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Griiner als Griin — Garten in der Stadt

Ivo Triimpy

Von der Utilitas zur Venustas

Notizen zur Typologie des Gartens

Der Garten, der im Altertum geboren wurde mit rein funktionellen und utilitaristischen Absichten, verwandelte sich sehr
schnell zu einem Ort des Genusses, er besitzt eigene Rdume und Objekte, er hat eine eigene «botanische Typologie» und wird
hauptséchlich zu einem Kontrollinstrument fiir die Umgebung. Der Garten ist Architektur mit einer eigenen Geschichte: von der
geschlossenen Einfriedung der Romer zu den komplexen Regeln des mittelalterlichen Klosters, von der Geometrie der Renaissan-
ce zur Theatralik des Barocks, von der Urbanitit des neunzehnten Jahrhunderts zur sozialen Utopie des Modernen. Bis zu seiner
Involution, als er, zu einer Restzone in der modernen Urbanistik herabgesetzt, zu einem Instrument fiir die Wiedergutmachung
der Schiden der Nachkriegszeit wurde. Doch gerade durch die Kenntnis der Geschichte und auf der Suche nach den Wurzeln und
nach den Konstanten ldsst sich fiir den Garten die autonome und qualifizierende Rolle fiir das Stadtbild wiederfinden.

Notices sur la typologie du jardin

Né¢ dans I’ Antiquité dans des intentions purement fonctionnelles et utilitaristes, le jardin s’est tres vite transformé en un lieu
de plaisir; il comporte son espace et ses objets propres, il a une «typologie botanique» spécifique et devient essentiellement un
instrument controlant I'environnement. Le jardin est une architecture ayant sa propre histoire: de I’enclos des romains aux régles
complexes du monastére moyenageux, de la géométrie Renaissance aux fastes du baroque, de I'urbain du dix-neuvieme siecle a
I'utopie sociale du moderne. Pour finir, une involution le dégrade pour en faire ’espace restant de I'urbanisme moderne et un
instrument compensant les dommages de I'époque d’aprés-guerre. Pourtant c’est précisément en connaissant son histoire et en
recherchant ses racines et ses constantes que 'on redonnera au jardin le rdle autonome qui qualifie I'image de la ville.
(Texte frangais voire page IV).

Notes on the typology of the garden

The garden, originating in Antiquity with purely functional and utilitarian intentions, was transformed very rapidly into a
place of enjoyment; it possesses its own spaces and objects; it has its own “‘botanical typology”” and becomes mainly an instrument
for gauging the environment. The garden is architecture with a history of its own: from the walled-in garden of the Romans to the
complex rules of the medieval monastery, from the geometry of the Renaissance to the theatricality of the Baroque, from the
urbanity of the 19th Century to the social utopia of the Modern. Down to its involution, when, reduced to a residual area in the
modern urbanistic conception, it has become an instrument for repairing the havoc of the post-war period. But it is precisely
through the knowledge of its history and in quest of its roots and constants that there can be rediscovered for the garden its

autonomous and modifying function for the urbanistic scene.

Zu den bekannten materiellen An-
zeichen der Umweltzerstérung gesellen
sich Phdnomene der dasthetischen und
pflanzlichen «Verschmutzung» auf kultu-
reller Ebene. Tatsdchlich besteht das
Bild der Privatgiarten und o6ffentlichen
Griinanlagen, das sich uns bietet, aus ei-
ner trostlosen und konformistischen Mo-
notonie: blaue und gelbe Hecken aus «ci-
pressus arizonica», Millionen von Thu-
jas, Kiefern, Zedern und eine ganze Rei-
he immergriiner Bdume; Biume, die un-
beweglich und unverédnderlich sind und
von ihren Besitzern einzig und allein des-
halb gewihlt wurden, weil sie keinerlei
Gartenarbeit erfordern. Nicht um einer
Geschichtsverfalschung willen, als Her-
vorhebung einer heute ganz offensicht-
lich auf der Basis anderer Parameter defi-
nierten «Aktualitdt des Problems», son-
dern vielmehr in einer zweitausend Jahre
alten Abhandlung (Lucio Giunio Mode-
rato Columellas, Die Kunst der Landwirt-
schaft) findet sich die folgende Bemer-
kung: «Wenn ich diese Dinge so betrach-
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te und immer wieder an die schindliche
Apathie denken muss, die schuld ist am
Verschwinden  der althergebrachten
Landwirtschaftspraxis, so steigt in mir die
Angst hoch, dass diese Beschiftigung
den freien Biirgern unserer Stidte einst
mithsam und vielleicht sogar schindlich
erscheinen moge.» Zuerst waren es die
Romer, die dem bebauten Land absicht-
lich entworfene Formen aufzuzwingen
begannen und so einer nicht bloss techni-
schen oder wirtschaftlichen, sondern
auch asthetischen Betrachtungsweise die
Tiir 6ffneten.

Der klassische Garten

Bereits in Marzo Terenzio Varro-
nes (116-27 v. Chr.) 37 v. Chr. veroffent-
lichtem De re rustica ist das klare Be-
wusstsein vorhanden, dass das Agrarland
nicht nur zur utilitas (zur Nutzung) da sei,
sondern auch den dsthetischen Anforde-
rungen und dem Genuss — der venustas,
voluptas und der delectatio (der Schon-
heit, der Freude und dem Vergniigen) —

geniligen misse. Seit dem Ende der Re-
publik und wéhrend der gesamten Kai-
serzeit hatte die Kunst des Gartenbaus
einen wichtigen Platz im téglichen Leben
der Romer. Die Girten wurden der Ar-
chitektur untergeordnet, und dies fiihrte
in der Folge zur Form des italienischen
Gartens der Renaissance und des Ba-
rocks. Die Kunst des Gartenbaus, von
Cicero ars topiaria (die Kunst der Gért-
nerei) genannt, bestand nicht, wie oft be-
hauptet, aus dem Schneiden immergri-
ner Laubpflanzen zu Skulpturen und ar-
chitektonischen Formen, sondern in der
Kunst der Landschafts-Reproduktion,
ahnlich jener der Malerei. Sie sollte die
Bedeutung des Religiosen inmitten idylli-
scher Landschaften ausdriicken und dem
otium (der Musse) einen Rahmen verlei-
hen. Zu den am héaufigsten mit Grotten,
Nischen, Hohlen, Statuen, Briicken und
Béchen kombinierten Biischen und Béu-
men gehorten der Efeu, das Immergriin,
die Rose, der Buchsbaum, die Zypresse
und die Platane.

Werk, Bauen+Wohnen Nr.5/1985



Von der Utilitas zur Venustas
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Haus Vetii in Pompei. Links Grundriss mit dem Garten im
Zentrum (5). Rechts Ansicht des Gartens mit dem Peristi-
lio / Maison Vetii 2 Pompéi. A gauche plan avec jardin au
centre (5). A droite, vue du jardin entouré du Peristilio /
Vetii house in Pompei. Left, plan with the garden in centre
(5). Right, elevation view of garden with the Peristilio
around it
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Der Hortus conclusus schloss in einem geometrisch defi-
nierten Raum eine idealisierte Natur ein: Bild eines rheini-
schen Malers des 15. Jh. / Le Hortus conclusus enfermait
une partie de nature idéalisée dans un espace géométrique-
ment défini: tableau d’un peintre rhénan du 15eme siecle /
The Hortus conclusus enclosed an idealized natural envi-
ronment within a geometrically defined space: by a Rhine-
land painter of the XV century

o

Kloster von St.Gallen

A Friedhof mit Obstgarten

B Garten fiir Heilkrauter

C Kreuzgang, neben Kirche und Wohnungen der Ménche

Cloitre de St-Gall

A Cimetiere avec verger

B Jardin des plantes médicinales

C Cloitre pres de I’église et des logements des moines
Monastery of St.Gall

A Graveyard with orchard

B Medicinal herb garden

C Cloister, next to church and cells of the monks
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Griiner als Griin — Garten in der Stadt

Der Garten des Mittelalters

Der Untergang des romischen Rei-
ches brachte im Mittelalter auch den Un-
tergang der Denkmaler und Gérten mit
sich. Die Gartenbaukunst beschrinkte
sich auf kleine Kreuzginge in Klostern
und die Innenhofe von Schlossern. Die
Rekonstruktion gotischer Gérten ist uns
mit Hilfe historischer Zeugenaussagen,
Briefen sowie Miniaturen, Bildern und
Wandteppichen moglich.

Das Mittelalter ist die Zeit der
grossten Pracht des hortus conclusus (des
Innenhofes) und der Kreuzginge, zweier
vollig verschiedener Dinge. Der Aus-
druck hortus conclusus (umfriedeter Hof
oder Innenhof) definiert jenen introver-
tierten, umschlossenen und ummauerten
Raum, jenen perfekten Garten von iiber-
irdischer Schonheit, in dem die Natur ih-
re «urspriingliche Reinheit der Schop-
fung» wiederfindet. Die grundlegenden
Elemente dieser kleinen Gérten des Mit-
telalters, wie sie in den bildlichen und
poetischen Darstellungen erscheinen,
sind hohe, gemauerte Einfriedungen,
Hecken- und Binsengeflechte, Blumen-
wiesen, Fruchtbdume, immergriine Biu-
me in kleinen Gruppen, schattige Pergo-
len, Brunnen und Springbrunnen aus
Marmor. Besonders schon sind die goti-
schen Volieren, die gross genug waren,
um einen oder zwei Bdume zu enthalten,
auf denen die Vogel sitzen konnten.

In den Kreuzgingen waren keine
Blumen zu finden, da sie ja die Transzen-
denz symbolisieren sollten: nur Biische
und immergriine Pflanzen waren zugelas-
sen, niemals aber eine vergangliche Blu-
me. Eines ihrer Grundelemente waren
die Wege — jeweils ein gedeckter und ei-
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ner im Offenen — die sich im Gegenuhr-
zeigersinn kreuzten. Diese Kreuzginge
waren normalerweise so ausgerichtet,
dass jeder Teil des Gartens vom Tages-
licht beschienen wurde: der Beginn des
Weges jeweils von der untergehenden
und das Ende von der aufgehenden Son-
ne. Auch die Pflanzen wurden zur besse-
ren geistigen Genesung plaziert: die
dunkleren und disteren Pflanzen (wie
die Zypressen und Koniferen) am Beginn
und die lebhafteren und farbigeren am
Ende des Weges.

Der Garten der Renaissance

In der Zeit der Renaissance be-
ginnt der Mensch erneut dem bebauten
Land ausgefeilte Formen zu geben, die
nicht nur technische und wirtschaftliche,
sondern auch &sthetische Beziige aufwei-
sen. Im 14. Jh. wurden wiederum klassi-
sche Elemente ins opus topiarium (ins

Werk der Gartenkunst) eingefiithrt, und
die Bidume wurden am Rande eines
gleichmissigen Vierecks plaziert. Ihre
Form wurde zu Kuben, Kugeln und Pyra-
miden verdndert. Der Garten bekam so
eine rationale und geometrische Atti-
tide.

(5]

Versailles, Le Parterre du Midi und Le Parterre des Oran-
gers. Stich von Perelle / Versailles, le Parterre du Midi et
le Parterre des Orangers. Gravure de Perelle / Versailles,
Le Parterre du Midi and Le Parterre des Orangers. En-
graving by Perelle

(4]

Tivoli, Gesamtansicht der Villa d’Este. Stich von E. Dupé-
rac, 1573 / Tivoli, vue générale de la villa d’Este. Gravure
de E. Dupérac, 1573 / Tivoli, general view of the Villa
d’Este, Engraving by E. Dupérac, 1573

(7]

Schwetzingen, Gartenentwurf von J.L. Petri, 1753 (Aus-
schnitt) / Schwetzingen, projet de jardin de J. L. Petri, 1753
(vue partielle)/ Schwetzingen, plan of garden by J. L. Petri,
1753 (excerpt)
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Im 15. Jh. wurde der Garten zu ei-

ner der verbreitetsten und wichtigsten
Ausdrucksmoglichkeiten der Architek-
tur, und so beschiftigten sich die allerbe-
sten Kiinstler der Renaissance mit deren
Entwurf. Bramante, Raffaelo, Peruzzi,
Vignola, Maderno und Pirro Ligorio er-
richteten Winde aus Lorbeer, Ligustern,
Buchsbdumen, Zypressen, abwechselnd
mit Freitreppen, Terrassen, Stufen,
Grotten, versteckten Blumengérten und
Wasserfallen. Die fundamentale Konzep-
tion des italienischen Gartens ist jene
herbeigesehnte Form, in der die Rationa-
litdt der gemauerten Architektur jene der
Baumarchitektur dominiert. Die fiir ganz
Europa typischen Beispiele sind: Boboli
in Florenz, der Palazzo Farnese in Capra-
rola und die Villa d’Este in Tivoli.

Auch im 16. Jh. schaute die Gar-
tenarchitektur Europas nach Italien, wo
das Element des Baumes in all seiner

Werk, Bauen+Wohnen Nr.5/1985
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Grosse und Bedeutung dominierte. Man
suchte weiche Ubergiinge zwischen den
einzelnen Bereichen zu finden und be-
niitzte immer 6fter, neben den architek-
tonischen Elementen, von Wasser umge-
bene Skulpturen. Ulmen, Zypressen,
Palmen, Jasmin, Thymian, Nelken und
Asphodel sollten die Pracht pépstlicher
und kirchlicher Garten in Rom noch ver-
starken, in einer Zeit, die vom Misstrau-
en gegeniiber der protestantischen Re-
form gepréagt war. Der Kampf gegen die
Ketzerei verbannte dann alle Herrlich-
keit aus den Garten des Turiner Hofes.
Der asketischste Garten der Gegenrefor-
mation fand sich im Escorial Philips II.
von Spanien.

Zu Beginn des 16. Jh. kehrten die
Karavellen Christoph Columbus voller
Neuheiten aus der entdeckten Welt zu-
rick. Und bald sprossen in den Gérten
Europas die Blitter des Tabaks, die wil-

den Reben und die Kakteen. Die erste
Kartoffel, die so nach Europa kam, wur-
de dem Papst als Geschenk iiberreicht,
und alle kamen, um sie zu bestaunen. Ein
anderes wichtiges Ereignis dieses Jahr-
hunderts bestand in der Verbreitung der
Knollenpflanzen: der Tulpen, Hyazin-
then, Narzissen und der Lilien, die aus
Holland importiert wurden.

Der franzosische Absolutismus, wo
der Konig sich als Sonnenkdnig bezeich-
nete, bestimmte die neue Art der Land-
schaftsbetrachtung. Und mit Le Nétre,
dem grossen Erschaffer der Gérten von
Versailles, entstand ein Modell, das sich
wihrend mehr als eines Jahrhunderts in
ganz Europa verbreiten sollte. Zu den
Beispielen dieser franzosischen Gérten
gehoren u.a.: das Belvedere in Wien, der
Park von Caserta und viele deutsche Gér-
ten, deren schonster einer jener von
Schwetzingen, nahe bei Wiirzburg, ist.
Le Noétre plante seine Gérten entlang ei-
ner Basisachse, bei der das Gebaude
selbst Zentrum der natiirlichen Welt des
Gartens bleibt; parterres (Blumenbeete),
bassins (grosse Wasserspiegel), von bos-
quets (Baumgruppen) umgebene Rasen-

0-0

Architektonische Gartenelemente / Eléments architectu-
raux de jardin / Architectural garden elements

(8]

Montargis, Treillage im Schlossgarten (nach J.A. Du Cer-
ceau) / Montargis, espaliers dans le jardin du chateau
(d’apres J. A. Du Cerceau) / Montargis, trellis-work in the
palace garden, (according to J. A. Du Cerceau)

(]

Fontainebleau, Kryptoportikus der Grotte du Jardin des
Pins. Stich, nach einem Entwurf von F. Primaticcio / Fon-
tainebleau, portique dans la Grotte du Jardin des Pins.
Gravure d’aprés un projet de F. Primaticcio / Fontaine-
bleau, cryptoportico of the Grotte du Jardin des Pins. En-
graving from a design by F. Primaticcio

(1)

Geschnittene Hecken nach A.J. Dezailler d’Argenville /
Haies taillées selon A.J.Dezailler d’Argenville / Pruned
hedges, according to A. J.Dezailler d’ Argenville

(1]

Parterre der Orangerie, nach A.J.Dezailler d’ Argenville /
Parterre d’orangerie, selon A.J.Dezailler d’Argenville /
Parterre d’Orangerie, according to A.J.Dezailler d’Argen-
ville

(1)

Berceau nach A.J. Dezailler d’Argenville / Berceau selon
A.J. Dezailler d’Argenville / Bower, according to A.J.
Dezailler d’ Argenville
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flachen: sie alle bilden eine genau ausge-
dachte Perspektive. Gegen Ende des 16.
Jh. kam dann die erste Robinie aus Ame-
rika, die in den Nutzgirten des Palazzo
Farnese in Rom angepflanzt wurde und
sich dann ihrer Raritdt wegen in den Gér-
ten der Reichen verbreitete. So wurde sie
nach und nach zu der am weitesten ver-
breiteten Pflanze, die heute ganze Wil-
der und Landschaften iiberflutet. Korn-
blumen, Baldrian, = Sonnenblumen,
Christroschen und Gladiolen kamen
ebenfalls in Mode.

Der Garten des 19. Jh.

Aus England kam eine neue Art
des Gartenentwurfs, die auf einer natura-
listischen Betrachtungsweise beruhte: auf
einer Uberwindung der klassischen Ord-
nung, deren man miide geworden war,
auf dem Einfluss philosophischen Gedan-
kenguts und der Poesie in Anlehnung an
das Landschaftsideal chinesischer Gir-
ten. Der englische Garten verbreitete
sich zusehends in Europa. Er bestand aus
einem pseudonatiirlichen Plan, bei dem
die Pflanzen scheinbar frei wuchsen, oh-

ne jeden Hinweis auf eine Achse. Einer
der grossten Meister dieser Art des Gar-
tenentwurfs war Lancelot Browne. Er
verwendete nie behauene Steine oder ar-
chitektonische Formen, sondern be-
schrankte sich vielmehr auf Wiesen,
Wasserflichen, Baumgruppen und das
natiirliche Zusammenspiel des Gelindes.
Der Landschaftsgarten erreichte spiter
mit Humphrey Repton seinen stirksten
Ausdruck. Palmen und tropische Pflan-
zen begannen sich zu verbreiten. Die
Aspidistra und der rote Salbei fassten

®

Park und Gebiude des Sommercasinos in Basel, Architekt
Achilles Huber, 1824 / Parc et batiment du casino d’été a
Bile, architecte Achilles Huber, 1824 / Park and building
of the Summer Casino in Basel, architect: Achilles Huber,
1824

o

Sicht auf Schloss und Park von Hampton Court bei Lon-
don, wo der franzosische und der englische Garten neben-
einander liegen / Vue sur le chateau et le parc de Hampton
Court pres de Londres ol se cotoient les jardins a I'anglaise
et a la francaise / View of palace and park of Hampton
Court near London, where the French and the English gar-
dens are adjacent
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Blumenbeete voller Margeriten, Mai-
glockchen, Winden, Kletterrosen und
Mohnblumen ein.

Der Garten des 20. Jh.

In der Zeit des «liberty» kam der
offene Pavillon auf, eine Architektur der
Transparenz also, die dann von Glyzinien
und Passionsblumen iiberwuchert wurde.
Der florale Stil dieser Zeit imitierte oft
die Welt der Pflanzen. Eisenblumen ent-
standen an den Gittern der Balustraden
und an den Métro-Eingéngen. Stark rie-

chende Blumen wie die Gardenie, der
Lavendel und der Jasmin erfreuten sich
immer grosserer Beliebtheit.

Dieses Jahrhundert ist durch ein er-
neuertes Interesse am klassischen Garten
gekennzeichnet, das wihrend der Zeit
zwischen den beiden Weltkriegen ent-
stand. Der Kubismus beeinflusste die
Gartenkunst nur wenig. Geometrische
Figuren, Kombinationen von Quadraten,
Rechtecken und Dreiecken wurden bloss
beim Entwurf der Wege und der Plazie-
rung der Blumenbeete einbezogen. Hin-

(5]
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gegen sind die Experimente von Gabriel
Guevrekians in Frankreich interessant,
die allerdings durch die Verbreitung ei-
ner neuen Beziehung zwischen den
kiinstlichen Eingriffen und den natiirli-
chen Gegebenheiten verdringt wurden.
Heute befreien sich die Gartenkonzep-
tionen von den traditionellen Formen; sie
tendieren mehr und mehr dazu, eine ge-
wissermassen wilde Natur zu schaffen.
Wie présentiert sich uns das Schick-
sal und die Rolle des Gartens von mor-
gen? Statt an unmoégliche Rettungsva-
rianten unserer Pflanzenwelt in den rest-
lichen Grinflichen entlang unserer
Strassen und Autobahnen und ebenso
unmogliche historische Wiederentdek-
kungen und Anspielungen an die Formen
der Vergangenheit sollten wir uns — wie
der Landschaftsarchitekt Paul Freidberg
—an eine Verflechtung zwischen Griinfla-
chen und der gebauten Stadt erinnern:
«...Die Leute konnten die Parks zu mei-
den beginnen, nicht etwa weil diese ver-
altet wiren», so sagt er als Mitglied des
Schiedsgerichts des Wettbewerbs um den
«Parc de la Villette» in Paris, «sondern
weil es attraktivere Orte gibt. Deshalb
diirfen die Parks nicht mehr isolierte und
von der Stadt losgeloste Erfahrungsmo-
mente bleiben, sondern miissen sich wie-
der in das Netz der Stadt einfiigen. So
werden sie zu einem System von direkt
mit den stadtischen Aktivititen in Bezie-
hung stehenden Formen und Riumen:
Stadt und Park konnten so zu einer un-
trennbaren Einheit werden, ohne jegli-
che Grenzlinien.» LT

(5]

Villa von Noailles in Hyeres, Architekt Robert Mallet-Ste-
vens, 1923: Ansicht des von Architekt Gabriel Guevrekian
entworfenen Gartens / Villa de Noailles a2 Hyeres, architec-
te Robert Mallet-Stevens, 1923: vue du jardin congu par
larchitecte Gabriel Guevrekian / Villa of Noailles in Hye-
res, architect: Robert Mallet-Stevens, 1923: elevation view
of the garden designed by the architect Gabriel Guevrekian
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Textes en francais

Ivo Triimpy

Utilitas versus
Venustas

A coté de la dégradation ma-
térielle du monde, qu’on connait, s’a-
joute un phénomene de pollution es-
thético-végétale au niveau culturel.
En effet, le tableau offert tant par
I’aménagement des jardins privés que
par celui des espaces verts publics est
d’'une monotonie et d’un confor-
misme désarmants: haies de «Cupres-
sus arizonica» jaunes et bleus,
«Thuje» par centaines, pins, cedres,
toute une gamme d’arbres a feuillage
persistant, d’arbres sans charme et
figés, choisis uniquement pour ne pas
avoir a entretenir un rapport de tra-
vail avec la terre.

Sans chercher a falsifier I’his-
toire en mettant I’accent sur «I’actua-
lité du probleme» qui, aujourd’hui,
se mesure bien évidemment en fonc-
tion de parametres différents, on
note déja, dans «L’arte dell’agricoltu-
ra», traité écrit il y a deux mille ans
par Lucio Giunio Moderato Columel-
la, la remarque suivante: «Quand
j'observe ces choses et au fur et a me-
sure que je pense et repense a cette
honteuse apathie qui a fait tomber
dans I’abandon et, ainsi, disparaitre
I'antique pratique agraire, j'ai bien
peur que cette occupation apparaisse
comme pénible et peut-étre déshono-
rante pour de libres citoyens.»

Ce sont en fait les Romains
qui commencent a imprimer au pay-
sage agraire des formes consciem-
ment élaborées, ouvrant ainsi la voie
a une mise en valeur de ces formes,
mise en valeur non seulement techni-
que et économique mais aussi esthé-
tique.

Le jardin classique

Déja lorsque Marco Terenzio
Varrone (116-27 av. J.-C.) publie en
37 av. J.-C. le «De Re rustica», on est
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parfaitement conscient que le pay-
sage agraire n’est pas construit uni-
quement en vue de l'utilitas, mais est
aussi conditionné par des exigences
esthétiques et de plaisir des sens de
venustas, voluptas, delectatio.

A partir de la fin de la Répu-
blique et durant tout I'Empire, I'art
du jardin tint une place importante
dans la vie quotidienne des Romains.

Quelles étaient les caractéris-
tiques formelles de ces jardins? Ils
étaient fonction de I'architecture et,
bien souvent, ils étaient concus en
terrasses. Cette disposition détermi-
nera par la suite le jardin a I’italienne
de la Renaissance et de la période ba-
roque.

Cicéron appellera I’art du jar-
dinage Ars topiaria, ce qui ne veut
pas dire, comme on le croit souvent,
lart de tailler les plantes a feuillage
persistant et a petites feuilles afin
d’en obtenir des formes sculptées ou
architectoniques, mais I'art de repro-
duire, dans le jardin, des paysages
semblables a ceux de la peinture et
exprimer ainsi le sens du sacré a tra-
vers un paysage idyllique qui tient
lieu de cadre a I'otium.

Lierres, pervenches, roses,
buis, cypres, platanes constituaient
les arbustes et les arbres qui étaient,
le plus souvent, associés aux ro-
cailles, kiosques, tombes, statues,
ponts et ruisseaux.

Le jardin médiéval

L’effondrement de I'Empire
romain conduit, au Moyen Age, a
une rapide dégradation des monu-
ments et des jardins. Le jardinage en
est réduit a s’exercer sur de petites
surfaces, dans les cloitres des monas-
teres ou a l'intérieur des murs des
chateaux. A partir des témoignages
laissés par I’histoire, la littérature, et
complétés par les miniatures, les ta-
bleaux et les tapisseries, il est possi-
ble de se représenter le jardin go-
thique.

Le Moyen Age apparait
comme la période du plein épanouis-
sement de P'hortus conclusus et des
cloitres, deux formes qu’il y a lieu de
différencier. L’expression hortus con-
clusus se réfere a cet espace jalouse-
ment clos et entouré de murs, a ce
jardin parfait a la beauté transcen-
dantale et ou la nature retrouve «la
pureté originelle de la création».

Les éléments qui constituent
ces petits jardins médiévaux tels
qu’ils sont représentés a travers la
peinture et la poésie sont: hauts murs
d’enclos, haies ou roseaux tressés,
prés fleuris, arbres fruitiers, arbres au

feuillage persistant regroupés en bos-
quets, pergolas ombragées, puits et
fontaines de marbre. D’un gothique
exquis, on trouve la voliére, parfois
grande au point d’inclure un ou plu-
sieurs arbres sur lesquels les oiseaux
peuvent se poser.

Dans les cloitres, par contre,
afin de mieux symboliser la transcen-
dance, les fleurs sont bannies: seuls
figurent donc les arbustes et les
plantes a feuillage persistant alors
que sont proscrites les fleurs cadu-
ques et éphémeres.

Eléments essentiels: les deux
cheminements, I'un couvert, I'autre
découvert, et qui, I'un comme I'au-
tre, se parcourt dans le sens inverse
des aiguilles d’'une montre. Les cloi-
tres étaient, la plupart du temps,
orientés de maniere a ce que chaque
partie du jardin soit éclairée, tour a
tour, par la lumiére du jour: la partie
initiale du parcours par la lumiere du
soleil qui se couche et la partie finale
par la lumiére qui nait. Les plantes
sont, elles aussi, disposées en fonc-
tion de I'élévation de I’ame: les plus
ternes et les plus sombres, tels les cy-
prés et les coniferes, au début, les
plus vives et les plus brillantes a la fin
du parcours.

Le jardin de la Renaissance

A nouveau, ’homme redonne
au paysage agraire des formes élabo-
rées non seulement en fonction de
criteres techniques et économiques
mais aussi esthétiques.

Au XVe siecle, on reprend,
dans les jardins, les éléments classi-
ques de l'opus topiarium: les arbres
sont placés sur le périmetre d’un
carré, a distance réguliere, et leur
forme naturelle est modifiée pour de-
venir volumes cubiques, sphériques
ou pyramidaux. Le jardin en vient
ainsi a assumer un caractere rationnel
et géométrique.

Au XVle siecle, le jardin de-
vient 'une des expressions les plus ré-
pandues et les plus importantes de
I’architecture et pour les concevoir on
fait appel aux meilleurs artistes de la
Renaissance. Bramante, Raffaello,
Perruzzi, Vignola, Maderno, Pirro
Ligorio édifient de véritables murs de
lauriers, de troénes, de buis, de cy-
prés entrecoupés de gradins, de ter-
rasses, d’escaliers monumentaux, de
grottes, de jardins secrets fleuris et de
cascades. Pour le jardin a I'italienne,
Bramante en donne les principes fon-
damentaux selon lesquels la rationa-
lité de I’architecture construite doit
prédominer sur I’architecture végé-
tale. Boboli a Florence, le Palais Far-

nese a Caprarola et la Villa d’Este a
Tivoli en sont les exemples les plus
connus en Europe.

Il en va de méme au XVIle
siecle ou I'architecture des jardins eu-
ropéens se référe aux modeles ita-
liens dans lesquels prédominent 1'é-
tendue et I'importance de I'élément
végétal. On recherche une transition
progressive de zone a zone et I’on uti-
lise de plus en plus, outre les élé-
ments architectoniques, les sculp-
tures entourées d’eau.

Les ormes, les cypres, les pal-
miers, les jasmins, le thym, les ceillets
et les asphodeles sont la pour exalter
I'opulence papale et celle de I'Eglise
de Rome engagée dans le défi lancé
contre la Réforme protestante.

Le combat contre I’hérésie
conduit a proscrire toute magnifi-
cence dans les jardins de la Cour de
Turin. Mais le. jardin le plus austére
de la Contre-Réforme est celui de
I’Escorial de Philippe II d’Espagne.

Au début du XVIIe siecle, les
caravelles de Colomb reviennent du
Nouveau-Monde chargées de nou-
veautés et parmi celles-ci apparaissent
les feuilles de tabac, de vigne améri-
caine, de cactus qui vont se diffuser
dans les jardins européens. La pre-
miére pomme de terre qui arrive en
Europe est offerte au Pape et toute le
monde vient la voir. Autre événement
important qui intervient a la méme
époque est la diffusion, & partir de la
Hollande, des fleurs a bulbe: tulipes,
jacinthes, narcisses, lys.

L’absolutisme en France pen-
dant lequel le roi se fait appeler Roi
Soleil déterminera une nouvelle fa-
con de concevoir le paysage et, avec
Le Notre, grand créateur des jardins
de Versailles, engendrera un modele
qui se diffusera en Europe pendant
plus d’un siecle: le Belvédére de
Vienne, le parc de Caserte et bon
nombre de jardins en Allemagne
dont celui de Schwetzingen, prés de
Wiirzburg, sont parmi les plus beaux
exemples. Le Notre ordonne le jardin
a partir d’un axe principal sur lequel
le batiment reste le centre de 'orga-
nisation du monde naturel du jardin.
Parterres, bassins et zones herbeuses
flanquées de bosquets créent, en enfi-
lade, une perspective bien calculée.
Vers la fin du XVlIle siécle, arrive
d’Amérique le robinier, pseudo-aca-
cia, qui est planté dans les jardins far-
nésiens a Rome et qui, tres vite, se
diffuse dans les riches jardins en tant
que rareté, devenant peu a peu une
des plantes les plus répandues, s’infil-
trant dans les bois et bouleversant le
paysage.
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Deviennent a la mode
bleuets, valérianes, tournesols, roses
de Noél et glaieuls.

Le jardin du XIXe

En Angleterre, apparait une
nouvelle maniére de concevoir les
jardins. Celle-ci se base sur une vi-
sion naturaliste due a I'abandon, par
lassitude, de I'ordre classique, a I'in-
fluence des idées des philosophes et
des poetes ainsi qu’a I’engouement
pour l'idée du paysage représentée
par les jardins chinois. En Europe,
s’impose le jardin a I’anglaise. C’est
une construction pseudo-naturelle
dans laquelle les plantes devraient
donner I'impression de pousser en li-
berté, désormais sans aucune axia-
lité. Lancelot Brown fut un grand
maitre anglais dans I’art de dessiner
les jardins: les moyens qu’il utilisait
étaient naturels, il n’avait jamais re-
cours ni a la pierre travaillée ni aux
formes architectoniques, mais se limi-
tait a l'usage de prés, d’étendues
d’eau stagnante et se conformait au
relief du terrain.

Le jardin paysager atteint sa
plus forte expression avec Humphrey
Repton. Les palmiers et les plantes
tropicales se répandent. L’aspidistra
et la sauge rouge bordent les massifs
de marguerites, de muguet, de volu-
bilis, de rosiers grimpants et de co-
quelicots.

Le jardin début de siecle

Le Liberty fera grand usage
de pavillons de jardin, architectures
transparentes recouvertes de glycines
et de fleurs de la passion. Il recourt
aux suggestions offertes par le monde
végétal. Ferronnerie en forme de
fleurs pour les grilles et les balus-
trades ainsi que pour les bouches de
métro. Dans les jardins, on aime met-
tre les fleurs parfumées comme le
gardénia, la lavande et le jasmin.

Notre siecle a vu, pendant
I’entre-deux-guerres, renaitre I'inté-
rét pour le jardin classique, ordonné
a partir de I’axe donné par les fagades
des batiments, selon des dessins par-
faitement symétriques. Le cubisme
influence fort peu I'art des jardins.
Dessins géométriques, assemblages
de carrés, de rectangles et de trian-
gles sont appliqués au dessin des par-
cours et a la disposition des massifs
de fleurs. En France, les expériences
menées par Gabriel Guevrekian sont
intéressantes bien qu’elles aient
tourné court lorsque s’imposa la con-
ception d’un nouveau rapport entre
environnement construit et environ-
nement naturel. Désormais, le jardin
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se libere des formes traditionnelles
pour que prévalent des solutions qui
cherchent a recréer une nature quasi
sauvage.

Quels seront le role et la des-
tinée du jardin de demain? Plut6t que
de croire a I'impossible récupération
des espaces verts qui restent au bord
des autoroutes et des routes ou aux
tout aussi impossibles redécouvertes
de Ihistoire et aux explicites allusions
a des formes du passé, nous croyons,
tout comme [larchitecte paysagiste
Paul Friedberg, au nouveau rapport
entre espaces verts et ville. «... Les
gens pourraient treés bien ne pas se
rendre dans les parcs, non pas parce
que ceux-ci apparaissent comme ar-
chaiques — et 1a il s’exprime en tant
que membre du jury pour le concours
du parc de la Villette & Paris — mais
parce qu’il existe des lieux plus at-
trayants. A ce moment-la, les parcs
ne peuvent plus rester des expé-
riences isolées, détachées de la ville,
mais devront réussir & s’intégrer au
tissu urbain, constituant un systéme
de formes et d’espaces directement
lié aux activités urbaines: ville et parc
pourraient devenir inséparables, sans
méme une ligne de démarcation.»

LT

Christian Norbert-Schulz

Vers une archi-
tecture figurative

«...car nous vivons vraiment
dans les figures.» (Rilke)

Le post-moderne ne commen-
¢a pas comme un jeu de formes su-
perficiel. Il était bien plus une réac-
tion engendrée par le vide stérile de
I’architecture de la «fin du moderne».
Venturi voulait animer I'architecture,
tandis que Rossi insistait sur le besoin
général d’intelligibilité. En effet,
I’homme ne vit pas dans un monde de
I’abstraction disaient-ils, mais dans

un complexe de souvenirs. Clest
pourquoi le post-moderne utilisait
des formes déja «connues». Il es-
sayait de nous montrer ce que nous
étions réellement et de nous arracher
a I’état d’abrutissement ol nous avait
conduits la fin du moderne. Le Cor-
busier s’y était déja employé avec son
ultima maniera en voulant retrouver
des valeurs plastiques authentiques.
Mais les expériences néo-expression-
nistes de ses disciples ne débouche-
rent sur rien. Elles en resterent au
stade des idées arbitraires sans au-
cune possibilité de développement.
Elles compléterent ainsi I'idée qu’on
se faisait de la fin du moderne: d’un
coté le diagramme stérile, de 'autre
I’évenement imprévisible. Le post-
moderne se distanga de ces deux va-
riantes en préconisant un retour a la
«signification dans 'architecture».' Il
serait donc erroné d’interpréter le
post-moderne comme une «liberté to-
tale». Il tend plut6t au rétablissement
de formes typiques et significatives.
C’est pourquoi nombre de ses grands
représentants portent un grand inté-
rét a la sémiologie et a la sémantique
ou, pour parler plus généralement,
au langage de I'architecture.

Permettez-moi de souligner
encore que le post-moderne est le ré-
sultat de la dégénérescence de I’archi-
tecture moderne. Finalement, on ne
pouvait pas continuer a construire in-
définiment des murs-rideaux et des
«fenétres en longueur». Et «enrichir»
les projets a l'aide de trouvailles
pseudo-structurelles n’était pas non
plus une solution. Mais n’existe-t-il
vraiment pas de troisieme alterna-
tive? Alvar Aalto n’avait-il pas déja
créé une architecture a la fois mo-
derne et vivante? Et certains de ses
€éleves comme Utzon et Pietild n’ont-
ils pas développé ces possibilités? Sa-
rement ils le firent, mais le moder-
nisme «organique» d’Alvar Aalto
ignorait encore la dimension que re-
cherche le post-moderne. Ainsi, nous
approchons le cceur du probleme:
Que manque-t-il a cette architecture
moderne, que ce soit dans les do-
maines «structurel», «organique» ou
«expressif»?

En fait, la réponse est simple:
il lui manque une relation satisfai-
sante avec le monde quotidien des
choses. L’architecture moderne a
toujours été abstraite, elle s’est éloi-
gnée toujours plus de la réalité, ou
plutot elle en a éliminé les aspects
concrets. Nous pourrions dire aussi
qu’elle était devenue «non figura-
tive», précisément parce qu’elle avait
supprimé les «figures» qui étaient a la

base de I'architecture ancienne. Ain-
si, elle s’était mise en parallele avec la
peinture non figurative qui elle aussi
rejetait la figure concréte et avec la
musique atonale qui se détournait de
toute forme de musique reconnaissa-
ble. Comment s’explique-t-on en fait
I'avenement de cet art non figuratif?
Si on en croit Giedion, il s’explique
parce que les formes connues, les
«symboles», avaient été dévalorisées
par Ihistorisme du 19¢me siecle. Des
formes qui, en leur temps, servaient a
interpréter la réalité, étaient deve-
nues de simples symboles exprimant
le rang social des parvenus et leur
fournissaient un «alibi culturel». Gie-
dion poursuit: «C’est pourquoi il
nous faut recommencer au début,
comme si personne n’avait encore
rien fait.»’ Pratiquement, cela signifie
que I'art moderne portait son intérét
sur les moyens d’expression plutot
que sur le contenu «littéraire». Cer-
tains moyens d’expression furent in-
dubitablement utilisés pour résoudre
des problemes tout a fait concrets et
seulement trés rarement pour créer
des choses ayant leur propre identité.
Il en est résulté la perte de toute
forme caractéristique ou figure et que
tous les problemes se voyaient réso-
lus par des «motifs» ou des «struc-
tures».’ C’est ce que I’on veut dire en
affirmant que 'architecture moderne
s’est éloignée de la réalité.

Mais que signifie finalement
la notion de «réalité» dans ce con-
texte? Manifestement, les moyens
d’expression entretiennent un rap-
port particulier avec la réalité. Cou-
leur, matériau, point, ligne et pro-
priétés des matériaux sont des abs-
tractions inhérentes a notre monde
qu’elles refletent a leur maniere. Une
composition non figurative sur la
base de tels éléments est donc suscep-
tible d’exprimer quelque chose de
parfaitement «réel». Mais en méme
temps, on perd de vue ce que Husserl
appelait «le monde quotidien de la
vie». En effet, ce monde quotidien de
la vie ne se compose pas d’éléments
abstraits, mais de la totalité des
choses concretes. Selon Merleau-
Ponty, le monde nous a été donné
comme un monde des choses dans le-
quel «chaque objet est caractérisé par
une nature a priori a laquelle il reste
fidele»; et il ajoute: «La signification
d’une chose est intrinséque a cette
chose méme. .. une réalité intérieure
qui se révele au dehors.»* Ainsi notre
monde se compose d’arbres, de
fleurs, de rochers et de montagnes,
de fleuves et de lacs, d’animaux et
d’étres humains, de maisons et d’ob-
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jets fabriqués. Ce sont les choses que
nous connaissons, reconnaissons et
dont nous nous rappelons. La langue
confirme cette situation, car ce sont
les choses qui portent un nom. Nous
appelons ces noms substantifs, car ces
choses sont la substance de notre
monde. C’est ainsi qu’il faut interpré-
ter le cri de guerre de Husserl contre
I’abstraction croissante et la quantifi-
cation de la science moderne: «Re-
tournons aux choses en elles-
mémes!»’

Louis Kahn a compris cela. Il
demandait: «Que veut étre la chose?»
et répondait: «Une rose veut étre une
rose» ou «une école veut étre une
école.» En d’autres termes, Kahn se
proposait de donner une autre base a
I'architecture en partant de la totalité
au lieu des parties et de cette ma-
niére, il retournait le principe du
fonctionnalisme. C’est pourquoi on
peut le considérer, en quelque sorte,
comme le «pére» du post-moderne.
Cependant, il pensait encore en no-
tions structurelles et non pas figura-
tives et ce ne fut que son éleve Ventu-
ri qui fit le pas décisif vers une archi-
tecture figurative. On dit que Kahn
avait reconnu I'importance de ce pas
mais qu’il fut devancé.

Qu’entend-on au fait par fi-
gure architecturale? Il est aisé de
comprendre la dimension figurative
de la peinture. La peinture et la
sculpture «portraitisent» méme si
leur manieére n’est pas nécessaire-
ment naturaliste. Mais un batiment
n’est pas un portrait. Ce n’est pas non
plus un «signe» a comprendre sémio-
tiquement comme tant de post-mo-
dernistes le pensent. Pourtant, il con-
tient un monde plus ou moins com-
préhensible qu’il représente, en quel-
que sorte, a 'aide d’images conceva-
bles. Nous pouvons comprendre ce
fait en le comparant a la situation
dans la musique. Une musique n’est
pas non plus le portrait de quelque
chose, mais elle se base sur des
images, des mélodies qui sont con-
nues et peuvent étre reconnues;
d’une certaine maniére, elles expri-
ment la réalité. Lorsque Goethe par-
le de «musique pétrifiée», sa défini-
tion de I’architecture est lourde de si-
gnification. Ce que les figures de la
musique et de I'architecture ont en
commun sont leurs qualités «spa-
tiales». Elles se déplacent rythmique-
ment vers 'avant, le haut ou le bas,
établissant ainsi des relations avec les
positions et les mouvements du corps
humain. Les figures architecturales
ne correspondent donc pas aux
formes fondamentales de la géomé-
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trie. Alors que cette derniére appar-
tient a I’espace abstrait, mathémati-
que, les figures sont de nature con-
crete: elles font naitre I'image d'un
mode d’existence «entre le ciel et la
terre» et se placent dans un espace
qui différencie le haut et le bas, 'a-
vant et I'arriere. Ainsi, elles devien-
nent les images de I'existence hu-
maine.*

En général, on peut dire que
I'identité d’une figure architecturale
est définie par I'art et la maniere dont
elle s’appuie, s’étale, s’éleve, s’ouvre
ou se ferme.Cela peut naturellement
se faire d’une infinité de manieéres,
parmi lesquelles certaines sont cepen-
dant typiques. Je ne peux ici discuter
en détail de typologie architecturale,
mais je veux encore signaler que les
types de base portent des noms spéci+
fiques. Ainsi, nous disons notamment
«tour», «aile», «rotonde», «coupole»,
«pignon», «arc», «colonne», «fenétre
et porte», de méme que «ruelle»,
«rue», «allée» et «place». Ces figures
fondamentales sont communément
appelées «archétypes» et elles se dis-
tinguent des formes locales ou mo-
mentanées. Toutes ces figures furent
supprimées par [I’architecture mo-
derne et il en résulta la perte d’un lien
fondamental avec la réalité. Pour-
tant, la plupart des pionniers du mo-
derne disposaient encore d’une for-
mation classique et ces figures archi-
tecturales resurgissaient toujours
malgré eux. Au contraire, leurs
éleves plus jeunes apprirent I'archi-
tecture en termes abstraits, «fonc-
tionnels» et ne surent que batir des
diagrammes lorsqu’ils ne cherchérent
pas leur salut dans les narcotiques vi-
suels.

Lorsque j’emploie le mot
«classique», beaucoup se demande-
ront pourquoi il est ici question de
formes classiques. Ne sont-elles pas
préconditionnées historiquement et
en ce sens dépassées? Il est vrai que
le langage des formes classiques était
déterminé par des facteurs de lieu et
de temps. Mais on sait aussi que les
Grecs avaient reconnu des relations
de valeur universelle et qu’ils furent
aussi capables d’exprimer ces vérités
sous forme de figures typiques. Ce
n’est donc aucunement par hasard
que le classicisme se soit maintenu
durant des siecles et qu’il commence
a renaitre aujourd’hui. Il est naturel-
lement d’une importance primordiale
de savoir comment cette langue clas-
sique est utilisée. Une imitation su-
perficielle ne signifie rien, car 'adap-
tation aux diverses situations exige
une autre interprétation dans chaque

cas. Aujourd’hui, nous pouvons dé-
celer de nombreux essais intéressants
d’un tel renouveau.

L’objectif fondamental du
post-moderne consiste a retrouver la
dimension figurative dans I’architec-
ture. Telle est I'idée commune qui
réunit les différentes tendances de
notre époque. On se propose de ren-
dre I’architecture compréhensible et
par la effectivement humaine. Car
c’est une erreur de croire qu’elle de-
viendra plus humaine par le seul em-
ploi de matériaux et de formes «natu-
rels».” Ce qui est authentiquement
humain, ce sont les figures, les arché-
types et leur interprétation qui pré-
servent et expliquent notre existence.
L’ensemble de toutes ces figures
forme une langue qui, si elle est utili-
sée conséquemment, peut conférer
une signification a notre environne-
ment. Et la signification est finale-
ment le besoin humain primaire que
doit satisfaire I’architecture. Notre
tache est donc double: d’abord com-
prendre la base existentielle de I'ar-
chitecture et ensuite expliquer com-
ment le contenu existentiel préserve
et se transforme en images par le
biais du langage architectural.

Jai déja montré que la figure
architecturale était une manifestation
de ’'homme dans I’espace et que par
ailleurs, son identité était définie par
la maniére dont elle s’appuie, s’étale,
s’éleve, s’ouvre et se ferme. Mais
comment pouvons-nous mettre cette
caractéristique générale en accord
avec les projets de construction con-
crets de notre société? Pour appro-
cher le probleme, nous pouvons
prendre le concept habiter comme
point de départ.® En général, I'objec-
tif déclaré de I'architecture est d’ai-
der les hommes a habiter, c’est-a-dire
leur donner un point d’appui stable
dans I’espace et le temps. Cependant,
habiter est une fonction relativement
complexe. Elle ne signifie pas seule-
ment disposer d’un refuge privé, mais
avant tout entretenir -des rapports si-
gnificatifs avec autrui et I'environne-
ment naturel. En terminologie psy-
chologique, une telle relation est ap-
pelée acte d’identification, autrement
dit acquisition d’un sentiment d’ap-
partenance a un lieu particulier. On
pourrait dire aussi que ’homme se
trouve lui-méme dans 'acte de s’éta-
blir et que sa maniére générale d’étre
dans le monde s’en trouve détermi-
née. Mais d’autre part, ’homme est
aussi un nomade. Comme homo via-
tor, il est sans cesse a la poursuite de
quelque chose, ce qui inclut aussi la
nécessité du choix. Cest ainsi qu’il

choisit «sa» place et qu’il établit de
cette maniére une certaine forme de
contact avec ses semblables. Cette
dialectique du départ et de I'arrivée,
du chemin et du but, est I’essentiel de
I'espace existentiel que I’architecture
rend possible. L’établissement est
donc l'objectif primaire de I’espace
existentiel et en méme temps le lieu
ou se déroule la vie de la commu-
nauté. Ce fait est corroboré par la
coutume qui consiste a utiliser des
noms de lieux pour s’identifier, par
exemple quand on dit: «je suis un Ro-
main» ou «je suis un New-Yorkais».

L’homme s’étant établi quel-
que part, d’autres modes d’habitat
correspondant aux formes fondamen-
tales de la communauté humaine en-
trent en jeu. Ainsi, 'ensemble d’ha-
bitation sert de lieu de rencontre ou
les hommes échangent leurs produits,
leurs idées et leurs sentiments. De-
puis toujours, lespace urbain fut la
scéne ou les hommes ont pu se ren-
contrer. Se rencontrer ne signifie
pourtant pas n’avoir qu’une seule
opinion; cela signifie que des étres
humains tres différents se rencon-
trent la. Ainsi, un espace urbain est
essentiellement un lieu de la décou-
verte, un «milieu des possibilités».
Dans I’espace urbain, ’homme ha-
bite en vivant I'expérience de la ri-
chesse de ce monde. Nous pouvons
intituler ce mode d’existence habitat
collectif.

Si au sein de ce milieu des
possibilités, on prend des décisions,
des modeles de compréhension appa-
raissent qui forment des collectivités
plus structurées que les simples ras-
semblements. La compréhension et
I'accord supposent au demeurant des
valeurs et des intéréts communs qui
constituent la base d’une société. Un
accord se manifestera pour autant
qu’il existe un «forum» qui préserve
les valeurs communes et leur confére
une expression. Un tel lieu est com-
munément qualifié d’institution ou
d’espace public et ce mode d’habitat
peut étre appelé habitat public. Etant
donné qu’un espace public incarne un
grand nombre de convictions ou de
valeurs, il doit servir «d’explication»
susceptible de rendre le monde cou-
rant visible.

11 existe par ailleurs des déci-
sions plus personnelles et la vie de
chaque individu suit son chemin par-

. ticulier. Habiter signifie aussi pouvoir

s’isoler, ce qui est nécessaire a la défi-
nition et a la sauvegarde de I'identité
personnelle. On peut appeler ce
mode habitat privé. La scéne sur la-
quelle se joue I’habitat privé est la
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maison ou le foyer que 'on pourrait
qualifier de «lieu de refuge», la ou
I'on se rencontre et échange tous les
souvenirs dont est composé le monde
individuel.

Un ensemble d’habitation,
I’espace urbain, I’édifice public et une
maison forment I’environnement
dans lequel se déroulent les divers
modes d’habitat. La langue de Iar-
chitecture s’appuie sur ces modes et
se compose des archétypes de I’habi-
tat, de I’espace urbain, des édifices
publics et de la maison. Pour recon-
quérir le langage architectural, nous
ne devons pas seulement nous souve-
nir de ses éléments stylistiques, mais
en étudier les figures qui se manifes-
tent par les archétypes. Ces signes
sont des éléments stables qui «sont»
dans I'espace et qui, d’une certaine
maniere, existent sous forme de
«quelque chose». Elles doivent étre
comprises comme des manifestations
de I'habitat et expliquées a I'aide des
formes baties et de I’espace organisé.
Les archétypes sont I’essentiel de I'ar-
chitecture, tout comme les substantifs
ou les noms de la langue parlée. IIs
réapparaissent toujours dans divers
contextes et sont interprétés diffé-
remment chaque fois. La nature de
ces figures est donc a la fois générale
et circonstancielle et elles constituent
symboliquement la mise en scéne du
monde de la vie des hommes. Lors-
que nous disons que le monde de la
vie se compose de souvenirs, nous en-
tendons par 1a les souvenirs collectifs,
de méme que ceux d’une existence
entre ciel et terre; les Grecs avaient
fait la méme interprétation en consi-
dérant Mnemosyne comme la déesse
du souvenir, fille de la terre et du
ciel. En tant que mere des muses,
Mnemosyne était fétée comme I'insti-
gatrice des arts.”

Pourtant, tous les post-mo-
dernistes n’ont pas vraiment compris
la nature de I’architecture figurative.
Nombre d’entre eux se perdent dans
un jeu arbitraire a base de motifs
comme James Stirling par exemple,
dans son musée «sans signification» a
Stuttgart. D’autres au contraire utili-
sent les différents types comme des
fins en soi et deviennent ainsi les vic-
times d’une nouvelle forme d’abstrac-
tion comme Aldo Rossi qui utilise
sans cesse les mémes formes schéma-
tiques. On devrait du reste souligner
qu’un type sans adaptation au temps
et au lieu ne peut étre appelé a la vie
avant d’étre vraiment mis en ceuvre.
C’est pourquoi le post-moderne ne
s’intéresse pas seulement au général
mais aussi au local. En d’autres
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termes: il devrait toujours compren-
dre et respecter le genius loci. Cer-
tains architectes post-modernes 1’ont
compris comme Charles Moore qui
modifie toutes les formes de base en
fonction du lieu et du programme
donnés.

En dépit du désarroi qui
régne actuellement, nous sommes en-
gagés sur la voie menant a Parchitec-
ture figurative. En 1982, lorsqu’il pu-
blia «Buildings and Projects» Michael
Graves écrivit une introduction inti-
tulée «A Case for Figurative Archi-
tecture» (un plaidoyer pour I’archi-
tecture figurative). Il y affirmait que
«le mouvement moderne avait détruit
la forme poétique au profit du non
figuratif et de la géométrie abstraite»
et que «l’effet de cumul de I'architec-
ture non figurative conduisait a la dis-
parition de notre langue architectu-
rale traditionnelle». Pour pouvoir
sortir de ce piege dit Graves «il est
d’une grande importance que nous
rétablissions les associations thémati-
ques inventées par notre culture pour
permettre a la culture architecturale
de représenter sans contrainte les as-
pirations mythiques et rituelles de la
société."

Graves illustre son texte d’un
dessin que I'on peut immédiatement
reconnaitre comme une sorte d’in-
ventaire des figures architecturales:
pyramides, rotondes, tours, porti-
ques..., qu’il place dans un paysage
de figures naturelles: montagne et
plaine, rochers, arbres et nuages. Le
dessin se reflete dans le texte lorsque
nous y lisons ce qui suit: «Avant le
mouvement moderne, toute architec-
ture cherchait a accomplir les themes
ayant trait a ’homme et au paysage.
Comprendre le batiment signifie a la
fois saisir I’association avec les phé-
nomeénes naturels (un plan s’appa-
rente au sol) et les allusions anthro-
pomorphiques (une colonne rappelle
I’homme).» Et il conclut: «Les élé-
ments architecturaux exigent d’étre
distingués les uns des autres, tout
comme la langue exige une syntaxe;
sans variété parmi ces éléments archi-
tecturaux, nous perdons toutes les si-
gnifications anthropomorphiques et
figuratives.» Dans cette discussion
«..., nous plaidons pour la nécessité
du figuratif dans chaque élément et
au sens plus large dans I'architecture
en général.»" En d’autres termes,
Graves nous dit que la signification
de I’ensemble homme et nature s’ex-
prime au travers des figures architec-
turales. L’architecture moderne a
perdu sa signification parce qu’elle
s’est écartée de la dimension figura-

tive.

La critique que Graves
adresse a larchitecture moderne
exige un commentaire supplémen-
taire ayant trait a la relation entre le
moderne et le post-moderne. En tant
que réaction en face d’une carence,
celui-ci semble vouloir rompre avec
le moderne. Il serait erroné d’accep-
ter cette interprétation. Erroné car
nous avons besoin des conquétes de
I’art moderne. De quelles conquétes
parlons-nous ici? D’abord, je me ré-
fére a ce que nous connaissons sous
les noms de «plan libre» et de «forme
ouverte».”? Le nouveau monde «glo-
bal» exige la liberté spatiale et nous
avons aussi vécu la création de col-
lages ouverts remplacant les composi-
tions statiques du passé. Apres la Se-
conde Guerre mondiale, le plan libre
et la forme ouverte dégénérerent en
motifs «structuralistes» rigides d’une
part et en marottes chaotiques d’au-
tre part. C’est 1a que I’architecture fi-
gurative nous vient en aide. Les mo-
tifs figuratifs peuvent étre utilisés
pour marquer des chemins et des cen-
tres au sein de I’espace afin de leur
conférer une «signification». Autre-
ment dit, a 'aide des figures architec-
turales, nous pouvons exprimer I’ex-
périence d’une certaine maniere; et
ceci est possible sans abandonner le
plan libre et la forme ouverte. Ceci
montre donc que le post-moderne ne
constitue nullement une rupture avec
le moderne mais bien plus la pour-
suite de son développement. La for-
mule de Giedion conserve donc toute
se valeur: «Aujourd’hui, on ne de-
vient pas architecte sans passer par la
porte étroite de I’art moderne.»

Mes citations positives de
Venturi, de Moore et de Graves ne
voulaient pas prétendre que leurs tra-
vaux doivent servir de modeles.
Graves interpréte les types a sa ma-
niére, tout comme il nous faut proje-
ter nos interprétations en concor-
dance avec les contraintes du lieu et
du temps. Mais nous devons utiliser
tous le méme langage d’origine qui
est la fois général et pluraliste et par-
la démocratique.

Ainsi, le post-moderne n’est
nullement «dangereux». Il ne le de-
vient que manié par des architectes
sans talent. En d’autres termes, il en-
courage notre métier a se rétablir sur
la base d’une compréhension pro-
fonde de la langue architecturale.
C’est en cela que réside le défi de no-
tre époque. C.N.-S.
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