte Editions, Editions du Chéne, 2007, p.143

3 ZUMTHOR, Peter. Penser Uarchitecture. Bale : Birkhauser, 2008, p.8
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singulier de lentrée dans un monde fait d'atmosphéres et d’'odeurs diverses. Je me
rappelle le gravier sous mes pas, le doux éclat du chéne ciré de lUescalier, j'entends encore
le bruit de la serrure au moment ou la lourde porte se refermait derriére mot, je me revois
longer le couloir obscur et entrer dans la cuisine, l'unique piéce véritablement lumineuse
de la maison. [...] L'atmosphére de cette piéce restera toujours associée pour moi a lidée
de cuisine. » 1

Le projet est précédé d’'une analyse de site qui ne consiste pas seulement en une étude des
voies d’acces et des hauteurs limites du faitage, mais en une analyse du contexte, des matériaux
régionaux et de leurs mises en ceuvre, des entreprises locales, de I'histoire de la commune, de ses
richesses... Il qualifie cette analyse de « sensible ». Peter Zumthor, a travers les représentations
produites, sait donner envie de faire construire puis de faire vivre son architecture. Les
représentations qui en sont faites ont un caractere rassurant, elles représentent des espaces qui
sont chargés de sensations. On veut s’y promener, s’y laisser aller :

« Je suis attentif aux sons dans une piéce, au bruit que font des matériaux qui entrent en

contact, au bruit des surfaces, au silence, conditions de l'écoute. J'accorde une importance

a la température, a la fraicheur bienfaisante, aux nuances de chaleur qui flattent le corps.

[...] JJaime disposer les structures internes de mes batiments en séquences spatiales qui

nous conduisent et nous emmeénent, mais nous laissent aussi aller et nous séduisent. »2

Cest ainsi que Peter Zumthor voit et pense I'architecture, comme un lieu qui procure une
certaine émotion, c’est bien au-dela de la seule sensation thermique, acoustique ou olfactive. Il
semble affecter les parametres physiques mécaniquement « contrélables » d’une sensibilité.

4.1.1.2. Maniéere de concevoir les ambiances : faire naitre des émotions

Non seulement, Peter Zumthor s’intéresse explicitement a la question des ambiances et a
leurs perceptions mais il tente également de mettre en pratique cet intérét dans sa propre
production ce qui donne lieu a des représentations d’ambiances aussi bien iconographiques que
langagiéres. Ainsi, I'ouvrage Atmospheres est entierement consacré a sa maniere de concevoir
Parchitecture et les ambiances qui la caractérisent. Dans cet ouvrage, qui est la retranscription
d’une conférence que I'architecte suisse a donnée en 2003 en Allemagne a ’'occasion d’un festival
de musique et de littérature, il s’interroge sur la maniére dont il congoit un édifice pour lui donner
une « atmospheére »3. Peter Zumthor tente de répondre a la question : « Comment je cong¢ois un
édifice? » ce qui revient dans son cas a se demander : « Comment créer une ambiance ? » ce a
quoi il répond par des exemples de situations vécues. C’est ainsi que nous apprenons que la base
principale de son travail est constituée de ses souvenirs sur lesquels il s’appuie pour créer une
architecture ot une atmosphere, une ambiance est présente. Peter Zumthor nous raconte des
histoires, ce qu’il a vécu et ce qu’il en a retenu et tente par le langage de traduire ses émotions.

Sa maniere de concevoir passe par le langage, il nomme les choses pour les donner a voir
aux autres acteurs du projet mais aussi pour lui, pour les comprendre, les identifier, les disséquer
puis enfin les reconstruire différemment, plus ou moins intensément, avec plus ou moins de
force :

« Quand jessaie d’identifier les intentions esthétiques qui me motivent dans le processus

de conception des batiments, je réalise que mes pensées tournent autour de thémes comme

lieux, matériaux, énergie, présence, souvenir, mémoire, images, compacité, atmosphere,
permanence et concentration. [...] Ainsi, le processus de pensées n'est pas abstrait mais

1ZUMTHOR, Peter. Penser l'architecture, op. cit., p.7

2 Jbid., p.86

3 Nous relevons que la traduction de I'anglais au frangais traduit « atmosphere » par « atmosphére » bien
que le terme « ambiance » semble également approprié.
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travaille avec des images spatiales. Il a des composantes sensorielles. Il utilise des images
de lieux et d’espaces auxquelles nous avons acces, que nous nous rappelons. »!

Il décrit ainsi un jardin public, le bord d’une route ou la cuisine de sa tante comme des lieux
qui 'ont marqué. Mais I’architecte suisse va au-dela de ce souvenir en entrant dans I'analyse. Il
étudie ce qui fait qu’il a été séduit par une sensation. Il garde en mémoire I'image mais aussi ce
qu’il a ressenti par tous ses sens, ce que tous ses sens lui ont communiqué dans l'instant ot il s’est
senti bien. Il se crée et garde en mémoire une «image sensible », comme nous pouvons la
qualifier, de la situation puis il la décompose en éléments distincts qu’il peut identifier, qu’il tente
de nommer, et qui, couplés, ont pu créer une telle sensation. Et enfin, dans son role d’architecte, il
recrée ou modifie ces éléments pour proposer une autre expérience en fonction de ce qu’il veut
faire dire a son architecture, en fonction de 'ambiance qu’il veut donner a son édifice :

« Lorsque je travaille a un projet, je me laisse guider par les images et les atmosphéres qui

me reviennent en mémoire et que je peux associer a larchitecture que je recherche. Les

images qui me viennent a lUesprit sont liées pour la plupart a des souvenirs personnels et

donc rarement pourvues d’un commentaire architectural. Jessaie alors de découvrir ce

qu'elles signifient et comment créer certaines formes et atmosphéres imagées. »2.

Son travail en « images sensibles » est d’autant plus intéressant pour notre sujet que
Parchitecte commence son travail de conception avec une image dont il en retire une ambiance et
des mots qui lui serviront de référents dans la suite du processus de conception/réalisation pour
traduire, et ne pas trahir, ses intentions d’ambiances initiales qu’il projette dans son édifice a
venir :

« Ma facon d'inventer l'architecture commence toujours avec une image forte. C'est une

idée et la visualisation d'un événement corporel ou physique. Le contraire d'une idée

abstraite. Ces premieres images sont naives dans un sens presque enfantin : je les aime.

Pendant tout le processus de développement du batiment, je veille a ce que cette image

devienne architecture, une architecture qui existe pour elle-méme. »3

Ces « images sensibles » proviennent d’'images qu’il fabrique lui-méme a partir de moments
personnels qui 'ont marqué par la sensation qu’ils lui ont laissé. L'image peut aussi étre une
image publicitaire, ou encore une carte postale que l'architecte aborde a travers ses «cing
dimensions » c’est-a-dire pour les cinq sens. Les images fortes de départ vont constituer un fil
conducteur pour le projet afin d’aboutir a un ensemble cohérent. A chaque moment au cours de la
conception, il revient vers son image initiale pour vérifier si le chemin que prend la mise en forme
ne trahit pas son intention d’ambiance de départ.

Pour les Thermes de Vals, I'image publicitaire pour ’eau de Vals était ainsi affichée sur un
mur de 'agence tout au long de la conception et de la réalisation de I’édifice. Et les dessins,
croquis et esquisses qui sont les représentations produites lors de la phase de conception ont pour
role de traduire ses intentions. Il laisse volontairement flotter une légere part d’interprétation
personnelle dans les représentations produites dans le but de donner envie de voir 1’édifice se
construire :

« Les représentations architecturales de ce qui n’est pas encore bati portent les marques

des efforts visant a faire parler une chose destinée au monde concret, mais qui n'a pas

encore trouvé sa place. Le dessin d’architecte cherche a donner une image aussi précise
que possible du rayonnement de lobjet dans le lieu qu’il devra occuper. Mais c’est par
leffet dont elle témoigne que la représentation peut rendre particulierement évidente
labsence de lobjet réel. Toute représentation peut des lors étre percue comme insuffisante

1 ZUMTHOR, Peter. Atmospheres. Berlin : Birkhauser, 2006, p.7

2ZUMTHOR, Peter. Penser Uarchitecture, op. cit., p.26

3 COPANS, Richard ; NEUMANN, Stan (textes) ; DESCHAMPS, Pierre-Olivier (photographies), op.
cit., p.141
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et il en résulte une curiosité pour la réalité ainsi promise, voire, si la promesse nous
touche, le désir de sa présence réelle. Quand le réalisme et la virtualité graphique dans
une représentation de lUarchitecture deviennent trop présents, quand il n’y a plus la
moindre ouverture ol nous puissions pénétrer avec notre imagination et laisser naitre les
curiosités pour la réalité de lobjet représenté alors la représentation devient elle-méme
lobjet de notre attente. Le désir envers lobjet réel s’estompe. Il n’y a plus rien ou presque
qui se référe a la qualité imaginée, a ce qui se situe en dehors de la représentation. La
représentation n’a plus de promesse a offrir. Elle se signifie elle-méme. »1

Pour cette raison, les représentations produites dans le cas des Thermes de Vals semblent
toutes constituer des représentations d’ambiances. Méme le plan traduit 'ambiance dans le lieu
prochainement construit. Les intentions d’ambiance s’expriment également en maquette : « Pas
de maquettes en carton. La maquette ne doit pas étre un modele mais véritablement un objet
concret, un travail plastique a une échelle donnée. »2. Par ailleurs, ce qui rend la perception plus
intense est le fait que les sensations ne sont pas seulement venues de I'imagination de I’architecte
mais elles sont contextualisées c’est-a-dire que I’architecte s’appuie sur ’environnement proche de
I’édifice projeté pour I'inclure dans un paysage, et le faire pénétrer dans I'édifice :

« Et il y a la magie du réel, du matériel, du corporel, des choses qui m’entourent, que je

vois et que je touche, que je sens et que j'entends. Parfois, en certains moments bien précis,

surgit soudain cet enchantement qu’exercent sur moi un environnement architectural ou
naturel, un certain milieu, il s'installe comme une lente croissance de l'ame qui au début

passe totalement inapercue. »3

Les représentations publiées produites durant la phase de conception se traduisent alors
par des dessins a la main a 'aide des outils traditionnels comme le crayon de bois, le fusain, la
sanguine... Les modes de représentation utilisés sont également traditionnels comme les plans,
coupes, vues perspectives ou vues axonométriques mais accompagnées de textes, d’annotations,
de colorations a ’'aquarelle ou au crayon de couleurs :

« Dans mon travail, jaccorde beaucoup d’importance aux esquisses, qui se rapportent

explicitement a une réalité encore a venir. Je développe donc mes dessins jusqu'au

moment délicat de Uexpressivité, ou latmosphere recherchée devient perceptible sans étre
distraite par des éléments accessoires. Le dessin lui-méme doit en outre adopter les
qualités de lobjet recherché. Pareil a I'ébauche d’'un sculpteur, il n'est pas seulement la
représentation d’une idée mais fait partie intégrante du travail de création qui s’achéve
dans lobjet construit. Ainsi congus, les dessins permettent un retour en arriere, un regard
et lapprentissage de la compréhension de ce qui n'est pas encore mais commence d
exister. »4

De plus, alors que ses collégues contemporains font surtout appel a la lumiere et a tout ce
qui reléve des effets visuels comme les effets de matiére, Peter Zumthor crée quant a lui des
espaces qui font appel a tous les sens. Il fait, pour cela, appel a sa mémoire sensorielle en faisant
ressurgir des souvenirs d’enfance, des fragments de vécu qu’il se remémore avec un plaisir non
dissimulé.

1ZUMTHOR, Peter. Penser l'architecture, op. cit., p.12
2 Ibid., p.18
3 Ibid., p.83
4Ibid., p.13
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4.1.2. Jean Nouvel!

4.1.2.1. Maniére de concevoir Uarchitecture : recherche par le langage et
sa traduction en image

Bien que l'architecte soit largement médiatisé en France et a I'étranger, sa méthode de
conception reste peu connue. Peu connue, non pas parce qu’il daigne en parler, mais parce qu’il ne
met pas en place de méthode systématique reprise pour chaque projet. Toutefois, les modes de
représentation utilisés au moment de la conception sont identiques. D’apres Patrice Goulet, les
mots remplacent le trait dans le processus de conception de I'architecte francais :

« Sa méthode de travail était- et est encore- pour le moins particuliére [...] parce que Jean

Nouvel refuse catégoriquement la domination du dessin, et revendique une mise au point

préalable, longue et ardue d’un concept capable apte a définir avec la plus grande

pertinence possible les « régles de formation » sur lesquelles s’‘appuyer pour déterminer
chacun des éléments du projet, et en renforcer la cohérence. [...] Le trait est une prison, le
dessin n'est pas un but- tout juste un moyen de permettre lexécution et d’entretenir la
séduction. Ce refus est d’autant plus fondé que si le dessin se préte également a expliquer
un détail, il s’avere tres vite un instrument trop étriqué pour parler de complexité ou de
transparence, de compacité ou de lumiére. »2

Jean Nouvel fait appel au discours, aux mots pour créer son architecture. Ainsi, il déclare
lui-méme dessiner tres peu : « Je ne dessine pas beaucoup non plus. Parfois, je fais une esquisse
rapide. C'est plus simple. »3. Le projet prend forme dans sa téte sous forme de phrases, de mots-
clés et de références lors d’échanges entre lui-méme et ses collaborateurs : «/...J je travaille
beaucoup par brainstorming avec beaucoup de consultants souvent et on essaie de trouver a
chaque fois les bonnes raisons pour faire quelque chose [...]. On cherche plus Uesprit de quelque
chose et a partir d'un moment, on dit « on va approfondir ¢a maintenant » et puis on rentre
dans le systeme formel. »4

Si le dessin est tres peu présent dans la méthode de conception de Jean Nouvel, les images
sont omniprésentes. Effectivement, aprés une période de « maturation » qui correspond & une
mise en forme du concept, les mots deviennent des images numériques ou éventuellement des
croquis de ses collaborateurs. La conception prend forme également avec des images de
références architecturales ou naturelles, tout type d’image qui permet de retranscrire le concept
du projet. Les références peuvent I'étre pour leur aspect formel mais constituent également des
références d’ambiances intérieures. Les AJN ont aussi recours au travail en maquettes construites
pour la volumétrie générale de 1’édifice mais peu pour les ambiances. Les images intégrant
implicitement les ambiances interviennent trés rapidement dans le processus de conception ; les
images avec différents points de vue servent d’éléments de discussions, d’échanges entre Jean
Nouvel et ses collaborateurs. Ces points de vue choisis font 'objet d’'un travail approfondi et
constitueront les images représentatives du futur batiment. L’ambiance est ainsi présente dans la
conception a la fois a travers des images de référence et des images fabriquées grace aux outils
numériques.

1 Se reporter aux documents en annexe pour plus de détails sur le parcours professionnel de Jean Nouvel, les
moyens de son agence et sa production architecturale.

2 GOULET, Patrice. Jean Nouvel. Paris : Editions du regard, 1994, p.12

3 Jean Nouvel 1987-2006 . A+U, numéro spécial, avril 2006, p.138

4 http://lemoniteur;fr/153-profession/article/actualite/ 696630-jean-nouvel-1-ordinateur-doit-nous-aider-a-
crer-mais-aussi-a-representer-aumieux-la-realite consulté le 09/02/2010. Entretien de Xavier Fodor et
Jean-Philippe Defawe avec Jean Nouvel a I'occasion du Salon Imagina 2010.
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4.1.2.2. Maniére de concevoir les ambiances : effacer les reperes

Les parameétres évoqués concernent en grande partie la lumiere. Il s’agit dans le travail de
Jean Nouvel de créer des effets visuels qui passent par la « mise en abime » des visiteurs de ses
édifices en s’appliquant tout particulierement a leur faire perdre leurs repéres comme nous le
confirme Eric Lapierre : « De ce point de vue, elle ['architecture de Jean Nouvel] peut étre
qualifiée de baroque, puisque son espace fait l'objet, comme lespace baroque, d’'une mise en
scéne qui vise, au moyen d’une tres forte intériorité, a faire perdre ses repéres au spectateur et a
les remplacer par d’autres, totalement controélés par Uarchitecte. »1. Les ambiances semblent étre
un élément-clé pour atteindre cet objectif méme si’architecte dit de ne pas « aimer ce mot »2:
« L'interviewer : Dans ces projets, l'espace et la matiére semblent trés légers comme s’ils
atteignaient quasiment l'état gazeux. Faire une architecture, est-ce mettre en place une
ambiance ?
Jean Nouvel : Je n‘aime pas ce terme mais Uarchitecture, c’est ¢ca, non ? De la chapelle
Sixtine a la maison de verre de Pierre Chareau, c'est la création d'une atmosphere. [...]
Moi, je suis pour la permanence des effets variants. Et je considere que la dimension
émotionnelle de Uarchitecture est liée a linstant, au climat, aux saisons. C'est pour cette
raison que le végétal m’intéresse autant, comme un paramétre de plus, qui change de
couleur, qui prend les gouttes d’eau, qui luit, crée un contre-jour. Cette dimension
éphémere est le gage d’'une dimension métaphysique. La métaphysique des architectures
intemporelles ne se diffuse qu’a travers un contexte. »3

Jean Nouvel veut étre un architecte du contexte, ce qui se traduit par une prise en compte
des qualités inhérentes au site et notamment de ses caractéristiques d’ambiances comme nous le
confirme Eric Lapierre :

« Il [J. Nouvel] exprime une attention a la lumiére qui vise, une fois de plus, a créer celle

qui conviendra, de maniere spécifique, au lieu, a la situation, a l'usage. Jean Nouvel noue

la un lien avec Boullée qui, a la clarté et a la limpidité de U'architecture classique, oppose la
possibilité d'une architecture d’'ombres. [...] Nouvel figure sans doute parmi les rares
architectes qui poursuivent un questionnement sur larchitecture de lombre. Car la
perception mystérieuse de lUarchitecture et des multiples profondeurs de ses surfaces ne
s’accorde pas toujours a la pleine lumieére, la question de la pénombre et du contre-jour
fait partie intégrante de son architecture, en rupture, de ce point de vue, avec la « lumiere
objective » de U'architecture moderne. »4

Ainsi, pour représenter son projet avec ses intentions d’ambiances, Jean Nouvel est
fréquemment amené a utiliser les outils numériques, ce qui fait I'objet de débats et discussions a
propos notamment de la qualité illusionniste des images produites. Il est vrai que les Ateliers Jean
Nouvel ont développé une maitrise remarquable de ces outils qui sont caractéristiques de la
période actuelle. Jean Nouvel rapporte lors d’un entretien les raisons de son intérét pour les outils
numériques :

«Ce que lordinateur m’apporte cest ce que jappelle limagination assistée par

ordinateur, contre la simulation imaginaire ou la conception assistée par ordinateur. [...]

Ce que je veux faire est davantage d’apporter ces images virtuelles dans le monde réel. A

partir de la, ce que Uordinateur a changé est la maniére de travailler et plus précisément,

le moyen de représenter les choses. [...] En ce qui me concerne, jessaie de faire en sorte

1 LAPIERRE, Eric. Jean Nouvel 25 projets. Le moniteur Architecture AMC, numéro hors série, 2001, p.19

2 France Culture, 6 mars 2002, Métropolitains, émission spéciale Jean Nouvel, animateur : Francois Chaslin
disponible sur : http://www.radio-france.fr/chaines/france-culture/metropolitains/, retranscription et mise
en forme de Daniel Siret. In : SIRET, Daniel ; BALAY, Olivier ; MONIN, Eric. Au tribunal des sens, les
ambiances dans la production architecturale contemporaine : qualités programmées, qualités exprimées.
Rapport final de recherche, tome 3, Nantes : CERMA, mai 2004, pp.129-136

3 LAPIERRE, Eric. Jean Nouvel 25 projets, op. cit., p.15

4Ibid., p.19
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que tout soit représenté comme lceil le voit, donc que la représentation reste aussi pres
que possible de la réalité, avec lintention de traduire une illusion de la réalité. Vous savez
que c’est toujours une illusion mais je pense que lordinateur fournit linformation
concernant la réalité future du projet plus précisément qu’il est habituel de le faire. La
question qui nécessite une réponse est de savoir si ces images sont réelles ou non... »1

Les AJN comptent aujourd’hui une «cellule 3D » au sein de l'agence parisienne.
Auparavant, 'agence faisait appel a une société extérieure d’infographistes qui produit des images
ou des vidéos des projets en cours. Par ailleurs, nous ajouterons que les planches de concours
présentées par les AJN comportent aussi de maniere fréquente des perspectives ou axonométries
faites a la main et au crayon par le dessinateur Didier Ghislain entre autres. Ainsi, Jean Nouvel
fait appel a des outils variés pour représenter ses projets en cours de conception et les ambiances
qui leurs sont associées.

4.1.3. Stefan Behnisch?
4.1.3.1. Maniére de concevoir Uarchitecture : travail collaboratif

Stefan Behnisch place au coeur du processus de conception le futur usager du batiment
construit car son objectif est de concevoir des lieux a vivre, pour vivre comme le souligne Jaeger
Falks :

“l...] nous rendons hommage aux maitres de la construction astucieuse, Behnisch
Architekten, pour imaginer des espaces merveilleux vécus et vivants d'une grande légereté
et clarté ; des batiments qui créent des atmospheres communicatives, qui animent les
personnes et les font se rapprocher les unes des autres. L'architecture a littéralement la
capacité de construire des espaces qui encouragent linteraction sociale. C'est ce que font
les batiments de Behnisch Architekten. Qui plus est, ils ne requiérent pas dexplications
sophistiquées car ils sont intuitivement compris et utilisés. »

Et pour atteindre cet objectif, Behnisch Architekten va travailler avec les usagers dés le
début du projet architectural :

« Nous suivons un processus de conception qui implique le client dans le développement
de larchitecture. Dans nos projets, nous travaillons étroitement avec les représentants du
client et les groupes dutilisateurs respectifs. Nous présentons le développement de la
conception sur une base réguliere pas seulement pour le client mais aussi pour les futurs
utilisateurs du batiment. Nous croyons que ce processus améliore et enrichie la conception
tout en préparant intensément les futurs occupants a leur nouvelle maison. »4

Par conséquent, les réponses de Stefan Behnisch et de ses équipes aux concours sont
toujours trés malléables, flexibles de maniére a pouvoir adapter le batiment suite aux échanges
avec les futurs utilisateurs. Cela se traduit au niveau des représentations par 'absence d’images,
de photomontages hyperréalistes comme il est habituel d’en voir :

« Tous les autres participants arrivent avec des études formelles élaborées par simulation

et treés travaillées. Nous pas. [...] Ils ont investi des milliers de dollars dans des rendus hors

de prix et ont déterminé un cadre fixe. Nous, de lautre coté, avons lexpérience de
comment présenter un plan de conception plus ouvert. Nous pouvons réagir de maniere

plus flexible aux souhaits des utilisateurs. » 5

1 Jean Nouvel 1987-2006 . A+U, op.cit, p.138

2 Se reporter aux documents en annexe pour plus de détails sur le parcours professionnel de Stefan Behnisch,
les moyens de son agence et sa production architecturale.

3 JAEGER, Falk. Behnisch Architekten. Berlin: Jovis Verlag, 2009, p.7 (coll. Portfolio)

4 http://www.behnisch.com/site_files/index_flash.html consulté le 24/09/2010.

5 JAEGER, Falk. Behnisch Architekten, op. cit., p.19
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Cest avec ces propos, un concept fort et quelques dessins qu’ils ont notamment remporté
les concours pour le Genzyme Center, une de leurs plus importantes réalisations. Comme on le
verra pour les thermes de Bad Aibling, les batiments font donc I'objet d’'une conception conjointe
entre les futurs usagers, le bureau d’étude climatique et les architectes. Les espaces sont a la fois
concgus dans un souci de qualité de vie et un souci de qualité environnementale. En effet, ils
s’attachent a caractériser les espaces qu'’ils créent en prenant en compte les différents parametres
d’ambiances invisibles. Les architectes integrent dans leur projet a la fois la dimension sensible et
la dimension physique des ambiances :

« Chacun de nos projets est le résultat d’une série de processus de sélection exigeants et
suit d’importants développements social ou politique. C’est un « processus itératif » plus
que linéaire. Nous travaillons pour, non pas une formule jouée davance, mais
délibérément pour ne pas répéter de vieux projets dans de nouveaux contextes mais plutot
répondre aux demandes spécifiques du projet et du lieu. Le résultat est souvent un
batiment ou une structure qui devient avec le temps un repere familier et symbolique-
emblématique d’un lieu et respectueux du ‘genus loci’. De tels projets annoncent un degré
d’innovation- parfois social, parfois technologique ce qui est particulierement efficace
lorsqu’ils se passent ensemble. »!

Cette relation avec leur environnement est soulignée par Falk Jaeger: « Ils voient un
batiment non pas comme un artefact autonome mais comme une partie intégrante
d’interrelations et d’'une ambiance locale, d’'un contexte urbain [...] »2

4.1.3.2. Manieére de concevoir les ambiances : lieux a vivre

La conception des ambiances par les architectes de Behnisch Architekten n’est pas un
chemin solitaire mais nait d'une collaboration entre les acteurs du projet. En tant que « chef
d’orchestre » du processus de conception, les architectes restent les auteurs du projet qui se
construit mais ne se désignent pas comme ses propriétaires, ce qui se traduit au niveau de la
conception des ambiances par une concertation, une discussion avec le maitre d’ouvrage et les
représentants des futurs utilisateurs d’'une part et avec les ingénieurs des bureaux climatiques
d’autres part dont 1'objectif partagé est de créer un environnement construit confortable pour
I’étre humain qui passe par la notion de « bien-étre » :

« Le bien étre?... quelle est la définition du bien étre? Il y a différentes solutions :

socialement, le contact entre les clients ou entre les usagers, ou entre le personnel et les

clients. Le bien-étre physique et le bien-étre psychologique, c’est le contact physique avec
les matériaux, ce que vous entendez, vous voyez, vous sentez, je pense que cest notre
devoir en tant qu’architecte de prendre en compte ces parameétres. [...] la température,

Uacoustique, la lumiere, les matériaux et les couleurs : ce sont les paramétres que nous

pouvons influencer, sur lesquels nous pouvons jouer en tant qu’architecte. »3

Les ambiances dans la conception des architectes de Behnisch Architekten ne se limitent
donc pas qu’aux parameétres visuels mais s’étendent jusque dans le choix des matériaux que
I'usager pourra toucher, le contrdle de la température, attention aux traitements acoustiques
lorsqu’il est nécessaire, le choix des couleurs des peintures. Parmi tout cela, la température trouve
une place importante car non seulement elle doit étre jugée confortable par 'usager mais ne doit
pas réclamer une trop grande quantité d’énergie ; c’est un juste équilibre a trouver pour lequel le
travail des ingénieurs est primordial.

thttp://www.behnisch.com/site_files/index_ flash.html consulté le 24/09/2010.

2 JAEGER, Falk. Behnisch Architekten, op. cit., p.11

3 Entretien réalisé avec Robert Hosle, chef de projet et partenaire de Behnisch Architekten, le 03/02/2010 a
Munich, Allemagne. Se reporter en annexe pour voir I'intégralité de la retranscription.
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Le travail en étroite collaboration avec le bureau d’étude climatique, Transsolar est
entrepris des 1992. Transsolar a pour objectif de « garantir le meilleur confort possible pour les
usagers des batiments avec limpact le plus faible possible sur lenvironnement ». Une
collaboration va étre entreprise sur plusieurs projets architecturaux toujours deés le début du
processus de conception, ce qui va avoir pour conséquence la conception de batiments aux formes
architecturales justifiées a la fois par un parti architectural mais aussi par un parti climatique.

Transsolar procede a I’évaluation et la validation du schéma de fonctionnement climatique
en collaboration avec les architectes pour mettre au jour des batiments fortement ancrés dans leur
contexte local mais aussi qui ont fait 'objet d’évaluations de différents parameétres d’ambiances :
éclairement, ensoleillement, ventilation naturelle, qualité de I'air, température, apports solaires,
acoustique. De plus, les concepts climatiques sont adaptés aux usages, aux conditions d’utilisation
de I’édifice par les usagers : « Notre objectif est de créer des batiments confortables, écologiques,
économiques et de haute valeur et des environnements pour vivre, travailler, jouer et étudier. »2

Cest ainsi que les ingénieurs de Transsolar jouent un grand role dans le processus de
conception puisqu’approcher les ambiances par leurs dimensions physiques nécessitent des
compétences complémentaires a celles des architectes. Les simulations effectuées sont faites des
le début du processus de conception pour tester, vérifier puis valider des configurations spatiales
projetées. Elles remettent également parfois en cause les concepts énoncés par les architectes et
marquent le début d’une conception en collaboration pour trouver la situation de compromis la
plus adéquate pour faire avancer conjointement le projet, ce qui ne peut étre qu’efficace
uniquement lorsque les acteurs sont inclus des le début du projet comme le souligne Jaeger Falk :

« En débutant avec le souci de minimiser les consommations énergétiques, 'engagement

s’élargit pour inclure la coopération interdisciplinaire avec des spécialistes de la lumiére,

la température et le controle des ambiances dans les pieces. Une nouvelle culture de la
planification est crée, qui est plus axée sur le contenu et soucieuse de la qualité plutét que

purement dictée par la quantité. »3

Ainsi, les architectes et ingénieurs savent travailler en lien et dépasser des mesures
physiques pour les traduire en perceptions des usagers. L’attention portée a la qualité des espaces
intérieurs fait dire a Marie-Hélene Contal et Jana Revedin que les architectes de l'agence
allemande travaille sur « l'ergonomie de l'immatériel » en s’expliquant ainsi :

« A la recherche d’'une hospitalité contemporaine, le travail de Behnisch s’est déplacé de

lenveloppe matérielle vers lespace intérieur. La recherche ne porte pas sur lappareil

constructif mais sur les facteurs d'ambiance : climat, lumiere, air, son, couleurs et
textures. [...]JBehnisch et ses ingénieurs de limmatériel veulent parvenir a gérer ces
échanges (thermiques, solaires, lumineux etc...) avec autant de sureté que ses confréres
éco-constructeurs dessinent une ossature-bois et ses panneaux. Behnisch travaille sur le
vide, lieu des échanges. Il construit un microclimat avant une enveloppe. »4

Les représentations qui sont produites par les architectes laissent une grande place aux
simulations d’'une part mais aussi aux coupes qui leur permettent de voir les connections entre les
espaces et ainsi de mieux appréhender les phénomenes physiques tels que les mouvements d’air :

« Un projet de Behnisch se lit en coupe plutot qu’en plan et sans doute est-il conc¢u ainsi car

c’est la coupe qui permet de modeler le vide et de gérer les échanges. Et ces coupes sont

tres éclairantes car elles font apparaitre des dispositifs architecturaux de grande
envergure : latrium du Genzyme est une nef, le hall de LVA est la place active et
lumineuse d’une petite ville (verticale), la suite d’atriums de linstitut de Wageningen une

thttp://www.transsolar.com/ consulté le 15/10/2009.

2 Jdem

3 JAEGER, Falk, op. cit., p.17

4 CONTAL, Marie-Hélene ; REVEDIN, Jana, op. cit., pp.16-17
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rue aux transitions soignées. Dans ses grands projets, Behnisch utilise les cages a chaleur
ou a lumiére pour déployer son soft power. Ces grands vides sont traités pour offrir
Thospitalité a toutes les échelles : des seuils pour chaque bureau, des squares intérieurs et
bien siir au centre la générosité des halls. » 1

4.2. TROIS BATIMENTS : TROIS SITES, TROIS COMMANDES

4.2.1. Thermes de Vals, Peter Zumthor
4.2.1.1. Contexte

Site : dans la tradition locale

La commune de Vals est située dans une vallée a 2200 metres d’altitude, sous un climat
alpin rigoureux (Illustration 1). Il s’agit d’un petit village dont la principale activité commerciale
est 'exploitation de ’eau de source depuis le siécle dernier, qui passe par la mise en bouteille pour
la commercialisation et par I’exploitation de I'eau thermale pour attirer les curistes des 1893
(Illustration 2). Dans les années 1960, un promoteur immobilier s’intéresse a cette commune et y
fait construire un complexe hételier autour d’une piscine a vague alimentée par la source, ce qui
constituait un projet novateur. L’ancienne piscine est toujours visible dans le batiment des
thermes actuels et témoigne de la tradition des thermes a Vals. Quelques années plus tard, le
promoteur fait faillite menacgant de laisser les cinq immeubles inoccupés au cceur de la petite
commune. Une grande banque suisse achete alors le complexe hoételier sans grande conviction
mais décide toutefois d’y investir. Durant 7 ans, la gestion s’aveére difficile a cause des nombreux
propriétaires (systéme des aparthotels) et la banque tente finalement de revendre le complexe a la
petite commune. Aprés des négociations acharnées et la parution d’un article sur les mauvaises
maniéres des grandes banques face aux élus locaux, la commune accepte d’acheter le complexe
hotelier et ses thermes a prix raisonnable sans savoir encore quel sera ’avenir de cette acquisition.
C’est dans ce contexte, qu'un concours architectural est lancé en 1986. Le jury est composé d’'une
commission de 13 membres qui, pendant 15 ans, vont petit a petit mettre le projet des thermes sur
pied avec I'appui de l'architecte Peter Zumthor.

Illustration 1. Village de Vals, Suisse, Juillet 20092
Illustration 2. Usine d'embouteillage de l'eau de Vals3

1 CONTAL, Marie-Héléne ; REVEDIN, Jana, op. cit., p.17
2 Source personnelle
3 Source personnelle
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Demandes de la maitrise d’ouvrage : pari ambitieux

La maitrise d’ouvrage avait peu d’exigences. Il était entendu d’exploiter la source chaude
qui se trouve exactement a '’endroit ou les thermes seraient construits entre les cinq batiments
construits par le promoteur (Illustration 3). Mais si I'usage de bains était convenu, le programme
s’arrétait 1a. Peter Zumthor a su se distinguer de ses concurrents au moment du concours car il n’a
pas proposé de transformer le petit village de Vals en « parc d’attraction » mais au contraire de
venir s’insérer dans ce lieu et de se faire discret. Il a alors étudié les coutumes et traditions de
baignade comme nous l'explique Peter Schmidt, le président de la commission de construction des
thermes :

«[...] il a étudié la culture des romains etc., la culture des bains dans le passé, on fait tout

sur le dos de ceux qui ont déja développé quelque chose et je pense que c’était vraiment a la

base. Et ce qu'on a tout de suite vu et entendu de lui c'est : « moi je ne veux pas faire une
infrastructure a la «disneyworld » avec tous ces trucs modernes!», ¢ca ne la pas
intéressé, vraiment. La philosophie des romains, avec les bains aux différentes
températures et tout ¢a, je pense que pour ¢a, il a trouvé une forme moderne sensuelle ; ¢ca

c’est intéressant et je me rappelle maintenant, il n’avait pas étudié les bains en Hongrie, a

Budapest et pas non plus en Turquie. Pendant sa planification, quand il avait déja tout ¢a

disons, la structure et ses idées, il a fait des voyages a Budapest et en Turquie et il était

tres touché, tres fasciné de tout ca et c’est stir que dans la deuxiéme partie, ¢a faisait partie
de son background, ¢ca l'a influencé. »!

Illustration 3. Les Thermes de Vals entourés des hotels construits dans les années 1960 et 702

Les treize membres élus de la commission de maitrise d’ouvrage ont mis au point un
concours ou la seule contrainte pour 1'équipe des concepteurs était le site d’implantation et
I'usage. Plusieurs équipes ont répondu dont des architectes spécialistes de ce programme et des
architectes locaux connus dans le canton. Peter Zumthor est venu sur invitation en tant qu’artiste
mais certains membres de la commission redoutaient que le projet de Peter Zumthor soit un
projet artistique et ne cotite trop cher. Néanmoins, c’est bien cet architecte suisse qui a attiré
Pattention bien qu’il n’avait que trés peu construit et surtout pas de thermes ni piscines. D’aprés

! Entretien réalisé avec Peter Schmidt, représentant de la maitrise d’ouvrage des Thermes de Vals, le
10/07/2009 a Vals, Suisse. Se reporter en annexe pour voir I'intégralité de la retranscription.
2 Source personnelle
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Peter Schmidt, Peter Zumthor était le seul a présenter une « vision » de ce que pouvait étre le
batiment a venir, ce qui a eu de quoi rassurer et convaincre le jury :
« lui, il était le seul dans cette compétition qui avait une vision, les autres ils ne pouvaient
pas toucher, son projet c’était... lui, il a une vision, il est visionnaire. Et comme il parle et
tout, c’était clair. »!

Cependant, les villageois étaient peu rassurés de confier 'avenir de leur commune a un
architecte peu expérimenté c’est pourquoi, pour trouver un compromis, il a été décidé que ne
serait construit par Peter Zumthor que l'infrastructure c'est-a-dire les thermes sans les chambres,
ce qui était au début prévu dans le concours. La proposition de Peter Zumthor au moment du
concours se présentait comme un élément vertical qui a dii étre revu entierement a cause de
nouvelles contraintes imposées par la maitrise d’ouvrage qui obligeaient a construire un batiment
bas, inclus dans la pente pour ne pas cacher la vue sur les montagnes aux propriétaires des
aparthotels. Cette modification a entrainé chez I'architecte une grande perplexité quant au niveau
projet qu’il pourrait proposer. Peter Schmidt se souvient avoir dit a ’architecte :

« «Le probléeme c’est que tu dois construire souterrain » et au début, il était un peu
perplexe, je me souviens treés bien, il était la, il a dit : « qu’est-ce que je peux faire dans
ces prescriptions et ces immeubles ici, la ? ». Il n’était pas tres tres trés enthousiaste. »2

4.2.1.2. Description spatiale du batiment : blocs de pierre entre lesquels
leau s’infiltre

salle a boire
. - |!S:(I:I:u‘ijlfu ge entrée et sortie
ple?e de sudation | e

vestiaires =~
bain de vapeur

humidité 75-100%

bassin extérieur
hiver : 36°

cochs é16 : 30-33°

terrasse

ile de pierre

plerre- ouche espace de massage espace de
xtérieure repos 2 l repos 3
: : sevvmll = By ——— seuw

Illustration 4. Plan de Uétage des bains des Thermes de Vals3

Le batiment des Thermes de Vals se compose de différents bains : bains de feu 42°C, bain
de glace 14°C, bain des fleurs 33°C, bain intérieur central 32°C, bassin extérieur 36°C en hiver et
entre 30 et 33°C en été, bain sonore 36°C et de différentes salles comme les salles de repos, les
salles de douches, les vestiaires, la salle a boire, la salle de la pierre sonore et les hammams

! Entretien réalisé avec Peter Schmidt, représentant de la maitrise d’ouvrage des Thermes de Vals, le
10/07/2009 a Vals, Suisse. Se reporter en annexe pour voir I'intégralité de la retranscription.

2 Idem

3 Plan réalisé a partir de celui disponible dans I'ouvrage HAUSER, Sigrid ; Zumthor, Peter (textes);
BINET, Héléne (photographies). Peter Zumthor Therme Vals. Infolio Editions, 2007, pp.98-99
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(Illustration 4). L’acces aux thermes se fait soit depuis ’hotel des thermes (acces privilégié pour
les clients des thermes) soit par une entrée par un long couloir étroit sous I’h6tel qui donne la
sensation de se trouver comme écrasé sous la montagne, ce qui constitue une « mise en
ambiance » de l'usager qui pénétre dans le batiment. Apres le passage aux caisses, le couloir se
poursuit et de I'eau coule le long des murs pour s’évacuer dans des rigoles qui longent les parois
jusqu’au sol en laissant des traces de couleurs rouille sur son passage. L’acces dans les thermes
commence par ’aspect sonore de I'eau. Apres étre passé par les vestiaires et/ou les sanitaires,
I'usager empreinte un escalier savamment proportionné jusqu’au niveau des bassins ( voir p. 149
dans l'ouvrage ZUMTHOR, Peter (textes); BINET, Hélene (photographies). Peter Zumthor
Works, buildings and projects 1979-1997. Badden : Lars Miiller Publishers, 1998). Chaque bain ou
salle se trouve enfermé dans un bloc de pierre sauf pour le bain central et le bassin extérieur. Le
batiment est composé d’'une quinzaine de blocs pierre, tous différents, qui supporte chacun une
partie de la toiture. De cette maniere, la toiture semble depuis I'intérieur a la fois trés lourde mais
comme en lévitation au-dessus des baigneurs.

Les failles de 8 centimetres protégées par des joints en verre laissent passer la lumiere qui
vient se dessiner sur les murs en pierre (voir p.9 dans 'ouvrage : HAUSER, Sigrid ; Zumthor,
Peter (textes) ; BINET, Hélene (photographies). Peter Zumthor Therme Vals, op. cit.). La pierre
visible constitue en réalité un coffrage de chaque c6té de la paroi a I'intérieur de laquelle a été
coulé du béton. Visuellement, la pierre semble former des couches successives sur lesquelles
s’accroche la lumiére. Ce mode de construction est visible depuis la facade ou l'alternance de
pleins et de vides apparait. Dans le batiment, les blocs sont disposés en ailes de moulin pour
laisser I'usager choisir son parcours au gré de ses envies. Les entrées des blocs ne se font jamais
face sauf dans un cas: celui du bain de feu et du bain de glace pour respecter la tradition des
allers-retours successifs entre les deux bains. A l'intérieur des blocs, les vues sur I'extérieur ne
sont pas possibles mais dans les espaces de circulation et les salles de repos, les cadrages sur le
paysage invitent les usagers a aller se poser et prendre le temps. L’architecte qui voulait effacer
toute dimension temporelle a finalement cédé au directeur des thermes en placant, de maniere
trés discrete, une horloge de la taille d'une montre sertie dans un tube en laiton au-dessus duquel
se penchent les plus informés. Cette obsession du temps qui passe s’explique par la volonté
d’inscrire I’édifice dans son contexte comme s’il y avait toujours été a cet endroit :

« du silence, qui parle sans cris, sans grands gestes, (...) car les choses qui durent sont

celles qui accomplissent leur mission de la facon la plus appropriée. D'ou la nécessité de ne

pas déranger, le plaisir des formes silencieuses, leur simple existence, jusqu'a devenir,

comme je l'espére, partie intégrante de l'essence d'un lieu » .1

4.2.2. Bains des Docks, Jean Nouvel
4.2.2.1. Contexte
Site : quartier urbain en reconversion

Le site d’implantation du batiment se trouve sur ce qui fut le port du Havre et qui est
actuellement un quartier en rénovation appelé : le quartier Saint Nicolas de I’Eure (Illustration 5).
L’objectif est de ramener sur le port en baisse d’activité des habitants de la ville qui lui tournaient
le dos. Les constructions a proximité sont surtout des hangars portuaires en cours, pour certains,
de réhabilitation, et des logements dont I’état parfois dégradé ameéne a les reconstruire. C’est donc
dans ce quartier en changement de la ville du Havre que le nouveau complexe aquatique trouve sa
place. Le site d’implantation jouxte le bassin Paul Vatine franchi par un pont nouvellement
construit. Il s’agit d'un contexte essentiellement minéral marqué par les constructions portuaires
historiques. Le terrain longe le quai et n’a pas de relief ; il s’agit davantage d’une plateforme sur

t FRANZOIA Elena. P. Zumthor, Pavillon Suisse a UExpo 2000 de Hanouvre. Disponible sur :
http://www.floornature.eu/progetto.php?id=4032&sez=30 le 14/09/2010.
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laquelle vient se poser le nouveau batiment. C’est d’ailleurs comme cela que 'a ressenti ’architecte
puisqu’il propose un batiment congu comme un épaississement du quai.

Illustration 5. Port du Havre!

Demandes de la maitrise d’ouvrage : rayonnement de la ville a I’échelle nationale

Le concours lancé dans le cadre de la loi MOP portait sur deux édifices, le complexe
aquatique que nous étudierons ici et un autre établissement public : le Centre de la Mer et du
Développement Durable. Ce musée interactif était I’enjeu principal du concours mais l'architecte
sélectionné commencait par la construction du complexe aquatique. Jean Nouvel a remporté le
concours surtout pour le projet du CMDD comme le souligne Dominique Dhervillez (Illustration
6):

« Le concours a été choisi essentiellement a partir du projet du centre de la mer. Parce

qu'on s'obligeait a faire travailler les deux. C’est-a-dire quil n’y avait pas la possibilité de

prendre un architecte pour un des programmes et un autre architecte pour lautre
programme. On avait boutiqué le réglement pour dire : cest les 2 ou rien. Donc, une
attention plus grande a été apportée au programme le plus spectaculaire. Ceci dit, [...] on
s’est rendu compte que c’était un beau programme et que cette référence [référence aux

Thermes de Vals, NDA] était une référence assez intelligente et assez habile sachant qu’on

n’est pas dans le méme site. Vals est un site montagnard avec une eau de source. Nous, on

n’a pas pu prendre 'eau de mer, on ne peut pas faire de thalasso ici parce que la bonne

eau de mer est assez lointaine et donc le programme était intéressant. Le jury a choisi

Nouvel. » 2

1 Photographie communiquée par les AJN.
2 Entretien réalisé avec Mr. Dominique Dhervillez, DGA chargé des grands projets a la mairie du Havre, le
09/01/2009, Le Havre. Se reporter en annexe pour voir I'intégralité de la retranscription.
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Cest effectivement Jean Nouvel qui a proposé un programme différent de ce qui était
demandé par la maitrise d’ouvrage qui souhaitait un complexe aquatique plus classique avec des
jeux d’eau comme le souligne Mirco Tardio (Illustration 7):

«[...] on a commencé par un bout de mousse, que l'on a découpé pour voir comment on

pouvait articuler des bassins dans la continuité intérieur-extérieur et de l'eau, donc on a

fait des essais, on a commencé a insérer le programme qui était demandé, on répondait

quand méme au programme d’ « aquaboulevard », donc on n’était absolument pas du tout
dans les clous, ce n’était absolument pas ce qu’ils voulaient, une piscine spa, c'était
vraiment un aquaboulevard avec le toboggan, des trucs monstrueux comme a fait

Libeskind. Finalement, on est parti sur un truc beaucoup plus zen en contraste avec

Uactivité portuaire. Donc, on a commencé a essayer de comprendre comment faire entrer

un aquaboulevard dans un truc qui n'en avait pas lair et, petit a petit, en affinant au fur

et a mesure le systéme, on a finalement réussi a insérer tout le programme et finalement,

le programme lui-méme a articulé la masse, par des bouts de mousse jusqu’'a arriver a

presque ce qu’il y a aujourd’hui. » 1

Illustration 7. Facade principale des Bains des Docks3

! Entretien réalisé avec Mirco Tardio, chef de projet chez les AJN pour les Bains des Docks, le 29/04/20009,
Ateliers Jean Nouvel, Paris. Se reporter en annexe pour voir I'intégralité de la retranscription.

2 Photomontage communiqué par les AJN.

3 Photographie de Clément Guillaume disponible sur :
http://www.flickr.com/photos/clementguillaume/2696295090/in/set-72157606331384720/ le 31/07/2009
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Le programme se compose aujourd’hui de plusieurs parties avec des bassins couverts pour
des activités ludiques, un centre de balnéothérapie et de fitness et un bassin de taille olympique
extérieur dédié aux sportifs. Autant d’usages qui sont propices a la prise en compte des
ambiances.

Sur la cinquantaine d’équipes de maitrise d’ceuvre qui ont répondu a 'appel a candidature
lancé par la ville du Havre et la CODAH (Communauté d’Agglomération Havraise) au cours de
Pannée 2003, trois ont été retenues en janvier 2004 : Jean Nouvel, Daniel Libeskind et MVRDV.
D’aprés Dominique Dhervillez, Directeur Général Adjoint chargé des grands projets de la ville du
Havre, le projet de Jean Nouvel s’est distingué précisément au moment de l'insertion de la
magquette de son projet pour le Centre de la Mer et du Développement Durable dans la grande
magquette faite de la ville et exposée dans le hall d’accueil de la mairie. La proposition de Daniel
Libeskind est apparue en comparaison comme étant hors d’échelle en reposant sur un grand geste
architectural qui ne trouvait pas sa place dans le site proposé :

« Le jury a regardé les panneaux, s’est transporté en bas (dans le hall de la mairie, N.D.A)

pour mettre les piéces dans la maquette et, bon, Winy Maas, a été... Je ne sais méme pas si

on a mis dans la maquette tellement ¢ca a avait été unanimement rejeté donc cétait

Libeskind ou Nouvel. Et alors la, la maquette dans un grand site, c’est trés différent d’'une

maquette sans son site. [...] Il y a eu un moment de silence, sachant qu’on était dans le hall,

il y avait des gens dans le hall, les gens du jury étaient une dizaine, je ne sais plus, au

moment ou la maquette de Nouvel a été mise dedans. Et la décision s’est prise dans Uesprit

de chacun au moment de poser la petite maquette dans la grande [...]. » 1

4.2.2.2.Description spatiale du batiment: volumes découpés entre
lesquels l'eau s’infiltre

bain
e_ chaud coté piscine

i’ Y ) | s 1 —HE —1 D i i i
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vestiaires
balnéo

entrée

Illustration 8. Plan du niveau des bassins des Bains des Docks?

t Entretien réalisé avec Mr. Dominique Dhervillez, DGA chargé des grands projets a la mairie du Havre, le
09/01/2009, Le Havre. Se reporter en annexe pour voir I'intégralité de la retranscription.

2 Plan retravaillé a partir du plan disponible sur le site officiel des AJN:
http://www.jeannouvel.com/francais/preloader.html consulté le 06/11/2008.
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Le batiment des Bains des Docks se présente depuis I'extérieur comme un pavé de couleur
noire qui est posé sur le quai des Antilles et adopte une échelle de batiments portuaires, la toiture
en shed en moins (Ilustration 8). Ce monolithe noir semble de loin complétement opaque mais en
s’approchant on distingue les petites ouvertures qui percent sa facade et lorsqu’on s’approche, on
distingue le bruit des jets d’eau du bassin extérieur par-dessus les grands murs d’enceinte. A
I'intérieur, le monolithe noir révéle des espaces découpés qui semblent aléatoires et une
uniformité blanche qui recouvre tous les murs, sols et plafonds jusqu’au mobilier (Illustration 9).

Illustration 9. Bains des Docks, espace ludique et bassin sportif extérieur!

L’entrée dans les bains se fait en passant par les vestiaires, ceux des utilisateurs de la
piscine étant distincts de ceux de la balnéothérapie. Aprés un passage a travers les failles entre les
blocs des vestiaires, I'usager arrive aupres des bassins qui sont tous avec des formes et des thémes
différents : on y trouve le bassin ludique avec ses parties couverte et découverte (Illustration 10),
la pataugeoire, le bassin a remous. Dans I’espace de balnéothérapie, on trouve également le bain
chaud et le bain froid, la douche massante, le bassin a bulle en position assise et le bassin a bulle
en position couchée. Mis a part le bain chaud et le bain froid, les températures d’'un bain a 'autre
ne varient que de quelques degrés ce qui est a peine perceptible par 'usager. L’éclairage naturel
est essentiellement zénithal grace a de larges ouvertures qui sont recouvertes ou non d’un film qui
imite les marbrures de I’eau sous le soleil (Illustration 11). L'usager marche pieds nus sur les
carreaux de couleur blanche irisée qui couvrent aussi certaines parois.

| S . g i 3
£ B 5
B

Illustration 10. Bains des Docks, vue vers le bain bouillonnant dans U'espace ludique?

1 Photographies du CD qui accompagne la plaquette de présentation des thermes : CODAH. Les Bains des
Docks, Ateliers Jean Nouvel. 25p. Plaquette de présentation de I’établissement de bains.
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Illustration 11. Bains des Docks, vue de l'espace balnéothérapie?

Les ouvertures sur I'extérieur sont peu nombreuses. Les ouvertures zénithales créent une
lumiéere uniforme qui accentue la blancheur des volumes et leur homogénéité. Les deux bassins
extérieurs sont entourés de hauts murs (Illustration 12) qui empéchent d’avoir des vues sur
Penvironnement extérieur mais n’empéchent pas de sentir les frais embruns qui s’échappent de
locéan a proximité. Le bassin extérieur de loisirs est toutefois plus protégé car de taille plus
modeste. La structure du batiment n’est pas apparente, le découpage des volumes masque les
éléments porteurs.

Hllustration 12. Bains des Docks, vue sur le bassin sportif 3

Photographie de Clément Guillaume disponible sur :
http://www.flickr.com/photos/clementguillaume/2696295090/in/set-72157606331384720/ le 31/07/2009
2 Site officiel des AJN : http://www.jeannouvel.com/francais/preloader.html consulté le 06/11/2008.

3 Idem
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4.2.3. Thermes de Bad Aibling, Stefan Behnisch
4.2.3.1. Contexte
Site : proche du centre-ville et « vert »

Le batiment des thermes se trouve dans la commune de Bad Aibling, située a une
soixantaine de kilomeétres au sud est de Munich. Les thermes se trouvent a proximité du centre-
ville et offre une vue particuliére sur les Alpes Bavaroises visibles par beau temps gréace au léger
dénivelé du site. Par ailleurs, le site est bordé par un petit cours d’eau, le Triftbach vers lequel le
terrain d’'implantation descend en pente douce (Illustration 13). Deux batiments existent déja sur
le site : une patinoire couverte qui sera conservée et un batiment de vestiaires et d’acceés a des
bassins extérieurs (Illustration 14). Ainsi, le site d’implantation comporte déja un bassin
accessible aux habitants de la commune que les architectes qui répondent au concours peuvent
proposer de conserver ou non. Une partie dédiée aux saunas, hammams et bains de boue
traditionnels de Bad Aibling ne sera pas détruite mais nécessite un réaménagement. Il s’agit d'un
projet important pour la commune qui ne comporte que peu d’équipements de ce type et souhaite
ainsi attirer a elle des habitants de tout le sud de la Baviére tout en restant dans la tradition locale.

Illustration 13. Thermes de Bad Aibling, vue de la fa¢ade sud!

1 Source personnelle
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Illustration 14. Patinoire a coté de laquelle doit s'insérer le batiment des Thermes de Bad Aibling?

Demandes de la maitrise d’ouvrage : « cabinets de bains »

En 2003, la commune de Bad Aibling lance le concours architectural qui consiste a
réaménager le complexe public composé d’'un bassin extérieur de 50 métres pour nager, d'un
autre bassin extérieur dédié aux activités ludiques et d’une patinoire. Il est également demandé de
construire un nouvel édifice qui abritera les espaces de baignade et de soins car la boue de Bad
Aibling est reconnue pour ses vertus bienfaisantes.

Au moment du concours, il a été demandé aux équipes de maitrise d’ceuvre de concevoir un
complexe faisant une grande place aux soins du corps et qui attire une clientele régionale tout en
restant dans la tradition locale. Dés le départ, le client demande aux équipes de maitres d’ceuvre
de fonder leurs propositions sur le concept de « cabinets de bains » (« cabinetbad ») pour éviter
le brouhaha caractéristique des équipements de piscines comme nous l'explique monsieur
Keilhauer, directeur des Thermes de Bad Aibling :

«[...] des le début, on a dit aux architectes ce qu'on voulait. On voulait des thermes avec

une gradation du « bruyant» a «calme », on voulait une sorte de « cabinetbad ».

Beaucoup d’archi ont demandé ce que ¢a voulait dire et on dit a quelque chose d’un peu

plus calme et on voulait des bains en cabinets et les architectes ne savaient pas ce que c¢a

voulait dire et en fait, c’est des bains un peu fermés pour qu’il y ait des différences de... des
endroits ot c’est fort et que les endroits ou on s’allonge, c’est calme, parce que lorsque tout
est ouvert, ¢a fait beaucoup de bruit. On ne voulait pas une grande halle avec de l'eau... un
truc classique. On voulait que cette idée de cabinetbad soit notre symbole, notre
spécificité... »2

Cette demande a amené les architectes répondant au concours a créer des sous espaces
identifiés pour les différents usages comme le souligne également Robert Hosle (Illustration 15):

« La phrase principale était ce que le client voulait : pas de grande halle de bain. C'était la

phrase principale du concours. Tout le monde voulait diviser les attractions dans le sauna

avec différentes acoustiques, c’était le point principal. Il ne voulait pas une grande halle

1 Source personnelle
2 Entretien réalisé avec Walter Fritz Keilhauer, directeur des Thermes de Bad Aibling, le 02/02/2010 a Bad
Aibling, Allemagne. Se reporter en annexe pour voir 'intégralité de la retranscription.



Chapitre 4 — De I'intention d’ambiance a 'ambiance projetée

mais des pieces séparées. Ce n’est pas un bain pour s‘amuser, cest pour se reposer, c'est
calme. A chaque fois, c’était entre nager et se reposer, étre au calme. »*

Le maitre d’ouvrage avait également des attentes concernant la qualité olfactive des espaces
intérieurs qu’il lie avec l'aspect sanitaire : « On voulait un climat sain a lintérieur, et qui soit
écologique et quand vous étes a lintérieur, vous ne sentez pas de chlore, pas comme dans une
piscine classique. »2

Illustration 15. Thermes de Bad Aibling, vue sur les thermes de nuit3

Une autre difficulté que souléve Robert Hosle tenait au fait qu’il fallait gérer le flux des
usagers entre ceux qui n’ont accés qu’aux bains, ceux qui ont aussi acces aux saunas et ceux qui
ont acces seulement a la piscine extérieure puis ceux qui se rendent aux espaces de soin/beauté, ce
qui a nécessité un parti architectural clair de la part des architectes des le départ avec
I'identification de chaque fonction de chaque espace :

« Il était vraiment difficile dans le concours d’organiser ces quatre, cing fonctions au bon

endroit. C’était d'organiser les chemins des clients vers les thermes. OK, les clients

viennent de l'aire de parking et il y a une place avant d’entrer dans le batiment donc nous
pouvons... cest des différents clients qui vont a la beauté ou les thermes, nous devons
séparer a cet endroit... Uentrée est progressive et c’est séparé... aller a la patinoire ou aller
dans le bassin extérieur, cest aussi différentes personnes. Vous pouvez voir ici la
maquette. Il était aussi trés important d’'organiser les fonctions, de rendre clair Uentrée
depuis lentrée du restaurant, de la coupole de la beauté, du sauna, du bassin extérieur.

C’est vraiment difficile d’'organiser tout ¢a, hein. Je pense que c’est aussi important au

moment du concours, de trouver la structure du batiment qui... je pense a la cuisine du

restaurant. Cest vraiment important de la situer au bon endroit. Elle a besoin de lentrée
de service, elle dessert le restaurant, le sauna... C'est vraiment important, c’est le début du

projet. »4

! Entretien réalisé avec Robert Hosle, chef de projet et partenaire de Behnisch Architekten, le 03/02/2010 a
Munich, Allemagne. Se reporter en annexe pour voir 'intégralité de la retranscription.

2 Entretien réalisé avec Walter Fritz Keilhauer, directeur des Thermes de Bad Aibling, le 02/02/2010 a Bad
Aibling, Allemagne. Se reporter en annexe pour voir 'intégralité de la retranscription.

3 Photographie communiquée par Robert Hosle, Behnisch Architekten.

4 Entretien réalisé avec Robert Hosle, chef de projet et partenaire de Behnisch Architekten, le 03/02/2010 a
Munich, Allemagne. Se reporter en annexe pour voir l'intégralité de la retranscription.

119



Partie 2 : Etudes de cas

Pour conserver un bassin extérieur dédié a la pratique de la natation comme il était
demandé, il était nécessaire de parvenir a combiner le batiment neuf et le bassin extérieur sans
qu’ils ne se génent I'un 'autre surtout en ce qui concerne la lumiere. Avec la configuration du site,
il s’agissait d'une gageure a relever. Les architectes de Behnisch Architekten ont pris le parti
d’inclure leur batiment dans la pente (Illustration 16), ce qui permet de conserver I’ensoleillement
du bassin extérieur existant qui se trouve plus au Nord mais surélevé :

« Donc nous avons mis le bain extérieur sur le toit des thermes. Donc nous avions la vue
sur les montagnes, nous avions le soleil et nous pouvions créer un bain extérieur avec un
long toboggan. Les différents endroits étaient intéressants. Je pense que c’était le point
principal avec lequel nous avons gagné le concours parce que nous avons pu créer une
aire pour le bain extérieur et pas seulement un résidu d’espace... c’était la place. C’était
vraiment politique ce point principal ici. Je pense que c’est le point qui nous a fait gagner
le concours. »!

Illustration 16. Thermes de Bad Aibling, facade sud des thermes?

Du c6té de la maitrise d’ouvrage, la décision s’est prise seulement aprés un temps
d’acclimatation au projet qui présentait une forme en coupole plut6t inattendue :
« Au début, on était un peu choqué a cause des coupoles. On avait du mal a se l'imaginer
réel, mais plus on y pensait et on allait dans le projet, plus on se rendait compte qu'en fait
c'était une trés bonne idée. Il y avait encore un probleme car ici a Bad Aibling l'armée
américaine a des radémes pour capter les ondes radio pendant la guerre et ¢ca me faisait
penser a ca ! » pour finalement confirmer les propos du chef de projet : « on a discuté et on
a décidé presque unanimement que Behnisch serait choisi. Ce qui a marqué est
simplement l'idée des coupoles, ces ouvertures et fermetures, cette idée de jardin d’hiver et
puis aussi le terrain a bien été utilisé chez Behnisch. Au niveau politique, on avait
lobligation de remettre un bain extérieur et eux lont bien intégré au projet. Ils ne
voulaient pas forcément que le bassin extérieur soit remis mais les politiciens voulaient

1 Entretien réalisé avec Robert Hosle, chef de projet et partenaire de Behnisch Architekten, le 03/02/2010 a
Munich, Allemagne. Se reporter en annexe pour voir I'intégralité de la retranscription.
2VAN UFFELEN, Chris. Ecological architecture. Braun Publishing AG, 2009, p.138
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qu’il soit la parce qu’il y avait ¢a avant et donc Behnisch a bien travaillé ¢a et cest bien
agencé. Tous les autres projets, Uont traité de maniére a ce que le bassin extérieur était
posé a coté, pas tres bien arrangé alors que Behnisch a fait ¢a trés bien avec le lien avec les
vestiaires et le bassin sur le toit. Il a bien utilisé la surface. »!

4.2.3.2. Description spatiale du batiment : domes d’ambiances
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Illustration 17. Plan annoté des Thermes de Bad Aibling?

Le batiment des Thermes de Bad Aibling est composé de différentes coupoles sous
lesquelles se trouvent les bassins (Illustration 17). Un hall qui se veut con¢u comme un jardin
d’hiver permet de déambuler d’un espace a 'autre :

« La toiture en bois du Jardin d’hiver avec ses larges pans vitrés s’étend entre les domes,

fournissant une protection contre les intempéries et donnant aux thermes lapparence

d’une unité ininterrompue depuis les vestiaires jusqu’au la riviére Triftbach. Dans ce sens,
la structure est faite pour une expérience de bain méditative et de loisirs qui procure
lUopportunité de flaner au travers de zones variées avec différentes atmosphéres et de
s‘attarder selon ses désirs. »3 Le batiment s’insert dans la pente du site en proposant un
usage également de sa surface de toiture sur laquelle on trouve le bassin extérieur : « Les
coupoles des cabinets de bains semblent y étre intégrés [dans la pente, NDA] comme des
pierres qui auraient roulé [...] mais en méme temps entremélées dans une maille complexe
de relations faites d’aspects énergétiques, de conditions structurelles et de besoins des
usagers. »4

! Entretien réalisé avec Walter Fritz Keilhauer, directeur des Thermes de Bad Aibling, le 02/02/2010 a Bad
Aibling, Allemagne. Se reporter en annexe pour voir l'intégralité de la retranscription.

2 Plan retravaillé a partir du plan de la fiche Spa baths Bad Aibling disponible sur le site Internet officiel de
T'agence : www. behnisch.com le 20/11/2009.

3 Therme Bad Aibling. 2007, p.2. Plaquette de présentation de I'établissement thermal.

41bid., p.2
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Illustration 18. Thermes de Bad Aibling, vue sur la halle de baignade qui relie les coupoles?

Ainsi, différentes ambiances lumineuses (Illustration 18) sont étudiées pour les différents
ddmes qui abritent des bassins aux qualités différentes :

« Les « cabinets de bain » ont été traduits par une série de démes de tailles différentes.

Largement opaques, les domes sont percés d’ouvertures circulaires variées. Chaque déme

a un caractere nettement individuel produit par lincidence de la lumiére naturelle

complétée de lumiére artificielle, lutilisation de différents matériaux et couleurs,

différentes caractéristiques et qualités acoustiques. »>

Illustration 19. Thermes de Bad Aibling, ouverture zénithale dans la coupole des expériences3

t Photographie communiquée par Robert Hosle, Behnisch Architekten.

2 Spa baths Bad Aibling, p.1 disponible sur le site internet officiel de 'agence : www. behnisch.com le
20/11/20009.

3 Photographie communiquée par Robert Hosle, Behnisch Architekten.
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Illustration 20. Thermes de Bad Aibling, éclairage naturel dans la coupole des sens?

Ainsi, le dome des expériences est éclairé naturellement par un grand oculus en son
sommet qui dessine une tache de lumiere sur les parois bleues courbes du dome selon les heures
de la journée (Illustration 19). La mosaique bleue crée grace a la lumiére naturelle un éclairage
homogéne a I'intérieur du dome dont la couleur est proche de celle des lacs alpins proches. Dans
ce dome, les différentes sensations de 'eau en mouvement sur la peau peuvent étre testées par
l'usager. Le dome des sens quant a lui, propose un éclairage grace a de petites ouvertures
circulaires qui constellent la vofite (Illustration 20). Une «lanterne magique » éclairée
artificiellement au centre du dome abrite un bain de vapeur qui fait office d’éclairage pour
I'ensemble du dome grace a des ouvertures qui rappellent un moucharabieh. De la musique est
également diffusée sous I’eau pour le plaisir des oreilles dans ce dome des sens :

« Dans le déme des sens, le visiteur trouve une atmosphere tranquille et peut se faire

flotter accompagné de la musique diffusée sous l'eau tandis qu'une douzaine de petites

ouvertures dans la toiture du déme refléte un jeu de lumiére sur le plan d’eau en-dessous.

Au milieu de cet espace, un volume quasi cylindrique semble planer au dessus de l'eau

comme une “lanterne magique” surdimensionnée. Avec ses illuminations, elle ajoute une

apparence contemplative au déme. A lintérieur de ce volume brillant, on trouve un bain
de vapeur. L'atimosphére dans le dome est créée par un contraste entre la lumiere et la

pénombre, Uespace et 'intimité. »2

Dans le dome chaud/froid (Illustration 21), la lumiére est diffuse car elle passe a travers une
paroi en plexiglas sérigraphié, ce qui a également un roéle acoustique car les sons, comme les
sensations, y sont amplifiés. La mosaique a l'intérieur du déme adopte une couleur rouge pour le
bain chaud et une couleur bleue pour le bain froid ce qui permet d’identifier les deux températures
d’un seul coup d’ceil. Dans le dome thermal (Illustration 22), c’est la relation forte avec la nature
environnante qui est privilégiée. L'usager se trouve dans un bassin dont le niveau de I'eau se
trouve a la méme hauteur que le sol naturel extérieur. Les ouvertures en partie basse du dome lui
donne une vue directe sur la verdure environnante. De plus, le climat « méditerranéen » créé a
l'intérieur du doéme se préte a la présence de végétaux dont le parfum naturel caractérise cet

t Therme Bad Aibling, op. cit., p.20
2 Ibid., p.3
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espace. Le dome de relaxation quant a lui est le lieu de la détente grace a un mobilier adapté. La
face interne de la coupole sert alors de surface pour projeter des formes lumineuses douces qui
intensifient la sensation d’apaisement.

Illustration 21. Thermes de Bad Aibling, vue dans la coupole chaud/froid!

Illustration 22. Thermes de Bad Aibling, vue dans la coupole thermale?

4.3. INTENTIONS DES ARCHITECTES : INTENTIONS ARCHITECTURALES ET
INTENTIONS D’AMBIANCES

4.3.1. Thermes de Vals, Peter Zumthor
4.3.1.1. Intentions architecturales : a partir de la matiére

Dés le début de son projet, I'architecte s’est appuyé sur trois mots pour construire
Iensemble de son propos : pierre, eau et lumiére :

« Montagne, pierre et eau. Ces trois mots ont joué un réle essentiel au moment de traduire

les premiéres idées en premieres esquisses, puis de donner au projet la forme de maquettes

et de plans. »*

t Photographie communiquée par Robert Hosle, Behnisch Architekten.
2 http://www.therme-bad-aibling.de/2007/pages/index-english.php?cat=1&sub=0&scat=0 le 15/09/2009
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En réalité, ces trois mots ont évolué puisqu’au départ il s’agissait de pierre, eau et
montagne. Comme dans tous ces projets, 'entrée dans le projet s’est faite par la matiére :

«[...] dans chacune de mes ceuvres, le matériau a dicté ses lois. [...] Les projets naissent

d'une idée et cette idée, dans mon cas, est toujours accompagnée d'un matériau. Je ne

congois pas une facon de concevoir dans laquelle on décide d'abord la forme puis les

matériaux".?

La lumiere est intervenue durant le processus de conception sur les croquis en coupe ou des
failles lumineuses apparaissent puis sur les photographies de maquette, la lumiére est un élément
qui semble comme sculpté, construit autant que la magonnerie. En plus des trois mots de départ,
Parchitecte met en avant une image qui lui a servi de fil conducteur depuis le début du processus
de conception (voir p.24 louvrage: HAUSER, Sigrid; Zumthor, Peter (textes); BINET, Héléne
(photographies). Peter Zumthor Therme Vals, op. cit.). Il s’agit d'une image construite par une agence
de publicité pour vendre 'eau de Vals qui représente ce qu’aurait pu étre la vallée de Vals il y a
plusieurs millions d’années. C’est une représentation visuelle des mots émis par I’architecte. On y
voit des blocs rocheux au milieu d'un lac d’ou se dégage une brume épaisse. Il ressort de ce
paysage rustique, brut, une ambiance mystérieuse. Ainsi, les intentions de départ de I’architecte
étaient de creuser au flanc de la montagne des blocs de pierre qui s’en détachent et entre lesquels
I'eau s’infiltre. L'intention architecturale était donc de donner I'impression de se trouver au cceur
de la montagne en proposant un édifice rustique qui semble intégrer dans la pente comme s’il
avait toujours été 1, a sa place.

4.3.1.2. Intentions d’ambiances : multi sensorialité pour le corps et Uesprit

Le programme se préte a une expression d’intentions d’ambiances car le corps, dénudé
dans un tel endroit, est soumis de maniére plus importante aux variations de chaleur, a la texture
du sol, aux mouvements d’air... De plus, I'architecte ayant participé a la définition du programme,
les intentions d’ambiance vont au-dela d'une préoccupation architecturale, elles émanent d’'une
volonté de créer un endroit pour le corps, pour 'homme et son esprit. Pour donner la sensation de
se trouver au cceur de la montagne, larchitecte n’a pas seulement émis des intentions
architecturales mais aussi, et surtout des intentions d’ambiances architecturales. Ainsi, il a joué
avec les cinq sens des usagers. Il développe une grande maitrise de la lumiere naturelle présente
avec parcimonie dans 1’édifice, la pénombre étant privilégiée pour mettre en valeur les failles
lumineuses comme des douches de lumiére (voir p.66 'ouvrage : HAUSER, Sigrid ; Zumthor, Peter
(textes) ; BINET, Héléne (photographies). Peter Zumthor Therme Vals, op. cit.). Dans chacun des blocs,
larchitecte a joué avec une sensation différente pour créer des « surprises ».

On y trouve alors les bains de feu et de glace (voir p.88 'ouvrage : HAUSER, Sigrid ; Zumthor,
Peter (textes) ; BINET, Héléne (photographies). Peter Zumthor Therme Vals, op. cit.) aux températures
extrémes, le bain des fleurs d’oti émane une odeur délicate parfumée et ou des pétales de soucis
jouent dans les tourbillons provoqués par le déplacement des usagers dans I’eau du bain. Dans le
bain sonore et la salle appelée « pierre sonore », la pénombre invite a fermer les yeux pour étre
plus attentif aux sons émis soit par les voix des usagers eux-mémes que la configuration spatiale
amplifie soit par un systeme d’émission d'une musique douce fabriquée par un musicien sur des
pierres. Dans la salle a boire (voir p.9o 'ouvrage : HAUSER, Sigrid ; Zumthor, Peter (textes) ; BINET,
Héléne (photographies). Peter Zumthor Therme Vals, op. cit.), il est possible de gofiter I'eau de Vals qui
coule d’'une source réaménagée pour en créer un lieu comme « mystique » grace a un éclairage
artificiel orangé qui vient du sol, en-dessous de I’eau. L’intention de créer un lieu au cceur de la

1 HAUSER, Sigrid ; Zumthor, Peter (textes) ; BINET, Héléne (photographies). Peter Zumthor Therme
Vals, op. cit., p.142

2 FRANZOIA, Elena. P. Zumthor, Pavillon Suisse a UExpo 2000 de Hanouvre. Disponible sur :
http://www.floornature.eu/progetto.php?id=4032&sez=30 le 14/09/2010.
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montagne est également ressentie dans le hammam ot la chaleur, la forte vapeur et les murs noirs
produisent une sensation d’étouffement comme si on se situait au cceur de la terre.

4.3.2. Bains des Docks, Jean Nouvel

4.3.2.1. Intentions architecturales : a partir d'une volumétrie

La proposition des AJN reposait principalement sur une référence qui est une photographie
de piscines naturelles en Turquie (Illustration 23) ou les bassins semblent « creusés dans la
masse » comme le précise Jean Nouvel dans la notice architecturale qui accompagne les planches
de concours. Le complexe aquatique du Havre se présente comme un épaississement du quai du
port dans lequel I'architecte vient creuser pour y nicher les différents bassins :

«[...] il (le projet, N.D.A.) part de la, un peu, des thermes romains, leau creusée dans la

masse, c’est en Turquie je crois, l'eau qui dégouline d’'un bout a Uautre, dans la masse, tu la

trouves presque naturellement, sculptée dedans, tu vois des bassins, tout blanc, mono-
matiére, c’'est un peu notre image de référence, voila. Les rochers avec leau et les Thermes

de Vals, évidemment, Chillida, le travail de ces désalignements contrélés, on arrive a

rester sur ce que je t'ai raconté, c’est un peu la référence donc on a commencé par un bout

de mousse, que l'on a découpé pour voir comment on pouvait articuler des bassins dans la
continuité intérieur-extérieur et de leau [...] ».1

Illustration 23. Référence pour les Bains des Docks : Chateau de Coton, Turquie?

Le découpage des volumes pour donner I'impression d'un batiment avec des espaces
comme sculptés dans un bloc massif ameéne les architectes a travailler sur les percées visuelles :
« On avait commencé a travailler la masse. [...] Cest-a-dire qu’il y a un contréle qui est
l'inverse de ce que tu as tendance a faire, c’est-a-dire, par exemple, éviter tous les
alignements donc, chaque fois que l'on dessine un plan, on veillait a ce que les éléments ne
soient pas alignés et soient franchement désalignés c’est-a-dire que ce ne soit jamais
timide. Si tu as des alignements, c’est justifié par quelque chose, le plan est contrélé comme
ca; par exemple, il y a des percées de la jusqu'au bout (en montrant sur le plan des

! Entretien réalisé avec Mirco Tardio, chef de projet chez les AJN pour les Bains des Docks, le 29/04/20009,
Ateliers Jean Nouvel, Paris. Se reporter en annexe pour l'intégralité de la retranscription.
2 Photographie communiquée par les AJN.
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panneaux de concours) ; celle-la, on l'a préservée donc on a essayé de s’aligner sur cette
percée-la mais tout le reste devait étre vraiment désaligné, ce qui fait que la richesse est
venue juste d'une régle de base en ne faisant pas comme on fait d’habitude c’est-a-dire
aligner une porte avec la porte d'apres ou la cloison d’aprés, c’est plutét de la décaler
franchement d’un coup. Toute lUarticulation de cet espace n'est que le résultat d’une
« détramisation » systématique méme si, en réalité, il y a une trame. »

4.3.2.2.Intentions d’'ambiances : « effets variants »

Des la phase de concours des Bains des Docks, les Ateliers Jean Nouvel ont mis ’accent sur
deux phénomeénes d’ambiances principalement : le controle des sons dans le batiment et les effets
lumineux. Les planches de concours présentant des images issues des outils numériques mettent
en avant des effets lumineux — les effets caustiques — qui résultent de la réflexion des rayons
lumineux sur la surface de I'eau (Illustrations 24, 25 et 26). Par ailleurs, ils sont décrits dans la
notice architecturale qui accompagne les panneaux de concours :

« Les espaces évoluent au rythme des variations séquentielles de la lumiére naturelle. |[...]

Le clapot de leau se réfléchit sur les glacis des parois et des plafonds, et ses images

multiples se mélangent parfois a des images projetées sur les mémes parois et

plafonds. [...] Il s’agit bien d’'un jeu d'ombres et de lumiére qui est mis en place, ce jeu étant
amplifié mais aussi diffracté par les multiples surfaces réfléchissantes qui sont l'essence

méme de ce lieu. »2

Illustration 24. Bains des Docks, image de synthése, vue sur Uespace ludique des enfants3

Illustration 25. Bains des Docks, image de synthése, vue sur le bassin extérieur+

t Entretien réalisé avec Mirco Tardio, chef de projet chez AJN pour les Bains des Docks, le 29/04/2009,
Ateliers Jean Nouvel, Paris. Se reporter en annexe pour I'intégralité de la retranscription.

2 Notice architecturale accompagnant les planches de concours, avril 2004.

3 Image de synthése de la planche de concours n°06, AJN, avril 2004.

4 Idem
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Illustration 26. Bains des Docks, image de synthése, vue sur Uespace de balnéothérapie?

Les images de synthése qui constituent les vues intérieures et le texte accompagnant les
planches de concours constituent les modes de représentation utilisés par les AJN pour
représenter les ambiances. Le texte nous renseigne sur les ambiances sonores a l'intérieur de
I’édifice car la piscine ne veut pas se présenter comme un centre aquatique traditionnel défini
comme bruyant mais comme un endroit calme et apaisant ou I’eau s’est faufilée au creux de blocs
savamment disposés par le concepteur. Ainsi, Jean Nouvel dit vouloir éviter 1’ « ambiance de
vestiaires ». L'ambiance recherchée semble donc étre une ambiance feutrée comme celle des
Thermes de Vals. Si, au moment du concours des Bains des Docks, les panneaux d’affichage
imposés par la maitrise d’ouvrage limitaient les modes de représentation possibles, aprées le
concours, les AJN ont présenté un film d’animation du projet des Bains des Docks qui retrace un
parcours dans I’édifice projeté. L'objectif de la vidéo était dans un premier temps de faciliter la
compréhension de la complexité des volumes projetés mais elle met également en avant les
intentions d’ambiances par la représentation de la variation des effets lumineux sur les parois :

« Il s’agit bien d’'un jeu d'ombres et de lumieres qui est mis en place, ce jeu étant amplifié

mais aussi diffracté par les multiples surfaces réfléchissantes qui sont l'essence méme de

ce lieu. Les utilisateurs participent a ce phénomene d’amplification, et les effets lumineux

se multiplient et se développent a la mesure de U'activité de la piscine. » 2

Une bande sonore souligne les différents bruits de ’eau en fonction de I'usage de chacun
des espaces comme le prévoyait le discours des AJN au moment du concours :

« Les différents bruits de l'eau sont présentés dans la piscine ludique : le bruit de la goutte

qui tombe, celui du clapot, de la riviére, de l'eau qui roule, de U'eau projetée et de l'eau en

pluie. Tous ces mouvements de leau sont présentés en privilégiant leur aspect

acoustique. » 3

Finalement, Mirco Tardio revient sur les effets caustiques qui ont été projetés et juge qu’ils
ne sont pas tout a fait satisfaisants malgré les études dont ils ont fait 'objet :
« Il y avait un grand théme, c’était les reflets de leau et Jean voulait que tout ca, ¢a soit
réflexion de leau sur les volumes pour faire vibrer Uespace. La recherche des caustiques
était un grand théeme que lon n'a pas trés bien réussi a faire finalement parce que
naturellement, c’est tres difficile a voir. Artificiellement, c’est encore plus difficile, il faut
contréler le niveau d’éclairement naturel qui est dans un espace homogéne en couleur,
Cest tres difficile a mesurer car il y a des millions de rebondissements de lumiére. Du coup,
st le niveau général est plus fort que le reflet, ca se noie. Du coup, c’est tres tres difficile a
contrdler. On a essayé de faire des études avec Ingélux qui est un bureau d’étude
spécialisé, on avait trouvé la théorie, on savait que l'angle d’'incidence sur la surface de

! Image de synthese de la planche de concours n°06, AJN, avril 2004.

2 CODAH. Les Bains des Docks, Ateliers Jean Nouvel, p.16. Plaquette de présentation de I’établissement de
bains.

3 Ibid.
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leau est identique et que la surface éclairée donnait l'équivalent du reflet sur le mur c’est-
a-dire j’éclaire 10 m2 avec mon faisceau, j’ai 10 m2 de reflets sur le mur. Donc, on a placé
les projecteurs, cest les grands lustres que tu as vus, ils sont censés taper dans leau et
rebondir et avoir le reflet sur le mur. Ca marche certaines fois, ca marche moins quand la
lumiére est tres forte donc c’est trés difficile a mettre en place. Donc, il y a des jours ou la
lumiére est bonne... au Havre, c’est hyper changeant, c’est surprenant, c’est hyper connu,
nous, on était un peu surpris parce que un jour ¢ca marche trés bien, un jour la luminosité
est forte, ca brouille tout.»!

4.3.3. Thermes de Bad Aibling, Stefan Behnisch

4.3.3.1. Intentions architecturales : a partir d'un principe climatique

Si la volonté de la maitrise d’ouvrage était des le départ d’avoir des « cabinets de bain »,
Behnisch Architekten a su concilier volontés de la maitrise d’ouvrage, usages et concept
climatique pour une diminution des besoins énergétiques. Pendant le processus de conception,
nous assistons a la mise en forme du projet en fonction de ces intentions. C’est ainsi qu’a la phase
esquisse, les architectes proposaient un hall dont le toit était entiérement vitré puis, apres les
études faites par le bureau d’étude climatique, les ouvertures de la toiture ont été revues dans
Pobjectif d’éviter les surchauffes en hiver. A la fin du processus de conception, la toiture n’offre
plus que 15% de surface vitrée. Néanmoins, le parti pris architectural est resté intact et les
concessions faites pour répondre a des contraintes climatiques et énergétiques ne semblent pas
prédominer sur les intentions spatiales des architectes mais étre menées en paralléle et toute
intelligence. De la méme maniére, des études ont été menées quant aux degrés d’opacité des
coupoles. Ainsi, les consommations ont été calculées lors du processus de conception du batiment
pour différentes configurations afin d’évaluer la meilleure combinaison : hall en verre sans
coupole, hall en verre mais avec toiture opaque sans coupole, hall en verre et coupole opaque, hall
en verre avec toiture opaque et coupole en verre (Illustration 27).
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Illustration 27. Etudes des consommations énergétiques des coupoles avec différents matériaux?

! Entretien réalisé avec Mirco Tardio, chef de projet chez AJN pour les Bains des Docks, le 29/04/20009,
Ateliers Jean Nouvel, Paris. Se reporter en annexe pour I'intégralité de la retranscription.

> TRANSSOLAR. Energie und Komfortkonzept. 22/10/2004, p.8. Rapport d’avant-projet.
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Il a été ainsi montré que le systeme en coupole au dessus des bassins réduisait de 40% les
consommations énergétiques du batiment par rapport & une conception classique. De plus, d’'un
point de vue sensible, les domes permettent de limiter la propagation des sons entre les différents
bains ce qui accentue la volonté de concevoir un espace pour le repos et la détente. Chaque déme
crée un sous-espace qui détient ses propres caractéristiques et le hall vitré permet de proposer une
déambulation en lien avec les éléments extérieurs (végétation, soleil, climat...) et permet de flaner
en choisissant son chemin d’une coupole a 'autre pour tester les différentes ambiances.

4.3.3.2. Intentions d’ambiances : expériences distinctes

Ainsi, lors de la phase de conception, des simulations du niveau de luminance,
d’éclairement et d’ensoleillement ont été effectuées en paralléle de la modélisation du batiment
pour obtenir des images de « rendu » (Illustration 28). L’outil informatique est largement utilisé
pour évaluer et simuler les effets produits. On note par ailleurs que I’ensemble des parameétres
d’ambiance fait I'objet d’une attention en phase conception.

Abbildung 18: 8:00 Uhr, groBe Offnung Abbildung 19: 8:00 Uhr, groBe Offnung mit spiegeinder Blende

Abbildung 20: 10:00 Uhr, groRe Offnung Abbildung 21: 10:00 Uhr, groBe Offnung mit spiegelnder Blende

Illustration 28. Simulations lumineuses en fonction des matériaux dans la coupole a différentes
heures et dates de 'année!

Pour ce qui est des couleurs choisies dans chacune des coupoles, des différentes
configurations spatiales, du choix des jeux d’eau, de Iéclairage artificiel, des matériaux
(Mustrations 29 et 30), des odeurs et des sons souhaités, les architectes se sont appuyés sur leurs
expériences personnelles. Ils ont alors mené un travail de concertation et communication avec le
maitre d’ouvrage jusqu’a trouver, pour chacune des coupoles des compromis qui donnent lieu a
des ambiances distinctes dans chaque coupole. Le maitre d’ouvrage revient sur ce travail
d’équipe :

«On a décidé ensemble de faire ces simulations. Transsolar et Behnisch travaillent

beaucoup ensemble et aprés avec la ville de Bad Aibling, on a décidé de faire les

simulations et on a fait des essais a Stuttgart dans un bureau technique. Les matériaux,
c’est venu plutét a la fin. On a toujours fait aussi pas par pas en ayant toujours en téte que
le budget ne devait pas étre dépassé et quand ¢a commencait a aller trop haut, on trouvait

d’autres choix, des alternatives... »2

1TRANSSOLAR, op. cit., p.18. Rapport d’avant-projet.
2 Entretien réalisé avec Walter Fritz Keilhauer, directeur des Thermes de Bad Aibling, le 02/02/2010, Bad
Aibling, Allemagne. Se reporter en annexe pour l'intégralité de la retranscription.
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Illustration 29. Thermes de Bad Aibling, recherche de matériaux:
Illustration 30. Thermes de Bad Aibling, croquis en plan pour la recherche de répartition des
matériaux au sol?

La relation avec I'extérieur a été particulierement travaillée par les architectes qui ont tenté
de donner I'impression que le hall était un espace dans la continuité des espaces extérieurs pour
faire vivre les usagers des thermes avec la nature et ses fluctuations journaliéres et saisonniéres ce
qui correspond pour Behnisch a une ambiance propice au repos et a la relaxation nécessaires dans
un lieu tel que celui-ci :

« L'objectif est que les visiteurs des thermes se sentent comme s’ils étaient dans un jardin

d’hiver inondé de lumiére. Le jardin d’hiver offre aux visiteurs une protection contre

lenvironnement naturel tandis qu’en méme temps, ils doivent se sentir comme en y faisant
partie. La toiture en bois avec ses ouvertures zénithales et sa facade vitrée répond au désir
d’une proximité directe avec lenvironnement naturel et permet aux visiteurs
d’expérimenter les saisons et les différentes heures de la journée et les différentes positions
du soleil a travers sa course dans le ciel. »3

La facade sud est ainsi largement vitrée ; elle détient par ailleurs la fonction de chauffer les
espaces intérieurs durant la période hivernale grace aux gains solaires passifs : « Lutilisation de
la lumiére naturelle et de la chaleur solaire est un facteur supplémentaire qui aide a réduire
considérablement [énergie nécessaire. »4. En été, les surchauffes sont évitées grace aux
protections solaires horizontales, le débord de toiture. Les ouvertures zénithales permettent par
ailleurs d’offrir une lumiere suffisante aux plantes situées dans la halle dont 'emplacement a été
étudié pour recevoir le maximum de lumiére tout en prenant en compte les différents usages de la
halle : « Cest calculé trés exactement pour le soleil a Bad Aibling exactement et ¢ca donne
exactement ot les ouvertures doivent étre précisément. Les plantes ont besoin de lumiére donc
nous avons besoin de lumiére donc il fallait cette disposition pour éclairer les plantes. C'était
comme des lego, un peu comme un jeu de construction. »5

La forme en dome au-dessus des bassins a également un rdle dans le contrdle du paramétre
thermique des différents espaces. En effet, elle permet de créer des zones localement surchauffées
par rapport a la halle de baignade dont les besoins en chauffage sont moindres. De la méme
maniére, les zones de forte humidité sont ainsi limitées aux domes ce qui diminue les besoins en
ventilation de la halle : « lapproche par la configuration spatiale permet de fournir des zones

1 Photographie communiquée par Robert Hosle, Bahnisch Architekten.

2 Therme Bad Aibling, op. cit., p.15

31bid., p.2

4 Ibid.

5 Entretien réalisé avec Robert Hosle, chef de projet et partenaire de Behnisch Architekten, le 03/02/2010 a
Munich, Allemagne. Se reporter en annexe pour l'intégralité de la retranscription.
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climatiques dépendant de l'usage qui maximisent le confort thermique des usagers et permet
d’atteindre une haute performance énergétique »*

Absorbing Surfaces

Illustration 31. Thermes de Bad Aibling, recherche pour la répartition des usages en fonction de
leur capacité a produire du bruit2

Une des conséquences du choix de la forme en coupole pour les différents bains est la
propagation des ondes sonores qui sont réfléchies par les parois courbes (Illustration 31).
L’acoustique dans les coupoles devait donc étre traitée mais les architectes se sont alors heurtés
aux limites de leurs compétences et apres avoir envisagé plusieurs solutions possibles, ils ont
finalement décider de laisser 'acoustique du batiment telle qu’elle est sans chercher a la modifier
en comptant sur le comportement supposé calme des usagers :

« La chose suivante est Uacoustique dans les domes. C'est vraiment difficile de réduire le

bruit, ca vient par la ou par la... OK, la premiére étape que nous avions était de

positionner un point de rupture (« breakpoint ») dans le dome géométrique a un metre au
dessus de l'eau au centre (il fait un croquis en coupe ou on voit la réflexion converger vers
un point central situé a un metre au dessus de l'eau)... premiére étape... des surfaces

absorbantes, ne pas parler... ce sont des possibilités ! [...] dans la coupole des sens, on n'a

rien fait de spécial pour le son car on s’est dit que les gens étaient naturellement silencieux.

Ca ne marche pas dés qu’il y a des gens... il y en a qui parlent fort. Il faut que vous essayiez

de vous mettre la et la et de parler pour voir... »3

Puis pour la ventilation des espaces intérieurs, Behnisch a su proposer en lien avec
Transsolar une solution qui a été acceptée par le maitre d’'ouvrage qui repose en partie sur le
comportement des usagers pour réduire limpact du batiment sur l’environnement par la
réduction de sa consommation énergétique :

« Il y a un principe avec de lair contre les vitres, ¢a entre la puis c’est aspiré dans les

coupoles. L’air avec le chlore et les odeurs monte vers le haut et les tubes dans les coupoles

aspirent. Pour l'été, on ne voulait pas mettre de ventilation mécanique donc on ouvre les
portes pour ventiler naturellement. On a voulu le camoufler pour en faire un élément un
peu plus... ca, c’est pour aspirer et c’est aussi une lumiére...Les architectes ont essayé d’en
faire un élément qui fait partie de lensemble... Le concept de climat est fait avec
Transsolar. »4

ITRANSSOLAR, op. cit, p.2.

2 Image communiquée par Robert Hosle, Behnisch Architekten.

3 Entretien réalisé avec Robert Hosle, chef de projet et partenaire de Behnisch Architekten, le 03/02/2010 a
Munich, Allemagne. Se reporter en annexe pour l'intégralité de la retranscription.

4 Entretien réalisé avec Walter Fritz Keilhauer, directeur des Thermes de Bad Aibling, le 02/02/2010 a Bad
Aibling, Allemagne. Se reporter en annexe pour l'intégralité de la retranscription.
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4.4. REPRESENTATIONS ICONOGRAPHIQUES ET LANGAGIERES DES AMBIANCES
DES TROIS ARCHITECTES AU COURS DU PROCESSUS DE CONCEPTION

4.4.1. Préambule: les étapes du processus de conception
architecturale

4.4.1.1. Le cas francais

Nous avons fait le choix de décomposer le processus de conception en étapes successives.
Notre hypothese de départ repose en effet sur le fait que les intentions d’ambiances pouvaient étre
altérées au moment de la conception notamment a cause des allers-retours successifs qui sont
faits par ’équipe de conception entre les différentes étapes qui composent le processus.

Nous nous distinguons en cela de l'architecturologie qui, comme le souligne Philippe
Boudon?, veut aborder I’analyse du processus de conception dans sa globalité. En effet, la
conception architecturale n’est pas linéaire mais itérative dans le sens ou les problémes
inhérents a lactivité de conception ne sont pas réglés les uns apres les autres mais de
maniere systémique, pris dans une partition commune. Si Philippe Boudon définit le processus
de conception comme un enchevétrement de problemes a résoudre, Olivier Tric le définit comme :

« lexpression d’'un processus complexe a caractére téléologique dans lequel se mélent des

considérations objectives déduites de lanalyse du programme, du contexte et des

contraintes techniques, et des affirmations subjectives nées d’intentions de nature
esthétique. Toutes ces affirmations et considérations donnent a la démarche de Uarchitecte
un caractére a la fois scientifique (hypothético-déductif), technique (s‘appuyant sur un
savoir) et artistique (faisant appel a l'imagination), seul ce dernier manifestant la liberté
de celui qui congoit. »2

Cette définition traduit une approche systémique du processus de conception. Toutefois,
pour traiter de notre sujet, nous nous appuyons sur le morcellement administratif auquel les
concepteurs ne peuvent échappers, pour instaurer des points de vérification, de controle des
éléments produits afin de limiter les retours en arriere dans le processus et les conséquences
inévitablement engendrées comme par exemple, l'altération des intentions d’ambiances
initialement énoncées.

Pour chacun des édifices que nous étudions, nous retragons l'historique des représentations
produites par chaque concepteur. Nous présentons les chronologies complétes pour les trois
batiments et des chronologies de synthése plus aisées a lire et analyser dans les pages suivantes.
Toutefois, les différentes étapes du processus de conception ne sont pas exactement les mémes
d’un batiment a lautre pour deux raisons principalement. D’une part, toutes les représentations
dont nous disposons ne sont pas datées (surtout les croquis et les photographies) et d’autre part,
les projets ont été construits dans trois pays différents : en France, en Suisse et en Allemagne ou
les étapes du processus de conception ne sont pas les mémes. Néanmoins, pour s’assurer de la
clarté de notre propos et ainsi pouvoir établir des liens entre les différents cas que nous étudions,
nous nous sommes basés sur la législation francaise. Nous avons repris les étapes du processus
telles qu’elles sont définies par ’'annexe I de 'arrété du 21 décembre 1993 qui définit le contenu
des missions de maitrise d’ceuvre dans le cas d’'un marché public. Les différentes étapes du

1 BOUDON, Philippe ; DESHAYES, Philippe ; POUSIN, Frédéric ; SCHATZ, Francoise. Enseigner
la conception architecturale. Les éditions de la Villette, 1994, p.67

2 TRIC, Olivier. La démarche de projet en architecture : articulation des composantes environnement,
structure, usage et cotit dans la conception et au sein du systéme d’acteurs. Thése de doctorat. Strasbourg :
Université Louis Pasteur Strasbourg 1, ENSAIS, 1997, p.109

3 Nous nous plagons dans le cas ot le projet architectural est construit en France.
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processus de conception sont ainsi détaillées comme étant les différentes missions que le maitre
d’ceuvre doit remplir et les documents a fournir pour chaque étape.

Par ailleurs, nous devons également préciser ce que nous entendons par le terme de
« projet » auquel les architectes sont familiers ce qui n’est pas forcément le cas de I’ensemble
des acteurs qui sont amenés a intervenir dans le processus. Philippe Boudon précise que :

« le projet désigne le travail d’élaboration qui précéde la réalisation d’un édifice.

Souvent, il est assimilé a U'ensemble des dessins produits par Uarchitecte qui, il est

vrai, constituent Uaspect matériel, concret du projet. Ainsi, le projet serait la somme

des esquisses, croquis, mais surtout plans, coupes, élévations, perspectives et

axonométries qui décrivent l'objet architectural de divers points de vue. »!

Nous resterons sur cette définition et ajouterons que les représentations produites par
les architectes constituent effectivement les traces du processus de conception architectural.
Cest pourquoi nous nous y appuyons pour retracer la chronologie de conception des
ambiances dans le projet architectural.

Nous ajouterons de plus une précision de taille en accord avec Michel Conan2 qui
insiste de son c6té sur la part de collaboration qu’implique le processus de conception
architectural. En ce qui concerne la conception des ambiances, ce propos ne peut étre que
confirmé et accentué. Nous verrons plus tard que l'ouverture de 1’équipe de conception
permet de mobiliser les compétences nécessaires autour d’'une méme question dans la
mesure ou ’ensemble des collaborateurs partagent les mémes objectifs. Un historique des
différentes décisions prises doit étre tenu afin d’assurer la cohérence de I’ensemble des
décisions tout au long de la mise en forme du projet. Michel Conan insiste sur ce point : « Le
processus de conception fournit loccasion d'un effort constant de clarification de la
démarche [...] »3.

4.4.1.2. Pré-esquisse

Dans le cas d’'un marché public de maitrise d’ceuvre en France, les différentes étapes du
processus sont définies en fonction des différentes missions que le maitre d’ceuvre peut remplir
sur demande de la maitrise d’ouvrage. Ainsi, la mission de base du maitre d’ceuvre se constitue
des études d’esquisse. Dans nos chronologies, avant I’étape d’esquisse, nous avons identifié ’étape
de pré-esquisse dans laquelle nous rassemblons les représentations que nous ont communiquées
les architectes et qui ont servi de références. Nous avons choisi de les mettre a part car ce n’est pas
une production des concepteurs mais ce sont des images qui ont eu une forte influence sur la
conception et c’est pourquoi il est important de les faire apparaitre tout en les distinguant des
représentations produites.

4.4.1.3. Esquisse

Lors des études d’esquisse, I'objectif est d’apprendre a connaitre le programme, le terrain
d’implantation du futur édifice et les contraintes particuliéres liées au site, a l'usage, aux
spécificités techniques du batiment ce qui se traduit par des contraintes réglementaire,
techniques, financieres. L’architecte doit alors proposer une ou plusieurs solutions traduisant les
éléments majeurs du programme.

1 BOUDON, Philippe ; DESHAYES, Philippe ; POUSIN, Frédéric ; SCHATZ, Francoise. Enseigner
la conception architecturale, op cit., p.54

2 CONAN, Michel. Concevoir un projet d’architecture. Paris : L'Harmattan, 1990, p.146

3 Ibid.
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L’architecte doit produire un ensemble de documents a présenter au maitre d’ouvrage pour
validation avant de passer a I’étape suivante. Dans les cas ou le concours se déroule en phase APS,
les architectes prennent connaissance seuls du programme. La maitrise d’ouvrage peut étre
amenée a répondre a certaines des questions posées par les différents maitres d’ceuvre qui
souhaitent répondre a 'appel lancé par les collectivités publiques. Les réponses sont données de
maniére collective afin que tous les candidats aient en leur possession les mémes informations. Le
travail avec la maitrise d’ouvrage ne commence alors qu’apres le concours et la nomination des
lauréats. Cette étape d’esquisse est donc laissée a l'appréciation de chacune des agences
d’architecture qui organise son travail en toute liberté.

Il est préconisé de produire les documents suivants avant de passer a I’étape suivante du
processus! :

- Volumétrie générale du batiment qui détermine la forme extérieure et dessin de la

facade principale au 1/200

- Plans des niveaux significatifs au 1/500¢ avec, si nécessaire, des détails au 1/200¢

- Note de présentation du parti architectural retenu

- Note de présentation des principes techniques retenus

- Note faisant état des surfaces envisagées aux différents niveaux

- Note de compatibilité du projet avec le budget fixé et le délai de construction.

Nous avons fait apparaitre dans les chronologies les représentations produites au sein des
agences d’architecture avant 1’étape de concours, en phase esquisse. Ces représentations sont
produites par différents collaborateurs de l'agence qui travaillent sur le projet, ce qui peut
expliquer qu’elles ne sont en général pas datées et pas toujours conservées. Nous avons donc
replacé les représentations produites en fonction de ’'avancement du projet qu’elles présentaient ;
par exemple, en fonction des formes des percements de toiture pour les Thermes de Bad Aibling
ou de l'organisation des espaces intérieurs pour les Bains des Docks. Les collaborateurs des AJN
ont I'habitude de présenter a leurs collégues leur démarche architecturale lorsqu’ils ont remporté
un concours. Cette présentation nous a permis de connaitre les représentations produites en
amont du processus de conception. Nous avons pu ainsi avoir acces aux différentes voies qui ont
été testées au moment de la conception pour répondre au concours avec les questionnements que
se sont posés les concepteurs. Dans le cas des Thermes de Bad Aibling, les architectes ne
pratiquent pas ce genre de coutume mais en revanche, beaucoup de photos sont prises des
différentes maquettes faites en papier et carton ce qui nous a permis d’avoir acceés également aux
représentations en maquette produites.

4.4.1.4. Le concours en Avant-Projet Sommaire (APS)

Dans les trois cas que nous étudions, les édifices sont financés par une maitrise d’ouvrage
publique, ce qui explique I'organisation de concours bien qu’en Suisse, le concours n’est pas une
étape obligatoire pour sélectionner un maitre d’ceuvre. L’étape de concours se retrouve donc dans
notre analyse et nos chronologies, ce qui nous permet d’établir un point de comparaison d’un cas a
lautre.

En France, en 1978, est créée la mission interministérielle pour la qualité des édifices
publics (MIQCP) avec l'objectif de sensibiliser les maitres d’ouvrage publics a la qualité
architecturale des constructions en passant par une procédure de concours. Le concours se
multiplie dans les années qui suivent pendant lesquelles les maitres d’ouvrage font appel « a des
vedettes. »2. La volonté de se démarquer des autres concurrents pour chaque architecte en lice se

thttp://www.architectes.orgoutils-et-documents/commande-publique/contarts-pour-marches-
publicsModele-de-pour-marche-public-neuf consulté le 24/06/2010. Site de I'Ordre des architectes.
2 CHAMPY, Florent. Les architectes et la commande publique. Paris : PUF, 1998, p.122 (coll. Sociologies)
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traduit alors par une recherche esthétique aux dépens de «linnovation dans le
fonctionnement. ». Un déséquilibre se crée entre les nombreux maitres d’ceuvre et le maitre
d’ouvrage isolé ce qui, une fois les lauréats désignés, peut avoir pour conséquence une baisse de la
motivation des équipes de concepteurs largement investies lors de I’étape cruciale du concours. Le
role de la maitrise d’ouvrage est alors minimisé et les concepteurs suivent le projet tout en
orientant leurs efforts vers I'obtention d'un nouveau concours qui assure la pérennité de 'agence.
Un concours en entrainant un autre, les concepteurs ont intérét a développer leur « capacité a
construire un discours qui mette en valeur une opération [...]. Cette nouvelle compétence est utile
pour séduire un jury de concours et pour satisfaire un commanditaire »2. Bien qu’en France, les
concours sont anonymes, il reste une forte influence de la notoriété des architectes sur le choix des
maitrises d’ouvrages publiques. L’affiliation des projets présentés est en effet souvent repérée par
les quelques connaisseurs qui composent les jurys.

A partir des informations dont nous disposons pour les Bains des Docks et les Thermes de
Bad Aibling, nous avons pu déduire que les planches de concours ont été faites pour répondre a
une phase d’avant-projet sommaire. Nous observerons par la suite que, suite au concours, un
retour en arriére est souvent effectué en lien cette fois avec la maitrise d’ouvrage qui a pu, pour les
Bains des Docks comme pour les Thermes de Bad Aibling, seulement s’exprimer par
I'intermédiaire du programme rédigé. Ainsi, apres la sélection des architectes qui remportent le
concours, le projet est souvent revu ce qui explique que I'étape d’APS se retrouve avant et apres le
concours dans notre chronologie. Dans le cas des Thermes de Vals, la situation est différente car
les éléments de concours produits par I’équipe de Peter Zumthor n’ont pas été conservés. Ainsi,
nous ignorons les différentes représentations produites avant cette étape.

4.4.1.5. Avant-Projet Sommaire (APS)

Durant I'APS, 'objectif est de définir la composition générale du batiment en plan et en
volume. Les usages demandés dans le programme et les surfaces correspondantes doivent avoir
trouvé leurs places dans le plan pour garantir une logique fonctionnelle. L’aspect extérieur et les
volumes intérieurs doivent étre déterminés pour étre appréciés par la maitrise d’ouvrage.
Différentes dispositions techniques sont encore envisagées. En France, la procédure laisse le choix
aux maitres d’ouvrages publics de demander une mission au niveau esquisse ou au niveau APS
pour un concours architectural.

Dans les chronologies que nous présentons, nous avons distingué ’APS avant concours et
I’APS apres concours. En effet, I’étape de concours, comme nous le disions ci-dessus, améene une
remise en question de certains points du projet qui est due a la confrontation avec le maitre
d’ouvrage impossible avant ’étape de concours.

Au niveau APS, les documents a produire sont les suivants :

- Dessins des plans, coupes et facades au 1/200¢ et certains détails jugés significatifs au
1/100¢.

- Une notice descriptive sommaire des volumes intérieurs, de l'aspect extérieur et du
traitement des abords

- Schéma d’organisation fonctionnelle avec tableaux des surfaces

- Notice sur les dispositions et performances techniques envisagées

- Estimation provisoire du cofit des travaux et du délai global des travaux.

Apres le concours, les projets font 'objet d’'une redéfinition des espaces intérieurs bien que
le parti architectural reste le méme. Les demandes du maitre d’ouvrage peuvent en effet avoir

1 CHAMPY, Florent, op. cit., p.122
2 Ibid., p.329
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changé depuis la rédaction du programme communiqué aux équipes de maitre d’ceuvre. Les
équipes de maitrise d’ceuvre peuvent faire appel a des compétences extérieures: économiste,
thermiciens, ingénieur structure...

A partir de cette premiére étape post-concours, toutes les étapes sont validées par la
maitrise d’ouvrage, ce qui permet de faire avancer le projet. Il s’agit donc d’un travail mené
conjointement entre le maitre d’ouvrage et le maitre d’ceuvre. Cest une démarche qui est
particulierement mise en avant dans le cas des Thermes de Bad Aibling ou les architectes
proposent chaque semaine plusieurs choix a la maitrise d’ouvrage pour différents espaces sur
lesquels est mis 'accent au fur et a mesure des réunions.

4.4.1.6. Avant-Projet Détaillé (APD)

L’avant projet détaillé a pour objectif d’entrer dans la définition du projet architectural
proposé. Les dimensions de 'ouvrage, son aspect extérieur et ses volumes intérieurs sont définis a
laide de plans, coupes et facade cotées. Les matériaux et le systeme de construction sont
également définis. C’est a ce moment que la maitrise d’ouvrage doit clore définitivement le
programme au vue des estimations d’enveloppe budgétaire. Des réunions de concertation entre
les différents acteurs du projet sont régulierement organisées pour fournir les solutions
architecturales, techniques et économiques.

Les documents qui doivent étre produits sont les suivants :

- Plans, coupes, élévations au 1/100¢ et détails significatifs au 1/50¢

- Plan de principe de structure et pré-dimensionnement des éléments de structure

- Tracés des réseaux (chauffage, ventilation, plomberie, électricité...) et raccords aux
réseaux existants.

- Descriptif détaillé des principes constructifs et éléments de structure ainsi que des
solutions techniques retenues

- Notice descriptive des matériaux

- Estimation définitive du cofit prévisionnel par lots

- Comptes-rendus de réunions avec le maitre d’ouvrage.

Ces documents sont produits en vue de ’'approbation par le maitre d’ouvrage.
4.4.1.7. Permis de construire (PC)

Dans la chronologie, nous avons fait figurer conjointement les étapes APD et PC car les
documents a fournir pour le dép6ét du permis de construire sont ceux qui sont produits lors de
I'étape d’Avant-Projet Détaillé complétés par les formulaires administratifs adéquats. Le role du
maitre d’ceuvre a cette étape du processus de conception est d’assister le maitre d’ouvrage dans
toutes les démarches administratives a effectuer. Apres le dépot du permis de construire et son
obtention aupres des autorités compétentes, les études peuvent commencer.

4.4.1.8. Etudes/Projet (PRO)

L’objectif lors de cette étape est de définir la conception générale de 'ouvrage a partir des
documents produits par le maitre d’ceuvre. Sont ainsi définis les différents éléments de structure,
les matériaux et leurs mises en ceuvre. Les tracés des éléments de réseaux sont détaillés en
fonction des contraintes liés a I'ouvrage (usage, volumétrie). Les acteurs qui vont entrer dans le
processus vont se multiplier, c’est pourquoi il est nécessaire de s’assurer de la bonne
compréhension des documents produits en coordonnant les informations liées aux diverses
contraintes. Le cofit prévisionnel des travaux se fait a partir d'un métré qui permet au maitre
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d’ouvrage d’arréter le cofit prévisionnel et d’estimer les cofits de maintenance. Et enfin, le
planning global d’avancement des travaux est déterminé.

Les documents a fournir sont les suivants :

- Plans, coupes, facades au 1/50¢ qui font apparaitre les éléments de second ceuvre ainsi
que des détails significatifs au moins au 1/20¢

- Plans des fondations et infrastructures ainsi que les plans de structure

- Plans des réseaux extérieurs et voiries (VRD)

- Plans de chauffage, climatisation et plomberie sanitaire

- Plans d’électricité

- Plan de principe d’installation et d’acces de chantier

- Plan de positionnement des équipements de ventilation et des locaux techniques.

Ces documents sont accompagnés par des documents écrits qui détaillent I’ouvrage et ses
spécifications techniques. Les différents comptes-rendus de réunions avec la maitrise d’ouvrage
sont également joints au dossier. La maitrise d’ouvrage donne son approbation pour passer a
I’étape suivante.

4.4.1.9. Dossier de consultation des entreprises (DCE) et Etudes
d’Exécution et de syntheése (EXE)

Dans les chronologies, nous avons regroupé sous le terme « Chantier » les étapes
suivantes : DCE (Dossier de consultation des entreprises) et EXE (Etudes d’exécution et de
synthese). Ces étapes correspondent a la passation de marché avec les entreprises de mise en
ceuvre et au dessin des plans, coupes, fagades et de tous les détails nécessaires a la construction de
I’édifice. La conception de D'édifice est achevée, ces deux étapes s’assurent de la bonne
compréhension par les entreprises de mise en ceuvre.

Lors de la phase de DCE, le maitre d’ceuvre doit assister le maitre d’ouvrage dans la
constitution du dossier en fonction des choix faits au fur et a mesure du processus de conception,
a chaque validation. Le maitre d’ceuvre établit alors le Cahier des Clauses Techniques et

Particulieres (CCTP) qui regroupe les plans, les notes et les missions a remplir. Tous les
documents en lien avec les taches a accomplir doivent étre ajoutés.

Lors de la phase d’EXE, le maitre d’ceuvre doit produire tous les plans d’exécution et
spécifications liés a 'ouvrage ainsi que des études de synthése qui ont pour objectif d’assurer la
cohérence entre les éléments techniques et les dispositions architecturales. Un devis quantitatif et
Pactualisation du calendrier prévisionnel d’exécution des travaux sont également nécessaires.

La liste des documents a produire par le maitre d’ceuvre et les autres acteurs du projet est
exhaustive car dépend fortement des spécificités de 'ouvrage. Tous les documents qui permettent
la mise en ceuvre de ce qui a été projeté doivent étre produits et fournis aux entreprises de mise en
ceuvre apres validation par la maitrise d’ouvrage. Dans les chronologies, nous n’avons pas replacé
la totalité des documents produits mais seulement ceux qui nous paraissaient se distinguer. En
effet, chaque concepteur a bien sfir produit les éléments obligatoires que nous avons cités ci-
dessus mais nous avons cherché plutét a mettre en avant ce qui ce distingue au niveau des
représentations produites. Cela explique que les chronologies comportent un nombre plus
important de représentations dans les étapes avant concours car chaque document produit en
phase de conception est liée a la spécificité de 1'édifice qui prend forme. A partir de la phase APD,
les documents produits répondent davantage a des obligations 1égales que le maitre d’ceuvre doit
remplir.
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4.4.2. Thermes de Vals, Peter Zumthor
4.4.2.1. Chronologie des représentations aux différentes phases du projet

Nous avons édifié une chronologie de 'ensemble des représentations d’ambiances dont
nous avons connaissance qui ont été produites par I’équipe de conception. Nous les avons classées
en fonction des étapes au cours desquelles elles ont été produites au fur et 8 mesure du processus
de conception. Tous les documents n’ont pas été datés ni classés, ce qui a rendu notre travail
fastidieux et nous avons dii opérer des déductions et faire des hypothéses. Par ailleurs, nous
sommes tout a fait conscients du fait que le processus de conception/réalisation ne se présente
jamais sous forme linéaire mais est fait d’allers-retours incessants entre les différentes étapes.
Dans un souci de clarté et pour s’assurer d'une bonne compréhension, nous avons toutefois
recomposé ces étapes les unes aprés les autres. Par ailleurs, il se peut que certaines
représentations d’ambiances aient été produites et non conservées ou que nous n’en ayons pas eu
acces. Toutefois, 'ensemble des représentations iconographiques et langagiéres que nous
détenons se recoupent, ce qui nous fait dire que les informations principales ne nous ont pas
échappé.

Nous notons que la chronologie ainsi édifiée ne peut étre présentée dans ce rapport puisque
Peter Zumthor ne souhaite pas la reproduction de ses croquis ni de toutes les photographies
réalisées dans les thermes. Le lecteur pourra se reporter aux deux chronologies a suivre édifiées
pour les deux autres architectes étudiés, a titre d’exemple méthodologique.

4.4.2.2.Chronologie synthétique des représentations aux différentes
phases du projet

La chronologie de synthése reprend de maniére simplifiée les informations contenues dans
la premiére chronologie compléte (Illustration 32).

Pré-esquisse APS/APD PC PRO/Etudes Chantier Réception Appropriation

B N
/.

Esquisse

Discours

Schéma

Dessin manuel

Maquette construits

Magquette numériqus

Image numérique

dinserfion paysagére,
photomontage

Image numérique
d'évaluation
par la simuaiiion

Image numérique
animée

Représentations
cotées

E-

- Des représentations d’ambiances ont été produites, elles apparaissent dans les chronologies.

%// Des représentations d’ambiances ont été produites mais elles ne figurent pas dans les chronologies car nous n’y
0 avons pas eu acces.

I:l Il n’y a pas eu de représentation d’ambiance produite.

Illustration 32. Chronologie de synthese des représentations d’ambiances produites par Peter
Zumthor

139



Partie 2 : Etudes de cas

4.4.2.3.Interprétation de la chronologie : approche « expressionniste » de
la représentation des ambiances

Peter Zumthor se considere comme un artiste et, en tant que tel, il protége son ceuvre c’est
pourquoi, par exemple, les Thermes de Vals n’ont été photographiés que par tres peu de
photographes. Si les ouvrages sont nombreux sur les thermes, les illustrations qui s’y trouvent
sont souvent les mémes. La photographe Héleéne Binet qui est 'auteur des photographies dans les
ouvrages Peter Zumthor, Therme Vals' et Peter Zumthor Works? est une amie de 'architecte qu'’il
a appris a connaitre d’abord a travers son travail. Peter Zumthor travaille dans un cercle restreint
et ses clients sont souvent, mais pas dans tous les cas, des amis ou le deviennent s’ils ne le sont pas
avant. Ainsi, pour les Thermes de Vals, le président de la commission de construction était un ami
personnel de Peter Zumthor. L’architecte suisse protege ainsi son ceuvre et les images qui en sont
données comme s’il ne voulait pas que ses édifices, méme une fois construits et rendus a leur
usage, lui échappent.

Lors de notre visite a Vals, nous n’avons malheureusement pas rencontré I'architecte lui-
méme qui était sur son lieu de vacances mais nous avons pu en dessiner le contour en pénétrant
dans son agence, en échangeant avec ses collaborateurs, avec son ami Peter Schmidt, en visitant
sa derniére réalisation qui est aussi la demeure de sa femme. Nous avons pu approcher, en négatif,
le monde de Peter Zumthor, son attirance pour la musique jazz, son entourage de compositeurs,
musiciens, écrivains, artistes, d’esthetes d'une maniére générale, son admiration pour la nature et
le paysage, sa maniere de prendre le temps de faire et de ne rien faire, son orgueil, sa fierté aussi
dans sa vie professionnelle mais aussi personnelle, son amour germanique pour les choses bien
faites, qui s’inscrivent dans le temps et la durée. Il semble une personne qui regarde, qui écoute,
qui entend méme, qui sent et qui gofite a la tranquillité, 1a sérénité. On comprend alors son intérét
pour les ambiances, ces ambiances qui sont davantage qu'une simple expression de confort mais
qui releévent aussi de la dimension esthétique : « Le cété sensible, c’est le bien-étre, le plaisir, plus
que le confort qui serait un peu normatif et physiologique mais I'ambiance, ¢a atteint la
dimension esthétique. On n’est plus dans lobjectivité, dans ce qui se régle avec les modélisations,
la physique et les calculs. On est dans le domaine du plaisir, du désir, de 'émotion, on est dans le
domaine d’'une poétique. »3

L’approche sensible ou analogique de Peter Zumthor a travers ses représentations semble
adaptée a la représentation des ambiances. L’architecte suisse cherche a atteindre la sensibilité de
ses interlocuteurs en laissant libre cours a 'imagination et a I'interprétation personnelle, ce qui lui
permet de concevoir non seulement ce qui est visible mais aussi ce qui est percu, ressenti dans
I’espace :

« Par mon travail, je contribue a faconner la réalité, a donner a lespace construit une

atmospheére ot nos sensations puissent senflammer. La magie du réel est pour moi

« l'alchimie » de la transformation des substances matérielles en sensations humaines, ce

moment particulier d’'appropriation ou d’assimilation de matiére, de matériau et de forme

dans un espace architectural. »4

De plus, l'utilisation du langage participe également a entretenir I'imagination de
Pauditoire. Toutefois, la part d’imaginaire volontairement présente dans les représentations
d’ambiances architecturales produites pendant la phase de conception peut constituer un frein a
ce que 'ambiance projetée soit vécue dans les espaces construits. En effet, le maitre d’ouvrage ou

1 HAUSER, Sigrid ; Zumthor, Peter (textes) ; BINET, Héléne (photographies). Peter Zumthor Therme
Vals, op. cit., 190p.

2ZUMTHOR, Peter (textes) ; BINET, Héléne (photographies). Peter Zumthor Works, op. cit., 318p.

3 Entretien réalisé avec Jean Pierre Péneau le 23/05/2008 au Cerma, Nantes. Se reporter aux documents
annexes pour l'intégralité de la retranscription.

4ZUMTHOR, Peter. Penser Uarchitecture, op. cit., p.85
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le public peut se construire une image du batiment a venir qui serait éloignée du batiment
construit. Les entretiens réalisés aupres d’'un des représentants de la maitrise d’ouvrage et des
usagers des Thermes de Vals montrent que Peter Zumthor a su contourner cette difficulté de
plusieurs facons. Tout d’abord, la construction de maquettes ancre fortement le projet dans la
réalit