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Inscrite dans une approche esthétique, cette recherche-création croise deux méthodologies afin de
déterminer ce qu'il y a de commun dans la perception des atmosphéres. D’abord, une étude de cas a
mené & I'identification de générateurs d’ambiance. Ces générateurs ont servi d’intrant dans un processus de
création menant a la conception d’un projet architectural. De maniére plus développée, cing atmosphéres
différentes présentes dans les thermes de Vals ont fait I'objet d’'une analyse au travers du livre L’Eau et les
réves de Gaston Bachelard. Cette lunette bachelardienne, celle des images oniriques de la matiere, a servi
l'identification de quelques générateurs communs d’ambiances sensibles. Les symboles littéraires
explicités par Bachelard résonnent dans I'eau contenue dans les murs massifs de pierres de Vals. Dans un
second temps, la construction de ce dialogue entre Gaston Bachelard et Peter Zumthor méne a
I'élaboration d’'un parcours de dégustation de Scotch whiskey par une architecture volontairement
émotionnelle qui introduit les éléments générateurs d’ambiances, identifiées avec I'étude de cas, comme
des formants de I'ambiance sensible. Cette recherche-création s’appuie sur la théorie des formants de
Grégoire Chelkoff comme étant des vecteurs de transmission de I'atmosphere, préexistante a I'expérience
du lieu, & I'ambiance, résultat sensible de la perception de I'espace sensible. Ce mémoire interroge le réle
de I'eau comme vecteur sensible, de I'architecture au visiteur. Son but est de déterminer comment I'eau,
sous diverses formes, peut étre utilisée par I'architecte pour créer la « mise en scene » (Gilsoul 2009) d’une
architecture volontairement émotionnelle.
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As part of an aesthetic approach, this design-driven research crosses two methodologies to determine
what is common in the perception of atmospheres. First, a case study led to the identification of
ambiance's generators. These generators were used as an input into a creative process leading to the
design of an architectural project. In a more detailed way, five different atmospheres present in the Vals'
thermal baths were analysed in the book L'Eau et les réves by Gaston Bachelard. This bachelardian bezel,
that of the oneiric images of matter, served to identify some common generators of sensitive
atmospheres. The literary symbols explained by Bachelard resonate in the water contained in the massive
stone walls of Vals. Secondly, the construction of this dialogue between Gaston Bachelard and Peter
Zumthor leads to the development of a Scotch whiskey tasting path through a deliberately emotional
architecture that introduces the elements that generate ambience, identified with the case study, as
formants of the sensitive atmosphere. This design-driven research is therefore based on Grégoire
Chelkoff's theory of formants as vectors of transmission of atmosphere, pre-existing to the experience
of a place, of an ambiance, which itself is understood as a sensitive result of the perception of the space.
The present work therefore questions the role of water as a sensitive vector, from the architecture to its
visitor. The goal is to determine how water, in varying manifestations, can be used by architects to create

a “mise en scene” for a voluntarily emotional architecture.
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L'architecture porte en elle une fonction pratique, lui attribuant une valeur d’artisanat, et une fonction de
plaire, lui attribuant une valeur d’art. Le Corbusier disait: «'la construction, c’est fait pour tenir,
I'architecture pour émouvoir.’»t Ainsi, a cheval entre artisan et artiste, I'architecte, scénographe du
quotidien, utilise le matériel et I'immatériel pour mettre en place le décor du réel, concrétiser la toile de
fond de la vie des gens. Considérée comme le premier des arts, I'architecture porte en elle une capacité
de produire une émotion. «'Cependant, I'émotion, en architecture comme ailleurs, ne se programme
pas.’»? L'individualisme de I'expérience émotive rend difficile et déplorable I'établissement d’une recette
architecturale qui menerait & une émotion précise. «'L’ultime but de I'art est de nous conduire
dialectiquement de satisfaction en satisfaction par-dela I'admiration, jusqu’a la sereine délectation."? C’est
dans ce contexte d’inhérence entre architecture et art que le présent travail s'interroge sur ce qu'’il y a de

commun dans la perception d’une atmospheére architecturale donnée.

L’étude des émotions et celle des ambiances sont, en architecture, intimement liées. Ces deux éléments
sont imbriqués dans diverses recherches gravitant autour du rapport homme-paysage. De ce fait découle
I'objectif général de cette recherche : d’articuler le rapport entre homme, notamment concernant ses
émotions ressenties, et paysage — entendu comme une architecture volontairement émotionnelle —

notamment concernant les mises en scéne aquatiques.

Dans son livre Prolégoménes & une psychologie de I'architecture, Heinrich Wolffin développe la notion de
«'stimmung"», non traduit dans le texte par le traducteur, qui note que le terme «'signifie quelque chose
comme évocation, ambiance, état d’ame"» et désigne «'I'effet que nous éprouvons comme une impression.
[Selon lui,] nous saisissons cette impression comme une expression de I'objet. Nous pouvons donc
formuler le probleme de cette maniére: comment des formes tectoniques peuvent-elles étre
expression'?'»5 il ne s’agit pas ici de générer une architecture donnée produisant une émotion déterminée,
mais plutdt de rendre possible I'apparition d’'un phénomene provoquant une expérience sensible et ainsi

offrir des occasions variées propices a I'’émergence d’une émotion pour un public varié.

1| e Corbusier cité dans : Mark Muller, « Préambule, » in Architecture émotionnelle : matiére a penser ([Lormont]: Le
Bord de I'eau, 2011), p.11.

2 Cyrille Simonnet cité dans : Vincent; Vos Monnet, Anton, « Construire et Emouvoir, » Campus, avril-mai 2011,
p.14.

3 Auguste Perret, Contribution & une théorie de I'architecture (Editions du Linteau, 2016).

4 On définit ici paysage selon la définition proposée par les membres du CRESSON dans Amphoux, P., J. P.
Thibaud, and G. Chelkoff. Ambiances En Débats. A la croisée, 2004 : « intérieur et extérieur a la fois, avec lequel
il [’'expérimentateur] entretient des relations perceptives notamment a travers ses expériences esthétiques. »

5 Heinrich. Queysanne WoIfflin, Bruno (Introduction) and Jasper (Postface) Cepl, Prolégoménes & une psychologie de
I'architecture, Editions de la Villette ed. (Paris2005), p.4.



Pascal Amphoux reléve une problématique importante concernant les ambiances : «'Dans la pratique
ordinaire du projet d’architecture [...], toute composition formelle, tout choix de matériaux entraine
nécessairement des effets lumineux, sonores, thermiques, tactiles dont la portée d’ensemble n’est
ordinairement maitrisée que dans la limite des obligations techniques réglementaires.'» Ainsi, le présent
mémoire se donne pour objectif de susciter un intérét pour une vigilance constante des concepteurs sur
les ambiances qu’ils produisent consciemment ou subconsciemment, puisque tout architecte «'organise
et donne un sens & la scéne de la vie des hommes'»7? par une composition scénographique qui concrétise
des ambiances plus ou moins fortes.

Un autre but de cette recherche-création est de déterritorialiser les réflexions architecturales en se plongeant
dans celles de la philosophie. Les collisions produites dans un espace intellectuel commun apportent de la
créativité au sein d’un dialogue expérimental 8

Cette recherche se donne également I'objectif de rétablir une relation saine entre I'eau et I'architecture. Sa
présence étant généralement considérée comme problématique, que ce soit parce qu’elle est subie ou
parce qu’elle occasionne une inquiétude technique, ses impacts sur les ambiances restent a développer
dans les projets d’architecture contemporains. Analogiquement, dans le monde de la médecine, les
gastroentérologues considérent tout ce qui se trouve a I'intérieur du systeme digestif est considéré comme
a I'extérieur du corps. Le confinement de I'eau au réseau de plomberie en fait un élément ostracisé de
I'espace architectural. L'eau est donc généralement confinée a un ensemble technique et réduit & une
utilisation fonctionnelle. Sa place et sa participation a I'expérience esthétique de I'espace sont donc a
remettre en question.

Ainsi, on peut se demander comment intégrer I'eau a I'espace architectural afin de générer des ambiances
fortes. Ou comment formaliser I'intégration de I'eau dans I'espace architectural afin de participer a la

création d’ambiances au sein d’une architecture volontairement émotionnelle™?

A cette question fondamentale, de la présente recherche-création se greffe plusieurs interrogations : Quel
mécanisme de mise en scéne se dégage de certaines installations aquatiques dans I'architecture'? A quelles

images matérielles de I'eau ces installations renvoient-elles? Comment formaliser I'eau afin de la rendre

6 Jean-Frangois Augoyard, « Vers une esthétique des ambiances, » in Ambiances en débats (A la croisée, 2004), p.18-
19.

7 Pierre Von Meiss, De la forme au lieu + de la tectonique, 3e éd. rev. et aug ed. (Lausanne: Presses polytechniques
romandes, 2012), p.4.

8 Samuel Bernier-Lavigne, « Pour une architecture de I'eéume - Force, forme et matiefe dans la morphogene$e de
I'architecture nume#ique. » (Université Laval, 2014), p.169.



formante de I'ambiance sensible? Comment l'eau participe-t-elle & la volonté émotionnelle d’une

architecture" Quelle portion est collective dans I'ambiance"?

Afin de proposer des réponses a ces questions, le présent mémoire est construit selon une méthodologie
de recherche-création en deux portions complémentaires : une étude de cas et un projet de conception
architecturale. Le corps de la thése est constitué de cing sections. D’abord, le cadrage conceptuel fournit
les balises qui orientent la recherche, la création, la rédaction et la lecture du mémoire. Il est construit et
présenté selon la séquence but, approche, sujet et objet — respectivement : I'architecture émotionnelle,
I'esthétique, I'ambiance et I'eau. La seconde section expose le cas a I'étude. 1l s'agit d’offrir une
contextualisation de I'ceuvre analysée — les thermes de Vals — et de I'approche de son concepteur —
Peter Zumthor. Vient ensuite la présentation de la méthodologie de recherche-création qui lie I'étude de
cas au projet de création. Cette section explicite les méthodes, démarches et outils employés dans le
présent mémoire. La Section 4 | L’analyse expose I'analyse des ambiances pergue dans cing piéces des
thermes de Vals au travers de la vision bachelardienne des images matérielles de I'eau. L’interrogation du
processus projectuel de Peter Zumthor — développée dans la Section 3 | Cadre contextuel — les thermes de
Vals — révele les mécanismes de mise en scéne des atmospheres analysées. Le couplage de ces deux
analyses mene a l'identification des formants de I'ambiance sensible. Ces générateurs d’ambiances offrent
autant d’hypotheses de travail permettant la conceptualisation d’une scénographie ambiantale au sein du
projet de création architectural présenté dans la derniére section. Ce mémoire se conclut par un retour
itératif sur I'analyse bachelardienne du projet de Zumthor mis en relation directe avec le projet produit
pour cette recherche-création. Le tout ne constitue pas une universalisation pour la production d’une
architecture émotionnelle. 11 s’agit plutdt d’'une proposition d’un processus menant de I'analyse d’une
architecture ambiantale a la production d’une architecture volontairement émotionnelle par I'utilisation

de formants qui servent la mise en scéne d’images mateérielles de I'eau.
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«'L’architecture est un média qui sadresse
inévitablement a toutes les dimensions de son

arpenteur — y compris sensibles'

-1 Nicolas Gilsoul

Cette premiére section a pour objectif de définir quatre différents concepts selon la maniére dont ils
encadrent cette recherche-création. Egalement, son but est d'unifier ces concepts afin d’exposer
clairement le schéma idéel qui sous-tend la réflexion abordée par ce mémoire. Ce cadrage théorique est
construit selon la séquence suivante : I'approche, le but, le sujet et I'objet. Ainsi, I'esthétique, I'architecture
émotionnelle, I'ambiance sensible et I'eau constituent respectivement les termes abordés dans cette

section.

Afin d'étudier le rapport qui lie I'hnumain au milieu — I'étre sensible & I'architecture —, la science de
I'esthétique? a été utilisée pour mener a bien cette recherche-création. Considérant I'architecture comme
le premier des arts, il est ici question d’utiliser I'approche esthétique dans I'étude et la production d’une
architecture dont I'objectif est d’émouvoir. On parlera alors d’une architecture émotionnelle. Celle-ci s’inscrit
dans le vaste champ d’études sur les ambiances en architecture et porte son I'attention sur ce qu’il y a de
sensible dans la perception des atmospheéres. En d’autres termes, la science de I'esthétique est ici
I'approche choisie pour aborder le sujet des ambiances sensibles, car il s’agit possiblement du meilleur
modele pour répondre & I'aboutissement recherché par I'art construit : I'émotion. Si jusque-1a la recherche
semble vaste, c’est qu'il n'a pas encore été question de I'objet. Celui-ci permet de circonscrire la question
de recherche en un travail réalisable au niveau de la thése de deuxiéme cycle universitaire : le mémoire.
L’eau a été choisie notamment pour sa symbolique puissante et variée, mais également pour son utilisation
limitée et frileuse dans I'architecture contemporaine.

Ainsi, la présente section pose les bases théoriques de la recherche-création. Elle sert I'orientation du
lecteur dans sa compréhension de la these proposée : la présence de I'eau dans I'architecture joue un réle
de vecteur dans le rapport esthétique que 'homme entretient avec I'espace qu’il expérimente au sein des

9 On considére ici I'esthétique selon son sens étymologique : la science du sensible”; trouvant sa place au sein de la
philosophie, elle aborde les perceptions qu'offrent la nature et I'art, se rapportant aux émotions qu’elles évoquent.



ambiances sensibles, le tout permettant & I'architecte de générer une architecture volontairement

émotionnelle.
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C’est avec le mouvement moderne qu’on voit se démocratiser le fonctionnalisme en architecture. Mettant
a l'avant-plan I'optimisation comme solution architecturale, les fonctionnalistes ont tenté de répondre
aux paradigmes de leur époque par la rationalisation de I'aménagement, et ce, a toutes ses échelles — du
micro au macro, du détail constructif au plan d’ensemble. Malgré qu’elle ait dominé son époque, cette
approche n’a pas fait I'unanimité. C'est dans un contexte d’apres-guerre que le sculpteur d’origine
allemande Mathias Goeritz, établi au Mexique dés la fin des années quarante, propose I'idée d’une
architecture plus sensible, précisément axée sur la perception et le ressenti : I'architecture émotionnelle. Ce
concept, 'artiste I'améne en réaction au fonctionnalisme qu’il juge déshumanisant. Il devient pour lui et
Luis Barragan, son collegue et ami, une considération importante dans leurs travaux respectifs.
Rapidement, d’une considération, I'architecture émotionnelle passe a une véritable approche conceptuelle

grandissante en popularité dans le Mexique post-seconde guerre.

Plus récemment, I'architecte de paysage Nicolas Gilsoul, dans sa thése de doctorat, reprenait les propos
de Goeritz concernant cette réponse au fonctionnalisme radicale qu’il accusait : tenter de «'réduire
I’'hnomme & sa seule dimension matérielle’0. Ces propos sont soutenus dans son manifeste Arquitectura
Emocional : EI Ecot! qui accompagne I'expérimentation du musée EI Eco situé & Mexico et construit en
1953. Dans cette expérimentation & la fois théorique et pratique, il soutient qu’une inhérence lie I'émotion
et I'architecture. Son idée d’architecture émotionnelle se définit comme «'une ceuvre d’art dont la
principale fonction est de provoquer une “émotion maximale”t2l capable de transcender la société
moderne'»13 et que I'émotion soit positive ou négative, «'mais toujours de la partie, interdisant
l'indifférence.'»14 De ce fait, la production d’une architecture émotionnelle vise la composition sensible
d’un espace traduisant les intentions conceptuelles : I'atmosphére visée.

Le but étant ici que le visiteur soit partie prenante de I'architecture en I'impliquant émotionnellement

dans celle-ci, car elle inclut une dimension participative dans son expérience de I'espace : «'I'appréciation

10 Nicolas Gilsoul, « Jardiner I'architecture émotionnelle - L'empirisme comme méthode projectuelle de Luis
Barragan, » (2008), http://www.projetsdepaysage.fr/fr/jardiner_|_architecture_emotionnelle.

11| e manifeste de Mathias Goeritz parait pour la premiére fois dans le périodique Cuadernos de Arquitectura.
Guadalajara. Mars 1954

12 Cjté dans le texte original : Mathias Goeritz (1954)

13 Nicolas Gilsoul, « L'architecture émotionnelle : cadrage conceptuel, » in Architecture émotionnelle : matiére a penser
(JLormont]: Le Bord de I'eau, 2011), pp.44-45.

14 Paul Ardenne and Barbara Polla, « L’émotion face a I'architecture, oui mais..., » ibid., p.13.



esthétique'»1s. Ainsi, I'environnement agit comme un «'réceptacle des émotions. [...] Le monde sensible
devient tangible et I'espace s’accorde aux instants vécus, aux sentiments.'»6 1l y a donc deux dimensions
volontaires dans I'architecture émotionnelle : celle du visiteur qui s’ouvre s'imprégne et s'implique et celle
du concepteur consiste a vouloir générer un espace a I'esthétique sensibilisante.

<Al& 3/8%/9#895/80/¢.+6.+10/ $*%

Mettre la laideur face a la beauté sur le spectre de I'appréciation esthétique d’une ceuvre est fallacieux.
Alors qu'a la laideur on devrait plutdt opposer le terme joli, a la beauté architecturale on peut opposer le
caractere insipide d’un espace. Ainsi, les termes joli et laid appartiennent & un jugement cosmétique, tandis

que celui de beau incombe au champ de I'esthétique.

L’étymologie du terme esthétique provient du grec «'aisthe8is"» qui signifie : perception par les sens. C’est
en 1750, avec Alexander Gottlieb Baumgarten, que la définition s’est ensuite raffinée pour devenir la
science du sensible. Trouvant sa place au sein de la philosophie, elle étudie les perceptions qu’offrent la
nature et I'art, se rapportant aux émotions qu'elles évoquent. A la fois intérieure et extérieure a soi,
I'expérience esthétique se saisit par une introspection qui relie I'observateur au monde extérieur. Pour
parler d’esthétique : «'le sentiment tout a la fois de bien-étre et de malaise doit signifier quelque chose
pour I'esprit’; mouvement du corps et sentiments physiques doivent étre I'expression d’une stimmung'»L7.
Ce sont Ia des propos de Johannes Volkelt repris par Heinrich Wolfflin dans son exploration de la
symbolisation esthétique"; c’est-a-dire «'I'appréhension anthropomorphique d’une forme spatiale’:8.
«'"Nous nous concentrons sur ce que nous avons a I'esprit lorsque nous observons avec nos sens et que
nous déterminons ce qui apparait & nos yeux comme étant la réalité."»1° Cette relation entre I'étre sensible
et le monde qu'il observe se nomme ici : esthétique. De nos jours, I'esthétique a donc quitté la frontiere
extrinseque. L’appréciation esthétique n’est plus une réponse centrée sur I'objet observé de maniére
extérieure et distante, elle est plutdt un engagement perceptif multi-sensoriel. Autrement dit, I'art, entendu
comme architecture, est passé d’un objet extérieur a soi, contemplé, & un objet vécu. Son expérimentation
est donc plus engageante. En tant qu'ceuvre d’art, I'objet architectural véhicule une esthétique

15 Traduit de : Arnold Berleant, « Aesthetic Sensibility, » Ambiances Enjeux - Arguments - Positions (2015),
http://ambiances.revues.org/526 ; DOI : 10.4000/ambiances.526.

16 Nathalie Wolberg, « Texture d'espaces - Territoires d'emotion : L'architecture comme objet intime » (paper
presented at the 1st International Congress on Ambiances, Grenoble 2008, Grenoble, France, 2008-09-10), p.381.
17 Heinrich. Queysanne WoIfflin, Bruno (Introduction) and Jasper (Postface) Cepl, Prolégoménes & une psychologie de
I'architecture, (2005) p.28.

18 hid.

19 Sonja Schiirger, « L'esthétique du paysage - Observer et créer des ambiances » (paper presented at the 1st
International Congress on Ambiances, Grenoble 2008, Grenoble, France, 2008-09-10), p.394.



sensibilisante. Elle devient alors génératrice d’émotion(s)’; celles-ci «'traduction [s] subjective [s] de

I'ambiance d’un lieu dans ses aspects aussi bien matériels que symboliques'»20.

Suivant I'article d’Arnold Berleant, «"Aesthetic Sensibility"» (2015), I'esthétique est une théorie de I'émotion
définie par une conscience perceptuelle développée, guidée, concentrée et entrainée. Afin d’évaluer le
fonctionnement esthétique2! de I'objet, celui-ci doit faire face au «'jugement esthétique qui lui, repose sur la
combinaison de «'I'appréciation esthétique'» — le processus perceptif — et de la «'sensibilité cultivée'»22
— I'expérience passée et la connaissance qui en découle.2® Cette sensibilité, il la considere comme une
aptitude nécessaire a I'appréciation esthétique. L’une et I'autre sont indicibles dans le jugement esthétique.
Ce processus non linéaire est complexe. Il se nourrit des interrelations entre les qualités percevables,
transcendant I'objet esthétique, et I'appréciation de celui-ci pour en expliquer le fonctionnement. Selon
Bohme, I'ambiance en architecture est «'en quelque sorte la qualité esthétique d’une scéne de paysage'»?4.
L’étude du fonctionnement esthétique devrait ainsi révéler les mécanismes derriére la production

d’ambiances menant a I'architecture émotionnelle.
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L’atmosphére et I'ambiance sont deux termes inhérents I'un a I'autre en architecture. Or, ils ne portent
pas la méme signification. Afin de lever I'ambiguite, la présente sous-section propose une définition
propre & I'approche utilisée dans cette recherche-création et qui permet d’encadrer le sujet en déterminant
la frontiere entre ces deux termes.

Pour Peter Zumthor, I'atmospheére se catégorise au sein de I'esthétique comme «'[I'] état d’ame de I'espace
construit'»25. Elle résulte du travail de I'architecte : par son art, il met en place les conditions d’existence
de celle-ci. A tout espace architectural correspond donc une atmosphére définie. Or, elle précéde son
expérience. En effet, I'ambiance est le résultat de la perception de I'atmosphére. Thomas Ouard (2008),

dans son article Essai sur le ”Faire une ambiance” en architecture, propose la these suivante :

«"Toute architecture contient, par nature, de multiples usagers, des usages spécifiques, une
situation géographique particuliere... Autant d’éléments qui seront parties prenantes dans
I'ambiance que chacun expérimentera. Ces éléments n’étant pas du ressort de I'architecte,

20 Nathalie Audas, « Le rdle de I'affect dans I'ambiance ressentie » (ibid.), p.214.

21 |_e fonctionnement esthétique définit le rapport sensible entretenu par I'observateur envers I'objet percu.

22 Afin de mener a bien « I'étude de I'espace comme pour la conception et le design, [Sonja Schiirger (2008)
soutient qu’]il est important d’étre attentif au potentiel indicateur des intentions cachées. » La récurrence de cette
action consciente aide selon elle a développer une complexité dans la perception des « interactions d’ambiance ».
23 Arnold Berleant, « Aesthetic Sensibility » (2015).

24 Gernot Bohme, « Un paradigme pour une esthétique des ambiances : I'art de la scénographie » (paper presented
at the 1st International Congress on Ambiances, Grenoble 2008, Grenoble, France, 2008-09-10), p.222.

25 Peter Zumthor, Atmosphéres : éléments architecturaux, ce qui m'entoure (Béle [Suisse]: Birkhauser, 2008), p.7.



on peut émettre I'nypothese qu’'aftout espace en devenir, il pré-existe un champ restreint
d’ambiances a venir."»26

L’atmosphére n’est donc pas autosuffisante dans ce sens qu’un observateur doit la vivre et donc y étre en
action pour qu’elle se concrétise — au travers de sa perception. L’ambiance n’est donc possible que
lorsqu’elle est percue. Elle n'est en soi pas une chose : «'Elle est plutét un entre-deux, un intermédiaire
entre les choses et leur perception par les sujets [observateurs]."»27 Cette perception, I'usager I'expérimente
de fagcon multi-sensorielle. Faisant état d’un rapport esprit-matiére, I'ambiance s'incorpore et s’incarne dans
les dispositions spatiales et selon nos actions. 11y aurait donc un lien entre «'I'arrangement physique d’un
environnement et notre maniere de nous y inscrire'»28, Cette condition en fait une «'expérience esthétique
active ou créative’»?9. Certaines ambiances exercent une emprise — de laquelle découle une expérience
esthétique active — alors que d’autres aménent plutét I'observateur dans une action passive, empathique
— générant une expérience esthétique créative. L’ambiance est le résultat vécu de ces expériences
esthétiques. Pour Gernot Bohme (2008), elle se définit par son!caractére!: la maniere dont elle affecte nos
émotions.

Afin de laisser I'atmosphere nous atteindre et de vivre pleinement ces expériences esthétiques qui nous
menent & I'ambiance, Grégoire Chelkoff suggére que I'observateur «'se [mette] en ambiance™30. Cela
signifie que I'étre sensible doit volontairement se placer dans un état psychologique et physique
d’ouverture et de réceptivité. Quelques années plus tard, dans un autre texte portant plus spécifiquement
sur I'analyse et la critique des ambiances, il étend cette proposition et suggere qu'il faudrait «'se mettre
volontairement en état de seuil perceptif'»3L. Cette affirmation se fonde sur le concept de seuil ambiantal
— un lieu qui permet a l'utilisateur de «'prendre une distance critique, de se mettre hors circuit’»32. Cette
position I'amene & avoir une certaine distanciation33 par rapport a I'espace qu’il expérimente. Or, malgré ce

recul, la perception de 'ambiance reste relative a chacun.

26 Thomas Ouard, « Essai sur le « Faire une ambiance » en architecture » (paper presented at the faire une
ambiance creating an atmosphere, Grenoble, France, 2008-09-10), p.4.

27 Gernot Bohme, « Un paradigme pour une esthétique des ambiances : I'art de la scénographie, » (2008) p.224.
28 Grégoire Chelkoff, « Percevoir et concevoir I'architecture : I'hypothése des formants, » in Ambiances en débats (A
la croisée, 2004), p.60.

29 Grégoire Chelkoff, « L'Ambiance sensible & I'architecture : paradoxes et empathies contemporaines » (paper
presented at the Ambiances in action / Ambiances en acte(s) - International Congress on Ambiances, Montreal
2012, Montreal, Canada, 2012-09-19), p.30.

30 Grégoire Chelkoff, « Percevoir et concevoir I'architecture : I'hypothése des formants, » (2004).

31 Grégoire Chelkoff, « Expérimenter les seuils d’ambiance ; basculement, échappement sensible, distanciation
critique » (paper presented at the Ambiances, tomorrow. Proceedings of 3rd International Congress on
Ambiances. Septembre 2016, Volos, Greece, Volos, Greece, 2016-09), p.128.

32 |bid., p.124.

33 Dans la science de I'esthétique, le terme distanciation n’est pas neutre ; il instaure un rapport de prise de
conscience entre spectacle et spectateur. Grégoire Chelkoff (2016) en conclut que cet état particulier permet de



En effet, comme «'chacun réagit avec sa propre sensibilité, son vécu, ses prérequis socioculturels, les
performances de ses capteurs sensoriels et la créativité de son cerveau'»4, I'ambiance relative a un
observateur lui est unique. Filippo Fimiani abonde dans le méme sens et soutient que I'individu transporte
son bagage, sa vie avec lui dans chaque environnement qu'’il expérimente.3s Ainsi, on retrouve autant
d’ambiances que d’usagers indépendamment d’un contexte ambiantal commun. Malgré que I'expérience
humaine de I'espace soit systématiquement narrée par le vécu et les valeurs et d’autres influences
individuelles, il reste a la portée de I'architecte d’'influencer les perceptions et d’offrir des possibilités a

des utilisateurs variés.

Comme il a été mentionné, il est une certaine unicité dans la perception. Or, sans parler d’universalité, il
existe une part collective dans la perception des atmosphéres. Les préconceptions provenant de
I'appartenance socioculturelle forment ou déforment la perception d’'un ensemble d'individus. Du
singulier au pluriel, I'ambiance inscrite dans un contexte social doit étre considérée comme une expérience

«"inter-individuelle'»3s,

L’architecture comme acte social la positionne comme un art permettant I'’évolution des mouvements,
des peuples. Du point de vue de I'esthétique, Arnold Berleant (2015) considére les changements de
mouvement et de période dans I'art comme des changements fondamentaux dans la sensibilité d’'un
peuple. Cette sensibilité est une affaire certes personnelle, puisqu’elle appartient & chaque individu et
qu’elle découle de sa mémoire, de son vécu, etcétéra, mais également de sa culture. Ce dernier élément
lui inculque une part collective. Comme dans la culture s’inscrit une notion de partage au sein d’un groupe
de personnes plus ou moins défini, son impact sur un membre de ce groupe fait de sa sensibilité un
élément inter-individuelle.

Sonja Schirger développe parallélement cette caractéristique : dépendante de I'intérét que lui porte
I'observateur, I'ambiance représente une sorte de reflet de la conscience a laquelle se rattache un systeme
de valeurs individuel et collectif.37 Ainsi, ce début d’homogénéité dans les rapports esthétiques permet

d’en dégager, toujours selon Berleant, une sorte d’objectivité.

rendre observable le détail formant le seuil ambiantal, rendant I'approche des ambiances « moins holistique et plus
effective ».

34 Nicolas Gilsoul, « Jardiner l'architecture émotionnelle - L'empirisme comme méthode projectuelle de Luis
Barragan » (2008). p.3.

35 Filippo Fimiani, « L'espace qui nous habite - L’Exposition du vide d"Yves Klein, entre thegrie de l'art et
empathie, » Faces, été 2011.

3 Thomas Ouard, « Essai sur le « Faire une ambiance » en architecture, » (2008).

37 Sonja Schirger, « L'esthétique du paysage - Observer et créer des ambiances, » (2008).



L’architecte a comme possibilité de concevoir une théatralisation du visiteur dans I'espace émouvant et il
est de son devoir de trouver un moyen de tendre des perches, d’offrir des occasions le permettant pour
un public varié. C'est par le biais de la mise en scene que I'architecte fournira les éléments nécessaires a

I’émergence de I'ambiance.
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Scénographier «'une ambiance revient donc & installer les conditions de son appropriation'»38. Pour les
membres du groupe de recherche Architecture, Subjectivité et Culture (ASC) de I'université fédérale de
Rio de Janeiro, I'appropriation d’une ambiance gravite autour des idées de reconnaissance et
d’appartenance comprises dans un rapport dichotomique entre le pareil et le différent.3® 1l ne s’agit pas
ici de modeler I'expérience, mais plutdt de rendre possible I'appropriation d’'un phénomene provoquant
une expérience sensible et ainsi encourager les conditions d’émergence d'une émotion. Cette
appropriation se forge dans ce rapport, par une comparaison autoconstruite. Ainsi, I'ambiance est directement
impliquée dans la construction identitaire de I'individu I'expérimentant. L’objectif est alors d’offrir une
ouverture a la réminiscence. Il s'agit de permettre, par la mise en scéne d’'une ambiance, de replonger
I'observateur dans un souvenir qui lui est propre, consciemment ou non, afin d’évoquer en lui une
émotion liée a son souvenir. Ce souvenir appartiendrait & une mémoire collective vécue ou méme

construite.

Pour Gernot Bohme, I'expérience de I'espace scénique architectural fait office «'d’'intermédiaire entre le
sujet [I'observateur] et I'objet [I'architecture]»#. Afin d’étudier cette expérience, il propose deux
approches : le sujet et I'objet. L’approche du sujet concerne I'esthétique de la réception, soit I'étude des
effets sensibles de I'appréciation esthétique des ambiances. Celle de I'objet explore la production
esthétique : la scénographie, rationalisant I'ambiance par sa nécessité de faire appel & des «'générateurs"
d’ambiances. C’est cette seconde approche qui méne vers I'exploration des moyens dont dispose

I'architecte pour émouvoir et qui a été retenue.

B %*) /0123 7 &+4)05!
L’émotion ressentie dans un espace architectural provient d’un échange, d’une relation entretenue avec
cet espace et non les qualités intrinseques de celui-ci. Ainsi, lorsqu’il a été question des qualités

perceptibles, transcendant I'objet esthétique et I'appréciation esthétique de celui-ci, matiere apportée plus

38 Gernot Bohme, « Un paradigme pour une esthétique des ambiances : I'art de la scénographie, » (2008) p.224.
39 Cristiane Rose Duarte, Regina Cohen, Ethel Pinheiro Santana et al., « Exploiter les ambiances : dimensions et
possibilités méthodologiques pour la recherche en architecture » (ibid.).

40 Gernot Béhme, « Un paradigme pour une esthétique des ambiances : I'art de la scénographie, » (2008) p.223.
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haut par Arnold Berleant, cela résonne a la fois dans les théories de Gernot Bohme et de Grégoire
Chelkoff.

Bohme soutient que «'cette fabrication [des ambiances] n’est pas liée aux déterminations des objets, mais
a leur maniere d'irradier I'espace pour servir de générateurs d’ambiance'»l. L’aboutissant est donc

I’émotion évoquée par le biais d’un générateur.

On retrouve, du c6té de Grégoire Chelkoff, une théorie paralléle & celle des «'générateurs'» de Béhme :
les «*formants™. 1l convient dans un premier temps que l'architecture se manifeste sous forme d’objets
entretenant des relations dans I'espace. A travers les perceptions des objets et espaces affectant divers
registres sensoriels, certaines tensions forment un réseau sensible entre I'étre sensible multi-sensoriel et
I'architecture. Ainsi, les termes d’objet et d’espace cédent leur place a une représentation des phénomeénes
sensibles qu’il nomme des formants. Ce sont les éléments naturels ou anthropiques, tangibles ou
immateériels, qui générent I'interaction dans le temps entre I'élément qui le constitue et I'événement
sensoriel qu’il provoque : I'appréciation esthétique. C’est suite & cette appréciation qu’apparait I'émotion :
I'objectif de cette recherche. Le formant est donc le vecteur d'intelligibilité de I'ambiance — phénoméne
vécu d’un réseau sensible tisse entre le milieus2 et I'utilisateur. L'eau, I'objet observé dans le cadre de cette
recherche-création, constitue I'élément vecteur du formant a I'étude — le générateur. La sous-section
subséquente explicite cette matiere dans ses caractéristiques physiques, mais surtout oniriques.

<AL& 3/848*%+9)Me.K"") PO/ DK/ +Pk

Archétype de la dichotomie, I'eau est & la fois source de vie, de pureté, de fraicheur, d’inspiration,
d’apaisement, de méditation, mais aussi d’inconnus, de mystéres, d'imprévus, de craintes, de vices et de
dangers. Axel Lohrer, architecte de paysage, la qualifie simultanément comme «'matiere inerte et symbole
de vie."»#3 1l soutient qu’en architecture (paysagére), elle bénéficie d’une attention particuliere. «'Depuis
des temps immémoriaux, notre approche de I'eau oscille entre ces deux extrémes et, ce faisant, joue avec

les images, les souvenirs et les possibilités techniques [donc construites] liés a cet élément'»44,

Dans le second chapitre, il développe plus en profondeur cing facteurs sur lesquels I'architecte

(paysagiste) peut influer la perception de I'eau : le contexte, la fonction, I'approche, la symbolique et le

41 Ibid., p.226.

42 On définit ici milieu selon la définition proposée par les membres du CRESSON [Amphoux, P., J. P. Thibaud,
and G. Chelkoff. Ambiances En Débats. : A la croisée, 2004.] : « un milieu, dans lequel il [I'observateur] est plongée
et avec lequel il entretient des relations a travers ses activités

43 Axel Lohrer, Aménagement et eau (Basel: Birkhauser, 2008).

44 Ibid.
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sensible. En somme, les éléments a contréler sont multiples et peuvent inclure physiquement de I'eau ou

alors la suggérer.

L’eau est a la fois matiére, matériau et matérialité de base dans I'architecture. Le triptyque de I'eau proposé
ici s’appuie sur I'élaboration des catégories d’analyse d’ambiance développée par Grégoire Chelkoff
(2004) respectivement : formalité, forme et formant. Ces trois caractéristiques de I'eau seraient donc

autant de considérations dans la formation d’une architecture volontairement émotionnelle.

Ceci étant pose, la présente sous-section s’attarde a établir certaines bases communes dans ce qui permet
aux images matérielles de I'eau d’influencer la perception esthétique d’un espace architectural. Autrement
dit, les sous-sous-sections subséquentes proposeront chacune une définition de différents référents
symboliques liés a I'eau assignable a un contexte nord-occidental. Dans son livre L’Eau et les réves, Gaston
Bachelard explore la symbolique de I'eau au travers de ce qu’il nomme I'imagination matérielle : «'des
images directes de la matiere"»4. Ces images récurrentes dans I'important corpus littéraire évoqué forment
les corpus de réminiscences auxquels les formants (employés dans I'ensemble de la présente recherche-

création) devraient renvoyer.
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La densité, qui sépare la poésie superficielle de la poésie profonde, se distingue entre les valeurs sensibles de I'ceuvre
— attribuables & la traduction formelle — et les valeurs sensuelles de I'ceuvre — attribuables aux
correspondances matérielles — la seconde diffusant une image plus raffinée et plus forte. La réverie est
donc plus profonde lorsqu’elle reléve de la matiére que lorsqu’elle releve de la forme. Voila ce qui motive
Gaston Bachelard a restituer «'la puissance individualisante de la matiére"»#6, trop souvent oublié dans la
science de I'esthétique, qui selon lui s'attarde trop a la notion de forme. Ainsi, il développe, au travers
d’'une herméneutique de la littérature et de la poésie nord-occidentale, une psychanalyse de I'eau. Son
travail permet d’associer a chaque formalisation de I'eau une ou plusieurs valeurs sensuelles renfermant

une symbolique forte qu’il définit habilement.
P 8%& ™ T (848" (8, &" " ()85-5. ()N (8L (5.852*)08
Chapitre 111 «ILe complexe de Caron. Le complexe d’Ophélie!»

Dans le troisiéme chapitre, la thématique de la mort est traitée selon deux complexes, celui de Caron — le
passeur — et celui d’Ophélie — la suicidée. Le complexe de Caron4? renvoie tout passeur, quoi qu'’il aide a

45 Gaston Bachelard, L'eau et les réves : essai sur I'imagination de la matiére (Paris: J. Corti, 2005), p.9.
46 Ibid.
47 Caron ou Charon est le personnage aidant a la traversée du Styx dans la mythologie grecque.
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traverser, a un symbole de l'au-deld. L'eau qui se retrouve tantét une substance de vie au cceur d’une
réverie maternelle de la matiére est ici substance de mort. Elle porte en elle une réverie ambivalente,
dichotomique. Bachelard reviendra sur cet aspect maternel de la mort dans I'eau dans la seconde portion
du chapitre portant sur le complexe d’Ophelie : «'La mort dans une eau calme a des traits maternels. [...]
L’eau méle ici ses symboles ambivalents de naissance et de mort."»# Or, c’est ici le premier complexe qui

convient & I'analyse qui suit dans la Section 11 | L’analyse.

Selon Bachelard, la mort a besoin de I'eau pour garder son sens de voyage. Ainsi, le complexe de Caron
s'ancre dans cette symbolique. Le départ sur I'eau est le symbole du voyage jamais fait. Affronter les eaux
n'est pas utile, c’est héroique. Cela découle d’une réverie courageuse : «'le premier matelot est le premier
homme vivant qui fut aussi courageux qu’un mort."»#° Celui qui revient d’une traversé des eaux a traversé
la mort, alors que «'[s] i vraiment un mort, pour I'inconscient, c’est un absent, seul le navigateur de la

mort est un mort dont on peut réver indéfiniment. Il semble que son souvenir ait toujours un avenir..."»%

Par son attachement a la mort, I'eau correspond pour plusieurs a I'élément mélancolique par excellencest. Alors
que la terre réduit en poussiére et le feu en fumée, I'eau dissout dans l'intégralité, jusqu’a faire partie du
mélange : «'L’eau fermée prend la mort en son sein. L’eau rend la mort élémentaire. L’eau meurt avec le
mort dans sa substance. L’eau est alors un néant substantiel. On ne peut aller plus loin dans le désespoir.

Pour certaines &mes, I'eau est la matiére du désespoir."»52

P#1"384(52&)/1&5 (88601 , *1&.§*+8.1+6/*6$" +, )82 (§
Chapitre 1V «/Les eaux composées!»

Ce chapitre traite des combinaisons qui unissent les réveries des éléments fondamentaux. L’auteur débute
en soulignant que l'imagination formelle, celle-la qui est moins profonde, se nourrit de I'idée de
composition alors que I'imagination matérielle, celle des quatre €léments, fait plutét usage de I'idée de
combinaison. Dans ce type d’'imagination, les combinaisons ne peuvent étre que binaires. En effet, I'union
de deux €léments est toujours un mariage. Dés que deux substances s'unissent I'une dans I'autre, elles se
sexualisent. Advenant que les deux substances soient de méme sexe, par exemple I'eau et la terre, I'une
d’entre elles se modifie légerement afin de dominer I'autre et ainsi retrouver un équilibre des genres au

sein de I'union. Une union élémentaire ressort plus fortement dans la réverie de I'eau : celle avec le feu.

48 Gaston Bachelard, L'eau et les réves, (2005) pp.105-106.
49 |bid., p.88.

50 [bid., p.89.

51 Bachelard parlera méme d’élément mélancolisant

52 Gaston Bachelard, L'eau et les réves, (2005) p.108.
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Dans un premier temps, pour parler des eaux composées, Bachelard convient que I'image la plus
fréquente de la rencontre entre I'eau et le feu concerne I'alcool. D’apreés lui, I'alcool enflamme les soirées
et retire de I'eau sa pudeur, s'offrant ainsi & son maitre. Dans son Trait¢ de la matiére médicale, Etienne-
Francois Geoffroy explique une autre résultante de cette union : les eaux thermales, a I'odeur de soufre
et de bitume, sont «"“la matiere et le produit du feu”. L’eau thermale est donc imaginée avant tout comme
une composition directe de I'eau et du feu."»53 Cette union particuliére tire sa puissance de son opposition

intégrale.

«'L’image du soleil, de I'astre de feu, sortant de la Mer, est ici I'image objective dominante.
Le soleil est le Cygne Rouge. Mais I'imagination va sans cesse du Cosmos au microcosme.
Elle projette alternativement le petit sur le grand et le grand sur le petit. Si le Soleil est le
glorieux époux de la Mer, il faudra qu’a la dimension de la libation, I'eau “se donne” au feu,
il faudra que le feu “prenne” I'eau. Le feu engendre sa meére, c’est la une formule que les
alchimistes, sans connaitre le Rig-Véda, emploieront & satiété. C’est une image primordiale
de la réverie matérielle."»5
Selon cet extrait, la mer enfante le soleil qui en sort le matin, puis I'eau se donne au feu, celui-la qui
contrble les nuages, qui I'enfante en plongeant en son sein chaque soir venu. Le feu procrée sa propre

mere. L’union parfaite se répete quotidiennement.

PH# 198z 6 (8" +; "0&6<(=Q0+(+" (8
Chapitre VI «!Pureté et purification. La morale de I'eau'»

La pureté comme valeur religieuse est une des catégories fondamentales de la valorisation de I'étre. Dans
ce chapitre, Gaston Bachelard désire s’éloigner du rituel pour montrer que «'[...] 'imagination mateérielle
trouve dans I'eau la matiére pure par excellence, la matiére naturellement pure. L’eau s’offre donc comme
un symbole naturel pour la pureté’; elle donne des sens précis & une psychologie prolixe de la
purification."»s Pour Bachelard, la pureté est une utopie : un idéal qui n’existe que dans I'esprit et ne peut
étre connu qu’au travers du réve. Symbole substantiel de la pureté, I'eau donne des sens précis a une

psychologie de la purification généralement diffuse.

Afin de démontrer ce symbolisme et ainsi définir cette réverie de pureté que I'on associe a I'eau, Bachelard
utilise un texte d’Hésiode écrit 800 ans avant notre ére : Les travaux et les jours. Dans ce texte, Hésiode
prononce des interdits qui, a premiére vue, découlent de considérations hygiénistes, mais qui nous le

verrons, appartiennent davantage a une valeur digne d’un esprit préscientifique.

53 Etienne-Frangois Geoffroy cité dans : ibid., p.113.
54 |bid., p.115.
55 |bid., p.153.
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Dans un premier temps, Hésiode interdit d’uriner et de déféquer dans une riviere, que ce soit en amont
ou en aval de celle-ci. Il serait facile de conclure directement & une considération sanitaire"; or le poete
poursuit avec la mise en garde contre le fait d’uriner face au soleil. Ce second interdit, nous enseigne
Bachelard, souligne le respect nécessaire a exprimer a I'égard du symbole paternel. Réciproquement, la
considération, découlant de I'interdit premier, renvoie au respect pour le symbole maternel. 11 s’agit donc

d’une pureté onirique élémentaire.

Par sa pureté, I'eau réveille et donne une fraicheur énergisante. Pour Bachelard, les ablutions matinales

sont I'équivalent personnel et quotidien de la fontaine de Jouvence, mais a plus petite échelle.

L’eau peut passivement renvoyer a une valeur de pureté. Or, qu’en est-il de ses capacités actives'? «'La
psychologie de la purification reléve de I'imagination matérielle et non pas d’une expérience externe."»s6
La purification est une affaire de substance. L’eau claire, pure, purifie. L’eau, méme dans une infime
quantité, peut laver I'ame lorsqu’elle lave le corps. Or, cette action purifiante renferme une dialectique de
la pureté et de I'impureté"; «'cette loi de I'imagination matérielle [agis] dans les deux sens'»57. L’eau trouble,
mauvaise, est «[la] somme indéfinie de maléfices. On pourra la maléficier’; c’est-a-dire, par elle, on pourra
mettre le mal sous une forme active."»8. L'eau devient ici un outil polyvalent au potentiel bienveillant ou

Pervers.
VH AT | &1 (F)88” T F 2581285 ($1 (5T (&+S

Chapitre 11 «!Les eaux profondes, les eaux dormantes, les eaux mortes. “L’eau lourde” dans la

réverie d’Edgar Poe!»

Dans ce deuxieme chapitre, Bachelard base son étude sur I'analyse psychologique de Marie Bonaparte
qui traite de I'ceuvre d’Edgar Poe. Tout comme pour I'eau claire, I'eau profonde offre un reflet. 1l qualifie
toutefois celui-ci d’absolu, car celui-ci est plus profond, plus dense, plus pur. «<'Ainsi I'eau, par ses reflets,
double le monde, double les choses. Elle double aussi le réveur, non pas simplement comme une vaine
image, mais en I’engageant dans une nouvelle expérience onirique.'»5® Ce miroitement profond offre une
inversion dans le rapport étoile-fle / oiseau-poisson. Bachelard soutient par ces analogies I'existence d’une

6 Ipid., p.163.
57 Ibid., p.164.
8 pid., p.160.
59 pid., p.61.
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«"réversibilité des grands spectacles de I'eau'»0. Une fois renversé, I'oiseau nage en profondeur et le

poisson vole au firmament. Le ciel et I'eau se répondent ici dans un éternel dialogue sur I'infini.

L’eau profonde offre une double contemplation. Ce n’est qu’apreés avoir vu tous les reflets que I'on voit
I'eau elle-méme. En effet, une fois qu’on a passé les reflets, profondeurs du cielé, que I'on contemple le

courant, puis le fond, immobile. Ce fond, si creux, impose un volume d’une noirceur insondable.

Dans le roman L'Tle de la Fée d’Edgar Poe, la noirceur de I'eau s’associe a celle de la nuit mélant les deux
substances dont la frontiére n’est plus que temporelle. L'eau profonde, enrichie par les reflets et les
ombres présentes dans sa masse, s’enrichit et s'alourdit produisant une eau lourde. L’eau alourdie devient
de plus en plus sombre, de plus en plus morte. Cette réverie de la mort quotidienne est symbolisée par

I'ombre, la noirceur de la nuit qui revient sans cesse.

Les eaux en mouvement trouvent aussi leur place dans cette réverie funeste : la bitumineuse riviére, la riviére
scoriaque aux sulfureux courants ou la riviére safranée qui «'[absorbe] les ombres et [offre] une tombe quotidienne
a tout ce qui, chaque jour, meurt en nous."»2 Comme chaque jour qui passe nous rapproche donc de la

mort, Bachelard soutient : «'Quotidiennement, le chagrin nous tue'»s3.

'#'1"28@+9<&)&<0A) (§* (B+>$1 (8.8 2 &U/A) (5-9.&50>2/6/0>51 (8.7(&+$
Chapitre V «!L’eau maternelle et I'eau féminine!»

Dans ce cinquiéme chapitre, Gaston Bachelard explicite la condition féminine de I'eau a laquelle il attribue
des caractéristiques maternelles. Suivant le postulat : «'tout liquide est une eau'; ensuite toute eau est un
lait'»s4, il utilise différents fluides corporels afin de faire appel a la notion de maternité. Le liquide

amniotique et le lait mammaire sont donc directement des eaux offertes par la mere.

L’eau est le premier liquide. Elle renvoie & un état prénatal de I'étre qui s’y baigne. Notre premier contact
avec elle, comme notre premier amour, est précoce. Cet amour, filial, sapparente a celui de la mer : aimer
le caractére infini de I'océan «'c’est donner un sens matériel, un sens objectif a I'infinité de I'amour pour
une mere."»%5, Cette caractéristique de I'eau infinie, propre a I'océan, se couple de son image nourriciere.
Pourvoyeuse intarissable, la mer joue un réle maternel : elle assure une abondance pérenne de nourriture.

60 [pid., p.64.

61 Bachelard parle de cette épaisseur dans le reflet comme d’un narcissisme volumétrique.
62 Gaston Bachelard, L'eau et les réves, (2005) p.68.

83 |pid., p.69.

64 |bid., p.135.

& [bid., p.134.
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Le symbole de I'eau comme meére nourriciére s'étend avec les références lactées. Concernant leurs
métaphores, les plus récurrentes en poésie sont celles de la lune qui fait de I'eau une substance laiteuse
illustrant un amour inoubliable. Les images de riviéres ou de lacs rendus laiteux, avec ou sans I'influence
de la lune, sont des réveries matérielles douces et chaudes. Elles ne sont pas le résultat absolu de la couleur
blanchétre. Elles proviennent plutdt de I'état de la surface qui n’est plus un miroir pur et calme, mais
légérement trouble et diffusant une image laitiére a la surface. Ce lait, nourricier, maternel, remplie et
apaise «'rappelant méme le doux abandon de I'enfant rassasié, de I'enfant qui s’endort sur le sein de sa

nourrice'»s6. Le lait onirique remplit ici sa fonction : il reput, engourdissant le corps et I'esprit.

Finalement, Bachelard ajoute un dernier onirisme appartenant a la réverie maternelle de I'eau. Parmi les
quatre éléments, seule I'eau en est un qui berce. Cette action, qualité inhérente a la matiere, détend, repose

et rassure. L'action bercante, maternelle, est signifiante de I'état féminin de I'eau.

6 pid., p.141.
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Cette seconde section décrit I'approche méthodologique, la démarche et les outils utilisés dans le présent
mémoire. Construit sur un processus de recherche-création, deux portions distinctes la composent :
I'étude de cas et la création. Comme il sera présenté avec la définition de recherche-création proposée
subséquemment, ces deux portions du mémoire ont été travaillées selon une chronologie quasi linéaire.

De maniére générale, une approche ancrée dans la symbolique littéraire, explorée par Gaston Bachelard
dans son livre L'Eau et les réves, est été utilisée dans le processus d’analyse d’une ceuvre architecturale.
Dans un second temps, les données obtenues de cette analyse sont utilisées tel des matiéres premiéres
dans la conception d’un projet d’architecture, lui-méme servant a la validation de la démarche d’analyse.
Ce projet est finalement évalué par un processus de critique par les pairsé” qui met a I'épreuve I'ensemble
de la recherche-création.

L’objectif de cette méthode est donc de proposer une démarche reproductible. S'inscrivant dans une
approche esthétique, celle-ci propose une analyse et une production personnelle, mais une structure
méthodologique qui, elle, est reproductible.

1i<i B)$0/i0/k, +#i

Cette partie de la recherche se concentre sur I'étude approfondie d’une seule ceuvre construite, les thermes
de Vals. Etant donné I'objet a I'étude dans ce mémoire, la mise en scéne de I'eau dans le batiment, le
projet choisi intégre différentes installations aquatiques fournissant suffisasmment de dispositifs
architecturaux a étudier. Certains critéres ont été déterminants afin de procéder a ce choix : le batiment
constitue un modéle de présence d’atmosphéres. Son programme s’oriente sur I'expérience de I'eau. Il
s'est révéle porteur d’une plus grande quantité d’éléments servant a répondre aux questions soulevées par
la présente recherche, sans toutefois s’y limiter. Finalement, considérant le champ philosophique de
I'esthétique dans lequel la présente étude de cas s'inscrit, les installations thermales de Vals composent

avec un état de I'étre explicité dans le cadre théorique : I'imprégnation empathique.
L’importance de I’'expérience in situ

Comme nous I'avons soutenu dans la section précédente, il est important que I'analyse soit portée par un

initié possédant une sensibilité cultivée et attentive. Le corps, empreint et affecté par les différents stimuli

67 Les pairs sont ici définis comme un panel d'architectes enregistré au tableau de I'Ordre des architectes du
Québec et de professeurs enseignants a I'Université Laval.
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sensoriels percus dans I'environnement visité, constitue ainsi un instrument de captation et d’intelligibilité

de I'atmosphere.

Dans son article L’esthétique du paysage — Observer et créer des ambiances, présenté au premier congres
international sur les ambiances & Grenoble en 2008, Sonja Schiirger soutient que «'[d]écouvrir un paysage
pour la premiére fois crée souvent une impression forte, unique et prégnante.'»68 Ainsi, c’est dans un but
d’appropriation candide des atmospheres dans les thermes de Vals que la visite a été effectuée apres la
prise en compte du cadre théorique, mais avant I'exploration du corpus iconographique existant.
L’atmosphére, saisie par la premiére impression, informe de ce qui en est de I'espace, par I'influence
quelle a sur les émotions: «'Une compréhension immédiate, une émotion immédiate, un rejet

immédiat."»69

Pour Grégoire Chelkoff, il y aurait un lien entre «'I'arrangement physique d’un environnement et notre
maniére de nous y inscrire."»7 Ainsi, I'ambiance s’incorpore, s'incarne dans nos dispositions mentales et
nos actions. «'Prendre corps avec les ambiances'»”t devient alors primordial dans la réalisation de cette
étude de cas. Il s'agit d’offrir une réelle occasion d’'imprégnation emphatique. L'expérience in situ étend le
champ perceptuel a I'extérieur du visuel hégémonique et réducteur pour conduire une telle étude. La
présence in situ a permis un aller-retour entre des spéculations intellectuelles et des impressions concretes

de I'espace selon une lunette bachelardienne.

Comme toutes prises de photos ou de vidéos y sont interdites, les données recueillies et présentées sont
textuelles. Au cours de I'immersion et de I'appropriation des différentes ambiances sensibles, le parcours
a été documenté sous forme de commentaires écrits’2 rapportant les impressions spontanées du
chercheur : une sorte d’aide-mémoire.

AT &, <FI&3II=184F I8+ +1284(M!

La présence de consistance entre les rapports esthétiques d’un groupe d’individus culturellement similaire
explique le choix du livre L’eau et les réves : essai sur I'imagination de la matiére, ceuvre de Gaston Bachelard, a
titre d’outil permettant d’analyser le cas des thermes de Vals. L'objectif est ici de démontrer I'intérét de
cet ouvrage pour la démarche. Utilisé telle une lunette d’observation, le livre psychanalyse un important
corpus d’'ceuvres littéraires et poétiques relevant différentes symboliques relatives a I'eau. Combiné a

6 Sonja Schurger, « L'esthétique du paysage - Observer et créer des ambiances, » (2008) p.390.

69 Peter Zumthor, Atmosphéres, (2008) p.13.

70 Grégoire Chelkoff, « Percevoir et concevoir I'architecture : I'nypothése des formants, » (2004) p.60.

1 Rachel Thomas, Sandra Fiori, Pedro José Garcia Sanchez et al., « Les énigmes sensibles des mobilités urbaines
contemporaines, » (Centre de Recherche sur I'Espace Sonore et I'Environnement Urbain, 2014), p.35.

72 |_es notes prises sur place sont disponibles en annexe a la fin du mémoire.
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I'approche projectuel de Peter Zumthor décrite prochaine section, celles-ci servent l'identification des

formants d’ambiances dans les thermes de Vals expérimentées alors par le livre.

Le livre de Bachelard décortique un large spectre de la littérature et de la poésie nord-occidentale,
remontant a la Gréce antique et s'arrétant a la premiere moitié du XIXe siécle, avec notamment Edgar
Allan Poe. L’auteur y présente la thése suivante : les ceuvres littéraires constituent le meilleur moyen de
définir les forces poétisantes contributoires de I'imagination matérielles. 11 soutient que I'image littéraire est
porteuse d’une plus grande valeur onirique que I'image d’'image. Par ce livre, Gaston Bachelard démontre
«'que certaines matieres [notamment I'eau] transportent en nous leur puissance onirique, une sorte de
solidité poétique qui donne une unité aux vrais poemes.'»” Autrement dit, il fait la preuve de I'existence
d’'une cohérence des symboles oniriques qu'offre I'eau sous différents aspects, en tant qu’images
matérielles présentes en poesie et parfois plus largement en littérature. En somme, cet ouvrage étoffe les

ceuvres littéraires appartenant & un contexte socioculturel commun avec celui ou se trouve le cas étudié.

Suivant la présentation des images matérielles de I'eau située a la fin de la Section | | Cadre théorique, il
s'agit ici de positionner la théorie bachelardienne comme une lunette permettant I'observation et I'analyse
d’atmospheéres présentes dans les thermes de Vals. Entre formels et symboliques, les résultats tirés de
cette analyse sont déterminés comme formants de I'ambiance. La perception ne dépend pas uniquement
d’un individu, mais aussi, en I'occurrence, du corpus littéraire développé par Bachelard. 1l doit donc étre
compris que les descriptions qui suivent découlent des ambiances percues par le livre, qui nous rapporte,
de son gré, ses propres expériences esthétiques sous forme narrative.

TR W), 2443&(H4F) 1A T (4&4(2+)!

Dans I'évolution du présent mémoire, cing contraintes concernant I'étude de cas ont modelé I'approche
méthodologique. Ces contraintes ont mené a I'élaboration de la méthode et au choix de I'outil présenté
en amont qui impose toutefois une limite dans la recherche.

Il est important de souligner I'ampleur de la distance qui sépare I'Université Laval au Québec — d’ou se
produit la recherche — des Thermes de Vals en Suisse — le cas étudié. Il s’'agit d’une limitation

importante qui oblige le chercheur a maximiser la collecte autonome de données et a minimiser les visites.

73 Plus profonde que I'imagination formelle, I'imagination matérielle offre une image onirique de la matiére qui est
plus pérenne que celle appartenant a la forme ; « Les formes s’achévent. Les matiéres, jamais. La matiére est le
scheme des réves infinis. » (Gaston Bachelard, L'Eau et les réves, (2005). p.131.)

74 Gaston Bachelard, L'eau et les réves, (2005) p.154.
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Il est interdit par 'administration des thermes de procéder a la diffusion d’un questionnaire ou au passage
d’entrevues sur le site méme. Il était également impossible d’obtenir une liste et donc de rejoindre des
clients(es) ayant fréquenté I'établissement.

La barriére de la langue est un autre enjeu majeur considérant que I'emplacement des thermes favorise
une clientele germanophone et italophone. De ce fait, la possibilité d'un questionnaire envoyé a une
clientéle qui aurait publié sur différents réseaux sociaux leurs passages aux thermes a été mise de coté.

Les délais et le financement ont rendu impossible la formation d’un groupe de visite pouvant servir

d’échantillon représentatif.

Finalement, I'acces aux thermes était impossible en dehors des heures d’ouverture et la prise de photos
ou de vidéos n’était pas autorisée durant les heures d’ouverture. L'administration effectue un contréle
tres serré sur la prise de photo et de vidéo a I'intérieur des installations afin d’en respecter la vocation,
I'intimité des clients et de conserver un certain mystére entourant ce lieu. Ainsi, il n’existe aucune photo

ni vidéo publiques pour certaines des piéces présentées.

La limite concerne I'observateur. Comme I'ambiance est le résultat d’une perception unique a chaque
observateur, L'Eau et les réves de Gaston Bachelard a été choisi comme outil d’analyse par souci
d’objectivité. Par son approche large et compléte de la réverie de I'eau, il constitue un outil pertinent et
exhaustif dans la compréhension et I'analyse des rapports esthétiques rendus possibles par la présence de
symboles oniriques forts et ancrés dans les atmosphéres présente dans les thermes de Vals.

Malgré cette tentative d’objectivation, la lecture de Bachelard et son utilisation comme lunette laissent
une place a des interprétations préconstruites. La démarche n’a donc pas de valeur d’universalité, mais
par I'utilisation d’images additionnées et présentées dans le corpus étudié par Bachelard, cela permet de

fournir des éléments de travail basés sur des réminiscences inter-individuelles.
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Comme ce mémoire traite du sensible, de I'émotion, il s’inscrit dans ce qu'il y a d’abstrait au sein d’une
discipline somme toute concréte. Pour parler d’architecture, les définitions proposées au travers du temps
s'opposent ou se complétent. Les définitions d’architecture tendent aujourd’hui vers une recherche
conceptuelle et construite, un objet de recherche ou une recherche-créations. Quoiqu’elle se démocratise
dans la plupart des domaines artistiques, notamment en architecture, la recherche-création reste une

méthodologie plutdt neuve. C'est pourquoi il est ici une proposition d’une courte définition de ce qui est

5 Nicolas Gilsoul, « L'architecture émotionnelle : cadrage conceptuel, » (2011) p.39.
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entendu dans le cadre de ce mémoire par recherche-création. La matérialisation des concepts développés
dans le présent mémoire par le développement d’un projet dans le cadre d’une recherche-création,
justement, permet son étude et sa compréhension de maniére plus empirique et investie.

Dans sa thése de doctorat, Pour une architecture de Iccume, Samuel Bernier-Lavigne definit la recherche-
création comme une «'méthodologie [qui] s'impregne, et va méme se définir par la conception.’»?6 Pour
ce mémoire, il s’agit d’'une part d’intégrer le cadre théorique permettant de décoder une ceuvre artistique
et d'y lier le processus créatif qui a mené a sa réalisation, un geste créatif qui informe a son tour

l'intelligibilité de ce méme cadre théorique.

Le projet résultant du présent mémoire est une partie intégrante du cursus menant a la diplomation du
programme de maitrise professionnelle en architecture. Il a été effectué dans le cadre du cours obligatoire
pour I'obtention du dipldme de maitrise en architecture a I'Université Laval : ARC6057 — Projet de fin
d’études en architecture. Il s’agit d’un atelier libre et individuel supervisé en groupe sans plages horaires fixes.
Bien que le cours soit officiellement inscrit au cursus durant la session d’hiver 2018, le travail sur le projet
a débuté en novembre 2017. Il s’est terminé officiellement avec la présentation finale de celui-ci le 20
avril 2018. Cette date marque la fin de la production du projet. Toutefois, le processus réflexif lui s’est
poursuivi jusqu’a la fin de la rédaction du mémoire en avril 2019.

En plus d’objectifs généraux?” définis dans le syllabus du cours, le projet développé ici a évidemment
centré des objectifs propres a la réalisation de cette recherche-création.

l. Développer, par I'utilisation de I'image matérielle de I'eau, un processus projectuel permettant la
réalisation d’une architecture volontairement émotionnelle par I'appropriation d’atmospheres présentes
au sein d’un projet existant.

Il. Développer une mise en scéne, une «'gesture'»” et une esthétique de la présentation propre au

projet et qui permette de générer une réelle transmission des ambiances sensibles.

1I. Explorer I'application de ces concepts, processus et méthodes par la conceptualisation d’'un
projet d’architecture.

76 Samuel Bernier-Lavigne, « Pour une architecture de I'eume, » (2014) p.167.

7 Les objectifs d’apprentissages généraux sont décrits dans I'édition hiver 2018 du syllabus du cours ARC6057 —
Projet de fin d’études en architecture.

8 Niels Albertsen, « Gesturing atmospheres » (paper presented at the Ambiances in action / Ambiances en acte(s)
- International Congress on Ambiances, Montreal 2012, Montreal, Canada, 2012-09-19).

Le mot « gesture » sera subséquemment remplacé par gestuelle dans le texte.
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La présente section porte sur un outil déterminant dans la production d’une gestuelle du projet
d’architecture. Cette production découle évidemment du processus complet de recherche-création, bien
qu’il ne soit pas ici question de I'analyse du projet des thermes de Vals ni du processus projectuel de Peter

Zumthor, ils font tous deux partie intégrante du processus réflexif menant a la conception de ce projet.

Plusieurs outils de création architecturale ont été employés. La pluralité des outils permet une exploration
conceptuelle plus libre qui méne parfois a certaines surprises. Il en va du concepteur de se laisser
surprendre dans son processus par ces evénements qui guident sa production. En effectuant différents
détours créatifs a I'aide de différents médiums, celui-ci génere une recherche-création plus riche.

Ce processus a été suivi de pres par Jacques White lors de rencontres hebdomadaires et de maniéere plus
ponctuelle par un processus de critiques auxquels sont conviés un panel plus large. Bien que ces deux
activités soient pertinentes dans le processus de création du projet, la seconde est prépondérante et sera
explicitée davantage dans la sous-section suivante 2.2.2.2 La critique.

3Il3ll!ll!$4($<)*D+/l$
Extension d’une pensée directe et prompte, le croquis permet I'expression d’une idée résumée. Il

synthétise la pensée. Premier outil de réflexion, il permet la validation ou une invalidation rapide d’une

direction conceptuelle.

3"3"1"3§4&$28&D+(00($
A la fois support de travail et de présentation, la maquette physique, plus que la maquette virtuelle permet

une réflexion plus immersive. Le retrait de I'écran comme intermédiaire offre un contact plus direct,
méme kinesthésique avec I'objet. Selon son échelle, elle permet de travailler le projet de I'abstraction
idéelle a la concrétisation matérielle. Principal outil de communication pour ce projet, la maquette sert en
plus de trame de fond pour la production des photomontages.

3"3"1"9%4 (§1 (" "/686+2>)/ID+($
Plus objectif que le croquis, le dessin assisté par ordinateur (DAQ) oblige une certaine exactitude du trait,

mais permet en contrepartie une grande rigueur utile a la vérification du réalisme du projet. Alors que le
parti architectural est déja déterminé en croquis ou en maquette, le passage du projet de I'analogue au
numérique rend compte d’une réalité beaucoup plus crue. L'ensemble des plans et des coupes du projet
ont été générés a partir d’'un modele 3D dessiné avec le logiciel © Rhinoceros5. Ceux-ci ont ensuite été
transposés dans le logiciel © Photoshop CS6 afin de transmettre davantage d’ambiance qu’un dessin de
trait en deux tons. L’entiéreté des dessins 2D produits se retrouve dans la Section 1V | Projet de création

et en dans I’Annexe C.
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Le choix du médium d’expression est une fagon de choisir la gestuelle de I'argumentation du projet. Les

maquettes produites durant la création du projet architectural servent de trame de fond dans la
représentation graphique des atmospheres. Les perspectives présentées sont entiérement construites a
partir de photos de maquette, ce qui offre une plasticité et une lumiére a la fois plus naturelle et plus

impure, laissant cours a une imagination plus libre.

L’approche adoptée dans la production des documents de présentation du projet rejoint cette idée
défendue par Zumthor : I'ordinateur est convaincant sur I'idée que le projet est déja construit méme s'il
n’en est rien. Le réalisme virtuel des images de synthese produit par I'utilisation de logiciels tel © Vray, ©
Maxwell, © Cinema 4D et d’autres bloguent I'imaginaire et limitent la réverie. «'[Q]uand il n’y a plus la
moindre ouverture ou nous puissions pénétrer avec notre imagination et laisser naitre la curiosité pour la
réalité de I'objet, représenteé alors la représentation devient elle-méme I'objet de notre attente."»?® La liberté
onirique apportée par I'utilisation de la maquette et du photomontage ouvre la recherche-création sur les
atmospheres et les ambiances avec, par et pour une architecture émotionnelle.

S B*)1284(1)! 1 j&+&TA) *!
L’analyse du projet sert a s’assurer d’éviter un égarement conceptuel. 1l constitue une sorte de validation
de I'avancement du projet. Deux mécanismes sont intégrés au processus projectuel de cette recherche-

création : la critique et I'itération.

3"3"3"1847/0>)&0*68<*2 2 (§*+0/.$&6&.FIID+(§
Le processus itératif a servi & valider les décisions au rythme de I'avancement de la conception du projet

d’architecture volontairement émotionnelle. La boucle itérative avance en retournant continuellement sur
elle-méme. Cette méthode offre un regard distant et régulier sur 'ensemble du processus. Ainsi, la lunette
aqueuse bachelardienne sert, tout au long du processus projectuel, a se mettre en ambiance pour valider
la mise en scéne des atmospheéres. Les allers-retours sont constants entre les textes et la conception, ce
qui ancre le projet dans les théories explicitées en Section | | Cadre théorique, tout en permettant de les

explorer sous un angle différent a chaque itération.

3"3"3"384&$G)N0/D+($
Le processus d’évaluation du projet par un processus de critique est utilisé dans de nombreuses écoles

d’architecture. Généralement composé de professeurs et/ou de praticiens expérimentés, le jury porte des

79 Peter Zumthor, Penser I'architecture, 2e Ed. augm ed. (Basel: Birkhauser, 2010), p.12.
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commentaires sur différents points forts et faibles du projet apres avoir assisté attentivement a la

présentation de I'étudiant.

Dans le cas présent, le professeur titulaire Jacques White, superviseur dans I'exercice du présent mémoire
et directeur de I'école d’architecture (au moment de la rédaction du mémoire), a suivi le processus de
recherche et de création depuis ces débuts en septembre 2016. Il a assisté & chacune des critiques :
préprojet — 24 novembre 2017 —, préliminaire — 18 janvier 2018 —, intermédiaire — 2 mars 2018 —
et finale — 20 avril 2018 —. Egalement présent & I'ensemble des critiques, Etienne Bernier, cofondateur
de la firme Hatem+D, a suivi I'entiéreté du processus de conception du projet architectural. Trois autres
architectes ont amené leur contribution au processus réflexif au cours du projet de création : Antonio Di
Bacco, cofondateur de I'atelier Barda, était présent a la présentation intermédiaire qui a eu lieu le 2 mars
2018 — Stéphan Langevin, architecte associé chez STGM depuis 2004, et Yasmina Lacasse, architecte, ex-
associée chez BGLA et au service de la ville de Québec depuis 2016, étaient tous deux présents a la

présentation finale tenue le 20 avril 2018.

Afin d’assurer une transmission efficace et claire des atmospheres disponibles dans les espaces analysés
(des thermes de Vals) et ceux créés (dans le projet qui sera présenté plus tard), I'utilisation d’un discours
théatral basé sur une certaine gestuelle du langage a été favorisé par rapport au discours factuel. Cette
méthode de présentation du projet en est une qui impose une certaine mise en scéne qui résonne de
maniére cohérente avec la scénographie architecturale développée avec le projet.

Dans son article «'Gesturing Atmospheres'», présenté en 2012 au Congres international sur les ambiances a
Montreéal, Neils Albertsen pose la question suivante : soit une ambiance qui n’a pas été expérimentée de
facon in situ, peut-elle &tre saisi en un autre lieu et & un autre moment'? Sa proposition est que la gestuelle,
notion apportée par Ludwig Wittgenstein, pourrait rendre compte de ce caractére particulier d’une
ambiance dans un discours ex-situ. Pour transmettre, la verbalisation ex-situ des ambiances nécessite une
gestuelle linguistique qui combine volupté et signification. Du point de vue langagier, la gestuelle inclut : un
ton, un rythme et une émotion ancrée dans la signification des mots. Elle semble étre donc un moyen
ambiantal de communiquer les ambiances. L'attention environnementale du public doit se concentrer sur
I'extase des choses. Cette extase correspond a la maniére dont certains éléments teintent I'environnement
par leur présence. Lorsque Albertsen parle de «'I'extase des choses', il référé a la théorie de Gernot
Bohme (2008) nommeée précédemment : les générateurs. Le discours décrivant une ambiance ex-situ ne
devrait pas transmettre de I'information sur le lieu. Afin de toucher I'affect et ainsi ranimer I'émotion
ambiantale ex-situ, la gymnastique verbale devrait plutdt s’orienter autour d’un vocabulaire dont la
gestuelle correspond & celle de 'ambiance. Autrement dit, rendre une ambiance communicable par une
gestuelle permet de transporter une ambiance en dehors des frontieres qui la contiennent. Une fois

25



transposée dans cette gestuelle, 'ambiance peut étre transportée et communiquée n’importe ou (un

poéme, un tableau, une maquette).8

Certaines caractéristiques constantes doivent étre maintenues lorsque I'on passe d’'un médium & un autre
afin d’éviter d’altérer la nature de I'ambiance communiquée. L’ambiance peut étre transportée de plusieurs
facons différentes, I'important étant de trouver la meilleure gestuelle pour la transmettre a autrui (poemes,
groupe de mots, photos, paysages sonores, échantillons odorants, échantillons tactiles, films, musiques,
etc.).

HAS %) (d&4(2+) 1< 41B(&()!

Le processus de recherche-création comporte une importante part de subjectivité, puisque I'ensemble,
ou comme dans le cas présent, une partie des données observées proviennent d’une création prduite par
le chercheur. Les résultats obtenus sont nécessairement teintés de I'esprit créant. Or I'intérét de cette
approche est davantage dans le processus que dans le résultat, une réalité particulierement vrai pour le
présent mémoire. Ainsi, on pourrait nommer certaines sources de biais tels: une faible variété de
médiums d’expression différents dans la présentation du projet, des contraintes constructives,
programmatiques et conceptuelles, un jury non spécifique et unidisciplinaire, etc. Il n’en reste pas moins
que I'ensemble du processus de recherche-création permet de répondre aux questions posées en

introduction de ce mémaoire.

113t 3/40*8E/)POL.8)/t

Cette sous-section expose un projet de recherche-création réalisé parallelement au présent mémaoire entre
les mois de septembre et de décembre 2017, dans le cadre du cours ARC-6002 — Travaux pratiques. Ce
travail constitue une sorte de projet-pilote qui a permis de se libérer de la structure scientifique du
mémoire afin de confirmer rapidement la validité d’une telle recherche. Le travail a été supervisé et évalué
par Jan Zwiejski, professeur (retraité en 2018) a I'école d’architecture de I'Université Laval. Un rapport
final a été produit entre les mois de mai et juin 2018 pour compléter I'évaluation.

& INiiels Albertsen, « Gesturing atmospheres, » (2012) p.70. !
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L’objectif général de ce travail était de générer des réflexions et discussions dans I'enceinte de I'école
d’architecture de I'Université Laval sur I'impact de la présence de I'eau comme catalyseur de différents
phénomenes sensibles dans une architecture ambiantale. Alors que le présent mémoire traite
spécifiguement des thermes de Vals, ce projet-pilote questionnait les rapports esthétiques présents dans
trois autres thermes implantés sur le territoire helvétique. Comme pour le mémoire, le livre L’Eau et les
réves de Gaston Bachelard servait de lunette de lecture dans I'analyse des atmosphéres mettant en scéne

I’eau comme élément formant.

Thermes visités

SG

BE

GR

VD

GE

Figure 1 - Carte de voyage : trajet et destinations

Un total de quatre thermes ont fait partie des endroits visités. Ils ont fait I'objet d’une visite in loco a la
fin de I'été 2017 dans le cadre d’un voyage d’études. Trois d’entre eux ont été choisis pour leur atmosphere
offrant plus de substance exploitable pour la réalisation de cette recherche-création : Tamina therme,
Bain bleu et Mineralbad & Spa. L’autre centre thermal visité est le Thermal & Spa Zurich, écarté, car ses
caractéristiques ambiantales ne présentaient pas de lien fort avec le corpus symbolique utilisé dans le

cadre de cette étude.

Ce projet offre des réponses a trois questions : La symbolique de I'eau, telle qu’on la retrouve dans la
littérature, est-elle identifiable dans un contexte architectural”? Si oui, comment s’exprime-t-elle”? Et

finalement, peut-elle étre transcrite"?
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L’hypothese posée est triple. L’imagination matérielle n’est pas exclusive au domaine littéraire, donc la
puissance des images matérialisantes de I'eau se retrouve tant dans I'espace architectural construit que dans
l'univers littéraire fabriqué. Le véhicule permettant a I'architecture de transporter cet onirisme est ce que
'on nomme : le formant. Finalement, la transcription d’'un formant permet une transposition de

I'atmospheére dont I'aboutissant est une ambiance sensible similaire.

En réponse a ces hypotheses, ce court projet de création, paralléle & celui du mémoire, propose une
transcription de I'atmosphére présente dans trois thermes par I'appropriation de la symbolique qui les
structure, menant a la production de trois maquettes d’atmospheres exprimées dans un langage
architectural nouveau. Une discussions! ouverte, similaire au processus de critique auquel le projet exposé
a la fin du présent mémoire a été soumis, a servi a valider éléments de réponses proposés par le projet-

pilote.

Chacun des trois thermes sélectionnés constituera autant d’occasions d’explorer I'univers théorique de
Bachelard. Respectivement, les thermes Bain Bleu, Tamina therme et Mineralbad & Spa traiteront des
chapitres : «'Les eaux profondes, les eaux dormantes, les eaux mortes. “L’eau lourde” dans la réverie
d’Edgar Poe™82 «'Les eaux claires, les eaux printaniéres et les eaux courantes. Les conditions objectives

du narcissisme. Les eaux amoureuses'»3; «'Le complexe de Caron. Le complexe d’Ophélie"»84,

B & 143&+) , 3(CH(2+!

Cette sous-sous-section présente sommairement chacun des thermes étudiés, I'image matérielle qu’on
peut y déceler a travers les lunettes bachelardiennes et la transcription des atmosphéres réalisées en
maquette. Elle reprend a I'identique les textes et les images tirées du rapport déposé le 7 juin 2018.

3"9"1"I$H&/6IH. (+§
Implanté & quelques minutes du centre-ville de Genéve, le Bain Bleu se trouve plus exactement dans la

petite banlieue de Cologny. Située dans le canton de Geneéve, le projet a été réalisé par la firme GM

Architectes Associés en 2015.

81 |_es personnes suivantes étaient présentes lors de la table de discussion : Jan Zwiejski (professeur titulaire et
superviseur du projet-pilote), Jacques White (professeur titulaire, directeur de I'école d’architecture et directeur de
recherche pour le présent mémoire), Bruno Parent (Chargé de cours et consultant en architecture), Pierina Saia
(Chargée de cours et Architecte OAQ), Maude Blanchet (étudiante 2e année - maitrise simultanée en architecture
et en science de I'architecture), Jean-Philippe Thérien (étudiant lere année - maitrise simultanée en architecture et
en science de I'architecture) et Guillaume Turbide (étudiant lere année - maitrise en architecture).

82 Gaston Bachelard, L'eau et les réves, (2005) pp.57-84.

83 |bid., pp.29-56.

84 |bid., pp.85-108.
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Figure 2 - Bain Bleu : plan de situation

Figure 3 - Bain Bleu : coupe longitudinale

Les installations comptent deux bassins et un hammam en plus de différentes aires de repos et de massage
et soins esthétiques. Dans la salle du bassin principal, les murs aux couleurs anthracite et le plafond
démesurément haut imposent une atmosphére austére qui écrase et alourdit I'air comme le fait un violent
orage d’été par temps caniculaire. Au-dessus de cet espace flotte un nuage aux teintes cyan duquel tombe
une pluie continue. Cette masse aux arétes franches est imposante et contraste complétement avec I'image
originelle du nuage. Malgré cette opposition entre I'image imaginée et I'image pergue qui matérialise une

antinomie, I'association est immanquable.
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Figure 4 - Bain Bleu : le nuage du bassin principal
Source : https://www.gmarchitectes.fr/fr/casestudies/hotels-spas-restaurants/

l. La symétrie de I’eau profonde

L’eau profonde offre une double contemplation, deux images qui de croisent s'emboitent se superposent,
s'additionne et se completent dans une réverie. Alors que I'eau claire offre un reflet attaché a I'image de
narcisse — plus superficielle —, le reflet de I'eau profonde est, lui, absolu. Le miroitement de I'eau
profonde est lui aussi profond. Le résultat de ce reflet est plus pur, plus dense, plus creux. «'Ainsi I'eau,
par ses reflets, double le monde, double les choses. Elle double aussi le réveur, non pas simplement
comme une vaine image, mais en I’engageant dans une nouvelle expérience onirique."»85. Ce miroir produit
une image plus réelle que le réel, un absolu du reflet. Cet absolutisme matérialise le monde dans une

image produite par inversion.

Le miroir de I'eau profonde offre une inversion dans le rapport étoile-ile / oiseaux-poissons. Alors que I'oiseau
nage en profondeur, le poisson vole au firmament. La réversibilité des grands spectacles de I'eau permet
au ciel et a I'abysse de se répondre dans un dialogue perpétuel. Dans cette inversion, I'eau se manifeste

tel un miroir conservant un monde et produisant son contraire.

8 Ibid., p.61.
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1. L’inversion du monde

Cette réversibilité, rendue possible par I'épaisseur volumétrique de I'eau profonde, renvoie a cette
antinomie présente au Bain Bleu. La masse cyan présente une image formelle en compléte contradiction
avec son image matérielle. Alors que le nuage cherche a se manifester de maniére informe et vaporeuse,
le cube ici provoque une contradiction forte. Or son reflet, troublé par le mouvement de I'eau, offre cette
image réelle. La composition inversée de I'espace, dans toute sa volumétrie, méne a la production d’une
maquette qui met de I'avant cette inversion du monde propre a I'image miroitée par I'eau profonde.
L'utilisation du nuage au sol et du miroitement de I'eau au plafond propose cette inversion antinomique
de I'espace.

Figure 5 — L'inversion du monde : la troisiéme dimension (photo de maquette)
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Figure 6 - L inversion du monde : Réversibilité (photo de maquette)
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Situé dans le canton Saint-Gall, pres de la ville de Coire, le Tamina therme a été entierement rénové en

2009 par le bureau d’architecte Smolenicky & partner architektur. Prenant place au pied d’'une montagne,

cette station thermale jouxte un casino et un golf.

Figure 7 - Tamina therme : plan de situation

Figure 8 - Tamina therme : coupe longitudinale

Implanté dans un cadre ou le luxe est omniprésent, une expression d’abondance transcende le batiment.
Son reflet dans le bassin principal de la grande salle en magnifie I'existence de I'espace en le doublant.
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Figure 9 - Tamina therme : le miroir du bassin principal
Source https://www.taminatherme.ch/en.html

l. Le miroir de I'eau claire

Les eaux claires sont, par nature, fugitives, fuyantes. Les images qu’elles produisent sont naturellement
factices. Ces images produites par le reflet dans I'eau claire sont, comme le mentionne Gaston Bachelard
dans l'intitulé de son premier chapitre, «'les conditions objectives du narcissisme'»&. En opposition a
I'image produite par le miroir, le reflet aquatique offre plus de profondeur a celui qui se contemple. En
effet, alors que le miroir impose une limite tangible, I'eau permet de franchir la frontiére du reflet. Une
fois la frontiere effacée, la beauté esthétique peut continuer d’étre, sans jamais s’achever. Le miroir de
I'eau douce encourage, par I'écho de l'image, un narcissisme idéalisant qui joue alors un réle de
sublimation, positif dans I'ceuvre esthétique. Le reflet est voué a un destin esthétique tres régulier. L'objet

reflété devient allégoriqguement narcissique par son autocontemplation.

S'appuyant sur la philosophie de Schopenhauer qui explique que la contemplation esthétique se détache
du drame de la volonté. Or, pour Bachelard, cette séparation appartient au narcissisme égoiste, mais fait

86 Ibid., pp.29-56.
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fi de la volonté, du besoin direct qu’a I'Homme de voir. Alimentée par la contemplation, sa curiosité
dynamise son esprit. Du point de vue pancalistt — défendu par Bachelard —, I'ceil, beau, a la volonté de
voir ses visions belles. Apparait alors une sorte de narcissisme qui se détache d’une volonté propre : le

narcissisme cosmique.

La contemplation est ici une volonté du beau. Bachelard nous offre une image concréte pour expliciter
ce narcissisme cosmique. Imaginons une fleur, naturellement belle, se reflétant au bord d’un lac. Malgré
qu’elle ne possede aucune volonté propre quant a sa contemplation, elle observe et contemple son propre
reflet. L’objet reflété devient allégoriquement narcissique par son autocontemplation. C’est cette
métavolonté de la fleur de se contempler qui mene Bachelard a qualifier son narcissisme de cosmique.

1. Le narcissisme cosmique

A l'image de la fleur au bord du lac imaginé par Bachelard, le Tamina therme, narcissique, se contemple
dans son bassin principal. Imputée par sa métavolonté, I'architecture se contemple et sadmire. Le
miroitement surfacique du bassin offre la possibilité au batiment de se dédoubler, d’étendre sa présence
dans une continuité onirique. La maquette qui résulte de cette réverie prétentieuse exprime une tension
forte entre deux monolithes qui n'ont comme raison d’étre que de s’admirer mutuellement. Leur
contemplation mutuelle se démultiplie dans I'écho perpétuel de leurs reflets toujours de plus en plus
profonds.

Figure 10 - Le narcissisme cosmique : amour-propre (photo de maquette)
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Figure 11 - Le narcissisme cosmique : Narcisse (photo de maquette)

36



3"9"1"983/6 ()&. ; &1SKSL , &$
Prenant place dans le cceur historique de la ville de Samedan, le batiment qui jouxte I'église classée comme

patrimoine protégé a été converti en thermes en 2009. Situé en plein cceur du canton des Grisons, le
Mineralbad & Spa, aussi connu sous le nom des thermes de Samedan, est I'ceuvre des architectes Quintus
Miller et Paola Maranta.

Figure 12 - Mineralbad & Spa : plan de situation

L’entrée de ces premiers thermes verticaux en territoire helvétique se fait par une porte latérale au niveau
de la rue, puis I'expérience débute au sous-sol avec la douche. Passant de bassin en bassin, on monte cing
étages pour terminer sa baignade dans un bassin au toit, situé en contrebas du clocher de I'église. Le
clocher se reflétant dans le bain, on pourrait presque y grimper et ainsi poursuivre sa procession
ascensionnelle.
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Figure 13 - Mineralbad & Spa : coupe longitudinale

Figure 14 - Mineralbad & Spa : le voyage du clocher
A & U: architecture & urbanism, 2010 Aug., n.8(479), p.94-99
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l. L’eau qui coule

Commencons I'explication de cette réverie fuyante par une citation de Jung, choisie par Bachelard, pour
souligner I'importance du cycle dans la réverie de I'eau courante. «'Le désir de 'homme, dit ailleurs Jung,
“c’est que les sombres eaux de la mort deviennent les eaux de la vie, que la mort et sa froide étreinte
soient le giron maternel, tout comme la mer, bien qu’engloutissant le soleil, le ré-enfante dans ses

profondeurs... Jamais la Vie n’a pu croire a la Mort'”"»87

Ainsi, I'eau porte en elle I'idée du cycle, le symbole de la vie qui revient a la vie aprés avoir vécu la mort.
«'Le premier matelot est le premier homme vivant qui fut aussi courageux qu’un mort."»88 — affronter
les flots, c’est affronter la mort. Toute eau qui coule s'associe a la réverie du voyage. Accompagner le
ruisseau dans le sens qu'il coule, c’est suivre I'eau qui méne a la vie ailleurs. Le départ sur I'eau est donc
le symbole du voyage jamais fait. Pour Gaston Bachelard, la mort a besoin de I'eau pour garder son sens de
voyage. Le complexe de Caron s'ancre dans cette symbolique du premier vrai voyage, le voyage jamais fait. Ce

complexe renvoie tout passeur, quoi qu'’il aide a$raverser, a un symbole de I'aprés-vie, de I'au-dela.
1. Le voyage jamais fait

C’est sur cette symbolique du voyage jamais fait que se construit la métaphore du premier vrai voyage au
Mineralbad & Spa. Centralisée autour de la notion de parcours, I'expérience architecturale de ces
installations thermales améne le visiteur a monter continuellement de salle en salle, de bassin en bassin
pour culminer au pied de la tour. Cette tour, reflétée dans le bassin a sa base, porte en elle la métaphore
d’un vaisseau-clocher nous menant vers l'ailleurs. Cette procession est reprise dans la maquette par
I'accumulation de films allant du clair & I'obscur ou de I'obscur au clair selon le sens du voyage.

7 Ibid., p.87.
8 Ibid., p.88.
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Figure 15 - Le voyage jamais fait : voyage (photo de maquette)

Figure 16 - Le voyage jamais fait : voyage bis (photo de maquette)
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Figure 17 - Le voyage jamais fait : procession (photo de maquette)
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L’hypothese était qu’une recherche-création croisant un essai philosophique comme outil d’analyse et la
réalisation de maquettes d’atmosphéres rendrait possible une transcription des ambiances sensible. Plus
précisément, I'objectif de ce voyage d’études était de déterminer si, dans un premier temps, le formant de
I'ambiance, vecteur de transition, peut étre identifiée par I'ceuvre L’Eau et les réves de Gaston Bachelard
— outil psychanalytique de la réverie de I'eau dans la littérature — et, dans un second temps, valider par
la création la transcriptibilité d’une atmosphére.

A la lumiére des résultats photographiques présentés dans ce rapport, I'nypothése tend a se confirmer.
Les trois thermes, Bain Bleu, Tamina therme et Mineralbad & Spa, ont respectivement permis d’exploiter
la symbolique de I'inversion du monde de I'eau profonde, du narcissisme de I'eau claire et du complexe de Caron de
I'eau qui coule et du méme coup de transcrire I'ambiance pergue dans ces lieux ou I'architecture joue un
role sensibilisant, esthétique. Cette production renvoie elle-méme a une ambiance tirée des cas a I'étude.

Ce triptyque constitue une premiere étape dans la validation de la méthode ici proposée et précédemment
explicitée. 1l méne au corollaire suivant : la manifestation de I'eau comme formant de I'ambiance se
manifeste selon trois expressions différentes: I'image planaire, I'image volumétrique et l'image

métaphorique.

Dans I'étude présentée ici, I'eau s’exprime d’abord dans une certaine épaisseur. A profondeur variable, la
volumétrie de I'eau permet de réaliser I'état planaire de la vie humaine. Contraint par la gravité, I'Homme
a tout a envier spatialement aux poissons, oiseaux et insectes volants, les seuls étres a vivre pleinement
I'expérience de la troisiéme dimension au quotidien. Dans I'eau, cette contrainte kinesthésique est réduite
au minimum et dans I'architecture I'atmosphére offre cette dimension onirique de I'espace.

En remontant vers sa surface, I'eau devient planaire. Dans son état clair et peu profond, elle est un film,
une mince couche, une paroi. Elle est une peau qui couvre, qui recouvre, qui exprime une certaine facade
et dont la réverie appartient surtout a I'expérience visuelle. Elle produit une image dense dont la pureté

est supérieure a ce qui S’y projette.

De maniere plus abstraite, I'eau exprime sa derniére manifestation par la métaphore. Elle donne a
correspondre certains concepts qui s'ancrent dans I'image désincarnée. La réverie qui en découle alors est

généralement moins tangible, plus vaporeuse.

Cing autres chapitres du livre L’Eau et les réves sont autant de rapports symboliques qui restent inexplorés
par ce rapport. Le mémoire auquel il se rattache a été I'occasion d’en explorer davantage et de revoir ceux

présenteés ici plus en profondeur. La symbolique de I'eau est un abysse rempli de potentiel pour une réverie
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matérielle présente dans I'espace architectural. Elle constitue un sujet ancré dans des références profondes,

anciennes, mais aussi en constante évolution et renouveau.
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Cette section présente d’abord sommairement le cas étudié et les conjonctures qui ont mené a sa
réalisation, puis I'approche conceptuelle de Peter Zumthor est explicitée. Elle permet de comprendre le
contexte dans lequel I'étude et la création, du cas et du projet, ont été produites.

Figure 18 - Vals : carte de situation
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Il'y a de cela une trentaine d’années, I'approche empathique atteignait son paroxysme en Suisse. C'est a
cette époque que I'architecte Peter Zumthor réalise les thermes de Vals, un projet devenu aujourd’hui
une référence incontournable qui de surcroit met en vedette I'eau sous différentes conditions pour autant
d’atmospheéres, d’expériences esthétiques, d’ambiances.

Le projet pour la ville de Vals nait dans les ateliers de Zumthor a la fin des années quatre-vingt. Il était
alors prévu d’inclure un spa intérieur conventionnel ancré dans le style moderne, une piscine sportive ou
un parc aquatique a un projet hotelier. Au début de I'année 1990, le projet prend une tournure différente
dans I'atelier Zumthor. Au fil du développement du projet, les cultures du bain romain et du bain oriental
induisent I'idée du rituel de purification du corps et de I'esprit par I'eau. Ces considérations ont mené a
différentes prises de décision encourageant certains choix devenus structurants par la suite dans la

réalisation du projet pour Vals, achevé en 1996.
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Figure 19 - Thermes de \als : plan de situation

Aprés qu'il eut écarté I'idée de la piscine sportive et du parc aquatique, Zumthor amena le concept de
monolithe comme expression pour les nouvelles installations thermales. Les différents types de pierre
prévue par 'administration de la ville ont été remplacés par une pierre grise caractéristique de la région,
le gneiss®, provenant d’une carriére située a quelques centaines de métres du site ou se trouvent les
thermes actuels. Des la genese du projet, une esquisse (figure 20) montre de grands monolithes de pierre

plongés dans I'eau a I'image d’une carriére inondée.

Figure 20 - Vals : esquisse conceptuelle (Peter Zumthor)
Zumthor, Peter, and Thomas Durisch. Peter Zumthor: Buildings and Projects 1985-2013. Vol. 2, : Scheidegger & Spiess, 2014. p.42-43

89 Gneiss [gn(s] n. m « Roche métamorphique* (endogéne), d'apparence grossiérement feuilletée, a lits clairs et
foncés, a structure schisteuse, composée de feldspath*, de quartz*, de mica* et d'éléments variables (amphibole,
apatite, cordiérite, hornblende, grenat...) qui caractérisent certaines variétés. » Définition tirée du © 2016
Dictionnaires Le Robert - Le Grand Robert de la langue frangaise. [En ligne] Consulté le 19 novembre 2017,
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Pour Zumthor, I'objectif programmatique était d’offrir une «'séquence kaléidoscopique de piéces»®
offrant aux visiteurs une déambulation libre entre les différentes expériences'; «'comme marcher dans une

forét sans sentier. Un sentiment de liberté, le plaisir de la découverte.'»9!

Les thermes de Vals sont constitués d’une quinzaine de parallélépipédes. Chacun d’entre eux posséde une
base massive et une toiture en porte a faux. Leur base, monolithe de pierre, articule I'espace autour des
deux bassins principaux — I'un intérieur et l'autre extérieur. L'intérieur de certains de ces monolithes
contient des installations qui mettent en scene des expériences uniques de I'eau.

Pour Nicolas Gilsoul, qui analyse et commente les thermes de Vals, le rapprochement est clair : dans la
réalisation de ce projet, Peter Zumthor rejoint certains éléments des précurseurs de l'architecture
émotionnelle, Mathias Goeritz et Luis Barragan, notamment pour sa «'logique du jardinier'»®2 qui favorise
un travail in situ durant le chantier, mais surtout pour son souci des expériences ressenties par le visiteur.
Gilsoul poursuit en soulignant le partage direct de I'architecte helvétique & deux motivations primaires
qui ont mené a la réalisation du musée expérimental EI Eco de Goeritz en 1953 : réintroduire la
temporalité de I'expérience humaine au sein de I'objet construit et concevoir I'architecture comme un

éveénement.9

Cette temporalité spécifique a I'expérience humaine se manifeste principalement par le choix d'une
architecture sans séquence prédéterminée. C'est-a-dire la conception d’espace ou le visiteur, dans un état
contemplatif, est amené a se déplacer librement afin de jouir des différentes atmosphéres qui lui sont
proposées dans un ordre qu'’il détermine au gré de son intuition. Ces moments ponctuent le parcours
comme autant d’événements qui, concrétisés par des espaces centrés sur I'humain, offrent une expérience

esthétique qui dépasse I'expérience physique.
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Peter Zumthor publie Atmosphére : environnements architecturaux — ce qui m’entoure a la suite d’une conférence
du festival de littérature et de musique, Wege durch das Land, qui prenait place le premier juin 2003 en
Allemagne. Il y expose sa prise de position sur ce qui fait d'une architecture qu’elle soit bonne : elle est
celle qui évoque, qui touche, émeut. Ainsi, a I'image de ce que propose le concept d’architecture

9 Traduit de : Peter Zumthor and Thomas Durisch, Peter Zumthor: Buildings and Projects 1985-2013, 5 vols., vol. 2
(Scheidegger & Spiess, 2014), p.40.

91 [bid.

92 Cette logique du jardinier, propre au processus de Luis Barragan, offre diverses possibilités de modifications
durant et apres la mise en ceuvre des travaux de construction. Il s’agit d’'un moyen d’assurer un contrdle rigoureux
sur la concrétisation des projets servant a peaufiner la mise en scéne des atmospheéres.

93 Nicolas Gilsoul, « L'architecture émotionnelle : cadrage conceptuel, » (2011).
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émotionnelle de Goeritz, I'architecture porte en elle I'émotion non seulement comme une possibilité,

mais en plus comme une condition définissant la qualité et I'intérét d’une ceuvre construite.

C'est dans cette publication que l'architecte explicite ses préoccupations®4 qui meénent son processus
projectuel donnant naissance aux différentes atmospheres qu’il crée. Elles serviront a approfondir la
lecture de la scénographie atmosphérique, mise en scéne par Peter Zumthor dans les thermes de Vals, au
sein de la section suivante : Section 111 | Analyse. Variable a double usage, ces préoccupations serviront
ensuite dans I'élaboration du projet de création architectural. Elles sont listées et définies ci-dessous
suivant les explications fournies par Zumthor dans son livre Atmosphéres. Certaines définitions sont
complémentées avec des théories d’autres auteurs qui rejoignent le cadre théorique présenté dans la

section précédente.
l. Le corps de I'architecture

Le batiment, analogue au systeme anatomique, est complexe. Il se compose de réseaux, de structure et
d’enveloppe. C’est sur ce dernier élément analogue au corps humain que Zumthor s’attarde. Qu'il s’agisse
du recouvrement extérieur ou intérieur, I'enveloppe du batiment exprime une certaine présence matérielle

des choses qui telle une peau, limite le systéme dans I'espace.

Ainsi, I'espace devient prothése métaphysique puisqu’il ne constitue pas une extension du corps tangible,
mais de I'enveloppe corporelle comme limite de la psyché. L'espace construit est un objet intime qui

mene vers une vulnérabilité émotive. L'architecture agit alors comme un «'réceptacle des émotions’».
1. L’harmonie des matériaux

Il est ici question du «'poids des matériaux'»% et de celui des volumes qui composent I'espace. Trop pres,
ils s’éteignent et trop loin, ils ne vibrent plus'; lorsque les proportions et les distances sont bonnes, «'les
matériaux s'accordent entre eux et se mettent a chanter.’»7 1l est une «'proximité critique'»% entre les

matériaux.

94 |es préoccupations dont parle Zumthor sont directement associables aux formants puisqu’ils sont utilisé par
I'architecte dans le but de générer des atmospheéres capables de transmettre au visiteur une certaine ambiance
sensible, elles donnent un caractére a I'espace.

9 Nathalie Wolberg, « Texture d'espaces - Territoires d'emotion : L'architecture comme objet intime, » (2008)
p.381.

9% Peter Zumthor, Atmosphéres, (2008) p.27.

97 Ibid., p.25.

9 |bid., p.27.
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Cette vibrance s’obtient lorsque I'architecte «'donne une qualité narrative aux matériaux'»%. Pour se faire,
il poétise les matériaux en créant un «'rapport de forme et de signification [avec ceux-ci]. [...] Le sens
apparait lorsqu’on réussit a produire dans I'objet architectural des significations propres pour certains
matériaux de construction qui ne deviennent perceptibles de cette maniere que dans cet objet.'»00 1| s’agit
de porter une attention aux détails, a la frontiére qui existe entre deux matériaux qui ont parfois des
échelles, des fonctions ou des contraintes différentes. «'Les détails doivent exprimer ce que demande
I'idée fondatrice du projet."»10t Autrement dit, un respect de I’harmonie des matériaux exprime une pensée
constructive en adéquation avec les intentions conceptuelles portées par le projet.

1. Le son de I’espace

Chaque architecture produit une sonorité qui lui est propre tant par la morphologie qui la définit
formellement que par les matériaux qui la composent. En réponse aux sons qui y sont produits, elle
renvoie certaines sonorités qui influencent I'atmospheére.

Dans notre ére « oculocentrée », Grégoire Chelkoff suggére que la sonorité puisse parfois apporter une
nouvelle lecture transcendant la simple lecture géométrique. «'Le privilege de l'intuition géométrique
tendrait @ amoindrir d’autres structures, moins stables, mais tout aussi imageante. Il arrive ainsi que I'écoute
substitue de nouvelles images aux objets habituels.’»102 Ainsi, dans sa perception des atmospheres, I'étre
multisensoriel implique tous ses sens, notamment visuel, auditif, olfactif et kinesthésique.

V. La température de I'espace

La chaleur ou la froideur d'un espace architectural est & la fois manifestée physiquement et
psychiquement. La température physique, celle de I'air comme celle d’'un matériau, peut étre mesurée et
est donc facilement quantifiable. Or, il existe une température psychique, plus difficilement quantifiable,
influencé par la conductivité du matériau. Cette température qualitative de I'architecture résulte de la
composition matérielle, immatérielle et social de I'espace. Ainsi, la température d’un espace est lisible
selon ces deux différents registres qui peuvent, sans s’y contraindre, abonder dans le méme sens — un
espace ou il fait chaud peut étre chaleureux ou austére. Il en va de méme dans un environnement ou la
température physique est basse.

V. Les objets qui m’entourent

9 Citation tirée d’une conférence de Philipp Esch donnée a Fribourg en Suisse le 26 mai 2015.

100 Peter Zumthor, Penser I'architecture, (2010) p.10.

101 Jhid., p.15.

102 Grégoire Chelkoff, « Pour une conception modale des ambiances architecturales, », no. 67 (2010): p.5.
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Il est ici question d’éléments qui ont une signification, une symbolique importante pour I'utilisateur. I
s'agit d’objets qui touchent les individus pour qui ils sont intelligibles, ceux qui ont un attachement émotif
envers ces objets. On parle alors d’une sorte de « mémorablia », une collection d’objets ou d’éléments
indépendants, ajoutés a I'architecture, qui occupent I'espace, immobile, présenté, mis en valeur et qui

rattachent @ une mémoire, donnant acces a une réminiscence.
VL. Entre sérénité et séduction

L’atmosphére s’exprime dans une temporalité évolutive. 1l en va de méme pour I'expérimentation de
I'ambiance. «'L’architecture est un art de I'espace, mais aussi un art du temps"»103, Le passage du temps,
d’un instant, est nécessaire a I'esprit pour percevoir I'atmosphére et ainsi s'imprégner de I'ambiance
sensible d’un lieu. Méme I'absence, le vide, met un certain moment avant d'étre constaté.

«'La peinture existe sur deux dimensions, méme si elle en suggére trois ou quatre, la sculpture vit selon
trois dimensions, mais I’nomme en reste extérieur. L’architecture au contraire est comme une grande
sculpture évidée a I'intérieur de laquelle ’'homme pénétre, marche et vit.'»104 Dans un contexte ou «[l]a
dominante visuotactile (plasticité de I'objet) est d’emblée posée comme premiere'»105, il est facile
d’omettre le passage du temps qui participe, pour I'étre multisensoriel, a amplifier la plupart des
perceptions sensibles, haptiques et acoustiques, entre autres.1% On rejoint alors cette notion de réseau
sensible, déterminante dans la théorie des formants.

VII. Latension entre intérieur et extérieur

Il s’agit ici de s’interroger sur ce que I'on veut voir et laisser voir. Sur leur limite physique commune, une

tension s’opere. Pour le visiteur, se mettre en ambiance prodigue une «'incroyable sensation du lieu’107.

La transition entre deux espaces permet une prise de conscience de ceux-ci. Elle est révélée par différents
seuils : visuels, auditifs, kinesthésiques ou autres. Ces seuils offrent un moment dans I'architecture, sorte
de pause. Ils permettent au contemplateur de s'arréter pour prendre conscience des changements entre
I'environnement qu'il quitte pour celui qu’il rejoint. Ils sont donc des circonstances pour le visiteur de

«'se mettre volontairement en état de seuil perceptif'»108,

103 Peter Zumthor, Atmosphéres, (2008) p.41.

104 Bruno Zevi cité dans : Nicolas Gilsoul, « L’architecture émotionnelle : cadrage conceptuel, » (2011) p.39.

105 Grégoire Chelkoff, « Percevoir et concevoir I'architecture : I'hypothése des formants, » (2004) p.57.

106 Grégoire Chelkoff, « L'Ambiance sensible & I'architecture : paradoxes et empathies contemporaines, » (2012).
107 Peter Zumthor, Atmosphéres, (2008) p.45.

108 Grégoire Chelkoff, « Expérimenter les seuils d’ambiance : basculement, échappement sensible, distanciation
critique, » (2016) p.128.
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VIII. Les paliers d’intimité

La notion de poids évoquée précédemment pour souligner la capacité des matériaux assemblés a vibrer
avec consonance et harmonie revient ici dans le rapport entre I'architecture et le corps du visiteur. Les
différents rapports de proportions qu’entretient celui-ci avec I'architecture influencent ses perceptions

d’échelles. Ce poids de I'architecture méne a une perception ayant un impact sur les paliers d'intimité.

Pour Nathalie Wolberg, cette notion d’échelle se décline en trois paliers qui dictent des conduites et

relation & I'espace, elles couplées a différentes envies qui leurs sont propres.

¥ L’échelle globale [envie d’intimité] correspond au contexte physique du lieu, ici un grand volume
libre de fonctions, libres d’occupations, sans désignation aucune'; c’est I'espace de liberté, lieu

des actions spontanées, c’est «'I'échelle des possibles"s.

¥ L’échelle par zone [envie d’autonomie] correspond au contexte du quotidien, lié aux actions vitales,
sociales, caractérisées par des lieux de partage de sensations communes. C’est une premiére

gradation vers le spécifique.

¥ L’échelle par éléments [envie de partage] se réfere au contexte personnel, aux actions intimes. Elle
génére des espaces privilégiés. C'est «'I'échelle de I'équilibre individuel», une seconde gradation,

vers le singulier cette fois.
IX. La lumiére sur les choses

La lumiere a cette capacité de mettre en évidence certaines surfaces et d’en laisser d’autres indifférentes.
Cet élément immatériel, par sa présence et son intensité (ou son absence), influence la perception visuelle

de I'espace architectural

«'La perception visuelle varie selon les conditions d’éclairement [diffuse ou directe], mais la nature des

surfaces recevant la lumiére (texture, orientation, couleur) est aussi décisive."»10

Ces neuf différentes préoccupations constituent autant de considérations permettant I'identification des
formants, utilisés par Zumthor afin de mettre en scene les atmospheéres présentes dans les thermes de

109 Nathalie Wolberg, « Texture d'espaces - Territoires d'emotion : L'architecture comme objet intime, » (2008).
110 Grégoire Chelkoff, « Formes, formants, formalités : catégories d'analyse de I'environnement urbain, » in
L "espace urbain en méthodes, ed. Grosjean Michéle and Thibaud Jean Paul (Marseille: Parenthéses, 2001).
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Vals, tout comme I'élaboration du projet de conception architecturale faisant partie de cette recherche-

création.!
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La présente section expose un dialogue imaginé entre Gaston Bachelard et Peter Zumthor. Elle comporte
cing sous-sections. Chacune explore une atmosphére distincte et une image matérielle distincte qui lui est
associée. Ces sous-sections synthétisent I'expérience que ferait la littératuret!! des différentes atmosphéres.
Il en résulte cing ambiances et donc cing formants qui constituent autant d’outils de travail récupérés
durant la conception des formants mis en scéne dans le projet architectural présenté subséquemment

dans la Section V' | Projet de création.
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Figure 21 - Gargouilles élémentaires
Plan original fourni par les thermes lors de la visite, traduit et modifié par I'auteur

Tout commence apres I'enregistrement au comptoir d’accueil. Une sombre porte sur laquelle I'inscription
«THERMES" nous invite dans I'antre de Vals. Au premier détour, de I'autre coté de cette porte en verre
teinté, un clapotis se fait discret, mais présent. Au bas d’une rampe, le couloir menant vers les vestiaires
s'étire. Alors que cing vestiaires se succédent sur la gauche, un étroit caniveau dans le plancher longe le
mur de droite et attire I'attention. Une eau claire y ruisselle, produisant un son léger. Cette eau qui
accompagne cette premiére expérience esthétique guide la procession d’une porte a l'autre jusqu’au bout
du couloir. Malgré un débit et une vitesse trés faible, elle coule. Ce flot qui guide, transporte. 1l fait voyager

I'esprit.

En levant les yeux, la source de cette eau se présente. Synchronisées au rythme des vestiaires, cinq
gargouilles élémentaires (Figure 21) laissent couler un filet d’eau continu. Directement arrivée de la source

111 On entend ici la littérature comme englobant I'ensemble du corpus littéraire et poétique étudié par Gaston
Bachelard dans son livre L'Eau et les réves.
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naturelle présente a Vals, I'eau marque le béton d’une couche de minéraux qui ne cesse de s’épaissir et de

s'élargir.

L’atmosphére découle d’'une mise en scene entre sérénité et séduction. Elle souligne le passage du temps. Alors
que le caniveau guide par le sens de la coulée, tout en laissant le choix du parcours — vestiaire non
binaire, vestiaire mixte — les gargouilles offrent au visiteur cing occasions de s’arréter pour contempler
le passage du temps. Les aspirations de Zumthor & offrir une sérénité et une séduction au visiteur sont
comblées. Pour Bachelard, I'image poétique associée au complexe de Caron est ici offerte par la scénographie

du cours de I'eau et de la trace qui marque le temps qui passe.

Ce tracé présent bien avant I'expérience décrite ici sera aussi présent bien apreés. Alors que I'expérience
esthétique qui en est faite est somme toute trés éphémere, I'architecture qui la rend possible est, elle,
beaucoup plus pérenne. Cette marque du temps contrdlée souligne la différence d’échelle de temporalité
entre I'expérience et ce qui la cause. La patine, témoin de cet écart temporel, force une prise de conscience

de la réalité éphémere de la vie humaine.

Cette premiére présence de I'eau dans les thermes signale un départ sur I'eau qui, tel que mentionné
précédemment, renvoie au symbole du voyage jamais fait. Le personnage du passeur endosse ce symbole.
Il est porteur d’un bagage symbolique permettant a la mort de garder son sens de voyage. Voici donc que
se révele le formant de I'ambiance présente dans I'antre des thermes. Renvoyant I'esprit percevant au
complexe de Caron, il est a la fois I'élément scénographique permettant de percevoir I'atmosphére et le

résultat sensible imposant une prise de conscience de la mort comme condition humaine.
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Figure 22 - Fontaine d’eau
Plan original fourni par les thermes lors de la visite, traduit et modifié par I'auteur
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Comme c’est le cas pour la plupart des eaux de source alpestre, plusieurs valeurs bénéfiques sont
attribuées a I'eau chargée en minéraux provenant de la source naturelle & Vals. Ses bienfaits seraient
profitables par contact comme par ingestion. L’objectif n’est pas ici d’argumenter sur les capacités de
I'eau thermale, il s'agit plutdt de présenter I'expérience esthétique, mise en scéne par I'architecture, qui
accompagne I'action de boire dans la salle contenant la fontaine.

Au son, la chute semble puissante. Un jet d’eau continu plonge dans un étroit bassin cylindrique creusé
au centre de la piéce. Au ras du sol, ce bassin projette une lumiére nadirale qui enflamme I'atmosphere
qui reste pourtant ténébreuse. Organisée autour de ce bassin enflammeé, la fontaine d’eau (figure 22)
présente un garde-corps en laiton sur lequel s’accrochent six verres permettant de boire I'eau non filtrée

de la source.

Alors que Zumthor propose une harmonie des matériaux afin qu’ils vibrent entre eux, I'ambiance ici
harmonise les matiéres, I'eau et le feu, mariant leurs images. Cette union, la plus forte des unions
matérielles, s’oppose dans la matiére comme dans la forme, alors que I'eau, particulierement haute, coule
dans les flammes enfouies sous la masse de pierre. Le formant utilisé pour la mise en scéne de ce mariage
est défini par I'eau, élément féminin, se laissant plonger au cceur du feu, élément masculin, dans une union
symbiotique.

Chargé en minéraux, I'eau contient une saveur métallique et sulfureuse. L’eau s’unit ici au feu dans une
relation quasi matrimoniale. Les deux éléments se consacrent dans une chorégraphie qui les lie I'un a
l'autre. Cette image matérielle tire sa puissance onirique de son opposition intégrale dans cette cérémonie
qui se perpétue a Vals.
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Figure 23 - Douche de pierre
Plan original fourni par les thermes lors de la visite, traduit et modifié par I'auteur
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En bordure du bassin intérieur principal se trouve une série de trois douches de pierre cbte a cote
(Figure 23). Dans I'expérience des thermes, notamment dans l'instant entre deux bains, certaines
occasions permettent au corps et a I'esprit de créer une césure. 1l s’agit de concéder un moment d’arrét
offrant une transition fluide. Les installations de Vals mettent a la disposition du visiteur différents
évenements architecturaux pour lui faciliter ces transitions, dont ces douches. Pour chacune d’elle, deux
manivelles dorées et massives permettent d’ajuster respectivement le débit et la température de I'eau.
C’est en suivant du regard la tuyauterie verticale que le réve s'installe.

Eclairée d’une lumiére zénithale, la source purifiante est énigmatique. De pair avec I'image religieuse de
la pureté, la pomme de douche appelle le regard vers le haut, vers un objet sacré, si pur qu'il éblouit. Voila
que Peter Zumthor manipule la lumiere sur les choses pour mettre en scéne la pureté onirique élémentaire
de I'eau. En employant la lumiére pour mystifier la source de I'eau purifiante, il renforce le caractére sacré

de I'expérience de I'ablution.

Le poids de I'espace, un autre mécanisme scénographique utilisé par Zumthor, complémente la
perception de vertu. L’architecte invite le visiteur a expérimenter une disproportion contrdlée entre I'aire
du cubicule de la douche et sa hauteur. Dans I'action de se doucher, intrinséque & une «'échelle de
I'équilibre individuel'»!12, le rapport d’échelle joue ici sur le palier d’intimité! du visiteur. Dans I'espace
confiné et intime qu’est la douche, I'échelle verticale amplifiée appelle le corps a s'élever. Ce rapport de
I'étre & I'eau qui provient d’une telle hauteur déifie cette eau pure, purifiante. En jouant sur I'échelle, il
renforce le caractére vertueux de I'expérience de la douche.

Alors que la pureté de I'eau est d’abord présente dans le réve, notamment par la valeur religieuse qui la
porte, dés qu’elle touche le corps, le sentiment de purification débute. Ainsi, la pureté quitte le réve et
I'eau est alors porteuse d’une capacité active de purification. Dans cette douche, le flot vient d’en haut,
de Trés-Haut. Le pommeau qui laisse tomber chaque goutte sur le corps est inaccessible. Au contact du
corps, le jet d’eau semble venir du plus haut des cieux. De cette hauteur : il gagne en puissance. Ce jet

d’eau claire, pure, lave le corps et I'esprit"; il purifie I'ame.

112 Nathalie Wolberg, « Texture d'espaces - Territoires d'emotion : L'architecture comme objet intime, » (2008)
p.380.
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Figure 24 - Hammam
Plan original fourni par les thermes lors de la visite, traduit et modifié par I'auteur

A I'étage supérieur, engouffré dans I'espace le plus reclus des installations thermales, se succédent trois
salles constituant le hammam?3 (Figure 24). Les pieces faiblement éclairées sont séparées par d’épais
rideaux de cuir qui marquent & chaque fois un passage vers une atmosphére plus lourde, plus dense. A
mesure que I'on pénetre plus profondément au cceur du hammam, I'air s'épaissit. Ce qui débute par un
léger brouillard tiéde devient palpable et trés chaud dés la seconde piece. Au passage du troisieme rideau,
l'air devient matériel : pesante. Dans cette piéce saturée d’une vapeur d’eau, la température physique est

si élevée que I'espace devient presque hostile.

Peter Zumthor met en scéne une densité spatiale qui alourdit I'atmosphére dans la piéce. Evidemment,
sa vocation — le bain de vapeur — oblige une température physique élevée accompagnée de la présence
de vapeur. Or, & ces générateurs intrinseques au hammam, I'architecte surcharge I'atmosphére en
influencant la température [psychique] de I'espace,'la lumiére sur les choses)'le son de I'espace”et les objets qui m’entourent.
Ces quatre préoccupations se manifestent en trois formants qui participent, dans une mécanique propre
a chacun d’eux, a la mise en scéne du sombre mystere de I'eau profonde. Alors que la température
physique alourdit I'espace, une canicule psychique régne dans cet espace. A mesure que le corps passe
d’une piéce a l'autre, la vapeur devient de plus en plus dense. Cette densité affecte la visibilité, réduisant
graduellement la possibilité au visiteur de comprendre I'espace. Un doute s'installe. Les limites de I'espace,
des objets et des autres visiteurs deviennent ambigués. L'appréhension désenchante I'espace qui perd de

113 Hammam ['amam] n. m. « Etablissement de bains (public ou privé) comportant une étuve, dans les pays
musulmans ; bains de vapeur a l'orientale, dans d'autres pays. » Définition tirée du © 2016 Dictionnaires Le
Robert - Le Grand Robert de la langue francaise. [En ligne] Consulté le 19 novembre 2017.

Dans le contexte occidental de la recherche, le terme hammam est employé pour désigner un bain de vapeur,
parfois aussi nommé sauna humide ou sauna vapeur.
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son caractére chaleureux au profit d’une hostilité s’apparentant a celle que I'on ressent a I'approche d’un

volcan ou d’'un incendie.!

A Tinstar de I'eau profonde, le hammam immerge I'espace pour révéler une image virtuelle — un reflet
sombre et mystérieux. Comme a I'intérieur d’une caverne, la lumiere qui éclaire faiblement les murs de
pierres foncés laisse beaucoup de place a 'ombre. Cela a pour effet de renforcer le caractére mystérieux
propre aux profondeurs abyssales. Les différents objets qui occupent I'espace sont aussi complices de
cette scénographie énigmatique. Les épais rideaux de cuir noir qui coupent la vapeur et le son d’une piéce
a I'autre empéchent le visiteur de prendre contact avec les espaces adjacents. Aucune piéce ne semble se
remplir de vapeur. Elles ne semblent pas en perdre non plus. Or, comme les rideaux laissent circuler l'air,
il convient de questionner I'origine de toute cette vapeur. Au fond de la derniére salle tréne une
«"'machine'» faite de laiton. Alors qu’il semble d’abord évident qu’il s’agisse de I'instrument produisant la
vapeur qui remplit les trois pieces, aucune certitude n’est possible. La «'machine’» n’émet pas de nuage de
vapeur, ni constant ni sporadique. Le mystere est complet et la 'machine's, tout au fond du hammam,
ne dévoile aucun secret. L'air est palpable et I'eau qui submerge I'espace rend tout mouvement comme

une véritable épreuve, un combat.

L’eau devenue matiere tangible dans I'air virtualise I'espace. 1l est en fait un reflet absolu d’une réalité
immergée imaginée. Ce reflet de I'eau profonde est plus pur et plus dense que celui de I'eau claire qui ne
revoie qu’une image. Celui-ci «'double le monde, double les choses. Elle [I'eau, par ses reflets] double
aussi le réveur, non pas simplement comme une vaine image, mais en I'engageant dans une nouvelle
expeérience onirique."! Se mouvoir dans I'épaisseur de cette masse d’eau qui occupe I'espace est analogue

aux déplacements du corps lorsqu’il est immergé. L’espace renversé impose ainsi un poids.

Ce poids gagne en pesanteur de piéce en piéce et alourdit chaque mouvement qui exacerbe la sensation
de chaleur physique sur la peau. L’eau, densificatrice de I'air, répond violemment au dynamisme du visiteur.
«'C’est un milieu dynamique qui répond afla dynamique de nos offenses.’»115 Dans ce hammam, le
combattant nage dans I'air dense, il marche dans les profondeurs de I'eau lourde.

114 Gaston Bachelard, L'cau et les réves, (2005) p.61.
115 Jhid., p.190.
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Figure 25 - Bassin aux pétales
Plan original fourni par les thermes lors de la visite, traduit et modifié par I'auteur

Au cceur d’'un des monolithes, une odeur particuliére attire I'attention. En descendant dans le bassin fleuri,
I'odeur se dévoile. Une faible quantité d’huile essentielle donne de délicats arbme et texture a I'eau. Le
bassin contient des milliers de pétales jaunatres en suspension dans I'eau trouble aux allures et a la texture

laiteuse. Assis sur le banc immergé, le corps flotte entre deux eaux.

Dans cette installation, I'attention est particulierement mise sur I'eau comme matériau. Le faible
mouvement a la surface de I'eau, combiné a I'huile essentielle qui y est mélangée, ajoute une apparence
trouble et une texture épaisse a I'eau. Les réveries maternelles douces et chaudes proviennent de I'état de
la surface qui nest plus un miroir pur et calme, mais légérement trouble et diffusant une image laiteuse.
La perception du corps immergé et flottant en toute sécurité renvoie & un confort comparable a celui de

I'existence prénatale de I'étre.

Immergé, le corps du visiteur est bercé dans une réverie maternelle originelle endossée par la scénographie
architecturale de Peter Zumthor. Cette sensation est ici amplifiée par tous les pétales en suspension dans
le bassin. En effet, & cette sensation kinesthésique de flottaison s’ajoute I'aspect ralenti du mouvement
généré par les pétales si légers et délicats qu’ils semblent en suspension.

Dans ce bassin, I'eau révéle son caractére féminin. Elle se présente ici comme maternelle, dans I'aspect
comme dans I'action. Dans un premier temps, I'eau de ce bain diffuse une image lactée par sa texture
légérement trouble et épaissie. Comme «'tout liquide est une eau'»116, le lait contenu dans le bassin rappelle
I'amour filial. Chaud et épais, il enveloppe et berce le corps en son sein. Voila que la qualité onirique de

116 |bid., p.135.
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I'eau s'étend jusque dans l'action. L’expérience du bain, dans cette étroite piece ou l'intimité régne,

rattache le corps bercé entre deux eaux a la réverie de la baignade prénatale.
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« La vraie poesie est une fonction d’éveil. »
-l Gaston Bachelard

Cette section présente le projet de conception architecturale — la seconde partie du processus de cette
recherche-création. Elle a pour but d’offrir un exemple d’exploration d’une architecture volontairement
émotionnelle qui s'inscrit dans la théorie des formants de Chelkoff, exploré théoriquement dans ce
mémoire par I'analyse bachelardienne des thermes de Vals. Son objectif n’est pas le développement
explicite d’'un outil ou d’'une marche a suivre, il sagit plut6t de tenter une validation de I'ensemble de la
démarche projectuelle en offrant des espaces fictifs, nouveaux, qui reprennent des formants génériquestt?
tirés de I'étude de cas. La section se développe en trois sous-sections explicitant le projet : ses prémisses,

son développement et son apport.
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Par la conception de pavillons en contexte naturel, le projet explore les rapports esthétiques a I'eau
présentée sous différentes formes a I'intérieur d’un espace architectural. Les images matérielles proposées
par Bachelard et étudiées dans ce mémoire ont guidé la construction scénographique des espaces
architecturaux développant les rapports esthétiques visés. Les choix du site et du programme ont été
influencés par I'objectif premier de cette recherche-création : générer une architecture volontairement
émotionnelle. Ces deux contraintes ont servi a engendrer le processus de réflexion et de création pour
initier le projet d’architecture. Ils sont présentés dans cette sous-section.

E#''#""l %*IC32F3& ™ = *!

Le projet propose un parcours d’immersion sensorielle en cing pavillons liant I'expérience sensible de
I'espace a celle de la dégustation de Scotch whiskey dans un environnement architectural ou I'eau, formant
de I'ambiance pergue, agit tel un vecteur entre ces éléments et le visiteur. Ce programme met de I'avant
I'expérience esthétique en misant sur la contemplation et I’nédonisme. Chacun des pavillons sert la mise
en valeur d’'une gent gustative et aromatique. Dans I'ordre de procession du parcours, les saveurs
présentées sont : boisée, fumée, florale/fruitée, tourbée et iodée.

117 |_e formant générique est entendu ici comme un vecteur commun (inter-individuel) dans la perception d’une
atmospheére architecturale donnée.
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Afin de guider le processus créatif, cing maquettes de saveurs ont été congues et sont présentées dans
I’Annexe B | Maquettes de saveurs. Représentant chaque fois le parti architectural du pavillon, leur niveau
d’abstraction sert la conception. En effet, utiliser I'abstraction, indépendamment du médium, permet
d’obtenir un certain niveau de synthése des idées. Ainsi, la maquette constitue un jalon synthétique dans

le processus créatif.
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Le territoire choisi est au sud des Highlands en Ecosse (Figure 26). Un relevé photographique y a été fait
en date du 28 juillet 2015 dans le cadre d’'un voyage a vélo. 1l offre des panoramas ou I'ampleur de la
nature prodigue un caractere sublime aux paysages, plus grands que nature. Plus spécifiquement, le site
choisi inclut une portion de I'ancienne route militaire du Général Wade reliant ici le village de Fort
Augustus a celui de Laggan. Le trongon d’une quarantaine de kilométres, composés de cailloux de toutes
tailles, ne fait aujourd’hui plus partie du réseau viaire officiel de I'Ecosse. Ainsi, le projet s'implante dans
un environnement ou les traces anthropiques renvoient davantage a un imaginaire de la ruine, un abandon
et une désertification, qu’a une présence humaine. Libéré de toutes contraintes d’intégration au cadre bati
et au tissu urbain, le projet jouit d’'une approche pittoresque qui prépare le visiteur & s’ouvrir sur ce qu'il
verra. Il s'agit donc d’inscrire un espace architectural dans un paysage qui engage le visiteur a se mettre en

ambiance.

Figure 26 - Plan du site avec coupe du dénivelé
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Le gouvernement écossais ne I'entretenant plus, I'ancienne route militaire est parsemée d’embdche et
n’est praticable qu’a pied, a vélo ou en véhicule tout terrain. Une seule construction encore habitable s’y
trouve & mi-chemin. Toutefois, le camping y est possible sur toute sa longueur. Son dénivelé totalise 920
metres de montée et 674 métres de descente dans le sens choisi pour la découverte du projet.

Une distance approximative de six a sept kilométres sépare chaque pavillon. Cela permet au visiteur de
faire le vide et de se renouveler entre chaque expérience, car «'on est toujours moins con aprées avoir
marché deux heures en montagne.’118 Cette devise, extraite du film La belle verte, témoigne d’une certaine
ouverture de I'esprit rendu possible par la marche en montagne. C’est comme se rincer la psyché entre
deux expériences esthétiques'; ¢ca laisse place a un renouveau, a une nouvelle ambiance. Voila pourquoi
les différents pavillons ont été implantés de maniere aussi distancée sur le site.
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Cette sous-section présente les cing pavillons dans I'ordre du parcours : de Fort Augustus vers Laggan.
Tous les pavillons ont été congus selon deux jalons conceptuels : la gent gustative et aromatique du scotch
whiskey et I'image matérielle de I'eau.

Pour chacun des pavillons, la saveur proposée en dégustation et présentée architecturalement a permis
de définir leur lieu d’implantation et la scénographie servant leur mise en valeur. La symbolique
bachelardienne, quant a elle, pose les constituants de I'atmosphére et sert a concrétiser la mise en scéne

des formants.

Dans les cing sous-sous-sections suivantes, chaque proposition est d’abord située sur le site qui la lie avec
la saveur (boisé, fumé, etc.) dont elle permet la découverte. Puis, I'association de I'image matérielle de
I'eau, associée délibérément a cette saveur, est décrite. S’en suit une description objective de I'espace
accompagné de dessins. Finalement, deux perspectives, extérieure et intérieure, accompagnent une
description de la scénographie de I'atmospheére en lien avec I'approche projectuelle de Zumthor et les

images mateérielles tirées de la théorie bachelardienne.

Le parcours débute dans le village de Fort Augustus. La montée se fait rapidement sentir. La route
rocailleuse ondule a travers les vallons d’herbe haute et guide le visiteur vers le premier pavillon.

118 Coline Serreau, « La belle verte, » (France: Les Films Alain Sarde and TF1 Films Production, 1996).
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En contrebas du chemin, le premier pavillon siege prés d’une breche. Ce gouffre, au fond duquel coule
une riviére, est bordé de nombreux arbres. 1l s’agit de I'endroit du parcours ou I'on retrouve la plus grande
densité d’arbres matures. Le pavillon propose conséquemment la découverte de la saveur boisée.

Figure 27 - Pavillon Boisée : perspective extérieure

L’atmosphére du pavillon s'oriente autour de I'action du temps. Comme il est entierement ouvert sur
I'extérieur, le pavillon boisé est exposé aux différentes intempéries. L’exposition prolongée aux facteurs
météorologiques tels, le soleil, la pluie, 'humidité et le vent influencent le vieillissement de I'ensemble du
batiment de maniere inégale, mais constante. La dynamique est inhérente a I'eau : «'son mouvement et sa
direction marquent de leur empreinte tous les détails d’'un projet’»119. Cela a pour effet de générer une
patine contrdlable, résultat d’'une manipulation du «'weathering'». Sur I'ensemble du pavillon, I'eau laisse
une trace particulierement marquée de son passage. Or son action est lente.

De cette lenteur, témoin d’une certaine immuabilité de I'architecture, les propos de Gaston Bachelard
sont formalisés. En cohérence avec la réverie de I'eau qui coule, associée au complexe de Caron, la trace de
son passage manifeste la réverie de la mort comme d’un voyage. Pour donner un sens pluriel a cette

119 Axel Lohrer, Aménagement et eau, (2008).
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réverie, et ainsi offrir plus d’occasions a la réminiscence du visiteur, I'image onirique produite par la patine

est utilisée sur différents matériaux, évoluant donc selon différentes échelles temporelles.

L’entrée au pavillon se fait d’abord sans porte via un corridor au rez-de-chaussée. Des colonnes de pierres
rythment I'accés et invitent le visiteur & pénétrer au cceur d’un étage sombre fait de pierre massive. A
droite, au bout du couloir, un escalier ouvert sur le ciel méne a I'étage supérieur. L’aire de plancher est
séparée de la cage d’escalier par un jeu de vue et d’entrevue fait de lattes de cuivre verticales. Leurs angles
suscitent I'intrigue en laissant entrevoir une réalité brouillée de I'étage principal du pavillon — Ia ou
s'effectue la dégustation. Partageant la méme expression matérielle, les lattes qui composent la grande
porte ont une orientation qui porte le regard droit devant, invitant le visiteur & entrer. L'étage expose
toute son amplitude une fois la porte passée. Ceinturé par une colonnade carrée rythmée serrée, I'espace
supérieur, complétement ouvert sur I'extérieur, offre un dégagement d’une hauteur de 4 m. Les espaces
de dégustation s'organisent en deux boites de part et d’autre de la cage d’escalier. De fines et grandes
sections de chéne trés rapprochées au périmétre de ces boites séparent I'espace de dégustation du reste

de I'aire de plancher. Ces deux piéces sans portes invitent le visiteur & découvrir la saveur boisée.

Figure 28 - Pavillon Boisée : plan de I'étage

Le choix des différents matériaux et de leur dimensionnement résulte de cette réflexion partant du
complexe de Caron. Du plus pérenne au plus éphémere, la pierre, le cuivre et le chéne respectent chacun
une échelle temporelle intelligible par la patine qu’ils présentent. En opposition sur cette échelle, la pierre
et le chéne définissent les principaux espaces. Le cuivre, utilisé en toiture et pour la cage d’escalier, sert

principalement la mise en scéne de la patine.
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Figure 29 - Pavillon Boisé : perspective intérieur

La pierre, qui se présente d’abord dans une couleur sablonneuse, se ternit au fil des décennies. La teinte
jaunétre laisse sa place & un gris verdatre de plus en plus foncé. Certaines traces de lichen apparaitront
méme comme témoin des conditions particulierement humides typique de I'Ecosse. Parallélement au
vieillissement lent de la pierre, le cuivre de la toiture et de la cage d’escalier, d’abord éclatant, perd de son
lustre et brunit dans les 25 premiéres années suivant sa mise en place. Durant tout le reste de sa vie utile
— soit pour environ les cent années qui suivent —, la t6le verdit. Les pentes de la toiture guident I'eau,
chargée en minéraux, le long des éléments verticaux. Ces minéraux laissent une trace qui marque le
passage du temps sur I'ensemble du pavillon. Lorsque le matériau a atteint son espérance de vie, il est
remplacé, le cycle recommence, la patine s'accentue. Concernant les colonnades de bois, elles passent
plus rapidement leur cycle de vie. Elles se ternissent au cours des 25 premiéres années, passant d’une
couleur de bois fraichement débité & un gris de plus en plus foncé. Le cuivre de la toiture marquera chaque
section durant les 50 années qui suivent, moment auquel il devient nécessaire de remplacer les sections
de bois. Par leur complémentarité, les trois matériaux utilisés dans le pavillon expriment cet art du temps
décrit par Peter Zumthor (2008). Entre sérénité et séduction, ils témoignent d’une temporalité évolutive qui
répond a une échelle propre a leur nature respective. Finalement, un tracé en dépression dans le plancher
de pierre borde chacune des piéces de dégustation. Ce caniveau peu profond et tres étroit récupére I'eau
de pluie et I'évacue du pavillon en deux endroits sur les murs de I'étage inférieur du pavillon. Bien qu’elle
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ait laissé derriere la majorité des minéraux qu’elle transporte, I'eau marque encore une fois la pierre de

son passage, renforcant une derniére fois cette réverie du voyage jamais fait, le premier vrai voyage.

E#_#.1 G&H(M2+118 ™ ?!

En route vers le second pavillon, la montée s’accentue. Le souvenir du petit village d’écluse de Fort
Augustus est déja bien loin. Au bout de quelques heures de marche ou de vélo, on atteint le plus haut
point de la route. En tant que second plus haut point de la région, ce lieu d'implantation s’éléve au cceur
du paysage. Ce sommet culmine a une hauteur de 850 métres, accueille le pavillon mettant en valeur les

whiskeys & une saveur fumée.

Figure 30 - Pavillon Fumé : perspective extérieure

L’atmosphére met en scéne l'idée d’une combinaison pure et harmonieuse. Alors qu’ici I'idée de
composition appartient aux assemblages architecturaux, I'idée de combinaison, elle, appartient a
l'intangible atmosphére qui céleébre I'union de deux éléments. Dans ce pavillon, les ornements se
superposent : le mouvement naturellement dansant du reflet de la lumiére produit par I'eau est uni a celui
de la fumée montante. Les images d’eau se lient & celles du feu dans une danse onirique et sensuelle.
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Comme c’était le cas avec les thermes de Vals!20, les images de combinaisons, particuliérement puissantes
entre I'eau et le feu, sont plurielles dans ce pavillon. D’abord, parce que I'image la plus récurrente unissant
I'eau et le feu se rapporte a I'alcool. Elle enflamme les soirées et retire de I'eau sa pudeur, qui ainsi s’offre
a son maitre. Le whiskey, une déformation du mot gaélique «'uisge-beatha’» qui signifie eau-de-vie, renvoie
a I'union onirique élémentaire de I'eau et du feu. «'L’eau-de-vie, c’est I'eau de feu. [...] L'alcool est donc
I'objet d’une valorisation substantielle évidente.»121 A cette recette alchimique se couple une image
matérielle d’'union par la superposition de deux textures d’ornement sur la face intérieure des murs du
pavillon. Cette superposition d’images matérielles met en scéne la chorégraphie d’un mariage substantif.

Trois éléments distincts composent I'ensemble : un foyer extérieur bordé par deux murets ainsi que deux
pyramides — la premiere dans laquelle la dégustation a lieu et la seconde, un pavillon de services.
Formellement, le pavillon de dégustation est une pyramide tronquée. Sa base est carrée et son sommet
est désaxé. Un bassin peu profond, rempli d’une eau claire, détache le pavillon du site et impose I'entrée
par un étroit passage. La plateforme de pierre méne a la grande porte trapézoidale faite d’acier
autopatinable.

Figure 31 - Pavillon Fumé : plan

120 Tel que présenté précédemment dans la sous-section 4.2 Se consacrer, se dévouer, s'offrir, I'eau thermale témoigne
d’abord d’une combinaison directe de I'eau et du feu en plus de se donner au puit enflammé en se jetant
perpétuellement en son sein.

121 Gaston Bachelard, L'cau et les réves, (2005) p.96.
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Apreés étre entré, la grande porte roule derriere le visiteur. Le bas des murs est détaché de la surface d’eau
qui entoure le pavillon. Ainsi, une fois la porte refermée, le rai de lumiere qui pénétre par réflexion sur la
surface de I'eau du bassin devient la principale source de lumiére. Les hautes parois intérieures sont
couvertes d’'une suie, trace d’un incendie passé. Au centre du plancher de pierre, un meuble, toujours

dans ce méme acier, contient le nécessaire pour I'expérience gustative de la saveur fumée.

L’effet de cheminée généré par la disproportion verticale de I'espace intérieur porte le regard vers le
sommet des murs extérieurs. C'est sur ces faces que se présente la scéne du mariage entre I'eau et le feu.
Suite & I'érection des murs extérieurs, un feu consumé au centre de I'espace intérieur a laissé une trace
noire indélébile sur la pierre. La suie résultant de la combustion dessine une ombre sillonnant jusqu’'a
I'ouverture zénithale du pavillon. Cette marque souligne d’une part la présence de saveur fumée dans le
whiskey, mais sert aussi la mise en scéne de I'atmosphére. A cette texture d’ornement ténébreuse s’en
ajoute une lumineuse : le reflet de I'eau pure. Comme le bassin qui borde le pavillon empiéte sur I'espace
intérieur et que le bas des murs est surélevé par rapport au niveau de I'eau, le reflet du soleil force la
lumiere a entrer dans le pavillon en léchant les parois, montant dans I'espace de dégustation. D’une part,
la lumiére sur les chosesPsert la mise en valeur du volume évidé, I'espace architectural. En plus, le reflet
contribue a I'harmonie des matériaux! en superposant deux textures d’ornements constituants de la

scénographie atmosphérique.

Figure 32 - Pavillon Fumé : perspective intérieure

68



Dans la seconde moitié du premier chapitre22 de L'Eau et les réves, Bachelard soutient que le reflet est
porteur d’une image érotique. Poétiquement associée a la baigneuse, la sensualité de I'eau refléte cet idéal
d’une jeune femme blanche, pure et belle. Elle serait, sans I'ombre d’un doute, nue, I'eau évoquant
d’ailleurs la nudité naturelle, innocente, [originelle]. Dans la contemplation, I'image est donc, pour
I'inconscient, féminine. L’eau et le feu se complémentent par une danse qui agence les deux éléments. Ils
partagent un onirisme composé. Leurs mouvements — I'un mouvant, I'autre fixe — se superposent dans
une chorégraphie sensuelle. Le mariage matériel est mis en scéne dans cette atmosphére ou les deux
matieres s’unissent I'une a I'autre. Les images composées de I'eau et du feu vibrent dans une harmonie

matérielle.

Ef.#$! G&H(12+!1138(42J1723&!

La descente s'amorce en direction du troisiéme pavillon. L'ensemble du parcours est traversé par de
nombreux ruisselets et un total de cing ruisseaux. Or, il ne s’y trouve qu’un seul pont, les autres traversées
se font directement au travers du courant. La présence de I'eau favorise une flore luxuriante et variée. Au
détour d’un méandre d’une des riviéres, posée parmi les graminées en fleurs, sied une demi-sphére : le

pavillon floral.

Figure 33 - Pavillon Fruité/Floral : perspective extérieure

122 Bachelard, Gaston. « Les eaux claires, les eaux printaniéres et les eaux courantes. Les conditions objectives du
narcissisme. Les eaux amoureuses » Chap. 1 In L'eau Et Les Réves ; Essai Sur L'imagination De La Matiére. [in
Francais] Paris: J. Corti, 2005. 1942.
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Dans ce pavillon, la scénographie de I'atmosphére tourne autour de la contemplation d’un objet sacralisé.
Il s’agit de mettre en scene un plan d’orge comme d’un objet précieux et inatteignable. Le végétal
symbolise a la fois les saveurs fruitées et florales présentes dans certains whiskeys.

Alors que I'eau est la matiere symbolisant la pureté, elle sert dans ce pavillon la sacralisation d’un plan
d’orge, ingrédient de base de tout whiskey. L'objectif est d’employer la réverie de la pureté de I'eau au
service de la mise en scéne des saveurs fruitées et florales. La valeur religieuse de pureté, associée a I'eau selon
Bachelard, sert ici la célébration de I'orge, symbole des saveurs présentées dans le pavillon.

Une niche peu profonde sur la surface lisse du dome en béton péle signale I'entrée. Faite de la méme
matérialité que la fagade, la grande porte suit la double courbure de I'hnémisphére. Elle s'ouvre en
coulissant dans I'épaisseur de la paroi extérieure. L’espace l'intérieur est completement ouvert, sans
cloisonnement.

Figure 34 - Pavillon Fruité/Floral : plan
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Allégée par un systeme de poulie et de contrepoids, la porte se referme lentement derriére le visiteur, le
laissant dans un instant d’obscurité ou seul un plan d’orge est rendu visible par un rai de lumiére zénithale.
Ce trait lumineux entre par le sommet tronqué d’une pyramide inversée qui descend, comme en
suspension depuis le centre de la vote, et se termine a 1 métre au-dessus de I'orge. Cet élément de béton,
lié au déme définissant I'espace intérieur, améne pluie et lumiére sur un plant d’orge qui tréne sur un
piédestal, lui-méme situé au centre du bassin circulaire. Le bassin, au centre du plan, déborde dans un
silence au bord de la travée qui permet d’en faire le tour. Opposés a I'entrée, deux escaliers de neuf
marches permettent de descendre de part et d’autre d’un étroit passage qui méne au monolithe central, le
long duquel déborde I'eau du bassin créant un film d’eau continu sur les murs sombres. Un systeme
dissimulé éclaire une alcdve en bois d’amarante au cceur du monolithe, garde du nectar alcoolique et des
Verres.

Figure 35 - Pavillon Fruité/Floral : perspective intérieure

Le cercle en architecture est une forme d’exception qui appartient généralement aux espaces sacrés. Le
plan concentrique organise et concentre I'expérience sur la pureté de la plante. Le bassin, d’'une obscurité
abyssale, impose une distance entre I'objet contemplé et le visiteur. Le rendre inatteignable par I'image
d’un bassin sans fond qui déborde sans fin éléve I'orge au-dela de sa valeur comme élément de base dans
la création du whiskey. Atteignant la perfection, il ne peut ainsi exister que dans le réve. Telle une Tle-
mirage, utopique, révée, le plant s’éleve, sacralisé au centre de cette matiére a la valeur puritaine. La lumiére

sur les choses) lie les deux prismes qui s’approchent sans jamais se toucher. «**there was no thread between
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heaven and earth..."»123 La lumiere est le témoin le plus matériel de cette tension. En provenance du ciel

tel un pied-de-vent, elle tend son toucher vers le plant et lui donne vie.

E#_#6! G&H(12+!K283B7?!

Dans la seconde moitié du parcours, en route vers I'avant-dernier pavillon, le paysage s’aplanit. La route
confine a plusieurs prés. Au fil de la descente, le vent des points hauts se calme et I'humidité augmente.
Le chemin longe parfois des tourbiéres légerement en dépression dans le sol. Au loin, & I'avant-plan des
montagnes, une épaisse masse flotte au-dessus de I'horizon : le pavillon tourbé.

Figure 36 - Pavillon Tourbg : perspective extérieure

Dans ce pavillon, I'atmosphére est pesante. L’objectif scénique y est d’alourdir I'espace pour alourdir le
corps. Augmenter le poids de I'atmosphére enfonce le visiteur dans une eau profonde onirique, un abysse

réveé, virtuel.

La masse de tourbe qui flotte au-dessus du niveau du sol révéle la présence d’une réalité inversée. Elle est
le ttmoin d’un reflet du monde, d’une image virtuelle, qui donne a correspondre le plein au vide dans une
réverie qui associe les racines aux branches et les radicelles aux rameaux. Cette réversibilité est ici associée

a celle du miroir de I'eau profonde. Ce miroir dépasse I'image surfacique. 11 offre un reflet absolu. Il produit

123 Emanuel Gargano, 16-02-2018.
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une image pure, profonde et dense. Cette profondeur onirique pése sur I'espace, I'alourdit et rend

I'atmospheére dense.

Des murs de gabions guident une descente trés lente dans le paysage. Le parcours de 75 métres mene le
visiteur en plein cceur d’une tourbiére, a 1,5 métre sous le niveau du sol. Arrivé au bout, I'entrée et la

sortie du pavillon se font sans portes, dans la continuité du chemin.

Figure 37 - Pavillon Tourbg : plan

Le visiteur pénetre alors sous I'épais bloc de tourbe qui sert de toiture & I'espace de dégustation. Placées
de part et d’autre de I'entrée, deux colonnes massives en acier supportent une dalle de béton, le socle de
la tourbe flottante. A I'autre extrémité du pavillon, symétriquement positionné de chaque cdté de la sortie,
sont tendus deux cables d’acier stabilisant la toiture. Alignée dans I'axe longitudinal, une ouverture
excentrée dans la toiture laisse entrer lumiére et pluie. Un bloc de tourbe d’un métre d’épais est positionné
directement en dessous de I'ouverture dans la toiture. Une armoire faite d’acier autopatinable et qui
renferme le nécessaire pour la dégustation de la saveur tourbée y est partiellement ensevelie.

Des I'apercu du pavillon, on sent une certaine tension créée entre I'horizon et I'épaisse masse de tourbe
qui y flotte au-dessus. Un jour de 30 centimétres entre le haut des murs de souténement en gabion et le
dessous de la dalle de béton de la toiture force la tension entre intérieur et extérieur*!Cette tension joue sur le
rapport au volume situé en surplomb de I'espace de dégustation. La contraction spatiale augmente le
poids de I'espace et influence le palier d’intimité!du visiteur. Ainsi, le rapport des proportions verticales avec
le corps témoigne de la densité du lieu. La massivité des colonnes a I'entrée du pavillon supporte
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également cette sensation de poids. Dans la réverie de I'eau, les références au poids et a la lourdeur se
rapportent & une réalité immergée. Comme pour le reflet absolu de I'eau profonde, la masse translatée
verticalement en flottaison au-dessus de la salle de dégustation propose une inversion des mondes.
L’espace ainsi renversé alourdit I'atmospheére, la rend plus dense, plus profonde.

Figure 38 - Pavillon Tourbg : perspective intérieure

E#_#E! G&H(2+112: 7!

S’amorce alors la fin du parcours vers le cinquieme et dernier pavillon avant d’arriver au village de Laggan.
Parmi les prés et les vallons de plus en plus plats, les étendues d’eau s’accumulent. A I'approche d’un
grand lac, deux ovoides commencent a poindre a I'horizon. Le premier est un pavillon de service sis sur le

rivage. L’autre ondoie sur I'eau et invite le visiteur & déguster la saveur iodée.

Figure 39 - Pavillon lodé : perspective extérieure
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L’atmosphére du pavillon participe & une sensation de dilatation de I'espace intérieur. Le pavillon iodé
transporte le visiteur dans une réalité virtuelle, un non-lieu. L’espace y est plié, replié. Dans cette
hétérotopie, le visiteur est placé devant un paysage sans début, sans fin. Il est plongé au cceur d’une image
virtuelle de I'infini. Dans I'état comme dans I'action, le pavillon met en scene des images matérialisant

I'infini au travers de références océaniques.

Dans la réverie de I'eau maternelle, I'association entre mer et mere dépasse celle de I'homophone.
Bachelard suggére qu’en aimer le caractére infini de I'océan donne sens a I'amour filial qui lie
inconditionnellement l'individu a sa mére. Elle dévoile a I'étre son premier amour et le renvoie a sa
premiére rencontre avec celui-ci : a I'état prénatal ou il baigne dans le liquide originel. A cet amour filial
s'ajoute I'image matérielle de I'eau comme d’un élément maternel qui alimente I'image de la mer meére
nourriciére. L’abondance inexhaustible qu’assure I'océan soutient la symbolique de I'infini matérialisé par
celui-ci. Finalement, une image active de la maternité des eaux s’ajoute & ces images passives. En effet,
I'eau est ici comme dans sa réverie"; maternelle dans sa représentation et dans son action. Elle est élément
bercant. Cette action Iénifie le visiteur. Elle est, dans I'onirisme littéraire, signifiante de I'état féminin de

I'eau.

De la rive, passé le pavillon de service, le visiteur accéde & un quai. La travée de bois s'avance dans

I'embouchure du lac. A son bout, le pavillon de dégustation baigne au centre d’une baie.

Figure 40 - Pavillon lodé : plan
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La pointe de la paroi du pavillon est en surimpression. La clef active le déploiement des pentures qui
induit une translation de ce morceau de la coque extérieur. La porte s'ouvre en surplomb du quai,
permettant au visiteur de descendre son pied au fond de I'ovoide comme on met le pied au fond d’une
barque. Lorsque la porte se referme, une lumiere diffuse éclaire les murs blancs du pavillon. La source
lumineuse qui remplit et baigne I'espace d’un blanc froid provient d’un interstice entre la paroi extérieure
et I'ceuf intérieur — formellement, I'ceuf intérieur résulte d’une homothétie décentrée de la coque
extérieure. Du c6té opposé a I'interstice lumineux, un passage de 1 métre méne a une ouverture sans

porte dans la coque intérieure.

Figure 41 - Pavillon lodé : perspective intérieure

Une fois dans la deuxiéme coquille, au visiteur s’expose le grand spectacle de I'infini. La combinaison des
deux coques ovoidales efface toutes arétes. La lumiére [diffuse] sur les choses, combiné & I'absence de bordures
définies, lisse I'espace. Les limites de I'enveloppe péricorporelle ne sont plus discernables. Le visiteur est
baigné au cceur d’une vastitude, bercé par le mouvement de I'eau qui supporte I'ceuf et I'onirisme
maternel. L'image matérielle de la mer féminine, infinie berceuse, materne le visiteur qui plonge dans une
réverie maternelle. Au centre de cet espace sans début, sans fin, I'expérience du non-lieu rappelle I'état

prénatal de I'étre, le ramenant a cet amour filial.
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Cette conclusion propose de clore la recherche par une derniére boucle itérative. Dans un premier temps,
le cadre théorique est réitéré sous un regard et une sensibilité plus éduqués, une sorte de relecture qui sert
la réinterprétation des idées étudiées en amont de la réalisation du projet de conception architecturale. Ce
retour permet une rétrospective sur les liens qui unissent I'expérience bachelardienne des thermes de Vals

a la production dudit projet.

A Tinstar des autres arts, I'architecture porte en elle la possibilité d’émouvoir. Pour Grégoire Chelkoff, il
s'agit d’une prémisse projectuelle inhérente a I'architecte. C’est ainsi, avec I'apport de Mathias Goeritz et
de son « architecture émotionnelle » qu’apparait I'idée d’une architecture volontairement émotionnelle.
Or la science de I'esthétique permet a I'analyse de la perception du sensible de se rendre jusqu’a I'émotion,
propre & une culture, a des référents communs, éventuellement a une mémoire collective. Selon par Didier
Grandjean et David Sander, I'étude des émotions peut prendre deux directions dans I'approche
esthétique. Dans le premier cas, le but est de déterminer ce qui, pour un individu, favoriserait I'émergence
d’'une émotion. Dans le second cas, il s'agit de déterminer les éléments qui dans I'ceuvre serviront a
déclencher I'’émotion.124 Ces deux approches complémentaires ont été utilisées respectivement dans la
premiere partie — I'étude de cas — et la deuxieme — le projet de conception architecturale.

En tant qu’ceuvre d’art, I'objet architectural véhicule une esthétique sensibilisante, devenant générateur
d’émotions, elles-mémes «'traduction subjective de I'ambiance d’un lieu dans ses aspects aussi bien
matériels que symboliques'»!25. La capacité a saisir les ambiances est une compétence qui découle de
I'affectivité. Cette acuité, aussi nommeée la sensibilité cultivée, peut se développer davantage lorsqu’elle est
entrainée. L’attention affective a I'environnement dont il est ici question se concentre sur I'extase des choses.
Cette extase correspond a la maniére dont certains éléments teintent I'environnement par leur présence.
Chaque lieu possede ces éléments, tangibles ou immatériels, qui fourniront aux usagers des éléments

pouvant participer a une élaboration inter-individuelle de I'ambiance sensible que I'on nommefformants.

L’appropriation de I'architecture par I'ambiance, ou « I'adoption active du lieu » 126 s’alimentent d’abord
et avant tout de I'appropriation symbolique et/ou matérielle’; une condition jugée essentielle a
I'établissement de I'expérience spatiale par le groupe de recherche ASC. Selon eux, comme la mémoire

stabilise les relations entre le passé, le présent et le futur pour chaque individu, on peut dégager des

124 Didier Grandjean and David Sander, « Espaces neuronaux — I'architecture des émotions, » Faces, été 2011.

125 Nathalie Audas, « Le role de I'affect dans I'ambiance ressentie, » (2008) p.214.

126 Cristiane Rose Duarte, Regina Cohen, Ethel Pinheiro Santana et al., « Exploiter les ambiances : dimensions et
possibilités méthodologiques pour la recherche en architecture, » (2008) p.417.
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principes de reconnaissance du potentiel symbolique et appropriatif du cadre bati. «'Par le biais
d’associations sensitives et émotionnelles, la mémoire sensible permet ainsi I'émergence du lieu souhaité
ou évoqué dans I'imagination.’»2” La mémoire sensible porte I'usager, face a une atmospheére, a une
reconnaissance sensible et ensuite affective : une réminiscence.

Dans une entrevue avec Mari Lending, Peter Zumthor explique il existe une inhérence entre la
réminiscence et I'émotion que peut susciter une architecture. La boucle est bouclée"; la réminiscence est
la clé de la these.

“A culture is the network of objects and ideas that communicate meanings to the members

of a particular group of people. Society is a group of people who live together within a

particular physical territory and who share a sense of identity. Some societies can be very

big, others very small, but all share the phenomenon of having attitudes and behaviour

characteristic to the group, and share objects in the ways of living (or material practises)

that produces a culture of mutually understood meanings and values.”128
C’est dans un contexte plus large et moins géolocalisé qu’a été abordé cette recherche. Par son ampleur,
le corpus exploré par Bachelard contient une mémoire collective importante a laquelle peut se référer un
large public nord-occidental. Il s’agit d'une sorte d’inconscient collectif dans lequel tout un chacun peut
puiser des références entrecroisées. Qu’elle soit directe ou indirecte, la connaissance des références
oniriques (symbolique/littéraire) renvoie aux mémes images matérielles de I'eau. En effet, que
I'observateur posséde ou non la référence originelle évoquée par Bachelard n’a somme toute peu d’impact
sur la perception de I'atmosphére. La réminiscence lie ces images poétisantes — tirées de la littérature — au
projet architectural étudié et conceptualisé. Elle renvoie a cette mémoire collective donnant accés aux
clés de lecture communes des ambiances sensibles qui méne & une architecture volontairement
émotionnelle appropriable par des visiteurs variés. Le processus de critique a révélé que les images
évoquées appartiennent & un ensemble d’images largement intelligible puisqu’elles se répetent et se

croisent d’une ceuvre a I'autre, d’un pays a l'autre, d’'une époque a l'autre.

Pour I'architecte, il s'agit d'utiliser ces images pour lier la mémoire collective a la scénographie
architecturale. Cela permet de produire une atmosphére transcendante et d’anticiper I'ambiance possible
en permettant au visiteur un accés a sa propre réminiscence, partiellement construite par ses prérequis
socioculturels. «'Les images que nous nous rappelons sont inévitablement liées a des sentiments et des

émotions'»129,

127 | hid.

128 Christopher Crouch and Jane Edwin Pearce, Doing Research in Design (Bloomsbury Publishing, 2013), p.2.

129 Traduit de ; Peter Zumthor, Mari Lending, and Héléne Binet, A Feeling of History (Scheidegger & Spiess, 2018),
p.28.
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«'ll ne s’agit pas de fagonner des objets, mais décrire des phénomenes. La manipulation des

objets sert seulement a créer les conditions d’émergence de ces phénomeénes. Mais cela ne

s’accomplit pas sans la contribution active du sujet, le spectateur. [...] cette fabrication n’est

pas liée aux déterminations des objets, mais & leur maniere d’irradier I'espace pour servir de

générateurs d’ambiance."»130
En somme, I'ensemble du processus rend compte, dans un premier temps, de la possibilité de
compréhension et d’appropriation d’atmosphéres par I'analyse bachelardienne de celles-ci. Dans un
second temps, cela a mené a la création de nouvelles atmosphéres composées de formants différents,
mais véhiculant des images matérielles offrant un accés aux mémes réminiscences pour des visiteurs
variés. Finalement, I'ensemble rend compte d’une stabilité dans la création d’'une atmosphére misant sur
I'eau comme principal formant de I'ambiance sensible. La poésie profonde, celle des images matérielles,
celle des substances, nourrit une réverie générique, corne d’abondance d’images oniriques a disposition

pour la production d’une architecture volontairement émotionnelle.

Dans sa recherche en philosophie élémentaire, Bachelard s’est intéressé aux images du feu, de l'air et de
la terre comme & celle de I'eau. Il écrit en effet un total de cinq ouvrages : La psychanalyse du feu, L'Eau et
les réves, L air et les songes, La Terre et les Réveries de la volonté et La Terre et les Réveries du repos. Chacun de ces
livres offrent autant de lunettes pertinentes que I'ceuvre choisi pour cette recherche. A lui seul, le livre
L’Eau et les réves aurait encore bon nombre d’images matérielles & explorer et a exploiter dans I'analyse et
la création d’une nouvelle architecture volontairement émotionnelle.

130 Gernot Bohme, « Un paradigme pour une esthétique des ambiances : I'art de la scénographie, » (2008) pp.225-
226.

79



Y1(.185*+0?1/8

Albertsen, Niels. 2012. « Gesturing atmospheres. » Ambiances dans action / Ambiances en acte(s) -
International Congress on Ambiances, Montreal 2012, Montreal, Canada, 2012-09-19.

Ardenne, Paul, et Barbara Polla. 2011. « L’émotion face a I’architecture, oui mais.... » Dans
Architecture émotionnelle : matiere a penser, 13-16. [Lormont] : Le Bord de I'eau.

Audas, Nathalie. 2008. "Le role de I'affect dans I'ambiance ressentie.” 1st International Congress on
Ambiances, Grenoble 2008, Grenoble, France, 2008-09-10.

Augoyard, Jean-Frangois. 2004. "Vers une esthétique des ambiances." Dans Ambiances en débats, 17-
30. : A la croisée.

Bachelard, Gaston. 2005. L’eau et les réves : essai sur I'imagination de la matiére. Paris : J. Corti.
Original edition, 1942.

Berleant, Arnold. 2015. Aesthetic Sensibility. Ambiances Enjeux - Arguments - Positions : . Accessed
30 janvier 2017.

Bernier-Lavigne, Samuel. 2014. "Pour une architecture de I'eéume - Force, forme et matief dans la
morphogene$k de I'architecture numettque.” Ph.D., Université Laval.

Bohme, Gernot. 2008. "Un paradigme pour une esthétique des ambiances : I'art de la scénographie.” 1st
International Congress on Ambiances, Grenoble 2008, Grenoble, France, 2008-09-10.

Chelkoff, Grégoire. 2001. "Formes, formants, formalités : catégories d’analyse de I'environnement
urbain." Dans L’espace urbain en méthodes, edited by Grosjean Michéle et Thibaud Jean Paul.
Marseille ; Parenthéses.

Chelkoff, Grégoire. 2004. "Percevoir et concevoir I'architecture : I'hypothese des formants.” Dans
Ambiances en débats, 55-69. : A la croisée.

Chelkoff, Grégoire. 2010. "Pour une conception modale des ambiances architecturales.” (67):18-23.

Chelkoff, Grégoire. 2012. "L’Ambiance sensible a I'architecture : paradoxes et empathies
contemporaines.” Ambiances dans action / Ambiances en acte(s) - International Congress on
Ambiances, Montreal 2012, Montreal, Canada, 2012-09-19.

Chelkoff, Grégoire. 2016. "Expérimenter les seuils d’ambiance : basculement, échappement sensible,
distanciation critique." Ambiances, tomorrow. Proceedings of 3rd International Congress on
Ambiances. Septembre 2016, Volos, Greece, Volos, Greece, 2016-09.

Crouch, Christopher, et Jane Edwin Pearce. 2013. Doing Research dans Design: Bloomsbury
Publishing.

Duarte, Cristiane Rose, Regina Cohen, Ethel Pinheiro Santana, Alice Brasileiro, Katia De Paula, et
Paula Uglione. 2008. "Exploiter les ambiances : dimensions et possibilités méthodologiques pour la

80



recherche en architecture.” 1st International Congress on Ambiances, Grenoble 2008, Grenoble,
France, 2008-09-10.

Fimiani, Filippo. 2011. "L’espace qui nous habite - L’'Exposition du vide d’Yves Klein, entre thegrie de
I'art et empathie.” Faces, été, 28-31.

Gargano, Emanuel. "AURA." Twitter, 16-02-2018.

Gilsoul, Nicolas. 2008. Jardiner I'architecture émotionnelle - L’'empirisme comme méthode projectuelle
de Luis Barragan. : .

Gilsoul, Nicolas. 2011. "L’architecture émotionnelle : cadrage conceptuel.” Dans Architecture
émotionnelle : matiére a penser, 37-73. [Lormont] : Le Bord de I'eau.

Grandjean, Didier, et David Sander. 2011. "Espaces neuronaux — I'architecture des émotions." Faces,
été.

Lohrer, Axel. 2008. Aménagement et eau. Basel: Birkhé&user.

Meiss, Pierre von. 2012. De la forme au lieu + de la tectonique. 3e éd. rev. et aug ed. Lausanne : Presses
polytechniques romandes.

Monnet, Vincent": Vos, Anton. 2011. "Construire et Emouvoir." Campus, avril-mai.

Muller, Mark. 2011. "Préambule." Dans Architecture émotionnelle : matiere a penser, 191 p.
[Lormont] : Le Bord de I'eau.

Ouard, Thomas. 2008. "Essai sur le « Faire une ambiance » en architecture.” faire une ambiance
creating an atmosphere, Grenoble, France, 2008-09-10.

Perret, Auguste. 2016. Contribution & une théorie de I'architecture : Editions du Linteau.

Schiirger, Sonja. 2008. "L’esthétique du paysage - Observer et créer des ambiances.” 1st International
Congress on Ambiances, Grenoble 2008, Grenaoble, France, 2008-09-10.

Serreau, Coline. 1996. La belle verte. France : Les Films Alain Sarde et TF1 Films Production.

Thomas, Rachel, Sandra Fiori, Pedro José Garcia Sanchez, Damien Masson, Grégoire Chelkoff, Suzel
Balez, Gabriel Bérubé, Aurore Bonnet, Laure Brayer, Julien Delas, Olivia Germon, Nicolas Tixier, et
Pascaline Thiolliere. 2014. Les énigmes sensibles des mobilités urbaines contemporaines. : Centre de
Recherche sur I'Espace Sonore et I'Environnement Urbain.

Wolberg, Nathalie. 2008. "Texture d’espaces - Territoires d’emotion : L'architecture comme objet
intime." 1st International Congress on Ambiances, Grenoble 2008, Grenaoble, France, 2008-09-10.

Wolfflin, Heinrich. Queysanne, Bruno (introduction), et Jasper (postface) Cepl. 2005. Prolégomeénes a
une psychologie de I'architecture. Editions de la Villette ed. Paris. Original edition, 1886.

Zumthor, Peter, et Thomas Durisch. 2014. Peter Zumthor: Buildings and Projects 1985-2013. 5 vols.
Vol. 2 : Scheidegger & Spiess.

81



Zumthor, Peter, Mari Lending, et Héléne Binet. 2018. A Feeling of History: Scheidegger & Spiess.

Zumthor, Peter. 2008. Atmospheéres : éléments architecturaux, ce qui m’entoure. Béle [Suisse] :
Birkh&user.

Zumthor, Peter. 2010. Penser I'architecture. 2e Ed. augm ed. Basel : Birkh&user!

82



" 99/7/4 " 4Z28)/#0/CL#L) /#+$T78) 2 /*% /#40 /4R + #4

Figure 42 - Thermes de \als : notes de visite
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Figure 43 - Maquette de la saveur Boisée !

Figure 44 - Maquette de la saveur Fumée
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Figure 45 - Maquette de la saveur Fruitée/Florale

Figure 46 - Maquette de la saveur Tourbge
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Figure 47 - Maquette de la saveur lodée
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Figure 48 - Pavillon Boisé : coupe
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Figure 49 - Pavillon Fumé : coupe
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Figure 50 - Pavillon Fruité/Floral : coupe
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Figure 51 - Pavillon Tourbg : coupe
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Figure 52 - Pavillon lodé : coupe
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