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Introduction

Atravers I'histoire de I'art et du paysage en occident, le lien entre le paysage et la peinture
est tre fort depuis des sieeles. Suivant les €poques, le paysage illustre les diffesentes visions
et sensibilitéd de ’'homme vis a vis de la nature. Comme un genre de peinture, le paysage est
devenu un genre autonome a ’époque moderne, mais aussi, juste apres Cézanne, quand I'art
se dirige vers I’abstraction, le paysage est presque absent dans I’art moderne. Que serait le
lien entre le paysage et la peinture a I’époque moderne, en particulier dans I’art abstrait ?
Pour répondre a cette question, nous aborderons dans un premier temps ’histoire du paysage
dans la peinture. Nous parlerons ensuite du paysage sur la voie de ’abstraction.

D’abord, nous retracerons 'histoire du paysage dans les tableaux pour comprendre le
contexte gémeeal de ce genre de peinture.

Avant la Renaissance, le paysage éait repré&ente&par les jardins de paradis dans les
tableaux, ce qui explique un rapport entre la nature et les dieux. Depuis la Renaissance
italienne, le paysage a commence& & se libérer de l'arriere-plan dans les peintures
religieuses. En méne temps, gr&e ala theéorie de la perspective, les jardins sont conqs
difféeemment : la repré&entation en perspective dans la peinture et le dessin deviennent des
outils important dans le processus de cr&tion des jardins et des villes.

Au début du 17ere sieele, les artistes hollandais peignaient les panoramas de grand
paysage pour montrer la gloire de leur pays natal. Apre les Grandes Desouvertes, au 18ene
sieele, la vision sur le paysage se projetait sur les pays évrangers, dans les peintures, on y
voyait la curiositéala lointaine.

Au 18ee sjeele, les courants du Pittoresque et du Sublime nous montre les subjectivites,
les émotions fortes qui font 'atmosphére du paysage, celles qui éclairent le fond de 'ame
humaine. Ala fin du 18éne siéle, le Romantisme est diffusé€par les artistes allemands et
anglais, c’est le moment ou la peinture de paysage est devenue floue et difficile &distinguer.
D’un coté, c’est I'invention de I'aquarelle qui a donn&de nouvelles textures et effets sur les
tableaux. D’un autre coté, c’est le changement de vision grace a la ré&olution industrielle :
I'invention du train nous permet de voir le monde avec une vitesse compléement difféente
d'avant : &grande vitesse le paysage devient flou. Les artistes ne cherchent plus un instant
cristallisé du paysage, I'important est de créer une atmosphére et une « sensation >>de
paysage. Alamé@ne €oque, les éements industriels éaient le sujet le plus repré&enté&, méne
dans les tableaux de paysage. Avec le choc de la ré&olution industrielle, les enjeux religieux
dans les tableaux de paysage ont eu de moins en moins de place. Autrement dit, la peinture
de paysage devenait de plus en plus autonome.

Selon les historiens, 'époque du romantisme est considérée comme 1'un des moments
embryonnaires de I’abstraction.



En 1863, apre& le combat entre la peinture academique et moderniste, la peinture de
paysage Déjeuner sur 'herbe de Edouard Manet a marqué le début de I'’époque moderne.
L’art est devenu autonome et ne servait plus seulement a la religion. « La peinture de paysage
est une invention de I’époque moderne. >Wolf, 2017, p. 7)

Au milieu de 19ee sieele, en raison de I'apparition de la photographie et de sa force, les
artistes peintres se deétournent peu &peu de l'imitation de la nature. En méne temps que
I’évolution de la théorie chromatique, 'impressionnisme est né avec sa vibration de couleurs
et les petites touches de pinceaux ou couteaux. L'impression du paysage devenait le centre du
monde des impressionnistes.

Paul C&anne fQl la personne deeisive qui marqua le tournant dans la peinture de paysage.
«ll a pour ambition non pas de peindre les paysages et natures mortes de la ralitévisible -
donc de les reproduire -, mais de les repré&enter, c’est-adire de les transposer dans un
eguivalent pictural autonome. >>(Elger, 2008, p. 10) Les peintures de la montagne Saint-
Victoire en motif de petits cubes ne sont pas seulement un <style >>impressionniste, mais
plus particuliéeement le manifeste d'un changement de regard. Selon Cézanne, ce que 'on
peint est une totaliteécompose par les instants de diffesentes vues sur le paysage. Cette
pensée fascinait les cubistes comme Picasso et Braque. Aprés Cézanne, 'art devient une
cration pure et autonome, il deeroche la vision naturaliste et symbolique en direction de
I’abstraction.

Juste avant I’abstraction, au début du 20" sieele, par la force de cubisme et fauvisme, le
paysage se libeee de sa forme et de sa couleur visuelle.

Les cubistes ont bouleverséla perspective traditionnelle. Ainsi avec le dé&eloppement de
la science physique, les gens ont compris que la réalité d'un objet n’était pas quune vision.
Le paysage change suivant la position du spectateur. Le paysage n’est pas un instant fixé par
une vue. Dans les paysages de Picasso et Braque, on voit les fragmentations de difféents
angles de vue sur la ralitegui se méangent dans un méne tableau - les tableaux du cubisme
donnent souvent I'impression d’étre compose par difféents miroirs. Cette idee a eék&utilise
dans la création du jardin de la Villa Noailles. Dans le cubisme tardif, 'objet dans le tableau
est tré difficile a distinguer. La peinture s’étant libérée de sa figure visuelle.

Ala mé@ne §oque, le fauvisme a libéré I'utilisation de la couleur dans les tableaux. Dans
les paysages de André Derain, la couleur du paysage est exagérée jusqu’a l'irréel. Avec le
fauvisme, la couleur n’est plus la couleur naturelle, mais c’est la couleur pure qui représente
la sensation et '’émotion que I'on sent dans le paysage.

Le cubisme et le fauvisme sont les deux e€oles qui influencent qui influencent
respectivement dans l'art abstrait la forme et la couleur, en leur rendant leur indépendance
et leur caracteee propre.

En 1910, Kandinsky a défini l’art abstrait avec son Premiése aquarelle abstraite. La
peinture abstraite est composee par les formes et les couleurs qui ne sont plus attachés &un
objet et 3sa figure visuelle. Dé&ormais, la problématique dans le monde artistique n’est plus
accrocheé aux objets et forme concrees, dont le paysage faisait partie, pouvant &re perq
comme une accumulation d’objets. « L’ancien monde de paysage est remplace&de plus en



plus souvent par un monde d’auto-questionnement immanent a l'art. >>(Wolf, 2017, p. 26)

Dans cette autonomie de I'art pur, I'art représente « une reélit&objective sans objet >
(Zimmermann,2009) ou <<une neessiteintesieure >>(Kandinsky, 1910) selon qui a deelare
que la force de la peinture est son pouvoir d’expression de ’émotion. Cette émotion doit étre

assez forte afin que les spectateurs puissent le sentir sans 'apparence concrete dun objet. Et

c’est cette émotion qui est suffisamment puissante pour remplacer les objets pré&enté&

traditionnellement.

Apres avoir retracé brievement l'histoire de la peinture de paysage, nous nous
demandons si I’abstraction est la fin du paysage dans la peinture a ’époque moderne. Malgr&
cette rupture radicale du paysage dans ’abstraction, nous pouvons toujours trouver les traces
de paysage dans cet art pur. Nous verrons maintenant le paysage sur la voie de I’abstraction
avec quelques exemples : Chemin principal et chemins laté&aux de Paul Klee ; Les fenéres
de Delaunay ; le courant éphemneee du paysagisme abstrait qui repre&ente le paysage avec une
manieee lyrique et expressive ; méme dans 'abstraction froide ('abstraction géométrique),
nous avons les ceuvres rares comme le Broadway Boogie-Woogie de Piet Mondrian qui
représente le paysage nocturne de la ville New York, etc...

Quand le paysage se présente dans l’abstraction, les tableaux sont toujours de plus ou
moins nostalgique ou naturaliste. Cest-adire, le paysage est toujours une source
d’inspiration de I’art abstrait. En fait, le lien entre le paysage et la peintre n’a jamais cessé.
Méme dans I’époque moderne en voie d’abstraction, le paysage est toujours dans les tableaux,
avec une nouvelle maniere d’expression : avec une mani€e non concrete, qui n’est plus, ou
tres peu, attachée a 'apparence visuelle du paysage.

Enfin, le paysage se libere de sa figure physique dans I’abstraction, il se compose par la
force des formes et couleurs elles-ménes pour que chaque spectateur puisse imaginer son
propre paysage soi-méme. En libérant la figure physique d’objet, I'art abstrait affranchit en
effet 'imagination. Et c’est cela qui fait que 'abstraction est un art pur et autonome. Jusqu’a
aujourd’hui, I’abstraction continue a s’inspirer du paysage, ce n’est pas seulement le cas dans
la peinture. Depuis 20<n¢ siecle, les formes de I’art devenaient beaucoup plus variées, (on peut
aussi voir l'art abstrait dans les structures ou méme I’art numérique), donc ’'abstraction n’est
plus limited dans les tableaux. L’abstraction se retrouve dans des domaines plus proches du
paysagisme, que ce soit dans des projets de paysage de jardins, d’espaces publics, etc. Cela
nous conduit a s’interroger sur le lien entre le projet de paysage et I’art abstrait en 20ene siezle.

Quel apport de I’art abstrait au projet de paysage ? Dans les parties suivantes, nous allons
d’abord voir le lien entre le projet de paysage et I’art abstrait. Ensuite, nous étudierons les
projets qui sont influencé par I’art abstrait chez les difféents paysagistes ou concepteurs. A
la fin, nous verrons comment I'art abstrait pourrait d’étre un outil dans le processus de la
conception de projet de paysage.



I. Interaction entre le paysage et la peinture

Atravers I'histoire de la peinture de paysage, il apparait que cette peinture résulte d’un
lien entre le paysage et sa repré&entation picturale. La repr&entation de ce paysage est issus
d’un regard particulier porté sur ce dernier, par le processus, médium de la peinture. Par
ailleurs, la peinture de paysage est souvent mise en ceuvre dans les projets de paysage, et ceci
depuis longtemps. Le projet de paysage devenant une pratique ayant pour objectif de faire
ressortir le lien entre le paysage et la peinture, dé&oilant une affinit€entre la peinture de
paysage et le projet de paysage.

Au 20éme siecle I'art abstrait devenaient indispensable dans I’art moderne, le domaine
de 'art ne se concentrant plus sur le monde de paysage, rendant rare la peinture de paysage.
Cela nous amenme ala question qui suit : au 20émne siele, est-ce que le projet de paysage
possedle toujours un rapport avec la peinture de paysage, plus presisémnent, un rapport avec
la peinture de paysage abstraite ? Pour répondre &cette question, nous verrons en premiese
temps l'utilisation de la peinture de paysage dans le projet de paysage. En deuxiéne lieu, nous
étudierons l'influence de jardins dans la peinture. Nous proposerons ensuite a s’intéresser
sur les paysages repr&enteé dans les tableaux abstraits. Enfin, nous traiterons pratiques de
Part abstrait dans les projets de paysage.

A. La perspective — fondation dans la repr&entation de projet de paysage

L'un des éléments les plus différents et remarquables entre I'art moderne du 20éme
siecle et I'art classique en Europe, c’est la perspective. La voie vers I'abstraction a commencé
avec Paul C&anne qui rendait compte de la limite de la thérie de la perspective pratiquea
comme I’élément fondamental depuis la Renaissance italienne. La pluralitéde perspectives
chez les cubistes a chang€profondement la repreentatlon du paysage dans la peinture tout
au long du 20ee siele. Est-ce que ce ~ .
changement a aussi lieu dans I'utilisation de la §
peinture de paysage dans les projets de projets |
de paysage ? Dans un premier temps, nous |
reviendrons ala Renaissance italienne dans le | ]
but de comprendre I'impact de la perspective |
dans la peinture de paysage et les jardins. ||
Ensuite, nous verrons le jardin cubiste de la |[*§
Villa Noailles pour comprendre ce que le
cubisme a chang&dans la conception du jardin. |

Il faut d’abord se rendre a ’évidence qu’il |
existe toujours une coheeence entre la science et
lart. « ... tant la physique que les beaux-arts se

Figure 1 - La Villa Lante della Rovere (Bagnaia),
, . 16°me siécle
préaccupent de la perception et de 1a wotta Raphaél, Rafaeliino de Reggio

connaissance de la ralit& méne si leur fresque
Italie, ©Villa Lante delle Rovere
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instruments divergent. >»Elger, 2008, p.13). Ala renaissance italienne, Leon Battista Alberti
atheariséa perspective avec une maniese matheématique. Et elle est devenue immegliatement
une des theeries la plus importantes dans la peinture. De&ormais, la perspective est
consideeee comme 1’élément fondamental dans l'art classique. En fait, la représentation en
perspective signifie une attitude d’imitation de la nature. C’est une attitude qui n’a pas changé
jusqu’a I'art moderne.

Grae ala perspective, nous avons une nouvelle sensibilit&et perception sur le paysage,
le pratique de la perspective avec une manieee matheématique nous permet de creer des
images suffisamment presises pour concevoir un jardin avec un visuel tr& proche de laralite
(Figure 1).

C’est depuis la Renaissance italienne et la loi absolue de la perspective que la pratique de
la peinture de paysage dans le jardin et la ville n’est plus seulement une intention
d’aménagement, mais va au-del&en proposant
une repréentation plus preeise sur la ralit&du
projet. Ce dernier est devenu une fa@n
indispensable dans la repré&entation de projet
de paysage méme jusqu’a I’époque actuelle.

Malgré 'avantage de la représentation en
perspective, ’esthétique et I'idée du cubisme est
tellement forte dans son €poque que nous
trouvons un exemple rare dans la cr&tion du
jardin : le jardin de la Villa Noailles.

. p N - Figure 2 - le Jardin cubiste de la Villa Noailles
Maintenant, nous allons nous iNt&esser & opttps.//www.hyeres-tourisme.com

comment l'idée de cubisme a influencé la

construction du jardin de la Villa Noailles. La villa fG commandeé en 1923 par le couple
Noailles qui était fasciné par I'art moderne. Le b&iment est construit par Robert Mallet-
Stevens avec un style moderne. La villa éait considéeée comme un paradis utopique et un
lieu de rendez-vous d’artistes. Pour la construction de la villa, le couple a appel€de grands
artistes de I'’époque comme Dali, Man Ray, Picasso, etc...

En 1925, 'architecte-paysagiste Gabriel Guérékian et le sculpteur Jacques Lipchitz ont
construit le jardin cubiste a I’est de la villa. Le jardin est composé par la syméerie des parterres
géométriques qui sont séparées par l'axe centrale. Les Noailles attendaient un style cubiste
que cela soit fragmenté, tout en géométrie, triangulaire... Suite a ces idées cubistes, Gabriel
Guérekian a utiliséles triangles comme forme principale du jardin avec les couleurs
primaires. Cependant, par rapport &sa forme spatiale, le jardin garde I’esprit du jardin
classique : utilisation de forme géemerique et espace symerique avec un axe central qui
donne la perspective sur une vue panoramique du paysage pour montrer une attitude de
domination. Nous voyons I’absence de I’esprit principale du cubisme qui manifeste une fa@n
de regarder sous des angles vari€, voire des angles imagin&, donc une pluralité&de
perspective.

Effectivement, le jardin de la Villa Noailles n’est inspiré que par la forme et I'esthétique
de la peinture cubiste dans le but d'une décoration visuelle, mais le fond du cubisme, le regard
en angles varié, n’est pas ce que Gabriel Guévrékian a voulu exprimer. Le jardin est construit
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comme une peinture de paysage en style cubiste. Par cet exemple, nous pouvons dire que la
peinture de paysage est une source d’esthétique pour le concepteur de jardin. Cela répondait
exactement aux attentes du couple Noailles : un jardin inspir&par I’art moderne.

En conclusion, la perspective traditionnelle est bouleversé par les cubistes dans le
monde artistique au 20ee siecle, 'utilisation de la peinture de paysage en perspective a
toujours un avantage sur la repre&entation de projet de paysage C est une elldence que la
peinture de paysage qui suit la loi absolue de la perspective |- "
produit les images les plus proches d’'une réalité visuelle
quun tableau de paysage cubiste ou abstrait. Mais la
peinture de paysage cubiste est reellement une source
d’esthetique dans le jardin de la Villa Noailles, comme
toutes les peintures de paysage qui inspire la cré@tion du
jardin dans son €oque

B. Jardin d’Eau — laboratoire d’artiste

Contrairement a lidée précédente, montrant la
peinture de paysage comme une source d’esthétique pour
la création d’un jardin au début du ’époque moderne, la fin
du 19éme siele voit le peintre impressionniste Claude
Monet deéourner la relation entre projet de paysage et
peinture de paysage : la construction du jardin ésait la

Figure 3 - Monet prés au bassin aux Nymphéas
. . ] 1905
premiése éape pour la r&lisation de ses tableaux. Monet a Bulioz Jacques-Ernest

construit le Jardin d’Eau & Giverny pour son grand projet Photographie ,
Paris, ©agence photo RMN-Grand Palais

de Les Nymphes, et encore Pont Japonais et Paysage
d’eau. Pour le peintre, il a fait toutes ces
recherches dans le Jardin d’Eau pour la cr&tion
des tableaux. Le cas de Monet est tr& particulier
dans l'histoire de l’art. Quelle est la relation
entre le Jardin d’Eau et Les Nympheas ?

Le jardin est construit avant la re&lisation
des Nympheés. Ce jardin au style anglais met la
lumiéee, les couleurs et 'atmosphere comme
préoccupations pour I'aménagement. Le
contrée extrénement preeis demandéeé par
Monet est consideee&omme une fa@n de travail Figure 4 - Les Nymphéas : Reflets verts (détail)
d’'une nature morte, un genre artistique tres f;j:;gcf:ude (dit), Monet Claude-Oscar
repréent& par les impressionnistes. Le Huile sur toile
spesialiste de la nature morte Charles Sterling Por’s ©musée delOrangerie
dit que : <«<Une authentique nature morte na® le jour oQiun peintre prend la degision
fondamentale de choisir comme sujet et d'organiser en une entitéplastique un groupe
d'objets. Qu'en fonction du temps et du milieu ouiil travaille, il les charge de toutes sortes

d'allusions spirituelles, ne change rien &son profond dessein d'artiste : celui de nous imposer
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son eémnotion poetique devant la beaut&gu'il a entrevue dans ces objets et leur assemblage. >
(Sterling, 1985) Diffeeent de la nature morte traditionnelle <spour Monet, le jardin éait une
nature morte vivante qui le laissait libre de sonder les profondeurs de sa meémoire et de ses
eémotions, plut& que d'enregistrer simplement son impression d'une scése. >Sanford, 2001)

En contrélant 'organisation des éléments du jardin, Monet cherchait une beauté de la
nature et du paysage et il les a repré&enté& dans ses tableaux. Son jardin devenant alors un
laboratoire d’inspiration, Monet s’en servait comme une mati€se premi€se pour ses
recherches picturales. L'exemple de Monet, utilisant le jardin comme ressource et inspiration
nourrissant ses peintures nous met sur la piste d’'un lien entre le jardin et la peinture.

C. Le paysage dans les peintures abstraites

Pour voir le lien entre le projet de paysage et I'art abstrait, nous devons comprendre
comment le paysage est représenté dans l’art abstrait. Dans cette partie, nous verrons
plusieurs tableaux afin de mieux comprendre les différentes idées de l'art abstrait et des
paysages qu’il nous montre.

Avant d’entrer dans les exemples, deux points sont importants de connaitre :

Le premier est : « L’art abstrait n’est pas une école, comme I'impressionnisme, le
fauvisme, le cubisme ou le surr&lisme, dont la dureé fut en gemeeal assez courte, mais un
phénomene de rupture dans l'histoire de I’art, qui a suscité tout une série de mouvements et
de groupes, parfois antagonistes. >(Ragon, 1992, p. 9) Dans les parties pré&lentes, nous
avons beaucoup parl&des diffeeents courants, comme le cubisme et I'impressionnisme. Dans
I'histoire de I’art, ce sont les courants qui ont eu des influences fortes sur I’art abstrait. Sans
ces courants artistique, I’art abstrait n’aurait pas pu devenir le phénomeéne qui a conduit a
Part moderne au 20" siele.

Le deuxiéne chose est la définition de I'art abstrait. A la suite de la premiére idée, I'art
abstrait possedle des origines vari€es qui viennent de différentes cultures et périodes. C'est
pourquoi il existe toujours une complexit&de sa debinition. Pour les difféents theéariciens et
auteurs, il y a au moins trois visions difféentes, qui sont notees par le philosophe-esthekicien
Henri Van Lier:

- <<art abstrait >>0u <<art non figuratif >>indifféeéemment pour Seuphor et Brion ;

- <<aart abstrait » pour l'attitude qui s’inspire de la nature, et pour celle qui ne s’en inspire
pas : <<art non figuratif >>pour Herbin, <<non objectif >>0u <<concret >>pour Van Doesburg ;

- enfin pour d’autre : <<art abstrait » pour ’art nommé par ailleurs <<concret >>et <<art
figuratif >>pour I'art s’inspirant de la nature.

Il a fait la conclusion qui suit : <Il ne reste plus alors qu’a adopter une terminologie
arbitraire en ayant soin d’en avertir. Pour désigner la peinture ou la nature sert encore de
point de départ, nous parlerons d’abstraction naturelle ; dans 'autre d’abstraction pure. >>
(Van Lier, 1959, pp. 141-143) >»>

Pour en revenir au rapport avec la peinture de paysage, il ne fait pas de doute que la
définition de I'art abstrait dans notre cas est ce que Van Lier appelle <d’abstraction naturelle >3
comme le paysage représente toujours nos regards sur la nature. C’est-a&dire, l'abstraction
dont nous allons discuter ensuite sera toujours celle de I’art abstrait qui s’inspire de la nature.
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Donc I’'abstraction pure ne sera pas dans nos discussions suivantes.

Apres avoir posé une position parmi les multiples définitions de I’art abstrait, nous
passons maintenant &la question suivante: qu’est-ce qu’apporte l'art abstrait dans la
peinture de paysage ? Quels sont les courants principaux de I’art abstrait et leurs singularites ?
Nous allons expliqguer comment ces difféents courants nous repréentent le paysage &travers
des exemples de tableaux.

En premier lieu, nous nous intéesserons aux singularité des difféents courants de I’art
abstrait. Généralement, il y a deux courants dans ’art abstrait, ce sont I’abstraction chaude
et abstraction froide. Certains disent le lyrisme (ou I’abstraction lyrique) pour le premier et
la géométrie (ou I'abstraction géemeérique) pour le deuxiéne. Maintenant, nous allons voir
leurs dékinitions :

- abstraction chaude (ou lyrique) : elle poursuit '’expression personnelle et émotionnelle.
Guidé par Vassily Kandinsky et Paul Klee. Il y a les écoles comme I'expressionnisme abstrait,
paysage lyrique, etc...Kandinsky est le premier théoricien de ’art abstrait, il a manifesté I'art
abstrait avec le tableau « La premiere aquarelle abstraite ». « L’émotion du peintre doit étre
si forte qu’elle peut se communiquer directement au spectateur sans avoir besoin de
I'intermédiaire de l'objet. » (Kandinsky, 1910). Cette phrase conclure le principe de
l’abstraction chaude : 'expression d’émotion.

- I'abstraction froide (ou géométrique) : les pionniers de I'abstraction froide comme Piet
Mondrian et Kasimir Malévitch s’opposérent I'abstraction chaude, et proposérent une
opeeation objective sans émotion personnelle. La cr&tion artistique pour eux, est une
création pure (ce n’est pas comme I’abstraction pure que nous avez vu précédemment) par la
force de la forme et la couleur elles-ménes. Supreématisme, né-plasticisme, constructivisme
en sont les écoles principales. L’abstraction froide est souvent stylistique. Elle poursuit un
ordre pur d’esthétique. « Avec le suprématisme, la peinture abandonne pour la premieee fois
sa fonction d’instrument de représentation de la réalité pour devenir un élément autonome
de cette derniéee. >>(Elger, 2008, p. 38) L’abstraction froide est contre 'apparence naturelle
et le souvenir naturaliste, ne donnant pas &voir des formes ou des compositions assimilables
a des éléments de la nature. Cependant, 'abstraction froide ne s’oppose pas a la nature, y
puisant au contraire inspiration et idee.

Nous pouvons dire en synthese que l’abstraction chaude poursuit une expression
d’émotion et que I'abstraction froide poursuit, quant Selle, une beaut&pure et stylistique.

Peu importe I'abstraction, qu’elle soit chaude ou froide, elle s’inspire du monde existant.
En géepal, <d’abstraction représente quelque chose que la figuration ne peut repré&enter. >>
(Re&gimbeau, 2007) Il est inteeessant de relever cette <<chose que la figuration ne peut
repré&enter >>(R&imbeau, 2007) et nous allons donc en parler maintenant avec les peintures
de paysage abstrait.
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Figure 6 -- Impression V (Parc) Figure 5 - Composition VIII

1911 1923

Vassily Kandinsky Vassily Kandinsky

Huile sur toile, Huile sur toile,

106 x 157,5cm 140x 201 cm

Paris, ©Centre Pompidou New York, ©Solomon R. Guggenheim Museum

Tout d’abord, ce sont deux peintures de Kandinsky : Impression V (Parc) (Figure 5)
et Composition VIII (Figure 6). Parmi les ceuvres de Kandinsky, il y a trois séries principales
qui nous montre ses difféeents processus artistiques. La seeie Improvisation est une approche
d’improvisation de la peinture par ’émotion, les relations avec la realit€y sont encore visibles.
Dans la séie Impression, méme s’il on voit parfois les souvenirs naturalistes, les figures sont
tra& difficiles &distinguer mais nous sommes encore guide€s, parfois par le titre, vers les traces
de paysage, de cheval, de ville, etc. Enfin, c’est la série de Composition qui a marquéla voie
de l'abstraction absolue et la libération compléte de la figure naturelle.

Dans Impression V (Parc), le titre est une indication importante pour la lecture de la
peinture. L'utilisation des couleurs froides, le bleu ou le vert, et celle de couleurs chaudes
comme le rouge, en forme de triangle créer de la profondeur d’espace dans la toile. Les traits
en forme de <<Z >>donne une dynamique et 'orientation de mouvement. Ici, les formes ont
une libeeation compleée de la ralite Le triangle rouge nous donne une impression de
montagne, les formes de <<Z >>nous montrent les mouvements des chevaux. En associant avec
le titre <<Park >3 le peintre nous ameme ala joie et la dynamique dans un paysage de Park.
Dans la peinture, nous ne voyons pas la figure d’'un parc, mais la sensation que nous
ressentons, notamment par ’'orientation du titre nous ameéne &maginer un paysage de parc.

Il est intéessant de voir Impression V (Parc) et Composition VIII &c&@ela premiése a
éc&approfondie et transfeeé dans la derniée : Impression V (Parc) de 1911 est transposé
dans des formes géométriques strictes qui dominent I'espace du tableau. Seules, les auras
coloreées autour des cercles, motifs favoris de l'artiste, gardent leur liberté. Le fond mat,
légerement modulé, accentue l'effet de froideur. >>(Centre Pompidou, 2009) Par ces deux
exemples, nous voyons I’évolution de la pensée de I'abstraction chez Kandinsky. Bien que
Kandinsky soit le pionnier de 'abstraction chaude, nous voyons l'influence de I’abstraction
géométrique dans ces ceuvres tardives. Dans Composition VIII, nous voyons comment le
paysage de treize ans plus t& dans Impression V (Parc) s’est transformé en pures formes et
couleurs. Plus presisénent, comment la sensation du paysage de parc transforme dans une
composition des formes gé@meriques colorees.

Malgré l'influence de I'abstraction géométrique, dont I'abstraction froide, les ceuvres
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tardives de Kandinsky manifestent toujours I'intention de départ de I’artiste : <<C’est aussi au
contact a la nature, qu’il décide de se mettre a I’abstraction [...] il regarde autour de lui, c’est
le réultat oCen fait sur sa toile, il se dit que la seule chose gu’il peut vraiment communiquer,
c’est la sensation qu’il a eue, ce sont les couleurs, les formes. >>(Centre Pompidou, 2009)! .

Ensuite, nous regardons le collegue de Kandinsky au Bauhaus, un autre promoteur de
I’abstraction chaude : Paul Klee. <<_es travaux de Klee ne sont jamais de pures abstractions,
et leur titre s’empresse toujours de les ramener a un ordre figuratif ou objectal. » (Elger, 2008,
p. 52) Les ceuvres de Paul Klee sont toujours influencées par le symbolisme. Le tableaux
Chemin principal et chemins latéaux (Figure 7) est le chef-ceuvre de Klee qui est une
<<composition faussement abstraite >>(Elger, 2008, p. 52). L’ceuvre nous représente un
paysage €yptien : un paysage des champs cultivé rayonn€par une luminosit&gui compose
par les petits rectangles colores, avec un grand axe central qui nous guide vers le haut du
tableau. Les nuances de bleu symbolisent la riviere, ou les vague, ou méme le ciel. L’apparence
du paysage est €idente dans le tableau. Mais les formes simples nous donnent une
impression abstraite apremiee vue. En outre, la composition du tableau ressemble
reellement & une vue aeienne de la
campagne €gyptienne. Nous pouvons
presque dire que c’est un plan d’une
campagne e€gyptienne. Au travers de
Chemin principal et chemins late&aux,
nous voyons l'ordre des champs et les
chemins dans la campagne €gyptienne
avec une vue aeeienne. Le paysage dans ce
cas-la est transformeé en petits cubes
coloré avec un symbole naturaliste.

Contrairement a I’abstraction de Paul
Klee, les artistes de I’abstraction froide,
notamment Piet Mondrian se sont
oppos€& ace paysage symbolique. Nous
verrons le dernier exemple : Broadway
Boogie Woogie (Figure 8) qui est ralise& =
par Mondrian en 1942,

Dans cette peinture, la composition
des formes est faite simplement de carr&
et de rectangles. Les couleurs primaires et

Figure 7 - Chemin principal et chemin latéraux
1929

Paul Klee

Huile sur toile sur chdssis a coins,
83,7x67,5cm

Cologne, © Museum Ludwig1

1 Extrait de la vidéo pédagogique de Parcours D'exposition Au Centre Pompidou : Kandinsky et L'art abstrait, Ouanounou
Colette (Réalisateur), 2009, sur https://www.centrepompidou.fr/
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le blanc occupent la toile. En comparant avec
celles de Kandinsky ou Klee, celle de
Mondrian est tre&s nette et simple. Cependant,

b
« 3
(:

cet ordre des formes geé@meébriques et des = A= 1 L
couleurs primaires n’exprime pas une scene -y . sl
simple — c’est une scene de la nuit de New rmm :l = Em =Em EE 5

York : <de titre du tableau, Broadway Boogie , » o E = - 8
Woogie, cite un axe majeur de la ville, . q ma g
Broadway, connu pour ses cinémas, cabarets o . | —
et comélies musicales [...] La vue urbaine a - - | S oo
l'origine du tableau est empreinte du rythme | g q . 4N .
de cette musique (du jazz) et des r - I—— ®
mouvements des danseurs. >Elger, 2008,p. =~ & 85 :-. u
56) Dans la toile, une pureté d’ordre créeune g* 2 ™ & ssnsliomen ===
beaut& aboutement sans figure naturelle. S — = ol R ——

<«<Mondrian déeloppe ses compositions
. , . Figure 8 - Broadways Boogie Woogie
abstraites en s’appuyant sur des modeles ;g3
naturels. >>(Elger, 2008, p. 54) Mais ce sont Piet Mondrian
~ - Huile sur toile,
les formes et les couleurs elle-ménes qui ,, 7,5
repré&entent le paysage de la ville de New nNew York, ©The Museum of Modern Art

York.

Finalement, avec tous les exemples preeegents, nous comprenons maintenant que peu
importe que l'abstraction soit chaude ou froide, le monde existant est toujours le point de
départ de la cration. Pour Kandinsky, la peinture qui est libéeé de la figure et des couleurs
ralistes, cred la sensation qui guide les spectateurs eux-mémes a imaginer ’histoire dans la
toile. Pour Mondrian : «IL’émotion de la beauté est toujours obscurcie par ’'apparence de
I'objet. Des alors, 'objet doit étre éliminé de la peinture. >>

Cependant le paysage perd ses figures dans la peinture abstraite, la sensation et
I’émotion que le paysage nous fait sentir n’a pas disparu. Dans I’abstraction, les artistes
subliment ces sensations en formes et couleurs. Et ce sont exactement ces formes et couleurs
qui guide les spectateurs @arriver &un paysage imaginaire, donc un paysage intime et unique
en accompagnant les sensations de paysage que l'artiste voudraient nous transporter. Ces
sensations sont exactement la <<chose que la figuration ne peut pas repré&enter >xRe€gimbeau,
2007). En fait, il existe une interaction entre le paysage et la peinture abstraite : paysage
observe&et veeu par les artistes leur inspirent un sentiment, une sensation, que ces derniers
ressentent et repr&entent. Cette sensation est la clef pour guider et libéser les spectateurs
Vers un paysage imaginaire et intime.

D. Les projets de paysage et I’art abstrait

Apreé avoir vu tous ces arguments, en revenant au lien entre le projet de paysage et la
peinture de paysage, la question se presise. Comment cette interaction entre le paysage et
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Part abstrait peut nourrir le travail d'un projet de paysage ?

Nous avons vu que I'importance de l'interaction entre le paysages et ’art abstrait est la
sensation. Donc, comme un paysagiste, nous pouvons concevoir le projet comme vecteur de
sensation de paysage pour son public, comme un artiste d’abstraction qui transfeee la
sensation de paysage dans sa toile en forme et couleur. Dans notre cas, I’hypotheése est plus
preeise : un paysagiste de 20ene sieele peut se rébeeer aux artistes de son €@oque (donc artistes
de l’art abstrait) afin d’apporter une sensation de paysage &son public.

Le point suivant est de comprendre comment le projet de paysage est influencé par I’art
abstrait. Pour cela nous pré&enterons rapidement les croisements entre l'art abstrait et les
projets de paysage du 20<ne siele, ainsi que leurs singularité. Et nous allons les éudier
objectivement et plus preeisément dans le chapitre suivant.

- Parc de la Villette, Paris: le premier projet de paysage qui pratique la thérie de
l’abstraction dans 'aménagement d’espace. C’est Points et ligne sur plan de Kandinsky qui a
inspir&’architecte Bernard Tschumi pour le concours du parc la Villette en 1983.

- Museumpark, Rotterdam : le projet est conq@ par OMA et paysagiste Yves Brunier en
1989. Les images que Brunier a dessinees possedent souvent les fragmentations de la ralite&
mais une tension expressive nous montre un esthetisme particulier.

- Jardin de la r&idence Odette Monteiro, Rio de Janeiro : paysagiste brasilien Roberto
Burle Marx s’est avoué qu’il est beaucoup influence par I'esthétique de son éoque (le cubiste
et 'abstraction). La notion de composition dans I’art est traduite dans ses projet de paysage.
La ré&idence Odette Monteiro est ralisee en 1948, c’est 'un de projet le plus repré&entatif de
Roberto Burle Marx. Dans ce projet, nous verrons comment il utilise les mateeiaux de paysage
pour la composition paysageee.
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1. L’art abstrait dans le projet de paysage

Si un paysagiste peut travailler comme un artiste de I'art abstrait, cela veut dire qu’il
existe des points communs ou des similarit€ dans leurs manieees de travailler. Alors quels
sont ces points communs ou similarité dans la maniése de travailler de ces deux méiers ?
En premier lieu, nous allons parler de ces deux mekiers. Nous eudierons ensuite au fil du
corpus des projets de paysage de difféeents concepteurs (paysagistes ou architectes) afin de
comprendre comment un paysagiste (ou un architecte) se réeee Sla maniese de travailler des
artistes de l’art abstrait.

A. Le travail de paysagiste et le travail d’artiste de I’art abstrait

Tout d’abord un artiste ou un paysagiste travaille sur la sensibilité, que ce soit de facon
estheékique ou symbolique. Ce qui est différent, c’est que dans un projet de paysage, le travail
de la sensibilit&est aussi important que le travail de matérialité. C’est-a&dire qu’un paysagiste
doit avoir une sensibilité sur le paysage qui ressemble a celle d'un artiste, mais a la place
d’exprimer cette sensibilité sur la toile avec les formes et couleurs (mais pas la figure visuelle
du paysage) qui sont le langage de I’art, un paysagiste ’exprime sur le site du projet avec la
vegéation, les mineeaux, les reliefs, les élifices, les équipements, etc... Tous ces derniers
eébements sont le langage du paysagiste, ce sont les éements qui construisent la mateeialite
du projet. Le travail de paysagiste n’est pas de fonction ou de style, mais c’est une
combinaison de la matérialité et de 'immategialite

Pour un paysagiste ou un artiste, le point de départ est toujours la lecture du paysage.
C’est la premiere étape pour les cré@tions suivantes, que ce soit le projet de paysage ou la
peinture. <«La capacitéalire le site en profondeur caractérise aujourd’hui la pratique du
paysagiste ; moteur méme de la conception, I'identité du site a vertu a déterminer le
programme. > (Blanchon, 1999) Différemment de lartiste qui lit le paysage avec une
sensibilit&esthekique ou sensorielle, un paysagiste doit possegler une capacitéplus complee.
Une lecture de paysage avec une sensibilité qui ressemble a celle d’'un artiste a laquelle
s’ajoute une vision rigoureuse et scientifique sur le site. Donc, le paysagiste doit avoir une
capaciteémultidisciplinaire, notamment des connaissances en botanique, gedgraphie... Le
travail de paysagiste peut alors étre vu comme un travail entre I'art et la science, c’est un
équilibre de I’art et la science.

B. La pratique de ’art abstrait dans le projet de paysage

Apreés avoir vu les similarite et les singularite des deux mebiers, nous allons maintenant
nous intéeesser &des projets de paysage de différents concepteurs. En fait, la pratique de 'art
abstrait dans le projet de paysage est souvent dans la phase conceptuelle, par exemple le plan
de conception, I'image d’intention... C’est pourquoi nous nous concentrerons sur la phase de
conception dans le processus de projet de paysage afin de comprendre comment le
concepteur utilise le langage de l'art abstrait. Ensuite, nous allons edudier les eéements
suivants :

- contexte du projet
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- concept du projet
- dossier graphiques

Nous e€udierons les projets separément. La premiee €éape commencera par la
pre€entation du contexte de projet. Cette éape nous pre&entera le paysage avant le projet
dans le but d’essayer de comprendre la lecture sur le site ainsi que la sensation de paysage
captepar chaque concepteur. La deuxiéne éape expliquera le concept du projet afin de
comprendre I'intention du concepteur. Enfin, nous allons décrire finement chaque dossier
graphique avec une vision iconographique afin de nous concentrer sur I’expression du
langage de l’art abstrait. En comparant les dossiers, nous allons voir I’évolution des processus
de conception afin de comprendre comment le concepteur transfere le langage de l'art
abstrait au langage de paysage

En outre, nous ne discuterons pas beaucoup de la ralisation, I’actualité ou le futur du
projet, puisque dans le cas de notre recherche, nous ne nous interrogeons que sur les
diffeeents langages et la conception.

1. Le parc de la Villette, Bernard Tschumi

La théorie de l'art abstrait de Kandinsky est une innovation dans l'histoire de I'art, et le
projet innovant qui lui rend hommage dans le domaine de 'aménagement, c’est le parc de la
Villette &Paris.

a) Contexte du projet

Le site du parc de la Villette se situe au nord-est de paris, au 19éne arrondissement,
accueillant une grande mixit&sociale. Le terrain est separ€&en deux parties par le canal de
I’Ourcq. Le parc se trouve sur les anciens abattoirs de la Villette qui ont ét&ferme en 1974.
Pendant une dizaine annegs, le terrain ekait considé€&comme une grande friche industrielle.
En 1982, le gouvernement francais a organisé un concours pour l'invention du parc du 21eéme
sieele. Le but est de chercher un nouveau modée culturel de parc urbain. Les jurys ont
annoncé que 'architecte Bernard Tschumi était le lauréat du concours. Tschumi est devenu
maitre d’ceuvre général du parc. En fait, le programme du parc ne cherchait pas seulement
un parc, mais encore un futur pour le 21éme siele de paris, dans la culture, la sociée
l'urbanisation... Le programme du parc de la Villette demandait trois €ements : un musee
des sciences et des techniques, un auditorium de la musique et &la danse, et un parc urbain
ouvert sur le quartier. Cela nous montre quune forte demande culturelle.

b) Concept du projet

Le concept du projet est innovant dans le domaine du paysage et de I’architecture. Deux
points importants (qui sont aussi dans les autres projets de Tschumi) que Tschumi distingue :
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<«<disjonction >>et <«<de&onstruction >>(Tschumi, 2018)2 (I'explosion, la fragmentation, la
desonstruction) pour la recomposition. Pour cela, Tschumi a d&elopp&un concept de <<
points, lignes, surfaces >>(Tschumi, 1988, p.7) qui est inspiré par 'ouvrage Point et ligne sur
plan de Kandinsky (1926). Dans le projet du parc, les points font un systéme de la grille aux
points otinous trouvons les architectures rouges que Tschumi les appelle <«<es folies >»>
(Tschumi, 1988, p.7). Le systéme des lignes inclure un promenade cinénatique, ’axe qui lie
le nord et ouest du par cet tous les circulations dans le parc. Les espaces en plein air
composent le systéne des surfaces. Le projet est une superposition des trois systemes.

Dans le concept, les folies (et son systéme de la grille de point) sont les plus importants.
Selon I’architecte, d’'un coté, elles sont les éléments neutres qui n’ont pas leur propre sens,
elles n’ont de sens que lorsqu’elles sont placées dans un lieu. Autrement dit, les points ne
possédent pas de sens s’ils sont pr&enté sans environnement. Ce sont les interactions avec
les usagers et leur appropriation qui conféee aux folies leur l€gitimit&Sinon, il ne reste quun
systeme géométrique. Dun autre co6té, les folies sont un symbole du parc. Dans le livre Red
is not a colors (Tschumi, 2005), Tschumi a déclaré que la couleur rouge des folies n’est pas
une couleur, mais c’est une maniere de renforcer le concept.

Ensuite, la promenade cinématique est une autre clef dans le projet. La promenade lie
plusieurs jardins et les lieux d’activités dans le parc. L’idée de la promenade est venue avec le
«frames and sequences >>(Tschumi, 1988, p.12) dans le cinéna. Chaque se€guence du parc
posséde un jardin (frame), qui n’ont pas de continuité entre eux, chaque jardin est autonome
et ala fois un renforcement ou un changement pour les parties (sequences) pree€gentes ou
suivantes. L’ensemble de la promenade cinématique construit un parcours cinénatique et
sensorielle, comme ’ensemble du frames et séquences composent un film. <<At la Villette, the
cut between two garden sequences is executed by means of a line of trees. In the other word,
the lines of trees defining the triangle and circle are to be read first as cuts between
sequences.>3(Tschumi, 1988, p.12) Cest-adire que les arbres aligneé qui font les formes du
site sont en premier lieu les éements qui s€parent les difféentes parties de la promenade. La
promenade cinénatique est un systéme lin&ire qui organise et relie les activité et les edifices.
En méme temps, c’est un parcours sensoriel qui donne une expe&ience visuelle et sonore
varied. Pour les jardins sur la promenade, le programme a fait un appel d’offre pour
seéectionner difféents concepteurs pour les cr&tions autonomes du jardin.

Et puis, le systé@ne de surfaces est forme&par les divers espaces ouverts, ainsi que leurs
mateeiaux de sol qui donnent difféentes couleurs et textures aux surfaces.

Enfin, le parc de la Villette est une superposition des systémes de points, lignes, surfaces.
Chacun systeme possedle sa propre logique, mais est en méne temps lieavec les autres
systémes. Surtout le systéme de la grille aux points, I'identité de chaque folie est d€binie par
son environnement et ses activité. La composition avec points, lignes, surfaces permet
d’avoir les utilisations spatiales plus flexibles et vari€ dans le parc.

2 Vidéo de la Conférence Bernard Tschumi & Jack Lang - 35 ans de La Villette, 2008,
https://www.youtube.com/watch?v=gzUlxbxpyRk&t=5497s

3 « Dans la Villette, le coup entre deux séquences de jardin est exécuté par le moyen des arbres aligné. Autrement dit, les arbres
alignés qui définit le triangle et cercle sont d’abord vus comme les coupes entre les séquences. » [Notre traduction]
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c) Dossiers graphiques

Dans le projet du parc de la Villette, nous
trouvons beaucoup de dossiers graphiques
explicatives des systémes de points, lignes et
surfaces. Nous allons d’abord regarder la vue
axonomerique explosee en trois strates qui
nous montrent les trois systemes (Figure 9).

En premier temps, nous regardons le
systéme des points : les 26 points sont tous
pareils, simplement des petits cubes rouges avec
la grille. Aucun point ne possede une forme plus
presise. lls sont distribué& tous &ala méne
distance. Il n’existe pas de caractése particulier
entre les difféents points. Sauf le quatriéme et
sixieme ligne, les points sont entoure& par un
carre

En deuxiéme temps, nous verrons le
systéme des lignes. Ici, une ligne &ala forme
organique, les lignes droites et les arcs
composent les strates, les lignes droites font les
angles, les arcs font un cercle incomplet. Les
ligne droites et les arcs ont une hauteur et une

¥ |
. A

Figure 10 - pemenade cinématique
©BNA

Figure 9 - vue axonométrique explorée en trois strates
©OBNA

€paisseur. Mais la ligne en formes organique
n’a qu'une épaisseur faible. Quand les lignes
se croisent, elles changent de couleur,
passant de gris/noire &blanc. Deux lignes
droites rouges sans hauteur se croissent en
angle droite au fond du plan. Un arc debinit
la limite I’est du site.

En troisiéme temps, le systéne des
surfaces est colorépar difféents niveaux du
gris avec une faible €aisseur. Nous voyons
€galement des petits points correspondant

aux positions des folies de la strate
supeeieure.
Maintenant, nous verrons le plan

promenade cinématique superpos€ des

systemes de points et de lignes (Figure 10)
Dans ce plan de la promenade

cinématique, comparé avec Iimage

preeeslente, les points restent dans la mé@ne logique, avec la mé&ne forme et la mé&ne couleur.
Contrairement a 'image précédente, ici, toutes les lignes de formes geéemebriques sont
dessinéds avec une maniere tres sobre. Nous voyons qu’il n’y a que la ligne en forme organique
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qui est renforcee par les traits fonced. De plus, autour de la ligne, il y a maintenant les petites
surfaces en difféentes couleurs. Ces petites surfaces créent une aisseur importante et un
mouvement sur I'image. Les nuances de couleurs entre les formes donnent un rythme de la
ligne. Nous remarquons aussi certaines coupures sur la ligne, repré&enteépar des parties non-
colorée. L’ensemble de la ligne en forme organique donne une dynamique nuances en
mouvement sur image.

La derniee image que nous allons voir sur le parc de la Villette est un dessin de la vue
panoramique du parc de la Villette (Figure 11).

Dans cette image, tous les ebeéments des trois systanes deviennent plus concrets. Mé&ne
s’il y a certains deébails que nous ne voyons toujours pas, nous comprenons bien que les points
prennent des formes difféeentes, et deviennent les folies. Les lignes geemebriques traduisent

77 N v N \ = des alignements d’arbres ; Les
= espaces ouverts sont en
“ diffeeentes  couleurs  pour
" identifier leurs mateésiaux au sol.
Nous voyons aussi la forme des
b&iments. Mais la promenade
cinémnatique reste en formes et
couleurs. Nous remarquons que
I'environnement autour du site
est repré&ent&en couleurs noire,
sauf les voies de circulations.
Apr& avoir vu ces trois
images, nous voyons bien la
coheeence entre les trois
Figure 11 - vue panoramique du parc de la Villette syste‘mes. En fait, dans
©OBNA I’évolution du concept. Nous
avons vu que dans en premiére temps, Tschumi n’a pas réfléchi la forme concrete des objets
sur le site. Dans les deux premiées images (Figure 9) et (Figure 10), l'architecte ne
s’interrogeait pas sur la figure concrete des folies et de la promenade, il les simplifiait
seulement en formes et couleurs. Il ne s’agit pas pour autant d’un travail de simplification,
Parchitecte s’étant concentré sur le sens de ces formes et couleurs, ce qu’elles suggerent, afin
d’en extraire un concept. C’est intéressant de voir ces essences des formes et couleurs dans le
cas du parc de la Villette en comparant avec la thearie de Kandinsky. Nous allons en parler
dans le chapitre suivant.

2. Museumpark, Yves Brunier

Apreé avoir vu les plans géeemériques du parc de la Villette, nous nous intésessons sur
les plans et images de Museumpark, qui est dessin€avec une manieee tr& expressive et
lyrique.
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a) Contexte du projet

Museumpark se site au centre de Rotterdam. Le site est en face de I'Institut
d’Architecture au nord, et cotoie le musée Boymans &’est, connect&avec le musee Kunsthal
au sud qui est construit par OMA. Devant le musee Kunsthal, un ancien parc abandonne&est
devenu le coeur du projet de Museumpark. En 1989, le jeune paysagiste franqis Yves Brunier
a dessin€le projet de nouveau parc. Le projet inclus le parvis du musee Kunsthal, 'ancien
parc ainsi qu'un podium et un verger au nord de I’ancien parc. Une autoroute de 6m plus haut
gue le museé Kunsthal marque la limite sud du site. Dans le parc abandonné€&les vieux arbres,
un canal «<twistant >>(Brunier, 1989) un th&ire en plein air et une petite & avec sa surface
d’eau sont appreei& par le paysagiste.

Le projet devrait réepondre les demandes conflictuelles : <da seeéite&et la sensation, le
mouvement et la tranquillite lieu de, zone autonome et la connexion. >>(OMA, [notre
traduction])

Dans le texte de projet €rit par Yves Brunier, il a deerit le site avec un regard dekicat :
«<Le site n’est pas vierge [...] lieu est a la fois direct, allongé, charmant, mi-abandonn€&ou
partiellement affecte& fragile et support d’'un projet de parc [...] les superpositions du site,
d’'usage, d’ambiances, de nécessités et d’ambiances donnent I'’envie d’utiliser ces
potentialité existantes et de simplement les recomposer, les caracteeiser, leur injecter une
nouvelle image, plus sensationnelle. >>(Brunier, 1989)

a) Concept du projet

Yves Brunier proposait de créer un parc avec les sensations variés : « L’idée de sensations
différentes, méme extrémes, mixée a une traversée du parc s’est concrétisée en une séquence,
un défilement d’espaces complémentaires. >>(Brunier, 1989)

Le parc est compos€en quatre zones : le verger des pommiers, le podium, I’ancien parc
renouvel&et le parvis de Kunsthal. Le verger est couvert par les gravis blanc, rythmépar les
troncs blanchit des pommiers. Un mur-miroir en inox (qui reflée la scée des pommiers)
comme arriee-plan renforce <<cet espace surexpose€et brumeux >>(Brunier, 1989). En
passant le mur-miroir, nous arrivons au podium surélevé qui est couvert par I’'asphalte noire
et les <«confettis de vegéation >>(Brunier, 1989). L’idée est de creéar un contraste brutal pour
altérer la sensation. Puis, c’est le cceur du Museumpark ou il y avait 'ancien parc, les
ebements principaux sont conserved dans le projet : <«<Ces ékats vegetaux, cette atmosphese
romantique, nous voulions les renouveler, rénjecter des couleurs, rénscrire des éements
poétiques. » Les vieux arbres, la piece d’eau et I'lle sont conservés, le théatre est recouvert
par les gazons, le canal est remplac€par un chemin en cailloux blancs avec les petits rochers
de verre verte. Tous les surfaces qui reste sont plant&de fleurs et arbustes pour creér les
diffésents couleurs saisonniers. Sur le parcours principal qui lie le sud et le nord, un pont
sépare le parc en deux cotés. En longeant le pont vers le sud, c’est le parvis du musée
Kunsthal, qui est couvert par les gazons et pave.
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b) Dossiers Graphiques

Les dessins que Yves
Brunier a ralis&@ sont
souvent avec les mateésiaux
mix, le collage et
photomontage sont les
techniques tre& importantes
pour chez Brunier. Yves
Brunier pratique aussi I'Arte
: : povera4 dans ces maquettes.
0 A Dans les dessins de Yves

Brunier, les figures
Figure 12 - plan de conception de Museumpark naturelles apparaissent

©OMA B -~
parfois avec les manieses

ebranges et ridicules. Certains en doute si c’est vraiment de ’art abstrait. Le paysagiste joue
avec ces nouvelles techniques qui ne sont pas tres utilisé dans I’art abstrait dans son €poque
pour nous montrer un autre estheédisme particulier. En plus, le style graphique de Brunier
devient de plus en plus populaire dans ’expression de projet de paysage aujourd’hui.

En premier temps, nous regardons le plan de conception ((Figure 12) qui est dessin€sur
un plan, sur lequel nous distinguons bien ’environnement autour du site. La route &gauche
(nord) et les routes a droit (sud) sont marquées franchement en couleur noire. L’eau autour
du site est dessinée en bleu. Nous remarquons que I'Institut d’Architecture (qui n’est pas
inclut dans le site de projet) est colorépar le paysagiste.

Au sein du site, nous commencerons par la zone blanche (verger des pommiers) qui est
remplit legeeement avec les petits traits courts en jaune de Naples. Un petit rectangle au bord
d’un trait long (mur-miroir) et fin en papier d’aluminium sont collé& & &&droite. Une surface
noire (podium) presque en rectangle la suit. Sur la surface noire, nous voyons un mateeiel
granul€en gris fonc€en bas ; un coup de peinture jaune claire fait un effet cotonneux et fin
au milieu; un papier vert froisséen haut. Ac@e&du papier vert, un trait marron (axe
principale) traverse la surface verte (pelouse du jardin du musé Boymans) et arrive dans
une zone dominée par un ton rose (I’ancien parc). Le trait continue avec un motif de grill
blanc tré fin jusqu’au bord du rectangle rose. Ce fond rose est color&avec les petits points
rose, rouge, bleu, et jaune, comme les touches de peinture en point chez des impressionnistes
font une nuance de couleur déicate. Les couleurs primaires sont concentrees au milieu vers
le haut. En bas du trait droit, un papier rouge froiss&( ) se colle sur le centre d’un cercle
bleu (piece d’eau). Pas loin, un rond vert avec une petite ligne vertes courte cé@oie un &entail
rouge (théatre) qui entre a peine dans la surface bleu (I’eau autour du site). Un trait blanc

4 Arte povera: un mouvement artistique italien dans les années 1960s. L’artiste de I’Arte povera utilise les
mateeiaux pauvres, comme des mateeiaux de rebuts ou des éements naturels.
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onduleux commence par l& Ce trait avec le
motif de nid d’abeille prolonge jusqu’a la zone
en forme irrguliese qui est mixee en noir et
blanc adroite. Elle est juste entre les deux
carre& ocres jaunes. Le grand carre&est traverse
par deux grands traits. L’'un marron touche
presque le trait droit d’axe principale, c’est
&idemment une espeee de continuité&l’autre
c@eest jusqu’a la surface allongée noire a
toute &droite de I'image ; Un autre trait noir
est presque perpendiculaire avec premier, il
Figure 13 - structures paysagéres avec les différentes essences debasse les deux cotédu carréen vertical. A
‘C‘@t"g;;'zs l’arriére des carr€, un plan vert support tous
ces derniepes formes.

Dans cette image, nous voyons aucun forme realiste ou concree sauf le plan au fond. Les

motifs varieé et couleurs vives distinguent les textures et tonalité de chaque zonage.

Le plan structures paysageees avec les difféentes essences utiliseées (Figure 13) attire
notre attention. Ce plan est un plan déaillédu cceur du Museumpark ou il y avait ’ancien
parc abandonn& Comparer avec le plan de conception, nous remarquons que le mix de la
vibration de couleur est devenu les parcelles de couleur en formes vari€. Une tonalit&haude
occupe I'image. Les formes et couleurs sont plus déaillees dans cette image.

Enfin, nous verrons la derni€ee image, c’est une vue en perspective qui est raliséavec le
photomontage. Effectivement, Le verger blanc sur sable blanc et mur-miroir (Figure 14)
n’est pas un dessin abstrait, la figure de personnage et arbres sont évidents. Mais en regardant
le plan de conception de Museumpark ((Figure 12), le rapport avec la zone blanche est clair :
les grands traits blancs retrace par les lignes de crayons dans ce photomontage nous
ameéent directement dans un rythme similaire des petits traits en jaunes de Naples dans le
plan de conception de Museumpark ((Figure 12). Le sol est couvert ici par les grandes touches
de peinture blanches et vagues. Les contours des arbres sont surexposeé... L’ensemble
d’image fait une atmosphere brumeuse.

En conclusion, les images de Brunier nous
montrent les sensations riches. Le rapport
entre les images sont clairs et coheeent.
L’utilisation des formes et couleurs sont
expressives. Méne dans le photomontage, la
figure reelle n’est pas devenue un cadre pour
Brunier, contrairement, un contraste entre les
touches de peinture et les morceaux de photo
crea un style particulier.

Figure 14 - Le verger blanc sur sable blanc et mur-miroir
OOMA
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3. Jardin de la r&idence Odette Monteiro, Roberto Burle Marx

Le paysagiste brésilien Roberto Burle Marx est d’abord un peintre. Il était étudiant aux
beaux-arts en Allemagne. Une visite du Jardin botanique de berlin lui a donné l'idée de
peindre avec la vegeéation. Cette idée I'a amené vers la profession de paysagiste. Influenc&
par ses eudes des beaux-arts, la notion de composition dans la peinture se traduit dans ses
projets de paysage. Chaque plan de projet est une peinture. Avec I'influence de I'esthétisme
de son €poque, donc le cubisme et 'abstraction, les plans (qui sont &la fois les peintures) de
Burle Marx nous montre la forte corrélation entre le langage de I’art abstrait et le langage du

paysage.

Le jardin de la rédidence Odette Monteiro &Rio de Janeiro est I'une des ceuvres les plus
importantes de Burle Marx. Nous allons voir comment Burle Marx a conq son projet en
appliquant la notion de composition en art-abstrait.

a) Contexte du projet

Le projet du jardin de la redidence Odette Monteiro se situe dans une vallé magnifique.
La réidence est entoured par la Serra dos Qrg&s qui dessine la ligne d’horizon dans le
paysage. Son contexte geagraphie est un enjeu important dans le projet. Le vent joue un r&e
indispensable dans le paysage tout comme la lumiéee qui change parfois plusieurs fois en peu
du temps gr&e aux mouvements des nuages. Une altitude de huit cents meres crear un
climat difféeent de celui de la ville de Rio de Janeiro. La tempeeature beaucoup y est plus
basse et 'humidité est différente. Les vege€taux ne sont donc pas les mé&nes. Burle Marx avait
raliséle jardin pour son amie proche Odette Monteiro en 1948. Apreé la mort de Monteiro,
la résidence est a ’'abandon durant des dizaines années. En 1988, le nouveau propriétaire a
demande&Burle Marx de restaurer le jardin.

b) Concept du projet

Le concept du projet est de crear un dialogue entre le jardin et le paysage montagnard en
preéervant la topographie existante. Le seul modelage du sol important que Burle Marx a
raliséa servi creer un petit ruisseau qui alimente le lac artificiel. <<Le contour de la bordure
des plantes herbaceées fait eéeho ala silhouette onduleuse de la montagne, et les plantes
séectionneés reprennent la tonalitédes arbres fleurissant du flanc de la montagne. >>(lris
Montero, 2001, p. 142 [notre traduction]) Le lac artificiel au milieu du jardin est comme un
miroir qui reflée la silhouette de la montagne et le mouvement des nuages. Ce reflet renforce
le rapport entre la végétation plantée et le paysage de montagne. L’instabilit&le la luminosite&
et des couleurs creent un jardin avec des apparence variees.

c¢) Dossiers graphiques

Nous allons maintenant voir trois plans : plan de la reidence Odette Monteiro (Figure
15), plan de vegéation (Figure 16) et plan de la ré&idence Fazenda Marambaia. Les deux
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premiers sont pour Odette Monteiro en O
1948, et le dernier est le jardin restaur&en i 7
1988 pour le nouveau propriekaire
Fazenda Marambaia. Ce qui explique
certains changements dans
I’aménagement.

Dans le plan de la re&idence Odette ¢
Monteiro (Figure 15), Burle Marx a utilis€& gga
les courbes de niveau comme fond de Gy
I'image. Les arbres existants sont
repré&ente par des petits cercles en traits
noirs autours des courbes de niveau. Les Figure 15 — plan de la résidence Odette Monteiro
figures des masses de couleurs ont une ©FfondesBurle Marx & Cia. Ltda, Rio de Janeiro
forme organique irreguliese. Les contours
des couleurs sont tré nets et trace par les
lignes noires. Mais l'organisation des e
petites parcelles de couleur fait une
nuance de deggradeé dans laméne tonalit&
Quatre tonaliteé principales composent les
diffeeentes masses : le vert &gauche et a
droite ; le rouge au milieu, en haut ; le bleu
avec une degradation vers blanc au centre
du plan ; une partie de la nuance de jaune
et orange est juste un peu en dessous du
bleu et reprend un peu plus loin pour
rejoindre la verte. Les traits €pais et
onduleuse en marron traversent toutes les Figure 16 - plan de végétation
difféentes masses de couleur et rejoignent ©Fondes Burle Marx & Cia. Ltda, Rio de Janeiro
la seule forme avec les lignes droites ot
nous trouvons la terrasse et la maison.

Ensuite, en voyant le plan de vegéation (Figure 16), il a presque repris entiéeement la
forme du plan de re&idence Odette Monteiro. Les contours des grandes masses principales
sont tracé en traits gras noirs. Les points et les taches noires correspondent aux taches
marrons de I'image précédente. Mais dans le plan de vegeékation, leur répartition est plus
remarquable. Elles se distribuent plut6t en partie basse vers la gauche de 'image. Quand nous
regardons plus presisément, les déails de distributions des difféentes espeees sont eerits en
chiffres. Les formes de ces zonages de vegeéation ne correspondent pas exactement aux
formes des zonages de difféentes couleurs dans le plan de la r&idence Odette Monteiro.
C’est-adire, qu’avec ces deux plans de 1948, nous ne pouvons pas dire que la distribution des
plantes correspond exactement &a distribution des difféeentes couleurs.

Enfin, nous regardons maintenant le plan de la ré&idence Fazenda Marambaia qui éait
dessiné pour la restauration en 1988. Dans ce plan, Burle Marx n’a pas gardé les courbes de
niveau pour le fond d’image, au lieu de cela, il a rempli le fond en vert. Le terrain est plus
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grand que celui de 1948. Les formes principales sont |egéement changeées, mais cela reste
dans la méme logique de forme organique irréguliere. En outre, I'utilisation de couleurs sont
plus vives. Les traits noirs entre chaque couleur dans le plan de la reidence Odette Monteiro
ont disparu. Il n’y a plus la dégradation de bleu a blanc pour le lac. Les différentes tonalités
pour chaqgue parcelle dans le premier plan ne sont plus &identes dans ce nouveau plan.

En bref, I'utilisation des formes et couleurs dans ce projet est tré& difféent de celle du
parc de la Villette et celle du Museumpark. En regardant les trois plans, il est intéessant de
noter que dans les deux premiers plans pour le projet de 1948, Burle Marx a pris les courbes
de niveau comme fond d’image, mais ce n’est pas le méme cas dans le plan pour la
restauration en 1988. Cela nous fait nous interroger sur les rées de la topographie dans les
deux peeiodes. Ce que nous allons dé&elopper dans le chapitre suivant. En outre, Les petits
zonages de couleur regroupent ensemble, cela fait 1’effet des motifs sur les masses de couleur
(une masse de couleur éant le regroupement de petits zonages). Mée les couleurs utilisees
ne sont pas compléement les couleurs des plantes, mais la difféeence importe peu, car les
couleurs représentent en effet la tonalité et la luminosité changeante de I'ensemble de la
masse vegebale. Par ces trois plans, nous voyons bien la coheeence entre la distribution de la
masse de couleurs et la masse vegeéal. En fait, la palette vegetale de Burle Marx est
exactement sa palette de couleur. Burle Marx utilise les mateésiaux du paysage pour
mateeialiser les formes et couleurs.

En conclusion, apré les éudes des trois projets influencés par l'art abstrait, nous
comprenons qu’il est possible de traduire le langage de I’art abstrait en langage de paysage
dans la phase conceptuelle du projet de paysage. Dans cette phase, les concepteurs ne se
concentre pas sur la figure reelle du futur projet, ils s’interrogent sur la composition de formes
et de couleurs dans le plan. Bien que cela puisse faire perdre certaines pregisions sur les
ebements physiques, cette perte permet aux concepteurs de se concentrer sur la conception et
I'ideée de projet. Dans le cas du parc de la Villette, la perte de figure pregise des folies fait que
les points deviennent un symbole de folie. Cela permet a I’architecte de s’interroger d’abord
sur le role des folies dans 'ensemble du projet plutét que de se douter de la figure concrée
des folies. Dans le cas de Museumpark et la réidence Odette Monteiro, la perte de la figure
des arbres, du contour des parterre amene les paysagistes a dessiner le projet avec d’abord
I’expérience sensationnelle et esthétique au lieu de définir 'usage de chaque partie du terrain.
En syntheée, la perte de la figure realle dans la conception du projet permet au concepteur de
créer d’abord avec une entrée différente. Cela nous amene a la question suivante : Quelle est
l’avantage de concevoir le projet en pratiquant I’abstraction pour la phase de conception ?
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I1l. L’expression abstrait — une entreée diffé&ente pour la
conception du projet de paysage

Les trois projets €udi€ ont chacun sa singularite Le parc de la Villette a une ehelle
compleéement difféeente que le Museumpark et le jardin de la rédidence de Odette Monteiro.
Ainsi que la diffeeence entre leur demarche. Ces deux derniers sont dans une demarche
sensationnelle et estheédque. Yves Brunier n’est pas seulement influencé par I'art abstrait,
mais aussi la photographie et ’Arte Povera, dans le projet de Museumpark, une diversite
d’expression nous donne une nouvelle sensation ; Roberto Burle Marx est un paysagiste tr&
influencé par le cubisme et I'art abstrait de ’époque moderne, donc dans le projet du jardin
Odette Monteiro, nous voyons une esthétique typique de ’art moderne. Mais le cas du parc
de la Villette, c’est en premier temps un pratique sur la thédrie de I’art abstrait, la sensation
et 'esthétique ne sont pas le prédccupation de I’architecte. Les influences de I'art abstrait sur
eux ne sont pas pareilles.

Maintenant, nous allons voir comment les trois projets éudi€& répondent ala
probleématique de notre recherche : comment l'interaction entre I’art abstrait et le paysage
peut nourrir le travail de projet de paysage ? Dans un premier temps, nous allons voir la
condition de pratique de I’art abstrait dans un projet de paysage, nous pouvons dire que ce le
points commun des trois projets éudi€. Dans un deuxiéne temps, nous discuterons de ce
qu’est la sensation de paysage dans l'art abstrait. Est-ce que c’est la mé&ne déinition que la
sensation de paysage dans le projet ? Enfin, nous parlerons de comment la conception d'un
projet avec une pratique de I’art abstrait devient un projet relisable, dans ce partie, nous
allons voir les différents méthode de traduire le langage de I'art abstrait au langage de paysage.

A. Le site comme la toile

Pour donner suite anotre hypothee, au 20éme siele, un paysagiste peut se rééeeer ala
maniére de travail de Partiste de I’art abstrait. L’artiste s’exprime sur la toile, et le paysagiste
s’exprime sur le site. Si nous disons que la toile est le support de la création d’artiste, nous
pouvons alors dire que le site est le support de la cr&tion du paysagiste. Dans ce cas-l&est-
ce que le site de projet est I'égal de la toile d’artiste ? Pour répondre a cette question, en
premier temps, nous allons nous interroger sur la diffésence entre la nature de ces deux
supports que sont la toile et le site. Dans un deuxiéne temps, nous régondrons &la question
de savoir ce qu’est le site dans chaque projet que nous avons étudié ? Troisiemement, s’il y a
une condition de pratique de I’'abstraction sur un plan ?

1. Lesite — une toile dg&peinte

D’abord, un I'artiste, dans la plupart de cas, a le droit de choisir le support de sa peinture.
Cela peut étre la toile, le papier, etc... Peu importe lequel, c’est souvent le méme principe : un
support vierge avec un format libre. Dans notre recherche, comme il n’y a pas de besoin de
discuter du matériau qu’il choisit, nous utiliserons le mot « toile » pour généraliser tous les
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mateeiaux du support de peinture.

Une toile vierge est une toile blanche et plate avec une dimension choisie par l'artiste.
L’avantage de la toile vierge est de pouvoir tout maitriser par la volonté d’artiste, de pouvoir
partir de zéro. Dans le cas de I'art abstrait, la situation est encore plus extréme. Comme
Partiste n’imite plus la figure réelle, I’artiste a completement le droit de choisir la forme et la
couleur qu’il veut, sans étre limité par la réalité visible. C’est pour cela que l’art abstrait est
une cr&tion pure et autonome.

Et puis, pour un paysagiste ou un architecte, le site est le support du projet, mais ala
difféeence de celui de I'artiste, dans la réalité, il n’existe jamais un site vierge. Le site de projet,
donc le support de projet posseéde toujours certains caracteees : le caractéee mateeiel comme
Iétat végétal, I'état géographique, la construction, etc... ; ou le caractée symbolique comme
I'histoire du site, ’esthétique du site, etc... Si nous comparons le site a une toile, la toile de
Partiste est une toile vierge, donc une toile blanche et plate ; mais une toile de paysagiste, c’est
une toile dg&peint par la nature et son histoire.

Nous pouvons dire qu'un artiste de l'art abstrait est libre sur son langage (formes et
couleurs) et son support de travail (la toile vierge). Mais ce n’est pas le méme cas pour un
paysagiste. Un paysagiste est finalement de plus ou moins limitépar son langage (la
végétation, le relief...) et son support de travail (le site). Dans I’art abstrait, ’artiste peint avec
la forme et couleur pour exprimer la sensation de paysage sur une toile vierge. Mais un
paysagiste recré un paysage sur le paysage existant, sur le terrain ouiil y a dégale paysage
gui nous fait ressentir la sensation de paysage.

Dans le projet du parc de la Villette, la localisation du site est un ebément fort pour la ville
de Paris. L'important étant de développer cette potentialit&

Dans le projet de Museumpark, Yves Brunier a €rit au tout deébut du texte du
projet : <«<Le site n’est pas vierge... Il est, simultanément une sorte de passage obligé reliant le
centre ville au grand parc de ’Euromaste (tour panoramique), un semblant de corridor entre
le musée d’Etat Boymans et la faculté de médecine, un reste de parc romantique, une espése
en voie de disparition de vide urbain accueillant des fétes éphémeres [...] » (Brunier, 1989)
Par ce texte, le paysagiste a dékini certaines caracteeistiques de la fonction du site : a I'échelle
du grand territoire, le site est un passage, un corridor... ; a ’échelle méme du site, il est un
ancien parc, une vide urbain... Yves Brunier a gard€ces caractéees sur le site pour le projet,
dans le projet, ces caracteees originaux du site deviennent les avantage. Le paysagiste les a
mis en jeu.

Dans le projet du jardin de la r&idence Odette Monteiro, le topographie est un éement
important du site, la luminositéet les vues variées sont, quant aelles, les caracteees
estheékiques du site. En profitant de ces caracteees, Burle Marx a cr&sun dialogue entre le
jardin et le paysage du territoire.

Pour résumer, il n’existe pas de site vierge dans la r&lit&le site est comme une toile dga
peinte. L'intérét et I'importance est donc de savoir comment les mettre en valeur.
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2. Lefond de plan — une repre&entation du site et son environnement

En regardant I'image des trois projets étudiés, nous avons remarqué qu’il y a souvent un
fond d’image : Dans le parc de la Villette, nous voyons que dans la vue axonomébrique
exploree en trois strates (Figure 9) et la vue panorama du parc de la Villette (Figure 11),
Parchitecte a choisi de garder les voies de circulation autour du site comme fond, mais il a
deeid&de simplifier les b&aiments. Dans le projet de Museumpark, toutes les donnees liees &
I'urbanisation (le musée Boymans et son jardin, 'Institut d’Architecture, les autoroutes, I’'eau,
etc...) sont conservées comme fond de plan, et la grande structure d’ancien parc abandonné&
est aussi conservea ((Figure 12). Les courbes de niveau sont indispensables dans le plan de la
re&idence Odette Monteiro (Figure 15) et le plan de vegeékation (Figure 16). Dans les trois cas
d’étude, certains caracteres du site sont dessinés comme le fond de plan.

Ce phé@omee nous ameme anous questionner sur la raison pour laquelle les concepteurs
deeident de garder certaines donneas (qui ne sont pas forcément les éements arecreer)
comme fond de plan ? Quelle est I'importance de ces données conserveas dans le projet ?
Etant donné qu’un plan n’est pas le site, est-ce possible d’ignorer les caractéres du site pour
dessiner sur un papier vierge afin de se libeeer des contraintes par rapport au site ?

Tout d’abord, les caractéristiques du site peuvent &re une contrainte, tout comme un
avantage. L'important est la transformation. De plus, dans la phase de conception, la
situation est dekicate. Dans la plupart de cas, les concepteurs travaillent sur le plan avant la
ralisation du projet. Avant la conception, il est quasiment oblige&de faire un relevédu site
pour comprendre son identit&Apre, le concepteur peut choisir les donnees selon les besoins
du projet. C’est a ce moment que le concepteur prépare sa toile : quels caracteees du site veut-
il garder ? Lesquels veut-il recouvrir ? Et le plus important : lesquels ne peut-il pas recouvrir ?
Lesquels est-il oblig&de conserver ?

De plus, quand le concepteur choisit les données utiles, c’est une action qui lui permet
de trouver I'intérét du site. Le concepteur organise un fond de plan avant de dessiner le projet.
En effet, le plan n’est pas le site, mais il devient un symbole du site dans la phase de
conception. Donc la préparation du plan est une action qui consiste atransporter les
caractepes essentiels et repre&entatifs du site sur le papier.

Dans le projet du parc de la Villette, sa localisation en fait le potentiel du futur projet,
c’est pourquoi nous voyons que l’architecte a pris les voies de circulation autour du site
comme fond. Avec ce fond, nous voyons l'accessibilitédu site et son eehelle qui a deeid€le
rée dominant du projet sur le territoire.

Avec les données d’urbanisme autour de Museumpark, nous comprenons que le site est
un espace qui relie tous les edifices autour.

Le relief de la r&idence Odette Monteiro est un caractese tre difficile &changer sur le
site, donc le relief est la base de tout le projet.

En somme, &travers ces trois projets, nous voyons que les données sur le fond deplan
repré&entent toujours les enjeux importants du projet. Sans ces donnegs, le projet perd son
contexte. Le projet ne peut pas se dessiner sur une toile vierge, il faut dessiner sur une toile
déja peinte par ’essence du site et son environnement. Il ne faut pas confronter le fond blanc
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du papier au fond de plan. Le fond de plan doit &re repr&entatif du site et son environnement,
le projet de paysage est une recré@tion sur ce fond.

3. L’abstraction dans le plan

Nous avons not&que dans le projet du jardin de la r&idence Odette Monteiro, les deux
plans realises en 1948 ont tous les deux les courbes de niveau comme fond de plan, mais sur
ce fond, il n’y a pas d’environnement. A I'inverse, sur le plan pour la restauration du jardin
en 1988, les courbes de niveau sont remplacees par un fond vert.

Nous pensons que le projet en 1948 €kait un nouveau projet, comme la topographie est
un caractée peu modifiable sur le site, laménagement du jardin est basé sur elle, d’ou la
neeessite&de la mettre comme fond de plan. Mais il n’a pas forcément besoin de dessiner les
courbes de niveau de toute la valle.

En 1988, comme le plan éait pour la restauration, le nouveau projet est recreespartir
du projet de 1948. De plus, le changement entre les deux projets est leger. Dans ce cas-1ala
topographie n’est plus importante pour le projet de 1988. L’important est un fond qui
représente I'aménagement de 'ancien jardin. Avec cette vision, nous comprenons mieux
pourquoi Burle Marx a supprime&le fond des courbes de niveau. Alors, pourquoi un fond
simplement vert ? Notre réonse est : dans ce cas-l&le vert est une couleur repré&entative du
paysage du site et de son environnement. Nous trouvons deux points intéessants par ces
fonds de plan : le premier est que les courbes de niveau sont une expression abstraite. Le
second est que I'utilisation de la couleur verte dans le plan de 1988 une action d’abstraction.

Pour le premier, la courbe de niveau est un concept et un outil graphique qui est invente&
pour exprimer les différences de hauteur dans I'espace sur une surface, donc une surface sans
volume. La figure des courbes de niveau n’existe pas dans le monde réel. C’est-adire, quand
Burle Marx a choisi les courbes de niveau comme fond de plan, il a en effet choisi un fond
abstrait qui est lisible pour le grand public.

Pour le deuxié@ne, Burle Marx a utilis&seulement une couleur pour repré&enter le
caractée du paysage. Le vert homogeéme sans nuance, sans motif n’est pas la réalité visuelle
sur son site. Dans ce cas, le vert est une couleur irreelle mais qui repré&ente une ambiance et
sensation de paysage.

En revenant &la partie preeedent, la préparation du fond de plan est une éape
importante dans la phase de conception. Dans le projet du jardin de la r&idence Odette
Monteiro en 1948 et en 1988, Burle Marx a prepare&ses toiles avec une manieee proche de
Part abstrait. En regardant le plan de Museumpark ((Figure 12), nous nous demandons
pourquoi Brunier a décidé d’utiliser un plan d’urbanisation précis comme fond de plan ? Car
le plan du site lui-mémne est dessin€avec un style tre expressif, et dans son concept projet, il
voulait créer un paysage sensationnel. Pourquoi il n’utilise pas un fond plus abstrait et
expressif ?

Dans le projet de Museumpark, c’est une évidence que les données d’'urbanisation nous
montrent clairement une relation fonctionnelle entre le site et son environnement, mais
comme Yves Brunier avait la volontéde faire un projet sensationnel, cela aurait pu ére
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inteeessant de preparer le fond de plan avec une manieee plus expressive pour exprimer la
sensation de paysage de I’ensemble de I’environnement. En placant le dessin abstrait du site
sur un fond abstrait et sensationnelle, il est possible que nous voyions plus clairement la
relation sensationnelle entre le site et ses alentours. C’est-adire, au lieu de copier les donneas
graphiques concrekes en fond de plan, le concepteur exprime la sensation de paysage autour
du site, avec une méthode d’abstraction, cela peut étre un moyen de mieux exprimer la
sensation de paysage du site en appreeiant la sensation du paysage alentour. Mais, cela est
seulement notre réflexion, nous n’avons pas encore eu l'occasion de la pratiquer. Nous
essayerons de dexelopper cette idee plus profondément dans les parties suivantes.

Enfin, le style de fond de plan n’est pas limit&aun courant artistique, I'importance est le
contenu de fond de plan qui doit &re objectif et repre&entatif du caractese du paysage du site
et son environnement. Le concepteur peut choisir le style du fond par sa propre subjectivite
La condition est de préparer le fond de plan objectivement, ce n’est pas seulement une
condition pour le pratique de I’art abstrait, mais encore pour toute expression artistique dans
la conception du projet.

En conclusion, le fond blanc de la toile n’est pas le site, mais un plan avec un fond dessine&
par les caractepes essentiels de celui-ci. Avant de dessiner le projet sur une toile vierge, il a la
neeessitéde préparer le fond de la toile, donc le fond de plan. Selon le besoin du projet, le
concepteur doit rester objectif pour le choix des caracteees du site, mais le style artistique de
fond de plan peut &re vari€par la volont&du concepteur. Autrement dit, le contenu du fond
de plan doit &re objectif, mais son expression artistique peut &re subjective. Le plan est un
symbole du site, le site est comme une toile d€g&peinte par les caracteees du site.

B. La sensation de paysage

Dans la premiése partie, nous avons citédans une vidéo pédagogique pour I'exposition
Kandinsky (organised par Centre Pompidou, Paris, 2009) que : <<C’est aussi au contact ala
nature, qu’il (Kandinsky) décide de se mettre a I’abstraction [...] il regarde autour de lui, c’est
le résultat ou en fait sur sa toile, il se dit que la seule chose qu’il peut vraiment communiquer,
c’est la sensation qu’il a eue, ce sont les couleurs, les formes. >>(Centre Pompidou, 2009). Le
paysage que nous percevons et vivons, il nous fait ressentir certains sentiments, sensations.
Pour le paysagiste (ou architecte), c’est le méme cas.

Kandinsky pense que cette sensation de paysage est le sujet que I’artiste représente dans
la peinture. Si un concepteur se référer au l'artiste abstrait, il devrait repre&enter la sensation
qu’il a eu du le paysage.

Comment la sensation de paysage est-elle traduite dans le projet de paysage ? Nous Nous
explorerons cette question &travers le projet de Museumpark. Dans un premier temps, nous
parlerons de ce qu'est la sensation de paysage dans le projet de paysage. Ensuite, nous
reverrons ala rellexion dans la partie préélente : pourquoi Yves Brunier n’utilisait pas un
fond de plan plus expressif et sensationnel dans le projet de Museumpark ? Pour repondre &
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cette question, nous allons voir la diffésence et la connexion entre la sensation de paysage
dans le fond de plan et celle dans le projet.

Tout d’abord, d’otCivient la sensation de paysage ? Selon le teémoignage de Centre
Pompidou, la sensation de paysage vient du paysage veeu et perq par Kandinsky. En fait, le
paysage agit sur tout le monde, un habitant local, un touriste, un paysan, un commerQnt...
C’est le paysage qui provoque la sensation qu’on ressent. Ce sont les difféents caracteees du
paysage nous font ressentir les sensations variees.

Dans le texte du projet de Museumpark, Yves Brunier a deerit ses sensations par rapport
au site avant le projet : <<Ce lieu est ala fois direct, allonge charmant, mi-abandonn€&ou
partiellement affecté, fragile et support d'un projet de parc. [...] Les superpositions du site,
d’usages, d’ambiances, de nécessités et d’ambition donnent I’envie d’utiliser ces potentialit&
existantes et de simplement les recomposer, les caracteeiser, leur injecter une nouvelle image,
plus sensationnelle. >>(Brunier, 1989) Pour I'ancien parc abandonné, il a dit : «Ces éats
vegeaux, cette atmospheéee romantique, nous voulions les renouveler, rénjecter des couleurs,
rénscrire des éements poekiques. >>(Brunier, 1989)

Brunier a trouvele charme, la fragilit€ la potentialit€ la beauté&de veéation,
l’atmosphere romantique sur le site. La sensation qu’il a eue, ce ne sont pas seulement la
sensation positive qui vient de la beaut&lu site, mais aussi celle qui vient de 'abandonnement
du site. L’abandonnement du site lui a donn€un sentiment de la fragilite&Mais la beaut&et
la localisation du site lui ont confirmd&a potentialitell souhaitait remontrer I'intérét du site,
de le renforcer dans le projet pour que les futurs usagers puissent avoir une expeeience plus
sensationnelle.

Sur le plan de conception de Museumpark (Figure 12), la surface blanche avec les petits
traits l&gers qui nous montre le verger de pommier, c@oie la surface noire oCil y a le podium.
Un contraste entre noir et blanc. Ensuite, la riche nuance de rouge, rose, qui sont les couleurs
romantiques, amoureuses. Avec un style pointilliste qui fait penser &aune atmosphese
lumineuse comme les peintures impressionnistes, compléement difféent de la zone blanche
et la zone noir. Le motif vari&des diffeeentes zones sur le plan, nous fait sentir la complexite
et la diversit&dans le parc romantique qui n’a rien &woir avec I'unité du verger ou le podium.
Par ailleurs, nous ne voyons pas la figure de la ralit&sur le plan, mais nous sentons bien le
changement, le contraste fort mé&ne extré&ne entre les espaces. Chaque espace raconte sa
propre histoire, chaque espace provoque des sensations compleéement diffeentes.

Gr&e aux eerits de Brunier, nous savons qu’il appréciait beaucoup les sensations qu’il a
eu sur le site, mais ces sensations originales du site éaient déicates et fragiles. De les
exprimer avec une manieee tellement extréne, c’est la volonté de paysagiste. C'est-adire, la
sensation de paysage dans un projet, ce ne sont pas seulement les sensations du paysage que
le concepteur ressent, mais encore les sensations de paysage qu’il a envie de créer et renforcer.
Dans le plan de Museumpark, ce que nous voyons, ce sont les sensations de paysage
originales qui sont renforcees, rénjectees par le paysagiste.

Ensuite, en regardant le fond de plan avec les données d’urbanisation tré& concreees,
nous reconnaissons bien la figure des jardins, des b&iments, nous pouvons méne imaginer
un peu I’espace. Cependant, nous ne sentons pas d’ambiance, nous ne pouvons pas imaginer
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ce que nous ressentirions sur place.. Au sein du site, nous ne savons pas trop la figure d’espace
dans la ralité&mais la sensation de chaque espace est tellement forte et directe. D’un coté,
nous pouvons consideeer que la richesse de la sensation de paysage dans le projet est unique
dans son territoire. D’autre c6té, la rupture sensationnelle entre le site et son environnement
nous fait réfléchir s’il y a un moyen plus équilibre ? Cela nous fait revenir &la question que
nous avons posee avant: pourquoi Brunier a choisi un fond plan avec les donnees bien
concreees ?

Nous avons dgaeoquel'importance du fond de plan avant de dessiner le projet. Si
Brunier avait préareun fond de plan autant abstrait et expressif, nous risquions de perdre
le contexte du site : dans le fond de plan d’'urbanisation, 'importance est I'ordre entre les
constructions. Cela repre&ente sa position entre deux grandes autoroutes, et entournépar les
musees. Donc ce fond de plan représente l'ordre de la ville. Cela nous fait pense au Chemin
principale et chemins latésaux de Paul Klee (Figure 7) qui repré&ente les champs dans la
campagne de Egypte. Dans cette peinture, I'organisation des cheminements est tré lisible,
avec un axe central qui domine I'image et nous oriente vers le haut du tableau. Les petits
rectangles aux c@e repré&entent les petits chemins. L'ensemble du tableau nous donne
Iimpression que c’est une vue d’oiseau sur les champs. Si nous regardons la photo a€sienne
de la campagne d’Egypte, nous ressentons vraiment I'affinité entre eux. En plus, Paul Klee
n’est jamais un artiste d’abstrait absolu, sa <«composition faussement abstraite >>(Elger,
2008, p. 52) contient toujours certaines traces de paysage. Avec les couleurs et formes, la
peinture nous donne une sensation qui ressemble beaucoup &’ Eypte.

Nous pensons que c’est possible d’avoir un fond en mé&ne principe de Paul Klee. Cest
possible quun fond de plan en <<composition faussement abstraite >>nous repré&entera
mieux 'ambiance de la ville autour du site de Museumpark en gardant le contexte du projet.
Dans ce cas-l& nous verrons mieux la relation sensationnelle entre le site et le paysage
alentour. Mais si le fond de plan est en art abstrait, il faut que sa sensation de paysage soit
celle du paysage, mais pas celle du concepteur qui souhaite I'inventer ou la renforcer. Cela
veut dire que le fond de plan, peu importe I'expression artistique qu'il utilise, doit toujours
&ére objectif.

En réume la sensation de paysage que Kandinsky a eue et a envie de transporter au
spectateur, ce n’est pas forcément la méne que celle du paysage dans un projet. Dans le projet,
c’est le premier type de sensation vient du site original et son paysage, cette sensation est dga
peinte sur la toile de concepteur, cette sensation peut repre&enter par le fond de plan. Le
travail du paysagiste est de renforcer celles qu’il apprécie et de reuire celles qui lui déplaisent.
Sur le plan réalisé par Yves Brunier, nous voyons son langage de l’art abstrait dans la
représentation du plan. Mais c’est le langage de paysage qui r&lise le projet. Cela nous amene
dAla partie suivante : le retour ala figure.
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C. Leretour &Aafigure

Les trois projets €udie€ sont tous les projets r@lisé. Mais nous n’allons pas discuter
comment ils sont réalisés, ce que nous nous intéressons, c’est comment ces conceptions
devient ralisable. Surtout quand les plans des projets sont dessin€ avec une maniese
d’abstraction, il n’y a pas de figure concrete et réaliste dans le plan. Mais le projet de paysage
est finalement un existant matériel. Le projet de paysage est destiné d’étre mateeialis&
accessible, expeéimental. Cela n’est completement différent qu’une peinture. La peinture est
un plaisir personnel. Une peinture reste toujours physiquement inaccessible, mé&ne peu
touchable dans certains cas, nous ne pouvons que 'admirer de loin, toujours avec la distance.
Un projet de paysage est pour les gens peuvent expesimenter au sein du projet. Donc tous les
formes et couleurs sur le plan de conception, n’importe qu’elle soit abstraite ou concreee, elles
sont destinees de devenir réelles. Cest-adire, la forme et couleurs dans un plan de
conception sont inventeas pour trouver une nouvelle figure concree.

Cela semble paradoxal alart abstrait qui oppose la figure concréte. Mais quelle
importance de trouver une figure concreéke ? Si un projet de paysage est fait pour devenir les
objets concrets, ce n’est pas moins difficile de concevoir le projet avec un art concret depuis
tout dédut du projet ? Et comment le langage de I’art abstrait retrouver une figure concrete
dans le projet ?

1. La nouvelle figure — intermé&lia physique

Kandinsky a dit : <<L’émotion du peintre doit étre si forte qu’elle peut se communiquer
directement au spectateur sans avoir besoin de I'intermédiaire de 'objet. >>(Kandinsky,1910)

Dans cette idée, la figure concréte donc I'objet est un intermédia entre I’émotion et
spectateur dans les peintures concretes. Dans l'art abstrait, quand nous perdons la figure
d’objet, ce sont la couleur et la formes qui les remplace et devenir l'intermédia entre
spectateur et ’émotion du peintre. En effet, le peintre déruit la figure naturaliste en gardant
seulement I’émotion et la sensation d’objet, mais il doit toujours trouver un emballage de
I’émotion et la sensation. Dans I’art abstrait, cet emballage est la forme et la couleur. Dans la
théarie de Point et ligne sur plan (1926), Kandinsky démontre les principes des formes pour
trouver les sens de chacun forme. Et surtout, il a essay€&de les theéariser avec les plus de
contextes possibles. Par exemple, pour les points, il peut &re un point geemekrique ou un <<
éement » ...

Dans le concept du parc de la Villette, Tschumi est inspiré pas 'ouvrage de Kandinsky.
En effet, Tschumi est un architecte-théricien. Dans le projet, il essayait de pratiquer la
théarie de Kandinsky. Donc le concept des systémnes des points, lignes, surfaces est en effet
une recherche sur le principe des formes.

Tout d’abord, dans le concept de Tschumi, sans discuter le sens du nom de folies, au
départ, ce sont simplement les points. Tschumi explique que les points n’ont pas de sens, si
elles ne sont pas dans un environnement. Et le fait de ne pas avoir un sens, cela donne plein
de possibilitéde future identitédes folies. Pour Kandinsky, <<Le point geemérique est un
invisible. Il doit donc é&re, déini comme immateeiel. Du point de vue mateeiel le point €gale
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Zepo. Mais ce Zeéeo cache difféentes proprie€t€d humaines. Selon notre conception, ce Ze&eo, le
point géométrique, évoque la concision absolue, c’est-adire la plus grande retenue, mais qui
parle cependant. Ainsi le point geemeébrique est, selon notre conception, I'ultime et unique
union du silence et de la parole. C’est pour cela que le point géométrique a trouvé sa forme
matérielle en premier lieu dans I’écriture, il appartient au langage et signifie silence. >>
(Kandinsky, 1926, p.6)

C’est intéeessant de noter que le point géemeerique €ale Z&o pour Kandinsky, et les
points dans le parc de la Villette n’ont pas le sens pour Tschumi. Nous ne pouvons pas encore
deébinir le Zero de Kandinsky €gale le non-sens de Tschumi. Mais il nous semble que dans les
deux concepts, tous ces deux <<points >sont quelques choses qui a une identit&re faible que
nous pouvons remnjecter une nouvelle identit&En méne temps, le point geemerique possedle
tellement de force parce qu’il n’est rien, et il peut devient tout. Ces reblexions sur I’essence de
la forme de point nous guident &choisir le futur du point dans le projet de la Villette. Les
points dans la superposition des trois systémes du projets, au debat, ils ne sont seulement les
marquages. L’architecte n’a défini aucune activit&peeifique pour aucun point. Mais pour que
ce concept de point puisse matérialiser, I'architecte lui a donn&les ré&les : la dimension 10 x
10 x 10 merres, la distance entre les folies sont tous pareille. Cet uniforme de repéition
devient le symbole du site. En fait, ce qui est intéressant, c’est que les 26 folies dans la réalité,
elles ont chacune leurs propres figures uniques. Mais dans le concept, elles sont tous
simplement les points uniformes.

D’autre coté, les folies sont venues de I'idée de <<disjonction >>et <<deeonstruction >>
(Tschumi, 2018)5. Ce sont les mots utiliser dans le constructivisme russe. Le constructivisme
russe est un mouvement artistique dans 'abstraction géométrique. Idée de disjonction et
desonstruction est de déruire compléement la figure naturaliste, quand la figure naturaliste
est explosee, fragmente, il ne reste que les formes qui servent &la recomposition pour une
peinture abstrait. Les folies sont les morceaux d’explosion d’'une seule structure conceptuelle.
Nous pouvons comparer cette structure &aun b&iment. Dans le parc de la Villette ce
«<baiment >>permet le grand besoin fonctionnel du site. Mais I’architecte décide de diffuser
ces fonctions et sa figure dans un plus grand espace avec l'idées de la disjonction et
deeonstruction. En fait, ces idegs est une action d’abstraction comme la peintre détruit la
figure en gardant ses essences, et les met dans un emballage — la nouvelle figure cré&Spar la
forme et la couleur.

Au finale, les folies vient d'une idee de <<b&iment >>qui aura du construit, les folies sont
un résultat de I'abstraction du <<db&iment >3 elles se libée de sa figure original (le
«<baiment >3, elles devenaient les points dans le parc. Ces points sont abstraits, mais
Parchitecte les a mategialisé en les folies qu’on voit aujourd’hui donc une nouvelle figure de
celle du <«<b&@iment >» Avec ses nouvelles figures concrees et reals, chaque folie provoque les
possibilités différentes. Autour d’elles, les activités des usagers, les histoires les redonne les
nouveaux sens &chaque folie. Si la folie n’avait pas perdu sa figure originale, elle ne peut pas
retrouver son essence et ne peut pas avoir un nouveau sens.

L’abstraction est une méthode de retrouver 'essence de 1’ébeéments et puis le rénjecter

5Vidéo de la Conférence Bernard Tschumi & Jack Lang - 35 ans de La Villette, 2008,
https://www.youtube.com/watch?v=gzUIxbxpyRk&t=5497s
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une nouvelle apparence. Dans un projet de paysage, I’art abstrait peut aider le concepteur de
retrouver I’essence caché du paysage, et les remets en valeur avec une nouvelle forme. Mais
pour que cette forme puisse exister dans la ralit& il faut trouver une nouvelle figure qui
représente I’essence de paysage.

2. Le langage de paysage

Le projet du parc de la Villette est un pratique de la thérie de Kandinsky, la démnarche
theéarique est le plus important dans le projet. Cela fait la grande difféence entre la Villette
et les deux autres projets. Le jardin de la re&idence Odette Monteiro de Burle Marx est
beaucoup plus pragmatique. Dans ce projet, la traduction entre le langage d’art abstrait et
langage de paysage est beaucoup plus direct.

<<Par rapport a ma vie d’artiste plasticien, a partir d’'une rigoureuse formation dans les
disciplines du dessin et de la peinture, le jardin est arriveéen fait par une s&limentation de
circonstances. Il ne s’est agi que d’appliquer a la nature elle-mé&ne les fondements de la
composition plastique, en accord avec le sentiment esthétique de mon époque. C’est, en
somme, la fagon que j’ai trouvée d’organiser et de composer mon dessin et ma peinture en
utilisant des mateeiaux moins conventionnels. >>(Burle Marx, 1954) Dans le projet de Burle
Marx, les matériaux du paysage sont I’équivalent de la peinture sur les pinceaux, son langage
du paysage s’exprime comme le langage de I'art abstrait. La forme et la couleur dans les
travails de Burle Marx, elles retrouvent leur nouvelle figure dans les plantes, les minéraux...
et ce sont la matérialité des plante et minéraux qui est I'intermédia entre la sensation de
paysage et I'usager.

En résumé, quand un plan de projet devient réalisable, c’est en effet une transition vers
Pespace. La traduction entre le langage d’art abstrait et celui de paysage est différents dans
les projets eudi&. L’art abstrait est un outil dans la phase conceptuelle pour aider le
concepteur a retrouver l’essence du site, que ce soit une fonction comme I'exemple du parc
de la Villette, que ce soit une sensation ou esthétique, comme I'exemple de Museumpark ou
le jardin de la ré&idence Odette Monteiro. L'importance est de matérialiser le concept avec
finalement une figure concrete et réel. Cette figure est 'intermeia, le vecteur entre I’essence
du paysage ou l'intention de concepteur et I'usager.
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Conclusion

Atravers de I'histoire, la peinture de paysage repréente toujours notre regard sur la
nature. La peinture de paysage et le projet de paysage ont un lien tré fort. Au 20ee sieele, le
peinture s’éoigne &la figurérelle d’objet. Surtout avec I'influence de Cubisme et Fauvisme,
le phé&@omene de I’art abstrait domine I'histoire de de I'art &’éoque moderne. Dé&ormais,
la problénatique dans le monde artistique n’est plus accrochée aux objets et figure concreees,
dont le paysage faisait partie, pouvant étre percu comme une accumulation d’objets. «
L’ancien monde de paysage est remplacé de plus en plus souvent par un monde d’auto-
questionnement immanent al’art. » (Wolf, 2017, p. 26) Par laforce de I’art abstrait, le paysage
perd sa figure reelle. Né@nmoins, la repré&entation de paysage n’a jamais cesse&Certes, dans
I’art abstrait, le paysage devient difficile ou mé&ne impossible de distinguer. Mais dans la
peinture, I’énotion et la sensation de paysage sont traduites par le langage de I'art abstrait
formes abstrait et la couleur. Au 20ee sieele, le paysage dans I’art abstrait est un paysage
imaginaire par spectateur. Il existe toujours une interaction entre le paysage est la peinture.

Dans la mé&ne éoque, les concepteurs comme Bernard Tschumi, Roberto Burle Marx et
Yves Brunier sont beaucoup influencé& par l'abstraction. lls concevaient les projets de
paysage en pratiquant I’art abstrait. Il se réeeer de la meéthode de I'art abstrait pour nourrir
leurs projets de paysage. Nous avons remarqueque le pratique de I’art abstrait est souvent
pendant le phase de conception du projet, par les eéudes de contexte de projet, concept de
projet et des dossiers graphiques de chaque projet, nous avons analys€les projets avec une
vision iconographique. Cela est dans le but de comprendre le langage de I’art abstrait dans la
phase de conception. Surtout lutilisation du langage d’art abstrait dans les plans de
conception du projet. Avec I'éude des projets, nous essayons de réondre comment
Iinteraction entre I’art abstrait peut nourrir le travail de projet de paysage. La clef cette
interaction est la sensation de paysage. C’éait Kandinsky a parléde cette sensation de
paysage, c’est la sensation qu’il a eu du paysage. C’est le paysage que nous Veeu et perq nous
fait ressentir certaines eénotions et sensation. Dans la peinture abstrait, cette sensation de
paysage est le sujet de repreentation.

Dans la troisiéne partie de I'article, nous avons compar&a difféence entre le travail de
paysagiste et d’artiste abstrait dans le but de comprendre si un paysagiste peut se réeeer &
I’artiste abstrait pour transporter la sensation de paysage &son public.

Mais dans le projet de paysage, la situation est plus compliquee. Pour ré&umer, d’abord,
le site de projet n’est pas une toile vierge, c’est une toile dégapeint par les caractéses du
paysage. Ensuite, un fond de plan choisit par I'objectivité&de paysagiste est indispensable
avant de dessiner le projet. Le fond de plan doit &re toujours repré&@entatif du paysage et le
site. Ces deux points n’ont pas de limite d’expression artistique. Apreé, I'art abstrait peut aider
le concepteur aretrouver I'essence cacheédu paysage, pour concevoir le projet avec une
manieéee plus sensationnelle et complée. Enfin, pour que le plan de conception en lart
abstrait puisse ére ralisable, c’est important de retrouver une nouvelle figure comme
emballage de I’essence de paysage. Donc I’action abstrait depuis le site original pour trouver
I’essence du site et puis rénjecter les nouveau idee et sensation de paysage dans une nouvelle
figure concreke. Le retour ala figure est indispensable parce que le projet de paysage est
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destin&d’&re accessible, participatif.

Au final, le paysagiste peut se reébeéeer &l’artiste d’abstraction pour une rechercher de
I’'essence du paysage, pour une libeeation de certaines contraintes du site et concevoir le
projet avec une entred difféeente. Mais le paysagiste doit toujours d’avoir son objectivitéen
premier en appreeiant son sensibilite
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R&aume&

Cette rechercher est pour comprendre le lien entre I’art abstrait et le projet de paysage.
La clef de I'interaction entre I’art abstrait et le paysage est la sensation de paysage. Nous
nous interrogeons sur la question suivante : comment l'interaction entre le paysage et I'art
abstrait peut nourrir au travail de projet de paysage. L’hypothée est : en 20<e siele, le
paysagiste peut se reébeeer aux methodes de I’art abstrait pour exprimer la sensation de
paysage comme un artiste de I’art abstrait. Nous allons €tudier ce sujet &travers de trois
projets ralisé par les concepteurs qui sont beaucoup influencépar I'art abstrait.

Mot cl& art abstrait sensation paysage projet peinture

This research work is to understand the link between abstract art and landscape project.
The key of interaction between abstract art and landscape project is the sensation of
landscape. We ask next question: how the interaction between landscape and abstract art do
can feed the landscape work. Our hypothesis is : in 20 century, landscape architect can refer
the method of abstract artiste to express the sensation of landscape. We are going to study
three projects realized by the designers whose are influenced by abstract art.

Key words: abstract art sensation landscape project painting
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