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Concevoir un espace architectural renvoie & la construction d"une spatialité au corps humain
(H. Lefebvre, 1974), J. Cousin dans son livre |"espace vivant avance qu” une relation entre le
corps humain et le milieu béti est une matérialisation de « |la spatialité », cette derniére avait
été créée depuis les grands énoncés de |"antiquité, 1'homme I’ avait développé de maniere
croissante depuis les énoncés conceptuels de Vitruve et d' Alberti au langage architectural de
Louis Khan. Cependant |”espace architectural ne peut étre réduit &l espace métrique, bien que
la géométrie euclidienne soit depuis la nuit des temps le seul outil qui permet de déterminer
les mesures.

L’ architecture dans sa construction de I’ espace, ne semble pas s'y réduire, d aprés Phillipe
Boudon (2003), L’espace architectural est trés tot percu comme éant ni rationnel, ni
illogique, mais plutét discontinu. La présence de I"homme dans cet espace, accompagnée par
diverses variations et caractéristiques, sont considérées comme les principaux facteurs qui
affectent les qualités spatiales.

L expérience du corps humain dans |"espace architectural n"est en effet que |I”enchainement
des expériences vécues (M. Cizeron, 2014). A travers ces expériences, nous arrivons a
mémoriser notre comportement dans I’ espace architecturale, nous nous adaptons par la suite
aux différents éventuel s changements des composantes spatial es.

Ce qui est quaifié par les théoriciens de I'architecture d’'espace architectural “vécu”, ne
correspond pas du tout & son usage par les sociologues sémantiquement parlant (M. Pichon,
2015). Le vécu de I"espace n"est que la simple confrontation entre I"homme et son systeme
perceptif (M.P. Corcuf, 2007). Tandis que |’ espace architectural, apparait continu par le
mouvement du corps mais discontinu par sa fragmentation.

L’évaluation de I’espace architectural «vécu » passe, entre autres, par |’observation des
ambiances. Ces dernieres ont une influence tres forte et trés importante sur les usagers de
I’espace en raison de leur impact holistique qui influe essentiellement sur les aspects
physiques ou psychologiques. Ces ambiances combinent et mettent en fusion les qualités
climatiques, acoustiques, lumineuses, olfactives, tectoniques, esthétiques et morphol ogiques
d’ un espace donné (G. Chelkoff, 2018).

Les intentions d"ambiances sont de plus en plus énoncées dans le processus de conception
architecturale en amont de la réflexion autour du projet (C. Drozd, 2011). Ceci se traduit dans
la volonté du concepteur a créer des ambiances qu'il a dga vécu et qui I'ont marqué
empiriquement, ou des ambiances qu’il adéaimagine.

Il existe différentes fagons objectives et subjectives de décrire une ambiance au sein de
I’espace architectural. Actuellement, elle est surtout dominée, soit par |'analyse des
phénomenes physiques trop liés aux sciences de I'ingénieur (impliquant des campagnes de
mesures avec les différentes simulations requises), soit par I’ &ude des conduites perceptives
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et comportementales de I'usager. Les études associant les ambiances aux spatialités et aux
morphologies d’un lieu donné, demeurent encore rarissimes.

Si |"espace métrique nous offre des définitions de |”espace de nature géométriques simples,
basées essentiellement sur les formes et les mesures, Pourrions-nous définir cet espace
architectura par le biais des ambiances? Les caractéristiques non euclidiennes des
ambiances et leurs variations continues dans | espace architectural, nous laissent penser que
les propriétés de |"espace géométrique Euclidien ne sont pas en mesure de supporter des
relations aussi complexes. L espace topologique s avere étre le plus approprié pour réaliser
cette lecture. La topologie est définie comme étant les transformations continues dont les
discontinuités restent trés générales, Comme |'écrit Neil Spiller dans son livre «Digital
Dreams » (2002, p. 60) : |'architecture commence a "étre définie par des codes géenétiques ou
digitaux, ou lesdeux alafois'.

La topologie en architecture avait souvent été utilisée pour qualifier ou créer la forme d’un
produit architectural, allant des différentes classifications formelles, a |"apparition de la
pensée topologique dans la recherche architecturale. Cette maniére de faire visait a élaborer
des solutions formelles par le biais des mathématiques, ou tout ssimplement utiliser la
topologie pour exprimer une nouvelle maniére de concevoir | espace en architecture.

Tenant compte de tout ce qui a éé dit auparavant, cette recherche se pose les questions

suivantes :

> Quels sont les rapports qui peuvent exister entre les différents
parameétres qui définissent I’ ambiance dans un espace architectural ?

> Qué réle latopologie aura-t-elle pour mettre en exergue et en évidence
ce genre de rapports ?
> Peut-on parler de topologie ambiante de I’ espace architectural comme

une topologie qui se définit par un ensembl e de variations de paramétres d’ ambiance ?

> Il est relevé que lors d’un passage d une ambiance a une autre dans un
espace donng, une variation de la perception sensorielle de I'individu est souvent
constatée. Cependant, pourrions-nous définir topologiquement cette variation ?

Cette recherche a donc pour objectif d explorer les ambiances du lieu, en considérant leurs
dimensions spatiales au moyen de la notion de « topologie » qui recelé un aspect récurrent
dans la production architecturale de notre ére. 1l s'agit de démontrer qu’une caractérisation
topologique de | espace architectural est totalement possible, elle ne sera pas subordonnée
seulement a |'usager, mais a |I’ensemble des ambiances présentes au sein de |"espace
architectural.

Afin que cette recherche soit opérationnelle, des hypothéses ont été formulées et soumises a
vérification. Ces hypothéses de recherche se présentent comme suit :
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e Latopologie ambiantale pourrait mettre en évidence un rapport immatériel entre les
sources ambiantales et |’espace de conformation dans lequel |"usager se trouve, en
donnant al’ espace de nouvelles spatialités.

e Ladimension topologique peut dégager de nouveaux préceptes en architecture, liée
aux caractéristiques de I’ espace architectural, celles de la conformation et celles de la
source du signal physique.

e Les topologies ambiantales peuvent se définir par les discontinuités qui sont
caractérisées par latransition entre une sequence et une autre. Elles peuvent se définir
par un seul type dambiance (lumineuses, sonores, thermiques, ...), ou par la
combinaison de deux types d”ambiances voir plus.

Dans cette étude, la topologie en architecture renvoie ala situation, ou les figures composant
I’espace architectural, subissent des métamorphoses et perdent toutes leurs propriétés
métriques et / ou projectives. Elle se référe aux définitions mathématiques qui associent la
topologie aux déformations, aux transformations continues, ou au continuum de
discontinuités.

Une correspondance entre ces discontinuités et les dispositifs matériels inhérents aux
ambiances est suggérée comme étant le fondement d’ une lecture topologique ambiantale de
I’ espace architecturale.

Une premiere démonstration de la faisabilité d’une telle lecture a été menée pour le cas de
I’ambiance lumineuse dans I’ espace muséal. Nous avons en fonction des définitions de la
topologie jugé, que la notion du parcours muséale serait la plus appropriée pour cette étude,
vu gue le concept de parcours relie | acte de déplacement au temps. La topologie lumineuse
S'est définie comme les discontinuités lumineuses qui caractérisent les séquences du parcours
muséale, ou | existence de sources lumineuses crée des événements lumineux, le changement
des caractéristiques de la conformation ou de la baie crée ces discontinuités topol ogiques
[umineuses.

Mener une pareille investigation conduirait a associer diverses techniques de recherches
destinées aussi bien a |’ étude des discours des experts concepteurs de ces espaces, qu'a la
caractérisation de leurs ambiances. Ainsi, une analyse de I’ espace architectural s avére plus
gue nécessaire, accompagné par des simulations. Pour ce faire, le choix du corpus doit obéir a
un certain nombre de critéres tels que la disponibilité de toutes les informations nécessaires
sur | espace architectural, notamment les écrits journalistiques et les discours des architectes,
afin qu’ on puisse lesrelier aux intentions ambiantales et aux criteres spatiaux sensoriels.

Le traitement statique S avére nécessaire pour le cas de notre recherche, et devant la palette
tres variée de logiciels nous avons choisi pour les correspondances et |e traitement statistique
d utiliser STATISTICA 7.
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Quant au contenu de la these, la conceptualisation s éend sur les trois premiers chapitres. Le
premier se composera de deux grands volets. Il sera question dans le premier volet d étudier
les différentes structures de I’ espace architectural, qui vont nous permettre de passer a |’ aspect
sensoriel et a la notion d’ambiance ou nous seront amener a définir le levier conceptuel de
Thibaud. Nous enchainerons dans ce premier volet avec la typologie des ambiances, I’ usage
du qualificatif pour I’ambiance et enfin les ambiances a |’ ere de la numérisation. Le second
volet du chapitre sera consacré aux ambiances dans I’espace museal (Objet de notre cas
d’étude), et sera soldé par |'absence de caractérisation topologique des ambiances dans les
travaux des chercheurs en architecture.

Dans le second chapitre nous avons pris toutes les définitions de la topologie allant des
mathématiques, a I’ architecture puis a |’ urbanisme, pour synthétiser notre propre définition
prise des travaux des théoriciens et praticiens de I'architecture. Nous avons par la suite
exploré |’ existence de I’ approche topologique dans les travaux de recherches concernant les
ambiances. Ce chapitre s’ est soldé par e fait que la notion du parcours s avéere étre une notion
capitale pour I’ é&ude de latopologie.

Le troisiéme chapitre présentera la revue de littérature pour préciser le choix de notre corpus,
nous avons essayé atravers la revue de mettre en exergue I’ évolution de la notion du musée a
travers la chronologie historique et les courants architecturaux, cette partie nous a permis de
confirmer notre choix de musées contemporains, en raison de la richesse offerte par cette
catégorie de musées en matiere d’ architecture et de sémantique spatiale.

Dans le quatriéme chapitre nous avons appuyé notre choix sur la notion de parcours, ou nous
avons defini I’ analyse séquentielle en élaborant aussi e modéle d’ analyse, une application du
modele d'analyse sur un de nos cas d’ é&ude viendrait solder ce chapitre.

Dans Le cinquieme chapitre il sera question de répertorier les critéres de sélection de notre
corpus d’ étude pour ensuite procéder a la présentation successive de |’ensemble de nos cas
d étude.

Nous allons présenter dans le sixieme chapitre une synthése des résultats de la recherche
antérieure sur la topologie lumineuse, avec une confirmation des résultats obtenues par la
simulation et enfin une analyse quantitative qui va nous permettre de mettre en exergue les
musees dont |es quantités d’ éclairement sont aux normes.

Pour le septieme et le huitieme chapitre, nous allons présentés les discontinuités sonores et
thermiques résultantes pour chaque cas, avant de procéder a leur mise en relation par les
correspondances requises, ces deux chapitres seront suivis par un neuvieme qui sera consacré
al’ analyse quantitative des ambiances sonores et thermiques.

Ensuite nous présenterons les correspondances entre les ambiances, d abord chague deux
ambiances ensuite les trois ensembles pour mettre en exergue les topologies ambiantales
résultantes de la recherche. Le tous seront soldé par une conclusion générale.
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Chapitre 01 Les ambiances un « langage » de |’ espace architectural

Introduction :

L’ espace architectural a toujours été au centre des problématiques et des réflexions les plus
pertinentes en architecture, son importance releve du role qu’il joue dans le confort de |’ étre
humaine, par la réussite de son appropriation.

Les définitions de I’ espace architectural renvoient adeux grands vol ets classiques, le premier
est I’aspect dimensionnel et formel qui dépond de la géométrie et des mesures, sinon a la
forme elle-méme de |’ espace qui n’'est autre que géométrique. Le second renvoie a |’ espace
comme entité anthropol ogique comme I’ avait souligné J. Cousin (1980) ou le corps humain
définit la spatialité par le biais des relations entretenues entre le corps humain et |’ espace. En
se basant sur |e développement récent des théories des ambiances architecturales, |’ espace est
devenu assujettie aux relations entre les aspects qualitatifs et quantitatifs intrinseques a
I’ espace lui-méme, et ¢’ est en fonction de celaqu’il sera défini (Lam, 1986).

Il est aremarquer que les ambiances constituent un tout cohérent et indissociable, s appuyant
d un point de vu épistémologique sur I'usager et I’espace. Les propriétés physiques d un
espace donnée et le comportement de I’ usager dans cet espace, que ¢ca soit par les activités ou
lasignification qu’on lui attribue, semblent étre |es références primordiales pour le définir du
point de vue ambiantal (Canter, 1977)

Nous allons voir dans ce chapitre les différentes dimensions de I’ espace architectural, tres
particulierement la dimension expérientielle qui nous permettra de passer par la suite aux
leviers conceptuel s des ambiances.

1. Lesdimensions de |’ espace ar chitectural :

En se basant sur son travail contenu dans sa thése de doctorat, et qui en partie traite les
relations dans I’ espace architectural, Suvangjata. R (2001) avait constitué dans son livre une
revue de littérature qui lui a permis de classifier les maniéres d’ éudier et d appréhender
I’ espace architecturale non seulement comme un espace dimensionnel, mais aussi comme un
espace dépendant et congu pour |'usager. Il avait énuméré les dimensions de I’ espace
architectural, que chague chercheur doit connaitre pour effectuer un positionnement
épistémol ogique de sarecherche.

1.1. Ladimension pré-structurelle del’ espace ar chitectural :

C'est Bergson en 1911 qui Sest intéressé en premier a cette maniere d étudier I’ espace
architectural, avant que I’on remargue le mouvement du corps dans |’ espace, |’ espace était
pour les premiers chercheurs une matiére, cette matiére est constituée d’'un ensemble
d’images, pour lesidéalistes chaqueimage n’ est gu’ une simple « représentation de |’ espace »,
alors que pour les réalistes elle est appelée « chose ». Et entre I'image et la chose il y’'a une
forme d’ existence. Le point ami-chemin entre les deux concepts représente « I’ intuition » qui
est une méhode qui mene au bon raisonnement (Figure 1.01). Cette maniére de définir
I"intuition théoriquement prend une seule et unique forme liée a ce qui différencie |’ étre
humain du reste du monde.
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L’ espace se compose de deux volets basés sur le relationnel, un volet qui représente les liens
internes entre les différentes composantes de I’ espace, et les volets des liens externes qui sont
les relations entre chaque espace et son systeme spatial global.

Figurel.0l1: Lesrelations spatiale selon Bergson
Source: Atlasdela philosophie, 2008.
L’intelligibilité de |’ espace doit impérativement combiner entre relations internes et externes
de I’ espace, de tel sorte que |’ espace soit unique et que |’ expérience architectural soit aussi
unique. Le mouvement par exemple est intelligible dans notre subconscient, ¢’ est pour cette
raison que nous adoptons facilement toute sorte de mouvement dans un espace donné méme
Si nous ne le connai ssons pas au paravent. (Suvangata. R, 2001)

Selon Suvangata. R, (2001), le philosophe Bergson affirme que quand vous parlez delaville,
de larue, des autres piéces de lamaison, de laméme maniere les perceptions sont absentes de
notre conscience et se sentent en dehors de celle-ci. IIs ne sont pas encore créés mais la
conscience les regoit apres les avoir annoncés comme représentation ; et puisque, par
hypotheéses, notre conscience ne les a pas appréhendés, comment pourraient-ils exister dans
notre subconscient sauf dans|'état inconscient ?

C'est cet état inconscient qui représente I'état dintuition par rapport a I'intelligibilité dans
l'espace. A ce stade, I'idée devient |'aspect pré-structurel de 'espace.

Bergson accorde une grande importance au mécanisme de la mémoire qui gréace a lui nous
pouvons avoir des images de la réalité dans notre subconscient, lorsqu’il explique comment
I'espace et la matiere existent dans notre expérience, Pour lui c’'est le mécanisme de la
meémoire qui explique |’ existence de I’ espace et |a matiére dans notre expérience.

Expliquant que C’ est La succession de sequences des parties qui ménent a une image compléte
del’ensemble.

L’idée de la mémoire a une évolution temporaire est liée a la représentation qui se manifeste
par la perception, si cette représentation du présent avait déja un lien avec une représentation
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passe on définirait le concept de «ressemblance ». Ces « ressemblances » définissent la
relation que vont entretenir lesindividus dans |’ espace, et ¢’ est grace aux relations des parties
al’ensemble que |’ espace peut exister dans sa propre expérience. (Suvangjata. R, 2001)

En éudiant |’ espace et en le considérant comme une matiére que nous apercevons. Somme
nous entre matiére et perception ? la réponse est que scientifiquement il y’a pas de point
commun, lamatiére se développe, par des changements homogenes et rythmés. La perception
guant a elle est une sensation non éendue avec la conscience.

La représentation de |’ architecture avait toujours été géométrique, ceci explique le paradoxe
de la forme simple, indépendante de signe. Ceci nous mene a admettre que le signe au fina
est représenté par les é éments architectonique grace al’ introduction du concept d’idée, cette
utilisation littérale traite deux é éments, d’ un c6té le mouvement qui donnera du symboleala
forme et deI’autre I’intelligibilité qui mettra en exergue la pureté de laforme. L’ architecture
doit étreici et laentre les deux pour mettre en exergue I’idée ou le concept du projet.

Cette maniere de voir I’ espace défendue par Bergson, avait éte critiquée par Piaget, ce dernier
affirme quel’intelligibilité de I’ espace réside dans e processus de dével oppement de I'image,
pas au moment ou |’ on découvre |’ espace mais dans les états successifs de I’ esprit. C'est le
dével oppement de |’ existence qu’ effectue les individus dans I’ espace qui varéaliser les états
successifs des images ensemble, et hous passerons d’ une situation a une expérience réelle.
(Suvangata. R, 2001)

Les dimensions structurelles et expérientielles sont fusionnées afin que I'on puisse
comprendre |’ « étre» des choses avec «I’action » de notre mouvement. Notre systéme
d’intuition se transforme progressivement en intelligibilité dans I’ espace grace a notre action
et a notre expérience dans I’ environnement. Suvangjata. R (2001) fait référence aux anciens
travaux de Cassier. E qui pour lui lavie culturelle transforme I’ espace architectural en deux
dimensions, chacune est indépendantes de I'autre, d’'un coté la dimension des ééments
fonctionnels qui représente I'espace réel, et de l'autre la dimension des ééments
architecturaux qui forme un espace conceptuel, un équilibre entre les deux dimensions
S impose.

Le Febvre en 1991 avait traité le méme point en le qualifiant de « pratique sociale », ou nous
passons de la macro représentée par |’ espace social au micro qui est I’ ensemble de nos petits
gestes. Nous ne pouvons pas analyser |’ espace architectural sans son expérience vecu, deail
proposatrois concepts généraux pour I’ espace socia : forme, structure, fonction. L’ utilisation
de |’ espace revient donc al’ expérimenter en mouvement. (Suvangjata. R, 2001)

En architecture nous concevons les espaces fonctionnels et les ééments architecturaux par
rapport aux fagcons dont nous nous déplacons dans des espaces configures.

L es philosophes du 20°™ siécle ont beaucoup influencé notre maniére de définir et analyser
I’ espace, Suvangjata. R (2001) avait conclu que |’ espace architectura devait étre congu parce
guil est relationnel et permet toute sorte de configuration. Quelques usagers utilisent
I'intuition pour apprécier et comprendre |'espace, et trés particulierement |’ espace architectural
intérieur.
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Considérant que |'espace « percu » est composeé par notre intuition de maniere séquentielle,
les philosophes nous ont proposé aors un aspect relationnel lié aux dimensions spatiales, en
utilisant la syntaxe appropriée a |'aspect relationnel, qui peut étre utilisee comme base
théorique pour comprendre et interpréter les valeurs socioculturelles et la conception de
I’espace architectural. Cette syntaxe relationnelle représente la relation bidirectionnelle
partant de |'idée premiere de I’ esquisse au projet réalisé.

Parallélement a cela, d autres dimensions ont été explorées et présentées dans la syntaxe
relationnelle qui sont : structure-expérience-fonction-architecture, qui selon les philosophes
de I’ espace architectural permettrons de transformer I'idée en réalité architecturale.

1.2. Ladimension structurelle del’ espace architectural :

Le mot structure désigne I'idée d'un systéme qui doit étre lu et analyser par le biais d’ une
méthode qui est la syntaxe spatiale introduite dans « the socia logic of space » de Hillier et
Hanson en 1984, ou le processus éaborer pour définir I’'idée de la structure repose sur un
principe rationnel, non combinatoire. (Suvangjata. R, 2001)

Lathéorie de la syntaxe spatiale décrit chaque espace par rapport a sa structure sociale, qui a
son tour rend possible toutes les configurations spatiales de I espace béti. La compréhension
de I’ espace repose sur larelation entre les parties et |’ ensemble. Le contexte est un systéme
macro des relations sociales dans lequel évolue toute autre rel ation appel ée micro et composee
aussi de trois espaces convexes.

De ce fait, Suvangata. R cite dans son travail |"analyse de Mitchell (1990), ou la dimension
structurelle de I’ espace architectural est constituée des relations régies par des différentes
regles et seulement celles qui donnent sens a I’architecture. 1l les appelle «relation de
représentation » du systeme d'intuition en architecture, en sappuyant sur le fait que
I” architecture est classée comme ayant différentes qualités et paradigmes.

En architecture on passe du monde du dessin au monde réel de la construction, et il existe une
tres forte relation entre les deux il s'agit de la structure du langage. L’ objectif de I’analyse
structurelle de I’ espace est derelier les dimensions structurelles a d’ autres dimensions dans la
syntaxe relationnelle. (Suvangjata. R, 2001)

Ceconstat avait d§ja été révéelé avant dansletravail de recherche de Alexander en 1977, pour
qui les activités sociales dans leurs rel ations avec la structure de |’ espace nous offrent ce qu'il
aappel é « pattern » ou palette. Cette définition appuiel’ autonomie de |’ espace, le considérant
comme entité qui asaproprelogique. L’ espace architectural unefoisdevenu unité, serachargé
par beaucoup d’ éléments similaire et on aura du mal ale définir ou le différencié d’ un autre.
(Suvangata. R, 2001)

1.3. Ladimension expérientielle del’ espace ar chitectural :

La dimension structurelle en tant qu’ élément qui gére des relations dans une configuration
donnée confére a |’ espace des qualités certaines. Cependant les gens définissent souvent une
entité spatiale en fonctions de leurs expériences dans I’élément architectural. La qualité
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spatiale est subordonnée a la dimension expérientielle et a la maniere avec laguelle on se
déplace et on occupe I’ espace.

Si ladimension structurelle est basée sur lalogique, la dimension expérientielle est basée sur
le sens: I’ expérience nous vient des déplacements et des parcours effectués dans |’ espace.
Cette expérience avait été raconté dans le livre de Rakatansky, en 1993 « Narrations
spatiales » qui S est basé sur nos discours quotidiens pour définir la nature de ces expériences
comme par exemple : monter |’ escalier, marcher dans le couloir.... Ces aspects du domaine
du discours sont interprétés et proposés sous trois formes: passage, jonction, lieu.
(Suvangata. R, 2001). Ces formes ne sont que partiellement liées aux activités sociaes de

I espace.

Ce qui est par contre aremarquer ¢’ est que les conségquences de |’ utilisation de |’ espace sont
flagrantes quand on demande aux gens de nous expliquer leurs expériences dans |’ espace
architectural, ils nous décrivent leurs mouvements.

e Mouvement verset depuis!’ espace: passage

Il est le synonyme delalinéarité du mouvement de |’ usager dans |’ espace. En architecture ces
espaces qui traduisent ce mouvement sont généralement appelés couloirs, passerelles,
escaliers, hals.... Ce type de mouvement offre différentes expériences plus intéressantes s
on intégre les aspects socioculturels dans les activités quotidiennes.

Le passage est I’ espace qui sert a connecter deux fonctions par le mouvement (Figure 1.02).

Figurel.02 : Lesdifférents passages dans Dar Al Annabi, Sidi Bou Said, Tunis
Sour ce : Belakehal A, 2017.

e Mouvement entre espaces: jonction

Il s'agit de passer toujours par I’ expérience du mouvement d’ un espace a un autre espace avec
un changement des propriétés entre différents espaces, on aural’impression que |’ expérience
change entre deux espaces ou plus. I est important de noter ici que méme |’ activité sociale
change.

La jonction marque le changement de la conception et de la fonction, ¢’ est un mouvement
changeant dans un espace décisionnel. Exemple : porte (Figure 1.03).
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Figurel.03: Lesdifférentesjonction intérieur extérieure par la porte et la fenétre dansles mosquées
turques
Source: Belakehal A, 2018.

e Mouvement dans!’espace: lieu

Ce mouvement dépasse les deux autrestypes. Il se pourrait que ¢casoit I’ @ ément le plus petit,
par exemple : lapiece fermée. (Figure 1.04).

Le lieu est caractérisé par le mouvement statiqgue menant a une fonction particuliére.
Exemple : chambre. (Suvangjata. R, 2001)

Figurel.04: Lelieu d'étude (salle de classe) a I’ école d’ ar chitecture Univ. Sultan M ehmet Fatih,
Istanbul.
Sour ce : Belakehal A, 2018.

1.4. Ladimension fonctionnelle de |’ espace ar chitectural :

C’est la seule dimension attribuée par I’ architecture dés la conception du projet, I’idée de la
fonction est fondamental e puisqu’ on se soucis dé§ja de lafonction de |’ espace avant méme de
le concevair.

Le fonctionnalisme en architecture avait été initié par Sullivan, ou nous parlons d’ un espace
qui rejette tous les ééments inutiles a la fonction, et tres particuliérement les éléments
décoratifs, ce nouveau courant avait été adopté par les architectes de I’ avant-garde qui selon
eux |’ usage ou la fonction d’ un systéme est au ceeur du fonctionnalisme en architecture.

L’ espace architectural est toujours une substance fonctionnelle car qui dit structure dit but ou
une fonction.

Les architectes et |es usagers de I’ espace permettent de synchroniser leurs intentions et leurs
attentes lors de la conception de I’ espace dans une dimension fonctionnelle. Nous passerons
du mouvement du corps lié ala géométrie (comment est fait I espace par rapport au corps ?)
aun mouvement lié alafonction de I’ espace (qu’ est-ce qu’ un corps fait dans |’ espace).
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Tout comme le mouvement du corps, les exigences socioculturelles créent une fonction au
sein de |’ espace architecture. (Suvangata. R, 2001)

1.5. Ladimension architecturale del’ espace ar chitectural :

L’ espace architectural proprement dit prend forme dés I’ esquisse du projet architecturale, et
cen’est qu apreslaréalisation de ce dernier que nous prenons réellement conscience de cette
dimension spatiale. Il ne s'agit pas ici de significations socioculturelles, mais d’ ééments
architecturaux qui apportent leurs logiques qui font que I’ espace soit une entité esthétique de
qualité sociale. Les éléments architecturaux ne sont pas liés aux usagers, les usagers utilisent
des batiments construits, sans les concevoir. On parle donc de fonctionnement ici.
(Suvangata. R, 2001)

Toutes les définitions de la dimension architecturale reposent sur les effets architecturaux
basés sur les outils utilisés comme stratégies de conception, et qui sont dans la plupart des cas
« des éléments architecturaux », ces derniers ne sont pas indépendants des autres dimensions,
mais du moins que I’on puisse dire ils dépendent d'elles et des relations qui les gerent.
L’ architecture avait été souvent créée selon le concept qui influe surtout sur laforme produite
verslafin. (Suvangata. R, 2001)

L e concept est compose de plusieurs é éments architecturaux, chaque é ément doit étre analysé
et compris selon le systéme lié au concept, qui est unigque pour chague architecture.
Eisenmann. P, était I’un des premiers a écrire sur |'objet qu’il qualifie de « meilleur » qui
selon lui peut « parler de lui-méme », en s'intéressant aux relations de transition il a défini le
modele futur comme moyen qui permet de comprendre la forme, il a conclu en analysant la
forme d’un temple sous deux formes, le premier générique en le qualifiant d’un espace de
regroupement des gens, et spécifique en insistant sur sa valeur symbolique reliant entre culte
et communauté. Cette analyse nous permet de remarquer que méme si la fonction pourrait
conduire au symbolisme en architecture, ¢ca ne sera pas toujours le cas dans toutes les
situations, ceci est di a notre monde référentiel. Si on insiste sur le fonctionnement sans
introduire I'imagination, la fonction I’emportera dés la conception sur le reste des éléments.
La fonction constitue un message dans notre monde référentiel, et le sens differe d une
personne aune autre, maisil joue un trés grand réle dans|anaissance delaforme. (Suvanagjata.
R, 2001)

Si nous admettons que |’ architecture est un objet artistique écartant |’ aspect fonctionnel, la
dimension architecturale ne communiquera aucune information social e dans son essence, €elle
est souvent en rapport avec le mouvement des gens et non leurs activités. Cette logique avait
caractérisé aune certaine époguel’ architecture, et on s'inspirait delamusique, dance, ou autre
pour exprimer les éléments architecturaux afin de se libérer des contraintes fonctionnelles
traditionnelles. (Suvangjata. R, 2001)

Si nous choisissons la dimension structurelle, nous alons ignorer la fonction et les valeurs
chargés, et on se concentre sur les activités et les usagers, on concevra un espace, cet espace
auradgaune signification quel que soit saforme, elle appartient automatiquement au monde
référentiel basé sur la géométrie et I'intuition gjoutant a ¢ca les mouvements. La dimension
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architecturale dans ce cas matérialisera I'abstrait sans trop se focaliser sur d autres
dimensions.

Au final, les éléments architecturaux choisis pour définir la dimension architecturale,
dépendront des mouvements du corps dans un espace donnég, il est toujours facile d’ adopter
une stratégie de conception pour choisir les ééments en fonction du concept. Si les
concepteurs optaient pour le choix d ééments simples, il ne serait pas facile pour eux de les
définir. La réalisation joue un role trés important dans I’ affirmation de chague éément
architectural, et sa définition par rapport au concept conventionnel.

2. Leschamps des ambiances et la recher che scientifique::
2.1. Lesleviers conceptuels selon Thibaud :

L’importance de la notion d’ambiance avait été soulignée dans de nombreux travaux de
recherche, le souci premier des chercheurs était de larendre plus claire. L’ analyse de divers
document scientifiques révéle une obscurité et une non-implicité dans les fondements de base
ce cette notion.

De cefait la construction de I’ environnement adéquat dans lequel I’ homme vit et pratique ses
activités requierent un intéressement et une prise de conscience des sens. (J.P. Thibaud, 2014)

Il s'agit dans un senstrés large d étre a |’ écoute du domaine des sens qui contribueraainsi a
la construction de I’ environnement dans lequel I’homme vit et pratique ses activités. (J.P.
Thibaud, 2014)

J.P. Thibaud en 2012 affirme : « D’une part, a I'opposition classique entre espace vécu et
espace congu se substitue une démar che dynamique sintéressant aux modes sensibles de
structuration de I'espace et du temps. De ce point de vue, les ambiances questionnent les
processus de spatialisation en ceuvre a la fois dans I'expérience commune du citadin et dans
I'acte de création architecturale.

D'autre part, la distinction entre théorie et pratique tend a s atténuer en faisant valoir deplein
droit lessavoirs et savoir-faire des concepteurs. De ce point de vue, |es ambiances convoquent
divers modeles d'intelligibilité du sensible rapportés a leur dimension pratique. »

La reconsidération de la place du corps humain dans son monde et ses différentes fagons
d’ appréhender ce monde s impose comme une solution logique dans de nombreux travaux de
recherche qui se nourrit du pragmatisme et de la phénomeénologie, ceci est di a I’envie de
certain chercheur arendre larecherche sur les ambiances plus concréte.

A cet égard J. P. Thibaud (2012) avait détaillé les quatre apports principaux qui intéressent
directement la thématique des ambiances qui sont : i) la mise en évidence du pouvoir
mobilisateur du lieu, ii) lareconnaissance delavaleur articul atoire du geste, iv) le dévoilement
de I'implicite dans l'ordinaire des pratiques et I’ ouverture. Et enfin v) la perception a sa
dimension affective.
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2.1.1. Lanaissancedelanotion du lieu :

Si nous partons de I’ architecture ou de la géographie humaine |’ espace dans lequel |’ étre
humain vit, et une entité trés complexe. Cette complexité apparait dans les essaies de
définitions qui sont souvent basées sur la critique de ce dernier tant considéré comme abstrait
et objectif.

Si nous avons confondu dans les temps passé la définition de I’ espace et du lieu, il est trées
remarguable qu’ils sont différents I’un de I’ autre. L’ espace a tendance a étre lier souvent au
mathématique, |e lieu, cependant, et dépendant du corps, son orientation et son expression.

Cette différence entre les deux définitions révéle I'importance gque joue le réle du corps au
lieu, et ceci selon J.P. Thibaud (2014) redonne de I’argument a I’intensif. Le caractére de
I"intensif appuie dans le monde ou I’ on vit les caractéristiques de I’ ambiance, en passant de la
grandeur extensive a la grandeur intensive, qui est liée au contenue de I'espace qualifié
souvent par son usager. Cette maniére de définir le lieu, nous fait remarquer que lieu au final
N’ est pas cette fameuse envel oppe désaffectée et inopérante, il est I’ entité qui se laisse habiter
par le corps, et qui I” habite au méme temps.

2.1.2. Legeste:

Si nous admettons que I’ ére dans e monde se manifeste par le geste, celaest di au réle central
que joue la motricité dans nos fagcons d agir. L’ étre humain agit selon deux modes distincts
maistrop liés, le premier mode étant |’ action rationnelle qui dépend de notre fagon de voir le
monde qui se présente comme une extériorité saisissable (lareprésentation du monde, lesfins,
...sont fixés dans notre subconscient au préalable), et dés qu’il y'a des raisons pour que
I” action routiniére s’ altere on se rendra compte rapidement. Le second mode est li€ alanotion
du geste, qui est régit une intention et présenté par une expression, le geste n’est autre g ‘un
ajustement progressif a chague situation en fonction des contraintes et de I’ environnement, il
est a remarquer gque les gestes quotidiens sont indépendants des représentations mentales
gu’'on adelarédité.

Ceci veut dire que le geste renvoi au mode de I’ action maisil ne se confond pas. Il se préte &
des tonalités affectives du moment et variations que le corps exprime. De ce fait la plasticité
du corps peut étre définit en fonction des petits gestes de notre quotidien.

2.1.2.1L ordinaireen commun :

Si nous observons notre monde quotidien nous aurons I'impression qu’il nous est familier,
ceci est d0 anos acquis qui se manifeste par : I’ ensemble des regles et des procédures, ....

Le geste et le lieu constitue un continuum qui ne cesse d'attirer I’ attention de plusieurs
chercheurs, ce questionnement sur cette familiarisation, nous mene a chercher le caractere
ordinaire de lavie detous les jours, le souci étant de comprendre le background, ou |’ arriére
fond de cette familiarisation.

Si nous chercherons a titre d’ exemple a comprendre I’ activité interprétative corporelle, nous
allons trouver qu’ elle dépend de notre savoir-faire, ce dernier constitue selon Thibaud (2014)
pour |’ interaction sociale un fond commun et non une condition de sociabilité;
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Cependant, I’arriere-plan n’est pas fonction juste des fonds communs, mais aussi de la
communication entre le corps et la culture. Le corps permet lacompréhension, il est le moteur
des sentiments et des expressions liées aux activités du moment.

L e questionnement sur I’ ordinaire nous a permis d’ explorer la base commune nousreliant les
uns aux autres. (J.P. Thibaud, 2014)

2.1.2.2Lesensible qualifié:

L’ expérience vécue, engage deux grands moments, le premier est de I’ ordre de percevoir, le
second et de I’ordre de sentir, le passage d’'un moment a I’autre demande un mode de
communication immediat non pour le catégoriser mais pour |’ éprouver, le sentir. Ceci nous
conduit a la construction de a 3 plans du sensible, qui sont : la motricité, I’ affectivité, la
diffusivité. (J.P. Thibaud, 2014)

2.1.2.3. Lesleviers conceptuels:

Ces divers champs de problématisations liée a la notion d’ ambiance fournissent ce que J.P.
Thibaud (2014) avait nommeé des leviers conceptuels (Figure 1.05), qui selon lui permettra
a tous les chercheurs de se positionner par rapport au type de recherche sur les ambiances
comme suit :

1 L’ambiance est indivisible: |I’ambiance peut étre caractériseée par son degré de
prédominance. Elle n’ est saisissable que dans sa globalité, et selon le schémade TH elle fera
lelien entre le caractére intensif et extensif.

2. L’ ambiance est immédiate : I’ ambiance convoque un style de motricité qui lui attribue
un caractére spécifique. Elle est assujettie de |"'usager et nécessite une articulation entre le
conduit préréflexif et celui réflexif.

3. L'ambiance est omniprésente: |"ambiance est singuliere par les dynamiques de
variations auxquelles elle se préte. 1l s'agit ici d’une affirmation de |’ introduction de I’ arriere
fond et le plan thématique de I’ activité interprétative qui correspondra au theme.

4. L’ambiance est diffuse: I’ambiance a un caractere individuel, elle est différente en
fonction des échelles suivant lesquels elle a été identifiée. Elle doit impérativement dans ce
cas associer |’ ordre de la perception et |e sentiment).
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Figurel.05: Lesleviersconceptuelsselon J. P. Thibaud
Source: Thibaud J. P,2014.
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1.1. Lesambiancesentrecelesvisibleset cellesinvisibles:

Si d’un point de vu méthodologique, les leviers élaborés par Thibaud S intéressai aux types
d ambiances connues et liées aux cing sens, diverses manieres sont utilisées pour évaluer et
qualifier les ambiances. Il est a remarqué que la typologie d’ambiance différe si nous
comparons leurs outils d évaluation, les ambiances lumineuses, sonores ou thermiques sont
des ambiances mesurables. Dans I'absence d'une démarche déductive relative a la
quantification des ambiances olfactives et tactiles, ¢’ est sur labase del’ expérience del’ usager
gue nous pouvons qualifier ces types d ambiances.

Il est apréciser que les ambiances différent, |es ambiances vues notamment lalumineuse, sont
plus facile a détecter et a évaluer, nous pouvons en se basant sur I ceil nue, ou sur des photos
évaluer I’ambiance lumineuse d’ un espace. Les ambiances in-vues ou non vues telles que la
sonore, I’ olfactive ou la thermique, offrent des informations liées a I’ existence du signal
physique, et les critéres d’ évaluation dépendent de |’usager et de sa maniere de qualifier
I’espace. Cependant, toutes ces ambiances non vues sont simulées, ceci permettra de
confirmer ou affirmer les propos des usagers.

Nous citrons a titre d’exemple I’ambiance lumineuse et sonore, qui ont selon Bonnet. G
(2005) des natures analogues, cependant le comportement des objets qui existent dans
I’ espace architectural n’est pas le méme vis-a-vis des deux ondes, on remargue que pour la
lumiére laréflexion se fait juste par I’ effet de miroirs. Alors que I’ onde sonore est réfléchie
par tous les objets dans I’ espace pratiquement. G. Bonnet (2005) affirme que L’ étre humain
dans |’ espace architectural réagit différemment quand il est exposé a | onde sonore et/ou
lumineuse, de ce fait sa perception des deux phénomenes différe. Ceci est di a I'image
renvoyeé de la réalité par le cristallin sur la rétine, cette faculté unique ne caractérise pas
I"oreille. Ajoutant a cela le fait que I"ceil est souvent I’organe qui tranche dés qu'il y'a un
conflit entre ce que nous voyons et ce que nous entendons, |es informations en provenance de
I”ceil dominent et tranchent.

Nous pouvons a cet effet citer le travail de Bonnefoy Barbara (1999) qui par une expérience
psychosensorielle de la ville avait conclu que le ressenti de chacun est mis en exergue par
I”odeur. L’ objectif de sa recherche était de comprendre I’ articulation des représentations des
odeursdanslaville de Paris. Sesobservationsin situ, lui ont permis de dégager un consensus
de classification des odeurs baseé sur un savoir culturel commun d’ abord : i) laville qui ne sent
rien (malgré sarichesse en signaux olfactifs, elle n’est pas un lieu de trés forts investi ssement
affectif, et du coup le ressenti olfactif est faible), ou ii) laville sent mauvais (elle est décrite
comme un théétre d’ expériences ol factives mal heureuses, ou on se sent agressés par les odeurs
nauseabondes). L’interprétation du message olfactif n’est pas liée uniquement a un signal et
son interprétation personnelle, il est sujet de sa situation, son contexte et son environnement,
Bonnefoy cite larelation entre le déplacement et | odeur, elle trouve que la ville est souvent
considérée sans odeurs lorsque la personne qui la parcoure n’ est pas confrontée a des sources
de nuisances olfactives. Elle dit dans la conclusion de son travail : « L'odeur apparait auss
comme un éément parfois nécessaire de la ville, en particulier lorsqu'elle devient un
indicateur de reconnaissance du lieu, elle seconde al ors les autres sens et donne desindications
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qui permettent de reconnaitre et didentifier un quartier ou un lieu précis de |'espace urbain.
Toutes ces observations tendraient donc a confirmer que l'odeur dans la ville et ses
représentations peuvent déterminer non seulement I'image de laville, mais aussi la qualité de

lavie urbaine, ains que certains de nos comportements. »

Les réflexions de I’ onde sonore sont indétectables, si I’on ne procéde pas une visualisation
vue que |’ ambiance sonore est de nature non vue. Le recours a la simulation dans ce cas de
figure, sera pour obtenir des résultats plus exacts, ou confirmer une situation afin de proposer
des scénarios pour I’améliorer.

2. 3. L emploie del’adjectif pour une ambiance:

Dans le contenu manifeste d’une langue, il existe un grand nombre d’ adjectif répertoriés
comme adjectifs qualificatifs (ou relationnels), faisant les bases sur lesquelles les chercheurs
avaient construit différents modes de qualifier une/ou des ambiances données (lumineuse,
audible, olfactif ou autre...).

Les adjectifs en langue peuvent indiquer un jugement de valeur ou une évaluation tel que:
beau, intelligent, ... ou une caractéristique importante liée a I’ éément décrit soit concrete
apparente, ou abstraite cachée.il selon Riegel (2005) ¢’ est des concepts descriptifs dépourvue
d autonomie référentielle.

L’ absence d’autonomie référentielle est due a I’ existence d une relation entre les formes de
catégorisation d entités de nom et la variation des logiques grammaticale en passant d une
langue a une autre, cette relation fait assoir une tradition linguistique. Cette dernier dans le
domaine des ambiances quel que soit le cadre théorique de la recherche n’ est pas beaucoup
problématisé. Ceci est di ala non universalité de la description des langues, ce qui rend le
travail du cette catégorie d adjectif difficile. Si nous comparons atitre d’ exemple les adjectifs
liés aux couleurs en francais au japonais, nous constaterons qu'’il y’a trés peu d objectif en
japonais.

De ce fait, nous avons constaté que les chercheurs du domaine des ambiances utilisent les
adjectifs qui selon eux sont des descriptions provisoires du phénoméne langagier comme un
outil d'analyse entre langage et connaissance pour arriver a des évaluations.

Il existe deux formes d’ adjectifs ceux qui sont considéré comme cognitiviste et qui se sont
apparus dans I’ objectif et d’ uniformiser entre les différentes langues et que nous considérons
comme ensemble d’ étiquette, accordant plus d'intérét aux fonctions grammaticales qu’ aux
propriétés morphologiques. Dans la forme cognitiviste nous trouvons des catégories de nom
(lemur), leurs propriétés sont des mots (est incling, est grand, est blanc, ...). Pour ladeuxiéme
forme que nous appellerons cognitive, elle ne prend en considération aucun critere
linguistique ni catégorie, sa base est e mot « |e terme », nous citons comme exempl e dans ce
cas-la si nous travaillons sur une couleur nous prenons un corpus d analyse comportant un
nuancier de la couleur en question.

Nous citerons a titre d’exemple le travail de recherche effectuer par |’ équipe de chercheurs
(Cance.c, Delepaut. G, Morgane.S, Dubois.D, 2009) L’ objectif de ce travail est de parvenir a
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identifier les régularités dans le processus d’ expression de qualification de jugement de
qualités sensibles des objets sensibles de ce monde autrement dit de I’emploie de I’ adjectif. 1l
S agit donc d'identifier les contraintes exercées par les propriétés du systeme cognitif humain
et celle des langages sur la construction des catégories sémantiques qui ont participé a la
nai ssance de nos jugements perceptifs. Il est stipulé par cela un débat entre le langage et la
pensée, le role des formes qualifiées d’ adjectivales dans la communication de |’ expérience
sensible et la construction de I’ objectivité. Le résultat de ce travail sera dans le cadre d’ une
linguistique cognitive contribuant ainsi & la naissance d’ une nouvelle théorie de laréférence.

Leur recherche se situera dans le traitement des adjectifs en linguistique du corpus et non a
celle des exemples, les adjectifs sont des productions verbales recueillent des questionnaires
ouverts.

. Modalité visudlle:

Il S'agit d’un corpus oral de 15 entretiens semi directifs recuelllis dans trois dispositifs visuels
présentant des habitacles automobiles (variant en architecture, couleurs et matieres) appelé
« CorpsV »auraatraitélesadjectifsde couleur, et I’ évaluation delaqualité visuelle (Tableau
[.01):

- Undispositif 2D (écran plasma) : description desressentis par leslocuteursenfonction
des variations de propriété (présentés sur un écran plasma)

- Un dispositif 3D (réalité virtuelle) : entretiens réalises en immersion dans une sale
munie de 04écrans (03 murs et 01 sol).

- Un dispositif réd : entretiens réalisés dans des habitacles de voiture al’ arrét dans un
hangar. (Dubois. D, 2009)

. Modalité auditive:

Il s'agit du corpus « Corp A » dont I’ objectif seradetraitéles adjectifsliésalavoix et au son,
composeé de deux sous corpus, le premier recueilli par Morange a partir des questionnaires
ouverts issue d'un test d écoute (extrait de trois entretiens avec des parisiens agés). Le
deuxieme complémentaire au premier constitué d enregistrements de conférences
d’ingénieurs de son (Tableau |. 01).

. Multimodalité:

Abrégé en « Corp M » traitera les adjectifs liés a la notion du confort/inconfort en train,
recueilli a partir d'un questionnaire ouvert (03 réponses seront prises en considération ici),
sauf gque la multimodalité renvoie a I’ ensemble des modalités sensorielles liées a la notion
holistique du confort/inconfort (Tableau I. 01).
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Tableau |. 01 : Lerécapitulatif desmodalités
Source: Auteur, 2013.

CORPUS
Modalité sensorielle Données « Objet sensoriel » Auteur Abréviation
linguistiques
Visuelle Oraes Habitacle automobile CanceC «CorpV »
Auditive Ecrites (voix) Voix parlée Morange S. «Corp A »
Orales (don) Son musi caLx
Multimodale Ecrites Confort/inconfort en train Delepaut G. «Corp M »

Nous remarquerons deux types de diversité :

- La diversité de relations sensibles du sujet au «monde»: les représentations
matérielles (in situ ou non) des phénomenes, des objets ((habitacle automobile, voix,
son, ...), desmodes d'immersion (mémoire, virtuelle, réelle).

- Ladiversité de mode de communication : en premier de rapport et de co-construction
entre le locuteur, I'interviewer et les diverses réalités, en second des pratiques
langagiére individuelles et collectives expertes ou ordinaires. (Dubois. D, 2009)

2.3.1. Du langage « usager » au langage « expert » arelireet a préciser quel’on emploie
qguel que soit letype d’ambiance.
o Adjectifs construits et non construits: Les chercheurs ont remarqué que I’emploie

des adjectifs s est fait suivant deux formes construites ou non résumé dans le tableau |. 02
Tableau |. 02 : lerécapitulatifs des formes d’ adj ectif.
Source: Auteur, 2013.

Adjectif Forme dominante Exemple
Modalitésvisuelle Couleur Non construit Sous le...tout est gris
Le son et la voix Qualificatif (sonore) Construit (nominal) Voix gouleyante
Son inintelligible
Per ception Qualificatif (selon | Construit Siégeinclinable
multimodale contexte) Non construit Siége pas assez large

Une deuxiéme lecture avait étéfaite sur les propriétés morphol ogiques des adjectifs construits
employés, il a éé d abord distingué ce qui suit :

- Il existe deux formes majeures d adjectifs construit qui sont (les nominaes, la
verbales)

- Letype de valeur sémantique des suffixes.

- Les résultats de cette premiére lecture en général a permis au chercheur de proposer
les premieres inférences des différentes constructions cognitives dont les deux formes
d’ adjectif seront des indicateurs (construit, non construit).

Les adjectifs non construits indiquent des connaissances partagées, les adjectifs construits
seraient liés ala connaissance individuelle.

o Diversitélexicale : Une deuxieme analyse s est faite sur les adjectifs et leur forme en
prenant en considération trois variables qui sont : Le type (nombre de forme différentes),
I’ occurrence (nombre de forme citées), I’ hapax : occurrence singuliere (Tableau 1. 03).
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Le résultat de cette lecture révéle que le corpus « Corps V » est différent des autres corpus, il
est caractérisé par peu de type et de hapax ce qui I’inscrive dans le consensus lexical. Celaest
dd a I'uniformisation des formes adjectivales en relation avec la couleur. Pour les corpus
restants nous notons son inscription sous le volet diversité lexicale, nous citrons a titre
d exemple pour lavoix particulierement les jugements qui sont de forme individuelle.

Cette premiere lecture avait permis au chercheur d’ avancer leurs premieres hypotheses: «le
consensus lexical identifié pour |’ expression des phénomenes colorés correspondrait a des
catégories collectives partagées et consensuelles, alors que la diversité lexicale manifestée
dans I'expression des phénomenes sonores renverrait a des catégories cognitives
individuelles. » (Dubois. D, 2009)

Le choix du type de suffixes n’ était pasfait par hasard mais ¢’ est les suffixes qui apparai ssent
le plus dans | e corpus voix/son et Confort.

Tableau |. 03 : lerécapitulatifs des lexiques utilisés.
Source: Auteur, 2013.

Forme Dominance Morphologie (Relativesa....) Valeur sémantique et
par corpus I nfér ences cognitives
-ique CopAetM Substantifs : qui est... Qui -Evaluation : énergique Témoigne d'un discours
relévede ... -Référence : mécanique scientifique, descriptif et
analytique.
-ant, CorpAetM Un verbe -Effet : Indice d’ un processus
Sur le sujet : voix reposante. inaccompli, présent.

Sur I’ objet : le son est suffisant.
-Reproduire une action : voix un
peu chevrotante.

-Une propriété résultat de
processus appliqués : voix

-é Majoritaire Un verbe -Etat de I’objet ou du sujet : Rendrait compte d’un
Corp A travaillé. processus accompli

éraillée.
-able, -ible Corp M Un verbe ou un nom -Modealité ou jugement : zone Exprimant la modalité
-if, -ive | CorpAetM Un verbe ou un nom audible, voix agressive epistémique le possible
et I’ évaluation.
o Spécificité des adjectifs de couleurs: Dans la méme lecture mais cette fois ¢i en se

concentrant sur les couleurs (occurrences d’ adjectif morphologique), il aété relevé deux types
de lexique relatifs aux propriétés colorées des objets :

- Adjectifs spécifiques de couleurs : trés nombreux majoritairement non construit (bleu,
blanc, ...), et rarement construit (maronnétes, jaunétre, ...)
- Adjectifs génériques : moins nombreux, majoritairement construit (teinté, coloré, uni,
)
C’est par le biais de dérivation que I’ on pourrait juger les modes de construction d’ une forme
adjectivales, qu’ elle soit nominae ou verbale. (Dubois. D, 2009) Le tableau |. 04 montre en
résume ce qui a été fait pour cette partie :
Tableau |. 04 : lerécapitulatifs des bases d’ adj ectif.
Source: Auteur, 2013.
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Exemples Bases verbale Base nominale
Truc Chromer Chrome
chromé Déf : mettre du chrome dang/sur... Déf: une couleur comme du
Métalliser chrome ?
Déf : mettre du métal sur/dans Méta
Déf : couleur comme du métal ?
Inférences Renvoi & un processus, sur une Renvoi aune MATIERE :
cognitives couleur, (une matiére, un objet...) Objet SOURCE/SUPPORT de la
= PRATIQUE couleur
PROPRIETE de lacouleur ?

Les adjectifs éudiaient comme indices sémantique sous leurs différentes formes de
construction morphol ogiques permettront de dégager apres leurs analyses des contributions
quant aux champs linguistiques que cognitifs.

Ce travail de recherche a permis aux chercheurs de nos jours de reconsidérer les adjectifs
comme des phénomenes de langue qui contribuent a la construction de la référence comme
connaissance. Cependant les inférences cognitives que les chercheurs proposent ne sont
valables que si les adjectifs (Ia forme adjectivale) sont employés dans un discours. (Dubois.
D, 2009)

2. 3. L’ambiance ou les ambiances et la conception al’éedela numérisation :

Dansle domaine architectural il existe une palette tres variée des approches de la conception,
dés qu’on s'intéresse au batiment et aux effets sensoriels qui lui sont associe on parleraalors
de la conception par |"intention d’ ambiance. (Tourre, 2005)

Le défi pour I’ architecte dans cette approche de conception est de parvenir a équilibrer entre
I” ambiance souhaitée (aproduire) et laconfiguration spatiale, cette derniére prendraen charge
plusieurs variables : volumes, matériaux, et contexte, ....

Pour se faire le recours a des simulations est plus que nécessaire, les ssimulations qu’elles
soient d’ ordre graphique ou numériques, sont souvent réalisées par |’ intuition du connecteur
ou son expérience. L’ objectif de cette approche est 1a validation de la configuration spatiale
qui soit la plus cohérente possible avec I’ ambiance souhaitée.

Grace a cette approche le concepteur peut évaluer les impacts de ses choix ambiantaux et les
résultats pour valider des choix, ou proposer d’ autres variantes si |es solutions proposées ne
sont pas convaincantes. De ce fait, I’ outil incontournable d’aide & la conception selon cette
approche serait la simulation des phénomeénes physique.

2% N

g — 8! -

>
Sources Esquisse Intentions
lumineuses d'ambiance

Figure1.06 : Démar che de la conception par I'intention appliquée a I'éclairage
Source: Hégron. G, 2006.
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Il est a remarquer que les outils d’esquisses numériques connaissent une évolution et un
développement sans précédent, ce développement avait contribué a la naissance d'outils
intégrant I’intention ambiante pour |’ accompagnement a la conception. Et la configuration
gpatiale sera de ce fait déduite des intentions ambiantales traités numériquement. (Figure I.
06).

Amphoux. P, (2002) adéfini les enjeux qu’ assument le recours aux notions d’ ambiances, dans
un premier temps le fait d éviter de trop se focaliser sur lafonction : I’ architecte est le maitre
del’ ceuvre, et cette ceuvre doit étre soumise atoute un circuit d intervenant, commencant par
I"ingénieur en génie civil jusqu’au usager, pour aboutir a sa concrétisation. (Amphoux. P,
2002) Si nous pensons |es choses autrement en ayant le souci des ambiances en amont, nous
remarguerons un changement dans cette procédure de |’ élaboration du projet, on passeraalors
d’une logique de maitrise d’ ouvrage basée sur la conception hiérarchisée, a une logique de
conduite d’ ouvrage basée sur la conception négoci ée.

Et dans un second temps le fait aussi d’ éviter la technicité manifeste : il est a remarquer que
durant le processus de la création a chague étape nous avons plusieurs intervenants de
différentes spécialités, gjoutant a cale programme, qui plusil est complexe plus nous ferons
appel a beaucoup de monde. L’ ambiance dans ce type de projet naitra de maniére inattendue
sans que nous sachons son origine, ou aquel moment est-elle apparue, I’ auteur de |’ ambiance
et méconnaissable, nous ne connaissons pas le comment, ni le pourquoi, mais tant que nous
avons une ambiance, nous admettons qu’il y’ aderriére une « intention ». (Amphoux. P, 2002)

Si nous voulons projeter une ambiance dans le projet créé, nous devons introduire I’ ambiance
dans le processus de la conception, I’ intentionnalité est un enjeu majeur énonce des le début,
il n’"est en aucun cas un objectif programmé, son objectif est d orienter rigoureusement par le
biais d’ une ambiance e projet dans une durée indéterminée.

Entre ces deux enjeux trois domaines d orientation s annonce aux chercheurs, définit chacun
selon Amphoux. P (2002) :

1. Lamutation des outils de représentation.

2. L’évolution des métiers et des pratiques professionnelles

3. Laprise en compte de I'usage et de la perception.
Dans notre recherche nous alons nous focaliser sur le premier point qui est la mutation des
outils de présentation, parce gu'il est le seul conforme avec le contenu de notre recherche.

2.3.1. Lavisualisation par logicid :

L’ usage et |’ évolution rapides des outils de la CA O, ont modifié les |ogiques de la conception
architecturale, le hic ¢’ est que ce n’est pas uniquement |’ architecte qui peut les utiliser, mais
auss le designer, les sous-traitant dessinateurs. Ceci nécessite | urgence de |’ évaluation de
cette situation, une évaluation qui reposera sur deux volets :

Dans un premier temps nous intéresseront a |’ influence exercée par les choix des techniques
et des représentations par logiciel sur larationalisation de la pensée.
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Cette rationaisation de la pensée s opere selon deux maniéres, d'un coté I’ utilisation des
logiciels de traitement de rendu (sonore, lumineux ou autre), et de I’ autre la simulation dans
la conception et son effet sur |’ attitude formaliste et normative.

Les outils numériques d'aide a I’ esquisse jouent un réle trés important dans naissance du
projet architecturale contemporain. Si nous prenons lalumiére comme parametre essentiel de
la conception (Figure 1.07), souvent afficher comme intention initiale de I"architecte, | outils
de simulation permet de modéliser |"esquisse et d offrir une étude anticipée de la lumiéere
naturelle, sarépartition et son comportement au sein del” espace, en fonction des heures et des
Sai sons.

Cette étude permettra & |"architecte de modifier ses choix ou les régjuster en fonction de
I"impact de la lumiere, ce travail aura un impact considérable sur le choix des volumes,
matériavx, textures, couleurs...

La simulation inversée cependant, est souvent utiliser apres laréalisation des projets, son role
est d’intervenir pour remédier a des problemes liés a la lumiére naturelle dans |I”espace
existant, ou a des nouvelles intentions d”ambiance qu’il faudra adopter.

/, Concepteur
/ \

Intention

d'ambiance Volume
lumineuse
Simulation ; i
Inverse Simulation
4
Eléments Ambiance
géomeétriques lumineuse
‘§ \‘ |
Suggestion Interprétation Comparaison

Figurel.07: Méthode proposée : Lesdescriptions du volume et del'intention d'ambiance lumineuse
sont faites smultanément
Source: Hégron G., 2006.

Méme dans le cadre de cette tendance a caractere « technologique », les caractéristiques de
I’ espace (forme et matériaux) et le discours intentionnel e I’ architecte (et /ou de I’ usager) de
méme que les rapports qui les lient demeurent les points forts de toute conception (et a ses
différents stades) ou de toute démarche de recherche scientifique. (Saraoui.S, 2011)

Comme toute démarche scientifique, et malgré le caractére technologique de cette nouvelle
approche de la conception architecturale, les caractéristiques de |'espace, les discours
intentionnels de |"architecte et les rapports qui les lient, demeureront les points forts de toute
conception.

Dans un deuxieme temps, nous allons nous intéresser au moyen utiliser afin d’intégrer la
logique du flou et I'indéterminé dans les techniques de représentation empirique qui
participera au fondement des étapes de la pensée du concepteur a la pratique du projet, et
I"intention de |’ architecte sera introduite par une autre personne telle que I’ infographe par
exemple. (Amphoux. P, 2002) il sagit en effet de développer un outil qui utilisera les
indicateurs graphiques pour formaliser les intentions d"ambiance, ceci fut | objectif des
chercheurs.
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e Latransdisciplinarité:

Il est trés évident que les descriptions des ambiances sont tres complexes et difficiles, d’un
coté les données sensibles de I’ environnement qui nécessite des expressions graphiques et qui
ne doivent pas étre uniquement visuelle.

Del’autre, les modalités de perception basée sur |’ expression scripturaire et exprimer par des
signaux sonores, kinesthésique, ou autre.

Les différentes recherches élaborées par des laboratoire spécialisés dans le domaine des
ambiances, prennent ce souci en considération, en variant les descripteurs liés aux
caractéristiques des ambiances, d'un coté, les motifs, effets, figures...et de I'autre, les
ambiants, les configurations spatiales, les entités architecturales signifiantes...

Tous s efforcent a se méler des données des mesures, des données observables liées aux
usagers, et des données interprétables (esthétiques). L'enjeu des chercheurs et que ces
descripteurs réels deviennent opérant lors de la conception (situation projetée).

La représentation des concepts i ssues des descripteurs se fera de deux maniéres, une premiére
basée sur la définition transversale des concepts tel que : I’ effet lumineux. Une seconde basée
sur I’instrumentation multi-médiatique telle que : I'insertion dans des répertoires interactifs.
(Amphoux. P, 2002)

e Unenouvelle maniere de concevoir :

Les outils de la conception architecturale ne sont pas réellement destinés a la conception, ni
d ailleurs I'aide a la conception. Méme s nous assistons a leurs développements
technol ogiques, leurs crédibilités poseront problémes quant au renouvellement périodique, qui
causent un acces compliqué, une mémoire insuffisante, ou un temps d’ apparition trop lent.

L es chercheurs proposent deux orientations pour leurs usagers :

v' Développer les outils de mémorisation interactive: de tout type d’ expérience en
rapport avec |I’ambiance exemple: (écrite, en image/sonore), (technique, sensible),
...Cette orientation avait d§ja été prise en considération, vu la palette trés variées
d expérience sur le terrain, mais les données de mémorisation sont dans la plupart des
cas confidentielles.

v' Développer les outils de manipulation physique : élément du projet dans le monde
virtuel qui s applique dans notre réalité, la maquette réelle en trois dimensions est
établie apartir des plans 2D, a notre époque et grace au dével oppement technol ogique
c'est le plan la fagade et la coupe qui sont établie a partir de la 3D de la maguette
virtuelle. De ce fait nous pourrons facilement passer de la représentation visuelle
(animée) al’ expérience virtuelle de demain. (Amphoux. P, 2002)

Conclusion :

Ladéfinition de |’ espace architectural restera une des plus ambigiie, nous avons vue atravers
ce chapitre les différentes structures de I’espace architectural, et grace a la structure
architecturale, nous avons pu conclure que |'importance en architecture ne réside pas
seulement dans le concept architectural mais surtout lastructure expérientielle. Cette structure
permet par le biais du mouvement, de passer dans un lieu d’ une situation a une autre.

La structure expérientielle de I’ espace est liée au domaine sensoriel, ce dernier ne peut étre
explorer que par I’é&ude des ambiances. Et nous avons pu gréce au leviers conceptuel de
Thibaud, comprendre comment s’ effectue le choix de la méthodol ogie adéquate pour chague
type de recherche, devant la pal ette variée des ambiances, |es méthodol ogies employées pour
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les études des ambiances varie aussi en fonction delanature du signal, du coup, nous trouvons
quelques ambiances visibles et d autres invisibles, et pour ces derniéres |’ adjectif ajoué un
réle tres important pour leurs compréhensions. Vers la fin, nous pouvons dire que le
développement de I’outils technologique a permis aussi le développement des outils
d évauation de I’ambiance par d’ autres moyens plus fiables, exactes, et tres proches de la
réalité, nous parlonsici des mesures, de lamodélisation, de lasimulation, ...dans notre thése
nous alons nous focaliser sur les ambiances dans les espaces architecturaux muséaux, ¢’ est
ce que nous allons dével opper dans le chapitre suivant.
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Chapitre 02 Les ambiances architecturales dans |’ espace muséal

Introduction :

Nous avons vue dans | e chapitre précédent qu’ appréhender |’ espace par |e biais des ambiances
ne se fait pas de maniéere arbitraire, le chercheur doit d'abord faire un positionnement
épistémol ogique qui découledel’ objectif premier de sarecherche, d’ ou lesleviers conceptuels
de Jean Thibaud.

La diversité des recherches faites sur les ambiances, émane de la diversité et des typologies
variées de |’ espace architectural, cette espace répond a une ou a plusieurs fonctions dont la
structure expérientielle n'est pas des moindres. Nous avons choisi pour notre recherche
I’ espace muséal, qui d'un point de vue expérientielle est considéré comme étant un espacetrés
riche de par les différents déplacements qui peuvent caractérisés son parcours. Dans ce
chapitre nous allons nous focaliser sur les ambiances dans |’ espace architectural muséal.

1. Del’ambiance aux ambiances dansle musée:
1.1. L’ environnement physique et la notion des ambiances dans le musée :

Apres avoir défini les ambiances architecturales et |es paramétres qui leur sont relatifs ; nous
passerons dans ce qui suit du géenéral au particulier. Plus spécifiquement ; aux ambiances dans
les espaces muséaux.

L’ architecture muséal e est une architecture qui a évoluée atraversletemps, ceci est dii au role
gu’ elle joue dans la mise en valeur des collections, et laflexibilité qui caractérise son espace
intérieur, auquel s goute I’ aspect architectural extérieure.

Il est aremarquer que devant la pal ette trés variée des musees contemporains, lafréquentation
est un critere trés variable en passant d’un musée a un autre, elle est assujettie selon ...ala
corrélation entre laforme générale et lafonction du musée, et ¢’ est généralement les espaces
d exposition permanent qui définies au sein de la conception les éléments qui demeurent
inchangeabl e dans |e temps.

Maria Saraiva (2001) s est interrogé dans son travail sur la nature de I’ ambiance général dans
le musée avec toutes ses composantes, ou il I'avait défini sous deux aspects: i) ambiance
située : sl on se concentre sur le visiteur, I’ ambiance existera dans un espace précis et /ou elle
est percue pendant le temps d'une visite, ii) I’ambiance congue: s on se concentre sur
I"intention du concepteur de créer cette ambiance, et son intuition lors de la réalisation, les
ambiances deviennent alors maitrisées par le concepteur.

Elle cite deux type d’ambiants qu'on peut trouver dans tous les musées et qui sont: i)
I”ambiant objectal il est la présentation traditionnelle visant a valoriser I’ objet expose, cet
ambiant releve de la spatio-temporalité de I’ objet et se basé sur |’ expérience esthétique ou
emotionnelle entre objet visiteur, ii) I'ambiant fonctionnel : il recouvre tous les espaces
parcourus par le visiteur a I'intérieure du musée, avant et aprés la visite. |l est souvent
considéré au pluriel vu sa variété en matiére de typologie d' espace par les quels le parcours
passe, ces espaces rentrent dans |’ expérience perceptive des visiteurs et peuvent |’ orienter
dans le choix ou dans les séguences d’ exposition a visiter. Il est en plus de la dominance
spatiotemporelle vue qu’il est inclus dans le programme (parcours congu) et méme apres la
réalisation (signalétique, avant annonce...). En plus du fait qu’il soit caractérisé tout comme
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le premier ambiant de la dominante spatiotemporelle, il est aussi par |’existence de la
dominante sensorielle qui dépend du visiteur, le parcours dans lequel il est intégré et S oriente
et ses modalités sensorielles.

Dans notre recherche nous alons résumer toutes les considérations d’ambiance en deux
points :

o Le premier est celui qui considere I’ ambiance lumineuse comme premiéere ambiance
traitée dans le musée : Cette ambiance est |a plus dominante dans les musées car elle permet
d animer I’ espace tout en |le personnalisant, elle est d’ une si grande importance, que plusieurs
concepteurs en font leur priorité durant I’ é aboration de leur ceuvre architecturale.

L architecture du musée a évolué atravers le temps, auparavant, le musée était une collection
privée exposait dans les demeures princiéres en plus des ceuvres d art, nous trouverons le
décor particulier des chéateaux et demeuresou | on expose. Lorsgue le musée avait été baptiser
museée -palais classique, les conservateurs avaient accordé une attention particuliere alamise
en scene, mise en lumiere, et aussi déplacement du regard desvisiteurs. De nosjours, le musée
est un projet destiné au grand public, lieu de contemplation et de variété de parcours.

Dans cette catégorie la mise en place de | éclairage par la lumiére naturelle, rendralaforme
significative, il s'agit ici d'une matéridisation de I'immatériel, nous passerons de la
perception comme concept a la représentation. Nous assisterons ici a une appréhension de
I”environnement physique par le sensible, ce qui nous permettra de créer des ambiances
qualifiées. Lalumiére de ce fait donnera alireleslimites de | espace.

e Le second est celui qui ouvre le volet de la variété ambiantale dans I’ espace muséal
gréce a la muséographie, M. Meyer (2013) signale que la réussite de toute entreprise de
muséographie est liée aux nombres de visiteurs et a leurs degrés de satisfaction, ces deux
points sont tres fortement liés au role de la communication qui est une condition primordiale
lors de larencontre entre le visiteur et |’ objet expose (Figure 11.01)

Figurell.0l: Laréussitedel’ entreprise de muséographie au Louvre
Source : www. guillaumeleblanc.fr .2018

1.1.1. L’ambiancelumineuse:
La lumiére naturelle comme nous |’ avons dga cité dans la partie précédente est considérée

comme une ambiance totalitaire dans le musée, cette considération renvoie d’ un coté a sa
nature qui tend arendre visible tout ce qui nel’ est pas, et d' un autre coté, elle joue un roletrés
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important dans la mise en valeurs de |’ espace muséal par la création d’ une nouvelle spatialité
de I’ espace architectural autre que celle dimensionnelle.

Dans les musées de notre ére, la valeur d'un musée dépend des bonnes conditions de
présentation des ceuvres d’ art exposees, et du confort du visiteur au coursdelavisite, ces deux
ingrédients sont trop liésI’un al’ autre gréce alalumiére naturelle. Cette derniére est présente
dans |’ espace sous deux aspects : directe, et diffuse.

Laqualité del’ exposition renvoie al’ absence d’ é ément qui nuit alaconcentration du visiteur
sur I’ objet expose sous cette lumiere directe, nombreux travaux de recherche ont cité que ces
désagréments sont souvent causés par la dominance de la luminance qui crée des contrastes,
un contrejour, ou mémes des reflets, tous dus a un mauvais positionnement de la source
lumineuse qui provogue ce qu’ on appelle le « bruit de fond visuel ».

L’explication de ce phénomene est liée au temps d adaptation de I'ceil aux différentes
luminances, I’ ceil dans un premier temps se regle sur laluminance la plusforte, ensuite il fera
I’ effort de se régler sur I’ objet avoir, cette variation crée des génes ou malaises visuels.

La lumiere diffuse quant a elle, semble étre la plus recherchée dans le musée, vu que
I’ éclairage par la lumiere diffuse est souvent travaillé en fonction des textures, des couleurs
des matériaux et de leurs formes qui constituent des moyens de diffusion trés variés donnant
ains des ambiances différentes.

Que quesoit letyped’ éclairage par lalumiére naturelle dans le musée, les spéciaistes tendent
achercher la création non seulement d’ une ambiance optimale, mais aussi des parametres qui
N’ agressent pas les ccuvres d’art, nuisant ainsi sur leur durée de vie. Les ceuvres d’ art sont
souvent sujets d’ agression de plusieurs ordres (chimiques et mécaniques). Etla lumiére
naturelle surtout est souvent I'agent destructeur de ses ceuvres, I’ éclairage par la lumiere
naturelle directe, crée ce que les spécialistes appellent des effets thermiques dues aux
radiations visibles et infrarouges, ces effets tendent a entrainer |’ altération des couleurs. Ils se
multiplient en fonction de la durée d’ exposition, et a cause d'eu les spécialiste consell
I’ éclairage diffus afin d’ éviter les effets du rayonnement.

Il est aremarquer que la lumiére naturelle ne peut étre employée toute seule dans |’ éclairage
des musées, €lle est souvent accompagnée par |’ usage de lalumiére artificielle qui laremplace
guand elle est inexistante ou insuffisante.

Dans notre travail nous allons nous focaliser sur lalumiére naturelle.

1.1.1.1. Les maniéres et les dispositifs d’éclairer par la lumiére naturele dans les
MuSEes :

Nous alons dans ce qui va suivre parler des différents usages de dispositif d’ éclairage par
lumiére naturelle, cette derniére comme nous I’ avons mentionné se trouve sous deux aspects,
i) directe : souvent utilisée, mais présentant parfois des génes ou des effets secondaires sur
les ceuvres exposées, ii) indirecte : ou diffuse souvent recherché, vue les conditions
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optimales d’ exposition qu’ elle offre, apportée souvent dans le musée par lesjeux de
réflexions multiples sur les surfaces des espaces.

Devant cette typologie de lumiére naturelle au sein de I’ espace, il existe une multitude des
dispositifs sélectifs jouant le rdle de diaphragme, contribuant de maniére directe afaire
varier les ambiances lumineuses.

Nous nous sommes basés dans | e recensement des dispositifs d’ éclairage utilisé dansle musée
sur laclassification proposée par Pierre Lynde et Sylviane Mallaroni, dans|’ article « Lumiére
naturelle et muséographie » publié danslarevue Techniques & Architecturen® 368, d’ Octobre
1986. (Lynde et Sylviane, 1986). Dga cité dans notre mémoire de magistére (Saraoui.S,
2011), cette classification n’'est pas un inventaire définitif mais elle est considérée la plus
compléete.

D’un point de vue historique, la lumiére éait un éément important de I’ éclairage dans les
premiers musées qui utilisaient les grandes baies vitrées, vu que I’ éclairage artificiel n’ était
pas aussi performant qu’ a nos jours. Juste apres les plafonds translucides et les verrieres sont
devenus tres a la mode, I'usage de I'éclairage zénithal avait plusieurs objectifs:
I"'uniformisation de |’éclairage et réduire I’'éblouissement dans |'espace d’ exposition.
Cependant dans cette période nous avons remarqué que les verriéres n’ étaient pas dotées de
meécani sme sophistiqué qui permettraient de résoudre | es problémes soul evés dans | es époques
antérieurs, et on se voit passé a coté de |’ éclairement uniforme tant souhaité, des reflets et
auss des contrastes apparaissent au niveau de |’ espace. Pour remédier & ¢a, les conservateurs
del’ époque ont opté pour I’ usage de quel gues modifications au sein de |’ espace afin de rendre
I’ exposition plus intéressante, ces interventions concernent la nature du sol avec |’ usage de
matériaux mat, et les surfaces de la paroi avec I’usage de la peinture absorbante des
ultraviolets.

Dans |’ ere contemporaine les recherches se sont améliorées et les dispositifs d’ éclairage se
sont multipliés, permettant ainsi une amélioration considérable des conditions d’ exposition en
tenant en compte ladurée de vie des ceuvres d’ art.

Lestypes d éclairage |les plus connus selon Cuttle C (2007) incluent celui latéral (Tableau I1.
01), zénithal (Tableau Il. 02), et orienté ou combiné (Tableau I1. 03).

1.1.1.1.1. Dispositif del’ éclairage latéral :

Tableau Il. 01 : Lerécapitulatifsdes Dispositif del’éclairage latéral.
Source: Auteur, 2013.
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Eclairage
latéral

simple

Figurell.02: Eclairagelatéral smple
Source: Cuttle C., 2007.

C'est le plusancientyped’ éclairage
naturel, rencontré surtout dans les
paais et demeures princiéres
médiévales. Les premiéres
collections d'art ont été recueillies
par des aristocrates médiévaux,
parmi les plus grands d'entre eux la
collection des Médicis. Ce schéma
montre le principe de ce type
d’éclairage, il montre une coupe de
la sdle ou I'objet est fixée
directement au mur (Cuttle.C,
2007).

Fenétre

d’ angle

L'ouverture d'un espace est
obtenue par la réduction de son
degré de définition. (Cuttle.C,
2007).

L’ ouverture
|atérale haute
(lucarne)

contrélée

Figurell.03: L' ouverturelatérale haute
(lucarne) controlée
Source: CuttleC., 2007.

En 1780, La conception de la
grande salle de |'académie royale et
La Chambre de Somerset a
Londres, avait été basée sur les
lucarnes qui sont devenues
extensivement utilistées dans des
sdles de vente dart et dans les
galeries privées (Cuttle .C, 2007).

Trois dispositifs didentification de
la conception de Soane sont
évidents:
e Les ogadeies de plan
rectangulaire qui sont reliées par
des passages arqués sur un axe
central, fournissant des vues sur
plusieurs espaces de galerie.
* Le dessus de la corniche de
chaque mur accrochant I'image est
reliée a une lucarne centrale par
une chambre forte en pente de
plafond.
* Une lucarne de moniteur avec
des surfaces verticales glacées et
un dessus opague (Figure 1. 07).
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Tableau I1. 02 : lerécapitulatifs des Dispositif de |’ éclairage zénithale.

Source: Auteur, 2013.

Les puits de
lumiére

centraux

Figurell. 04 : lespuitsdelumiére centraux
Source: Cuttle C., 2007.

Figurell. 05: Musée Pinakotek U. K
Source: Cuttle C., 2007.

Bien que les puits de lumiere
centraux viennent d’'une nécessité
formelle, leur probleme est souvent
lié¢ aux proportions (Cuttle.C,
2007).

Ce type d'éclairage avait été utilisé
dans les anciennes galeries d'art,
des  éblouissements  énormes
peuvent apparaitre autour de
I’ceuvre (Figurell. 04).

Les grandes peintures ont besoin
d'un grand espace pour qu’ on puisse
leur éviter des problémes
d'affichage (FigureIl. 05).

Les plafonds
diffuseurs de
lalumiére du

jour

Figurell. 06 : Lesplafondsdiffuseursdela
lumiéredu jour
Source: Cuttle C. 2007.

Le désir d'avoir de la lumiéere du
jour, conjuguée a la nécessité des
rayons directs du soleil, pourrait
suggérer un nouveau dispositif ouil
y'a une réponse aux deux
exigences. Le puits de lumiere et la
diffusion de lumiére serait des
solutions évidentes. Toutefois, les
exemples ne sont pas nombreux, et
dans certains cas, ou la conception
premiére éait la lucarne, il y'a eu
une transformation totale en un
plafond totalement vitré (Figure I1.
06) (Cuttle .C, 2007).
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Les plafonds L'espace a une lucarne centrale au-
) dessousdelaguelle un velarium gris
diffuseurs en verre atténue la lumiére sur la

restreintsala
lumiére du

jour

delalumiéredu jour
Source: Cuttle C., 2007.

Figurell. 07 : Lesplafondsdiffuseursrestreints

surface de plancher centrale; aors
gue la lumiére autour du périmétre
du velarium, le long des murs,
garderait la méme couleur (couleur
naturelle) (Cuttle .C, 2007).

1.1.1.1.3. Dispositifsdel’ éclair age orienté et /ou composée :

Tableau Il.

03: lerécapitulatifs des Dispositif de |’ éclairage orienté et /ou composée.
Source: Auteur, 2013.

Les murs

delumiére

4 '
. SSUART OR
QAP NG REOM

Srecu

Figurell. 08 : Lesmursdelumiére

Source: Cuttle C., 2007.

Samuel Hurst Seager architecte
de la Nouvelle Zélande qui a
proposé en 1912 la méthode
latérale d'éclairage supérieur
pour les galeries d’exposition.
Seager avait visité plusieurs
établissements pionniers de
I'art du monde et critiquait
fortement ce qu'il avait vu. En
qualifiant cela comme
conditions défavorables
appliquées a plusieurs chefs-
d'ccuvre dans nos collections
dart, il a donc visé quatre
principes pour |'éclairage des
galeriesd’ exposition. (Figurel.
12) (Cuittle .C, 2007).
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Les Ce dispositif est basé sur
R |'utilisation des puits de lumiéere

lucarnes a &orientation (Cuttle .C, 2007).

orientation

polaire

(Nord)

Figurell.09: Lalucarneaorientation polaire (Nord)
Source: Cuttle C., 2007.

Figurell. 10: Lalucarneaorientation polaire
Source: Cuttle C., 2007.

1.1.1.2. L’ éclairage muséographique:

Toutes les recherche dans le domaine museéal ont développé les pratiques museéales, d' ou la
museographie, nous allonslavoire en détail dansles chapitres qui vont suivre, mais dans cette
partie nous alons nous focaliser sur I’ influence de lamuséographie sur |’ éclairage en générale
dans le musée.

Selon Jean Jacques Ezrati (2004) la lumiére en muséographie, qu'elle soit naturelle ou
artificielle peut contribuer aune meilleure explication et appréciation des ccuvres exposées, et
ce en guidant dans le parcours, et assurant de mettre le visiteur en osmose avec I’ambiance
générale et le theme de I’ exposition (Figure 11. 11).

Entrevisiteur et conservateur |’ éclairage muséographique doit impérativement répondre atous
leurs besoins, parmi nous pouvons citer : le confort visuel, les conditions d observation
optimales, I’ orientation claire et slre au sein du baiment, I’atmosphere de qualité et la
protection des ceuvres ainsi que larentabilité et 1a pérennité. (Bakdi, 2006)
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Figurell.11: Lesprincipes de I’ éclair age muséogr aphique selon Ezr ati
Source: Lalettredel’OCIM n°95, 2004
https:.//ezr ati-eclair age.weebly.com/eclair age-museacuteogr aphique.html

1.1.2. L’ambiance Sonore:

De maniére globale I’ ambiance sonore est I’ ensembl e de sons générés dans un contexte, cette
multitude de sons peut étre naturelle (le son d’écoulement d'eaux d’une cascade, bruit des
animaux, les sons de |’ orage) crée par les humains (compositions musicales), un résultat de
travail ou un bruit deI’industrie.

Figurell. 12 : Citédessciences et del’'industrie. France
Source: cahier d'ethnomusicologie, 2013

Si lalumiere éait un des éléments les plus important dans le musee, le son n’est pas un des
moindre. Il existait depuis|’ apparition des museées une seule maniéere d’ aborder la question du
son dans le musée qui est la voix du guide de visite (Figure Il. 12), qui en fonction d’elle
nombreux chercheurs en architecture estiment que le guide de visite est considéré comme une
source sonore en mouvement au niveau du parcours muséal, reste selon la plupart des
intervenants le moyen le plus rentable et le moins couteux financierement, si on le compare
avec les nouvelles installations a haute technologie. (L. Martinez, 2003)
Nous allons exposer e travail de Cécile Corbel (2003) sur le son dans le musée, elle achoisi
detravailler autour de deux axes qui sont :

- Le son comme langage museographique.

- Leson comme patrimoine, ou sujet d’ une exposition.

1.1.2.1. L’ importance du son et |’ essence de|’ambiance sonore dans le musée :
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Le son est tres important méme S'il n’est pas abordé dans I’ exposition, il est présent pour la
mise en conduite et e bien-étre du visiteur. Alors si nous décidons de le prendre comme outil
d exposition, il faudra vérifier I’ acoustique des espaces d’ exposition.

Le son peut jouer lerble d espace de circulation, mettant en avant la notions d’ actif ou passif,
distinguant ente zones d’ arrét ou zones d’ encouragement a bouger.

Le silence et aussi considéré comme un langage, il est parmi les outils les plus utile de la
museographie. Dans nombreux musées du monde « | e passage de silence » est un espace dans
I’ exposition qui est considéré comme un sas d’ ou démarrerala promenade auditive, le silence
aussi peut servir a créer des zones de pause dans des espaces sonorisés. (C. Corbel, 2003)

L’ ambiance sonore est souvent congue dans les musées par les muséographes autour de trois
thématiques globales :

- Diffusée ou sourdine, simple accompagnant ou habillement, jouant ainsi le role de

repére sensoriel confortable.

- Pour faire écho au theme expose autour d elle, créant des portes pour basculer d’un

environnement sonore a un autre.

- Pour étre un véritable outil de mise en scene, produisant un impact émotionnel fort.
Cependant |” existence du son dans|e musée peut créer plusieurs problémesliésal’ exposition :

- Rendre |’ exposition banale, et tomber dans|afacilité.

- Unsimple collage et remplissage incohérent avec I’ exposition, qui fausse le message
Une ambiance sonore réussie doit impérativement obéir a une logique de muséographie, et
doit étre cohérente avec les objets exposés, respectant la quantité, et le volume. (C. Corbd,
2003)
1.1.2.2. Typologie des outils de muséogr aphie sonore moderne::

e Lepaysagesonore:
C. Corbel (2003) trouve que le recours au paysage sonore est souvent exigé par la
museographie, cependant lataille de |’ espace, lanature de I’ exposition, influent sur ce choix.
Le role du paysage sonore est d emmener le visiteur vers des environnements de nature
gpatiaux temporelle.
L’ exposition par technique de paysage sonore, fait vivifier les objets par : Les maquettes
animées vivantes, |’ évocation de la durée (le son est e meilleur marqueur de temps) et en
donnant du mouvement a |’ exposition.
Si |’ exposition ne contient pas d’ objet, le paysage participeraalacréation d’ images mental es,
agir comme une clé pour évoguer un lieu, en changeant la dimension de |’ espace musée par
le biais du son.

e Lesnarrationsdu guide au guide audio :
Les narrations existent depuis la création des musées et pratiqué par les guides.
De point de vue ambiantal e guide est considéré comme une source sonore en perpétuel
mouvement, lerdle du guide est d assurer lavisite et e commentaire, par e biais de narrations
ou d’ explication d' un groupe de personnes dans le museée (Figure I1. 13).
Il doit étre au courant de tous les détails des éléments exposés, de leur essence jusqu’ a leurs
existences dans les musées.
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Deux contraintes principales s opposent a ce métier, d un coté I’itinéraire de |’ autre le temps,
il doit impérativement gérer les deux afin que le visiteur soit satisfait de maniére dynamique
et pas ennuyeuse. (C. Corbel, 2003)

Figurell.13: Lesoutilsde narration
Source : www.leberry.fr, 2017.

Dans les musées actuellement, nous assistons a une formation du guide, qui doit cibler
plusieurs objectifs dont nous citons le fait de pouvoir répondre aux maximums de public, pour
sefaire, le recours au langues étrangeres est plus que nécessaire.
La muséographie avait introduit actuellement I'audio-guide qui fut un succés pour les
expositions des temps moderne. Mais le recours au guide restera plus que nécessaires dans
plusieurs cas defigures, et pour ne pas|’ enlevé compl éement, nous assistons alamixité entre
I”humain et latechnologie.
Lanarration prend plusieurs formes:
- Simples commentaires descriptifs
- Récits
- Fiction sonore avec scénarios élaborés....
e Lesobjetssonores:
Lessonsdans|’ exposition peuvent aussi jouer leréled’ objets exposé s’ agissant de : musiques,
témoignage, voix, langue, bruits, silence.... Et peuvent constituer une 4°™ dimension de
I’ espace architectural, ou son absence crée un déséquilibre dans I’ exposition.
L’ exposition basée sur la signalisation et la mise en évidence de ce qui va étre écouté,
I"installation des outils comme les réceptacles physiques ou les traitements des lieux
participent pleinement a laréussite de |’ exposition.
Deux procédés ou méthodes sont utilisées par |es muséographes pour I’ installation du son :
a. Ecouteindividuelle: généralement par casque, cette méthode al’ avantage :
- De rendrel’écoute plus intellectualisée par rapport au son diffusée dans
I’ espace, qui pour certain étre beaucoup plus un éément d’ ambiance.
- Discutable, libre choix aux visiteurs d’ écouter ou non.
Elle présente cependant quelques inconvénients nous cirons le fait qu’elle soit
concentrée et personnelle.
b. Ecoute collective : souvent utilisée dans e cas des paysages sonores regus par
les visiteurs et aussi par leurs corps, vu gu'elle devient une enveloppe
sensorielle, cependant, nous constatons dans quel ques cas | es problemes dus a
la pollution sonore. Cette derniére peut étre dans d’ autres cas recherchés pour
réussir une exposition. L’avantage de |'écoute collective repose sur
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I’ expérimentation et les échanges, nous écoutons et nous partageons ce que
nous avons écouté, du moment qu’ elle est une activité destinée au groupe.
Le choix entre les deux modes d' écoute est le travail de I’architecte ou le concepteur
muséographe. Si nous cherchons des scénarios sonores simples on utilise le casgue, dans le
cas des jeux et des expériences sensorielles viala multidiffusion. (C. Corbel, 2003)

1.3. L’ambiance olfactive:

Cest I’'ensemble d'odeurs qui se trouvent dans un contexte donné et qui participent a la
création des souvenirs liés a ce contexte, I’ ambiance olfactive a une influence sur I’homme
gu'il soit conscient ou pas et cette derniére peut étre agréable (odeur de fleurs, parfums,
produit de noyages) ou désagréable (cigarettes, égout, ordures...).

Les exigences liées au confort olfactif sont : ne pas sentir certaines odeurs désagréables et
sentir certaines odeurs agréables.

L’ambiance olfactive n’a jamais été d' actualité dans le musee, mais avec les travaux de
museographie, nous avons assisté a la naissance de parcours olfactif dans les musées, les
expériences sont multiples, et I’ expérience sensorielle olfactive est ludique, elle plait a tous.
Ajoutant une interactivité au parcours dans le musee.

Les musées premiers de cette expérience tels que: Le Palais des Beaux-Arts de Lille, le
Chéteau de Chamerolles, ...ont misen place des visites ol factives permettant aux visiteurs de
découvrir les expositions avec tous leurs sensy compris|’ odorat, ceci permettraau visiteur de
découvrir et de décrire une ceuvre d'art par |I'odorat. |l s'agit ici d’ associer ceuvre d art et
odeur.

Nous citons aussi |es musees des parfums qui commence avoir le jour dans nombreuses villes
tel que le grand musée de parfum a paris (Figure 11. 14), ce musée propose un parcours tres
original, ou I’on peut voir, écouter, sentir et méme touché, et parcourir les parfums exposés
selon une chronol ogie historique des plus anciens au plus récents.

Figurell. 14 : Del’antiquité a nosjours musée des parfums paris
Sour ce: Thomas Raffoux 2017.

1.4. L’ ambiancetactile:

La conservation des objets exposées avait éé un but primordia deés le début de I’ apparition
des expositions, ladimension tactile de|’ exposition avait souvent étéignore par |’ exigence de
« pas touché » une exposition.
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On assiste actuellement et dans de nombreux musées a |’ apparition du parcours tactile qui au
début était destiné aux personnes malvoyantes, mais avec le temps et |e développement des
dispositifs de I’exposition le parcours tactile ne concerne pas uniquement les personnes
malvoyantes mais tous les visiteurs.

L’un des buts des expositions museal est de conserver les objets. Pour y arriver ; il afallu
imposer desrégles, dont I’ une d’ elles est de ne pastoucher ignorant ainsi ladimension tactile
et son impact sur latransmission du savoir.

Le parcours tactile est adapté aussi bien aux aveugles qu’au publique ordinaire, dans le but
d offrir des compléments, de faire passer aux visiteurs le plus de détails possibles sur I’ ceuvre
exposée. (Le parcours tactile)

Nous citons a cet effet I’ exemple du parcourstactile au sein méme de |’ exposition permanente
dans le musée Museon Arlaten (Figure 1. 15), avec des maguettes, des images tactiles, des
échantillons a manipuler au bout des doigts.

Figurell.15: L’introduction du tactile pour les malvoyants
Source : musee-lugdunum 2017.

1.5. L ambiance thermique:

Il existe aussi un autre type de confort qui peut influencer la réussite de I’ exposition, c'est le
confort thermique. Ce confort est lié a I’ambiance thermique souvent trés influencé par les
choix de I’ architecte lors de la conception en ce qui concerne les orientations le choix des
matériaux ...il est principalement lié aux conditions de températures, d’ humidité et de vent
auxquels les usagers sont exposés, mais il concerne aussi les ceuvres d art et leurs vies, vue
que dans le musée il faudra maintenir pour I’ entretien des ceuvres une température et une
humidité relative précise.

Il est tres important de préciser que la performance thermique dira autant sur la performance
énergétique, Généralement exprimeée en kilowattheures d’ énergie primaire consommeés pour
1 m2 et sur une année (KWh-ep/m2.an), la performance énergétique désigne |"évolution de la
température dans le bétiment, elle se définit par le comportement thermique positif du
batiment, qui par sa situation, ses matériaux et |’ ensemble de ses installations( chauffage et
climatisation), limitera la consommation énergétique du béatiment et ce en augmentant les
apports et en réduisant les pertes. (H.T ; Minassian, 2014)

Revenant au confort thermique, et commengant par |es usagers, pour qu”on puisse parler d’une
personne en condition de confort, nous devons calculer son bilan énergétique dans des
conditions précise et dire s'il est équilibré. L’ Energie dissipée dans | environnement par les
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moyens d”échange (évaporation, sudation, conduction, convection, ...) dois étre égale acelle
produite par le métabolisme de la personne. (M. Le Guay, 2009)

Le confort thermique est lié ala performance énergétique, on cherche aujourd’ hui arendrela

performance énergétique optimale, et ¢’ est en améliorant le confort thermique que cela sera
fait.
L es recherches dans |le domaine thermigque concernant le musée sans tres rare et puisgue on
Sintéresse a |’ espace contemporain nous citrons le travail de Philippe Rahm (2005) dans
lequel il parle de la naissance d’ une nouvelle approche thermique avec le plan libre de le
Corbusier, il part du constat que la maniére de chauffer un espace passe par chauffer chaque
sous espace séparément, et il propose donc avec le méme principe du plan libre ou tout
communigue de chercher a penser al’ ensemble de la maison comme une atmosphére globale,
celaaconduit ala naissance d’ une nouvelle notion qui est le paysage thermique. Il s'agit ici
de Penser |’architecture en termes de climat, ce qui signifie se projeter dans une autre
gpatialité, habiter I’ espace intérieur comme une atmosphere, avec ses diversités de climats,
ses variations météorol ogiques.

Philippe Rahm avait tout d’abord eu essayer de fonder un nouveau langage architectural lié
aux aspects thermiques et inspiré des valeurs de I'invisible, il présenta alors |’ architecture
comme atmosphere (Surface/ météorologique, Volume/atmosphére, Visible/invisible,
Composition métrique/composition thermique), il utilisa par la suite les ééments physiques
du climat comme dispositifs architecturaux (Pression/Dépression, Température, Humidité
relative, Tracé des mouvements d’ air, Stratification des températures).

Il adopta par la suite le concept du Gulf Stream qui se base sur : i) la création d’ un paysage
thermique invisible, complexe et riche, défini selon de multiple zones de différentes
températures comme autant de climats, de sensibilités, de territoires, ii) Dans ce processus de
conception architecturale, on crée d' abord une atmosphére, avant le programme, avant les
formes spatiales, iii) C'est ensuite que le programme est placé dans |’ espace, en y cherchant
des convenances thermiques sensuelles qui croisent les critéres de températures ambiantes
localisées, habillement, activité physique et pure subjectivité.

Pour le cas des musées nous citrons son travail réalisé sur la distorsion thermique pour la
Galerie d art contemporain, qui se passe d’ abord par le zoning des activités, Définir I’ espace
par nuance de chaleur qui génere différentes zones et fonctions (Travailler assis : 21°C, Visiter
en marchant : 16°C, Stocker : 12°C). || adonc établi a partir de ces besoins une conception en
fonction des températures de I’ espace a concevoir.

Le travail de Rahm est plus qu’intéressant dans la mesure ou il commence a analyser avant
de concevoir et en fonction de ¢a il congoit. Le constat fait sur le cas des musées européens,
c'est que le volet confort thermique est souvent liée a la phase réalisation, |’ architecte choisi
les matériaux, propose une orientation particuliere du projet et des espacesintérieurs, utilisent
parfois les logiciels pour le calcul et I’ estimation les bilans énergétiques liées ala thermique
de son béatiment, sauf que les vraies puissances de chauffage et de climatisation ainstaller son
estimer une foisle projet réaliser.

1.6. L'ambianceformelle:
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Lelieu ne peut avoir une signification que si lamatiere I exprime formellement,
les cing sens peuvent aprés la matériaisation du lieu révéler sa nature, ses couleurs, ses
textures, ses odeurs, ... |"usager de |"espace peut apres un processus de perception, qualifier
I"espace (froid, tempéré, ...) Grace aux matériaux de construction, le construit devient
perceptible &1"homme et interpréter sensoriellement par les cing sens. (GILLIS, C.2014)

Selon IKNI et Cherrat (2014), L"architecte depuis|anaissance du métier d"architecte cherchait
que le caractére des matériaux percu et mis en ceuvre, soit exploiter pour laqudification dela
forme architecturale et de | espace. Le caractére d'un lieu ne peut étre valoriser que par une
symbiose entre la matiére et sa mise en ceuvre, qui grace a la lumiere quel que soit sa
provenance crée une ambiance.

2. Absence d’une caractérisation topologique des ambiances :

Nous précisons dans cette partie que nous allons développer uniquement trois types
d ambiances |lalumineuse, la sonore et la thermique.

2.1. Etudedelalumiére danslestravaux des architectes:

Nos précisions que dans cette partie qu’i existe deux fagons de faire, la premiére est celle des
praticiens la seconde est celle des théoriciens.

2.1.1. Lesétudesdesthéoriciens:

Dans un premier temps nous évoquerons les recherches des théoriciens. La liaison forte qui
existe entre |’espace et le percement avait été montrée clairement dans toutes les études
menées sur |’ espace architectural et la lumiére. En plus de son ambiguité et de son aspect
abstrait, I’ espace n’'est pas libéré par la lumiére de ses limites métriques, il est cependant
insufflé de vie gréace alalumiere.

Les études sur la lumiére naturelle dans |"espace architectural s'intéressent a toutes les
relations qui peuvent exister entre les deux concepts. Citant comme objet détude la
conformation architecturale, qui selon Belakehal. A (2007), et en fonction des travaux de
recherche de Arnheim (1986) renvoie a deux définition pour la meme conformation. i) Le
premier est extérieur, enrelation au site, il setraite au niveau de la section réservée au contexte
et environnement immédiat, ii) Le second est intérieur au sein de |’ espace architectural, ou
nous pouvons trouver |es composantes spatial es des matériaux et la/ou les sources de lumiére.
La présente recherche traitera de la conformation intérieure, on entend par intérieur un enclos
formellement délimité

A. Belakeha (2007) souligne que les ouvertures sont les é éments qui permettent al’ intérieur
de la conformation d’ ére inondé par lalumiére du jour alongueur de journée, Cette lumiére
sera en partie absorbée ou réfléchie apres une petite durée de propagation dans un
environnement.

La quantité de la lumiére naturelle pénétrante dans la conformation est variable, cette
irrégularité est due aux changements des caractéristiques de la fenétre. Largeur, hauteur,
profondeur et couleur des parois de la fenétre ainsi que les protections solaires internes et
externes. Il existe selon Belakehal (2007) trois types d études qui sont (Figurell. 16) :
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Conformation architecturale

/\

Indicateurs typologiques Indicateurs topologiques Indicateurs morphologiques

Figurell. 16 : Indicateursdela conformation architecturale
Source: Belakehal. A, 2010.

Nous nous intéressons dans cette recherche al angle topologique qui a été développé dans le
travail de Belakehal. A (2007), selon lui lesindications qui peuvent étre envoyer par lalumiére
géomeétriquement tel que: point, ligne et cléture...etc dans |"espace architectural peuvent
définir les indicateurs topol ogiques dans la conformation architecturale.

Selon [ui lalumiere dans |” espace peut aussi spécifier certaines zones ou régions précises de
la conformation en préservant leurs particul arités symboliques, fonctionnelles ou autres (non-
geomeétriques).

Entre autres, |les propriétés topologiques telles que le degré d ouverture ou de fermeture, des
continuités ou discontinuités entre les différents espaces peuvent étre prédits par les surfaces
qui délimitent la conformation d’ un espace architectural. (Belakehal, 2007)

2.1.2. Lesétudesdespraticiens:

En plus des facteurs typol ogiques et morphologiques, le facteur topologique était un & ément
majeur du traitement architectonique dans les travaux des architectes praticiens. Ces derniers
parlent beaucoup plus de la possibilité formelle de lalumiére, delalumiére en tant que forme,
ou de I’ombre en tant que forme (Saraoui. S, 2011). Il existe un bon nombre de projets qui
témoignent d'une réelle prise en charge de la lumiére par leurs architectes concepteurs a
travers une multiplicité d approches conceptuelles, non pas comme un éément d’ ambiance
mai s plutét comme un matériau qui définit leslimitesdel’ espace, ses composants, et qui laisse
lire sesformes.

La lumiére comme matiére, c'est le concept que défendait Le Corbusier en 1923 dans son
ouvrage "Vers une architecture” : "L'architecture est le jeu savant, correct et magnifique des
volumes assemblés sous la lumiere" et : "Les ééments architecturaux sont la lumiere et
I'ombre, le mur et I'espace”. (Le Corbusier, 1977).

Dans toutes les conceptions architecturales, la lumiere naturelle est désormais considérée
comme un matériau de base et devient méme prioritaire dans les programmes d’ architecture
contemporaine. C'est suite au développement des techniques de construction ainsi que
I’évolution des matériaux que la facade Sest complétement libérée des contraintes
structurelles, offrant ainsi aux concepteurs toute la latitude de travailler aisément la peau de
leur produits architecturaux en jouant sur le plein et le vide et en régulant la taille des baies
selon le besoin en lumiére et en répondant aux vues.

Depuis le X1Xéme siecle, les systémes constructifs "poteaux-poutres’ qui ont pu libérer les
facades des contraintes de portée périphérique, ont donné nai ssance a une nouvelle dia ectique
architecturale entrel’intérieur et I’ extérieur. Lesvues et lalumiere sont devenues des € éments
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incontournables dans la perception des espaces qui prennent une nouvelle dimension
sensorielle.

La relation entre extérieur et intérieur est subordonnée au degré d’ ouverture dans les parois,
du nombre de percements et de la porosité du batiment, elle se concrétise par la perméabilité
visuelle et par la pénétration de la lumiére, ce qui impligue de nouveaux concepts
architecturaux tel que, latransparence, la continuité et lalisibilité. (Plummer, 2003)

2.1.3. Absence de théorisation topologique pour I’ambiance lumineuse::

L es critéres topol ogiques relevant de |a topol ogie mathématique sont quasi ment absents dans
les travaux des théoriciens de |”ambiance lumineuse, dans nos différentes lectures et anal yses
sur les travaux de théoriciens, nous remarquons gque la lumiere est souvent analysée sous un
angle typol ogique, morphologique, mais rarement topol ogique.

Nous avons constaté |a naissance d”une nouvelle tendance chez les architectes modernes, ou
la multiplicité des contrastes entre ombre et lumiere causait par le nombre important des
percements, produit des jeux de lumiére trés formels, et topol ogiquement trés signifiants, de
cefait larelation ombre/lumiere /forme deviendrai aors plussignifiante lorsgu’ on parled une
portion de |”espace et non pas toute | éendue de surface, le contraste devient plus défini.

2.2. Etude du son danslestravaux des ar chitectes:

Liée au domaine sensoriel, la notion du son en architecture est traitée sous deux aspects,
|” aspect objectif et I” aspect subjectif, ceci prouve que le son peut étre expérimenté de maniere
expérientielle et scientifique. L’ espace architectural est souvent congu en fonction de son
contexte environnent, L’ ambiance sonore dépond du background des sons qui caractérisent ce
contexte, ce background est trés varié comportant beaucoup de facteur.

Il est & préciser que pour le son, nous n’avons pas constaté de grandes différences entre les
praticiens et les théoriciens de I’ architecture.

AllaChing-Shan Cheung (2005) expligue dans son travail de recherche quele son est apprécié
pour ces caractéristiques qualitatives si on explore les différentes facons de le percevoir et de
le décrire, cette perception s'inscrit dans une perspective subjective du moment qu’elle est
personnelle. Les caractéristiques quantitatives du son par contre sont liées aux calculs et aux
mesures mathématiques sans lamoindre implication de |’ avis personnel d un usager.

L’ architecture est considérée comme une sculpture située entre la vision et le son, elle est le
modulateur de I’ espace occupé par le son, A.C.S Cheung (2005) explique que I’ architecture
recoit I'impulsion des collisions et la transmet a d’ autres particules, transmettant ainsi les
ondes sonores affectées. Dans |’ espace contemporain on assite a la naissance d’un nouveau
concept en architecture appelé « " art sonore », il s agit en effet de créer unerelation artistique
entre le son et | e continuum espace/temps/ mouvement du corps. Les chercheurs sous cet angle
se sont intéresses aux fagons dont le son peut régir le mouvement, le flux, la circulation.
A.C.S Cheung (2005) cite pour ce fait quatre travaux de recherche qui sont répartis comme
suit : i) larelation dynamique entre le son et I'architecture : Bernhard Leitner, Murray Schafer,
i) I"architecture sonore : le Corbusier, et enfin John Cage et Pierre Schaeffer

Les relations entre I’ espace architectura et le son sont liés & |’ usager et a ses mouvements
dans I’ espace, dans son travail Bernhard Leitner a considéré le corps humain en perpétuel
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mouvement dans I’ espace, comme une grande oreille dans un environnement perméable, qui
lui permet de définir un espace sonore avec des points et des lignes temporaires qui se
déploient dans le temps tout comme la musique. Murray Schafer, quant a lui avait considéré
la conception d'un projet architectural dans un contexte donné comme un instrument de
musique sur lequel on joue dans un environnement. Le son jouera le réle d'un trait d’ union
entre I’ ceuvre architectural et son site environnant. Murray Schafer montre ainsi que Les
oreillesauss bien quel'ceil doivent sengager davantage dans|aconception, et |e son aurasous
cet angle de vue un potentiel puissant.

Pour ce qui est de I’ architecture sonore, qui se basait sur les qualités immatérielles du son, le
Corbusier avait mis en exergue le concept de « I"alchimie » qui reviendrait a une participation
du son dans la création des perceptions différentes dans I’ espace architectural. C'est dans le
Philips Pavilion, que le Corbusier a coté d'loannis Xenakis et Edgard Varese avait traité ce
qu'il a appelé I'expérience auditive et visuelle. Le Corbusier avait concu un poéme
électronique en dessinant des scénarios de chevauchements créé par les différents paysages
sonores, les scénarios placent les auditeurs de la musique dans plusieurs endroits ou chaque
un apercoit la musique différemment des autres. L’ espace acoustique pour ce projet selon le
Corbusier se divise en zones spatiales non homogene et différentes, et le sont une fois
transformé par |’ espace et samatiere dans|e temps apporte al’ usager une nouvelle expérience
différente de ce qu'il avécu auparavant.

Pierre Schafer quant a lui propose un son sans sa source, créant ainsi le concept « d'objet-
son » détaché de toute association avec sa source ou sa cause. Considéré le son comme objet
le rendrai donc apprécié pour ses propriétés acoustiques essentielles et non par rapport a
I'instrument ou ala cause physique qui I'afait naitre, il se basera sur I’ exemple de lamusique
qui est appréciée pour ce qu elle est dans son ensemble et non pas en rapport avec les
instruments qui la produisent, le son deviendra dans ce cas I’ éément principal, et sa source
un élément secondaire.

Nous avons remarqué a travers la palette d’ étude variées proposée par A.C.S Cheung (2005)
gue I'usager de I'espace est considéré comme point de réception fixe ou en perpétuel
mouvement. Autrement dit |e son gagne en signification atravers 'expérience personnelle du
spectateur.

2.2.1. Absence de car actérisation sonoretopologique :

L’ approche topologique du son n’'a pas été citée dans les travaux d’architectes traitant de
I” espace architectural et urbain. Cependant la notion de la topologie sonore existe dans les
autres domaines,

Elle avait éé initiée par Nicolas Schoffer (1972) dans sa proposition de «la ville
cybernétique », il concentre la réflexion autour du son, le considérant comme un matériau
important au sein de I’ espace tout comme le temps ou la lumiére. La topologie audible est
présentée sous deux aspects, |’ aspect naturel lié aux bruits de la nature, et |’ aspect artificiel
qui reviendrait auneréflexion du batisseur sur lacréation d’ un planning sonore qu’il aproposé
pour laville cybernétique. La topologie sonore quant a elle repose sur des complémentarités
de laréflexion du concepteur d’ abord en macro entre I’ agglomération et son environnement,
ensuite en micro entre les périodes diurnes et nocturnes.
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2.3. Etude delathermique danslestravaux des ar chitectes:

L’ ambiance thermique est souvent liée a la notion de température, dans la conformation une
augmentation ou une réduction de la température peut affecter |’ ambiance thermique et avoir
aussi une influence sur le confort de I’ usager.

Les théories liées au domaine de I’ architecture ne mettent pas en avant les caractéristiques
thermiques de I’ architecture, I’ ensembl e des réflexions élaborées constitues ce qu’ on appelle
un outil d'aide a la conception optimale thermiquement, si on parle d orientation, des
matériaux, ou méme de lanotion d’ ouverture sur |’ extérieur, ce qui rend lanotion detopologie
thermique inexistante dans les travaux d’ architectes et d’ urbanistes.

Cependant la notion de topologie thermique caractérise les enveloppes architecturales et trés
dével oppé dans e domaine de la physique du béatiment.

2.3. Etudedel’ odorat danslestravaux des architectes:

L’ambiance olfactive est une ambiance trés rarement étudiée par les architectes, ce qui
contribue a une absence total e de caractérisation topologique.

Conclusion

Le musée est considéré comme un environnement sensible, il est I’équipement destiné au
public, qui a son propre espace privé. La variété des ambiances dans les musées ne pose pas
probléme, ce qui pose probleme ¢’ est la maitrise de ses ambiances par |e concepteur lors de
I” acte de création, ou par |es spécialistes museographes afin que le visiteur puisse effectuer sa
visite dans une situation de confort.

L es ambiances sont donc étudiées par les chercheurs sous différents angles, ce que nous avons
remarqué c'est I'absence totale de caractérisation topologique, & méme pour les cas
d ambiance qui existent elle reste juste liée au volet mathémati que sans aucune précision.

Devant I’ambiguité de cette caractérisation, nous allons essayer de voir de pres cette notion,
une exploration dans le domaine de I’ architecture en quéte d une définition claire de la
topologie qui pourrai avoir une relation avec les ambiances permettent cette caractérisation
S avere plus qu’ opportune.
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Introduction

Les architectures topologiques sont topologiques dans leurs processus de conception ou dans
leur produit final de la conception (le projet, la construction, etc.). Une caractéristique
principale de la topologie est la flexibilité et la puissance du changement, tandis que les
propriétés matérielles obligent presque toujours I'architecture a étre un phénomene rigide et
ferme. C est dela que nait le paradoxe de latopol ogie en architecture.

La réalité topologique se situe entre la limite de la géométrie euclidienne et la géométrie non
euclidienne, ce qui rend la définition de la notion, I’ approche ou méme |le concept de topologie
en architecture trés ambigué est souvent lié aux mathématiques.

Ce qui est slre ¢’ est que pour la définir il nous faudra un retour sur toutes les définitions dgja
effectuée par |les chercheurs du XI1Xéme siecle. Un siecle caractérisé par |e développement de
la technologie informatique qui a permis une avancé sans preécédent dans les outils de
conception et de modélisation.

1. Apport delatopologie mathématique a I’ espace ar chitectural

La signification de la topologie en mathématiques, parce que ce mot est a l'origine emprunté
aux mathématiques, est liée alarésolution d’ une problématique urbaine.

« La topologie est |I'étude mathématique des propriétés qui sont conservés apres des déformations,
torsions, étirements d'objets. Les déchirements, cependant, ne sont pas autorisés. » - Wolfram Math
mondiale

Il est évident que ces propriétés sont tres différentes des propriétés que la géométrie euclidienne
ordinaire utilisait, En géométrie euclidienne ordinaire, vous pouvez faire bouger des objets et
les retourner, mais vous ne pouvez pas étirer ou plier. C'est ce qu'on appelle « congruence »
dans |la classe de géométrie. Deux choses sont congruentes si vous pouvez jeter |'un sur |'autre
de maniere a ce qu'ils correspondent exactement. Mais étre « topol ogiquement équivalent » est
différent d'étre « congruence » : Intuitivement, deux espaces sont topol ogiquement équivalents
s I'on peut déformer un objet dans |'autre sans le couper ou le coller.

Malgré la complexité et 1a sophistication de latopologie elle s’ est dével oppée tres tardivement
dans I’ histoire des mathématiques. Et pourtant comme nous |I’a montré Piaget |a topologie
correspond anos premiers stades de perception. Citant |’ exemple des enfants qui sont beaucoup
plus sensibles que les adultes aux caractéristiques topologiques qu aux caractéristiques
géomeétriques des formes. (Corcuff, 2007).

D’ aprés Corcuff (2007) la topologie se situe en amont de la géométrie. Elle est considérée
comme une sorte de géomeétrie sans mesures. La géométrie se définit par les groupes des
isométries (déplacements et antidéplacement) considérant toutes les figures géométriques
inchangeées par ses transformations comme superposables. La topologie quant a elle se définit
par les homéomorphismes, considérant toutes les figures géométriques ayant subi des
transformations telles que : éirement, rétraction, courbure, pli, froissement, etc. comme des
figures équivalentes. Les déformations de latopol ogie doivent étre continues, si jamaislafigure
est coupée on ne parlera pas alors de topologie.
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Le mot variété en topologie renvoie atout ce qui est continu ou sous-continu. Ce qui fait dela
topologie une des notions les plus intuitive des mathématiques, en s intéressant a des notions
comme celles de voisinage, de bord ou d’intérieur et extérieur, et de connexité, trou, convexité,
concavité, etc., ces propriétés sont tres primaires de |’ espace et des formes, ¢’ est des propriétés
auquel s'intéressent la geographie et I’ architecture.

Corcuff (2007) trouve que le fait que latopologie se passe de la mesure, ne veut forcement pas
dire qu’ elle ne comprenne pas des notions reliées aux nombres, tel's que mesurer déenombrer qui

sont deux choses différentes. Latopologie soutient dans sa définition les opérations séparées a
I’ exemple des nombres entiers, qui sont considéré dans le langage topol ogique de nature non
connexes (chague numéro a ses propres caractéristiques).

L’ explication de la topologie est souvent liée a la notion du nombre paire, puisgue pour une
figure géomeétrique donnée il existe un seul intérieur et un seul extérieur, et pour franchir sa
frontiére et revenir sur le point de départ nous devant effectuer le méme déplacement deux fois
(un aller et un retour). Cette maniére de faire renvoie a un théoreme qui constitue la base de la
définition de la topologie mathématique qui est |e probleme des ponts de Konigsberg (Figure
1. 01), qui se pose laquestion sur la possibilité d’ effectuer un parcours fermeé d' une ville en
traversant ses sept ponts chacun une seule fois. (Corcuff, 2007).

Figurelll. 01: le probléme des 07 ponts
Source: Larousse, 2008.

2. Dela géométrie Euclidienne a |’ espace topologique

2.1. Latopologie métriqgue mathématique:
2.1.1. L espace métrique topologique :

La premiére structure topologique connue dans I"histoire des mathématiques est le concept
d"espace métrique. La définition de |"espace métrique est proche de | intuition géométrique.
Ceci est du au fait que les propriétés topol ogiques sont définies & partir d”applications nommeées
distances ou métriques.

2.1.2. Lesvariétéstopologiques:
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Serge Mehel cité dans un travail traité par F. Laudenbach en 2016, il admet que pour une vue
face a face sur laterre, en chague point d'une surface donnée, votre voisinage est localement
homéomorphe, formant une sphére R2, telle un disgue. Si je pars d'un plan, le disque est une
carte en 2D. La superposition de tous les disgues forme un atlas, qui a la forme d'une sphere
3D.

Lorsqu'une variété est éudiée comme un sous-ensemble ("immergé" dans un espace le
contenant), elle peut étre bornée et avoir des points limites qui composent sa frontiere d"apres
la définition précédente, Chague point 7 admet qu'un I'homéomorphisme de voisinage ouvert
a un ouvert de R" n'est plus approprié, car tout voisinage du point frontiére débordera dans
I'espace environnant. Nous convenons de distinguer trois types de variétés topologiques :

e Lesvariétés closes: compactes, au sens topologique de fermées et bornées, comme
lasphéere ou le tore qui sont des variétés de dimension 2. Elles n'ont, concretement, pas
de bord ou d'extrémité. La définition donnée convient.

o Lesvariétésouvertes: entrent dans cette catégorie les variétés non compactes, comme
certains ouverts deRn, par exemple, dansR: I'intervalle] -1,1[de dimension 1,
dans R2 : le disgue x2+y2 < 1 de dimension 2, dans R3 : laboule unité ouverte x2+y2+z2
<1, de dimension 3. Une telle variété n'a pas de bord au sens mathématique car il est
réserveé a des variétés fermées. La définition donnée convient la encore.

e Les Variétés sur l'aréte : L'arée (ou frontiere) d'une variété fermée (au sens
topologique) est une collection de ses points limites, également appel €s points bordants.
Comme mentionné ci-dessus, nous les identifions spécifiquement par le fait que tout
voisinage du point frontiere déborde dans|'espace environnant, ce qui est différent d'une
surface fermée, ou tout voisinage de n'importe quel point y est complé&ement contenu.

2.1.2.1. Théoreme d'homéomor phisme de Brouwer :

Le ruban de M 6bius est une variante bidimensionnelle (de surface) non orientable, avec un
seul bord, La bouteille de Klein est une surface R4 fermeée et non orientable. Sa représentation
3D est unevuedelapensée: en R3, en R3, elle ne peut représenter aucune surface sans bordure
non orientable. Revenons anotre carte locale : par formalisation, la carte local e est représentée
comme, pour chague X, un couple (Vx, hx) ou hx représente un homéomorphisme et est associé
au voisinage Vx (ouvert) de x, qui est appelé un domaine de carte. Nous définissons I'Ux ouvert
deR". Lafamille de cartes (Vx, hx) est I'atlas de v.
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Figurelll. 02 : représentation schématique d’un homéomor phisme
Sour ce : Laudenbach F, 2016.

Par souci de simplicité, nous supposons n = 2 et considérons la figure ci-dessus : atravers hx-
1, l'inverse de hx, tout point M de VX peut étre attribué a une paire de coordonnées générées
par le point de Ux de R2. Cependant, lorsque cette intersection n'est pas vide, il y aura un
probléme avec le point VX N VX : cette paire de coordonnées ne sera pas unique (voir lafigure
ci-dessus) : l'autre paire de coordonnées sera dérivée de Uy : nous parlons de coordonnées
locales, qui dépendent de la carte utilisee.

2.1.2.2. Passaged'unecarteal'autre:

L'application hx'o hx-1 envoie hx (Vx N Vx ') < Ux sur hx' (Vx N Vx') <€ Ux' (marron ci-
dessus) et permet de passer d'une carte a une autre. En identifiant un point dans Ux avec une
paire de coordonnées (ul, u2), on obtient son image (u'l, u'2) = hx' o hx-1(ul, u2) dans Ux',
fournissant les coordonnées relatives &M Sur la carte (Vx, hx').

Ce changement de variables doit étre obtenu dans une certaine mesure par I'noméomorphisme
compose hx'o hx-1. Nous déduisons que si les deux homéomorphismes des changements des
applications hx'o hx-1 et hx o hx'-1 sont différentiables, alors les deux applications (Vx, hx) et
(Vx', hx") sont compatibles de. Si les changements de carte de tous les Vx VX' non vides sont
différents, alorsI'atlas peut étre considéré comme distinguable.

2.1.3. Variéédifférentiable:
Si la variété est une différentiable de type Cp, cela signifie qu'on peut I'associer a un atlas
différentiable detype Cp (p fois continlment différentiable). Lavariété d'analyse est une variété

de catégorie C *.(F. Laudenbach, 2016).

2.1.4. Homéomor phisme:
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En topologie, I'noméomorphisme est un graphe bijectif continu d'un espace topologique a un
autre, et sa bijection réciprogue est continue. Dans ce cas, les deux espaces topol ogiques sont
appel és homéomorphismes. L e concept d'homéomorphi sme est un concept correct. On peut dire
gue deux espaces topologiques sont "identiques*, maisils sont différents.

Le concept d’homéomorphisme est un concept correct. On peut dire que deux espaces
topologiques sont "identiques’, maisils sont différents. C'est pourquoi les homéomorphismes
sont des isomorphismes de catégories d'espace topol ogique. (F. Laudenbach, 2016).

2.1.5. Latopologie mathématique en ar chitecture:
2.1.5.1. Laclassification architecturale par latopologie formelle:

H. Ibrahim (1997) estime que la complexité de la forme est la complexité de la topologie, car
avant d'examiner laforme d'un batiment, nous pouvonstirer quel ques observations utiles sur la
forme abstraite, en particulier les facteurs qui affectent sa complexité. La complexité de la
forme est liée aladifficulté de comprendre laforme telle qu'dlle est comprise par |'observateur.
Elle est affectée par deux facteurs principaux : i) I'angle du spectateur et sa compréhension de
laforme, et ii) laquantité d'informations visuelles sur laforme qui lui est présentée. Bien qu'un
cube ait plus de surfaces et donc plus de lignes et de sommets qu'un tétraédre, pour la plupart
des observateurs, le cube ne semble pas aussi complexe gu'un tétraédre (pyramide triangulaire)
(H. lbrahim, 1997).

C'est parce que les gens utilisent des boites au lieu de pyramides comme formes dans leur vie
quotidienne. D'autre part, ladifficulté a comprendre laforme augmente amesure que laquantité
d'informations visuelles présentées a I'observateur augmente. Lorsque les gens sont également
conscients des deux formes, celle qui présente la plus grande quantité d'informations visuelles
(plus de surfaces, de lignes, de sommets, de textures, de couleurs, de détails) demandera plus
d'efforts a comprendre. Apres une longue période d'analyse des batiments a travers le monde,
H. lbrahim a réuss a établir ce qu'il a appelé "des types basés sur des formes topol ogiques"
(Tableau I11. 01).

Tableau I11. 01 : lasynthése de la définition de H. | brahim.
Source : Auteur, 2012.

a) - Formesrectilignes Lacaractéristique la plus distinctive de laforme linéaire
est sa surface plate le long d'une direction non incurvée.
Généralement, laforme linéaire est une forme réguliere.
V ous pouvez générer des formes réguliéres en
dével oppant ou en faisant pivoter des formes réguliéres
(par exemple, des triangles, des rectangles ou d'autres
polygones).

b) - For me combinée C'est une forme produite par |a combinaison de plusieurs
formes : selon le principe de H. Ibrahim, elle aune
certaine forme au centre d'une surface donnée, et une
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autre forme est gjoutée ala surface. Larelation entre la
forme source et laforme supplémentaire dépend de la
relation entre le parallélisme mathématique ou la
perpendicularité.

Laforme originale est contenue dans la forme combinée,
de sorte qu'elle ne peut pluslire ses limites, absorbée par
lanouvelle forme, et lanouvelle forme est irréguliére. En
un sens, elle ne peut pas détecter salimite d'origine.

c)- Formes curvilignes Laformeincurvéefait référence a une forme ayant une
surface incurvée. Etant donné que les formes courbes sont
généralement plus cheres que les formes droites (prix de
construction), elles sont moins courantes que les formes
droites. Laforme de la courbe est tres diverse et peut étre
subdivisée selon de nombreux facteurs. On peut
commencer par faire ladistinction entre une forme unique
et plusieurs formes. Une forme de courbe simple peut étre
définie comme une forme de courbe sans point
d'inflexion, c'est-a-dire que ladirection de la courbe ne
change pas.

d)- For mes composées Ce groupe de formes comprend une variété de

combinai sons possibles de différents types de formes,
telles que organique/droite, combinaison/courbe et
courbe/droite. La derniere combinaison est la
combinaison la plus courante de toutes les formes
composées. De nombreuses mosguées et églises
combinent des éléments courbes (démes) avec des
bétiments droits.

Alicia Imperiale (2000) était parmi les premiers architectes qui ont fait des essaies sur la
définition de la topologie en architecture, dans son livre « New Bidimensionalities » il définit
la topologie comme I’ étude des déformations continues. Le point important dans la définition
de Imperiae est que la qualité « dynamique » en forme topologique est obtenue par extraction
des différents domaines de I'espace et du temps ce qu'il appelle « des déformations » espace-
temps, et de leur insertion dans une structure qui est mobile. Ainsi, nous pourrions constater
gue la structure topologique est I'histoire mémorisée en continu des déformations de formes
topologiques.

«La topologie est I'étude du comportement d'une structure de surfaces soumises a la
déformation. Les surfaces enregistrent |es changements des différents décalages dans|’ espace-
temps de maniére continue ... »
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Giuseppa Di Cristina souligne dans la préface de son livre « L’ architecture et la science » que
la topologie architecturale est une « variation dynamique de laforme », liée aux conditions de
«|"événement », « I’ évolution » et « |e processus ».

Cohen P S (2001) professeur d architecture décrit la topologie en |'architecture, comme une
comparaison entre plusieurs typologies. Ce qui distingue cette description de la topologie des
précédents, c'est que dans la théorie de Cohen les transformations qui se produisent dans des
batiments différents et conduisent a la naissance de plusieurs bétiments.

... la topologie en architecture, implique plus exclusivement la mesure et / ou la procédure de
transformation d'é éments le transformant d’ un batiment a un autre.

Cependant, Kotnik T. (2010) I’auteur de « La topologie de type » estime que le seul but
dintroduire la topologie en architecture a été « de surmonter les stratégies dialectiques
d'homogénéité ou hétérogénéité », qui ont dominé le débat architectural au long du 20e siécle.
Il pense aussi que I'architecture actuelle n'est pas vraiment basée sur la topologie, mais sur les
systémes dynamiques différentiables et leur relation avec d’ autre théorie, comme la théorie du
chaos et delagéométrie fractale. Suggérant ainsi qu’ une approche topol ogique de |'architecture
ne doit pas étre considérée comme une forme génératrice d outil, mais comme une forme
abstraite pour penser a structurer les perceptions sensorielles et rationnelles d'une maniere
Spatiale.

3. Latopologie dansla pensee ar chitecturale (entre théoriciens et praticiens) :

L "apparition des pensees topol ogiques dans | es pensées architectural es contemporaines adonné
naissance a deux courants. La premiére tendance est celle des architectes déconstructivistes.
Qui en sappuyant sur la méthode du conflit formel, espérent exprimer les différences et
I'hétérogénéité des origines physiques et culturelles des formes Architectural es de notre époque
a travers des stratégies formelles discontinues (fragmentation, diagonale, juxtaposition et
opposition). (Guiseppa, 2001).

Les architectes déconstructivistes ont commencé a chercher une autre option pour faire face a
la complexité du monde contemporain. Par conséquent, ils utilisent lalogique des courbes et la
flexibilité pour gérer les conflits formels. Ce dernier peut sincarner de maniere fluide. Dansun
systeme continu, certaines différences disparaissent, tandis que dautres différences
apparaissent de maniere hétérogene. Pour eux, la topologie est la seule discipline qui atrouvé
un moyen de résoudre le conflit des formes, qui passe de la forme ordinaire alaforme la plus
primitive.

La deuxiéme tendance est celle des nouveaux architectes d'avant-garde cherchant a établir un
lien entre I'architecture et les mathématiques. A travers des théories topol ogiques inspirées des
mathématiques, aucune théorie n'a été proposée spécifiquement pour I'architecture topol ogique.
Pour eux, la topologie ne représente que la solution aux problémes d'architecture méthode
mathématique. (Figure 1. 06).
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Bien que ces deux tendances soient différentes, elles se rgoignent sur un point commun. Ils
estiment que I'édimination des barriéres entre les différentes disciplines favorise une attitude
interdisciplinaire qui tend atransformer les concepts d'un domaine ou d”un champ donné d'une
activité humaine a une autre. Cela produit des idées et des visions mixtes qui définissent les
conditions de détérioration, ce qui nous permettra de définir clairement la topologie de
I'architecture. (Guiseppa, 2001).

Marcos Novak a découvert que la psychologie perceptuelle et I'infographie ont eu un impact
sur le renouvellement des formes (Figure |11, 03), qui existent en architecture, et |'évolution du
champ de la représentation de |'architecture.

Figurelll. 03: Proposition WTC par M.Novak
Sour ce : http://www.vg-ar chitecture.be, 2010

3.1. L’ approche topologique:

3.1.1-L’ approche topol ogique en architecture vue par |es branches phil osophiques :

Elle est récente en architecture et considére la topologie par une propriété d un tout connecté
qui accepte ladivision. Nous pouvons citer la philosophie des branches Deleuze, ou celle dela
phénomeénol ogie selon Heidegger.

Lanotion de latopologie selon Lynn (1998) est liée ala notion de complexité. Latopologie de
transformation était |a ressource conceptuelle de la théorie du pli. La définition de latopologie
architecturale renvoie a I’ association du la flexibilité du pli est de sa complexité (Figure Il1.
04).
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Figurelll. 04 : Evolution dela forme géométrique d'un triangle selon la topologie (géométrie fractale)
Source : Filip Dominec, 2006.

La complexité est connectée au pli, ¢’ est le changement effectué plusieurs fois dans un tout
complexe qui ne peut pas étre réduit a I’ exactitude mathématiques, selon Lynn (1998) une
opération de transformation modifiant une figure en arriére-plan a une autre renvoie a une
continuité de changement produisant des formes superposées en fonction de cette opération.

Figurelll. 05: évolution topologique d'une forme
Source: Greg Lynn, Embryological House, 1997-2001

3.1.2-L." approche topol ogigue en architecture vue par la psychologie:

La dimension existentielle de I’'homme dans son essence sest construite sur |’espace
topologique qui est géré par des relations connectées. L’ expérience sensible de |’ homme aune
tres forte relation avec les propriétés topologiques de son espace. La dimension spatiale qui
prend forme des propriétés topologiques telles que : le voisinage, |’ ouverture, I’intérieur, etc.
de point de vue sociologique notre espace n’ est autre que |’ espace topol ogique, et ces propriétés
définissent notre expérience et nos actions dans I’ espace (Piaget, 1972 ; 1966)

3.1.3-L’ approche topol ogigue en architecture vue par les chercheurs mathématiciens :

La technologie informatique est plus qu’indispensable pour le développement d une
architecture topologique basée sur le changement et la variation de la forme, ceci avait éé
démontré par le mathématicien Francais René Thomas qui a met en exergue la notion du
topologisme dans son livre 'stabilité structurelle et morphogenese’ (1999).

57



Chapitre 03 Topologie, Espace, Ambiances

Il sagit ici de chercher a appliquer sur la conception de la forme architecturale une approche
purement mathématique. L’ objectif est de donner un nouveau souffle et de la nouveauté a la
forme architecturale par le biais d’ un programme informatique sur microordinateur.

Les transformations qui touchent la forme architecturale sont tous de I’ ordre de déformation et
deplis (Figure ll. 06), ces transformations forment une action de forces externes qui pésent sur
le produit formel en changeant sa forme initiale. L’ espace architectural est considéré comme
un espace de variation vue qu'il est produit comme champs dynamigue sous tension. (Novac,
1990)
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Figurelll. 06 : évolution topologique d'uneligne et évolution delaforme
Source: Serreset Michel, 1993.

3.2. Latopologie entrethéorie et pratique:

3.2.1- le point de vue des architectes théoriciens:

Il est aremarqué que les architectures pliées, courbées, ondul ées et tordues, etc., sont originaire
de la topologie mathématique. Cette derniére est caractérisée par son processus de
transformation continue, ceci a été démontré par les architectes théoriciens tels que comme
Jeffrey Kipnis, Greg Lynn, Peter Eisenman ou Braham Shridel.

Guiseppa (2001) affirme que tout comme une feuille de caoutchouc qui est manipulée par
plusi eurs opérations sans coupures créer une correspondance entre son état initiale et son nouvel
état (Figure 111.07), latopologie se définit comme cette feuille de caoutchouc acceptant toutes
les transformations possibles.

C’ est donc les propriétés geométriques des rapports de connexions de voisinage utilisées dans
la forme architecturale considérés comme des transformations continues qui sont les
transformations topol ogi ques.
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Figurelll.07: PHYLOX séries

Sour ce : www.ar chicool.com/dossier s/hyper surf.html, 2010.
Il n’ existe pas de point de vue topol ogique une diff érence en matiére de surface entreun triangle
et un cercle ou en matiere de volume une différence entre la sphere et le cube.
Le processus de la transformation continue évitant la coupe renvoie est considéré par les
théoriciens de I'architecture comme le seul moyen de la transformation de la forme
architecturale en une forme topologique, cette forme n'est autre qu'un objet éastique.
(Guiseppa, 2001).
Il est donc possible gu'en architecture de concevoir des figures comme produits de
transformation d’ autres figures géomeétriques (Figure I11. 08), et ceci était la conclusion de la
définition d§jacité par Peter Saunders. Les transformations continues au moyen de la courbe et
le pli dans un systeme flexible et dynamique peuvent étre considérées comme des figures
topol ogiques incluses dans | e systéme dynamigue de ces changements.

Figurelll. 08 : étape d'éaboration topologique d'une tour
Sour ce : www.ar chicool.com/dossier ghyper surf.html, 2010.

3.2.2-Le point de vue des architectes praticiens :

A la suite du barogque est de I’ expressionnisme organique, la plasticité renouvelée dans la
conception architecturale renvoie selon les architectes praticiens a la topologie de la forme
architecturale qui est basée sur la configuration dynamique et complexe. Et selon leurs points
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de vue cette plasticité n’a pas pu voir le jour sans |’ intervention de I’ ordinateur, qui selon eux
avait facilité aux architectes praticiens beaucoup de taches. (Guiseppa, 2001).

3.2.2.1-L atopologie est « mouvement » :

Il est a remarquer que les formes du monde platonique sont a I’ origine du processus de la
conception, ceci confirme que la forme est produite par le mouvement. Selon Massumi qui
prend comme exemple dans son travail quelques architectes dés la nouvelle avant-garde,
I” aboutissement topologique de la forme produite architecturalement n'est que le fruit des
techniques utilisées pour la produire.

Cette approche topol ogique par |e mouvement rend I’ architecte responsabl e du dével oppement
conforme et continu des formes qu’il concoit.

Massumi a cet effet, donne une autre définition alatransformation qui n’ est autre qu’ une super
figure des transformations continues, ou chague action contribue & la modification de laforme
initiale d'ou la notion du mouvement. La forme finale produite par ces transformations
continues est le projet architectural. (Guiseppa, 2001).

3.2.2.2-L atopologie est « I’ événement » :

L’ événement topologique renvoie selon Peter Eisenman (1999) & une singularité, cette
singularité représente une intervention des courbures ou des plis sur la forme a un moment
donné de la conception architecturale (Figure I11. 09). Par ce fait |es évenements se définissent
par leur temporalité. La définition de |’ architecture topologique de ce point de vue renvoie a
une modul ation temporelle avec une transformation continue de |’ espace. (Guiseppa, 2001).

Figurelll. 09 : Schéma expliquant I'intervention d’un événement dansla conception
Source: Auteur, 2009.

3.2.2.3-L atopologie est ‘ continuité et mouvement dynamique’ :

La simple expression architecturale de I’idée de transformation et de mouvement n’est pas la
seule limite du résultat dynamique si on anayse les transformations de point de vue
topologique. C'est Stéphane Perella (2002) qui a défini la topologie en combinant entre la
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continuité et le mouvement dynamiquement, créant ainsi une nouvelle dimension alanotion de
topologie qui est ladimension temporelle, |le mouvement dynamique crée ainsi des évenements
formels non linéaires, ceci veut dire que les transformation ne s arréteront pas a la phase
conception, mais continuent a exercer une influence sous forme de processus dynamique
topologique sur les formes construites (durant laréalisation).

Perrellainventaalorslathéorie del’ « hypersurface » qui le définit comme étant ni un intérieur
ni un extérieur tout en éant les deux alafois. Le terme « hypersurface » est la réunion de «
hyper », qui « implique un organisme reconfiguré par la culture numeérique », et de « surface
», qQui est |e déploiement de substances dans des topol ogies différenciées ». En d'autres termes,
ecrit Perrella, « hyper est ladimension existentielle, alors que surface est |e substratum énergie
matiére ». (Perrela, 2002, p. 25,28)

Selon Guiseppa (2001), Il a éé question de critiquer le fait que I'architecture congue par la
méthode de topologie n'est que le produit final extrait du processus d'animation interrompu, le
processus d'animation devient finalement stable (forme). La technologie de conception de
topologie est basée sur la continuité et la mobilité. (Saraoui. S, 2018)

Il explique que laréalité compléte ne peut étre comprise seule, on doit passer pour comprendre
laréalité de laterre par plusieurs cartes superposés (Figure 111. 10), chague carte est spécifique
aun domaine et contient des informations qui compléte ou qui vont étre complété par d autre
carte.

Figurelll. 10 : Niveau de compréhension topologique de la r éalité suivant des calques
Source: Perrella, 2001.

3.2.2.4-1 atopologie est ‘le mouvement, la durée, et les points' :

Latopologie selon Marcos Novak (2002) est I’ étude des propriétés géométriques qui demeurent
inchangeable. Elle n’ est pas les surfaces courbées comme elle a été définit jusgu’ici.
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Il cite les figures géomeétriques qui perdent toutes leurs propriétés métriques et projectives par
les transformations continues. Cette transformation donne deux significations, la premiére est
en relation avec les aspects topol ogiques en relation avec le mouvement et la durée, la seconde
appartient aux figures incluant des points de la géométrie Euclidienne.

Lathéorisation de Novac (2002) reléve de |’ ordre virtudl, il est considéré comme le pionnier de
I"architecture de la virtualité. Cependant, il apporte un énorme avantage dans la réalisation du
concept d'espace non euclidien et du modéle mathématique de I'environnement spatial
numerique navigable pour créer des formes inattendues. Il ainventé « I'architecture liquide »,
qui se specifie par une architecture de surface déformable et dynamique. Sa forme est non
seulement flexible et incurvée, mais auss trés proche du produit des architectes
déconstructivistes.

Figurelll. 11 : Photo du traitement V4D
Source: Alien.W, 2001.

3. 3-Essai de synthese:
3.3.1-Définition

Comme mentionné dans la section précédente, la définition de la topologie de M. Novac est a
notre avis la plus globale par rapport aux précédentes, donc la topologie est définie comme le
comportement de déplacement suivant. Le mouvement dynamique du corps sétend sur une
durée de temps, créant des points en continu tout au long du processus. Une fois ce point crég,
il constitue un événement. (Figure 111.12)

Figurelll.12 : synthése de la définition de latopologie
Source: Auteur, 2009.
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Par consequent, nous pensons que la topologie peut étre définie d'un point de vue
I'étymologique : i) transformation, qui fait référence ala déformation et ala déformation, et ii)
continuité, ce qui signifie que son origine est un continuum geomeétrique.

Le premier terme comprend la déformation, c'est-a-dire le changement dans la forme
architecturale (de I'espace au bétiment), I'action ou |'action de la transformation en fonction de
ladirection. Et selon le dictionnaire LAROUSSE. « Changements de forme. « En géométrie, la
réduction d'une figure ou d'un solide devient un autre solide avec laméme surface ou le méme
volume.

4. Conceptualisation et positionnement delarecherche

4.1. Latopologielumineuse:

4.1.1. Lesessais de définition :

Nous avons constaté que Von Meiss avait travaillé sur des concepts tels que « Bay » et « Open
». Nous avons alors exploré larelation entre lalumiére et |'espace alamai son dans ses travaux,
et nous avons constaté qu'il évoquait quatre conditions d'éclairage typiques pour cette relation
- 1) continuum espace / lumiére, ii) lumiére del'objet, iii) somme lumineuse d'une série d'objets
iv) surface. (Von Meiss, 1992). A partir du type d'ouverture, Lassance a découvert que la
topologie d'éclairage peut étre définie en fonction de la forme de |’ ouverture et de sa position
sur le mur. Cesfamilles sont : i) les grottes, ii) les foréts, iii) les clairiéres, iv) les serres.

Biron a développé une méthode liée a Lassence pour créer d'autres possibilités de topologie de
lalumiére entre baies et conformations. Elle aproposé " D'autres formes familiales possibles .
. En éudiant par la suite larelation topol ogique basée sur les effets de lalumiére et de I'ombre,
deux grandes familles de topologies lumineuses peuvent étre générées : i) lalumiere dans la
forme, et ii) lalumiere danslaforme.

Lalumiére d'une série d'objets, d'une série de fenétres, de projecteurs et de bougiestend a créer
une possihilité d'équilibre et dinversion entre les caractéristiques graphiques des objets
illuminés et |es caractéristiques d'arriere-plan de |'envel oppe spatiale qu'ils éclairent. Une série
de fenétres réguliéres, ou des appliques éectriques ou des fenétres a bandes, participent
activement alaconception de lalimite de I'espace. Des fenétres plus grandes ou plus petites sur
I'axe ou une série de lustres sur laligne médiane de la piéce aident a expliquer la géométrie de
I'espace. Des arrangements de ressources plus libres doivent maitriser le principe de I'équilibre.
(Biron, 2008).

Un autre éément de base de la forme - lumiére dans I'espace est I'ombre. L'échelle entre les
surfaces ombreées indique la plasticité de I'objet. Lorsque le contraste est fort, il n'y a qu'une
seule direction de la lumiere, et les informations de I'objet seront réduites. Cependant, il
convient de préciser qu'il existe des solutions particuliéres, comme |'exposition de bas-reliefs,
ou C'est exactement ce que nous recherchons, tout comme la fagade adopte une intensité
particuliére en quelques minutes ou au soleil.

Selon ses travaux de recherche, les bords du corps et de |”espace sont soulignés par |I"ombre
comme lumiére, et ceci est souvent fait consciemment par les architectes, nous citrons a cet

63



Chapitre 03 Topologie, Espace, Ambiances

effet I"exemple d une fagade la finition de la partie supérieure est souvent faites par |"ombre
portée de la corniche.

En guise de synthése, la topologie lumineuse est souvent ordonnée par |’ ombre et la lumiere,
ceci est une caractéristique plus pratigue gu’esthétique, cette maniére de définir |"espace a
parfois plus d'impact que sa véritable dimension et sa forme. Le bien-étre des occupants de
|”espace est souvent affecté par laqualité et laquantité del” éclairement qui caractérise leslieux
en |"absence ou la présence des contrastes (Saraoui. S, 2011)

4.2. Latopologie sonore:

4.2.1. Lesessais de définition :

La notion de la topologie audible et sonore avait dga été initiée par Nicolas Schoffer (1972)
dans sa proposition de «la ville cybernétique », il concentre la réflexion autour du son, le
considérant comme un matériau important au sein de I’ espace tout comme le temps ou la
lumiére. Latopologie audible est présentée sous deux aspects, I’ aspect nature : i) bruits de la
nature qu’on devrait garde tels que les cris d’ animaux, le vent, les eaux, les arbres, ...ii) les
bruits de I’homme et de sa technologie qu' on devrait neutraisés, I'aspect artificiel qui
reviendrai aune réflexion du bétisseur sur la création d’ un planning sonore qu’ il a proposé pour
laville cybernétique comme suit :i) zones de silence artificiel qui reviendrait al’ usagedel’ ultra
son, ii) zones bruyantes danslaville deloisirs. Latopologie sonore quant a elle repose sur des
complémentarités de laréflexion du concepteur d’ abord en macro entre I’ agglomération et son
environnement, ensuite en micro entre les périodes diurne et nocturne.

Il y'a aussi Charles-E Platel (2007), dans son livre Musique imaginaire, ou en décrivant la
topologie en musique, affirme que la notion de topologie est liée au son apparait dans le
domaine de la musique comme une notion révélatrice des discontinuités ou d arréts dans les
compositions sonores matérialisées par un vide au niveau du solfege qui est pour les musiciens
un espace a part entiere. Il donne I’exemple des hauteurs des notes de piano, les notes sont
séparées par |'intervalle d’ un demi-ton, ce qui rend la matiére sonore tramée et mailles, maisle
contour de laligne mélodique est continu.

Il continue a expliquer qu’il existe deux méthodes topologiques pour décrire le méme univers
(musical), une topologie auditive et une topologie visuelle. Lapremiére correspond al’ auditeur
qui percoit les phénomenes sonores en centrant ses rapports par rapport a lui-méme, la
description del’ objet sonore par I auditeur sefait par estimation : plus/moisintense, long, court,
grave, aigu, ...etc. La seconde quant aelle dépond du compositeur qui éaborel’ ceuvre dans son
ensembl e, ladécoupe [ui donne un mouvement, agenceles sons et lesbruits danslasimultanéité
et dans le temps.

L’ approchetopol ogique du son n’ apas été citée danslestravaux d’ architectetraitant del’ espace
architectura et urbain. Cependant en analysant divers travaux de recherche qui traitent le son,
nous avons remarqué qu’ en matiére de méthodol ogie lanotion du parcours est souvent présente.
Pour I’ espace urbain, Deferville (2004) avait suggérer dans son travail de commencer d abord
par déterminer le parcours qui fera objet d' étude, et présenter sur ce dernier les sources sonores
créés ou I’ existante sur des cartes de suivi en fonction de leurs signaux et leurs impacts sur
I’ environnement donné. Ce suivi se fera par le biais des expérimentations ou de la simulation.
Lasimulation est beaucoup plusfacile et révélatrice que I’ expérimentation, surtout si dans cette
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derniére nous utiliserons la technique de |’ apprentissage de |’ écoute aux usagers avant de la
commencer, elle aura toujours une grande part de subjectivité liée a la perception de chaque
usager.

On peut aussi citer le travail de recherche de Sahraoui. N (2006) qui afin d’ étudier I’identité
sonore de la médina de Constantine, s est basée sur les aspects qualitatifs et quantitatifs de
I”’ ambiance sonore dans des parcours qu’ elle achoisi. Le principe éant de déterminer leslimites
topographiques de I'audibilité du paysage sonore, en se basant sur les différentes sources
sonores dans le parcours en question gqui en fonction ses sources sera compose de plusieurs
seguences.

4.2.2. Lesoutilsde présentation topologique sonore::

4.2.2.1. Leparcourscommenté et I’analyse sequentielle:

Dans cette partie nous allons essayer de faire ressortir en fonction de diverses analyses faites
sur le son le principe méthodol ogique qui renvoie al’ approche topol ogique dont |e principe est
de vérifier I existence de discontinuité dans |’ espace qui contient des sources sonores.

Dans le travail de Sahraoui.N (2006) Le choix avait été porté sur des parcours public et privé
dansletissu delaMedina, d’ abord en effectuant des mesures en fonction des types d’ ambiances
existante et qui sont selon elle une ambiance sonore vécue, une deuxiéme connue, et une
troisiéme indiquant |'urbanité. La recherche se basait sur la technique du parcours urbain
commenté (Figure 11.13) ou I’on détermine non pas le signal mais les sources sonores qui
découperont le parcours en plusieurs sequences. Des fiches séquentielles seront élaborées par
les observateurs in situ, dont I’ objectif est de déterminer le nombre de séquences qui ont les
mémes topologies sonores, leurs faire un traitement statistique pour choisir finalement les
sequences qui vérifieront les hypothéses (Figure [11.14).

Figurelll.13: les parcours commentés
Source : Sahraoui 2006.
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L’ image ci-dessous nous montre le parcours en ligne discontinue et |les séquences en chiffre
entouré de cercle.

Figurelll.14 : Représentation d’une séquence avec les fragments sonor e que peut comporter.
Source : Sahraoui.N 2006.

L’introduction de la composante sonore dans les processus de conception de projets
d’aménagement était |’ objectif premier de ce travail de recherche, la donnée auditive trop
souvent oubliée ou négligée, il s agit donc de sensibiliser les chercheursal’ approche qualitative
de la ville et de montrer que |’espace sonore est une référence culturelle qui peut étre
sauvegardee et reval orisée au méme titre que | e patrimoine béati.

Une autre approche du sonore utilisée par Chtara. C (2016), dans|’ étude de I’ espace sonore des
Souks de lamédina de Tunis. Chtara. C, dans cette approche, Chtara explore dans son travail
de recherche les souks (objet de mémoire collective), elle cherche par le biais de I’ambiance
une reconsidération des politiques de sauvegarde du patrimoine. Et en se basant sur |’ approche
ambiantale elle développe un nouveau modéle conceptuel basé sur trois paramétres a savoir ;
le signal, I’ espace de propagation, les usagers et le temps. Le modéle conceptuel était mis en
opération par le biais d’ une analyse de contenu des recits de voyageurs du 19eme siécle, cette
analyse a permis de faire ressortir les spécificités sonores des souks de la médina au 19eme
siecle. Cette spécificité est liée al’ aspect diurnes des souks caractérisé par I’ existence des voix
humaines, cette criée humaine constitue un véritable masque prépondérant qui est d'une
intensité plus importante que le bruit de fond.

Chtara. C (2016) parle auss de |’ effet de répulsion qui est lié aux sources sonores humaines
et qui est trés présents dans les souks. En conclusion, pour retrouver |I'ambiances sonore
d’autrefois, Chtara (2016) propose le regroupement des différentes corporations éparpillées
dans la médina actuellement, et pour que la structure sonore des souks soit respectée il est
impératif que la nouvelle sonorité créée soit harmonieuse et homogene avec I’ ancienne.
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4.2.2.2. Méthode descriptive:

Latopologie sonore avait été percue jusqu’ici comme une représentation du signal sonore dans
la portion d’ espace qu'il occupe, de son apparition jusgu'a sa disparition dans |’ espace en
question, Boubezari .M, Et Bento Coelho J. sinterrogeaient sur la possibilité d'isoler les
topol ogies audibles dans |a représentation graphiques des autres topologies qui peuvent exister
dans la cartographie sonore. llsavaient éaboré un travail pour |’identification d une
topographie du paysage sonore, en se basant sur les aspects qualitatifs de I’ ambiance sonore et
€laborer apartir de ¢ca un nouveau type de carte sonore qualitative.

Le projet de recherche renvoie a I’identification des sources sonores dans un environnement
urbain, les rapporter sur des plans de site, effectuer des mesuresin situ pour identifier leslimites
audibles de chacune, ensuite superposer les topologies sonores et dessiner les zones qui vont
nous permettre lalecture du paysage sonore résultant selon les sources, leurs seuils d audibilité
en Décibels et la perception des usagers. La méthode descriptive de la topologie sonore s est
dével oppée selon des étapes définit par les hypothéses des chercheurs qui sont :

e L’usager del’ espaceest un sujet percevant, il est placé au centre de protocol e de mesure,
lesinstruments de mesure ne peuvent pas seul identifier e paysage sonore, ladescription
de I’ environnement sonore par |’ usager demeure le seul éément sur lequel on peut se
baser, ceci est dii ala capacité de |’ oreille humain de capter des sons, et leur affecté un
langage particulier.

e Le paysage sonore dépendra de I’importance des signaux sonore et le sujet percevant,
on peut de ce fait distinguer |es topol ogies sonores différentes par la décomposition du
au langage et des mesures, ainsi on accordera un nom a chague topol ogie sonore, ce qui
engendra un sens, de cefait |le paysage sonore sera qualifié par le langage avant la prise
de mesure, le signal serareprésentétel qu'il est percul.

e Lestopologies sonores désignées par le langage seront mesurées par la suite dans cette
phase, en utilisant un contréle de comparaison entre sujet mesurant /écoutant, la
perception dans ce cas sera un instrument de mesure méme subjectif mais d’ une grande
importance (Figure [11.15).

Afin de tester cette nouvelle méthode descriptive, laville de Lisbonne avait été choisi comme
cas d’ étude, la praca do rossio, ou on a effectué un travail de lecture du paysage sonore selon
trois sources de signaux sonore : le bruit du trafic, I’ eau de lafontaine, la musique de nod.
Chaqgue fragment avait été analysé suivant chaque source séparément, aprés la définition du
langage, |es mesures ont été effectué jusgu'a disparitions du signal, on passera alors du langage
a des courbes d’iso-phonie dessinés des valeurs obtenus en utilisant la méme technique de la
topographie classique.
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Figurelll.15: lestopologies sonores de la fontaine
Source: BOUBEZARI .M, 2004

En superposant les calques des topologies sonores résultantes avec le langage résultant des
parcours commenté, on obtiendra la composition sonore (Figure 111.16) a chague point d’un
parcours selon le plan acoustique le plus audible, et I’ analyse sera plus productive que celle de
la chorographie sonore.

Figurelll.16: topologies sonores et composition du paysage sonore d’ un par cour s potentiel
Source: BOUBEZARI .M,2004

4.2.4. Laméthode prédictive:

Le travail fait sur le signal et les topologies sera reproduit rapidement grace aux logiciels de
cartographie sonore, cette méthode visera a identifier in situ les sources qui composent le
paysage sonore, de les mesurer et de les cartographier a la fin, en diminant petit a petit les
courbes non audibles cachés par d’ autre courbe on arriveraalareprésentation de zones audibles
et celle non audible.

L’ expérience avait étéfaite sur laplace principe real a Lisbonne, sur quatre sources sonores, en
les mesurant avec tous les bruit de fond tel que le trafic automobile, les résultats avaient été
surprenant. Cette méthode peut étre jugé opérationnelle vue que les chercheurs I’ avaient testé
sur un jardin avec sept sources sonores (Figure 111.17).
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Figurelll.17 : topologies sonor es des enfants, musiciens, canards et joueur de cartesau Jardin
Source: BOUBEZARI .M, 2004.

La méthode présentée dans ce point en S appuyant sur I’analyse par parcours commenté,
permettra de décrire une situation existante ou prédire une situation projetée comme un projet
d’ aménagement urbain, démontrant ainsi que latopographie du paysage sonore est possible. Le
principe étant déterminé les limites topographiques de I’ audibilité du paysage sonore, en se
basant sur les différentes topol ogies sonores résultantes des sources sonores.

e Synthése:
Nous n’ avons pas trouvé des travaux de recherche en relation direct avec |’ espace architectural,
mais |a topologie sonore comme approche existe dans divers travaux liés au son et surtout a
I’urbain, nous avons aussi constaté que le parcours est un concept souvent présent dans les
différentstravaux de recherche en relation avec le son, et toutes |les méthodes quel que soit leurs
fondements se rapproche sur le fait de définir un parcours, les sources sonores.
4.3 Latopologiethermique:
4.3.1. Lesessais de définitions:

Avant de définir la topologie thermique nous devons d abord passer par |’optimisation
topologique qui est la base méme de |a topologie thermique, c'est une méthode mathématique
(et logicielle) qui permet de trouver lameilleure distribution de matiére dans un volume donné
et qui est contraint. Elle est particuliérement différente de I'optimisation deforme, du fait qu'elle
ne modifie que lalimite de lapiéce (G. Allaire et a., 1998).

Les méthodes d'optimisation de la topologie connues jusqu'a présent peuvent optimiser la
résistance mécanique et élastique, la conductivité thermique ou certains problémes
d'écoulement de fluide.

La topologie thermique n’a pas été évoqué ou présenter dans divers travaux d’ urbanisme ou
d’ architecture, cependant elle est liée au domaine de la physique des bétiments.
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Et c’'est O. Grégoire et A. Kumbaro (2013) qui en étudiant les conditions de la conductivité
thermique et les écoulements des fluides et gaz qui ont définit la notion de topologie comme
étant une notion qui désigne I’ équilibre thermique. Ils citent comme références pour cette
définition les travaux de J. G. Collier en 1972, ou il présente |’ écoulement des liquides et des
gaz dans des masse comme une topologie a plusieurs variables : Ecoulement simple (phase
vapeur), Ecoulement a gouttelettes, Ecoulement annulaire, Ecoulement a bouchons,
Ecoulement a bulles, Ecoulement simple (phase liquide). Cette topologie peut prendre deux
configurations, verticale ou horizontale (Figure 111.18)

Figurelll.18: topologiesther miques de la conductivité dansunebarre.
Source: Mc Graw-Hill, 1972.

Dans cette définition qui est liée au domaine de la thermique aussi, vu que la chaleur est une
forme de conduction qui caractérise le passage de I'air dans la masse d’une particule a une
autre, O. Grégoire (2013) affirme que chague phase renvoie a cette discontinuité ou
transformation topologique, et que pour une paroi qui est considérée comme une masse les
différents matériaux peuvent créer ces discontinuités topologiques dans le principe de
I’ écoulement de chaleur.

Nous avons aussi trouvé récemment |la topologie thermique citée dans la technique d’ analyse
thermo moteur. Par conséguent, le systéme Thermo Tower peut circuler dans le cluster,
capturant des données fiables sur le batiment et ses murs extérieurs, les menuiseries, les ponts
thermiques et méme une partie du toit (Figure I11.19) en tempsréel, soit environ 22% de lazone
d'intérét. Contre 5% de I'image du toit, et pres de 70% de la source de perte d'énergie (selon le
décompte publié par 'ADEME).

Figurelll.19: topologiesther miques par prise de photo thermo moteur.
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Source:
Ces pourcentages sont obtenus grace aux séquences d'images infrarouges a I’ aide de logiciels
spécifiques, ou chagque couleur correspond a un pourcentage et a une définition spécifique.

Ce qui important dans ces travaux pour la masse donnée ou méme pour latechnique de thermo
moteur, c'est qu'il faut qu'il y’est une longueur spécifique, pour le premier cas nous avons
précisé que les écoulements peuvent se faire dans une masse verticale (mur) ou horizontale
(plancher) cependant I’ épaisseur de cette masse qui présente une distance particuliere, joue un
réle trés important dans le régime de I’ écoulement.

Pour |a seconde technique I’ appareil placé pour obtenir des résultats procéde de deux maniéres
d’ abord un relevé de facade par uneimage et dans cette image on aurales distances recherchées.
Ou un relevé de la masse entiere (maison ou batiments) qui se fait par plusieurs séquences
d’image en tragant un parcours tout autour de la construction et on s arréte dans des points
précis dans le parcours pour avoir notre image simulée.

4.4, Topologie olfactive :
L’ odeur est considérée dans la nature comme un signal chimique détectée émis par une source
et détecté de fagon inconsciente par |es systemes perceptifs de I’ usager de I’ espace.
4.4.1. L esessais de définitions:
La topologie olfactive n’a pas été cité explicitement dans les travaux de recherches sur les
ambiances, mais ce que nous avons remarqué c'est que les travaux qui traitent de I’ambiance
olfactif utilise le méme principe méthodol ogique des topologies sonore déceler dans |’ espace
urbain notamment le parcours. Nous alons prendre deux exemples de recherche une sur le
parcours urbain de N. Bouchard (2013), et celle de Balez (2001) sur le parcours architectural.
Les recherches dans ce domaine s’ intéressent au plaisir et aux déplaisirs éprouves par |’ usager
de I'espace et résultant de la dimension motivationnelle sensorielle, ces deux ééments
dépendent de I’ acquis social, culturel, et physiologique de |’ usager, ces ééments font que la
scene mentale que nous construisons sur chaque évenement olfactif différe d’un usager a un
autre. (Candau, 2009)
Il est anoter que I’ évaluation olfactive s appuie souvent sur des interprétations olfactives dans
un contexte donné, L’étre humain ne dispose pas d' un systéme meétrologique complet de
I’ odeur, ce qui rend I’ analyse olfactive tres délicate, et les odeurs sont nombreuses et divers,
seules les anal yses chimiques peuvent les distinguer, mais ces anal yses sont super complexe vu
I” absence d’ unité et couteuses. (Balez, 2001)
4.4.2. Du parcours commenté au paysage olfactif :
Avant toute analyse qui concerne les aspects du phénomene odorant il faudra qu’il y soit une
compréhension et une interprétation olfactive par les usagers, I’ odeur n’ est pas quantifiable, et
son analyse est basée sur |’ apprentissage de distinction entre différentes odeurs par les usagers.
L’ appréhension des ambiances olfactives par une stratégie scientifique basée sur une démarche
gualitative in situ avait éé initiée en 1988 par J.F. Staszak, que N. Bouchard (2013) avait
résumé comme sulit :
1. Définir le parcours.
2. Utiliser la technique de I’ entretien et observation in situ pour identifier d'un cété la
diffusion et la temporalité des odeurs dominantes, d’ un autre |’ appréciation des odeurs
par les usagers et les comportements de ces derniers vis-a-vis de I’odeur, ces deux
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maniéres de procéder vont pouvoir nous aider a expliquer les facteurs qui font varier
leurs réponses.

3. Utiliser latechnique de I’ enquéte et relevé de terrain, afin d'identifier sur un plan les
sources odoriférantes, déceler les manieres selon lesguelles I’ odeur se diffuse dans
I’ espace et le temps, et déduire |es facteurs atmosphériques jouant sur I olfaction.

4. Elaborer e rapport de synthese ou nous trouvons un bilan sur les odeurs qui existent et
leurs descriptions, une cartographie olfactive matériaisant I’ évolution dans I’ espace et
le temps, et au final faire ressortir les déterminants objectifs et subjectifs des
perceptions.

Natalie Bouchard (2013) avait essayé d analyser le pouvoir des odeurs dans le modelage de
notre perception spatio-temporelle de I'environnement.

Elle a exploré la méthode initiée par les chercheurs frangais du laboratoire (CRESSON), dans
le cadre des recherches sur |’ espace sonore et I’ environnement urbain, avec une démarche
complétement qualitative in situ qui serésumeen:

e Contextuel : matérialisé par I’interaction entre individu et environnement physique et
milieu social.

e Compréhensif : elle prend en charge le détail rapprocher au plus prés del’ expérience de
I"individu.

e Dynamique : ou leslogiques temporelles des phénomeénes sensibles et les conditions de
leurs émergences sont caractérisés.

La représentation de I’ambiance olfactive n’est pas vraiment différente a celle de la sonore,
sauf que pour la sonore on peut quantifié (prendre des mesures), |’ olfactif cependant dépend
beaucoup plus de |’ usager de I’ environnement physique, cet environnement risgque de présenter
beaucoup d’ atération quand a la sensation de I’ odorat rendant ainsi le critere subjectif le plus
dominant, N.Bouchard (2013) avait justifié les raisons de la subjectivité quant a |’ analyse des
ambiances olfactives dans ces point :

- L’odeur nécessite le fonctionnement de la mémoire, ceci est di a sa capacité
d évocation.

- Laterminologie liée aux sensations olfactives est souvent insignifiante, parfois méme
non verbalisé, et le vocabulaire employé dépond du ressenti de I'usager (absence de
codage verbal preécis).

- Laperception del’ odeur dépond aussi de |’ acquis de |’ usager, ce dernier seforge avec
le temps en fonction de I’environnement, la culture, ... de son espace d’ évolution,
auquel s goutent les facteurs genétiques.

- L’odeur est sujette aux caractéristiques de I’ espace sa morphologie, et le vent et son
intensité, ce qui larend une sensation instantanée qui évolue atravers le temps.

- L’état de santé du renifleur.

- Le paysage olfactif est variable, il varie en fonction de I’intensité, I’humidité de I’ aire
et lapression.

4.4.2.1. L e parcours commenté olfactif urbain :
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Le travail de Nathalie Bouchard (2013) s'impose comme exemple parfait de |’analyse d’ un
parcours urbain, ou elle apris un secteur de laville de Montréal comme objet d’ éude se basant
sur les sequences olfactives variées.

Dans un premier temps €elle définit un parcours a séquences olfactives variées, ele fat une
bréve description expliquant savariété, le temps moyen pour le compléter estimer a 35minutes
(expliquant la fréquence variable d’ arrét de marche et de vitesse aussi des usagers).

L’ usage de carte s' avére important dés le début detravail d’ analyse, ou elle adevisé le parcours
en plusieurs entités appliquant ainsi une technique de zoning urbain basé sur les plans
d’ urbanisme de Montréal, ou chaque zone a un code, et ces codes sont utilisés des le début de
I’analyse.

L es zones sont des vocations qui suivent dans|’ ordre : (A) zone commerciale adimension local,
(B) zone essentiellement commerciale, (C) zone mixte, (D) zone d habitat, (E) zone verte
(Figure 11.20).

Figurelll.20: Zonesde référence du parcours.
Sour ce : Nathalie Bouchard, 2013.

Pour son choix des participants a I’ enquéte soit les usagers de I’ espace, elle a constitué un
échantillon hétérogene répartie sur trois grands groupes par catégorie d’ age en intervalle, pour
ce qui est des résidents et non-résidents a 50% chacune, la condition physique et I’ éat de santé
avaient été pris en considération.

Apres|’ enquéte effectuée sur I’ échantillon d’ usager, |a présentation des résultats impose la une
composition cartographique ou on trouve une reproduction du parcours effectués et choix des
témoignages écrits les plus répétés (Figure 11.21).
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Figurelll.21 : Section du parcoursdu participant 07-ET montrant les commentair es énoncés dansla zone
A1l. Les motsapparaissant en rouge sont ceux que nous avons extraits et compilés.
Source: Nathalie Bouchard, 2013.

Les représentations des parcours commentés tel que la figure (21) atitre d’ exemple, montrent
gue I’on a pu accueillir une quantité d’information tres variées. Les résultats sont présentés
comme sulit :

e Perception du paysage olfactif : Aprés avoir observé les parcours, la recherche s est
tournée vers |’ organisation des données, la répertoriassions de toutes les odeurs énoncées a des
fréguences grandes moyenne ou petite, et arriver par le biais de caa définir les environnements
olfactifs les plus susceptibles de provoquer des paysages temporels (N. Bouchard, 2013)

e Sommairedesreprésentations mentales Aprésavoir comparé les résultats obtenus par
I’ enquéte, et les événements avocation spatio-temporelle, I’ auteur avait essayé de comparer les
fréguences obtenues aux images mentales des usagers, la plupart des odeurs signifiantes sont
présentées par un trait (ou un élément dessing)

A partir del, les odeurs sont comparées par rapport alafréquence de perception, et les résultats
étaient surprenants, les fréquences de perception au passe sont les plus répondu évoquant ainsi
un moment d’ enfance ou autre, pour ce qui est de la perception au présent les moments décrit
son du genre imaginées, pour ce qui de la perception au futur, I’ usager décrit un désir de faire
une action en sentant I’ odeur.

e Somme de chacune destemporalités suivant les énoncés des participants

e Manifestation desmomentstemporels: Aprésavoir reliélesreprésentations mentales
au commentaire écrit, un retour sur les cartes aériennes représentatives initiales du parcours ou
I’ auteur avait essayé de constituer une vue d’ ensembl e sur les points spatio-temporel s partagés
(passes, présents, futurs).

Ces cartes deviennent alors la représentation des résultats par zone et par fréquences de
perception chronologiquement (Figure 11.21), les points qui révélent des paysages temporels a
vocation olfactive dans |’ espace urbain son présenté en points jaune, leur taille dépond de
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I’enquéte (pourcentage des réponses selon les usagers), leurs répétitions sur le parcours
expriment que |e paysage olfactif est le méme soit le méme type de situation temporelle.*

Figurelll.22: Lieux les plus susceptibles de faire surgir des paysagestemporels pour la zone A-1
Sour ce : Nathalie Bouchard, 2013.

4.4.2.2. Le parcourscommenté olfactif architectural :
L’ évaluation olfactive dans |’ espace se fait par le biais des interprétations usageresin situ, telle
gue nous I’ avons expliqué dans Le point précédent.
Selon Balez (2001) le signal odorant et sa diffusion dans I’ espace sont difficiles a aborder, ce
qui rend les éudes de I aspect olfactif dans e béti peu approfondie ou incompléte
Balez. S (2001) avait d’abord définie 24 trgjets (parcours), et les a notés et présentés sur plan
les usagers qui participent a I’évaluation doivent passer par les mémes parcours sauf que
I"auteur insiste sur le fait qu’ils doivent marquer une pause de dix minutes entre un trgjet et une
autre pause dans le but de s aérer.
Les moments du parcours varient selon I’ heure lajournée et la saison (limiter pour des raisons
de temps et thése), le choix des moments de parcours selon |’auteur correspondait au taux
d’ occupation et al’ activité qui se déroulait a ce moment-la.
Le choix avait été porté sur 12 participants dont 10 avait fait un test d’ odeur au laboratoire dont
I’ objectif été de leur apprendre les champs des odeurs, ou on avait essayé de leur donner des
flacons a sentir pour un bon moment afin qu’ils puissent mémoriser I’ odeur et son qualificatif
(aspect théorique).
Et c'est a partir de leur discours que I'on arrive a congtitué le parcours commenté puis
I’évaluation. Le langage de |'apparence olfactive selon I'auteur découle des différentes
descriptions (Figure 111.22).

1 Nous avons présenté dans ces points la une partie du travail de N.Bouchard (2013) et non pas tous son travail,
dans le but de la prendre comme exemple qui contribuera au développement de notre travail.
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Figurelll.22: Le parcoursolfactif commenté d’un centre commercial.
Source: Balez. S (2001).
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e Synthése:
Tout comme pour |le sonore, |’ approche topologique n’'a pas été cité explicitement dans les
recherches sur I’ambiance olfactive dans les travaux d’ architecture et d’ urbanisme, mais, nous
avons constaté que tout comme pour le son, elle est basée sur I’ existence d’ un parcours, et des
signaux olfactifs (odeurs dans le parcours), qui peuvent étre détecté et décrits par les passants.

Conclusion :

Latopologie qui existe danstous|es domaines actuellement, nous est venue des mathématiques,
I’ approche topol ogique dans la pensée architecturale avait existé depuis tres longtemps comme
une critique pour les architectes théoriciens et une tendance pour les architectes praticiens.

Nous avons essayé d’ explorer atravers ce chapitre ladéfinition de latopologie dans e domaine
des ambiances, et nous avons trouveé que la notion des discontinuités ou des transformations
continues caractérisent tous les types d’ ambiance.

La notion de base dans la définition de la topologie est le parcours, il est I'éément clé sur
laquelle repose non seulement la définition mais aussi I’ outil d’analyse choisi par le chercheur,
son importance renvoie au fait que nous essayons de le relier avec les sources des signaux qui
permettra de mettre en exergue I’ évenement topol ogique proprement dit.

La lecture topologique sera appliquée sur des cas de musées comme espaces architecturaux
abritant une variété ambiantale. Ce qui nécessite par conséquent, de cerner sémantiquement le
musee, de I’ explorer sur le plan chronologique et typol ogique en vue de parvenir a dével opper
un modél e conceptuel spécifique alatopol ogie muséale ambiantale, avec une méthodol ogie qui
lui est appropriée.
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Introduction

Le musée est I’un des équipements les plus congu a travers le monde, dans I’ ére actuelle, la
conception des musées se multiplie, avec une architecture séduisante. Les nouveaux modes de
conception liés aux expositions temporaires tendent a donner un nouveau souffle par la
variation des flux de visiteurs, faisant du musée un équipement vivant et ouvert au monde.

Les grands flux de visiteurs, ont fait aussi varier les fonctions du musée ou on passe de la
simple exposition al’ étude, la conservation et al’ éducation.

Devant cette diversité de thématiques liées aux musees, il est tres difficile de dresser une
typologie de I’ architecture museéale. Nous avons remarqué un manque de références a ce sujet.
En explorant les écrits sur la typologie liée au musée, nous avons trouveé gu'’ elle traite un des
éléments influant sur la conception et non pas la conception elle-méme. Si nous prenons le
flux des visiteurs, nous allons remarquer qu’il existe plusieurs qualificatifs liés au musée en
fonction des flux, tel que «le musée salon » : des lieux réservés a une élite et aux touristes en
Europe, «le musée club » : ¢’est un foyer amical (faire de la peinture, écouter de la musique)
on le retrouve en Amérique, «le musée école » : vise I’ enseignement et I’ éducation en pays
de I'ex —soviétiques, «le museée attraction » : destiné a la foule. Cette typologie devient
obsoléte si nous prenons la conception des musées actuels qui prend en considération la
diversité du public impliguant une variété spatiale, ou nous retrouverons dans le méme musée,
lesalon, leclub, ...

Considérés comme I'un des parametres incontournables a prendre en charge lors de la
conception de musées, les parcours difféerent et varient selon I'intention premiéere de
I"architecte et en fonction du contexte spatial dans lequel ils sont projetés, raison pour laquelle
on trouve plusieurs types de parcours dans les projets des architectes et qui sont classés en
fonction de plusieurs criteres préétablis.  Nous citerons a cet effet, les ééments
morphologiques de I’ espace et la forme qui nous permettent d obtenir trois types de parcours
(Mariani. R, 2000) : Le type « linéaire », le type « labyrinthe » et Le type « centré ». Le
qualificatif que |I’on associe au musée selon le type de parcours, nous donne une typologie
précise mais qui ne concerne en aucun cas |’ aspect architectural du museée.

Dans I’enchainement qui suit, nous tenterons d’ explorer les typologies de musée présentées
dans les travaux des spécialistes de I’ espace muséal .

1. Selon lescriteresdel’l COM (I’ Avant et I’ apres museol ogie —-muséogr aphie) :

Bien que la muséologie soit relativement ancienne, du moment gqu’elle a commenceé a étre
utilisé & partir du 18°™ siécle, elle n’a pas éé considéré comme science que jusqu’ au 20&me
siecle.

Sdon L. A. Ferndndez (2010), La typologie muséale avait évolué en fonction de la
muséologie qui est une science tres ancienne, et qui a précédé dans son apparition les travaux
liés & la muséographie. S'intéressant depuis son apparition aux raisons qui ont conduit a la
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naissance d’un musée et & son évolution. Avant le 18°™ siécle la muséologie avait apparu
dans le Quattrocento italien, ou I'on a remarqué que les grands collectionneurs avaient
respecté certains aspects liés a la conservation pour une meilleure exposition des collections.
La muséographie quant a elle et comme son nom I’indique n’est autre que la description des
MUSEES.

Lors du 18°™, I’ exposition, les méthodes et les techniques sont devenues la préoccupation
premiere des collectionneurs, cette époque avait éé margquée par la naissance du premier
traité spécifigue a la science du musée, rédigé par Friedrich Neickel avec le nom
de « Museographia » publié en 1727. (L. A. Fernandez, 2010)

Dans les musées du 19°™ siécle on assistait & une évolution sans précédant des notions de la
muséographie. Les techniques qui lui sont attribuées et méme I’ espace de la conformation
avaient considérablement changés. Cette période avait été caractérisée par la naissance des
théories sur |’ espace museal entre |’ aspect spatial et laréalité patrimoniae des ceuvres d’ art.
Nous passerons a ce qui a éé appelé par les historiens de I|'art «|’interprétation
muséographique ».

Cette maniére de faire avait impressionné plusieurs écrivains, citant Goethe lors de sa
premiére visite ala Dresden Art Gallery, ou il a publié une des premiéres théories modernes
sur la double articulation entre le public profane (usagers), et le public initié (I’ expert) pour la
réussite de I’ exposition. Ainsi fut I’ Allemagne le pays pionnier des recherches muséol ogiques
et des sciences de la muséologie, sous le patronage de deux personnalités remarquables:
Gustav Waagen et Wilhelm von Bode.

Le 20°™ siécle fut la période de la maturité des deux notions (muséol ogie, muséographie).

L. A. Fernandez (2010), affirme dans ces écrits que cette époque de I’ histoire avait été
caractérisée par 03 périodes :

. lere période : avant la premiere guerre mondiale, une période dans laquelle il n'y a pas
eu d'avancées.
o 2éme période : Entre les deux guerres, la naissance de L'OIM (international office of

museum) qui a procédé a des publications régulieres entre 1926 a 1946 du magazine
Mouseion, et a également produit les deux volumes de Muséographie, premiére publication
internationale sur les problémes ou les menaces que chaque pays avait par rapport a cette
guestion des musées.

. 3eme période: Naissance du Conseil international des musées (ICOM), ce dernier
diffuse des informations dintérét muséologique et muséographique a travers son bulletin
d'information. L'ICOM a été un véritable moteur d’ impulsion de la muséologie et des musées.
Malgré le développement des deux notions, leur définition paraissait encore confuse et
toujours pas évidente, cette situation avait obligé I'lCOM a revoir le contenu sémantique des
deux notions en question en le publiant en anglais et en francais en 1970.

La muséologie est la science du musée ; elle étudie I'histoire et la raison d'étre des musées,
leurs fonctions dans la société, leurs systémes particuliers de recherche, leurs impacts sociaux
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en termes d'éducation et d'organisation, leurs relations avec |'environnement physique, et la
classification typologique dont ils feront I’ objet.

Par conséquent, la muséologie est placée entre les sciences humaine et sociale en raison de sa
réaité patrimoniale et culturelle, et entre les sciences expérimentales pour des raisons
techniques liée ala conservation et al’ espace architectural muséal.

La museéographie est un ensemble de techniques et de pratiques appliquées au musee qui
permettent d’ exprimer les connai ssances museol ogiques.

Cest-a-dire que la muséographie traite de divers aspects, de I'architecture aux aspects
adminigtratifs, a travers l'installation climatique et électrique des espaces d’ exposition, Les
activités de la muséographie sont évidemment techniques, affectant fondamentalement le
contenu du point de vue physique et matériel.

|. Bayon Juan (2013) trouve en s appuyant sur les travaux réalisés par L. A. Fernandez (2010)
gue Les classifications sont nées au début du siécle dernier a cause des impératifs
pédagogiques, et comme héritage de I'activité des élites éclairées de I'encyclopédisme. Le
musée comme instrument de I'éducation devait étre rendue intelligible aux écoliers et au reste
desvisiteurs.

Plusieurs auteurs ont mené des études sur la typologie des musées, conformément a des
critéres et a des principes variés tenant compte du contenu, de la discipline, des objets
généraux, de la propriété spécifique, etc. Compte tenu de son autorité en la matiere, nous
devons valoriser le systéme de classification des musées actuellement utilisés par I'lCOM, qui
traite de la nature des collections, en les regroupant en catégories (et en sous catégories
Tableau 1V. 01) comme suit :

1.1. Musees d'art (ensemble : beaux-arts, arts appliqués et archéologie)

1.2. Musées De I'histoire Naturelle En Geénéral (y compris les collections de botanique,
zoologie, géologie, paléontologie, anthropologie, etc.)

1.3. Musées De I'ethnographie Et Du Folklore

1.4. Musées historiques

1.5. Musées de science et techniques

1. 6. Musées des sciences sociales et des services sociaux

1. 7. Musées de commerce et de communication

1.8. Museées de |'agriculture et des produits du sol
Tableau |V.01 : catégorie et sous-catégorie des musées selon I'l COM
Source: auteur, 2019.

Lacatégorie La sous-catégorie

1. Muséesd'art 1.1. De Peinture,

1.2. De Sculpture,

1.3. Gravure,

14. Des Arts Graphiques: Dessins, Gravures Et
Lithographies,

1.5. D'archéologie Et D'antiquités,

1.6. Des Arts Décoratifs Et Appliqués,

1.7. D'art Religieux,

1.8. DeLaMusique,
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1.9. De L'art Dramatique, Du Théétre Et De La Danse.

2. Musées Del'histoire Naturelle En Général | 2.1. De géologie et de minéra ogie,

2.2. Botanique, jardins botaniques,

2.3. De zoologie, jardins zoologiques, aquariums,
2.4. D’ anthropologie physique.

1.3. Musées De I'ethnographie Et Du
Folklore

1.4. Musées historiques 4.1. « Biographiques », Se Référant A Des Groupes
D'individus, Par Catégories Professionnelles Et Autres,

4.2. Et Des Collections D'objets Et De Souvenirs D'une
Epoque Donnée,

4.3. Commémoratif (Souvenir D'un Evénement),

4.4. « Biographique », Se Référant A Un Personnage
(Maison Des Hommes Célébres),

4.5. De L'histoire D'une Ville,

4.6. Historique Et Archéologique,

4.7. De LaGuerre Et De L'armée,

4.8. DeLaMarina

5. Musées de science et techniques 5.1. Des Sciences Et Techniques, En Général,

5.2. De LaPhysique,

5.3. D'océanographie,

5.4. De La Médecine Et De La Chirurgie,

5.5. Des Techniques Industrielles, Industrie Automobile,
5.6. Des Produits Manufacturés Et Manufacturés.

6. M usées des sciences sociales et des services | 6.1. De La Pédagogie, De I'éducation Et De |'éducation,
sociaux 6.2. De Justice Et De Police

7. M usées de commer ce et de communication | 7.1. Des systémes monétaires et bancaires,
7.2. De transport,
7.3. Bureau de poste

8. Musées de I'agriculture et des produits du
sol

Bien que cette typologie soit trés logique et mondialement la plus réputée, elle n’ offre pas
dans notre cas la variété recherché, vue que la plupart de nos musées abritent des aeuvres
d’arts et sinscrivent tous dans deux ou trois catégories. Cette typologie n’a pas trés
dépendante de I’ aspect architectural, mais beaucoup plus administratif.

2. Latypologie selon le ou les contenus:

Il est & admettre qu'une typologie est une théorie implicite, une hypothése sur les
caractéristiques les plus significatives, qui doivent étre interprétées. Les contenus sont les
caractéristiques les plus déterminants du musée. Différents auteurs ont opté pour les lignes
directrices de I'lCOM dans I’ éaboration de leurs propres typologies de musées. Ce qui a
permis al. Bayon Juan (2013), de regrouper certains d'entre eux dans des catégories "selon le
contenu” et « les disciplines », suivant cet ordre en découlent (Figure V. 01) :
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+<—— (Classification des musée selon Le contenu

Les musées d'art
) |

—>| Les musées généraux, spécialisés, monographiques et mixtes

—>| Les musées d'histoire |

—>| Les musées d'ethnographie, d'anthropologie et d'arts populaires Groupe

—>| Les musées des sciences naturelles ‘

—" Musées de la technologie scientifique et industrielle ‘

—>| Autres types de variations logiques muséales ‘

FigurelV. Ol : classification des musées selon le contenu exposé
Source: auteur d'aprésB. Juan, 2019.

2.1 Lesmuséesd'art :

Les musées d'art sont ceux dont les collections sont composées d'objets de valeur esthétique,
et ont éé fagconné pour étre exposeé dans ce sens, méme si ce N’ était pas la premiére intention
de leur concepteur. IIs comprennent non seulement la sculpture, mais aussi la peinture, les arts
décoratifs, les piéces archéologiques...€tc.

IIs présentent un usage quand la signification n'est pas ambigué. Cela sapplique aux arts
plastiques, bien que ca concerne aussi I’art moderne impliquant des problémes de fond. Ils
comprennent aussi, les musees qui reconnaissent, conservent et exposent des objets d'art ou
d'art industriel appliqué de l'industrie. Non seulement la peinture, mais aussi la sculpture et
d'autres moyens d'expression qui peuvent étre appelé des arts décoratifs s'ils obéissent aux
effets de la création autonome. (B. Juan, 2013)

2.2. Les musées généraux, spécialisés, monogr aphiques et mixtes:

Les musées généraux créés au 18°™, 19éme et au début du 20°™ siécle proviennent de la
collecte privée. Ces musées abritent des collections spécialisées importantes, qualifiées de
forme ou groupe dans plus d'une catégorie de spécialisation. Ils ont été créés pour promouvoir
la connai ssance parmi les habitants de la méme région, localité ou méme pays.

Une autre catégorie plus en accord avec la typologie moderne, est celles des musées
spécialisés dont le role est d approfondir les connaissances en matiére de patrimoine gréce a
cette sélection technique thématisée présentée comme un moyen d'information. Au sein de la
spécialité nous trouvons les musées monographiques, les villesmusées, les musées en plein
air, les jardins museées, I'écomusée, les réserves et les parcs naturels, Tous ces ééments
sinscrivent parfaitement dans la définition du musée établie par I''COM dans son statut. Les
musees en plein air ne sont pas situés dans des bétiments conventionnels ou innovants, mais
ils ont été créés pour montrer leurs objets dans une zone urbaine comme les limites d'un
jardin, d'un parc, ou d'un lieu historique spécifiqgue. Un écomuseée est un instrument qu'un

83



Chapitre 04 Le musée: Histoire et typologies

pouvoir public et une population congoivent en opérant ensemble. 1l s'agit ici de |’ expression
de I'hnomme et de la nature. L'nomme est interprété par le biais de I’ activité muséal dans son
environnement naturel. (B. Juan, 2013)

2.3. Lesmuseéesd'histoire:

Selon I'UNESCO, cette catégorie comprend les musées, le logement et les monuments
historiques de musées en plein air qui évoquent ou illustrent certains événements de I'histoire
nationale d’ un pays. Toutes les disciplines qui soutiennent les différents types de musées
concourent le domaine de l'histoire. D'ou la complexité de la définition des musées
historiques, pour cette raison, les différentes classifications de spécialistes, méme sils sont
basés sur les orientations et les propositions de I'COM, restent ambigue. (B. Juan, 2013)

2.4. Les musées d'ethnographie, d'anthropologie et d'arts populaires Groupe:

Nous avons ces trois types de musees a caractere historique spécialisés appartenant a une
classification indépendante parce qu'ils:

o Placent I'intérét culturel avant le chronologique dans la présentation des ceuvres ;

. Ils ont tous quelgue chose en commun : ils sont essentiellement dédiés aux cultures.
Ou aux éléments culturels préindustriels contemporains ou a ceux appartenant & un passe plus
ou moins récent. (B. Juan, 2013)

2.5. Lesmusées des sciences naturelles:

Parmi les musées consacrés a un domaine de la science et classés genériquement comme «
musees des sciences », les sciences de la nature, Les sciences exactes ou appliquées ainsi que
le binbme (science / technologie) appartiennent a cette catégorie, alors que celles de, I'histoire
de la science et de la technologie sont exclues, parce qu'elles sont considérées comme
proprement historiques. Les musées des « sciences naturelles » appartiennent au domaine
scientifique en étant les derniers vulgarisés pour le public. (B. Juan, 2013)

2.6 Musees delatechnologie scientifique et industrielle.

2.7. Autrestypes de variations logiques muséal es.

Le contenu dans notre cas n’ offre pas unerelation forte entre les eeuvres.

3. Selon le mode de gestion (museées publics et musees prives)

Quelque soit les modeles des musées et leurs modes de financement, ils ont tous pour mission
de conserver, de chercher, de diffuser un savoir, une connaissance et surtout, de satisfaire les
demandes d'un public de plus en plus intéressé par la culture et auquel ils consacrent leurs
loisirs. (Figure 1V. 02)

+<—— C(lassification des musée selon La gestion

| Les musées publics |

| Les musées privés |

FigurelV .02 : classification des musées selon le mode de gestion
Source: auteur d’aprésB. Juan, 2019.
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Les modédles d architecture muséale dominants en Europe sont ceux inspirés du modéele
francais centralisateur, et du modéle Anglo-Saxons qui a été proposé par opposition au
premier, bien que les deux modéles soient différents, leur mode de gestion reste le méme.
Tous les deux utilisent des systémes de gestion inspirés des expériences anglo-saxonnes,
basés sur des conceptions néolibérales qui considerent les musées comme des institutions
génératrices de profits et gérées comme des entreprises ayant un poids sur le marché. Ils
participent au secteur culturel et au monde du tourisme et des loisirs. La définition la plus
convenable dans ce cas de figure, est qu’ outre le modéle de ces musées, ils doivent sadapter a
leur environnement économique de plus en plus concurrentiel, et aux modéles de gestion les
plus modernes. (B. Juan, 2013)

4. Selon lesbesoins de |’ exposition (L es Nouveaux centresd’art) :

Pousse par un climat d'anxiété et dincertitude cause par la culture de I'age postmoderne dans
les sociétés classées comme postindustrielles, chargé aussi d'une multitude de contradictions
conceptuelles et sociales, Le musée a élargi sa réalité physique et sociologique a des limites
insoupconnées en souvrant aux lignes directrices de la nature conventionnelle pour sa
modernisation et a travers l'utilisation des ressources particulierement innovantes et
révolutionnaires, chose qui I’arendu apte a s adapter aux différentes mutations.

Parmi les espaces dédiés a l'art contemporain, nous devons différencier les musées
ingtitutionnalisés des centres d'art. Les centres dart sont devenus trés courant depuis les
années quatre-vingt en se caractérisant par des espaces polyvaents permettant une diversité
d’ exposition protégées par des moyens technologiques avancés qui permettent des libertés
stylistiques. Dans leurs genéses et leurs développements, les centres d'art ont eu comme
référence le Kunsthall allemand (Figure IV. 03), un terme utilisé au niveau international pour
Exprimez le concept spécifique d'espace culturel exposant I'art de notre temps. (B. Juan,
2013)

FigurelV.03: lekunsthall de Rotterdam
Source: Peressut L. B., 1999.

Ladifférence entre le musée d'art et le centre d’ art, ¢’ est que le premier est consacré aun ou a
plusieurs domaines artistiques avec comme mission la sauvegarde et la préservation des
collections, Alors que le centre d'art est un établissement dont les origines doivent étre placées
dans la commodité et le besoin de communauté d'étre initié a d'art en simprégnant des
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artistes locaux. A vraisdire, le Centre d'Art n'est pas un museée bien que sa réalité puisse étre
réduite a une sorte dinstitution muséal selon la définition de I''COM. Pour certains
spécialistes, les centres d'art ne sont pas des musées, les galeries d'art contemporain ne le sont
pas non plus, aladifférence prés, qu’ils ont été congus pour un intérét purement financier. Le
Centre d'Art est crée par et pour lacommunauté de son environnement. (B. Juan, 2013)

5. Selon I’ historique de |’ évolution (évolution de la typologie muséale) :

Nous les résumons dans la Figure [V. 04 et nous allons les développer dans les points qui vont

suivre.
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Figure V.04 : classification des musées selon leurs évolutions historique
Source: auteur d’apreésB. Juan, 2019.
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5.1. Avant la période de la Renaissance:

Avant la période grecque classique, la collecte d'objets était un souci culturel, Mais la
civilisation Grecque hellénigue a rendu la collecte des objets produits par la création humaine
un acte sacrée que tous les collectionneurs se presser de rassembler et de mettre dans un
temple. Les principes de la collecte, remontent donc & la Gréce préclassique. Dés le 59
siecle av. J.-C., nous avons la preuve que les Propylées de I'Acropole d'Athenes ont été dotés
d'un pinakothéke sur une de leurs ailes, comme décrit par Pausanias ou Ils ont montré des
peintures. Dans le mouseion, les Grecs ont essayé de collecter les connaissances relatives au
dével oppement de I'humanité. Dans le pinakothéke ils gardaient en plus des ceuvres d'art, des
trophées et des trésors inouis. Ainsi, on dénote une forte ressemblance entre le pinakothéke et
Nos musees actuels.

Si la collecte grecque était principalement réservée aux institutions religieuses ou civils, a
Rome la collecte privée a prospéré, les collectionneurs déposaient dans des maisons urbaines
leurs précieuses collections ou des empereurs ont également expose des ceuvres. Les Romains
cependant n'ont pas créé d’institution spéciale pour contenir et conserver les collections
publiques, mais ils ont converti leur palais et villas en des musées authentiques rassemblant
d’ innombrables ccuvres d’ art originales ou de copies grecques. (B. Juan, 2013)

Au Moyen Age, des collections, des reliques et des objets divers ont été déposées et amassées
par des pdlerins et des voyageurs dans les monasteres. Toutes les églises avaient leur trésor
contenu dans un espace de stockage prévu a cet effet, généralement de nature mixte : profane
et sacré. 1l sagit dans cette période plus d'une accumulation que d'une collection. (B. Juan,
2013)

5.2. Durant la Renaissance:

Alors que les collections étaient entre les mains de I'église, exposees dans les temples et les
cloitres, il n'y avait pas besoin de créer des espaces spéciaux pour eux. Tout achangé quand le
collectivisme est devenu laic et a commenceé a étre exercé par les princes et les nobles. C'est
comme ¢a que le besoin de développer de nouveaux types d'espaces pour préserver et exposer
est nait.

L es premiéres architectures spécifiques ont été érigées a Rome, Florence, Mantoue et Urbino,
elles s'inspiraient des modéles de I'Antiquité pour créer des Loggias ouverts aux jardins pour
la conservation des sculptures et des peintures. Cette maniere de faire sera une des premieres
formes de galeries. (B. Juan, 2013)

5.2.1 Lesstudiolo des princes dela Renaissance:

Cest le premier lieu de collection en Itaie de la Renaissance, un lieu de retraite et de
réflexion ou les princes gardaient des livres et des objets. Ce n'est donc pas une architecture
dédiée al'exposition, mais plutdt une évolution de |'espace isol€ du trésor médiéval.

Federico de Montefeltro a créé son céébre studiolo dans le chateau d'Urbino au milieu du
15°™ sigcle. Le studiolo de Francisco | dans |e Palazzo Vecchio & Florence, était I’ un des plus
connu de I’ époque, une petite piéce sans fenétres couverte de vodte en berceau et équipée
d'armoires encastrées et de portes secretes. (B. Juan, 2013)

5.2.2 Lespalaisdu Belvedere:
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A Rome, ala fin du 15°™ siécle, le pape Innocent VIII avait ordonné la construction des
palais du Belvédere. Ces palais ont éé congus pour créer une relation entre le théétre en plein
air, lesjardins et le lieu d'exposition des collections dédiées aux statues antiques.

L'ensemble des Belvédéres était la matérialisation des premieres typologies des futures
gaeries. Florence était un autre foyer de la renaissance de la collecte. Les Medicis éaient les
premiers collectionneurs de I’ époque, ils conservaient leurs collections dans leurs cours et les
salles de leurs palais. Et a cause de I'espace qui est devenu insuffisant, ils ont construit un
batiment qu’ils ont nommé « musée » pour la premiére fois depuis I’ antiquité, ils ont fini par
déplacer la collection a cet endroit qui semblait étre plus approprié pour couvrir les besoins
d espace et des visites. Il est a remargquer que la collection Medicis pourrait étre visitée avec
une simple demande, ils étaient les premiers a designer quelqu’un pour s occuper de leurs
ceuvres, et ¢ éait Bertoldo, (sculpteur, archéologue et disciple de Donatello) le premier
conservateur connu, qui avait comme réle de prendre soin des ceuvres, de I'agencement et de
la protection des pieces de I'armoire. (B. Juan, 2013)

Vasari avait construit en 1559 un béatiment de trois éages, I’ Uffizi, un nouvel espace urbain
qui entourait une rue, cet espace assurait une connexion entre la ville médiévale et lanouvelle
ville, projeté autour du Palazzo Pitti. Le projet avait des similitudes curieuses avec celui du
Belvédére.

5.2.3 Lanaissance des premiéresgaleries d’ exposition :

La galerie éait un nouvel espace, anticlassique, fermé, qui combinait les fonctions de
promenade, conversation, contemplation des ceuvres d'art et des loisirs. Le modéle se répand
en Italie et dans toute I’ Europe. (B. Juan, 2013)

En France, a la fin du Moyen Age, nous remarquons |'usage excessif d’'un type d'espace
allongé assurant une liaison spatiale entre les différents espaces des batiments de I’ époque.
L'innovation de la galerie Fontainebleau dont la décoration avait respecté celle des loges et
des espaces italiens fermés, avait éé reprise comme exemple dans la plupart des paais
francais de |’ époque.

Au milieu du 15°™ siécle, nous avons remarqué dans la conception des galeries, I’influence
du modéle Italien et Francais, et c'est jusqu’ au début du 17°™ siécle que la galerie était
devenue réellement un espace de contemplation des ceuvres d'art, présentée comme une piece
spéciale dans les palais et les villas de la noblesse, souvent entourée de jardin. (B. Juan, 2013)
Au cours de ce siecle Rome avait vu la naissance de nombreuses galeries dans des palais ou
des villas nobles. Nous trouvons donc la Galerie Borghése au Palais Pamphili ou Palais
Colonna. En France, toute résidence nobiliaire avait une galerie habituellement trés décorée.
Les plus connues de I’ époque éaient celles de Louis X1V : la galerie d'/Apollon au Louvre et
celle des Miroirs de Versailles.

En Angleterre, la galerie se situait souvent dans |'extension de la bibliothéque du salon.
L'espace alongé et éclairé par I'un de ses cotés comme le cas des extensions de la Bodleian
Library d’ Oxford. Ce qui a été le cas aussi en I’ Allemagne jusqu'a la premiére moitié du 18°™
siécle. Et c’est au milieu du 18°™ siécle qu'on a assisté au déclin des galeries en tant que
piece fondamentale de la collection et des résidences noblesse. (B. Juan, 2013)
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5.2.5Lacréation desarmoiresd’objet :

Parallelement aux galeries destinées a exposer des ceuvres d'art, de nouveaux espaces ont été
réfléchis et prévus a des fins scientifiques, ces espaces de recherche ouverts a tous les
chercheurs ont prisle qualificatif de : Cabinet ou Caméra des merveilles.

Les termes alemands Kunstkammer (réunion dccuvres artificielles) et Wunderkammer
(collection d'objets extraordinaires) correspondent aux espaces dotés par des armoires
d’ objets depuis le 14°™ siécle. Si la galerie était une piéce alongée et grande, I'armoire est
une piéce plus restreinte spatialement et de forme carrée généralement. Si lagalerie est un lieu
somptueux, luxueusement décoré, dans l'armoire les objets saccumulent sans aucune
ornementation en étant disposés de maniere a ce quiil y ait de la place pour le plus grand
nombre d objets. (B. Juan, 20el3)

5.3 Lemuseedel’époque Baroque:

L’art barogue a apporté un épanouissement de I’art en favorisant les espaces d’ exposition
pour une meilleure vaorisation des collections. C'est réellement dans cette période de
I"histoire ou I’on pensait au musée en tant que batiment autonome. Le premier batiment
construit a des fins muséales était le musée Ashmolean a Oxford.

Bien que le musée cohabite avec la bibliothéque, |e laboratoire et I'école d'histoire naturelle,
nous pouvons le considérer comme la premiéere architecture spécialement congue pour la
conservation et I’exposition des collections. Le musée a ouvert en 1683, et a di attendre
jusqu’ au 19°™ siécle pour que |’ opération de déménagement des collections puisse s effectuer
afin que le batiment les abrite.

Le Kunstkammer de Pierre le Grand fut un autre batiment construit pour abriter des
collections a Saint-Pétersbourg, congu comme un musée dart et dhistoire naturelle, et
considéré ains comme une bibliothéque ou Académie des sciences. L'exemple le plus
remarguable du musée baroque italien seralavillaque le cardina Alessandro Albani adlevéa
Rome, elle était destinée a abriter la grande collection de sculpture antique que le Cardinal
formait. (B. Juan, 2013)

Toutes ces tentatives de créer des espaces autres gque les galeries et les armoires avaient
dével oppé de nouvelles traditions qui ont abouti au musée néoclassique. La mentalité de tri et
le nouveau statue attribué au musee a fait naitre une nouvelle conception architecturae, celle
des musées en tant que batiments exemptes.

5.4. Unearchitecture de |’ espace muséal :

La croissance des collections a commenceé a rendre le modeéle des galeries ou des armoires
insuffisantes, ce qui a poussé les collectionneurs a réfléchir pour trouver une solution en
envisageant la possibilité de tout mettre dans un seul espace. IIs ont d’abord commencé par
grouper les collections en fonction de leur nature en les exposant au public. L'espace devait
étre montré comme espace narratif, veillant sur la cohérence a la succession d'objets afin
d assurer une forme d'intelligibilité. (B. Juan, 2013)

Au cours du 19eme siecle, le musée sera inscrit en tant qu'espace de grande puissance
intellectuelle. 1l devient un temple de la connaissance qui unit science et art et qui doit
répondre a deux exigences, a savoir :
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1. Une architecture majestueuse,

2. L’accueil des collections encyclopédiques,
Les arguments de I’ époque portaient sur la revendication du droit du citoyen a connaitre son
patrimoine, a éviter que les ceuvres ne se détériorent dans des caves, de permettre aussi aux
jeunes artistes de connaitre directement les grands maitres, et d’ impressionner les étrangers en
leurs montrant la grandeur de la nation.
Ainsi, dans la ville du 19°™ siécle, le musée a été consolidé comme un batiment important
dans le contexte urbain avec une fonction sociae définie. Pour remplir ce r6le important, le
musée a adopté une série de types qui Sétaient développés pendant |'ére néoclassique. A partir
du milieu du siécle, la consolidation de plusieurs modéles élaborés et définis a engendré des
nouveaux qualificatifs typologiques :

1. LeMuséetemple: Généralement un temple grec mais aussi néo-roman.

2. Le Musée-palais: De forme rectangulaire, développé autour de patios, combinant

I éclairage zénithal et latéral
3. Le Musée composite: Développé alafin du siecle et créé par I'gout d espaces ou de
batiments divers. (B. Juan, 2013)

Le choix du type de musée dépendait de la collection, de sorte que la galerie abritait des
peintures ; le musée-temple abritait les sculptures et les sciences naturelles ; et le musée-palais
abritait diverses collections telles que les collections supplémentaires a caractere historique
national .
5.4.1. Le Néoclassicisme
Dans les musées d’avant le 18°™ siécle, et contrairement aux équipements qui existaient a
I’époque, la centralité n'existait pas encore, et ce n'est que lorsgu’on a cherché dans
I'anti quité romaine des références historiques pour ce nouveau modéle architectural quel’on a
donné a l'espace une structure classiques en fonction des pieces exposées. C'est a cette
épogue qu’'on remarque le retour a la centralité en plan, privilégiant ainsi la contemplation
faisant du musée un lieu symbolique pendant plus de deux siécles. Le musée avait ensuite
évolué vers des solutions modernes dont |” aboutissement fut le Guggenheim a New Y ork. (B.
Juan, 2013)
Le néoclassicisme britannique sest inspiré du Panthéon et de la Villa Adriana, |’ architecte
Robert Adam fut celui qui a apporté aux iles les modeles vus lors de son voyage en ltalie.
Concevoir un lieu a caractére centralisé avec ce que nous appelons aujourd’ hui rondpoint
comportant des niches pour loger des statues, éait le modéle le plus parfait de I’ épogue, nous
citerons atitre d’ exemple le Newby Hall dansle Y orkshire, réalisée entre 1767 et 1779.
Le musée néoclassique sera donc le premier batiment musé a part entiére dans le répertoire
classique caractérise par sa conception des espaces intérieurs. (B. Juan, 2013)
5.4.2. Lesnotions du musee-palais et du musée-temple:
Entre la fin du 18%™ et le début du 19°™ siécle, des nouveaux modées alternatifs ont vu le
jour. Beaucoup d’entre eux sont I'évolution des galeries combinées avec les ronds-points ou
avec les déments centraux en plan, c'est au cours de cette époque que la création d'une
enceinte quadrangulaire trés proche des anciennes villas romaines est née.
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C' éait le modele d'un bétiment carré avec patios, cette architecture a I’ époque était valable
pour les musées ou les bibliotheques, appelé les musées du palais, tels que la Glyptotheque de
Munich.

Le musée du Prado a été construit entre la fin du 18°™ et le début du 19°™ &€ j| avait une
influence remarquable sur la typologie muséale de I'époque. Le béaiment de Juan de
Villanueva se distinguait par son caractere longitudinal et ses entrées a différents niveaux
pour sadapter au terrain. Ce complexe, avec plusieurs entrées et plusieurs couloirs, sSéloigne
du concept de la galerie pour aborder la complexité des futurs musées du 19°™ siécle. Dans sa
structure, il combine entre la tradition de la galerie et de la rotonde avec d'autres références
tellesque le paais et letemple. Le musée du Louvre, palais reconvertis en musee, a été ouvert
au public pendant la période de la Révolution francaise en1792 avec acces gratuit. La plupart
des ceuvres proviennent des collections royales ou d'autres saisies de la noblesse. C’ est a cette
époque gue le musee est devenu trés répondu comme équipement. (B. Juan, 2013)

Ce modéle a eu une énorme influence sur I'architecture des musées du 19°mS&e j| est devenu
une référence constante pour la construction de ces béatiments en Europe et aux Etats-Unis. Il
était derriere I’émergence du type « musée-palais » qui est une construction libre, carrée ou
rectangulaire, avec une ou plusieurs cours, avec des gaeries sur le périmétre ou une
succession de pieces en enfilade. La fagade a montré I'importance du bétiment en reproduisant
le portique d'un temple grec aux ordres classiques qui marquent une présence remarquable
dans |'environnement urbain.

5.4.2.1L e néoclassicisme en Allemagne:

La Glyptotheque fut la premiére a étre construite par Leo Von Klenze lors d’un concours
d architecture, le batiment était composé d'un étage de forme carré autour d'une grande cour
intérieure. Avec la Glyptotheque sannonce la tradition du musée-palais. La nouveauté
apportée par le modéle Klenze, était dans ses gaeries juxtaposées et la combinaison de
I’ éclairage zénithal avec le latéral tout en offrant aussi la possibilité d'avoir divers parcours
(Figure 1V. 05). Le bétiment a été relativement isolé pour prévenir d'éventuels incendies en
ayant un caractére monumental avec une composition architecturale trés claire.

FigurelV. 05: Alte pinakothéke de Klenze
Source: Peressut L. B., 1999.

92



Chapitre 04 Le musée: Histoire et typologies

La renommée des Musées congus par Klenze & Munich avait atteint toute I'Europe. Tous les
dirigeants de I’ époque voulaient en avoir de mémes, le Tsar Nicholas I’a méme appelé pour
construire un batiment a cété du Palais d'Hiver pour la Collection Catalina la Grande. Ainsi a
été construit entre 1839 et 1849 le musée «impérial des Beaux-Arts de San Petesburg »,
connu sous le nom de I'Hermitage. (B. Juan, 2013)

Le bétiment le plus ancien qui aura une grande influence plus tard était celui du musée Altes
de Karl Friedrich Schinkel (Figure IV. 06), il éait un musée du palais avec deux cours dont la
partie centrale est matérialisée par un grand rond-point et dont la facade principale aun grand
portique ionique avec un escalier. L'influence du Musée Altes sur I'architecture des musées du
19°™ siécle éait énorme. Schinkel avait suivi les modéles Boullée et Durand en réduisant
I'échelle et en simplifiant le schéma. (B. Juan, 2013)

FigurelV. 06: Altesmuseum de Karl Friedrich Schinkel
Source: Peressut L. B., 1999.

5.4.2.2 Lesgaleriesbritanniques:

Le fait d'organiser I'exposition selon des criteres chronologiques et selon une intention
didactique, est considéré comme une technique qui aidait a faire une sélection des piéces a
montrer a1’ éoque du 19°™ siécle, et cela a généré le besoin de répartir les collections selon
la chronologie historique.

Goethe a proposé l'idée originale de séparer les ceuvres en deux groupes: ceux qui sont
montrés au public et ceux qui sont réserveés aux chercheurs. Ce schéma avait été respecté tout
au long du 19°™ siécle, il était trés proche du principe des bibliothéques.

Au début du 19°™ siécle, I'architecte John Soane a continué avec la tradition des galeries et
les systémes d'éclairage suspendus perfectionnés. Il a appliqué ses idées a la galerie Dulwich,
la grande contribution de Soane est |a création d'une succession d'espaces presgque abstraite
avec un excellent éclairage zénithal, surmontant e modele néoclassique d'’Adam en enlevant a
I'architecture toutes les décorations qui rivalisaient avec les ceuvres d'art exposées, Le British
Museum ouvert en 1759 s est révélé étre un des meilleurs exemples de |’ époque. (B. Juan,
2013)

Quand le roi Jorge IV a fait don de sa bibliothéque, il a accepté la création d'un nouveau
batiment qui a été commandé a Sir Robert Smirke. Ce dernier avait respecté une disposition
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guadrangulaire de style néo-grec autour d'une grande cour, c'est-a-dire un modéle de type
museée Palais. Portant le nom de la National Gallery, le batiment correspondait a I'origine au
type de gaerie avec une succession de pieces le long de la fagade principale qui se
caractérisait par un grand portique classique. La salle d’'exposition principale était couverte
d'un déme et d’un grand escalier donnant sur I'axe du batiment, L'étage supérieur de la galerie
est éclairé par le plafond. (B. Juan, 2013)

Par ailleurs, 1l est aremargqué aussi pour cette période gue contrairement au style classique de
I’ époque, le musée de I’ université d'Oxford était congu dans un style néo-gothique. (B. Juan,
2013)

5.4.2.3. Lesmusées américains du 19%™ siecle

Aux Etats-Unis, les musées naissent gréce & une collection privée, ouverte au public a partir
de béatiments existants. Mais a partir du milieu du siecle, les architectes ont construit des
batiments destinés a étre musée. En général, un langage néoclassique a été utilisé ou méme
neo-gothique jusqu'a la fin du siecle, une architecture plus définie a émergé avec un langage
éclectique en relation avec les beaux-arts.

En 1844 |le Wadsworth Atheneum a Hartford était ouvert au public, Avec ce béatiment
I'architecture américaine des musées a changé pour la premiére fois du style classique au style
gothique, une tendance qui a été consolidée en 1855 avec le batiment de la Smithsonian
Institution. (B. Juan, 2013)

Au cours du dernier quart du 19°™ siécle, les modéles des musées américains se sont variés
considérablement, on optait pour I'éclectisme en fonction des éléments de la Renaissance de
I'école des Beaux-Arts francaise. Ce changement était tres évident a Philadelphie avec
I"inauguration du bétiment gothique victorien de I'Académie des Beaux-Arts en Pennsylvanie
et I’achévement de la construction du Musée d'Art de Philadel phie.

Le batiment de Philadel phie avait influencé le Metropolitan Museum de New Y ork congu en
1880 a l'est de Central Park. Il était construit en brique rouge et en pierre, de style néo-
gothique, et gréce a son éclectisme on lui a rgjouté une deuxieme aile, et un traitement de la
facade principale avec une touche plus artistique. (B. Juan, 2013)

5.4.2.4 Le musée éclectique:

Dans la premiére moitié du 19eme siécle, nous avons remargqué une adaptation aux usages
muséaux d'un type architectural trés commun dans les béatiments publics. Le changement
remarqué dans les musées de palais éait la décoration qui combinait de plus en plus
d ééments différents et discrets.

Dans la seconde moitié de ce siécle, d'autres types de batiments ont commencés a apparaitre,
ou dans certains cas, on commengait avec un bétiment existant auquel plusieurs corps ont été
gjoutés, dans d'autres cas, le tout était refait. Ceci est devenu tres commun pour les musees
d'histoire nationaux, recréant ainsi les environnements de chaque époque. Parmi les exemples
de ce type de musee, le Conservatoire des Arts et Métiers de Paris et le National museum de
Nuremberg. (B. Juan, 2013)
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5.5. L'architecture et le musée au 20°™ siecle :

Les grandes transformations sociales et culturelles du début du 20°™ siécle ont également
affecté le musee. Ils ont changé son concept, sa fonction sociale et la maniere avec laquelle on
exposait. Tout cela a généré un type de béatiment trés différent de celui qui avait éé connu
jusque-la. Une architecture différente, un concept différent de l'art et une révolution
scientifique qui a coincide avec les progres éducatifs et avec les nouvelles facons d’ exposer.
Le musée ne sera plus un sanctuaire national d'art ou de science, mais un instrument
didactique, une machine de recherche, un outil pour la conservation et la transmission des
connaissances. (B. Juan, 2013)

Au début du 20°™ siécle, le musée était déja un organisme complexe au sein duquel ont
coexistées diverses fonctions suivant divers types de parcours, ce qui implique une nouvelle
architecture plus appropriée.

5.5.1 Lesmusées detransition :

Au début du 20°™ siécle, le musée était une institution de prestige social, un symbole de
I'identité bourgeoise situé dans I’air urbaine de la ville. La sensibilité et I’ évolution du got
ont fait que le musée soit percu comme un lieu de plaisir sensuel et sensoriel de I'art.

Le travail Otto Wagner qui a congu sous trois décennies, allant de I'architecture historiciste a
la composition classique jusqu’a I'architecture moderne, montre le mieux la transition du
musée du 19°™ siécle vers le moderne, (Figure 1V. 07) Ses derniéres propositions ont apporté
un grand progrés aux sociétés modernes.

FigurelV. 07 : projet pour lekaiser de Vienne congu par Wagner
Source: Peressut L. B., 1999.

En citant Tony Garnier, nous parlerons du Prix de Rome en 1901. L'architecte a congu une
ville entiere, la Cité Industrielle, ou quatre bétiments abritaient des collections situées tous
dans une partie de la zone culturelle (musées (Figure 1V. 08), bibliothéque, jardin botanique,
hall d'exposition et restaurant). Le musée était composé de trois grands corps rectangulaires
interconnectés, avec un acces principal au centre du batiment, cédant a un espace totalement
diaphane, éclairé par des hautes fenétres. Le modéle avait les caractéistiques du type de
palais avec une cour ouverte en plan en forme d’ un U.

Un autre projet développait a I’ époque, est celui de la collection de mariage Krdller-M{ller,
dans un lieu qui a harmonisé I'art et la nature. L’ architecte Henry van de Velde avait pris en
charge ce projet, mais apres la crise de la fin des années 20, les dessins ont été réduits et le
projet a été complétement modifié, il a un seul éage, un périmétre en briques et un toit plat
avec des puits de lumiere. Le béatiment se développe longitudinalement, les piéces formaient
une succession d'espaces rectangulaires interconnectés par les angles. Ce modéle était inspiré
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des palais du 19°™ siécle, mais les développements internes avec I'interconnexion fluide des
chambres et le changement dans I'axe faisaient de ce musée un des meilleurs exemples des
musées modernes. (B. Juan, 2013)

FigurelV. 08 : facade et plan de musée proposé par Tony Garnier (citéindustrielle)
Source: Peressut L. B., 1999.

5.5.2 Le musée moderne:

Le concept de musée moderne décrit dans les premiéres décennies du 20°™ siécle, a été
parfaitement mis au point dans les années 30. Le projet allait dépendre du terrain et de
I'orientation, il est devenu plus complexe en prenant en compte de nombreuses variables telles
que: I'accessibilité, le parcours, etc.

Trois architectes ont joué un grand role dans cette formulation de ce nouveau style, a citer :
Auguste Perret, Le Corbusier et Mies van der Rohe. Leurs conceptions ont généré trois
prototypes qui avaient tous des origines lointaines dans les modéles du 19°™ siécle. Perret
avait sorti au monde une proposition d'un béiment formé par un noyau central, dédié au
plaisir et a la contemplation des d'ceuvre d art, composé de nombreuses galeries. Le béton
armé fut le matériau propose par Perret, I'éclairage serait zénithal pour les peintures et |atéral
pour les sculptures. Ce moddle ne sest jamais matérialisé bien que Perret ait construit
plusieurs musées différents de ce modéle qu’il a proposé.

FigurelV. 09 : projet du musée mondial du mandaneum, la Gréce congu par Le Corbusier
Source: Peressut L. B., 1999.

Le Corbusier avait créé le concept du voyage museographique continu et illimité (Figure IV.
09), rompant ains avec le principe du 19°™ siécle des sales successives linéaires. Il a
introduit les nouvelles possibilités spatidles et structurelles offertes par les nouvelles
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structures des pilotis, et la préfabrication. Le résultat est une galerie de croissance illimitée,
enroul ée autour d'elle-méme comme une spirale.

Pour Mies van der Rohe, le musée était congu beaucoup plus comme un lieu de plaisir gu’un
lieu de conservation des ceuvres d'art. Son idéal est un espace d'exposition continu ou les
panneaux et les objets sont placés dans un espace fluide dans lequel les piliers disparaissent.
matérialise cette conception pour la premiere fois au Cullinan Hall de Houston dans les
années 50. Il a montré que l'architecture moderne du plan ouvert ouvrait des nouvelles
possibilités al'espace d'exposition. Le musee était pluslibre et flexible. (B. Juan, 2013)

5.5.3 L e musée moder ne aux Etats-Unis:

Dans les premieres décennies du siecle, les musées américains ont continué a utiliser les
modeles du siécle précédent pour revenir par la suite au style néoclassique, dans un langage
d'abstraction croissante et de débogage formel.

Le premier musée qui aréuss a surmonter les anciens langages est le MOMA de New Y ork,
fondé en 1929 et concu par Philip Goodwin et Edward Durell Stone (Figure 1V. 10). Ce
batiment abritait I’ ccuvre de la premiére exposition du style international, en utilisant en 1932
une architecture totalement moderne. Le bétiment utilise la typologie de I'immeuble de
bureaux en |'adaptant a l'usage du musée, les plantes qui se chevauchent empéchent |'éclairage
au plafond, mais la structure des piliers et le plancher libre permet une grande flexibilité
intérieure.

FigurelV. 10: Museum of modern art, New York, 1939
Source: Peressut L. B., 1999.

Le musée le plus reconnaissable et le plus influent de cette période était celui congu par
Wright pour Salomon Guggenheim, sur la Cinquieme Avenue a New York, construit entre
1957 et 1959. Il sagit d'une gaerie hélicoidale a six niveaux, avec un auditorium au sous-sol
et quatre étages de bureaux. La piece principale se développe avec une rampe qui se rétrécit
en descendant. L'éclairage des peintures est résolu avec des entrées de lumiére au-dessus de la
rampe. Wright aintroduit la troisiéme dimension en traversant |'espace dans le sens horizontal
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et vertical (Figure 1V. 11). L'intention était de créer une nouvelle expérience d'exposition plus
en accord avec le monde moderne et sa nouvelle architecture. Sa grande contribution est
I'espace dynamique qui relativise I'ceuvre d'art et I'enrichit en la soumettant a d'innombrables
points de vue, et la culmination magistrale de |I'union entre deux grandes traditions : lagaerie
et le rond-point. (B. Juan, 2013)

FigurelV. 11: coupedu projet du Guggenheim Museum
Source: Peressut L. B., 1999,

Louis I. Kahn a apporté une grande contribution a |'architecture des musees a travers trois
ceuvres construites entre les années 50-60. A partir d'une conception tres similaire a celle de
van der Rohe, I'héritier du musée du temple, il s'est basé sur la modulation structurelle et
spatiale, en aboutissant a la création d'espaces modulés qui ont préparé les propositions
postmodernistes des années 80. Pour la galerie d'art de I'Université de Yale, il a créé une
grande surface sans cloisons intérieures, divisée seulement par un noyau de communications
et dinstalations. (B. Juan, 2013)

Pour le musée d'art Dimbell de Fort Worth, il aintroduit le plafonnier, organise I'usine en six
baies paralléles couvertes de voltes en béton avec une entrée éclairée. Dans le Yae Centre
d'art britannique de New Haven (Figure V. 12), I’ éclairage est également zénithal, et I'espace
est & nouveau modulé avec des panneaux.

FigurelV. 12 : vu du plafond du Yale center for british art
Source: Peressut L. B., 1999.

5.5.4 L’ émergence dela notion du « cube blanc » Aprésla Seconde Guerre mondiale:
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Dans la période de I’ Apres la guerre, un nouveau type de musée fait son apparition en ayant
un grand impact sur le contexte Européen ainsi que sur le contexte américain, ¢ est le musee
de paradigme: « e musée comme cube blanc », le cube blanc de la modernité, liée al'espace
universel de Mies van der Rohe, qui dépassait a I’éoque les idéologies et exprimait un
concept de I'art lié a la neutralité, au minimalisme et a I'immensité, quand Brian O'Doherty
publié en 1976 "Inside the white cube”, I'impact fut immediat, il a défini ce cube comme un
mécanisme de transition qui atenté d'annuler le passé, de contréler |’ avenir avec des concepts
tels que la présence et le pouvoir. C'est a travers cet espace, dépourvu de décoration, ou les
murs assument une existence entre le concret et |'abstrait, que I'’on a cherché un contexte
neutre et pur pour les ceuvres d'art. |l atteindra un point ou ce qui compte n'est pas que |'ccuvre
d art expose, c'est plutdt I'espace blanc tout autour qui confére au musee une image
archétypale du 20°™, (B. Juan, 2013)

Le musée du cube blanc est propre et artificiel, un espace consacré a la technologie de
I’ esthétique. Il est spécialement dédié a magnifier I'art abstrait en étant étroitement lié a la
conception de I'art moderne. Le MOMA, I'un des premiers musées ayant introduit le concept
du cube blanc développe cette vision de la modernité comme un chemin qui culmine dans
I'abstraction.

5.6. L es museées contemporains:

5.6.1 Du musée moder ne au musée de masse :

Le musée moderne était un béatiment techniquement complexe, avec des piéces précises, il est
entré en crise avec |'arrivée du musée de masse. Le musée a cessé d'éire statique et a
commence a acquérir des qualités telles que I'adaptabilité a un environnement variable, la
possihilité d'expansion et la flexibilité de ses espaces. Les premiéres réactions contre le cube
blanc et contre |'association du musée au mausolée commencaient a apparaitre des les années
70. Les idées relatives aux espaces de Van der Rohe ont éé reprises par une nouvelle
génération.

Le musée avait cessé d'étre un temple ou une maison de trésor, Le meilleur exemple de ces
nouvelles idées sera le Centre Pompidou ouvert en 1977. C'est un projet manifeste d'un
nouveau style architectural, qui enjambe le batiment organique Guggenheim a New York et le
minimalisme du MoMA.. Le Pompidou a opté pour la démocratisation de la culture, avec des
intentions claires pour se rapprocher de l'industrie du tourisme et du concept de la
revitalisation des quartiers urbains, il éait le précurseur de l'idée du musée global
postmoderne. C'est le symbole de la fin de I'ére du musée moderne, cette approche
architecturale est |e résultat d'un concours remporté par les architectes Renzo Piano et Richard
Rogers, le batiment est lié de maniére précise par rapport a son environnement urbain, les
circulations et les installations jouent un role iconique important et donnent le caractére
industriel que le centre montrait. C'est aussi un lieu essentiellement flexible, qui permet une
organisation extrémement ouverte avec un placement des circulations principales dans les
baies latérales. (B. Juan, 2013)

5.6.2 L’ influence de la postmodernité sur |’ ar chitecture muséale:
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Avec |la naissance de la postmodernité et les bétiments tels que le Kunstmuseum Stuttgart ou
le musée dart moderne de Francfort, le musée avait symbolise un nouveau type de
construction communautaire. Chaque ville a fait de son museée son catalyseur social dont sa
visite est devenue un spectacle ou le contact avec le nouveau musée devenait I’un des plus
intenses, donnant aux villes un nouveau visage et une nouvelle vie.

Dans la postmodernité coexistent deux courants: le premier lié alarévision historique, alors
que le second est carrément déconstructiviste. Les musées du premier courant préconisent le
retour au modéle du 19°™ siécle (espaces successifs, itinéraires préétablis et image classiciste)
mettant ainsi |'accent sur la crise de |'architecture moderne. Les hypothéses strictes du style
international sétaient avérées inefficaces pour résoudre les problemes engendrés par la
transformation trop rapide de la société, et il n'était pas facilement adapté a toutes les
traditions et les cultures. D'autre part, les béatiments congus a |’ ere de la modernité répondait a
un certain nombre de critéres telles que la capacité d’ accueil et le flux constant des visiteurs,
ils ont été submergés par I'énorme croissance du public, la création des nouvelles fonctions
que le musee a di assumer et les collections n’ont ni cessé, ni augmenter. (B. Juan, 2013)

La Stuttgart Staats galerie est I'un des paradigmes du musée postmoderne. Avec sa présence
urbai ne presgue monumentale, la profusion de citations et d'ééments empruntés al'histoire, et
I” organisation des salles classiques avec des parcours unidirectionnelles, font de ce travail un
exemple tresimité plus tard.

5.6.3 La Reéutilisation des ar chitectures préexistantes :

L'utilisation des vieux batiments pour installer des museées est une tradition profondément
enracinée comme I’illustre parfaitement le palais du Louvre qui a éé transformé en musee
pendant la révolution. L’installation d'un musée dans un batiment a architecture historique
entraine de nombreuses difficultés, les batiments ne couvrent généralement pas |'espace et les
besoins d'éclairage requis aujourdhui, ils ne permettent pas non plus de gérer le grand flux
des visiteurs. En outre, les interventions nécessaires pour adapter les espaces sont en conflit
avec la conservation du patrimoine architectural. Cependant, ces béatiments représentent
beaucoup d'avantage, gréce a leur localisation dans I'environnement urbain. Dans de
nombreux cas, le batiment lui-méme fait partie intégrante de la collection. (B. Juan, 2013)
L'action dans cette ligne qui marquait plus clairement le passage du musée moderne au musee
de masse était I'expansion de la National Gallery of Art a Washington. Le nouveau bétiment
est séparé de la construction originale par une rue et apparait comme un batiment exonéré,
mais se connecte a l'ancien atravers le sous-sol. L'image de |'expansion, massive et abstraite,
contraste avec |'architecture néoclassique du musée primitif. (B. Juan, 2013)

L'extension du Louvre était également I'ccuvre de Pel, et comprenait excavation de la grande
place intérieure de I'ancien palais pour localiser le vestibule, les magasins et d’ autres services.
L'intervention a modifié le systeme de distribution du bétiment en adoptant une disposition
centralisée et plusflexible.

Enfin, I'agrandissement de la National Gallery a Londres, le travail de Robert Venturi, a é&té
particulierement apprécié par certains comme lameilleure solution ala crise de la moderniteé.
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Le musée paradigmatique d'Orsay de Paris, qui défiait e canon moderne du 20°™ siécle avec
son labyrinthe intérieur est I’'un des musées les plus remarquable de son époque. Les
architectes de I'équipe ACT ont transformé I'ancien batiment en trois voies. A partir de 1980,
Gae Aulenti a pris en charge le projet et a fait une transformation radicale des concepts
précédents en les adaptant & un nouveau plan muséographique. Ce n'était jamais une boite
divisée en partitions immeuble, mais des petites galeries fermeées a travers lesgquelles vous
ateignez le navire, le grand espace central est recouvert d'une multitude de niveaux, de
rampes et d'escaliers. Le musée d'Orsay est un lieu spectaculaire a visiter, peut-étre le plus
articulé des musées dans la fusion entre passé et présent. (B. Juan, 2013)
5.6.4Lesmuséesal’eredeladématérialisation :

Certains courants architecturaux ont tenté de faire disparaitre I’ effet de batiment comme
ceuvre architecturale a exposer aux visiteurs. Aingi, le béatiment de musée efface sa matérialité
pour se dissoudre de son contexte, il est dilué dans le paysage ou |'environnement urbain, qui
est dédié uniguement a créer des conditions environnementales et spatiales pour que les
fonctions muséal es soient exécutées.

Cela coincide avec une nouvelle fagon plus ouverte et moins traditionnelle de concevoir le
musée. La nouvelle vague, créait a partir des expériences des écomusées, des musées en plein
air les théories de la nouvelle muséologie, les architectes avaient essayées d'obtenir les
fonctions du musée en dehors de ce contenant hermétique sacré dans lequel le musée était
prisonnier pendant des siécles.

Cette dématérialisation a pu étre réalisée grace aux progres technologiques avec lesquels des
batiments quasi transparents ont été créés ou |'architecture disparait visuellement en
fusionnant avec I'environnement. Les batiments de Norman Foster, qui sont caractérisés par
leurs |égéretés et leurs transparences, de sorte que leurs produits apparaissent comme des
structures |égeres traversées par la lumiere illustrent parfaitement cela. Les espaces sont
totalement flexibles, sans piliers ni tuyaux. La lumiére pénétre a travers les plafonds ou les
baies vitrés, avec des lucarnes réglables. La « dématérialisation de |'architecture » était le
theme principa de la Kunsthaus Bregenz (Figure 1V.13), un immeuble de Peter Zumthor qui
est situé juste a coté du lac de Constance, avec une peau continue et semi-transparente faite
d'une double couche de panneaux en verre translucide. Un museée qui a choisi de fusionner
avec le paysage jusqu’ adisparaitre de lavue. (B. Juan, 2013)
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FigurelV. 13: la Kunsthaus Bregenz
Source: Peressut L. B., 1999.

5.6.5 Le musée symbole:

Le batiment du musée congtitue une séquence importante dans la ville, tout comme les
batiments administratifs, religieux ou culturels. Au 21°™ siécle le musée surpasse tous les
autres dans son caractére symbolique et emblématique. Le bétiment du musée a di étre
transformé en une icdne, avec une image reconnaissable et transmissible dans un repére sur
une échelle citoyenne et méme internationale. (B. Juan, 2013)

Pour cela, I'architecture du musée est devenue une sculpture gigantesque sur un plateau ou
une tour de silhouette reconnaissable. Le musée le plus représentatif de cette nouvelle image
de lamonumentalité et des médias est le Guggenheim de Bilbao (Figure 1V. 14). Frank Gehry
avait d§ja expérimenté des formules similaires au Musée de I'Air et de I'Espace a Los Angeles
ou au Vitra Museum of Design a Weil am Rhein. Ce musée a été créé pour donner une
nouvelle identité a une ville en crise nécessaire pour restructurer son paysage urbain et
industriel. En méme temps, la Fondation Guggenheim voulait s offrir un espace qui pourrait
contenir des ceuvres de musée a peine installables dans les zones traditionnelles. Le résultat a
rempli I'objectif de créer un nouveau repére urbain qui génere une puissante dynamique
touristique et culturelle. (B. Juan, 2013)

FigurelV. 14 : le Guggenheim de Bilbao.
Source: Peressut L. B., 1999,

Du point de vue architectural, le batiment est ce qu'il est gréce a l'informatique. Ce musée est
devenu une icone mondiale de |'architecture et de |'art contemporain, il aeu un impact décisif
en architecture, pas seulement sur |’ architecture museéale. Gehry a congu I'idée d'un musée et
ensuite il a cherché une ville. Son idéologie, en tant que manifeste, a été soulevée dans le
discours d'ouverture. Les autres symboles de musée sont ceux de Daniel Libeskind : le musée
juif de Berlin et le Musée Felix Nussbaum d'Osnabrtick. (B. Juan, 2013)

La grande utopie du musée postmoderne est I'inclusion du local dans ces grands musées de
I'art contemporain international, ainsi que de I'art ancien ou classique. Les musées actuels ne
sont plus en concurrence pour leurs collections, mais soutienne tous des expositions et des
concepts muséographiques. Mais dans une plus grande mesure, ceux qui sont en compeétition
sont les villes areprésenter dans leurs museées.
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Cette variété typologique retrace I'évolution des typologies muséales, la seule partie qui
nous intéresse cependant et la toute derniére, vu que nos cas d' étude ont tous étaient
réalisés durant la période actuelle. Nous pouvons grace a cette partie comprendre
I"influence du modernisme sur |’ architecture muséale actuelle,

6. Selon la forme architecturale:

Dans la partie typologie éaborée en fonction de I’ évolution historique, nous avons distingué
que le musée en tant qu’ édifice architectural a part entiére avue le jour lors du 19°™ siécle et
C'est a partir du 20°™ siécle que I’on assista a la naissance des musées qui ont marqué le
référentiel architectural mondial. Pour ce qui est de I’ époque qui a marqué les musées de notre
recherche, nous allons nous focaliser sur la période allant des années 90 anos jours.

6.1. Lestypologies des musées contemporains selon les courantsdesannées 90 :

S. Zhang (2013) avait publié un article sur les caractéristiques des années 90, Les années 90
ont éé une décennie prospere dans le monde, révolutionné par le numérique et
I"'informatique ; les téléphones cellulaires, les PC et Internet ont compléement changé le style
de communication et le style de vie des gens.

Dans ce contexte, les architectes ont continué a mouler la tradition, le modernisme, le post-
modernisme et le modernisme tardif dans des formes qui correspondent aux besoins de leurs
clients. Les architectes ont congu des musées pour les besoins des propriétaires, les influences
régionales et pour les environnements environnants, garantissant encore la diversité des
styles.

Dans les années 1990, la tendance principale du discours architectural était de mélanger tous
les styles a I'exception des paradigmes de complexité. Ensemble avec trois théories
contemporaines trés éminentes, postmodernes, |'écologie postmoderne et le nouveau
modernisme, un paradigme de compl exité relativement nouveau est devenu le style actif et un
point focal. La conception du batiment devient plus compliquée et nécessite l'intégration de
disciplines, ce qui stimule également un nouveau discours autour de la tendance du
paradigme de la complexite.

Peu importe le style auquel les architectes adherent, soccuper de I'environnement, des
utilisateurs et de la ville deviennent les objectifs communs de tous les architectes dans les
années 1990.

Les architectes se souciaient de I’impact qu’ auraient leurs batiments sur |’ environnement ; ils
ont parlé de la nécessité de concevoir des béatiments qui consommeraient moins d'énergie,
créent moins de pollution et utilisent moins de ressources naturelles.

6.1.1. Le postmodernisme dans les années 1990 :

L'exemple vif du « hangar décoré » est représenté dans I'extension tres contestée au National
Gallery aLondres, complété en 1991.

Les idées postmodernes de Robert Venturi peuvent étre expliquées en utilisant I’ éclectisme
pour changer le style moderne raide en particulier en utilisant le style architectural historique.
L’ architecture devrait avoir "lI'ambiguité et le Paradoxe", et créer une vitaité désordonnée
pour remplacer |'abstrait stérile du modernisme du style international.
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La double forme codée est une combinaison de technologie, de matériels et de méthodes
modernes pour faire de I'édifice postmoderne une entité qui communique avec le public.
Itsuko Hasegawa indique clairement ce point dans l'article de 1991 « Architecture as Another
Nature ». Face au rationalisme de I'architecture moderne, qui n‘a aucune émotion impliquée ni
la participation des usagers, les auteurs ont soutenu que I'architecture doit inclure les usagers.
Elle a également souligné que l'architecture est la seconde nature, I'intermédiaire entre la
nature et I'nomme. (S. Zhang, 2013)

Ce type d'attention a la relation entre I'architecture et la nature, peut également étre trouvé
dans le style régiona exprimé dans la maison propre de |'architecte postmoderne Frank O
Gehry. En tant que fidéle suiveur de Robert Venturi, I'architecte américain Frank Gehry a
expliqué ses idées postmodernes dans son article « His Own House » (1991).

L e postmodernisme dans les années 90 persiste quant a l'idée de définir I'architecture comme
langue dont le langage hybride va recoudre la ville fragmentée sans qu’il soit traditionnel. Le
postmodernisme avait une influence durable et large dans les années 1990, ce qui a constitué
un port idéal pour |'écol ogie postmoderne et pour e nouveau modernisme.

6.1.2. Le nouveau moder nisme et la déconstruction :

Lorsque le postmodernisme acceptait la décoration historique, le modernisme essayait de
I’éviter. Le déconstructivisme était contre les deux tendances avec un refus du compromis
référence et décoration. Le déconstructivisme, également appelé le nouveau modernisme, a
commence en 1976 au début comme une forme de postmodernisme qui rejetait compl éement
le modernisme. Il fondait sa conception sur les traditions vivantes: formes et processus,
Sappuyant sur des model es passes, travaillés avec une intégration transparente du passe et du
présent en utilisant des types et proportions et d’'éléments classiques. L'architecture
déconstructiviste est identifiée par ses formes fragmentées.

En 1999, Gehry utilise ses projets pour enregistrer le processus de transition du
postmodernisme au Nouveau modernisme. Dans Bilbao, Frank Gehry avait concu le Musée
Guggenheim comme un batiment asymétrique revétu de titane.

Il a mis Bilbao de nouveau sur la carte et a relancé son économie locale, ramenant ainsi un
nouveau souffle touristique a toute une ville. Le batiment a éé concu a l'aide du logiciel
CATIA, le progranme francais utilisé pour développer des avions de chasse. La forme
chaotique illustre comment contréler la masse par I’ ordinateur, la technologie de production
est capable de transformer des composants personnalisés de telle sorte que chaque partie du
batiment soit différente du reste.

Danid Libeskind's avait publié en 1991, un article dont I'intitulé est « Upside Down X », il
est I'un des articles influents du nouveau modernisme. Dans cet article, |'auteur est contre la
rationalisation fonctionnelle moderne et le mangue de sens et d’intention chez les architectes
rationalistes. Les architectes ne maitrisaient plus la vision ; La structure, la construction....
Son argument a culminé la conscience des usagers qui devraient pensaient |'architecture
comme une image (S. Zhang, 2013)
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6.1.3. Ecologie postmoder ne dans les années 1990.

L'écologie postmoderne obtient ses sources des idées post- moderniste, le modernisme et le
traditionalisme. Il a égaement été doublement codé en critiquant le modernisme et le
traditionalisme tout en sélectionnant quel ques éléments des deux. L'écologie postmoderne est
tres importante aujourd’hui et sera la théorie principale a l'avenir. Elle se base sur I'ensemble
de la société qui soccupe davantage de la durabilité et I'environnement sain, mais
évidemment, ce ne serapas le seul choix pour I’ avenir. (S. Zhang, 2013)

L 'écologie postmoderne a commence en 1969 avec la publication du livre d « un chef-d'ccuvre
avec la nature » par lan L. Milling, le grand architecte paysagiste au monde. Ce livre a été le
pionnier du concept écologique, il a planifié la préservation ce qui a été construit depuis les
années 1960. Les idées principales du postmodernisme Ecologie dans les années 1990 ont été
exprimeées dans les articles suivants :

« Les Principes de Design » de Team Zoo, publiés en 1991, portent sur la conception d'un
batiment qui exprime des caractéristiques naturelles et culturelles régionales. Team Zoo
prétend gue la réalisation de I'harmonie dans |'architecture et I'environnement sont basés sur
I'écologie. L'architecture comme extension de la nature et une nature améliorée et nous a
donné un moyen d'apprécier la nature.

« L'architecture verte » de Brenda et Robert Vale, publiée en 1991, a critiqué les fausses idées
sur ce que |'on croit étre « architecture verte ». L'architecture est un moyen de vivre dans la
nature sans la détruire. 1l a exprimé I'essence méme de I'écologie postmoderne en rejetant
I'exploitation du caractere des modes de vie et de production industriels et commerciaux.

Le Musée de I'Or a été inauguré en 2004 comme I'un des premiers musées de Taiwan a étre
CONgU comme un écomusée.

6.1.4. Le paradigme de la complexité:

La complexité est une théorie relativement nouvelle. Le paradigme de la complexité
comprend tous les différents points de vue et de style, son pluralisme agit comme une réaction
au globalisme.

Le paradigme de la complexité réagit contre le « formalisme » qui représente une
compréhension obsoléte du monde. 1l englobe des termes et des méthodes qui définissent
mieux la complexité découverte dans les domaines naturels. Et le monde artificiel comme les
fractales, ladynamique non linéaire, lathéorie du chaos et les systemes auto-organi sés.

Le paradigme de complexité pense que le processus de conception "linéaire” est obsoléte et
I'architecture est devenue sans signification par la répétition et la médiation par fixation
typologique. (S. Zhang, 2013)

Dans « Urbanisme d'infrastructure » par Stan Allen en 1999, Le paradigme de la complexité
cherche un moyen d'organiser les complexités de l'architecture par l'intermédiaire de
I'infrastructure. L'urbanisme dinfrastructure comprend L'architecture comme une pratique
matérielle et une fagon de résoudre les complexités de |'architecture elle-méme.

Les propositions de Stan Allen sont les suivantes, pour le Musée d'art contemporain de
Tainan, connu comme le centre d'éudes bouddhistes de Taiwan. Prenant une idée d'un
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quartier de temple a proximité, nous avons congu un cadre rectiligne simple pour abriter les
galeries et les bijoux comme des chiffres pour les programmes publics.

En réponse a un appel d'offres pour un musée dart contemporain situé dans un contexte
historique sensible, notre projet travaille avec des relations de part a d'autre qui permettent a
différentes échelles de fonctionner simultanément. La ligne de toit active établit une présence
distincte sur le site, tandis que I'échelle des blocs de |a galerie remet |e nouveau batiment dans
le tissu de la ville. Cet assemblage d'ééments réguliers et auto-similaires crée une différence
locale tout en conservant une cohérence globale.

6.1.5. Modernismetardif ou « High Tech »:

Le modernisme tardif n'est pas la théorie dominante dans les années 1990. « The Case for the
Tectonic » de Kenneth Frampton en 1990, raconte la principale caractéristique de la
modernité tardive qu’on appellerait plus tard le « high-tech » ou « techno-architecture », qui
se concentre sur la tectonique et les matériaux. La construction reste essentiellement
tectonique plutbt que scénographique ou l'architecture est considérée comme l'art de la
construction.

Le role de I'ingénieur devrait étre I’ exploration de la nature des matériaux et |'utilisation de
ces connaissances pour produire des qualités spéciales. Les matériaux sont utilisés pour
contrbler et dominer l'industrie. Tout cela révele les principaes caractéristiques du
modernisme tardif. Le modernisme tardif prend des idées stylistiques et des valeurs du
modernisme a l'extréme pour ressusciter un langage architectural terne. Il définit |'architecture
en tant que technologie et met I'accent sur la technologie et |'autonomie de la forme. (S.
Zhang, 2013)

On citera « THE NATIONAL ART CENTER » Minato-ku, situé a Tokyo (Figure 1V. 15),
concu par |"architecte Kisho Kurokawa, ce complexe futuriste sans collection permanente a
ouvert ses portes comme I’incarnation de musée « du 21%™ siécle ». Doté d’une immense
facade en verre « High Tech » et d'une superficie d' exposition de 14.000 m2, le Centre
national d art de Tokyo, est installé au cceur de la plus grande ville du monde, dans le quartier
cosmopolite et branché de Roppongi. Avec le musée de la Tour Mori et le musée Suntory
rénové, Roppongi peut se flatter d’ un « triangle » culturel dédié al’ art moderne.

FigurelV. 15: THE NATIONAL ART CENTER » Minato-ku
Source: http://www.nact.jp/english/,2019
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Nous avons eu la confirmation dans cet article que la scéne architecturale n'est pas
toujours occupée par une théorie et un style principal. Cependant, chague mouvement avait
sa part de critique. Certaines critiques ont accusé le modernisme dans sa pure forme
dignorer les besoins affectifs des gens; dautres ont vu que le postmodernisme, était
superficiel dans ses références au passe. Pendant ce temps, certains critiques ont affirmeé
que le déconstructivisme était choquant et inapproprié et que le postemodernisme
écologique porte en lui I’ espoir de préserver |’ environnement et la naissance de la notion de
durabilité.

Cette typologie reste plus qu’intéressante pour notre recherche dans la mesure ou elle
permet |’ identification de I’ architecture en fonction du courant de |’ architecte, sauf que ¢ca
ne représente pas une regle générale du moment que le méme architecte appartenant a un
courant peut produire en dehors de son courant une ou plusieurs aeuvres.

6.2. Desambigiitéstypologiques, un architecte pour plusieurscourants:

R.P. Johnson avait publié en (2013) dans sa these de doctorat dont I'intitulé était « The
Bechtler museum of modern art : The architecture and discourse Of a single-donor modern art
museum ». || a essayé atravers sa these d' éudier typol ogiquement le « The Bechtler museum
De Mario Botta». Dans I’ architecture contemporaine, la forme architecturale joue un réle
primordial dans le jugement architectural qui méne a qualifier une architecture. Le musee
contemporain est un musée a variable conceptuelle multiple, qui en plus des contraintes du
site, doit laisser une empreinte architecturale de celui qui I’a concu.

Si le traitement de la fagade peut donner des explications sur la tendance ou le courant
respecté par |’architecte, I'insertion dans I’environnement, et le rapport de I’ extérieur vers
I"intérieur, I’aspect architectural global ne peut-étre appréhender sans le parcours qui est
I’élément primordial dans la conception d’'un musée. La lecture du parcours se fait par
rapport aux plans, aux éévations et aux différents détails architecturaux et techniques qui
mettent en exergue le projet.

Selon, R.P. Johnson (2013), il est possible de dresser une typologie de I’ espace museale rien
gu’on utilisant une analyse architecturale (car une conception architecturale pourrait provenir
d une imprécision typologique) on peut se débarrasser des divers discours incarnés dans le
museée et ses pratiques d'exposition.

Malgré la résonance sémantique de son nom, le Bechtler sinscrit dans I'art moderne, la
typologie des musees est encore plus problématique. Afin de critiquer le musée Bechtler de
I’ Art moderne, il faut vraiment connaitre le Bechtler, pas comme le dernier d'une séquence de
progression des musées d'art moderne, mais comme une itération de I'idée d'un musée de I’ art
moderne dans un mode particulier, le musée a donateur unique.

Les deux galeries congues par Mario Botta pour Andreas Bechtler n’ont rien en commun, le
seul élément qui lesrelie est lefait que le batiment soit souvent en rapport avec son contexte.
La conception pour le site de Little Italy exigeait une spirale d'escalade vétue de bandes
horizontales de pierre contrastante, centrées sur un bas-ventre, et atteignant toujours une vue
plus large sur lariviére et les bois. Le batiment de Charlotte, de |'autre main, est un exercice
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de creuser un cube, découpant un coin inférieur de sorte que la vue de la ville semble étre
accessible depuis des points au sein du musee.

6.2.1. Unetypologie des é éments ar chitectoniques en fonctions des ar chitectes::

Botta a travaillé trés brievement pour le cabinet de Le Corbusier et reconnait ouvertement
I'influence de I'architecte sur son propre travail. En fait, les dessins et les représentations
architecturales de Botta utilisent souvent la figure de Corbusier's Modulor, son systeme de
dosage anthropométrique, pour fournir une échelle. Le musée Bechtler de Botta semble plus
ou moins ludique pour faire référence aux cing points corbuséens de I'architecture moderne.
Le plan d'éage ouvert rendu possible par la grille de structure ou les colonnes sont les plus
visibles dans la grande gaerie du quatrieme étage, une galerie qui a la souplesse d'étre
reconfiguré en fonction du besoin pour les expositions; Chague étage inférieur différe en
taille et en forme par rapport aux autres.

Au lieu des fenétres en ruban, Botta opte pour des éendues de verre de plus grande taille,
mais construit des bandes horizontales de carreaux avec un brise-soleil atravers eux, donnant
I'apparence de long Rubans.

Bien que cela puisse étre lue comme un geste conceptue ludique appartenant aux références
corbuséennes, en considérant le batiment dans son ensemble, |'éclairage supérieur diffusé de
lagalerie principale est un aspect de L'héritage de Botta et de Louis Kahn, un autre architecte
avec lequel Botta a brievement travaillé.

Kahn a concu un systeme similaire dans le Kimbell Art Museum dans le Fort Worth, Texas
(terminé en 1972) et a écrit avec éoguence le potentiel des espaces éclairés dans Les volumes
primaires. Encore 13, Botta a fait une signature a lui-méme - il congoit souvent des espaces
éclairés pour les museées et |les bétiments religieux.

6.2.2. Unetypologie en fonction des ar chitectures:

En 1998, Victoria Newhouse a publié Towards a New Museum, un livre qui est devenu une
base pour de telles éudes. Une édition révisée et élargie est apparue en 2006. L’ analyse de
Newhouse de I'architecture se déroule typologiquement, en se référant au livre de Douglas
Davis, « The Museum Transformed » (1990) qui a reconnu que le musée était "devenu une
architecture qui veéhicule des expressions "et qu’ avec le Centre Pompidou, I'évolution du
musée avait passe de la « contemplation sereine des ceuvres d’art » a une autre politique qui
ne se limite pas juste a |’ exposition des ceuvres d'art. Le nouveau programme d'architecture
muséale éait enrichi par les salles de conférences, les théétres, les restaurants et les librairies
a cOté des galeries et des espaces de travail ; Le résultat était une ingtitution «de type musée »
adaptée au public et a son époque. (R.P. Johnson, 2013)

R.P. Johnson (2013) avait essayé d’ effectuer une lecture de I’ espace architectural du Betchler
museum en fonction de I'analyse de V. Newhouse. La premiere analyse de Newhouse a
permis d'élaborer sept types d'architecture de musée ; sa révision avait gjouté un nouveau
type, le « musée virtue », considéré comme I’ un des types les plus originaux de notre ere.
Nous commencerons par le musée comme « divertissement »  qui €était venu souscrire tous
les types de musées avec une augmentation de la notion de commerce et de |'expérience de
visite des galeries.
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Le musée comme « Cabinet de curiosités », en sappuyant sur Nikolaus Pevsner et d'autres
chercheurs, Newhouse trace le cabinet des curiosités du studiolo italien du début du 17 éme
siecle et du Wunderkammer qui I'a suivi atravers I'histoire des collections privées princieres,
qui se sont développées dans les grands musees publics d'Europe. (R.P. Johnson, 2013)

Cas du betchler : le plan lié a une galerie en dehors de la ville correspond bien au principe
du cabinet de curiosité. V. Newhouse reléve et note une préoccupation relative ala conception
d’ une galerie pour loger et afficher une collection, c’est celle de I'attitude du collectionneur a
I'égard de l'institutionnalisation de l'art. Qu'il sagisse de collection donnée a un musée
existant ou un musée créé récemment.

Certains collectionneurs ont soutenu que le cadre typique du musée adoucit I'impact de I'art,
préférant généralement un réglage qui ressemble a une maison. Le musée Bechtler ne
ressemble pas a une maison, mais affiche largement les transitions entre la galerie et la
maison familiale par |es affichages.

Le musée comme « espace sacré », V. Newhouse avait classé les musées en fonction de leur
sacralité spatiale, suivant une analyse de I'histoire des musées qui trace le dével oppement de
I'art en tant que « religion laique ». En commencgant par un travail de synthese relatif au
propos des commentateurs et des historiens allant de Quatremére de Quincy a Paul Valéry,
passant par des contemporains tels que Brian O'Doherty et Carol Duncan, elle discute les
vicissitudes de I'architecture sympathique et |a galerie architecturale neutre. Sa réflexion fut
soldée par une critique du MoMA de New York qui selon elle Sest vidée de son @me en
prenant |’ aspect d'un cube blanc mortel. (R.P. Johnson, 2013)

Cas du betchler : Le mémoria des donateurs est peut-étre le c6té obscur du cabinet de
curiosités qui gréce au Newhouse va devenir un espace sacré. Certains mémoriaux des
donateurs et musée de I'art moderne, pourraient étre considérés non pas principalement un
acte de philanthropie, mais plutét une tentative de sécuriser le statut social de toute une
famille.

Le musée comme « un espace rituel », Dans leur essai pionnier "Le musée d'art moderne en
tant que rituel capitaliste tardif : une Analyse iconographique ", Carol Duncan et Alan
Wallach soutiennent que les museées d'art sont les monuments cérémoniels qui présentent des
ceuvres d'art dans le cadre d'un programme iconographique dans un contexte rituel. Duncan et
Wallach, ayant établi le MOMA aux cotés d'églises, de temples, des sanctuaires et de certaines
configurations de palais comme une sorte d'architecture cérémonielle, ont présenté une
taxonomie supplémentaire des musées dans leur article de 1980 intitulé « The Universal
Survey Museum », en arrivant au grand musée municipal ou national consacré aux enquétes
sur les anciens maitres de I’ art monumental atraversles &ges. (R.P. Johnson, 2013)

Cas du bechtler : L’espace rituel ne semble pas lui étre approprié autant que qualificatif, et
Le musée par ailleurs, n'est pas seulement un Itinéraire ou un texte, mais un batiment en
premier lieu.

6.3. Entre tendances, courants, ou anatomies ar chitecturales:

Rob Gregory (2008) dans son livre « 100batiments majeurs du 219™ siécle », essaie de donner
une définition a ce qu'il appelle I’anatomie architecturale, qui selon lui permet de comprendre
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I’ architecture comme aménagement spatial. Ce dernier est né d’un travail entre laforme et la
matérialité que |’architecte effectue en définissant par les cloisons de séparation les
caractéristiques spatiales et architecturales de chaque entité.

Si nous prenons |’étude historique des silhouettes architecturales qui caractérisent notre
environnement, nous alons remarquer que tous les soucis liés aux effets architectoniques ou
techniques sont mis de c6té pour que I'étude soit plus objective. Nous alons juste nous
intéresser aux aspects qui décrivent I’ architecture en elle-méme comme conception, ou espace
congu. De ce fait les @déments mis en exergue seront les agencements entre les différents
espaces dans les plans, les maniéres de traiter le plein et le vide dans les parois, les
caractéristiques des parois, td que la Iégereté, la perméabilité la transparence...etc. cette
méthode nous permettra de comparer un large éventail de réalisations sans se soucier des
tendances, et des courants, toutes les conceptions seront au méme pied d' égalité juger
uniquement par leur architecture.

Letravail de Rob Gregory (2008) avait marqué le domaine de I’ anal yse architecturale. Lui qui
a utilisé Bruno Zevi comme référence, confirme qu’on ne peut pas S appuyer sur les mémes
criteres de jugements pour les batiments congus a divers époques (historique, avant-garde,
moderne, postmoderne...), I’ utilisation des méme criteres de comparaison va révéler que les
mémes idées circulent d’une épogque a une autre, cependant B. Zevi confirme que cette
méthode révéle que I’ architecture contemporaine n’est que le résultats de plusieurs gjouts au
corpus historique, c’'est juste une forme de mise a jour. Selon lui, la seule histoire de
I”architecture satisfaisante était celle qui plagait |’ espace au rang de protagoniste principal,
d ou |’ anatomie architecturae.

Pour toutes ces raisons, le meilleur moyen d'étudier I’ architecture et d’ apprécier la valeur
réelle de I’ espace, est la lecture des: plans, coupes, fagades. Toute construction digne de ce
nom doit porter en elle I’expression de son architecte concepteur, marquant ainsi une valeur
inestimable de I’ espace, loin des considérations matérielles, immobiliéres, quantifiables.

6.3.1. Signification del’architectureatraverslesdessins:

Apres la publication de son ouvrage méthodologique « apprendre a voir |’ architecture », B.
Zevi a beaucoup écrit sur la représentation architecturale et sur la signification du plan. (R.
Gregory, 2008)

Le Corbusier avait ébauché une premiére définition du plan, qui selon lui est « e générateur
de toute forme architecturale ». La fagon dont Zévi traite la notion du plan est vraiment plus
nuancée, pour lui toutes les interprétations de la définition corbuséenne sont erronées, la
fonction générative du plan, n'avait pas été sans encourager chez les architectes, ce qui a
conduit a un traitement du volet esthétique, rendant le plan comme représentation formaliste a
lafacon des beaux-arts et non pas un vrai générateur fonctionnel.

R. Gregory, (2008) gjoute que conformerent aux explications plus détaillées de le Corbusier
exposées dans I'illusion des plans (un plan procede du dedans vers le dehors) I’ extérieur est
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toujours un intérieur, Zevi sen tenait au principe selon lequel «le plan est encore la seule
mani ére que nous ayons d’ évaluer |’ organisme architectural comme un tout ».

L’ association des coupes aux plans ne permet pas une analyse réelle du batiment, mais au
moins dans leurs véritables proportions, il est indispensable de passer par les plans, les
coupes, et les facades, pour pouvoir faire une lecture d’ un espace architectural.

Cette démarche est souvent considérée comme démodée et statique, hous remarquons gue les
architectes actuellement considérent les plans, les coupes, et les fagades juste comme outils de
présentation et de mesure. Pourtant méme les modélisations les plus complétes, peuvent servir
a simuler les capacités structurelles ou environnementales d’ une construction, mais pour la
phase réalisation, elles ne permettent pas une vision compléte du projet, et doivent étre
décortiquées et décomposées en plans et coupes pour que I’ on puisse se servir d eux, et ' est
ce que les chercheurs sur la discipline de I'organisation spatidle essaie d acquerir
actuellement.

R. Gregory, (2008) estime gu'une navigation interminable dans un cyberespace, ou le
chercheur vole au milieu des piéces et traverse des murs immatériels ne I'aide en rien, le
véritable lecteur dépasse la prise de mesure vers la composition singuliére d’un véritable
batiment.

6.3.2. Unetypologie de |’ architecture muséale en fonctions des dessins:

Lorsgue R.Gregory (2008) S est interrogé sur la maniere la plus utile de classer les projets
présentés dans son livre, il a estimé que le passage d une stratégie qui vise a présenter de la
méme facon la composante finale de chagque batiment devrait impérativement passer par le
dessin architectural. Il a donc déterminé en fonction de I’aménagement spatial des plans, huit
catégories : les plans centrés, les plans linéaires, les maisons en bande, les plans superposés,
les plans orthogonaux avec cour, les insertions urbaines ainsi que les greffes et les extensions.
La stratégie utilise par R. Gregory est prise des analyses effectuées par Richard Weston et
Colin Davies dans leurs ouvrages respectifs: «Plans, Sections and Elevations: Key
Buildings of the Twentieth Century » et « Key Houses of the Twentieth Century: Plans,
Sections and Elevations », ces références permettent d’ établir des comparaisons entre des
batiment contemporains et les batiments les plus connus du 20°™ siécle, mais aident
égaement a demontrer que les différentes compositions spatiales ont des propriétés
essentielles qui ne dépendant ni du programme ni d'un lieu.

6.3.2.1. Lesplanscentrés:

La disposition centré ou radioconcentrique est parmi les plus anciennes dispositions qui
existent dans le monde, ¢’ est un aspect qui caractérisait les habitations primitives. R. Gregory
(2008) présente dans cette partie de son livre ce gu’il nomme des bétiments objets, ¢’ est une
disposition qui affiche au niveau du plan une convergence vers un espace central, ou autour
de cette espace les autres espaces sont disposes. Il est trés important dans ce type de plan
d observer la maniere avec laguelle I'architecte concepteur avait travaillé les noyaux
techniques, lacirculation et les espaces principaux.
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Les plans centrés sont qualifiés d’' objet organisés autour d’un point central, |’ auteur cite dans
la partie dédiée aux édifices culturels I'exemple de Lewis GlucksmanGallery de o’ Donnell,
qui est un musee tres particulier, indépendant de son voisinage, il agit sur son contexte selon
deux fagcons, d’une part il constitue la loge de I’ université qui est situé juste a coté, et d’ une
autre part il aun réle scénographique, par I’image pittoresque qu’il offre.

Le second exemple de cette catégorie est celui du musée Mercedes-benz, qui selon R.
Gregory, réinvente la muséographie traditionnelle en ayant un plan en forme de tréfle plus une
superposition de plusieurs plans en spirale.

6.3.2.2. Lesplanslinéaires:

IIs représentent les béatiments en forme allongée. Le choix s'est porté sur des réaisations
contemporaines s'inscrivant dans la lignée d’ ceuvres célébres, I'un et I’autre exploitent la
beauté élémentaire d’ une organisation linéaire afin d’ ordonner I’ espace, de le structurer et de
donner forme a des bétiments dont la cohérence tridimensionnelle apparait immeédiatement
lorsgu’ on les analyse en coupe transversale.

R. Gregory (2008) affirme dans son livre que les plans linéaires, a caractére régulier et aux
belles proportions peuvent étres séduisants a plus d'un titre. Telque le Kimbell Art Museum
de L.Kahn, qui le quaifie de plan de clarté inégale: «des travées paradléles de deux
dimensions différentes, abritant les espaces servis et servant, y sont disposées régulierement
les unes a cOté des autres. La beauté des structures linéaires est intrinseque, car elle joue un
réle trés important dans I’ organisation spatiale et la forme du bétiment. En coupe, elles
présentent une cohérence tridimensionnelle plus immeédiatement perceptible.

Un autre exemple est celui du musée des sciences naturelles de Matsunoyama de Takahura,
pour lequel sans se soucier de I’ efficacité structurelle, les architectes ont concu une forme
réguliere mais inattendue qui serpente avec la fluidité dans |e paysage.

6.3.2.3. Lesplans superposés:

R. Gregory (2008) s est intéressé aux bétiments en hauteur apres I’ évocation de certaines des
premieres tours du monde, pour lui ce chapitre ne représente pas uniguement des immeubles
éleveés, il éudie aussi la maniére dont les plans superposés sont agenceés et la relation que
chague étage entretient avec le suivant au moyen des formes innovantes de circulation et de
hiérarchisation spatiales.

Nous avons trouvé I’exemple du centre d art contemporain de Zaha Hadid, un projet qui se
distingue par ses formes souples et ses arrétes acérées et de vastes volumes de faible hauteur.
Il est situé aun angle du centre de laville cincinnati, marqué par ces quatre murs qui limaient
la parcelle, permettant I’inscription du bétiment dans son environnement. La virtuosité de
zaha avait été appliquée au niveau des espaces intérieurs, et contrairement a ce qu'elle a
I” habitude de faire, cette fois ci elle atravaillé la verticalité en superposant les plans et en les
reliant avec la circulation verticale au niveau des angles.

6.3.2.4. Les plans orthogonaux avec cour :

IlIs comprennent de nombreux précédents historiques, depuis les habitats préhistoriques
jusqu’aux ensembles architecturaux les plus raffinés que sont les monastéres...ces projets se
composent le plus souvent de quatre alignements de batiments disposés autour d’une cour,
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I"introduction portera plus spécifiqguement sur les circulations, les accés vers la cour et la
maniére dont sont traités les angles. De nouvelles manieres de penser |’ espace et la forme,
notamment illustrées par le batiment du Bauhaus, entrainerent la décomposition des
arrangements traditionnels au profit d’ une juxtaposition plus libre de pavillons permettant de
créer de multiples cours extérieures.

R. Gregory (2008) cite I’exemple de I’extension du MoMA de New York, réaise par
Tanguichi and associates, dans le lieu culturdl prestigieux, les architectes ont placé, au beau
milieu de la parcelle, un vaste patio en quadruple hauteur qui sert de principa point
d orientation et d’ acces aux cing niveaux des salles d’ exposition.

6.3.2.5. Les plans décentrés avec cour :

Etant donné le nombre important de réalisations composees autour des cours, R. Gregory
(2008) leur a consacré un autre chapitre dans son livre, dont I'intitulé était plans décentrés
avec cour, dans lequel sont analysées des bétiments dont |le plan n’obéit pas a une géométrie
orthogonale ou axiale. Apres une introduction évoquant notamment le couvent ...

Le musée Hedmark de Sverre Fehn, en Norvége, est quant a lui centré autour d’une cour
occupée par des vestiges archéologiques, une unique passerelle de liaison surplombe les
ruines médiévales qui dessinent sur le sol des figures apparemment aléatoires et traverse les
salles d exposition, permettant aux visiteurs d’ admirer les ceuvres exposées aussi bien que les
fouilles au niveau du sol.

Un autre exemple de la composition orthogonale créant des cours intérieures animees et
informelles, le De Young Museum de San Francisco, de Herzog et de Meuron, démontrant
avec quelle habilité magistrale ils savent créer des séquences spatiades complexes et
sophistiquées al’intérieur de constructions d’ une extréme simplicité.

6.3.2.6. Lesinsertionsurbaines:

L’ ouvrage s acheve avec deux chapitres traitant des questions spécifiquement urbaines. Le
premier, intitulé insertions urbaines, présente des batiments qui se distinguent par une
adaptation particulierement réussie a leur contexte.

En effet, les batiments mettent du temps a s imposer, et une intégration réussie au contexte ne
peut s évaluer immediatement. Pourtant la tendance actuelle s empresse d’ ériger en icone tout
nouveau projet séduisant, alors qu’en réalité, les appreéciations fondées sur I'image ne font que
nourrir une nouvelle forme de critique superficielle qui a tendance a négliger les mérites
véritables de |’ architecture.

Les réalisations vedette iconiques si I’on peut dire, constituent un sujet brulant dans le débat
actuel au moment ou de nombreuses capitales régionales rivalisent pour s'inscrire sur la carte
du tourisme culturel. Si I’on se base sur le livre de 100 batiments majeurs du 20°™ siécle,
Richard Weston a sélectionné un certain nombre de réalisations qui avec le temps sont
devenues emblématiques de certaines villes : le Guggenheim museum a New Y ork, le centre
George Pompidou a paris, et le Guggenheim de Bilbao, ces réalisations sont considérées
iconique et leurs réussites n'al pas seulement dans le volet architectural, mais surtout dans
leurs considérations comme objets urbains.
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Cependant beaucoup d'autres bétiments apparaissent dans une sélection purement
architecturale, avec une influence et un poids architectural, et n’accordent pas beaucoup
dintérét alI’urbain. Sinon a caractere peu imposant architecturalement mais qui joue un tres
grand role dans e paysage urbain d une ville.

R. Gregory (2008) cite pour ce cas I’exemple de la neue staatsgalerie de James Stirling et
Michael Wilford (Figure IV. 16), qui demeure encore aujourd’ hui le projet e plus célebre des
architectes, elle constitue en elle-méme un morceau de ville par |’ environnement singulier et
puissant qu’'elle crée : le musée s échelonne sur les différents niveaux du site en pente, le long
d’ un parcours qui emprunte des marches et des rampes, inventant un point de repéere urbain
d’ un type nouveau.

FigurelV. 16 :dela new staatsgalerie de James Stirling
Source: Peressut L. B., 1999.

6.3.2.7. Lesgreffes et extensions:

Le dernier chapitre comprend quelques projets particulierement remarquables, des bétiments
qui illustrent la maniere dont la greffe et les extensions contemporaines sont en train de
modifier subtilement et radicalement la physionomie de laville

Avec | évolution de la ville, chaque génération d’ architectes gjoute une nouvelle strate sur la
précédente, et nous remargquons que méme si ces opérations continuent a exister, chague type
d architecture a son propre langage qui différe des autres. Cette maniére de faire en
architecture on |’ appelle extension.

Les greffes par contre concerne I’ urbain, elles renvoient al’ utilisation et ala densification des
parcelles résiduelles, ou a dents creuses.

Les opérations d’ extension concernent beaucoup de cas de galeries d’art ou de musee,
I’exemple de I’extension avait été adopté par Hopkins architects, dans le projet de L’art
Gallery de Manchester, |e béatiment néoclassique existants, d’ une solennité imposante a incité
les architectes atirer parti de la géométrie sous-jacente de I’ ensemble, dont le plan symétrique
avait été tracé par Charles Barry. Il résulte de cette stratégie de nouveaux espaces qui
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renforcent | unité des trois batiments d’origine, en construisant sur le parking vacant attenant
a la parcelle, les architectes ont non seulement augmenté la surface au sol mais également
rationalisé le fonctionnement du musée et réparé une partie significative d’un tissu urbain
relativement exigu.

Situation delarecherche:

Nous avons remarqué que pour la classification des typologies muséales il existe un grand
nombre de variété, mais la conception de |’ espace architectural muséal en lui-méme repose
sur des caractéristiques liées a quelques paramétres clés, d’abord le musée en tant que
batiment, ensuite le parcours comme éément clé de la conception, et enfin |’espace de
I’ exposition (sensoriel du visiteur).

Pour le cas des musées, leurs évolutions historiques nous a permis de constater que durant la
période de la renaissance ou méme avant, le musée n’était gqu’ une aile ou une annexe, voir
méme un espace ameénage dans des temples chateaux ou autres pour préserver et exposer des
objets d’arts. L’ architecture muséale s est libérée de cette connexion avec d’ autres batiments
durant la période barogue qui a vu naitre le musée projet. Nous avons aussi remarqué que le
musée moderne et notamment la notion du cube blanc au 20°™ siécle avait beaucoup marqué
I histoire de cette évolution.

A partir delafin du 20°™ siécle jusqu’ & notre ére, |es musées ont continué & évoluer et chaque
courant architectural nous faisait découvrir une typologie particuliere de museées, jusgu’ a ce
gu’'on arrive a la notion du musée symbole qui faisait du musée un outil qui véhicule un
message précis au sein delaville.

La revue de littérature nous a permis de déceler |’existence de trois révélations que les
architectes tentent d'exprimer a travers leurs projets, et qui sont : i) le renouveau de la
tradition monumentale, ii) la recherche d’ une affinité avec le paysage historique, ii) et enfin,
lafascination pour le virtuel.

Nous allons nous concentrer sur la conception des musées et sa relation avec le parcours, nous
avons affirmé le constat avancé par Peressut qui stipule que les architectes des musées
contemporains reprochent aux concepteurs des musées traditionnels, le fait que les
successions des salles d’'exposition éclairées par le haut, offrent a |’espace une certaine
monotonie, et ce, qu elle que soit la typologie du parcours. Dans le musée contemporain, le
parcours est parfois un chemin que le visiteur empreint sans réflexion, et les ceuvres exposees
sont plus importantes que |’ espace lui-méme comme pour le cas du Tayac ou le parcours est
plus important que I’ ceuvre exposée, tel que dans le cas du Jean Tingley ou le Musée Juif de
Berlin.

Le parcours dans les musees qualifiés de moderne et méme contemporains est trés animé, de
topologie tres variée, et ne peut pas étre autonome, il n’est pas le reflet de la forme extérieur,
laforme peut étre trés simple et basique aors que le parcours peut é&re composé de plans et de
rampes inclinés. L’ architecte avait montré aussi qu’'on peut utiliser des formes tres rigides
jouissant d'une robustesse spatiale assurant |’animation, permettant ains la création de
relations intéressantes avec I’ extérieur.
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Nous avons constaté que la plupart des architectes suivent la recommandation de Le
Corbusier sur «la promenade architecturale» dans la conception de leurs musées, cette
recommandation suggere que le Hall dans le musée soit impérativement abrité des rampes qui
distribuent aux espaces d’ exposition, il se caractérise par son ouverture vers |’ espace extérieur
qui lui fait face.

Richard Meier a dével oppé cette recommandation en appelant le Hall une place intérieure qui
S est progressivement dével oppée dans son architecture en espace clos qui est public, vue
gu’il recueille tous les flux des visiteurs, et assure leur répartition atravers le musée.

Les typologies des parcours sont liées al’ anatomie architecturale de I’ édifice est non pas asa
tendance stylistique.

Conclusion :

Apres une grande croisiere dans le champ sémantique relatif aux musees en tant que projets,
contenant chacun une thématique particuliére impliquant un contenu précis a exposer au
public, la revue de littérature dévoilée le long de ce chapitre s'est révélée d’ une utilité sans
équivoque pour mener sereinement le travail attendu.

De cette quéte, Il en ressort clairement que la patte idéale qui parementerait d obtenir des
résultats significatifs relatifs a la topologie ambiantale dans les musées, serait un corpus
appartenant a la méme temporalité pour voir et comparer au sein de la méme époque, ce que
proposent les musées aux visiteurs ou aux usagers en termes d ambiances et de qualité
sensorielle. Il serait de méme nécessaire d enrichir le présent travail de recherche par la
diversification du corpus d éude en termes de configuration spatiale physique, dou
I"importance de I’ anatomie architecturale abordée.

Les deux criteres de sélection mis en exergue jusgque-la pour un choix réfléchi du corpus
d’ étude nous ont confortés par rapport au choix du corpus d’ éude sur lequel nous avons d§ja
mené un travail de recherche en magistére.

Constitué d’ une palette de trente musées appartenant a la méme période temporelle, avec une
anatomie architecturale trés riche, contenant toutes les configurations formelles éventuelles,
nous estimons que ce corpus d éude, qui nous a dga révélé quelques résultats trés pertinents
auparavant, est en mesure d’ offrir & notre recherche les précisions attendues et la consistance

s 7

espérée.
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| ntroduction :

Considérés comme des espaces de conservation des ceuvres ou des objets historiques, annexes aux
chéteaux de la royauté durant les différentes périodes historiques, les musees ont fini par gagner
liberté conceptuelle & partir du 20°™ siécle. |ls ne dépondaient plus du conservateur en devenant
des infrastructures autonomes avec leur propre style architectural souvent dicté par le style de
I’architecte qui les concevait loin des contraintes du passé. De nos jours, nous assistons a une
multitude typologique de musées, avec une variété architecturale produite en raison et en fonction
des objets que ces museées abritent. 1l suffit d’ observer les différents projets ayant une thématique
muséale pour se rendre compte de leurs diversités formelle qui n’est que le reflet logique de la
diversité de leur contenu.

Dans ce présent chapitre il est question de déterminer le corpus d' étude nécessaire pour mener a
bien notre investigation, il s agit de définir les critéres de sélection adaptés pour cette tache. Une
fois le corpus défini et fixé, nous procederons a I’ application de la méthodologie éaborée pour
cette recherche.

1. Critéredesdection :

Dans cette recherche relative aux ambiances topologiques qu'abrite le musée, nous nous
focaliseront sur |’ entité mére de ce type de projets, notre choix s est donc porté sur |’ analyse des
séguences dans |I'espace d’ exposition permanente du musée, c’'est la partie du musée dont la
fonction principale est d’ abriter des ceuvres d’ art & exposer au public.

Face a la multiplicité des édifices museaux, la variété de leur configuration conceptuelle, leur
diversité en termes de formes, de couleurs et de fonctions, en plus des particul arités de chague type
d’ exposition (artistique, ceuvres d’ art, objets rares, plantes...). L’ élaboration d’ une série de criteres
pour le choix d’un corpus cohérent et réfléchi s'annonce complexe.

Cependant, notre recherche se concentrera sur les musées qui répondent a une série de criteres de
sélection, a savoir : i) la période historique, ii) l'intention de concevoir des ceuvres architecturales
avec la lumiére naturelle, que nous appelons « l'intention lumineuse », et iii) la quantité
d'informations a notre disposition Utilisation (voix, texte, graphiques, images). (Figure V. 01)

| Critére de sélection des musées du corpus d’étude |

A//’r\

| Période historique | ‘ Intention lumineuse | | Contenu de l'information |

FigureV. Ol : Criteresde sélection du corpusd’ éude

Source: Auteur, 2010.

1.1. Lapériode historique:

Au XXe siecle, le musée éait considéré comme une ceuvre d'art a part entiére. La muséologie fait
son apparition, les gens refusent |'entassement et la remplacent par une esthétique raffinée (es objets
sont exposes pour eux-mémes). Une réserve et une salle d'exposition temporaire ont été créees. Le
musee est toujours en proie a ce probléme, il doit pouvoir exposer des ceuvres, et ne pas devenir un
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accessoire d'ceuvres architecturales : le musée lui-méme. De plus, le musée est devenu un lieu
gratuit, ou les visiteurs peuvent trouver un espace pour la conservation et la présentation des
collections permanentes et des expositions temporaires.

Les musées construits ou rénovés au 20éme siecle ont apporté une révolution dans la définition de
I'architecture et I'architecture elleeméme. C'est dans cette période récente que le vrai musée que
nous voyons actuellement est vraiment né. Indépendamment des autres fonctions existantes, la
fonction principale du batiment est d'exposer des ceuvres d'art. Leurs espaces architecturaux tentent
de répondre a différents typologie d'ceuvre d'art (musées d'art, musées historiques ou sociaux,
sciences et techniques ou traditions populaires, etc.) et Sattachent a établir des relations entre des
objets ou des images qui ont un large public. Par conségquent, cette recherche se concentrera sur
plusieurs réalisations majeures, avec une attention particuliére aux changements dans les schémas
du parcours et d”ambiance lumineuse. Nous porterons une attention particuliere aux musées récents
delafin du 20eme siecle et du début du 21e siecle. (Foulon P. J, 2001)

1.1.1 L apport dela muséologie et de la muséogr aphie aux musees:

Sémantiquement parlant, La museologie est une science qui Sapplique a tout ce qui concerne
I'histoire, les missions et |’ organisation des musees. Le plus ancien traité relatif au domaine des
musées date de 1827. Il est écrit par un homme d'affaires hambourgeois (Caspar F. Neickel) qui
conseille les amateurs sur le choix du meilleur endroit pour collecter les ceuvres d”art, les trier et la
meilleure fagcon de les conserver. Cet article est écrit en latin et Sappelle Museographia. La forme
francaise est « muséologie » a été utilisée au XXe siécle jusgu'a la Seconde Guerre mondiale.
Depuis lors, dans un esprit d'unité, la France a adopté la forme de « muséologie », qui correspond a
laforme utilisée dans | es pays anglo-saxons.

Au XXe siecle, les progrés de la recherche muséologique ont bénéficié de I'aide de divers pays
occidentaux, notamment les pays anglo-saxons. Apres la Premiére Guerre mondiae, le role de
I'organisation des musées au niveau international a émergé. En 1926, a la suggestion de I'historien
deI'art francais Henri Focillon (Henri Focillon), I'Office international des musées a été créé, dont le
siege est a Paris.

Ce bureau a été remplacé en 1947 par le Conseil international des musées (1.C.0.M.) créé par le
directeur du Buffalo Science Museum (USA), M. Hamlin, avec le soutien de 'UNESCO. L'agence
comprend des comités nationaux et organise des conférences internationales. Elle a également son
siege a Paris et son agence d'expression est le Musée de la Critique. Les cours de muséologie sont
généralement dispensés dans les universités, mais sans réelle continuité, et I'enseignement de cette
matiere est mené dans le cadre de |"exposition du Louvre depuis 1941. Il y a deux principaux
opposés alamuséologie qui nécessitent une attention : i) la protection et ii) le développement.

Au XXe siécle, en raison de la concurrence et du développement de divers pays occidentaux,
notamment les pays anglo-saxons, la recherche en muséologie a connu un développement
incroyable.

Depuis le début du 20e siecle, les musées ont été utilisés non seulement pour servir I'avancement
des connaissances humaines, mais aussi pour soutenir I'éducation, contribuer a I'éducation
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populaire et finalement servir d'espace de loisirs. Cette utilisation intense a subverti toutes les
données de la muséologie. Autrefois, les musees étaient essentiellement composés de salles
d'exposition, ou étaient présentées les séries les plus complétes. Dans le musée récemment
construit, la part consacrée aux divers services administratifs et opérationnels dépasse largement la
part consacrée aux expositions. De plus, le principe d'expositions stables tend a absorber |e concept
d'expositions temporaires. Cela semble essentiel pour raviver |'intérét du public muséal.

1.2. L’intention del’architecte:

1.2.1. L’intention lumineuse:
Dans le musée du X Xe siécle, lalumiére naturelle est I'outil de base de la conception muséale. Elle
est devenue indispensable du fait de la naissance de nouveaux concepts comme le développement
durable. L'émergence de la notion d'ambiance n'est donc pas de relativiser |'éclairage en fonction de
la qualité lumineuse des ccuvres exposeées, mais en méme temps, elle ne doit pas ignorer les
précautions conservatrices modérées avec |le maximum d"éclairement. De nombreux architectes ne
soccupent pas seulement de la lumiére naturelle dans leur musée pendant la période de conception,
mais le vra travail est effectué pendant la période d'achévement, c'est-a-dire peu de temps avant le
début des travaux de |'exposition. (Foulon P. J, 2001)

Dans le cas ou la sélection de musees dans notre corpus de recherche principal se concentrera sur
les musées, nous avons constaté que l'intention de I'architecte est d'utiliser la lumiere naturelle.
Cette intention est recherchée dans I’information textuelle relative au musée a étudier.

1.2.2. L'intention ambiante:

Jean-Raphaél Pigeon (2013) note qu’il n’est possible al’homme de se visualiser dans son parcours
gue s'il prend conscience de son environnement par son corps, cette conscience permet une
meilleure compréhension de I'espace architectural. Les premiers rapports entre |’'homme et le
parcours renvoient aux capacités visueles, I"'homme a tendance a comprendre |’ environnement
dans lequel il se trouve en se I’ appropriant par |e biais de décodage des informations que I’ espace
[ui envoie.

Dans les musées nous parlerons souvent de I’ambiance lumineuse qui est considéré comme la base
de toute conception muséale, elle est le souci premier de la plupart des architectes. En introduisant
la notion du confort visiteur, qui renvoie au bienétre du visiteur dans le parcours durant la visite, et
les améliorations des édifices publiques liées aux principes du développement durable, le devoir de
maitriser d’ autres types d’ambiances s impose tel que I’ambiance sonore et I’ ambiance thermique.
Maria Saraiva (2001) s est interrogé dans son travail sur la nature de I’ambiance générale dans le
musée avec toutes ses composantes, et I’ avait défini sous deux aspects: i) I’ambiance située: si on
se concentre sur le visiteur, I’ambiance est pergue pendant le temps d’une visite, ii) |I’ambiance
congue : s on se concentre sur I’intention du concepteur lors de la conception, et son intuition lors
de laréalisation, les ambiances deviennent aors maitrisées par le concepteur.

Elle cite deux type d ambiants qu’ on peut trouver dans tous les musées et qui sont : i) I"’ambiant
objectal qui est une présentation traditionnelle visant a valoriser I’ objet exposé, cet ambiant reléve
de la spatio-temporalité de |’ objet et se basera sur I’ expérience esthétique ou émotionnelle entre
objet visiteur, ii) I’ambiant fonctionnel : il recouvre tous les espaces parcourus par le visiteur a
I"intérieure du musée, avant et apres la visite. |l est souvent considéré au pluriel vu sa variété en
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matiere de typologie d espace par lesquels passe le parcours, il a en plus de la dominante
spatiotemporelle en relation avec le programme et |a réalisation, une dominante sensorielle qui
dépend du visiteur.

M. Meyer (2013) signale que la réussite de toute entreprise de muséographie est liée aux nombres
de visiteurs et a leurs degrés de satisfaction, ces deux points sont tres fortement liés au role de la
communication qui est une condition primordiale lors de la rencontre entre le visiteur et |’ objet
exposé. Contrairement aux idées regues sur la dualité entre son et lumiere, Meyer constate que le
son permet de guider le regard, la perception sonore apporte soutien a la perception visuelle créant
ainsi un continuum.

Les muséographes placent le parcours au centre de toute leurs interventions au sein de |’ espace
muséal, et en se basant sur le guide de visite, ils déterminent les effets animés ou pas qui doivent
accompagner le visiteur tout au long de savisite. S'ils commencent a introduire des sources sonores
fixes pour chague espace d’ exposition, ils tentent de garder la méme intensité et fréquence de la
voix humaine. (L. Martinez, 2003)

Pour ce qui est de |I’ambiance thermique, elle est souvent une ambiance concue, vu que le choix des
matériaux de laforme du parcours et des ouvertures est fait des le départ par I’ architecte, la réussite
de I’exposition est aussi liée aux sensations récoltées lors d' un temps d’ exposition, €lle découle du
degré de satisfaction des visiteurs, et de leurs sentiments de bienétre a I’ intérieur du musée. Les
muséographes interviennent souvent pour améliorer les conditions thermiques dans |’espace
muséal, si le résultat ne correspond pas a |’ attente de |’ architecte concepteur ou aux exigences de
I’ exposition. (S. Saraoui et Al, 2018)

1.3 Lecontenu del’information :

La sdlection des musees qui constituent I'essentiel de notre recherche doit étre satisfaisante en
termes dinformation: i) des fichiers graphiques architecturaux, des profils d'éévation et des
ensembles de détails, un grand nombre de photos ou de rendus 3D, et ii) I"intention lumineuse
exprimée par |"architecte est aussi important. Elle servira également a I'analyse sémantique de la
séguence. Ces informations proviendront de discours spécifiques des architectes du musée ou des
descriptions journalistiques du projet.

Un ensemble de museées contemporains répond aux trois criteres de sélection fixés pour cette étude.
Trente cas ont été retenus pour la présente étude. Compte tenu de la disponibilité des informations
nécessaires pour réaliser des applications de modéles anaytiques, Le nombre de 30 réservés a ce
corpus est propice al'analyse statistique des données. Par conséquent, cette étude peut bénéficier de
la quantification scientifique de ces résultats.

Par ailleurs les musées retenus pour cette recherche sont tous situés en Europe. Cette délimitation
géographique revient en fait que les criteres descriptifs des dispositifs d éclairage naturel sont
établis en référence al’ ouvrage « Daylignting in Architecture, A EUROPEAN REFERENCE BOOK »
(Baker et a, 1993).

Ainsi, le corpus se compose de 30 musées européens : 6 musées en France, 5 musees en
Allemagne, 4 musées en Espagne, 3 musées en Suisse et 2 musées en Autriche, Angleterre et Italie
et situés aux Pays-Bas. Et un seul musée dans les pays suivants : Finlande, Suede, Grece, Norvege.
(Tableau I. 01-02-03).
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Tableau V. 01 : les musées choisis pour le corpusd’éude 01
Source: Auteur, 2011.

N° | Pays Nombre de Musée Pour centage
01 France 06 20%
02 Allemagne 04 13, 33%
03 Espagne 04 13, 33%
04 Suisse 03 10%
05 Autriche 02 6,66%
06 Grande Bretagne 01 3,33%
07 Italie 02 6,66%
08 Pays bas 02 6,66%
09 Belgique 01 3,33%
10 Finlande 01 3,33%
11 Suede 01 3,33%
12 Danemark 01 3,33%
13 Grece 01 3,33%
14 Norvege 01 3,33%

e Apport delarevuedelalittératureet L’anatomie del’architecture muséale:

Il se pourrait selon la typologie de R. Gregory (2008) gqu’ un batiment fait partie de trois ou quatre
types de classification. Tel que le cas du Young Museum de Herzog et de Meuron, bétiment d’ un
raffinement extraordinaire, qui aurait pu trouver sa place a plusieurs endroits du livre, congu
comme une série de bandes déformées, il constitue manifestement une variante de I’ organisation
linaire, satour, traité de maniere a s gjuster également a la trame urbaine de San Francisco, aurait
également méritée d' étre analysée parmi les plan superposés, en effet, en étant qu’ objet, on aurait
pu I'interpréter comme une bonne adaptation sculpturale au paysage urbain. Finalement, |’ analyse
S est surtout concentrée sur les cours de ce bétiment car elles s'inserent, pour la définir, dans ce qui
n'est en définitive gu'une simple boite orthogonale en acier. Donc chaque chercheur peut en
fonction de sa propre lecture des plans procéder al’ organisation des projets.

Cette typologie correspond le plus a notre corpus d’ étude. Elle est plus logique du moment qu’elle
ecarte le critére de I’ évolution historique et le type de public ciblé. Ce qui est slire ¢’ est qu’on reste
dans |’ esprit de I’ architecture (plans, coupes, élévation, et les détails architecturaux).

Tableau V. 02 : Présentation du corpus en fonction de |’ anatomie ar chitecturale
Source: Auteur, 2017.

Plans centrées e Musée de I'Archéologie maritime
CARTAGENA

Musée de |’ histoire naturelle

American air Museum Duxford

Vitradesign Museum

Musée de I'Acropole Athenes

Musée des beaux-arts de Grenoble

Planslinéaires Musée national de Tayac

Musée Beyeler Riehen
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Musée Jean Tinguely

Musée hydraulique

Musée d'ethnographie suisse
Ara Pacis museum
Aukrustsentret Alvdal

Plans super posés

Musée SAMMLUNG GOETZ Munich
KUNSTHAUS BREGENZ
KUNSTHAL ; Rotterdam

Musée Hergé

Musée du quai de Branly

Musée Nykytaiteen Kiasma, Helsinki,
Museum DE MAXXI

Plans orthogonaux avec cour s

Musée départemental préhistoire
Musée historique de Salzbourg
Bonnefanten museum, Maastricht
Concours Musée du quai de Branly

Plans décentr és avec cours

Humbuguer Bahenhof museum, fur
Gegenwart

Centro Gallego de Arte contemporaneo

North Jutland Art Museum Alborg

Le musée d Art moderne et d Architecture
Stockholm

Insertion urbaine (on peut les mettre dans la partie
des plans superposées et on enléve complétement
I” urbain)

Musée juif de Berlin
Musée Guggenheim Bilbao

1. Présentation Du corpusd’ éude:

Tableau V. 03 : les musées choisis pour le corpusd’ éude 02

Source: Auteur, 2011.

N° Musees Architecte Année
Erance
01 | Musée départemental préhistoire Roland Simounet 1981
02 | Musée des beaux-arts de Grenoble Olivier Félix-Faure, Antoine 1990-1994
Félix-Faure et Philippe Macary
Lorenzo Piqueras
03 | Musée national de Tayac Jean-Pierre Buffi 1994-2004
04 | Musée du quai de Branly Jean Nouvel 2006
05 | Muséedel higtoire naturelle Paul Chemetov et Borja 1991-1994
huidobro
06 | Concours Musée du quai de Branly Rudy Ricciotti 1994
Allemagne
07 | Musée SAMMLUNG GOETZ Jacques Herzog et Pierre de 1989-1992
Munich Meuron
08 | Humbuguer Bahenhof museum, fur Josef Paul Kleihues 1988
Gegenwart
09 | Vitradesign museum Frank Gehry 1988-1989
10 | Muséejuif de Berlin Daniel Libeskind 1999
Espagne
11 | Musée Guggenheim Bilbao Frank Gehry 1993
12 | Centro Gallego de Arte Alvaro Siza 1994
contemporaneo
13 | Musée hydraulique Juan Navarro Baldeweg 1989 et 1992
14 | Musée de I'Archéologie maritime Alberto campo baeza 1998
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| CARTAGENA | |
Suisse
15 | Musée Jean Tinguely Mario Botta 1993-1996
16 | Musée d'ethnographie suisse Hanger, Monnerat, Petitpierre 1995
17 | Musée Beyeler Riehen Renzo Piano 1998
Autriche
18 | Musée historique de Salzbourg Hans Hollein 1989-1990
19 | KUNSTHAUS BREGENZ Peter Zumthor 1990-1997
Grande Bretagne
20 | American air museum Duxford ‘ Foster partners 1993-1997
Italie
21 | Museum DE MAXXI Zaha Hadid 2007
22 | AraPacis museum Richard Meier & Partners 1995-2006
Pays bas
23 | Bonnefanten museum, Maastricht Aldo Ross 1990-1994
24 | KUNSTHAL ; Rotterdam Rem Koolhaas 1987-1992
Belgique
25 | Musée Hergué | Portzamparc Christian | 2006
Finlande
26 | Musée Nykytaiteen Kiasma, Steven Holl 1993-1998
Helsinki,
Suede
27 | Lemuséed Art moderne et Rafael Moneo 1990-1997
d’ Architecture Stockholm
Danemark
28 [ North Jutland Art Museum Alborg | Elissaand Alvar Adlto | 1998
Greéce
29 | Musée del'Acropole Athénes | Bernard Tschumi | 2007
Norvége
30 | Aukrustsentret Alvdal, | Sverre Fehn | 1993-1996

2.1. Lesmuséessituésen France:

2.1.1. Musée départemental préhistoire (Roland Simounet 1981) :

Le musee en gquestion avait été concu par I’ architecte Roland Simounet, il est situé a Nemours dans
le sud du département de Seine-et-Marne, le bétiment, et un volume brut en béton que I’ architecte
avait choisi de ne pas couvrir et de le laisser a I’éat naturel (Figure V. 02-03). Sintégrants
parfaitement au milieu de foret, le musée est ouvert sur cing patios par le biais de grandes baies
vitrées.

Le sujet du musee est la préhistoire de la région parisienne, qui Sest construite sur le riche
environnement naturel des monuments meégalithiques, qui ont servi d'abri aux derniers humains
préhistoriques de larégion.

Le batiment est divisé en deux étages : le service, la zone de protection, I'atelier de protection, la
boutique et la salle audiovisuelle au rez-de-chaussée ; le hall d'exposition a I'étage. Ces salles sont
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séparées par un patio et agencées selon deux circuits différents : i) le premier est destiné au public
et al'école, et le second est destiné aux touristes qui connaissent dga la situation et souhaitent
approfondir leur connaissance de la préhistoire de la région. Ces deux circuits peuvent étre utilisés
seuls ou non, et peuvent toujours étre commutés de I'un al'autre. (S. Saraoui, 2011)

La construction et les matériaux du musée choisis par l'architecte sont tres simples : nous
retrouvons des murs en béton d'origine, de grandes baies vitrées aux menuiseries trés fines, et des
sols en ardoise. Devant ce batiment primitif et accidenté, la lumiere naturelle donne a |'espace une
dimension lumineuse, gréce au systeme, baie vitrée, lucarne, lucarne... proposé par |'architecte.

FigureV. 02 : Musée départemental préhistoire
Source: auteur, 2015.

FigureV. 03 : Musée départemental préhistoire, espaceintérieur.
Source: Semounet R., 1994,

Le parcours du labyrinthe n'a pas de restrictions de circulation et |'espace d'exposition conserve les
mémes attributs. Des nuances gris foncé de béton brut sont utilisées pour les murs et le plafond. Le
sol est noir foncé avec des carreaux atexture rugueuse.

e L’intention:
Nous citonsici quelque passage de |’ intention de I’ architecte

L’ architecte a dit : « Pour le musée de Nemours, je voulais de trés hautes ouvertures de maniére a
ce qu'on voit la cime des arbres » (Simounet R., 1996, p. 53). « Vues depuis |'extérieur, ces poutres
qui jouent le triple réle structure/lumiére/vue ressemblent aux créneaux d'une forteresse et
accentuent le caractere de I'ensemble du batiment. La lumiere dans I’ espace incite le visiteur a
poursuivre sa visite. Elle lui dicte par ou aller, et ¢’ est grace a ce rapport que le musée a réuss sa
fonction » (Simounet R., 1996, p. 53)
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« Jai donc cherché des transparences plus que de grandes ouvertures. Et ces dernieres ne se font
pas sur l'extérieur, mais sur les patios intérieurs ou sont reconstituées les flores des diverses
grandes aires préhistoriques. » (Simounet R., 1997, p. 205)

« 1l nefaut pas ére contraint a faire I'ensemble de la visite, du circuit, & demander ou est le bout du
tunnel. Ce n'est jamais un labyrinthe ou, si c'en est un, il doit étre ouvert. Le visiteur doit pouvoir se
repérer partout et sortir quand il veut. » (Simounet R., 1997, p. 205)

2.1.2. Musée des beaux arts de Grenoble (Olivier Félix-Faure, Antoine Félix-Faur e et Philippe
Macary L orenzo Piqueras. 1990-1994) :

C’est suite & un concours d’'idée en 1986 que le musée des beaux-arts de Grenoble a vu le jour,
congu par les architectes Olivier Félix-Faure, Antoine Félix-Faure et Philippe Macary Lorenzo
Piqueras, le museée se situe juste a coté d'un parc urbain et trés proche au centre-ville.

Abritant des ceuvres datant du XVleme siecle jusqu’ a notre époque, le souci des architectes lors de
la phase réalisation avait été d offrir au visiteur de bonnes conditions de visite, et c'est pour ca
gu’ on a fait sous-traiter des conservateur musicographes des la phase conception. (Figure V. 04-
05).

Le parcours de cette étude de cas est linéaire, le visiteur ne passe pas deux fois par le méme lieu et
suit parfaitement sa séquence de visite, dun espace a l'autre. C'est donc simple et évident.
L'architecte a répondu de maniére rationnelle a la nécessité de présenter les ceuvres de la collection
permanente par ordre chronologique. (S. Saraoui, 2011)

Dans ce musée nous avons remargué une régularité des formes des salles d’ exposition, |’ architecte
avait choisi un parquet lisse en bois pour le sol, le plétre lisse comme revétement pour les murs et
les plafonds.

FigureV.04 : Musée desbeaux artsde Grenoble
Source : auteur, 2015

Figure V.05 : Musée des beaux-arts de Grenable, vue de I’ espace intérieur.
Source: Luc Boegly, photographe, 2018.
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L'intervention de |'architecte avait pour objectif d'approfondir |"enjeu de la lumiére naturelle dans
I'espace scénique. Le développement de l'art, de I'exposition, de la muséologie et de la muséologie a
poussé les gestionnaires de musées a se tourner vers les paysages exposes.

Par conséquent, sa finalité n'est pas la scéne, ni le texte ni les acteurs, mais les ceuvres dart, les
monuments et les objets qui Silluminent. La distinction entre scénes pleines et scénes vides ne
sapplique plus. Le musée met en contexte les objets quil détient. Soit il met en évidence
['autonomie du sujet et son indépendance par rapport al'environnement, soit il utilise sa séquence et
sa dépendance al'environnement qui I'ainspiré. (Meier. R et Sean. S, 1999).

Ains la lumiere naturelle gu’ils utilisent de fagon directe, tranche, interprete les objets mis en
scene. Elle crée des contrastes forts, des ombres marquées, révéle ou non une texture, un relief. Elle
en masque d’ autre. Et quand il la diffuse, c¢’est pour mieux la moduler, la nuancer (Meier. R et
Sean. S, 1999).

e L’intention :
" Le musée va accaparer ces espaces extérieurs en ouvrant largement sur eux des espaces de
transitions sur la ville ancienne, sur latour, sur lariviére, sur le parc, sur le Rabot.
Unintérieur fait derigueur, simplicité, clarté presque cistercienne imposant silence et réflexion,
mais également fait de richesse et contraste dans le traitement de la lumiére et des espaces.
C'est ainsi quelalumiére du jour, filtrée et tamisée dans les zones d’ expositions, alterne avec une
lumiére franche et directe dans les espaces de transition.
Lesvolumesintérieurs a la géométrie tres pure et aux lignes douces, laissent toute la disponibilité
del’ @il et del’esprit aux ceuvres et a leur contemplation." (Olivier Félix-Faure, 1994)

2.1.3. Musée national de Tayac (Jean-Pierre Buffi 1985-2004) :

L’ architecte Jean-Pierre Buffi avait été appelé a concevoir un aménagement qui aura pour role
d’ abriter des objets de la préhistoire, le site choisi était celui de la falaise du village des Eyzies, ce
site avait une valeur patrimoniale car il est d'or est d§a considéré comme musée a ciel ouvert.
L’ architecte avait choisi de mettre les espaces d exposition temporaires et permanentes dans les
étages, et de garder les autres parties liées a |I’administration dans le rez de chaussée ces espaces
sont : I'accueil, le musée des enfants, I’ auditorium et I’ administration. (Figure V.06-07)

Figure V.06 : Musée national de Tayac
Source: auteur, 2015.
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Dans le musée national de Tayac les espaces d' exposition sont connectés de telle sorte que nous
pouvons passer d’'un espace a un autre sans repassé par le méme espace deux fois, ceci est d0 au
parcours qui est de nature linéaire.

L’intervention de I’ architecte sur I’ancien chéteau et son site était remarquable, il avait confirmé
gue son travail était basé sur I’ éclairage naturel qui est un éément fondamental dans tout projet
d’ exposition de I’art visuel. 1l affirme que par le biais du choix des types d éclairage naturelle le
visiteur du musée suivra un parcours évident doté d un jeu tantét d’ ombre et de lumiére, et tantot
des animations de transparence et d’ opacité.

e L’intention:

Selon Foulon P. J (2001), Buffi est le dernier architecte a faire une intervention tres importante
dans I'espace et |e temps de |'ancien chéteau. A travers son travail d'artiste, il estime que I'éclairage
naturel et son utilisation sont des conditions nécessaires a toute exposition d'art par |"usage du mode
de lumiére de projection focalisable. Dans ce cas, le visiteur n'a gqu'un choix, c'est de parcourir le
chemin du musée qui lui permet d'affronter le jeu de I'ombre et de la lumiére, de |a transparence et
del'opacité. (S. Saraoui, 2012).

« |l a fallu trouver la justesse d échelle avec I’ environnement, des matériaux durables qui soient
mis en valeur par la lumiere du pays, des formes presgue intemporelles, une grande lisibilité, clarté
des espaces extérieurs et intérieurs, des rapports subtils avec le paysage, un dosage de la lumiére
du jour qui rend les espaces lumineux et accueillant sans pénétration directe du soleil. » (J.P.
Buffi, 2004)

2.1.4. Musée du quai de Branly (Jean Nouvel 2006) :

Le musée du quai de Branly est I’un des museées introvertis de notre siecle, il est disssmulé par une
couverture végétale tres dense cachant son aspect de grande passerelle en matiere de volumétrie. I
N’ est pas seulement un musée mais un lieu d’ exploration.

Si nous observons la volumétrie nous allons remarquer qu’ au-dela de |’ aspect poétique de la forme
courbée, mystérieuse et organique se cache un espace chaleureux, fluide, et fonctionnel alafois. Le
béatiment s éend sur cing niveaux dont deux comportant les espaces d’exposition permanente,
cependant |’ espace qui regoit le plus de visite est la terrasse du dernier niveau qui offre une vue
imprenable sur latour Effel. (FigureV. 08)

L’ espace intérieur du musee est un espace completement dégager d’ obstacle visuel, et ce grace aux
arbres et a la transparence des parois. Le programme architectural du musée est trés riche nous
citons I'existence des espaces suivants: |'accueil, les espaces d exposition, les espaces pour
chercheur (médiatheque, salle de cours et de conférence), espace de détente (thééatre, amphithéétre
de verdure). (Nouvel. J, 2009)
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FigureV. 08 : Musée du quai de Branly
Source: http://www.jeannouvel.com, 2018.

Le parcours est généralement un labyrinthe. L'environnement du hall d'exposition est éégant et les
couleurs sont calmes. Le plafond est en stuc gris foncé, le sol en planches grises et les murs sont
peints en rouge. (S. Saraoui,2011)

e L’intention:

«C'est un musée béati autour d’une collection. Ou tout est fait pour provoquer I'éclosion de
I”émotion portée par |'objet premier ; ou tout est fait, a la fois, pour le protéger de la lumiere et
pour capter le rare rayon de soleil indispensable a la vibration, a I'installation des spiritualités.
C'est un lieu marqué par les symboles de la forét, du fleuve, et les obsessionsde la mort et de
I'oubli. C'est I'asile ou sont accueillis les travaux censurésou meéprisés, congus naguere en
Australie ou en Amérique. C'est un endroit chargé, habité, celui ou dialoguent les esprits
ancestraux des hommes qui, découvrant la condition humaine, inventaient dieux et croyances.

C’est un endroit unique et étrange. Poétique et dérangeant. Le construire ne peut se faire qu’en
récusant |I’expression de nos actuelles contingences occidentales. Exit les structures, les fluides,
lesmenuiseries de facade, les escaliers de secours, les garde-corps, les faux plafonds, les
projecteurs, les socles, les vitrines, les cartels... S leur fonction par la force des choses doit
demeurer, qu'ils disparaissent de notrevue et de notre conscience, qu'ils s effacent devant les
objets sacrés pour autoriser la communion. Facile a dire, plus difficile a faire... »(Nouvel. J, 2006)

2.1.5. Musée del’ histoire naturdle (Paul Chemetov et Borja huidobro 1987-1993) :

Le musée de I'histoire naturelle est considéré comme |'un des musées ayant vécu des
transformations, rénovation et méme extension a travers son histoire. Le site du musée avait été
créer par leroi lui X111 comme jardin des plantes médicinale, et y'avait donc une bétisse qui était
considéré comme une intendance du jardin. La bétisse avait été rénové en galerie de zool ogie avant
la premiere guerre mondiale. Aprés la deuxiéme guerre mondiale et étant conscient de I’importance
des sciences naturelles, |’ agrandissement de I’ancienne galerie s'avére plus que nécessaire, et la
nouvelle gaerie portera le nom de muséum de I'histoire naturelle. Et c’est jusgu’a 1988 avec
I'intervention de I’ architecte Paul Chemetov et le scénographe Borja Huidobro que le musée a
connu une série de travaux menant a la métamorphose totale du musée qui a réouvert ses portes
vers | année 1994(Figure V. 09-10).
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Source: auteur, 2015.

FigureV.10: LE MUSEUM NATIONAL D’HISTOIRE NATURELLE brochure ce et assimilés,2013. Source :
© M.N.H.N./ Catherine Ficaja, 2013.

Le parcours de ce musée est linéaire. Les architectes misent sur la lumiére diffuse et, selon eux, ils
peuvent gréce a ¢a faire face a la double contrainte de I'exposition et de la protection des ceuvres
d'art. (S. Saraoui, 2011)

Le musée se caractérise par son parcours linéaire et salumiére diffuse qui assure la conservation et
I’exposition des ceuvres d'art. la lumiére est un éément fondamental dans le musée, selon les
architectes elle participe a mettre en exergue |’espace en soulignant la centralité de |’ édifice.
(Foulon P. J, 2001)

e L’intention:

« On s attachera donc a trouver des solutions qui dans tous les cas permettent d’ obtenir ce diffus.
Selon la maniere dont la lumiére sera travaillée (texture, couleur des matériaux récepteurs qui
composent |I'espace, leur forme), le moyen de diffusion choisi, il en résultera des ambiances
différentes. L’ éclairage des salles d’exposition doit répondre aux exigences de présentation des
ceuvresd art, mais auss servir le parti muséologique choisi » (Peressut L. B, 1999).

Selon les architectes, les batiments expriment une attitude face a la lumiére, malgré le fait que la
lumiére soit variée dans I’ espace, le bétiment se caractérise par I’ existence de lalumiere de maniere
directionnel qui lui procure un caractere statique. Ce qui est encore renforcé par le caractere
centripéte de ses parois obliques.

2.1.6. Concours MOB (Rudy Ricciotti 1994) :
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Le projet proposé par I'architecte Ricciotti pour le concours du musée du quai de Branly se
compose de trois niveaux, le premier niveau enfouis dans la terre comportant une médiathéque,
I"auditorium, les réserves. Un niveau suspendu sur des grandes pilotis comportant les espaces
d’ exposition, et les espaces destinés au grand public, et entre les deux niveau une parcelle
recouverte de végeétation. L’ intervention de I’ architecte montrait que la parcelle du projet et un lieu
qui est censéresté al’ état naturel, et I’ é&re humain peut ne pas déformer cette nature en étant au ciel
ou sous laterre.

Lareation entre les différents niveaux du musée et |’ édoignement du dernier niveau de 16 métres
fait que du musée un bétiment qui n’'est pas tres en relation avec le sol, en effet le dernier niveau
congtitue un caisson de 140 metres sur 56 avec trois points d appuis pour supporter toutes les
charges et les ramenés au sol. Le musée offre un volume ou I’ architecture perd complétement son
stabilité les poteaux sont disposé de maniére trés anarchique et aléatoire. Ce qui est a remarquer
aussi ' est I’existence de plusieurs accélérateurs de lumiére dont le role est de capter le maximum
delumiere et de laréfléchir unefoisal’intérieur (Figure V. 11-12).

FigureV.11: Concours M QB Rudy Ricciotti
Source: auteur, 2015.

Figure V.12 : Concours M QB Rudy Ricciotti
Source: architecture d’aujourd’hui n°326, 2000.

Le parcours est variable. La premiére partie est linéaire et la seconde partie est labyrinthique. La
salle d'exposition conserve le méme matériau pour I'ensemble du parcours. Le sol est fait de dalles
de granit gris clair lisse, le plafond est en platre gris foncé et les murs sont blancs. (S. Saraoui,
2011)
e L’intention :

A l'intérieur, I'architecte aréalisé un travail sensible et respectueux pour rendre |I'ensemble cohérent
et apporter beaucoup de lumiére naturelle : i) nivellement du sol, ii) création d'étages
intermédiaires, iii) suppression des structures internes telles que les anciens silos, iv) perforation
pour introduire la lumiere Et v) créer une circulation verticale (escaliers, ascenseurs), etc. (S.
Saraoui, 2011)
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La lumiére positionne I'espace et lui donne du sens et aide a expliquer sa forme. C'est en quelque
sorte le matériau de I'espace principal. (Meier. R et Sean. S, 1999)

2.2. Lesmusées situésen Allemagne:

2.2.1. Musee SAMMLUNG GOETZ Munich (Jacques Herzog and Pierre de Meuron 1989-
1992) :

Le museée avait éé concu sur la propriété des Goetz, a coté de la résidence familiale. Le musée
constitue une intervention de |’ architecture contemporaine devant une demeure des année soixante,
ce qui aobligé les propriétaires a conserver une petite distance pour préserver I’ autonomie formelle
des deux projets. Il est a préciser que le musée a été construit pour accuelllir les collections de
d Ingvild Goetz (avec d autres ceuvres datant des années soixante a aujourd’ hui, des artistes comme
Twombly, Kounellis, Nauman et Fedrerje)

FigureV. 13: Musée SAMMLUNG GOETZ Munich
Source: auteur, 2015.

FigureV. 14 : Musée SAMMLUNG GOETZ Munich, vuesd’intérieur.
Source: Peressut L. B., 1999.
Le musée avait été concu par le cabinet des deux architectes Jacques Herzog et Pierre de Meuron
entre 1989 et 1992, il est une construction de bois appuyée sur une structure portante en Bé&on ou la
partie en Béton est enterrée, et on ne peut apercevoir de I’ extérieur que la partie supérieure vitrée
(Figure V. 13-14).

Latransparence et | opacité qui caractérisent le volume ont un impact direct sur les dispositions des
espaces intérieurs, Ainsi, le premier étage se caractérise par la transparence du verre correspondant
au hall d'entrée et le blanc laiteux du verre, illuminant la chambre individuelle située en mezzanine.
Au premier étage, Il y atrois pieces identiques construites horizontalement par le haut. (Peressut L.
B, 1999).

132



Le parcours est linéaire. La piece conserve les mémes propriétés matérielles a tous les niveaux : i)
parguet avec sols bruns, et i) stuc sur murs et plafonds. (S. Saraoui, 2011)

e L’intention:

Selon l'architecte, la lumiére est un matériau dans les projets de construction. Il suffit de guider les
rayons du soleil atravers les équipements du bétiment intégrés a lafacade et de voir le résultat sous
forme d'ombres et de lumiéres, révélant et accentuant les surfaces et les formes, les reliefs et les
vides, les saillies et les motifs décoratifs. (Foulon P. J, 2001).

Le projet de musée de Herzog et de Meuron avait marqué considérablement leurs maniéres de
concevoir en architecture, il s'inscrit dans les premiers projets qui mettent en valeur |’ obsession de
I’entreprise dans le traitement de I’ extérieur avec I'usage des bons matériaux et des nouvelles
technologies considérant ainsi la conception de la fagade comme |’ un des maillions les plus fort du
projet. Ce projet lance une nouvelle ere de fascination de |’ entreprise pour le volume flottant.
(Cilento.K, 2012)

2.2.3. Humbuquer Bahenhof museum, fur Gegenwart, Berlin (Josef Paul Kleihues 1988):

Il ne s'agit pasici d’un projet complétement nouveau, mais I’intervention de Josef Paul Kleihues
entre 1988et 1992, a fait qu'il a gardé une partie de I’ancienne gare détruite en goutant dans la
partie manguante deux nouvelles ailes qui feront office d' espace d’ exposition permanente.

Il est a remarqué que la gare avait été congu en 1957 par I’ingénieur Friedrich Neuhaus et par
I’architecte Wilhelm Holz dans I'objectif d'assurer le transit entre Berlin-Hambourg, €elle se
caractérisait par son style architectural imposant qui avait pour role de marquer I’ entrée de la ville
et qui est doté de deux tous et une grande arcade permettant le passage du train.

Ce n’est que vers les années quatre-vingt que I’ancienne gare complétement endommager par la
seconde guerre mondiale avait été restauré, la restauration n'a pas pu aboutir a des résultats
satisfaisants, la gare avait été complétement transformeé en musée contemporain (Figure V. 15-16).
Ce parcours d exposition suit e principe de symétrie et en méme temps de type central. (S. Saraoui,
2011)

La salle d'exposition a les mémes propriétés matérielles, le sol carrelé lisse est gris clair, et les
murs et le plafond sont en plétre blanc. (Peressut, 1999).

FigureV.15: Humbuguer Bahenhof museum, fur Gegenwart, Berlin
Sour ce : auteur, 2015. Kleihues
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FigureV.16: Humbuguer Bahenhof museum, fur Gegenwart, vuesd’intérieur.
Source: Peressut L. B., 1999.
e L’intention :
Selon ses concepteurs, |e batiment a toujours fait I'objet d'un travail formel sur lalumiére, I'intimité
et la continuité architecturale. A partir du hall d'entrée, une rampe douce guide les visiteurs a
travers la galerie jusqu'au hall d'entrée avant les deux expositions permanentes et temporaires des
deux cotés.
Ce lieu présente I'exposition au public. A gauche du hall d'entrée se trouve un espace dédié aux
expositions permanentes. Il vise a offrir différents parcours et scenes a travers des piéces continues,
et son principe d'éclairage répond aux changements de hauteur de 3,50 m, 5m, 7 met 10 m. La
piste de peinture mobile peut organiser des chemins libres par couche, piece, quinconce et chicanes
pour ouvrir la perspective, ou au contraire isoler I'ccuvre. La grande salle dégage un espace
spacieux de 30x30 métres, propice alalibre flanerie entre les ceuvres. (Meier. R et Sean. S, 1999).
La conception des sheds d'éclairage donne a la lumiére une aternance réguliere. Ces stries
lumineuses horizontales captées au nord fournissent une lumiére directe et uniforme selon le
volume du lieu et I'atmosphere stable ou |'architecte souhaite montrer la collection permanente.
(Foulon P. J, 2001)

La lumiere zénithale prise au nord est ici diffusée par une pente de béton enduite de dioxyde de
titane. IIs offrent une lumiére réfléchie et un espace de hall plus dynamique, en cohérence avec les
différentes ceuvres de |'exposition. (Peressut, 1999).

2.2.3. Vitradesign museum (Frank Gehry1988-1989):

Le musée du design est une ceuvre insolite de Frank Gehry, il Sagit d'un magnifique cube
plasticien qui a marqué la période de la nouvelle avant-garde, situe a Wellam-Rhein dans le
paysage rural d’une Allemagne située entre la suisse et la France, par la société Vitra dans un site
qui tend a devenir un laboratoire d’ architecture, I’ architecte qui était un designer de chaise avait
expliqué qu' au-dela de la plasticité apparente de son projet ses forme n’ont rien d’ arbitraire , vue
gu’il s'est basé sur ladistribution de lalumiere al’intérieur de I’ espace pour les créer. Le musée de
vitra est I’un des plus importants musees du design industriel (meubles et d architecture), le vitra
Design Museum est devenu une fondation indépendante de la société Vitra, et ce grace aux
expositions et aux publications d atelier de design et d’ architecture (Figure V. 17-18).

Le musée est classé comme ceuvre programmatique du déconstructivisme ou le volume est un
résultat de collage artistique sous forme d'une sculpture comportant plusieurs ééments
architecturaux (cubes, rampes, tours, ...), (Peressut, 1999). La forme architecturale du volume
n’est autre que le premier objet exposé du musee que le visiteur découvre en premier, et grace ala
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lumiére qui pénétre |’ espace par les ouvertures zénithales, les ceuvres d art fondent dans le décor et
constituent un tout homogéne et cohérent sur les deux niveaux du musée, qui S étendent sur une
surface d’ environ de 700 m2.

Le parcours du musée de Vitra est un parcours de type labyrinthe, ou les mouvements s effectuent
sans reperes apparents. La promenade est basee sur le principa effet de la surprise. (S. Saraoui,
2011)

L’ espace intérieur du musée se caractérisent par un respect de la linéarité au niveau du sol, mais
I'implantation des volumes de maniére multidirectionnelle dans le plafond ce qui rend |’ espace
organique, |’ espace est ouvert dans I’ensemble et le passage d’'une séquence d exposition a une
autre sefait par le biais d’ une marche ou d un mur arqué. (S. Saraoui, 2011)

Celles-ci sont différentes d'un espace a l'autre. La différence réside non seulement dans la forme,
mais aussi dans la position et |'orientation par rapport a I'espace intérieur. Les matériaux utilisés
tout au long du parcours sont les mémes : i) parquet avec sols bruns, et ii) murs et plafonds gris,
plétre Pour le revétement . (Peressut, 1999).

FigureV.17: Vitra Design Museum
Source : auteur, 2015.

FigureV.18: Vitra Design Museum, vues d’intérieur.
Source : REVUE technique et ar chitecture n387 Janvier, 1990.

e L’intention:

Selon Gehry, lalumiére est I'une des choses qui nous permet de faire la distinction entre I'intérieur
et |'extérieur. Nous espérons gue l'interne pourra nous protéger des conditions extérieures et créer
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une forme et un environnement uniques pour les activités qui y sont prévues. La lumiére renvoie
souvent & |"esprit des lieux, et au bien-étre des usagers lors de I"utilisation de |"espace. (Figure
1V.11)

Il trouve que le visiteur par instinct dés qu’il apercoit un point lumineux marque, il cherche souvent
a marquer une pause pour chercher la prochaine direction, autrement dis le prochain mouvement
dans | espace. (Peressut, 1999).

2.2.4. Musée juif de Berlin (Danidl Libeskind 1999) :

Le musée juif de Berlin a ouvert ses portes en 1999, il avait été congu par |’ architecte américain
Daniel Libeskind, par 1a voie d un concours d’ architecture. Le bétiment est une ceuvre au somment
du déconstructivisme ou I’ architecte avait essayé de faire ressentir au visiteur la triade sur laguelle
il atravaillé (la continuité, I'exil, I’holocauste), il voulait faire ressentir au Berlinois a travers les
espaces atypiques vides et |es objets exposés la douleur des juifs. (Figure V. 19-20)

FigureV. 19 : Muséejuif deBerlin
Source: auteur, 2015.

FigureV. 20 : Muséejuif de Berlin, vuesd’intérieur.
Source: Peressut L. B., 1999.
Dans ce musée le parcours de visite et de type labyrinthigue. Toute |"ambiance est de couleur grise
vue que les matériaux qui composent | espace sont tous une nuance du béton & I"éat brut. (S.
Saraoui, 2011)

e L’intention :
« Le musée juif est concu comme un embléme dans lequel I'invisible et e visible sont des éléments
structurels qui ont été assemblés dans cet espace de Berlin et révélés dans une architecture ou
I’innommabl e rappelle le nom de ceux qui ont disparu. » d’apres Libeskind, (Charel. J et Mortet. J,
2007)
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«Le musée juif est basé sur les figures invisibles dont les tracés constituent la géométrie du
batiment. Le sol sur lequel le musée est bati n'est pas seulement celui qui est visible dans le
guartier du Kreuzberg, mais également celui qui est a la fois au-dessus et en dessous. »

« Les fenétres sont la manifestation physique d’ une matrice de connexions pénétrant le site. Ces
coupures sont les lignes topographiques joignant les adresses des allemands et des juifs,
directement autour du site et qui rayonne vers le lointain. Les fenétres sont I’ écriture des adresses
par les murs du musée eux-mémes. » (Libeskind D, 2015)

2.3. Lesmusées situésen Espagne:

2.3.1. Musée Guggenheim Bilbao (Frank O. Gehry 1993):

Le musée avait été congu par |’ architecte Frank O. Gehry, qui a repousse a travers son projet les
limites de |” architecture moderne vers I’ usage de la technologie. Son ceuvre déconstructiviste avec
sa structure en titane rappelle lamémoire industrielle du lieu sur une parcelle de 32500m2. Le projet
se présente sous la forme d’'une sculpture de frome irréguliére et ondulantes, réalisé grace au
logiciel CATIA, un programme de design informatique avancé pour bateau. Le musée abrite une
collection d' ceuvres d’ art moderne et contemporain. (Figure V. 12-22).

Le parcours pour ce cas d étude est de type labyrinthe. || n"existe pas de chemin précis a suivre, ni
de logique dans le déplacement. Dans la plupart des temps les déplacements se font de maniére
spontanée. (S. Saraoui, 2011)

FigureV. 21 : Musée Guggenheim Bilbao
Source: auteur, 2015.

Figure V. 22 : Musée Guggenheim Bilbao, vuesd’intérieur.
Source: Peressut L. B., 1999.

Les salles d’exposition sont de style déconstructiviste et organique, les parois désobéissent a la
logique du plan, aucune salle ne ressemble a une autre le matériau utilisé pour les parois et pour le
plafond est la peinture blanche, le granito de couleur grise pour le sol. (Foulon P. J, 2001)

e L’intention:
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Les architectes ont utilisé les méme concept liés & la lumiere déja utilisé par Le Corbusier, dans
leurs descriptions de |“espace atrium ils disent avoir laisser entrer beaucoup de lumiere naturelle par
I"emploi des grandes plaques de verre.

IIs évoquent la fameuse citation du Corbusier «la clé est la lumiére, la lumiere illumine les formes
et les formes ont un pouvoir émotionnel. » (Meier. R et Sean. S, 1999).

« Je voulais que le musée soit doté d'une commande d éclairage offrant a la fois précision,
fiabilité, facilité d'installation et de programmation. C'est pourquoi je tenais tant au systéme
GRAFIK 6000® de Lutron. » (Zaferiou.P, 2002)

« Nous avons tenu compte des effets de la lumiére du jour dans I’ensemble du béatiment car la
plupart des 19 gaeries sont dotées de fenétres. » M. Gehry a toujours voulu que son museée laisse
entrer la lumiére naturelle dans les galeries par des lanterneaux. Des stores motorisés en tissu ont
été installés sous les lanterneaux de la galerie. « Nous avons également été chargés de concevoir un
systeme d’éclairage flexible qui n’atere pas I’ esthétique des plafonds comme les lignes droites
d’un éclairage sur rail encastré. » La conception de la commande d’ éclairage s est avérée tout aussi
délicate que celle de I’ éclairage du museée.

2.3.2. Centro Gallego de Arte contemporaneo (Alvaro Siza, 1994):

Le Centro Gallego de Arte contemporaneo est un chef d ceuvre de I’ architecte Alvaro Siza, le
musée conjugué harmonieusement tradition et modernité, vue la nature traditionnelle du volume et
du site au nord de Saint Jacques de Compostelle qui se présente comme un amphithéétre par sa
topographie, et son intérieur moderne. Le musée abrite les collections de la Fondation Arco, les
fonds d'artistes galiciens contemporains, et quelque ceuvre contemporaine. (Figure V. 23-24).

L’ objectif de Siza était de « faire redécouvrir un ordre préexistant, puis détruit et, en méme temps,
de faire en sorte que la nouvelle construction affirme son importance civile » (Siza, 1992, p. 64).
Le projet répond a cet objectif vu que le plan est relié au tracé de la rue Valle-Inclan. Le projet
S ééve comme un gros rocher brisé, I'architecte avait repris I’ alignement de |’ avant toit et |’ aspect
massif de la construction faisant ainsi référence au contexte rocheux du musée. L’ acces au musée
précise |’ architecte a un lien direct avec le parvis de I’ église. Et comme tous les édifices historiques
de Saint Jacques de Compostelle |’ architecte avait opté pour |’ usage du granit pour le revétement.
(Peressut, 1999).

FigureV. 23: Centro Gallego d’ Arte contempor aneo
Source: auteur, 2015.
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FigureV. 24: Centro Gallego d’ Arte contempor aneo
Source: Peressut L. B., 1999.
Il est aremarqué que le parvis et |’ espace sur lequel donne les trois entrées du musée, de I’ église et
du couvant. Cette liaison afait que le parcours museal soit de vocation urbaine avant qu’il devienne
architectural. (S. Saraoui, 2011)

e L’intention:

La lumiére dans ce musée est réfléchie sur les murs durs leurs donnant une certaine luminosité
fraiche, Alvaro Siza avait |'intention de créer une promenade architecturale & travers son parcours
museéal, les intensités variables de la lumiére et leurs rythmes, marque |"esprit du visiteur, et offre
une grande spiritualité au lieu.

L architecte a pris en considération la relation entre |'urbain traditionnel et |"architectural
contemporain, cet intérét ce manifeste du volume extérieur jusqu’au détail d”ameublement. (Foulon
P. J, 2001).

2.3.3. Musée hydraulique Espagne (Juan Navarro Baldeweg, 1989 et 1992) :

La ville de Murcie est une ville chargée d' histoire qui raconte son architecture, elle est une belle
province agricole construite au tour d' un fleuve. Connu par ces anciens moulins du 19°™ siécle qui
travaillaient le grain. Quand Juan Navarro avait été appelé pour intervenir sur le site, il a constaté
gu’il reste encore quelques vestiges anciens fragmentés dans un état de dégradation avancée, bétis
de pierre brute. L’ objectif était une intervention forte pour tout transformer en musée hydraulique et
centre culturel entre1989 et 1992. (Figure V.25-26)

Figure V.25 : Musée hydraulique Espagne
Source: auteur, 2015.
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Figure V.26 : Musée hydraulique Espagne, vuesd’intérieur.
Source : Revue technique et ar chitecture n°387 janvier 1990.

L es espaces d"exposition dans ce musee se caractérisent par une liaison transparente par le biais des
percements. Le sol est constitué de carrelage gris clair ; les murs et le plafond sont en plétre blanc.
(S. Saraoui, 2011)

e L’intention:
Le musée a un caractére tres abstrait si nous nous basons sur le travail réalisé par |”architecte en ce
gui concerne lalumiére, |"architecte s est basé sur les possibilités spatiales et |es messages que peut
véhiculer la lumiere, |"usage de la lumiére du jour sans la dramatiser offre un effet de chaleur et
d"accueille 41" espace en question. (Peressut, 1999).

Le Musée Hydraulique de Murcie répond a la typologie du musée de site. Un modele défini par
I'"COM comme un " musée congu et organisé pour protéger un patrimoine naturel et culturel,
mobilier et immobilier, conservé dans son lieu d'origine, ou ce patrimoine a été créé ou découvert .
Cette typologie muséale sexplique dans le cadre de la conception de la muséologie entendue
comme En effet, sa raison d'étre est la conservation et la mise en valeur in situ du patrimoine
industriel dans le but de le rendre compréhensible et accessible au public. La muséalisation de
I'installation molaire dans son espace d'origine était |e meilleur moyen de conserver et d'exposer des
collections de matériaux qui, en raison de leur lourdeur et de leurs grandes dimensions, seraient
difficiles atrouver et accessibles dans d'autres espaces ou musées. (Gilabert Gonzalez L ; M ,2008)

2.3.4. Musée del' Archéologie maritime CARTAGENA (Alberto Campo Baeza 1998) :

Nous remargquons gue ce musée se caractérise par sa dimension archéologique, vu que I’ objectif du
concours gagné par Alberto Campo Baeza était de concevoir un musée pour abriter les ceuvres
archéologiques phéniciennes, de laméditerrané (Figure V. 27-28).

Le musee se caractérise par |’ usage de matériaux nobles, de jeux de lumiere naturelle et artificielle,
et les perspectives crées par ces deux ééments afin de mettre en scéne les ceuvres exposés et offrir
des bonnes conditions de muséographie aux visiteurs.

Le parcours dans ce cas d' étude est de type linéaire. (S. Saraoui, 2011)
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FigureV. 27 : Musée del' Archéologie maritime
Source: auteur, 2015.

FigureV. 28 : Musée del'Archéologie maritime
Source: Baeza A.C ,2001.

e L’intention:
Son utilisation de la lumiere naturelle, provenant pour la plupart du temps de facon latérale nous
transporte dans un tableau de Vermeer. Cette lumiére souligne et accentue les ombres des
sculptures. Ces dernieres se présentent parfois de dos, afin dattirer |'attention du visiteur sur un
détail de la sculpture, puis de lui donner envie de tourner autour, de susciter sa curiosité
Dans les ceuvres de Bagez, le role que joue la lumiére se définit par | effet dégager autour des objets
dans|”espace, entre autres le faite qu’ils soient soulignés ou accentués.
Cette maniére de présenter |”objet sous lalumiére augmente la curiosité du visiteur & tourner autour
del objet. (Meier. R et Sean. S, 1999).
2.4. Lesmusées situés en Suisse:

2.4.1. Musée Jean Tinquely (Mario Botta 1993-1996) :

Le musée de Jean Tinguely est considéré parmi les museées les mieux situé de point de vue urbain
dans un petit parc de la région du Rhin oriental, il se présente comme un bloque dominant et
occupant un axe urbain trés important longé par |'autoroute qui relie entre la zone de
Schwarzwaldbrucke et |a route secondaire de la Grenzacherstrasse. (Figure V. 29-30).

Le musée avait été congu par le céléebre architecte Mario Botta concu entre 1993 et 1996, est
caractérisé par son systéme statique qui devrait a I'époque appuyé la structure destinée au
traitement des eaux qui passé sous I’ édifice. La structure se caractérise par cing nefs qui peuvent
étre vu de |’ extérieur et quatre traves en béton armé de 30 métres de long. ce type de structure rend
I’ espace tres flexible, basé sur la centralité tous les espace qui entourent le centre sont intimes et
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fermés et I'espace centra qui est de 60m sur 30m se caractérise par |'existence de parois
coulissantes fixées aux niveaux des poutres, qui descendent en fonction de I’ exposition. (Peressut,
1999).

FigureV. 29 : Musée Jean Tinguely
Sour ce : auteur, 2015.

Les matériaux qui composent le musée sont de nuance claire dans |"ensemble, un blanc pour les
plafonds et les parois, et un sol de couleur marron (bois vernis), les espaces d exposition se
communiquent entre eux par € biais d'un parcours bien définit de nature linéaire. (S. Saraoui,
2011)

FigureV. 30: Musée Jean Tinguely, vuesd’intérieur
Source: Peressut L. B., 1999.

e L’intention:

Mario Botta avait dans sa maniére de concevoir un projet architectural trois soucis, le premier étant
I”organisation spatiale optimale, le second offrir & cette organisation |"agencement structurel le plus
adapté, et enfin trouvé des solution & 1"acheminement de la lumiére vers les espaces d”exposition.
Son travail consiste selon lui afaire naitre la lumiére de " obscurité en trouvant un équilibre entre
différentes dualités (Lourd-léger, massif-aérien, opaque-transparent, sombre-lumineux). (Meier. R
et Sean. S, 1999).

Selon I’architecte :"La lumiére, pour |'architecte, est le signe visible de la relation qui existe entre
le travail architectural et les valeurs cosmiques de |'environnement, c'est I'éément qui faconne le
travail dans le contexte environnemental spécifique, il décrit la latitude et I’ orientation, relie le
batiment avec les particularités environnementales «. (Anay.H, 2009)

2.4.2 Musée d'ethnogr aphie suisse (Hanger, Monner at, Petitpierre, 1995) :

Le musée d ethnographie suisse avait été propose par les architectes Hanger, Monnerat et
Petitpierre et réalisé en 1995, le musée se compose d’ une série de piéce coffrets plagués de bois, de
diverses dimensions, disposés de maniere multidirectionnelle, offrant ainsi un parcours interstitiel
irréguliers. Les visiteurs découvrent le parcours et choisissent son sens en fonction de la lumiére
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zénithal qui le caractérise, grace a la muséographie chague espace d’ exposition est différent des
autres espaces (Figure V. 31-32)., ce que les architectes qualifient de climat sensoriel adapté aux
objets exposés, reflétant ainsi le coté moderniste de la programmation architecturale. (S. Saraoui,
2011)

« Le musée est un immense espace, dont les murs et le sol en béton noirrouille poli, forment un
unique contenant. Des SALLES-COFFRETS de dimensions différentes, plaquées de bois, créent un
parcours continu ponctué d'espaces d'exposition et de resserrements. Le tout est baigné de lumiére
zénithale. Le visiteur choisit son parcours au fil de sa curiosité. Dans chaque salle-coffret, un
monde inconnu, mystérieux et fascinant ; chaque salle permet de définir une atmosphére
particuliére, adaptée aux objets exposés. Un systéme de lamelles permet de contréler I'apport de
lumiere naturelle jusqu'a I'obscurcissement complet. La technique se loge dans |'épaisseur de la
peau des salles. » les architectes (Necker.L et Détraz .C, 1997)

FigureV.31.32 : Musée d'ethnogr aphie suisse
Source : Auteur et M PH-musée d'ethnographie, 2015.

e L’intention:

Malgré le fort contraste que peut caractériser les espaces, la lumiere naturelle considéré assez
changeante offre al”espace une certaine intériorité et lui attribue un aspect synchronique. (Meier. R
et Sean. S, 1999).

« Nous avons analysé la fin du plateau que représente le quartier des Tranchées, la relation haute-
ville, basse-ville que nous avons résolue de fagon assez nette, parce que quand on se promene le
long de la rue Ferdinand Hodler, on est dominé par le bruit... Nous avons retenu, pour la visite
d'un Musée dethnographie, une notion de voyage, de méditation presque, de mystere,
d'atmosphere propice a la découverte ; nous avons voulu une ambiance calme, sereine, tranquille,
ce qui nous a amenes a mettre I'entrée du coteé de la place Surm. » (Necker.L et Détraz .C, 1997)

2.4.3. Musée Beyeler Riehen (Renzo Piano 1998) :

Le musée du Beyler riehen s étant comme un grand bateau de 127 Métres sur la plaine suisse,
bordé de la rue Basel strasse caractérisée par sa tres forte circulation et protégé par un mur végétal,
d’un architecture assez atypique choisi par I’ architecte Renzo Piano afin de présenter I’ art moderne.
(Figure V. 33-34)

Le musée se présente au visiteur tel un pavillon de composition harmonieuse de pierre a I’ état
naturel, d’ acier peint en blanc, et de verre. De loin nous pouvons apercevoir quatre murs paralléles
monumentaux revétus de porphyre argentin donnant une impression de massivité et de stabilité, les
murs supportant une grande verriere de 4500m?2 (Perssut, 1999), et comporte environ 900brise
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soleils posés en oblique pour gérer I'intensité du rayonnement solaire, le toit laissé pénétrer |la
lumiére naturelle tout au long de la journée. Les facades sont selon I’ architecte un élément de
dialogue et de continuité d’ exposition entre |’ espace intérieur et |’ extérieur du musée qui est le parc
naturel. (S. Saraoui, 2011)

FigureV. 34 : Musée Beyeler Riehen, vuesd’intérieur
Source: Peressut L. B., 1999.

Le parcours dans ce cas d' étude est de type linéaire, le visiteur suit un chemin obligé, ou il passe
d une salle a une autre sans revenir en arriére, et ce jusqu’ aladerniére salle. (S. Saraoui, 2011)

A I’intérieur, les salles sont d’ une tranquillité parfaite, que ne vient troubler aucun détail technique
ou deécoratif. Calme et mouvement, concentration contemplative et « compréhension déambulatoire
» S équilibrent dans une succession de salles bien dosées. Par son élégance discrete, cette
architecture sert entierement |’ art, sans pour autant se dissmuler elle-méme (Meier. R et Sean. S,
1999).

e L’intention:

« En gardant al'esprit I'amour d'Ernst Beyeler pour la lumiere naturelle, une attention particuliere
a été accordée a la conception du toit : une véritable "machine a lumiére zénithale". Le toit vitré
est composé de couches de verre qui filtrent la lumiére directe du soleill en douceur (50%) a
I'intérieur et assurent que les eeuvres d'art ne sont pas endommageées. Il est maintenu en place par
une structure en acier et comporte un auvent en porte-a-faux. Des plaques de verre trempé
inclinées et sérigraphiées en sérigraphie, placées a angle sur des poutres en acier verticales, sont
posées sur du verre de securité feuilleté isolant. Une deuxieme couche de verre de 1,4 m sous le toit
transparent sert de chambre a air pour contrer les effets des changements de température
extérieure et faciliter I'entretien. C'est dans cette chambre que se trouvent les lamelles réglables
qui permettent de filtrer la bonne quantité de lumiére directe et |'éclairage artificiel qui compense
lorsqu'il fait sombre a I'extérieur. Sous tout cela se trouve un velum : une structure composeée de
plaques perforées en caisson a l'intérieur de laquelle une couche de tissu blanc est tendue pour
assurer la dispersion uniforme de la lumiere ». (Piano.R,1997)
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2.5. Lesmusées situésen Autriche:

2.5.1. Musée historigue de Salzbour g (Hans Hollein 1989-1990) :

Le musee se présente comme une sculpture al’intérieur de la montagne, ce choix avait été propose
par Hans Hollein lors du concours d’idée, vu la nature du site. Le musée est d’une architecture
assez simple d’abord un volume vide qu’il creuse dans le rochet, ce puits était un éément essentiel
de la conception vu qu’il produit une succession d’ émotion et de vertige occasionné par les parois
transparentes constituant une sorte de garde du corps, qui devrait selon |’ architecte provoqué un
sentiment de sécurité chez le visiteur. (Peressut L. B, 1999).

Figure V.35 : Musée historique de Salzbourg
Source: auteur, 2015.

Figure V.36 : Musée historique de Salzbourg
Source: revuetechnique et ar chitecture, 1990.

L’ objectif de Hollein était de maximiser les relation lumiere/ volume /parais, il afait de son objet
architectural une sculpture bien travaillée. La sculpture est par définition une ceuvre sculptée de
I’ extérieur pour étre apprécié par celui qui la voit dans sa totalité, I’ architecture du musée est en
effet une sculpture a I'intérieur qui ne peut étre apercu de I’extérieur il affirme cela comme
suit : «I"intériorité du musée s expose comme une fagade qui viendrait enclore toute la volumeétrie
des puits et des galeries, ou de fausses fenétres transforme le hall en portion de ville miniature ».
(Figure V. 35-36).

Le choix de | architecte quant aux matériaux de construction s'est porté sur le parquet marron foncé
au le sol, du plétre blanc clair au le plafond, et de la peinture blanche qui tend vers le beige clair
pour les parois. Notre lecture de |"espace intérieur nous a permis de déceler des espaces
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d exposition disposer de maniere réguliere dans les deux sens, tout au long du parcours principal,
ce qui rend le caractere linéaire mis en exergue. (S. Saraoui, 2011)

e L’intention:

«Jaime que la lumiére soit célébrée quand €ele traverse un mur », affirme |’ architecte (Meer.R,
1995, p. 35), la lumiére dans ce projet avait éé congu selon le principe d'une goutte deau,
I"objectif était de ramener la lumiére, jusgu’au endroit les plus éoigner, | architecte avait dés la
phase conception utiliser la course du soleil régler le probléme de I"éclairement, le projet n"aura
gu une surface plafond qui sonne sur |”extérieur, mais le visiteur ne doit pas avoir | impression que
I"espace qu’il visite n"est autre qu”un espace enterré en plein rochet. (Meier. R et Sean. S, 1999).

2.5.2. KUNSTHAUS BREGENZ, Autriche (Peter Zumthor 1990-1997) :

Le musée Kunsthaus Bregenz se présente comme un cube (22 métres de coté sur 30 de hauteur)
d’aspect irréel, un peu mystérieux, cela est di a son enveloppe de verre dépoli. La structure du
musee est de type béton armé peu étre perceptible au niveau des facades et ce grace a leurs aspect
semi transparent. L’ enveloppe extérieure de I’ édifice tend vers le gris durant la journée comme
tonalité des eaux du lac, lanuit il est une grande lampe urbaine gréce a son éclairage intérieur.

Le musée abrite dans ses espaces d’ exposition la nouvelle « maison de I'art » de Bregenz. Peter
Zumthor cherchait a créer un musée d'art contemporain expliquant le réle de la culture d' une
localité touristique autrichienne destinée a exposer pour dautre pays limitrophes tels que
I’ Allemagne et |a suisse. (Peressut, 1999).

Le béaiment du musée ne se limite pas au cube vitré mais s éant auss du coté de la
Kornmarktstrasse sur un autre batiment plus bas et linéaire qui abrite les parties restantes du
programme autre que les espaces d'exposition tel que |I’administration et la bibliotheque. Le
programme est réparti par la suite sur le rez-de-chaussée qui abrite la boutique du musée et un café
donnant sur une grande terrasse destinée ala détente, separent entre le cube destiné al’ exposition et
le théétre. (Peressut, 1999).

FigureV. 37 : KUNSTHAUSBREGENZ, Autriche
Source : auteur, 2015.
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FigureV. 38 : KUNSTHAUSBREGENZ, vuesd’intérieur
Source: Peressut L. B., 1999.
L’ architecture de la partie destinée a I’ administration et aux services ne ressemble en aucun cas a
celle du cube transparent, elle est d'une grande richesse architecturale et plasticité, laissant
apparaitre la structure en béton armé et les grandes baies vitrées avec rideaux a enroulement
extérieur, cette spatialité a fait que le choix de |"architecte s'est porté sur le parcours linéaire (S.
Saraoui, 2011) (Figure V. 37-38)

e L’intention:

L’ architecte considére la lumiere comme |’ un des matériaux de base avec lequel il doit composer.
Essentielle, il I'admire, I’ utilise mais avoue ne pas en saisir toute la complexité :
"J expose les pieces, les matériaux, les textures, les couleurs, les surfaces et les formes de la
lumiere du soleil, je capture cette lumiere, la réfléchit, la filtre, la masque, |a dilue pour faire
briller un éclat au bon moment. La lumiére comme agent matériel : cette idée nvest familiere
mais en y réfléchissant bien, je me dis que je n'y comprends pas grand-chose ". (Meier. R et
Sean. S, 1999).
Il est a préciser que " architecte aprés ses nombreuses conceptions de musée a eu les félicitations du
jury, sur ce qu’ils considéerent comme |”extraordinaires exemple de composition avec la lumiére du
jour en 2007 ou il aeu « Daylight-Award » :
« Il contréle lumiere et obscurité d’ une maniére merveilleuse et en crée une eceuvre grandiose
qui peut d’ ores et d§a étre considérée comme classique. Pour le jury, Peter Zumthor est un
artiste au maniement de lumiere naturelle. » (Meier. R et Sean. S, 1999).

"C'était une belle occasion pour moi d'aborder I'histoire du lieu, de me prouver que I'on peut
embrasser le passé et faire quelque chose qui en découle, au lieu de construire un batiment
contrasté comme le font parfoisles architectes modernes ", dit Zumthor. (Robathan. M, 2017).

2.6. Lesmusées situés en Grande Bretagne :
2.6.1. American air museum Duxford GB (Foster partners 1993-1997):

Le musée avait é&é congu par I'architecte Foster entre 1993 et1997, et se présente comme une
double coquille de panneaux courbés, limitant un espace d’ exposition de 18 meétres de hauteur sur
90 métres projeté par I’agence Ove Arup comme une section en béton armé de la voute a I'arc
surbaisse (Figure V. 39-40)., et semi enterré du coté arriére. Dans cette courbure s'inscrit la facade
comme une grande baie vitrée donnant sur I’ espace d’ exposition. (Perssut, 1999).
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FigureV. 39: American air Museum Duxford GB
Source: auteur, 2015.

FigureV. 40 : American air Museum Duxford GB
Source: Peressut L. B., 1999.
Le parcours avait été concu comme une grande rampe alant du c6té gauche de I’ entrée de la salle
d’ exposition jusgu’ au cote droit, pour apprecier |’ exposition nous devons monter jusgu’ a presque la
moitié de la hauteur ensuite on redescend. Il est a remarqué que la rampe est éclairée par des
lucarnes qui en suivent la courbure. (S. Saraoui, 2011)

e L’intention:

L architecte Foster est connu par ses principe high tech qui s'inscrivent parfaitement dans la
logique fonctionnelle de la tendance postmoderne. L édifice réussie n‘est quon somme
I"interaction entre plusieurs paramétres, e fonctionnement, 1" écologie.

Lalumiére naturelle est le concept qui préoccupe le plus le concepteur, étant dans des espaces ou la
structure est mise en évidence, la lumiére apporte un peu de chaleur et de gaieté dans |”espace
intérieur de I"édifice. La combinaison des deux ééments permettra d apprécier la visite et
|"ambiance, en plus des objets exposes, ce musee devient lui-méme un objet exposé. La réussite de
I"ceuvre est du aussi au relationnel extérieur intérieur travailler par |"architecte. (Peressut, 1999).

2.7. Lesmusées situésen Italie:

2.7.1. Museum DE MAXXI (Zaha Hadid 2010) :

Le musée est I’ ceuvre de Zaha Hadid, une version simplifiée et ingénieuse qui met en exergue le
constat «le fond se doit de caractériser la forme. L’ architecte fait remarquer qu’elle s'est inspiré
des lentes inclinaisons du Guggenheim de Wright. (Figure V. 41-42)

148



FigureV. 41: Museum DE MAXXI
Source: auteur, 2015.

FigureV. 42 : Museum DE MAXXI
Source: http : //www.zaha-hadid.com/, 2010.

L’ architecte avait marqué a travers son projet la continuité géomeétrique des axes de la ville, et la
relation entre les différentes voies de communication, constituant ainsi une liaison forte entre le
fleuve le béatiment et la ville dans sa globalité urbaine. L’ espace intérieur décrit par Zaha comme
des agoras d’ un nouveau genre, gjoutant une nouvelle dimension sociale al’ effet de la verticalité et
d’ obligue matérialisant | espace de confluence tant recherché par Zaha.

Le choix des matériaux s est porté sur de la brique peinte en blanc pour les parois et le plafond, et
d’'une grande dale en carrelage gris lisse. Malgré le rythme régulier des passages entre les
différents espaces, le parcours choisi par Zaha était de type Labyrinthe. (S. Saraoui, 2011)

e L’intention:

« Ce qui est intéressant a propos du musée de Rome, c'est qu'il n'est plus un objet, mais plutdt un
champ, ce qui implique que de nombreux programmes pourraient ére rattachés au musée. Ce n'est
plus un musée, mais un centre.

Nous tissons ici une texture dense d'espaces intérieurs et extérieurs. C'est un mélange intrigant de
galeries permanentes, temporaires et commerciales, irriguant un grand champ urbain avec des
surfaces linéaires. Il pourrait sagir d'une bibliotheque ; il y a tellement de batiments qui ne se
trouvent pas a coté les uns des autres, mais qui sont entrelacés et super poses les uns aux autres.
Cela signifie qu'a travers le diagramme organisationnel, vous pourriez tisser d'autres programmes
dans I'idée méme d'espaces de galerie. Vous pouvez établir des liens entre |'architecture et I'art -
les ponts peuvent lesrelier et les transformer en une seule exposition.

Cela vous donne la possihilité intéressante d'avoir une exposition a travers le champ. Vous pouvez
parcourir un segment entier d'une ville pour voir les espaces. A Rome, |'organisation vous
permettra d'avoir des expositions a travers le champ, mais elles peuvent aussi étre trés
compressees, donc vous avez une grande variéte.
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Le MAXXI sinscrit dans le contexte urbain dans lequel il sinsére en reproposant le dével oppement
horizontal des anciennes casernes militaires, par opposition aux batiments résidentiels plus hauts
qui entourent le site. La structure géométrique du projet est alignée le long des deux grilles qui
régissent la structure urbaine de cette partie de la ville.

Le sentier piétonnier qui traverse le campus suit les lignes douces du musée, glissant sous ses
volumes en porte-a-faux. L'intérieur du batiment offre aux visiteurs un apercu des nombreuses vues
et ouvertures qui traversent la structure : d'une part en protégeant son contenu entre ses murs
massifs, d'autre part en invitant les visiteurs a entrer par ses grandes surfaces vitrées au rez de
chaussée. »

« Les formes fluides et sinueuses, la variation et I'imbrication des différents niveaux - assistées par
['utilisation modulée de la lumiére naturelle - se combinent pour créer une expérience spatiale et
fonctionnelle tres complexe qui offre des vues toujours différentes et inattendues, de I'intérieur vers
les espaces ouverts. Le projet se caractérise par deux ééments architecturaux principaux : les
murs en béton apparent qui délimitent les salles d'exposition et déterminent |'entrelacement des
volumes, et le toit transparent qui module et filtre la lumiére naturelle. Enfin, le systeme de toiture
contient tous les égquipements nécessaires aux fonctions du musée : il intégre des vitrages ouvrants,
des dispositifs de filtrage de la lumiere naturelle, un éclairage artificiel et des systémes de controle
environnemental. » (Fairs.M, 2009)

2.7.2. Ara Pacis museum (Richard Meier & Partners 1995-2006):

Le musée a été concu entre 1995 et 2006 par Richard Meier et ses partenaires devant le fleuve du
Tibére en Itdie. Il s'inscrit comme une ceuvre parfaite de la nouvelle avant-garde, ou les volumes
sont tres équilibrés et proportionnelles. Le musée est atypique grace a la structure antique
contenue ; et |” espace contenant en mur rideau de verre de 130m de long sur 34,5m de haut. (Figure
V. 43-44)

Le musée se compose d’un hall d’ entrée a caractére asymétrique définit par sept colonnes en béton
armé enrobé de marbre blanc ciré. Et dans la partie centrale on remarque quatre colonnes qui
supportent le toit, ce dernier contient des lucarnes dont le réle principal est de multiplier I’ apport de
lalumiére naturelle afin d’ éliminer tous les ombres susceptibles de perturber |’ exposition. (Narboni,
2006).

Les matériaux utilisés pour les salles d’ exposition sont du parquet en bois de couleur marron, les
murs et le plafond sont en plétre blanc, la forme réguliére des volumes intérieurs a fait que
I”architecte choisie un parcours linéaire. (S. Saraoui, 2011)

FigureV. 43: Ara PacisMuseum
Source: auteur, 2015.
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FigureV. 44 : Ara PacisMuseum
Sour ce : Belakehal A, 2017.

e L’intention:

La stratégie adoptée par |"architecte est basée sur 1"'usage des puits de lumiére, |"adoption de ce
principe crée un jeu de lumiére et d"ombre qui gjouterai plus de charme a ce lieu datant de |I"époque
Augustéenne, ceci est affirmeé dans les propos de Richard Meier "Le matériau de construction, ici,
c'est lalumiére ». (Narboni, 2006).

La lumiére naturelle pénétre par tous les cotés dans cet espace intérieur en béton blanc et en verre
une des principales caractéristiques de I'architecture de Richard Meier, pour qui la lumiéere
représente le « matériau de construction » le plus important. La couleur blanche semble sublimer la
lumiére entrante et harmonise I’ espace en lui donnant une homogénéité quasi spirituelle (Narbonne,
2006).

La clarté des volumes et des proportions de I'édifice s accorde a |'échelle des anciennes structures
romaines. Un élément prédominant du nouveau batiment est un mur-rideau en verre de 150 pieds
de long sur 40 pieds de haut. Le hall d'entrée asymétrique, défini par sept colonnes élancées en
béton armé et fini en pléatre de marbre ciré blanc, mene au hall principal, qui abrite I'Ara Pacis. Le
contraste entre |'éclairage tamisé de I'espace d'entrée et le vaste hall principal éclairé par le haut et
rigoureusement symétrique favorise une circulation naturellement progressive. Le toit du hall
principal repose sur quatre colonnes avec des puits de lumiere afin de maximiser |'éclairage naturel
et d'diminer les " fausses ombres". A I'extérieur de la structure principale, un mur de travertin bas
qui sétend de I'intérieur de la salle principale trace I'ancienne rive du Tibre. Les matériaux de
construction comprennent du verre et du béton ainsi qu'un travertin romain indigene de couleur
beigefin. (Meier.R & Partners, 2011)

"Le musée moderne est beaucoup plus flexible, ouvert et transparent. Il y aici une légéreté qui est
différente de celle des musées anciens ", explique Meier en 2005.

2.8. Lesmusées situés au paysbas:

2.8.1. Bonnefanten museum, Maastricht, Pays-Bas (Aldo Rossi 1990-1994) :

Situé dans un ancien quartier industriel de la ville de Maastricht, dans le sud des Pays-Bas, le
Bonnefanten museum a souvent éé qualifié d' usine d'observation. Le musée apparait comme une
ceuvre exemplaire d Aldo Rossi, avec son plan en forme de 'E' et satour en coupole distinctive, est
I'un des points de repeére les plus importants le long de la Meuse qui coule autour du centre-ville. La
riche histoire culturelle de I'Europe a éé l'un des principaux moteurs de la conception de
I'architecte Aldo Rossi, qui a utilisé un certain nombre de gestes architecturaux historiques pour
placer e Bonnefantenmuseum dans une ancienne perspective européenne.
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Figure V.45 : Bonnefanten M useum, M aastricht, Pays-Bas
Source: auteur, 2015.

Figure V.46 : Bonnefanten M useum, M aastricht, Pays-Bas
Source: Peressut L. B., 1999.

Les espaces d expositions sont tous disposer sous forme de boucle (Figure V.45-46), autour d"un
espace central. Le visiteur devrait dans chague espace effectuer un tour pour revenir enfin au point
de départ, cependant pour passer ala prochaine salle, les visiteurs devront passer par le hall central.
(S. Saraoui, 2011)

e L’intention:

La lumiére naturelle du jour a été la clé du contréle de Rossi sur I'expérience des visiteurs du
musee. L'avant et les cotés du musée sont fermeés tandis que les murs de l'aile centrale, qui forme
I'axe principal du museée, sont ouverts. Des ouvertures ponctuées dans les facades de briques du
bétiment interagissent avec les ceuvres d'art et les voies de circulation, transformant un voyage au
musée en une "promenade architecturale”. Le long escalier central, quant a lui, est baigné de
lumiére du soleil a partir d'un plafond entierement vitré, créant I'impression d'une rue couverte
plutdt gque d'un espace intérieur.

Pendant la phase de conception, Rossi a également écrit : "Mais maintenant, comme Si nous nous
tenions sur le Belvédére, nous pouvons voir le musée dans son ensemble, peut-étre un ensemble
perdu que nous ne reconnaissons que grace a ces fragments de nos vies qui sont aussi des
fragments d'art et d'Europe d'antan”. (Kobeissi.L, 2017)
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2.8.2. KUNSTHAL : Rotterdam Pays Bas (Rem K oolhaas 1987-1992) :

Le musée avait été concu aprés un concours d'idée, le concours visait a créer dans le site du nord
du parc du musée Boymans un autre musee qui aura une entrée principale par le méme parc, et
malgré le cheminement qui couperai le béatiment en deux laissant passer une voie urbaine de 6
Metres de haut, le batiment devrait garder son unité en matiere de volumétrie. L’ architecte Rem
Koolhaas avait réussit a répondre a ses exigences grace a sa conception du musée KUNSTHAL
entre 1987 et 1992 qui avait précisé qu'il a pris en charge la double dualité de : i) la continuité
muséale (que réclamais un tel programme d'exposition) et ii) la rupture imposée par
I’ environnement urbain (Peressut, 1999).

Rem Koolhaas avait précisé dans plusieurs entrevues qu’il voulait faire des espaces d expositions
des espaces trés fluides, ou nous pouvons séparer les espaces par le biais de parois amovible en
ayant 5 espaces d’ exposition, ou en créant un seul grand espace d exposition.

L’ architecte avait placé son entrée dans un espace d'intersection a mi pente entre les espaces
d’ exposition d’'une part et les espaces de service d’ autre part tel que I’ auditorium. Cette entrée avait
crée un mouvement de continuité souhaité par |’ architecte dés la premiére lecture du programme en
forme de ruban dans une conception rigide cubique, elle a créé un axe de circulation central qu’en
pouvait emprunter pour descendre ou pour monter. (S. Saraoui, 2011)

Le batiment résultant est un cube éclaté (Figure V. 47-48). En quatre partie inégales, et séparé par
deux routes croisées, la structure n’est pas vraiment apparente dans ce projet a part pour |’ espace
d’exposition ou nous remarquons le systéme de construction simple recherché par |’ architecte se
manifesté par les poteaux et les dalles. Ce qui en fait des espaces élaborés est en fait lalumiere a
laquelle ils s exposent. Une lumiere changeante tant6t crue tantot diffuse qui en fait des espaces
intérieurs polymorphes (Peressut, 1999).

FigureV.47 : KUNSTHAL ; Rotterdam Pays Bas
Source: auteur, 2015.
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FigureV. 48 : KUNSTHAL ; Rotterdam Pays Bas
Source: Peressut L. B., 1999.
Le parcours dans ce cas d éude éant de type linéaire, le visiteur y suit sa visite suivant la logique
de I’ exposition des ceuvres d’ art jusqu’ a la derniére salle d exposition. (S. Saraoui, 2011)

e L’intention:

Lalumiere dans ce musée donne une grande flexibilité des espaces, la scénographie s adapte a tout
type d’exposition en raison de |"absence des parois. Le plan libre facilite la pénétration de la
lumiére, cette derniére peut atteindre des limites tres é oignées. (Foulon P. J, 2001).

"Le détail dans le Kunsthal est un mode de détail qui libére I'attention pour d'autres aspects tels que
lafacon dont le sol est lu, la perception des abstractions, de la transparence et de latranslucidité, du
béton et des conditions ellessmémes. La sensation d'un tout au lieu de toute cette fixation sur les
jointures et les rencontres. (Kroll. A, 2011)

2.9. Lesmusées situés en Belgigue:
2.9.1. Musée Her gé (Portzampar ¢ 2006) :

Le bétiment congu par I’ architecte Portzamparc en 2006, est un bétiment au milieu de laverdure du
parc de Louvain- la-neuve, semble flotter dans la forét. Le prisme alongé dans la foré semble
dominer ce cadre naturel pour celui qui emprunte laroute qui vient du quai.

L’intérieur du musée est onirique, tres coloré reflétant des |’ entrée et |’ espace d’ accueil le monde de
la bande dessiné de Joost Swarte, les volumes de chaque partie sont nets et complétement vu de
I’ extérieur gréce aux baies vitrées, |I’ensemble de ses volumes sont parcourus par le biais de tours
d’ ascenseur et de passerelles entre | es différents volumes au niveau de chaque étage (Figure V. 49-
50).

FigureV. 49 : Musée Hergé
Source: auteur, 2015.
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FigureV.50: MuséeHerge
Sour ce : Hergé, 2009.

Il existe une grande variété de couleurs et d espace d exposition, s le sol et le plafond sont
homogeéne les couleurs des parois varient en fonctions des objets exposés et |"endroit dans lequel on
se trouve. Le parcours malgré son apparence linéaire qui matérialise le fait qu’il traverse différent
espace, il est dans|”ensemble de type labyrinthique. (S. Saraoui, 2011)

e L’intention:

L architecte a voulu dilater |"espace au maximum, cette propriété est donnée par la lumiere, la
lumiére offre une spécialité tres intéressante au niveau de ce musee, car malgré |"absence d'un
atrium ou la lumiére de second jour, le visiteur aura | impression que le projet s'adapte au rythme
des heures et des saisons. Il est a remarquer que le soft light qui caractérise les parois intérieurs
limite |” &bl oui ssement.

2.10. Lemusée situé en Finlande:
2.10.1. Musée Nykytaiteen Kiasma, Helsinki, (Steven Holl 1993-1998):

Le site qui devrait abriter e nouveau musée de Kiasma n’ éait pas des plus propices pour ce genre
de projet, car il avait fait I’ objet de plusieurs interventions sous la forme de projet urbain réalisé en
partie ou jamais achevés. En 1992, le programme du concours d’ architecture d'un musée d’ art
contemporain est rendu public, I’édifice selon les exigences du programme devrait exprimer un
certain caractéere artistique et intrinseque. 1l est un forum dans lequel échange les artistes entre eux
et avec le public. Les espaces d expositions devront étre unique et spécialisé avec une certaine
individualité. (Peressut, 1999).

Steven Holl avait essayé a travers sa proposition futuriste d’ aborder 1a complexité des contraintes
avec une synthese exprimée a travers la métaphore du chiasme (d’ ou le nom donné au musée). Le
projet (Figure V. 51-52). Raconte la différente réaité représentée a travers des volumes qui
S associe parfaitement aux lignes naturelles du tissu urbain existant en plan et au paysage en
volumeétrie. Le projet avait impressionné le jury pour sa « mystérieuse qualité sculpturale ». (Meier.
R et Sean. S, 1999).
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Figure V.51 : Musée Nykytaiteen Kiasma, Helsinki, Finlande
Source: auteur, 2015.

Figure V.52 : Musée Nykytaiteen Kiasma, Helsinki, Finlande
Source: Peressut L. B., 1999.
Il est a remarqué que le méme matériau est utilisé partout, un sol gros de granito, et un plafond et
des parois en plétre blanc. Le parcours est de type labyrinthe. (S. Saraoui, 2011)
e L’intention:

Dans |"architecture de Holl la matérialisation de la construction se fait par le biais de lalumiére, la
lumiére est une ossature qui crée non seulement des conditions d éclairage mais aussi |”espace.
Cette caractéristique attribue au lieu d exposition une certaine spiritualité trés semblable a celle
d"un édifice religieux. (Foulon P. J, 2001)

2.11. Lemusée situé en Suéde:

2.10.1. Le musée d’Art moderne et d’'Architecture Stokholm, Suéde (Rafae Moneo 1990-
1997) :

Le musée d’ Art moderne et d’ Architecture se situe sur une colline surnommeée la couronne muséale
abritant deux autres musees, le musée de la photographie et le musée de I’Asie orientale, cette
situation offrait a tous les musées une situation commune et définitive. La zone était caractérisée
par |’ existence d édifice de la marine militaire datant du 18°™ siécle, aprés leur abondant un des
vestiges avait été transformé en musée de I'Asie orientale, et c'est a partir de 1990 que des
concours avait éé lancé pour occuper I’ ancien terrain (Figure V. 53-54).

La nouvelle intervention proposée par Moneo, prend en considération les édifices préexistants, et
crée une relation tres forte entre I’ancien et le nouveau, menant les lignes des anciennes écuries
comme axes de composition, la force de son dessin qui met en valeur cette relation a contribué de
maniére directe a son succes au concours d’idée. Le musée n’est pas seulement d’ une architecture
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reconnaissable, mais aussi un modulateur du profil du site, épousant la forme de la déclivité
naturelle de la petite colline formant I'ile.

Le parcours est du type labyrinthe, ou le visiteur peut commencer a partir d’ un point donné, sans
aucune logique de déplacement. (S. Saraoui, 2011) Le sol dans les salles d' exposition est en bois
marron clair, et les murs et le plafond en blanc (Peressut, 1999).

FigureV.53: lemusée d’Art moderne et d’ Architecture Stockholm, Suede
Source: auteur, 2015.

FigureV.54 : lemusée d’ Art moderne et d’ Architecture Stockholm, Suéde
Source: Peressut L. B., 1999.

e L’intention:

Le musée avait été concu en ayant comme idée de base de ramener la lumiére & I'intérieur sans
tomber dans |"exagération. L’ étude de la géométrie solaire et la course des saisons a permis a
|"architecte d"éviter |"éblouissement et les conditions climatiques extréme des régions nordiques.
(Meier. R et Sean. S, 1999)

2.12. Les musées situés au Danemark :
2.12.1. North Jutland Art Museum Alborg (Elissa and Alvar Aalto1998):

C'est a partir des années 70 que le musée North Jutland Art avait été congu par Elissa et Alvar
Aalto, comme un musée de I’art danois et international du 20°™ siécle. Le musée se caractérisait
par son style architectural scandinave hors du commun. Le musée avait é&é modifié ensuite en
fonction des exigences du maitre d ouvrage, et |'étude avait pris une longue période, et c'est
jusgqu’a 1994 que le musée a ouvert ses portes au grand public. Le musée s'integre parfaitement
avec le paysage dominé par la colline et I’ environnement naturel vert (Figure V. 55-56).
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FigureV. 55: North Jutland Art Museum Alborg
Source: auteur, 2015.

FigureV. 56: North Jutland Art Museum Alborg
Source: https://kunsten.dk/en, 2018.
Le programme du projet et trés riche et varié, le musée comporte sept galeries d exposition
permanente toutes méme celle situées au sous sol sont éclairée par le soleil directe. Sept salles pour
I’exposition temporaire et une salle de musique situé devant le hall d entrée qui abrite aussi un
acces a I’administration. A I’ éage inférieur |’ espace dédié a d’ exposition est petit, nous trouvons
également une salle de groupe d’ étude, un atelier, une bibliothéque, un café et un vestiaire.

Les espaces d’exposition sont composés de parois amovibles qui tiennent compte de la nature
d exposition. IlIs sont caractérisés par la variété de la lumiére naturelle, entre galeries et puits de
lumiére, rendant |”espace trés chaleureux pour un musée nordique. (S. Saraoui, 2011)

e L’intention:

Les réflexions de la lumiére sont les déments les plus importants dans le travail de | architecte
Alvar Aalto, jugés selon les usagers de |"espace comme : i) changeante, ii) filtrée et iii) tres adaptée
aux besoins; cette fagon de concevoir la lumiére donne & I"espace une caractéristique tres variée
allant dela Lyrique jusqu”au dramatique. (Meier. R et Sean. S, 1999).

2.13. Lemusée situéen Grece:

2.11.1. Museedel'Acropole Athenes (Bernard Tschumi 2007) :

Le concours avait pour objectif de concevoir un bétiment digne de la vocation historique de son
site, le quartier est en plein sur d' Athenes dans le quartier de Makrygiannis au sud de I’ Acropole.
L’ ceuvre de Bernard Tschumi congu en 2007 (Figure V. 57-58). Le musee pourrait résister a un
séisme de 10 sur I’ échelle de Richter, vue que nous somme dans une zone sismique et I’ architecte
avait en plus du parti architectural devrait miser sur la stabilité de I’ édifice. Le musée de |’ acropole
est destiné a accueillir des ceuvres datant de I’ épogue archaique ou méme avant la construction du
Parthénon, comportant plus de 4000 ccuvres et objets a valeure historique de pierre, bronze ou
céramique jamais exposes au parc avant au public. Comprend sept niveaux au total dont quatre
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sous-sols, le niveau intermédiaire (Rez-de-chaussée) est doté d'une verriére permettant d’ assurer
I’introduction d’ éclairage naturelle aux sculptures de I’ acropole. (Narboni, 2006).

L architecte a opté dans ce musee pour |"utilisation des mémes matériaux qui sont un sol en dalle
de sol grise, et des murs et un plafond en plétre blanc. Le parcours est dans une grande partie de
types linéaire, nous pouvons cependant rencontrer une partie labyrinthique dans |"espace du
premier niveau. (S. Saraoui, 2011)

FigureV.57: Musée del'Acropole Athénes
Source: auteur, 2015.

FigureV.58: Muséedel'Acropole Athénes
Source: Christian Richters Bernard Tschumi Ar chitects, 2018.
. L’intention :

Pour |”architecte, la lumiére constitue la base sur laguelle il avait construit toutes les conditions
d"animation des espaces d exposition. Ce choix se judtifie par i) le fait que la lumiere a Athenes
difféere de la lumiere dans d"autre pays Européens, ii) la lumiére utilisée pour des expositions de
scul ptures n”est pas traitée de la méme facon que celle utilisées pour les expositions de peintures.

Le nouveau musée pourrait étre décrit comme un environnement de lumiére naturelle ambiante,
I'affichage de |” ceuvre exposée change tout au long de la journée (S. Saraoui, 2011).

Les objets exposés dans le musée de |"acropole sont des sculptures issues des monuments de
|"ancien acropole, ce type d exposition est fait pour étre apprécié sous la lumiére du jour, et doit
S adapter aux changements de lalumiére durant |es périodes de la journée.

La lumiere naturelle s'integre parfaitement au musée vu |'usage du verre par |“architecte, elle
inonde le rez-de-chaussée du Parthénon. Les galeries se caractérisent par les puits de lumieres, qui
créent un jeux d'ombre et de lumiére. Dans |"atrium la lumiére est par contre filtrée et ce pour
améliorer les ambiances lumineuses qui caractérisent les étages intérieurs (Narboni, 2006).

2.14. Le musée situé en Norvege :
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2.14.1. Aukrustsentret Alvdal, Norvege (Sverre Fehn 1993-1996) :

Le musée Aukrustsentret Alvdal est I’ ceuvre de I’ architecte Sverre Fehn, congu entre 1993 et 1996
pour abriter des objets d'art ancien. Le musée s'intégre en sopposant a son site naturel, la
rationalité de la ligne géométrique est complétement bannie par un esprit d’ organicité I’ architecture
soutient selon Fehn I'idée que le musee lui-méme qui se transforme en une partie de la nature
(Fehn, 1994, p. 126) (Figure V.60)

L’ architecture du musée est tres atypique, le matériau dominant est le bois, le grand versant de la
toiture inclinée continue a descendre jusgu’ au sol, et sous cette partie I architecte avait intégré ses
espaces d' exposition qui sont éclairés par des baies vitré situé entre les demi colonnes qui
soutiennent de point de vue structurel la couverture. Les espace d’ exposition occupent tous un bloc
et sont séparé des espaces service de maniére originale, et dans le bloc service nous pouvons
trouver, les vestiaires, les bureaux administratifs, la cafétéria et le dépdt. (Meier. R et Sean. S,
1999).

FigureV.59: Aukrustsentret Alvdal, Norvege
Source: auteur, 2015.

Figure V.60 : Aukrustsentret Alvdal, Norvege
Source: Peressut L. B., 1999.

Le parcours dans le musée d'Alvadal est un parcours linéaire qui obéit dans sa logique a
I” architecture des mursinclinés. (S. Saraoui, 2011)

e L’intention:

L architecte Sverre Fehn est souvent qualifié de « moderniste poétique », sa philosophie moderniste
s'inscrit dans une logique de spiritualité, pour lui le musée est un édifice religieux, il doit offrir aux
objets exposes une certaine immortalité.
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Lalumiere éait |"élément le plus important, le parcours constitue un seul chemin et la visite se fait
en empruntant le parcours dans deux sens en va et vient (de la porte d’entrée principale vers
I’ espace d’ exposition ensuite un retour vers la porte d”entrée pour la sortie),

Les baies des sales d’exposition sont du méme type. La conception en termes de lumiere, est
magistrale et transcende |’espace par les raies de lumiere naturelle qui sinfiltrent dans les
interstices de ces blocs de bois. (S. Saraoui, 2011).

Conclusion :

Aprés avoir évaluer I'importance du parcours dans cette recherche, le choix avait éé porté sur
|"analyse d"un ensemble de trente musées Européens tous contemporains. Le choix de ses musées
avait éé fait en fonction de trois paramétres importants qui sont: la période historique, la
disponibilité de I'information et enfin les intentions ambiantales de |"architectes. La revue de
littérature avait validé ce choix, car elle nous a permis de déceler |'importance des musées
contemporains vis-avis de la notion du parcours et des ambiances, quel que soit la nature de
|"anatomie architecturale.

Il est a remarqué que les intentions lumineuses ont été souvent mises en exergue dans les discours
des architectes lors de la conception, des descriptions de leurs projets ou des entrevues et des débats
journalistiques sur leurs projets, la lumiere dans I"ensembles des projets n'est pas un simple
résultat, mais un choix que |"architecte avec émis en amont de la conception, et avait assumer
jusqu alafin.

Il est a remarqué que la tendance stylistique des musées de notre corpus est trés variée (nouvelle
avant-garde, déconstructiviste, moderne, postmoderne). Cette variété nous a permis de déceler
beaucoup d’information sur notre recherche, parce qu’on passe d'un style formelle extérieur aux
détails des dispositifs de | éclairage les plus minimes.

Enfin nous alons explorer |"application du processus méthodologique de cette recherche sur un
musée de notre corpus dans la partie suivante. L"application sur I"ensemble du corpus permettra de
créer les descripteurs qui serviront de base & notre anal yse statistique.
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Chapitre 06 Le parcours musgal et la séguence ambiantale

Introduction :

Les définitions de I” espace architectural renvoient a deux grands volets classiques, le premier
est |’ aspect dimensionnel et formel qui dépond de la géométrie et des mesures, sinon alaforme
ellee-méme de I’ espace qui n’est autre que géomeétrique. Le second renvoie a I’ espace comme
entité anthropologique comme |’ avait souligné J. Cousin (1980) ou le corps humain définit la
gpatialité par e biais des relations entretenues entre le corps humain et I’ espace.

Le dessin fut I’ outil de représentation géométrique le plus répondu de I’ espace, surtout s'il est
a I’échelle, et il obéit a la géométrie euclidienne. Les outils de dessin se sont beaucoup
développés ou I'on a passé du dessin a main levé au dessin assisté par ordinateur, ou a la
conception assistée par ordinateur.

En se basant tres récemment sur le développement des théories des ambiances architecturales,
I’ espace est devenu assujettie des relations entre les aspects qualitatif et quantitatif de |’ espace
et il seraains définit en fonction de ¢a (Lam, 1986).

L’ objectif de cette nouvelle définition est de réconcilier entre I’ objectivité (élément physique)
et la subjectivité (€lément sensoriel lié au ressenti de I’homme). Actuellement on atendance a
présenter |’espace avec toutes ses références architecturales-temporelles, gréce au
développement des logiciels. Cette représentation de |’ espace est appel ée visualisation.
Cechapitre présenterad’ abord unejustification sur le choix du parcours muséal comme é ément
aanayser. Ensuite, présenté le modele d’ anal yse élaboré afin de mettre en exergue lanotion de
latopologie comme outil de définition et de présentation de I’ espace architectural, tout comme
lagéométrie.

1. L eparcours muséal et la promenade architecturale:

Le Corbusier avait mis en vaeur le fait que I’ architecture se parcourt, avec son concept de
“promenade architecturale”. Si des villas, des béaiments religieux, etc., proposent des
promenades architecturales, c’'est bien évidemment les musées qui en sont les plus clairs
exemples. Jean-Raphaél Pigeon (2013) note qu’il n’est possible al’ homme de se visualiser dans
son parcours que S'il prend conscience de son environnement par son corps, cette conscience
permet une meilleure compréhension de I’ espace architectural. Les premiers rapports entre
I"homme et |e parcours renvoient aux capacités visuelles, I'homme a tendance a comprendre
I’ environnement dans lequel il setrouve et I’ approprier par le biais de décodage d’information
gue |’ espace lui envoie.

J-R- Pigeon (2013) évoque les travaux de J Cousin, I’emploie de la bulle par ce dernier peut
mieux définir lesrelations entrel” homme et son espace et delale parcours, labulle est beaucoup
plus qu’ une série de couches se prolongeant en périphérie du corps del’ homme. Elle ne possede
pas des dimensions fixe ni de forme particuliere, mais se modifie dans le parcours spatia en
fonction des mouvements du corps, elle épouse le corps a une certaine distance, mais peut
prendre de |’ expansion, s élargir, ou aussi se compresser selon le contexte. L’ emplacement des
composantes du parcours architectural (tel que les espaces de transition et intermédiaire) ont
une importance et une influence particuliére sur les usagers du parcours, Cependant, ladirection
empruntée dans le cheminement de |’ usager, a travers les espaces, influe sur la perception de
cedernier.
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Nousavonsexploréles différentes définitions du parcours, mal gré son senscommun le parcours
demeure une notion trés ambigue. La premiere figure dans le dictionnaire Larousse (2009, p.
356) : «c'est le chemin ou trajet suivi pour aller d’un point a un autre ». Le dictionnaire Le
Robert et |”Internaute trouvent que I"on emploie une série de synonyme pour |"expliquer mais
gui peuvent selon le contexte donner des significations différentes (chemin, circuit, itinéraire,
trajet, cheminement, tridtes, cours, traversee, étape, etc.). Ce qui est certaine dans le cas dans
notre recherche le parcours a une doubl e vocation spatiale et temporelle, il est défini comme un
chemin par le concepteur, et emprunter par le visiteur suivant une durée de temps.

Le parcours devrait étre définit en fonction du contexte, de cefait il peut étre le mouvement du
corps pour certain, ou |“interaction entre conception visite pour d"autre. Le parcours se définit
par un déplacement qui fait que notre perception commence a avoir un sens

De nombreuses solutions aux principes de circulation ont été éaborées ; elles se répartissent en
trois catégories selon leur forme (Mariani. R, 2000). : i) Le parcours « linéaire » : un schéma
obligé, ii) Le parcours « labyrinthe » : n'impose aucune contrainte de circulation, iii) Le
parcours « centré » : Le public alaliberté de choisir I'itinéraire de sa visite.

Cette typologie proposée par Mariani. R (2000), s avére tres compléte si I’on associe a celle
proposé par Jean Davallon liée aux trois niveaux d exposition : la conception (parcours pensé),
lamise en exposition (parcours proposé), et la visite (parcours vécu).

Cependant, cette typologie s avére insuffisante si on la compare aux travaux réalisés par A.
Borie, nous avons remarqué pour la méme typologie plusieurs autre sous typologies sont
associés, et aprés une lecture des deux typol ogies proposées nous les avant résumé comme suit
(Tableau V. 01) :

Tableau V1. 01 : lestypologies de parcours
Source: Auteur, 2012.
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Par coursdetyperuban En spirale En ligne brisé en
spirae

=%

Configuration rectiligne Wj

Configuration Circulaire  (en
boucle)

Cequi est slire ¢’ est que quel que soit la conception architecturale muséale, le parcours restera
I’ éément sur lequel repose toute cette conception.

2-L’analyse séguentidle:

En explorant les méthodes existantes pour analyser un parcours, et suivant la recherche
d’Abraham A Moles et Elisabeth Rohmer (1998) sur le parcours muséd, il n’existe pas une
méthode précise pour aborder |e parcours muséal, mais celles qui existent revoient toutes a une
segmentation, ou a un zoning, suivant la morphologie du parcours.

Ainsi et afin d analyser |e parcours muséal, on ajugé qu’ une bonne fagcon delefairec’est dele
fragmenter en sous-entités a analyser. On va appeler cette maniere de faire I’analyse
sequentielle. La notion a un rapport avec la scénographie qui est I'’essence méme de la
muséologie. L’analyse du parcours muséal du point de vue ambianta, se fait par la
fragmentation de ce dernier en petite partie ou unité appel é séquence, toute analyse faite sur la
globalité doit impérativement passer par cette notion de « séquence ».

La séquence signifie suite, succession ordonnée dopérations, d'édéments, etc. En
mathématiques, une suite est une famille d'ééments indexée par les entiers naturels. Une suite
finie est une famille indexée (Auteur, 2011).

2.1-Définition :

Les séquences existent sous diverses formes. Les philosophes parlent souvent des sequences
temporelles et spatiales, qui pour comprendre et définir notre monde physique construisent des
images mentales. L’ acquisition du stimulus visuel sefait par lasaisie rapide d imagesfixesnon
continues, fragmentées en échantillons, bien qu’elle soit associée au mouvement de la téte et
des yeux (Weber et Lucas, 1998).

L'analyse séquentielle est souvent associée aux séquences visuelles du parcours urbain.
Approcher I espace urbain par la perception visuelle induit une succession d’'image qui part du
Macro au micro, ou |'inverse selon la situation (rue, boulevard, éléments de repére, limites,
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quartiers, ...), cette technique prend en considération tout ce qui est en relation avec I'image
produit final (tous ce qui peut étre vue : photo, film, collage, ...).

L analyse séquentielle avait dga été présentée dans la théorisation de la vision de I’ espace
associée au domaine de la peinture et de |’ architecture aussi. Elle a éé appliquée depuis la
renaissance et I’ époque du mouvement Baroque et romantique.

Elle a été auss citée dans les travaux de Camillo Sitte comme une méthode qui S applique a
I” espace urbain. Théoricien del’ architectureil aréagi al’ encontre de ladémarche progressiste,
en anaysant quelgue ville italienne, il a proposé de ne plus suivre le tracé géomeétrique,
I’abondant de ce tracé mettra |I’espace urbain en tension, et créera le développement de
I’ esthétique de I’ observation.

C’est dans cette période gu’ on a vu naitre le véritable concept de la séquence. On le trouvera
clairement dans | es écrits de Cullen Gordon (1961) dans son livre « Town scape » ou il propose
une lecture sérielle du paysage et du parcours urbain. Cette méthode se basera d’ abord sur le
croquis et son emplacement au plan, ensuite sur une succession d'image telle qu’' a éé apercu
par I’ usager lorsqu’il se déplace lelong d’ un parcours, nous avons passe dans cette méthode de
lalecture du plan alaperception de I’ usager qui est tridimensionnelle.

Par ailleurs, Philippe Panerai (1985) définit I analyse séquentielle comme étant I’ identification
des éléments qui constituent le paysage et qui ne se congoit que dans une analyse directe sur le
terrain. (Auteur, 2011) nous assistons aors a une opérationnalisation de I’ analyse urbaine par
I" approche des séquences visuelles utilisée déja par Culien mais avec plus de précision.

L’ analyse séquentielle est sdlon eux un découpage qui pourrait se faire sur un parcours
emprunter par un piéton gqu'ils ont appelé ségquence, ces séquences peuvent elle aussi étre
fragmentées en plans successifs. Ou le point de perception visuelle resterale méme, pour que
méme apres s'il y’ades modifications elles vont ére minime.

La séquence sera un enchainement de plusieurs plans portant sur un méme paysage urbain, s'il
y'a des ruptures entre les plans en passera a une nouvelle séquence, s'il y’ a pas de rupture les
nouveaux détails s’ inscriront sur I’ ancienne séquences. Larupture dans ce cas est |e changement
des éléments percu dans e champ visuel.

Dans I’ ouvrage de d'lvor De Wolfe, « The Italian Townscape » (1975), attaché exclusivement
aux paysages urbains « pittoresques », De Wolfe avait fourni une méthodologie intéressante
pour I'analyse des différents plans d’'une séquences, mais il avait aussi précisé que ces
ségquences peuvent étre d'un ordre urbain extéieur, comme €elle peut ére d'un ordre
architectural intérieur. Précisant ca en relation avec les définitions mathématiques ou la
sequence signifie une suite qui est une famille d'éléments indexée par les entiers naturels. Une
suite finie est une famille indexée. (Auteur, 2011)
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Sur la base de la définition de la topologie citée ci-dessus (voir le deuxieme chapitre), nous
pouvons définir un parcours comme une durée, ou e mouvement dynamiqgue des usagers crée
des intersections que nous appel ons « séquences ». La séquence dans nos cas d”étude peut étre
définie comme une série d'événements lumineux, dans lesquels nous passerons d'une séquence
a une autre par une transition. Cette transition se distingue par le changement d'ambiance
lumineuse dans le méme espace. (Auteur, 2010) Dans notre recherche, la partie de I'espace
architectural sur laguelle nous allons travailler sera le parcours, il est déterminé par I'axe de
|”ouverture sur le mur, et ses limites se trouve dans les axes centraux de la paroi qui englobent
le parcours. (Figure V1. 02)

La séquence

O

Le parcours

FigureVI. 01 : Définition de I’ analyse sequentielle suivant le par cour s cas des musées
Source: Auteur, 2010.

3. Elaboration du modéled’analyse:

Comme nous |’avons déja précisé dans le chapitre 02 le choix avait été porté sur 03 types
d’ambiances : lalumineuse, la sonore, et lathermique, nous allons dans ce qui va suivre définir
le modele d’analyse de chague type d’ ambiance a part, ensuite de faire une correspondance
entre les différents types d ambiance.

Il est important de préciser qu’il existe une tres grande différence entre les ambiances vues et
non vues, dans le cas des ambiances vue nous pouvons nous contenter de I’ analyse séquentielle
comme nous |I’avons dga fait dans notre magistére, la visualisation permettra de mettre en
exergue les séquences, et de vérifier aussi leur état. Pour le cas des ambiances non vues telles
gue la sonore et lathermique, lasimulation et la visualisation doivent se faire avant pour nous
permettre apres |’ analyse séquentielle (Figure V1. 03).

La visualisation est tres utilisée dans le domaine des ambiances, elle offre une représentation
de I’ espace architectural tres proche et conforme alareéalité, s intéressant aux caractéristiques
physiques del’ espace et al’ ambiance dés son apparition. Ellesituel’ usager del’ espace toujours
au centre de toutes les questions liées al’ espace. (Siret. D ; Wolonszyn. P, 1998)

Il est & préciser que les ambiances différent, les ambiances vues notamment la lumineuse, sont
plus facile a détecter et a évaluer, que les ambiances in-vues ou non vues telles que la sonore,
I olfactive ou la thermique. Ces dernieres offrent des informations liées al’ existence du signal
physique, et les criteres d évaluation dépendent de I'usager et de sa maniere de qualifier
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I’ espace. Cependant, toutes ces ambiances non vues sont simulées, ceci permettra de confirmer
ou affirmer les propos des usagers.

On prendra dans ce papier deux cas de figure, I’ambiance lumineuse et sonore, qui ont selon
Bonnet. G (2005) des natures analogues, cependant le comportement des objets qui existent
dans |’ espace architectural n’est pas le méme vis-a-vis des deux ondes, on remarque que pour
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FigureVI. 02 : organigramme du principe méthodologique.
Source: Auteur, 2015.
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Lalumiere laréflexion sefait juste par I effet de miroirs. Alors que I’ onde sonore est réfléchie
par tous les objets dans |’ espace pratiquement.

Selon G. Bonnet (2005), le traitement du signal physique provenant de la source est différent
en fonction desorganes, | ceil atendance aétrel”organe qui tranche en cas de conflit perceptuel.
Cette faculté est due al”existence du cristallin qui permet d'interpréter le signal sous laforme
d une image envoyée au cerveau. Cette faculté est malheureusement inexistante chez | oridl.

Pour |"analyse des ambiances lumineuses ou sonores nombreux sont les outils utilisés, La
simulation restera la méthode la plus pratiquée pour son efficacité a évaluer et a visualiser
I’ambiance lumineuse. (S. Reiter et A. De Herde, 2004)

Devant cette palette tres variée de types de visualisation, on remarque que cette derniére n’ est
gue le résultat d'une analyse choisie par le chercheur, et définit au préalable dans la
méthodol ogie. Nous devons pour notre cas explorer lanotion de topologie, afin quel’ on puisse
définir la nouvelle méthode d' anal yse a adopter.

3.1. Casdel’ambiance lumineuse :

Cette ambiance avait déja été anal ysee dans notre travail de magistere, et nous alons présenter
en résumé |es composantes de notre modél e d’ analyse.

Afin d"étudier les topologies lumineuses dans le parcours muséal, nous allons observer
I”enchainement des baies tout au long du parcours (Figure V1. 03).

Le parcours se composera de plusieurs séquences, ses séquences sont repérées par la position
delabaie et les limite de la séquence en fonction des parois qui |"a constitué. (Auteur, 2011)

FigureVI. 03: Définition del’ analyse séquentielle en fonction de I’ambiance lumineuse.
Source: Auteur, 2010.

3.1.1 -l dentification du parcours:

L identification du parcours se fera sur deux phases, une premiére, seral” observation sur plan
le chemin décrit par | architecte et collecter |"ensemble des documents graphiques susceptible
d"apporter plus d’information & cette observation. Laseconde est e tragage au moyen du dessin
sur un calque ce parcours. (Auteur, 2011)

3.1.2 - Repérage des baies par leurs axes:
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La deuxiéme phase du travail d"analyse consiste en les repérages des baies, d’abord en
confirmant leurs positions et formes et ce en utilisant les photos et les coupes, ensuite en
rapportant sur une feuille de calgue avec une autre couleurs (pour notre casrouge) et en utilisant
destraits discontinus les axes des baies latérales et zénithales. (Auteur 2011)

3.1.3 Dédimitation les séguences :

En une troisiéme étape, il sera question de délimiter les séquences du parcours sont a mi-
distance entre les axes de deux baies consécutives (Figure V. 04). (Auteur 2011)

FigureVI. 04 : récapitulatif de toutes les étapes pour I’ambiance lumineuse
Source: Auteur, 2010.

3.1.4 - Description dela séquence lumineuse::

La séquence rappelons-le, est décrite a travers la baie et ses caractéristiques ainsi que par les
propriétésformelles et surfaciques des parois contenues dans la séquence (sol, plafond, et murs)
(Figure Vi. 05.06). (Auteur, 2011)
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FigureVI. 05-06 : Représentation schématique d'une baie
Source: Auteur, 2010

4-1- L abaie:

La baie est constituée d'une assise, structure et embrasure. C'est un éément composé de
plusieurs éléments dont le réle est d"occuper |"espace vide laissé dans la paroi, a caractére
souvent transparent, ¢’est I"éément qui permet alalumiére de pénétrer |"espace architectural.
(Figure V1.07) (Auteur 2011)

Figure VI. 07 : Représentation schématique d'une baie
Source: Auteur, 2010.

Les variables de la baie qu'on compte analyser dans notre cas d'étude sont :i)-le type
d éclairage: latéral ou zénithal, ii)-I'orientation: principale (Nord, Sud, Est, Ouest, et
secondaire (entre deux orientation principale), iii)-la position : en plan (vers I’intérieur ,vers
I’ extérieur) en facade (en haut, au milieu, en bas), iv)-I'inclinaison :vers I’intérieur ou vers
I” extérieur (en plan ou en coupe) Vv)-laforme: géométrie de base (carrée, triangle, cercle,...),
autres, vi)-la talle: petite, moyenne, large, vii)-le vitrage, viii)-le complément de vitrage.
(Auteur, 2011)

Ces variables sont celles qui influencent I’ environnement lumineux au sein d’ une séquence du
parcours étudié (Baker, 1993)

4-2-1_es parois dela séguence:

Autre que les dimensions, les proportions qui les caractérisent et les matériaux qui les
caractérisent (en qualifiant I"espace), mis a part la baie la séquence est constitué de parois: i)
un sol, ii) un plafond, iii) deux murs

Pour les murs nous avons choisi en plus de la morphologie d’ autre parametre d’ analyse qui
sont : i) lacouleur, ii) latexture, iii) le matériau.

2. Casdel’ambiance sonore:
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La séquence pour le cas de |"ambiance sonore se définit comme étant la succession
d”évenements sonores, définit par | existence d”une source sonore ou |“on passe d"une sequence
sonore aune autre par le bais de transition (Figure V. 09) qui se caractérisera par le changement
de |”ambiance sonore.

FigureVI. 08 : Définition del’ analyse séquentielle en fonction deI’ambiance sonore.
Source: Auteur, 2010.

2.2 - Repérage des sour ces sonores par leursdirections:

Nous avons dans un premier temps déterminé le parcours muséal en choisissant la couleur bleue
pour le matérialiser. Ensuite en fonction des récits d’ exposition, sinon la situation des espaces
d’ exposition dans e parcours (Figure V1. 09) on a déterminé |a position de la source sonore en
prenant en considération sa hauteur, qui est considéré égale ala hauteur humaine.

Figure VI. 09 : Repérage de sour ce sonore.
Source: Auteur, 2010.

2.3 —Dédimitation des séguences:

Contrairement alalumiére qui est visible et dont on peut percevoir et déceler la quantité et la
qualité rien que par I’ ceil nue, le son reste un élément abstrait qu’ on peut percevoir mais qu’ on
ne peut pas voir, ce qui rend le jugement du confort sonore subjectif.

Le recours ala simulation dans cette recherche et plus qu’indispensable. La simulation comme
le note Berkouk, Dj (2017) le travail de simulation reste primordial, et peut s effectuer a
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n’importe quel moment de la vie d’un batiment, pour une éventuelle amélioration. L’ objectif
delasimulation dans ce papier n’ est pas d avoir des résultats scientifiques quantifiables exactes
et ades degrés proches de laréalité, mais de pouvoir lire les limites des séguences sonores, en
fonction des différentes transformations que subit |’ onde sonore durant sa vie temporaire au
sein de |'espace de la conformation ce que nous appellerons « comportement de |’ onde
sonore ».

Pour sefaire nous avons opté pour le choix du logiciel ECOTECT v5 dont lerdle est de simuler
les ambiances avec une grande précision si |I’on effectue les réglages des matériaux, et la
modélisation convenablement.

Etape 01 : lamodélisation

Il s'agit dans un premier temps de prendre le dossier graphique, les différentes photos, et de
modéliser par une maquette 3D sur |’ interface ECOTECT v5 le cas d’ étude, ou de la modéliser
sur AutoCAD ou ArchiCAD et |’exporter par la suite a I’interface ECOTECT V5, effectuer
ensuite le réglage des différents matériaux, laposition du nord, et vérifier |’ existence du fichier
climatique (créer ou télécharger un similaire en cas d’ absence).

Etape 02 : la détermination du parcours

Lafinalisation de cette étape se caractérise par le réglage d’un point de vue en plan, et par le
dessin du parcours museéal.
Etape 03 : positionnement des sources sonore et la simulation

Il s'agit dans cette étape d’intégrer des sources sonores, toute au long du parcours, les régler a
une fréquence de voix humaine et leurs donner la hauteur humaine (Figure V1. 12). Ensuite
procéder a la simulation de chagque source sonore a part, et enregistrer le résultat sous format
photo (Tableau V. 02). Il est aremarquer qu’il existe deux types de lecture sur lesquels on s’ est
basé et qui sont :

Par largeur d’onde:

Laplus utilisé, ou on peut déterminer par le biais du nombre d’ ondes réfléchies I’ intensité des
ondes dans I’ espace (Figure V1. 10).

On peut opter pour le maximum, choisir le minimum de 3 parois, ou le minimum des él éments
de la conformation qui risqueront d’ étre touché par le comportement de I’ onde sonore, comme
dans notre cas, par rapport au parcours nous aurons un minimum deux, le sol et le plafond.

FigureVI. 10: Traitement ECOTECT par largeur d’onde
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Source: Auteur, 2014.
b) Par surfaced’incidence:

Par cette méthode on peut apercevoir au sein de |’ espace des particules colorées (Figure VI.
11), qui renvoient a une pal ette composée de six couleurs qui représentent : le son direct, le son
réfléchi utile, les limites ou bordures sonores, I’ écho, laréverbération et le son masgué.

FigureVI. 11: Traitement ECOTECT par surfaced’incidence.
Source: Auteur, 2014.

FigureVI. 12 : exemple d’ application
Source: Auteur, 2014.

Tableau VI. 02 : lestopologies sonores de I’ exemple d’application
Source: Auteur, 2014.

Séquence SO01 S02 SO3 S04 S05

Résultat A | R i s Bl s
Séquence S06 SO7 S08 S09 S10

Séquence S011 S12 S13 S14 S15

Resultat | ESFE | EEEES S
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2.4 - Description dela séquence sonore:

Elémentsdelalecturedel’ambiance sonore:

Pour le casdel’ ambiance sonore nous allons nous focaliser sur deux él éments, d’ abord lasource
su signal sonore, ensuite la conformation et son influence sur |’ onde sonore.

1. Lasourcesonore:

1.1. L’intensité:

Appelée aussi volume du son, c'est le niveau sonore qui caractérise I’amplitude d’'un son
exprimée en déecibel (dB), le décibel est I’ expression de la mesure sonore, il s agit d’une unité
sans dimension permettant d’ exprimer le rapport des valeurs de deux puissances ou de deux
pressions, ou de deux intensités. Le décibel n’est pas une unité en soi.

Dans notre cas €elle est la méme partout dans |’ espace, le niveau sonore avoisine pour un
maximum les 70db.

1.2. Lafréquence:

Appelée aussi hauteur d’ onde, elle est exprimeée en Hertz (Hz), et elle représente le nombre de
vibration de I’onde acoustique par seconde. Par exemple : une fréguence cardiague de 120
battements par minute donne une fréquence de 02 Hz (02 battements par seconde). Plus un son
est aigu plus sa fréquence sera haute (Figure V1. 13), al’inverse plus un son est grave plus sa
fréquence sera basse. De ce fait trois types de fréquences sont distingués :

o Les fréguences graves (de 20 a400 Hz)
o L es fréguences médium (de 400 a 1600 Hz)
o L es fréguences aigues (de 1600 a 2000 Hz)

FigureVI. 13: Graphereprésentatif de fréguences graves et aigués.
Source : M émento technique du batiment, confort acoustique.

Dans notre caslafréquence est prise en fonction de lavoix humaine en médium moyenne allant
a1000Hz.

1.3. Ladirection :

Ladirectivité aauss une influence importante sur le son : une source qui émet dans toutes les
directions est dite « omnidirectionnelle ». En fait, une source omnidirectionnelle n’ émet jamais
de maniere identique dans toutes les directions: cette propriété d’ émettre un son dans une
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direction est appelée directivité. La directivité est notée Q et se déterminepar: Q =1/1 (A.
Boudier, E. Guibert, 2006), avec | I’ intensité acoustique enregistrée dans la direction étudiée et
I"intensité qui serait produite au méme point par une source omnidirectionnelle de méme
puissance acoustique.

Dans notre cas la direction aura ses propriétés en fonction du parcours, si cette derniere suit le
parcours nous qualifierons de parcours si elle prend une autre direction dans les 360°, nous
gualifierons d autre quel que soit |’ angle de rotation.

1.4. L orientation :

L’audition étant binaurale, C'est-a-dire se faisant par I'utilisation des deux oreilles: la
localisation compléte d’ une source sonore suppose trois opérations : (A. Boudier, E. Guibert,
2006)

Une détermination de I’ azimut, c'est-a-dire la localisation circulaire autour du sujet, sur une
circonférence virtuelle dont latéte occupe le centre. Pour la détermination de I’ azimut.

Une appréciation de I’ élévation, de I’ éloignement en hauteur par rapport au sol de |’ émetteur
Une appréciation de la distance, de I’ @ oignement dans le plan horizontal.

Dans notre cas, étant donné que la source représente le guide de la visite, elle sera une source
élevée a la hauteur humaine, dans un balayage d’azimut alant jusgu'a 180° maximum, et
éloigneé des récepteurs en fonction de sa position et la surface de I’ espace d’ exposition.

2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Il s'agit dans la présente recherche de dire si elles sont existantes ou pas
2.1. Lesdiffusions:

Durant la diffusion du son, quatre grands événements sont distingués, et sont présenté dans la
Figure VI. 14 qui suit (Jouhaneau, 2003).

Diffraction Reflection Refraction Adsorption
]

AV 1
7S S

FigureVI. 14 : Schémaillustratif de diffraction, réflexion, réfraction et absor ption.
Source: http://physicsweekly.weebly.com.
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2.1.1. Laréflexion:

C’ est le changement de direction de I’ onde sonore arrivant sur une paroi lisse non déformante.
L’ onde est donc réfléchie.
2.1.2. Laréraction:

C’ est le changement de direction de |’ onde sonore di aux variations de la vitesse de propagation
dans le milieu (fluides inhomogenes).
2.1.3. L’ absorption :

L’ onde incidente est absorbée par |e matériau qu’ elle rencontre.
2.1.4. Ladiffraction :

C'est le changement de direction de I’onde sonore provoquée par les obstacles (ou les
Inhomogénéités du milieu).
2.2. Lestransmissions:

Trois types de transmission sont a prendre en compte selon laFigure VI. 15 :

Bruits aériens inférieurs Bruits aériens extérieurs Bruits d'impaoct
AE T &
T ] te e

ettt o)) Hor L2 T
| Iy “*)H— " J AR

1 - t Somnlel :

f'mz | 1 sl £+ 1 - o -
b ' [ R | il | 1B

FigureVI. 15: Lesvoiesde transmission du son.
Source : M émento technique du batiment, confort acoustique.

2.2.1. Latransmission directe:

Présentées par (TD) : C’est les transmissions par les parois opagues (fagade, séparatif, toiture,
plancher) et les baies.
2.2.2. Latransmission latérale:

Présentéespar (TL) : ¢’ est lestransmissions par les paroisliéesalafacade, alaparoi séparative,
alaterrasse ou au plancher
2.2.3. Latransmission parasite:

Présentées par (TP) : ¢’ est lestransmissions par |es certains points singuliers (gaines technique,
entrées d’ air, coffres de volet roulants, défauts d’ exécution.).
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3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences::
3.1. Lesondirect:

Le son direct n'est rien d'autre que le son qui passe directement de I’ émetteur au récepteur sans
étre détourné ou reflété. Pour optimiser la performance acoustique d'une salle, il est nécessaire
et primordia dinterrompre la propagation des ondes sonores par I'intermédiaire de panneaux
acoustiques adaptés (Figure V1. 16). Cela signifie que le son détourné par-dessus un obstacle
qui se trouve entre la source du son et le récepteur (panneau acoustique p. ex.) et donne la
transmission du son de |'émetteur au récepteur est éprouvée comme dérangeante. (A. Boudier,
E. Guibert, 2006)

FigureVI. 16 : comportement de |’onde sonore dansun locale
Source: A. Boudier, E. Guibert, 2006.

Dans la présente recherche, il s agit de voir la densité des particules de son direct en fonction
dessurfacesd incidence, s'il occupe plus de 50% du volume on le qualifie de fort, aux alentours
de 50% moyen, et enfin inférieur & 50% faible. (Nous pouvons constater son absence dans
quel que ségquences sonore et du coup on notera absent.

3.2. Leson utile: réfléchie

Dans la présente recherche, il s agit de voir la densité des particules de son direct en fonction
dessurfacesd incidence, s'il occupe plus de 50% du volume on le qualifie de fort, aux alentours
de 50% moyen, et enfin inférieur a 50% faible. (Nous pouvons constater son absence dans
quel que ségquences sonore et du coup on notera absent.

180



Chapitre 06 Le parcours muséal et la seguence ambiantale

3.3.Lafrontieresonore:

Lalimite supérieure indique I’ intensité a partir de laquelle un son devient douloureux. Cette
courbe est presgue plate, ce qui signifie qu’ apartir de 120 dB, tout son devient douloureux et
méme dangereux.

Lalimite inférieure, ou courbe du seuil de perception, délimite le niveau au-dessous duquel un
son est trop faible pour étre entendu. Cette courbe est relevée pour les graves comme pour les
aigus : un son de 50 Hz est percu au seuil d'audibilité a 60 dB environ, alors que moins de 20
dB sont nécessaires pour 200 Hz, et par définition 0 dB pour 1000 Hz. (A. Boudier, E. Guibert,
2006)

Il s'agit de confirmer ou infirmer sa présence dans les séquences de notre parcours.

3.4.L'écho:

Lorsgu’un son est émis, il est la plupart du temps multidirectionnel. Une partie est donc percue
directement par notre oreille, alors qu’ une autre partie s éoigne jusqu’ a étre réfléchie par un
obstacle, et revenir vers notre oreille. (A. Boudier, E. Guibert, 2006)

Beaucoup de fou-rire surtout ! Le pluslong jedirai celui del’ épisode de |’ épilation remembré
Il s'agit de confirmer ou infirmer sa présence dans les séquences de notre parcours.
3.5. Laréverbération :

Dans une sale de spectacle, un auditeur percoit le son direct et le son réfléchi ayant subi
plusieurs réflexions sur les parois des obstacles qu’il rencontre. Ce son est qualifié de son
réverbéré. (A. Boudier, E. Guibert, 2006)

Il s agit de confirmer ou d’infirmer sa présence dans les sequences de notre parcours.
3.6. Leson masgué:

Le masguage sonore est |la partie "couverture”" de |'éguation. Le masguage sonore est |'ajout
d'un son d'arriére-plan discret, similaire au flux d'air, pour réduire l'intelligibilité de la parole
humaine et réduire les distractions. L'environnement qui en résulte meéne a une plus grande
productivité et a une plus grande intimité

Dans la présente recherche, il s agit de voir la densité des particules de son direct en fonction
dessurfacesd’incidence, s'il occupe plus de 50% du volume on le qualifie defort, aux alentours
de 50% moyen, et enfin inférieur & 50% faible. (Nous pouvons constater son absence dans
guel que ségquences sonore et du coup on notera absent.
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4. Lescaractéristiques dela conformation :
4.1. Lagéométriedelaforme:

Il existe en géométrie deux model es spatiaux du comportement de |’ onde sonore qui sont : i) le
tuyau fermé, ii) les salles rectangul aires.

Nous commencons par le premier cas, le son atendance a se propager dans toutes les directions
s'il est produit dans un espace clos (une chambre par exemple), et ¢’ est lesdimensions spatiales
qui ont une influence sur le comportement de I’onde, si I’ espace est grand par rapport a la
langueur d’ onde et ouvert, le comportement del’ onde dans I’ espace serasemblableacelui d’un
tuyau, |I’onde sonre a tendance de partir dans tous les sens et sera réfléchit par le premier
obstacle rencontré. Si I’ espace est fermé, les ondes sonores ont tendance a étre réfléchit et
reviennent aleurs sourcesd origine. Si I’ espace est considéré comme avec deux bouts obstrues,
I’ onde se réfléchit plusieurs fois avant de perdre sa puissance et de s arréter, dans ce cas nous
remarguons que la longueur de I’ espace a une influence sur lafréguence de la résonance qu’ on
continue a percevoir méme aprés |’ arrét d’émission de la source.

Pour le cas des salles rectangulaires, ¢’ est aussi en fonction de leur longueur gue nous pouvons,
s lalongueur d onde est deux fois supérieure alalongueur du plus grand mur, théorigquement
seules les ondes planes peuvent se propager. Pour les petites salles cette condition n’ est pas du
tout remplie. Ce qu'il faut savoir ¢’ est que les ondes sonores sont considérées comme dans un
champ ou la densité énergétique est la méme dans chaque point, et du coup, la propagation se
fait de maniere homogeéne et dans toutes les directions.

Dans notre cas, I’ emploi des adjectifs (régulier, irrégulier) pour voir le comportement de |’ onde
sonore quand le volume ne répond plus aux propriétés de la géométrie euclidienne. Nous
permettrons d’ établir des rapports entre volume global deforme et |es autres propriétés sonores.

4.2. Lesmatériaux :

D’un point de vue acoustique, il existe deux types de matériaux : les absorbants, qui retiennent
le son, et les réverbérant, qui le réfléchissent. Les matériaux mous et poreux (liege, feutre...)
absorbent 1a majorité des ondes incidentes, méme si quelques-unes sont réfléchies, ains les
ondes les traversent facilement. Au contraire, les matériaux durs et denses (pierre, métal...)
réfléchissent la majorité des ondes, et I'isolation est alors meilleure entre les deux cotés de la
paroi. (A. Boudier, E. Guibert, 2006)

Dans notre travail on se contentera de citer juste les matériaux utilisés dans la conformation,
pour ce qui de la réverbération elle est d§a notée dans la partie qui traite les caractéristiques
des sons selon les surfaces d’incidences, pour ce qui est de la deuxieme propriété et qui est tres
importante, a savoir |’isolation, nous avons préféré ne pas la noter vu que cette derniére avait
été traité apresles travaux d’ exécution dans 65 % des musées de notre corpus.
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2.2. Lecomplément par |'analyse statistique::

Pour I’ analyse des résultats de lalecture, et leurs correspondances et traitement statistique on a
opté pour I’ utilisation du logiciel STATISTICA 7

3. Casdel’ambiancethermique:

En se basant sur le volet de topologie thermique développé précédemment (chapitre 02), la
topologie thermique et contrairement aux topologies lumineuses et sonores, est liée aux
variations de température au sein de |’ espace architectural, et ce durant les différentes périodes
del’année.

En gardant le principe de I’ analyse séquentielle résultant de la définition de la topologie, pour
le volet thermique nous nous n’aurons pas besoin de source thermique, mais d’ étudier les
variations des températures tout au long de notre parcours.

Le parcours sera donc composé de plusieurs séguences thermiques chaque séquence constitue
un évenement a part entiére (Figure V1. 17), ou I’ on passe d’ une séquence a une autre par le
biais d'une transition liée a ce qu’ on nommera‘l’ écart detempérature’.

Figure VI. 17 : Définition de |’ analyse séquentielle en fonction de I'’ambiance ther mique.
Source: Auteur, 2016.

Lasimulation dans ce cas est plus que nécessaire, Nous ne pouvons pas obtenir de variations ou
qualifier les écarts de température si on n’a pas de sequences simul ées.

3.2 - Repérage des séquences ther mique dans ar chitectural concu :

Pour se faire nous avons opté pour le choix du logiciel ECOTECT v5 dont lerdle est de simuler
les ambiances avec une grande précision si |I’on effectue les réglages des matériaux, et la
modélisation convenablement.

Etape 01 : lamodélisation

Il s'agit dans un premier temps de prendre le dossier graphique, les différentes photos, et de
modéliser par une maquette 3D sur |"interface ECOTECT v5 le cas d’ étude, ou de la modéliser
sur AutoCAD ou ArchiCAD et I’exporter par la suite a I'interface ECOTECT v5, effectuer
ensuite le réglage des différents matériaux, la position du nord, et vérifier I existence du fichier
climatique (créer ou télécharger un similaire en cas d' absence).

Etape 02 : la détermination du parcours
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Lafinalisation de cette étape se caractérise par le réglage d’ un point de vue en plan, et par le
dessin du parcours museéal.
Etape 03 : positionnement de lagrille d’ analyse et lasimulation

Il s'agit dans cette étape d'intégrer la grille de simulation, elle doit couvrir toute la partie
exposition permanente et le parcours, du coup €lle occupera toute la surface du plan avec une
éévation choisie en fonction de la hauteur humaine. Le choix de |’ élément a simuler avait été
porté sur la température moyenne radiante.

Nous avons ensuite procéde a la simulation de la grille, et enregistrer le résultat sous format
photo pour tous les cas défavorables en procédant par saison : hivers, mi saison et été, et par
période de lajournée : matin, midi, aprés-midi.

Positionnement dela grille et choix del’@ément a analyser :

Le positionnement de la grille se fera dans un premier temps en plan avec une éévation en
fonction de |’ élément a analyser, pour notre cas nous avons choisi le confort thermique avec la
température moyenne radiante (Figure V1. 18).

Les résultats sont utilisés en 2D des fois en 3D pour pouvoir voir les écarts s'ils ne sont pas
apparents.

FigureVI. 18 : le positionnement dela grille d’analyse.
Source: Auteur, 2016.

Nous avons pris par la suite les résultats schématiques des températures moyennes radiante
résultante et sur ces derniére nous avons trace le parcours, en considérants chague partie coloré
du plan avec une température comme segments a part, nous avons calculer le nombre des
segments pour chague température et & partir de ce calcul nous avons déterminer les écarts de
températures qui peuvent exister dans le parcours d’ abord pour chaque journée (matin, midi,
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aprées-midi ) par le programme Excel ensuite pour chague saison (hivers, mi saison, €té) par le
logiciel Statistica07 (Figure V1. 19).

Parcours a M1 La Le nombre de
SAISON a l'apreés température | segments
midi

08°-12° 08

12°-16° 06

Le nombre de segments

08°-12° 12°-16°

FigureVl. 19 : exemple d’application de I’ analyse séquentielle.
Source: Auteur, 2016.

3.3 Dédimitation des séquences:

L es séguences se définiront aprés opération de simulation, tout comme pour |a séquence
sonore. Les séquences varient en fonction des couleurs de chague séquence, et I’ é ément
premier de leur positionnement est le parcours, toute la topol ogie thermique reposera sur les
écarts de température.

3.4 - Description de la séguence thermique:

Les séquences seront décrites en fonction des discontinuités des températures moyenne
radiante, on aura donc des discontinuités de latempérature en hivers, en été et en période de mi
sai son réparties chaque une sur trois périodes de lajournée (matin, midi et apres midi).

Cest par le biais du logiciel Statistica 07 que nous allons procéder a effectuer des
correspondances entre les différents parametres anal yser par le biais d’ une analyse multivariée.

e L esécartsdelatempérature moyenneradiante:

L’ éément que nous allons utiliser pour évaluer le confort thermique est latempérature moyenne
radiante. Cette derniere représente de point de vue théorique un des € éments ainfluence majeur
sur le confort, elle est la moyenne des températures de surface des parois qui entourent la
personne, elle permet de donner uneidée sur latempérature résultante du confort qui est calculer
par larelation :

Température résultante ~ (Température ambiante + Température radiante moyenne) / 2
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Nousallonsdonc relever les écarts delatempérature qui peuvent caractériser le parcours muséal
durant les périodes | es plus défavorables de I’ année (Tableau V1. 03).

a)

b)

Tableau V1. 03: Listedestypesd’écarts et deleursabréviations
Source: Auteur, 2014.

Saison Letyped'écarts L abréviation
Saison hivernale Les écarts de température matinaux en hiver H.M
Les écarts de température a midi en hiver H.MI

Les écarts de température |’ aprés-midi en hiver | HAM

Mi saison Les écarts de température matinaux en mi saison | MI1.S.M
(printemps,
automnne)

Les écarts de température amidi en mi saison MLSMI

Les écarts de température |'aprés-midi en mi | MI.SAM
saison

Saison estivale Les écarts de température matinaux en été EM
Les écarts de température a midi en été E.MI
Les écarts de température I’ aprés midi en été E.AM

L a conformation architecturale:

L’ architecture et la forme architectural : |I’ambiance thermique est souvent liée a
I”ambiance lumineuse (orientation, matériaux, lumiére naturelle, ...) ce qui aura une
influence particuliére sur le confort thermique. Pour |a forme en plan en se basant sur
L’ optimum qui varie selon la latitude de lieu. Nos musées sont tous situé sur des
latitudes entre (37°N_59°N) et des altitudes qui varient entre O et 300m.

Pour la forme architecturale extérieure, nous pouvons dire qu elle a une tres grande
influence sur les variations de température, plus |’ espace a des dimensions grandes plus
il prend beaucoup de temps a chauffer et se refroidi rapidement.

La géométrie et les coefficients de forme et de compacité : Lataille et la géométrie du
batiment conditionnent en partie les besoins de chauffage et de refroidissement. Des
batiments mitoyens auront moins de déperditions thermiques par transmission que des
batiments isolés. De méme des batiments compacts par rapport a des bétiments étroits
avec beaucoup de décrochements. De méme encore des batiments de grand volume
(administratifs) par rapport a des petites villas.

Nous avons donc classé nos cas choisis en fonction de leurs Coefficient de forme,
représentant le rapport entre la surface de I’ envel oppe et |e volume habitable (m?/m3),
il indique le degré d’ exposition du bétiment aux facteurs climatiques, ¢’ est un critere
trés important dans I’ évaluation thermique de I’ édifice mais délicat a appliquer car il
dépend de plusieursfacteurs, tel que laforme géométrique, lataille et le mode de contact
des béatiments. Ce rapport permet de comparer |’ efficacité de différentes formes de
batiment pour opter a un choix optimal, mais selon Roger Camous et a (1979) « le
rapport surface/ volume nous donne mesure de la performance thermique d’'une
enveloppe, mais N’ exprime pas forcement une performance d’ usage habitable » c’est
pour celaon fait recours toutefois a un deuxiéme rapport qui est le (RSSP) : surface de
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I” envel oppe/surface du plancher, plus le (RSSP) est faible plusil fournit une meilleure
performance.

c) L’orientation: L’exposition sud est intéressante car le soleil est haut et il est facile de
s en protéger. C'est I’ exposition la plus favorable I’ éé aprés le plein nord, tout en étant
la meilleure en hiver. Pour cela nous avons choisi des musées orientés SUD ou SUD-
EST ou SUD-OUEST
Une étude du centre scientifique et technique du bétiment montre I’ effet de |’ orientation
des baies vitrées sur les besoins en chauffage annuels. La fagcade qui demande moins
d énergie est la paroi sud, ainsi les fenétres Est et Ouest peuvent encore étre appel ées
fenétre capteur.

4. Dela lecture séparée a lalecture combinée:

Dans |’ espace urbaine nous pouvons passer de |’ analyse séquentielle du parcours au panorama
ou film urbain, le panorama est composé de deux séquences a caractere différent, le film
urbain quant a lui est composé de trois séquence de caractere différent.

De point de vue mathématique est en rapport avec latopologie, |es problématiques
topol ogiques acceptent des solutions de I’ ordre de la géométrie différentielle, s on aun ou
deux espaces de variété on parlerade carte et si nous avons pluson parlerad ATLAS

Si I’on compare caal’ espace architectural, les séquences de chagque type d’ ambiance peuvent
nous donner une idée globale sur le type d’ ambiance dominant dans la séquence. Dansle
cadre de cette recherche nous essayeront de combiner dans un premier temps deux séquences
a caractere différent, pour obtenir les séquences de panorama ambiantal (Figure V1. 20).

e Séguences combinées (lumiér e-son)
e Séguences combinées (lumiére-thermique)
e Séguences combinées (sonore-ther mique)

FigureVI. 20 : Représentation schématiques des topologies combinées a deux sour ces dans le parcours
Source: Auteur, 2016.

Ensuite une correspondance sera faite entre les troi s séquences dans le méme cas d’ étude pour
voir s I’on peut déduire des séquences a caractére topol ogique ambiant composé (Figure V1.
21).
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FigureVI. 21 : Représentation schématiques des topologies combinées a trois sour ces dans e par cour s
Source: Auteur, 2016.

Cette correspondance nous comptons lafaire avec lelogiciel STATESTICA 7.

5. Application sur un casd’ éude:

Nous avons choisi le cas du musee départemental de la préhistoire pour cette application.
5.1. L ambiance lumineuse :
5.1.1. Lesrésultatsdel’ analyse séquentielle:

Pour le cas de |’ ambiance lumineuse tous ce qui concerne parcours et séquence avait étéfait en
magi stere nous présentonsici un bref apercu sur les résultats obtenus, plus une simulation afin
de visualiser et confirmer quelques séquences de notre recherche (cette partie avait dga été
traité dans la premieére post-graduation).

e LeParcours:
Le parcours dans ce cas d"éude est symétrique, il se caractérise par |”existence de deux parties
identiques par symétrie et une partie centrale.

e Lesséquences:
La premiére partie du parcours est symétrique a la deuxieme partie. Elle comporte trois
séquences de type 01 et deux ségquences de type 02. La deuxiéme partie quant a elle est
différente de la premiére. Lavariation est observée dans |’ orientation avec deux types, le 03, et
le 04. (Tableau VI .04) (Saraoui.S, 2011)

Tableau VI .04 : les séquences muséales
Sour ce : auteur, 2011.

Le parcours Le nombre de
séquences
TYPE 01 03
TYPE 02 02
TYPE 03 03
TYPE 04 02
TOTAL 10
o Caractéristiques des séquences :
1 Etude del’espace: on aconstaté, d aprés |’ analyse, qu’il y a une absence de variation

concernant les caractéristiques de I’ espace dans I’ ensemble des séquences, aucune inclinaison
des parois n’est constatée. Les textures des murs et du plafond sont lisses. Celle du sol est
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rugueuse. Les couleurs des murs et du plafond sont d'un blanc de nuance gris sombre. Le sol
est de couleur noir foncé (Figure VI. 22). (Saraoui.S, 2011)

FigureVI. 22 : Musée départemental dela préhistoire
Source: Semounet R., 1994,

2. Etude de la baie: On constate une dominance de I’ éclairage latéral (64%) répartie de
maniére logique sur les quatre orientations : 1) un grand pourcentage pour I'EST et I' OUEST
(39%), et ii) un faible pourcentage pour le SUD et le NORD (11%).

Histogramme Bivarié (Feuille de données2 30v*80c)

“saeD BN

FigureVI. 23: Musée départemental dela préhistoire
Source: Auteur, 2011.

L analyse nous arévélé que dans notre parcours et pour lamajorité des séquences les baies sont
de types latéraux et de taille moyenne. Pour le reste des séquences nous avons deux typologies

debaie, lapremiere zénithales de tailles moyenne et |la seconde |l atérale de grandetaille. (Figure
V. 21)

5.1.2. Lavisualisation pour la confirmation :

Nous avons pu grace a Radiance simuler quelque endroit du parcours dans |’heure ou la
fréquentation est laplus élevée (Tableau VI .05) est nousavons par lasuite comparélesrésultats
avec ceux de I’ analyse sequentielle.
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Tableau VI .05 : la visualisation de quelques parties du parcours

Source: auteur, 2016.

Partie 01

Partie 02

Partie 03

Partie 04

21 MARS

21 JUIN

21 DEC
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5.2. L’ Ambiance sonore:
5.2.1. L’analyse séquentielle et la visualisation :

Les figures V1. 25 récapitule I’ensemble des étapes de I’ analyse séquentielle expliquée dga
dans lapartie de |’ élaboration du modele d' analyse.

Chaque source sonore avait été simulé a part et on a obtenu le résultat dans le tableau (V1 .06)

pour toutes |es séquences sonores. || est aremarquer que pour une séquence simulée, lelogicie

ECOTECTV5 peut nous fournir d’ autres types de lecture par rapport au type de son existant
dans le musée, par filtre de surface d’incidence, cefiltre va beaucoup nous aider dans ce travail

de description des séquences.

Nous allons présenter | es résultats obtenus pour |e cas du Musée Départemental dela préhistoire

FigureVI. 24: La perspectivetotale et éclatée du modele réduit 3D
Source: Auteur, 2015.

e Leparcours et les sequences :
Le parcours se caractérise par dix séquences sonores, qui dépendent de la position temporaire
du guide de visite considéré comme source sonore en mouvement (Tableau VI .07), nous
observons le type 01 au démarrage de la visite. Le type 02 correspond aux séquences sonores
dans les parties ou la morphol ogie de la conformation est en longueur. Le type 03 dans la partie
la plus large du parcours, et enfin le type 04 ou la morphologie de la conformation est dans le

sens delalargeur.
Tableau VI .06 : les séquences muséales
Source: auteur, 2015.

Le parcours Le nombre de séquences
Type 01 01
Type 02 03
Type 03 02
Type 04 04
Total 10

e Lescaractéristiques des séquences:
D’ abord nous avons fait une analyse d’ onde et des différentes opérations pour visualiser
chague séquence en fonction de sa source sonore.
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Résultats des superpositions

!

Réglage des sources sonore selon la hauteur PN

humaine

Etape 03

Etape 02

Etape 01

FigureVIl. 25: les étapesde |’ analyse squentielle
Source: Auteur, 2014.
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Tableau VI .07 : les séquences sonor es du par cours muséal obtenues par filtre de largeur d’onde pour le cas du musée départemental préhistoire congue par
I"ar chitecte Roland Simounet.

Source: auteur, 2016.

Séquence 01 02 S03 S04 05
Résultat
Séguence S06 07 S08 S09 S10
Résultat
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a) Lasourcesonore:
Les sources sonores sont de la méme direction du parcours et ce dans 70% des ségquences,
cependant |es sources sonores changent d’ orientation dans 80% des séquences.

b) Lescaractéristiquesdel’ onde sonore:
Il N’ existe pas de discontinuités de caractéristiques de I’ onde sonore pour ce cas d’ éude.

c) Lescaractéristiquesdessonsselon lessurfacesd’incidences:
D’ apres I’ anal yse bivariée, nous avons une dominance de son utile moyen par rapport aux
surfaces d'incidence, et |’ absence de I’ écho, 1a présence de |’ écho revoit a une forte présence
du son utile. (Figure V1. 26)
Lorsgue le son utile est présent de maniére forte, nous constatons une faible réverbération
dans |’ espace, mais lorsque le son utile est moyen nous avons une réverbération moyenne.

Bivariante Histogram of Son Utile against Echo Bivariante Histogram of Son Utile against Réverbération
departemental de la préh.sta 19v*10c departemental de la préh.sta 19v*10c

Correspondance entrele son utile et Iécho Correspondance entrele son utile et laréverbération
Source: Auteur, 2016 Source: Auteur, 2016

(1]
[T

:
Séquence 02 par surfacesd’incidence Séquences 06 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016. Source: Auteur, 2016

FigureVI. 26 : Résumé desrésultats obtenues pour I’ analyse des séquences sonor es
Source: Auteur, 2014.

e Lescaractéristiquesdelaconformation :
Il N’ existe pas des discontinuités quant a cette caractéristique.

5.3. L’ambiance thermique:

v Lamodéisation et le parcours:
Nous avons choisi de tester cette méthode sur un de nos cas d’ étude, le musée départemental
préhistoire congue par Roland Simounet en 1981, & paris en France. Nous avons donc recueilli
toutes lesinformations nécessaires sur le projet, nous avons modéliser une maquette 3D et sous
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I"interface Ecotect v5 nous avons régler les épaisseurs et les caractéristiques des matériaux, le
contexte, et méme le fichier climatique de laville de paris (Figure VI. 27).

FigureVI. 27 : modélisation pour I'analyse thermique et repérage du parcours
Source: Auteur, 2016.

Nousavons par lasuitetrace e parcours avec une coul eur apparente et commencer lasimulation
thermique, nous avons choisi le confort par la température moyenne radiante et choisi par la
suite par exemple la journée la plus froide de I’ année pour le cas de la ville de paris, et hous
avons choisi trois périodes d abord la matinée, ensuite midi et enfin I’ aprés-midi. Nous avons
fait de méme pour lajournéelaplus chaude et celle de mi saison et nous avons obtenu ce tableau

(Tableau V1 .08) :

Tableau VI .08 : Résultats de la ssimulation ther mique pour les périodesles plus défavor ables
Source: auteur, 2016

MATIN

MIDI

APRES-MIDI

21 Décembre

Mar g/septembre

21

21 Juin
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v' Déimitation et description dela séquence:

Nous avons précisé dans la partie méthodologie que |'analyse séquentielle permettra de
délimiter les séquences et nous |’ avons appliqué sur tous les plans simulés, et il y'a une tres
grande variété de résultats, comme pour le cas du musée départemental de la préhistoire pour
le mois de décembreil y’ apas de variation de température, le parcours dans ce cas-la constitue
une seule séquence de la méme température moyenne radiante 8°. Pour le méme casle 21 juin
on remarque deux intervalles de température moyenne radiante et |e parcours est composé de
09 sequences de 24° et de 09 sequences de 28° (Figure V1. 28).

FigureVI. 28: I'analyse séquentielle du musée départemental de la préhistoire
Source: Auteur, 2016.
Ces résultats une fois obtenues nous les avons rapportés sur un tableau (Tableau VI .09) pour

dessiner nos graphes descripteurs, et nous présentons dans ce qui suit le graphe (Figure V1. 29)
du musee départemental de la préhistoire et son graphe de nombre de séquences par saison et
par période de lajournée.

Tableau VI .09 : Récapitulatif du nombre de séquences par température en fonction des saisons
Source: auteur, 2016

Hivers
Matin Midi Apres midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences
Type 01 (8°) 01 Type 01(8°) 01 Type 01(8°) 01
Mi saison
Matin Midi Aprés midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences
Type 01(12°) 01 Type 01(12°) 01 Type 01(12°) 01
Eté
Matin Midi Aprés midi
Par cours N séquences Par cours N séquences Par cours N séquences
Type 01(24°) 01 Type 01(24°) 09 Type 01 (24°) 02
Type 02(28°) 09 Type 02 (28°) 03
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Bar/Column Plot of multiple variables
Musée départemental de la préhistoire.sta 4v*9c

NP0
B3B8 °

oo

N I I

HM HMI HAM MLS.M MSM  MSAM EM EM EAM

FigureVI. 29: Représentation de nombre de séquence en fonction destempératures et des périodesde
Source aill?:)enur 2016.

L es discontinuités de la température moyenne radiante résultantes pour ce cas d' étude sont les
suivantes:

1.1.1. Lesdiscontinuités detempératuresen hiver :
Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités de températures e matin, amidi ou un apres-midi
d hivers pour la journée la plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une seule
seéquence, ou latempérature est maintenue a 8°.
Il N’ existe pas des discontinuités de température hivernal pour ce cas d’ étude.

1.1.2. Lesdiscontinuités detempératures des mi saisons:
Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités de températures le matin, a midi et |’ aprés-midi
de mi saison pour la journée demi saison Sont inexistantes, le parcours constitue une seule
seéguence, ou latempérature est maintenue a 12°.
Il N’ existe pas des discontinuités de température de mi saison pour ce cas d étude.

1.1.3. Lesdiscontinuités detempératuresen été:
Matin : les discontinuités de températures le matin d’ été pour la journée la plus chaude sont
inexistantes, le parcours constitue une seule séquence, ou latempérature est maintenue a 24°.
Midi : pour un midi de lajournée la plus chaude le parcours se compose de 18 séquences, dont
50% sont de 24° et lereste &28°, il existe donc des discontinuités de températures.
Apres-midi : pour un aprés-midi de la journée la plus chaude le parcours se compose de 05
séquences, dont 60% sont de 28° et le reste a 24°, il existe donc des discontinuités de
températures.

Les discontinuités de température caractérisent en période estival, la période de midi et
I” apres-midi avec un pourcentage total de 67%.
1.1.4. Commentaire annue :
L es discontinuités annuelles de température son d' un taux de 25% et caractérisent surtout la
période estivale.
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Remarques:

Il est aremarquer, que pour latopologie lumineuse le recours a la simulation peut
compléter ou confirmer les topologies lumineuses résultantes, cependant pour le
cas des ambiances invisibles le recours ala simulation est plus que nécessaire, car
il permet leurs visualisations et les rends plus pal pables.

Dans notre travail, la simulation était d’ une grande importance, elle nous a permis
derendre les topologies plus visibles, de les calculer et de déceler leurs limites
dans la conformation, cependant la simulation seule ne peut pas remplacer
I"analysein situ qui peut étre accompagnée par des mesures, ce qui rend les
résultats beaucoup plus exacts.

Nous avons tenté des le début de notre recherche de collecter des récits

d architectes liés aux autres types d’ ambiance dans les musées en question, nous

N’ avons pas trouve de textes décrivant le sonore ou lathermique, méme en
contactant les bureaux d’ architecture, du coup, I’ analyse de contenu effectuée dans
la premiére poste graduation, sur lalumiére, ne sera pas généralisée pour les autres
ambiances.

La présente recherche prendra en charge |’ ambiance lumineuse, sonore et
thermique

Conclusion :

Apresavoir présenté le modéle d’ analyse avec les différents parameétres, nous avons présenté a
lafin de ce chapitre une application sur le cas du musee départemental de la préhistoire.

Il est a préciser que pour le cas de I’ ambiance lumineuse nous avons déa obtenu des résultats
de I'analyse séquentielle, et nous allons a travers la simulation par Radiance confirmer
I” existence de ces ségquences.

Ce model e sera appliqué sur tous les cas d’ étude de notre corpus, nous allons d’ abord prendre
chague ambiance a part pour faire ressortir pour chague cas les descripteurs de chaque type
d’ ambiance, ensuite nous allons étudier les correspondances entre les paramétres de la méme
ambiance pour enfin étudier les rapports qui peuvent exister entre les trois ambiances.
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Chapitre 07 les discontinuités des séquences lumineuses muséales

Introduction :

Nous reprenons dans ce chapitre les résultats obtenus dans le cadre de la recherche de la
premiére poste graduation, il s'agit des discontinuités résultantes et leurs relations avec les
gualificatifs utilisées par les architectes et les journalistes. Nous avons modélisé nos musées
du corpus d étude dans le logiciel ECOTECT ensuite nous les avons exportés a Radiance,
I’ objectif était d’ obtenir les valeurs d éclairement surfacique afin de vérifier |’ existence des
topol ogies lumineuses dans | es différentes parties de la conformation.

1. Lesdiscontinuitéslumineuses dans|’ espace muséale.

1.1. Lesdiscontinuitésrésultantes:

Nous avons procédé d abord a une premiére lecture des résultats de I'analyse séquentielle,
cette derniere aindiqué que la valeur moyenne des séquences pour chaque musée était de 36.
Chaqgue type de ségquence est différents des autres types, mais vous pouvez regrouper des
seguences ayant les mémes caractéristiques spatiales sous la méme catégorie.

Tout d'abord, d'aprés les caractéristiques et la forme du parcours, nous avons constaté qu'a
I'exception du museée Départemental De Préhistoire de Roland Simounet, les musées du
parcours labyrinthe appartiennent généralement a la tendance déconstructiviste. D'autre part,
les musées du parcours linéaire sont des musées modernes ou des musées d'avant-garde. Les
musées a parcours centrés sont uniguement fournis par Aldo Rossi pour le musée
Bonnefanten a Maastricht, aux Pays-Bas, et Josef Paul Kleihues pour le musée Humbuguer
Bahenhof a Fur Gegenwart, Berlin.

En ce qui concerne les caractéristiques de la conformation, il y a peu de changement et les
caractéristiques des matériaux restent inchangées tout au long du processus. Cela n'empéche
pas I'existence de quelques exceptions : i) le changement de couleur des murs entre une
sequence et une autre sequence du musée Hergé de Portzamparc, ii) le changement de la
forme des murs des musées déconstructivistes, comme le Guggenheim Museum Bilbao, et iii)
Changements dans la morphologie du sol enregistrés par I'"American Aviation Museum a
Duxford. Concernant les caractéristiques de la baie, nous les avons rencontrés dans 19 des 30
musées avec éclairage latéral comme pilier, et 10 des 30 musées avec éclairage en coupole
comme pilier. Un seul dentre eux avait le méme mode d'éclairage. Ce cas particulier est le
Museée francais de la Préhistoire. La plupart des vitres latérales ou des fenétres de toit ouvrant
sont rectangulaires. La variation est constatée dans : i) la position de la baie dans les parais, ii)
sataille, et iii) son orientation pour le cas d éclairage latéral.

La plus grande partie de | ouverture latérale est d orientation Sud. Cette enguéte nous indique
: 1) I'enchainement de chaque étude de cas dans le parcours du musée, ii) les reations et
similitudes possibles entre elles, et iii) leurs caractéristiques, les caractéristiques du parcours,
les caractéristiques des murs, et enfin les caractéristiques de la baie.
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La possibilité de combiner des séquences ayant les mémes caractéristiques spatiales et des
baies, dans tous les parcours muséaux, nous a offert un certain nombre de discontinuités
majeurs et inexistantes ou peu nombreuses, appelées discontinuités légeres. Ce sont un
ensemble de discontinuités qui caractérisent |'espace ou la conformation dans notre sujet de
recherche. Nous avons observé une seule discontinuité de la morphologie de la paroi a une
fréguence de 17 %. Les discontinuités restantes dans la forme de mur n'existent pas.
Concernant la discontinuité de la caractéristique de la baie, laforme de la baie occupe 20%, il
sagit donc d'un éément de Iégére discontinuité. Seules les principales discontinuités seront
Mises en exergue Ci-dessous.

1.1. Ladiscontinuitéd’ orientation :

Ladiscontinuité d orientation fait référence al'ensemble des changements dans la direction de
labaie le long de l'itinéraire existant. Sur un méme parcours, la baie peut conserver les mémes
caractéristiques pour toutes les séquences, et le changement caractérisera uniquement son
orientation.

Sur la base de I'analyse comparative entre les différentes variables dans toutes les cas
d"études, nous avons remarqué des changements constants de direction (Figure VII. 01)., par
exemple, dans le musée d'Athénes, le parcours est linéaire. Cela le rend stable, mais le
moindre changement de direction dans le parcours est suivi par un changement de
|"orientation de labaie,

FigureVIl.01: SAMMLUNG GOETZ Munich
Source: Auteur, 2016

1. 2.ladiscontinuité du type d’ éclairage:

La deuxieme discontinuité constatée est la discontinuité du type d'éclairage. Dans un méme
parcours, I'ouverture peut avoir les mémes caractéristiques, mais peut varier selon sa position
dans le mur, le mur peut étre horizontal (toiture) puis vertical (mur). Par conséquent, nous
passerons de I'éclairage latéral a I'éclairage zénithal et vice versa. Ce type de variation est
présent dans 73 % des cas de notre recherche. Le musée espagnol de I'eau est un exemple trés
frappant de cette variation. Les ont créés des changements dans les types d'éclairage le long
du méme parcours, ce qui affectera évidemment les sequences muséales. (Figure VII. 02)
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FigureVII. 02 : Musée hydraulique D’ Espagne
Source: Auteur, 2016

1. 3.ladiscontinuité delaformedelabaie:

Laforme de labaie peut entrainer de nombreux changements sequentiels dans le parcours. La
baie dans ce cas ne conservera pas les mémes caractéristiques de la forme. Ce genre de
changement de la forme se manifeste par son changement complet, le passage d'une forme a
une autre dans le méme parcours. C’est une variation a faible présence en comparaison aux
autres variations (20% des cas d’ étude).

Nous trouvons les variations de la forme de la baie dans les musées des architectes
déconstructivistes. (Figure VII. 03), nous cirons a cet effet le cas du musee Juif de Berlin ou
la baie passe d'une forme rectangulaire a une autre en longueur inclinée dans le méme
parcours. (Figure VII. 04).

FigureVII. 03.04 : Ladiscontinuité delaforme dela baie, les M usées Juif de Berlin et Guggenheim
Source: Auteur, 2016

1.4. La discontinuité dela proportion dela baie par rapport au mur ou au plafond :

Une baie peut occuper une grande ou une petite surface du mur. Ce type de discontinuités est
présent dans les musées ou la variation des dimensions de la baie est constate, elle est présente
dans notre recherche & un pourcentage de 43%, et ce quel que soit letype de labaie.

Nous citrons a cet effet le cas du musée Nykytaiteen Kiasma de Helsinki, et a cause de la
forme du terrain, les baies horizontal es sont caractérisees par cette variation.

L’inclinaison de la paroi a créé des séquences de plus en plus petites, par rapport a la surface
totale du projet, pour le cas de I'éclairage latéral. Dans le musée Kunsthaus Bregenz en
Autriche, on peut constater que les séquences varient d'une partie du parcours a une autre, en
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fonction de cette proportion. Ainsi dans une premiére séquence la proportion est de 2 /3 ; dans
lad apréslabaie constitue le 1/3 de la surface du mur.

Dans le musée de I’ acropole d’ Athénes aussi 1a proportion de la baie constitue dans quelques
sequences 100% ; dans d’ autres, elle ne dépasse pas les 50 % (Figure VII. 05).

FigureVII. 05 : Ladiscontinuité dela proportion delabaie, le Muséedel’ Acropole.
Source: Auteur, 2016

1.5. Discontinuité delatailledelabaie:

Nous pouvons constater ce type de variation dans le méme parcours, la taille de la bae
constitue dans le corpus analysé le plus grand nombre de séquence. Ces discontinuités
caractérisent 63% des sequences anal ysées.

Nous présentons ici cette variation dans le cas du le SAMMLUNG GOETZ Munich, ot nous
remarquons une variation de lataille de labaie dans I’ éclairage zénitha (Figure VII. 06).

FigureVII. 06 : Lesdiscontinuitésdelataille delabaie dansle SAMMLUNG GOETZ Munich
Source: Auteur, 2016

1.6. La discontinuité dela position dela baie:

La position de la baie dans le mur peut aussi varier, parce que dans le méme parcours, nous
passons d’ une ouverture basse, a une autre haute ou autre. Ce type de variation est rencontré
dans 40% des musées du corpus d’ étude.

Labaie peut occuper la partie haute des parois, la partie du milieu, ou la partie basse. Dans le
Humbuguer Bahenhof museum, on a remarqué que dans la partie du parcours, les baies
occupent dans un groupement de séquences le haut des parois, et dans le groupement qui suit
le milieu des parois (Figure VII. Q7).
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FigureVII. 07 : Lesdiscontinuitésdela position dela baie dansle Humbuguer Bahenhof museum

Source: Auteur, 2016

1. 7. Discontinuité del’inclinaison dela paroi :

La forme de la paroi dans les musées obéit pratiquement pour la plupart des cas a la logique

du dessin du parcours. Cette discontinuité d’inclinaison de la paroi est présente dans 17% des

cas du corpus d’ étude, ce qui signifie une faible variation.

Pour la majorité des cas, la position de la paroi est verticale, par souci d exposition, nous

avons trouveé ce type de variations dans les musées déconstructivistes, et dans I’ American air

museum Duxford GB ou nous avons une discontinuité des parois, concernant les murs de la

baie, et le sol (Figure VII. 08).

FigureVII. 08 : Lesdiscontinuitésdel’inclinaison de la paroi dansle Guggenheim Museum
Source: Auteur, 2016

1.2. Lesfamilles de discontinuités:

Apres avoir repéré et identifié les discontinuités dans notre corpus d' éude, nous avons gardé
uniquement les discontinuités majeures, afin d explorer les correspondances entre elles, dans
I’objectif de rechercher des groupements de discontinuités favorables a la création de
topol ogies lumineuses.

D’apres I'analyse effectuée, nous avons constaté qu’il existe un certain nombre de
correspondances entre |’ensemble des critéres, i) - discontinuités de position suivant les
discontinuités de I’ orientation et de lataille de la baie, ii) - discontinuités du type d’ éclairage,
delaforme delabaie et de sataille, iii) - discontinuités de |’ orientation, de lataille de labaie
et du complément du vitrage utilisé.

Ces associations ont été retrouvées grace a |’ application d une analyse des correspondances
multiples entre les discontinuités majeures. Cette analyse des correspondances multiples a été
effectuée au moyen du logiciel STATISTICA 7

1.2.3. Discontinuités position /taille/orientation dela baie
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Les discontinuités de la position de la baie dans le parcours, sont souvent liées aux
discontinuités de sa taille et de son orientation pour le cas de |’ éclairage latéral. Nombreux
sont les cas d’ étude qui sont caractérisés par ce genre de variables.

Pour le cas ou les variations d orientation sont absentes, et |’ existence d’ un éclairage zénithal
uniquement, Nous pouvons rencontrer des variations de lataille et de la position de labaie.
Dans cette catégorie, le musée le Kunsthal Rotterdam est le cas ou I’ existence des baies
latérales dans plusieurs parties de |’enveloppe extérieure, donne au parcours plusieurs
caractéristiques de variation. Pour I'orientation Sud, par exemple, les talles de la baie
deviennent plus petites par rapport a celles orientées vers I’ Ouest. La position de la baie dans
la paroi varie aussi. L’ architecte utilise la position du milieu pour la fagade Est et celle d’ en
haut pour I’ orientation Sud.

1.2.2. Discontinuités du type d’ éclairage /taille. De la baie

Les discontinuités du type d’éclairage de la baie sont souvent liées aux discontinuités de la
taillledelabaie (Figure VII. 08).

A I’American air museum Duxford, par exemple, |’ architecte utilise dans la premiére partie
du parcours des ouvertures latérales de grande taille, et dans la deuxieme partie du parcours,
des baies zénithales de petite taille. Cet exemple montre |’ association des tailles de la baie au
type d’ éclairage donné.
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FigureVII. 08 : lesdiscontinuités de type d’ éclairage /taille.
Source: Auteur, 2011.

1.2.3. Discontinuités orientation /taille /complément de vitrage dela baie:

Les discontinuités du complément de vitrage sont liées a celle de lataille de la baie et de son
orientation (Figure VII. 09).

On rencontre ce type des correspondances dans des cas, comme celui de I'Acropole Athenes.
Dans une partie du parcours, I’ architecte travaille concoit pour facade Sud, des baies de
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petites avec un complément de vitrage. Dans la facade Est, les fenétres sont plus grandes,
mais sans les compléments de vitrage.
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FigureVII. 09 : lescorrespondances des discontinuités d’ orientation /taille /complément de vitrage.
Source: Auteur, 2011.

1.2.4. L esdiscontinuités et la typologie de parcours :

e Pour les musées a parcours linéaire : nous avons remarqué |’ exitance de trois types des
discontinuités qui sont : celles de la proportion de labaie, celles de sa position, et de sa
taille (Figure VII. 10).

e Pour les musées a parcours centré nous avons remarqué gqu'’il y’ a absence totale des
discontinuités de la proportion de la baie, de sa position et de sataille.
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e Pour les musées a parcours mixte ou labyrinthique nous avons remarqué I’ existence de
discontinuité de complément de vitrage, de laforme de labaie, de son orientation, et
du type d’ éclairage.

2D Plot of Column Coordinates; Dimension: 1 x 2
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FigureVII. 10 : Correspondance entre discontinuités et typologie de parcour s

Source: Saraoui, 2018.
1.2.5. Lesdiscontinuités et L’ orientation :

e Pour I’ orientation Ouest, et Sud -Ouest, nous avons remargue |’ existence de
discontinuité de laforme de labaie, du complément de vitrage, taille de labaie, son
orientation et le type d’ éclairage.

e Pour les orientations Nord et Sud, nous avons remarqué les discontinuités de la
proportion delabaie.

1.2.6. Lesdiscontinuités et la nature du site:

e Pour le site de nature urbaine nous avons remarqué I’ existence de famille de
discontinuité de laforme de labaie, son complément de vitrage, son orientation, et
enfin letype d' éclairage.

e Pour lesite naturel il n’existe pas de type précis de discontinuité.

1.3. L'analyse detexte et la sémantique des ar chitectes :

Le discours propre aux architectes ou bien le récit journalistique qui le rapporte ont été étudiés
en termes de qualification des environnements lumineux dans les musées analysés. Nous
avons donc analysé le contenu manifeste des discours et récits, et on a pu éaborer une
catégorisation des termes relatifsalalumiere.
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Dans une deuxiéme étape on a recueilli les mots qui ont le méme sens ensemble, et suivant la
fréguence de répétition du mot utilisé, on a donné a chague catégorie de mot, un terme qui
I’ englobe
Nous avons classifié les mots en fonction de leur fréquence d’ utilisation. Trois catégories ont
été définies (Tableau VII. 01) :
i) des mots peu utilisés (occurrence inférieure a 50%) : homogénéité, intériorite,
statique, grandeur, interaction, pluralité, confortable.
ii) des mots tres utilisés (occurrence supérieure a 50%) : mouvement, révélation,
orientation,
iii) des mots a pourcentage moyen (occurrence égale ou presque égale a 50) :
formalisation, transparence-opacité, atmosphere, admission et la distribution,
intégration, perspective lumineuse.
L’ objectif de cette analyse c'est de trouver la syntaxe employée par I'architecte, afin
d’ appréhender les mots au mieux, cette recherche ne s'intéressera donc uniquement gqu’ aux
mots a moyenne et forte fréquence d' utilisation dans le texte, soit celle supérieure ou égale a
presque 50%.

Tableau VII. 01: lesfrégquencesde répétition des sémantiques
Source: Auteur, 2011.

M<50% M= 50% M>50%
Homogénéité 33% Formalisation 50% Mouvement 73%
Intériorité 27% Transparence-opacité 50% Révélation 57%
Statique 23% Atmospheére 50% Orientation 57%
Grandeur 23% Admission et distribution 47%

Interaction 23% Intégration 47%
Pluralité 20% Perspective lumineuse 47%
Confortable 10%

1.3.1. L es correspondances dans la sémantique des ar chitectes :

Pour étudier les associations entre les mots employés par les architectes, dans leurs textes ou
dans ceux rapportés par les journalistes, on a fait une analyse des correspondances multiples
entre les mots employés (Figure VII. 11).

Nous avons constaté un rapport entre trois grands ensembles de mots d aprés les nuages
obtenus: i) le mouvement et la révélation, i) la transparence et |’ opacité, I'intégration, et
I”atmospheére, et enfin iii) I’ orientation, la formalisation, la perspective lumineuse, ainsi que
I”admission et la distribution.
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FigureVII. 11: Lescorrespondances entre mots utilisées par lesarchitectes
Source: Auteur, 2011.

1.3.1.1. Mouvement et révélation :

Dans dix-neuf cas détude, les mots mouvement et révélation sont souvent employés
ensemble dans le méme texte. Ceci dit, quand les architectes emploient pour décrire la
lumiere des mots comme: le mouvement, ou la variation, ou qu'ils disent qu elle est
changeante, ou qu’elle est un jeu, ils associent toujours des mots synonymes a révélation,
mise en scene ou exposition.

On citera I'exemple du musée Bonnefanten museum, Maastricht pour Aldo Ross décrit
comme suit par un journaliste « Dans ce jeu d’ opposition, lalumiére fait lien. Flux changeant
et mobile, ellerévele, rattache ou sépare levide et le plein... ». (Antoniades, 1990, p. 56)

1.3.1.2 Transpar ence et opacité, intégration, et atmosphére.

Dans les textes on remarque que la ou e continuum transparence-opacité, est accompagné des
mots intégration, adaptation, et atmosphére. L’ emploi de ce dernier renvoie a |’ ensemble des
qualifiants utilisés par I" architecte pour décrire |’ ambiance qui régne dont laiteux, éblouissant,
accueillante, claire et sombre.

On citera pour ce cas d’étude I'exemple du musée de Jean Tinguely par Mario Botta. Le
journaliste a décrit le travail de I’architecte avec la lumiére naturelle comme suit :« Tout le
souci de Botta était pour les formes dépouillées, les matériaux antiques comme la brique et |e
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jeu sur la lumiere naturelle, la synthése des différents paramétres de la conception
architecturale est la suivante : Recherche d'un principe d'organisation de I'espace, Recherche
d'agencement de la structure, Recherche de distribution de la lumiére. Lourd-léger, massif-
aérien, opague-transparent, sombre-lumineux : ¢’ est sur ces oppositions que se fonde le travail
de I’ architecte qui affirme que “de I’ obscurité néit lalumiere”. (Gossel, 2001, p. 123)

1.3.1.3. Orientation, for malisation, per spective lumineuse, admission et distribution.

L’ architecte emploie des mots comme : la formalisation, I’admission et la distribution ou la
perspective lumineuse on les trouve souvent ensemble.

On citera I’exemple du texte du journaliste, qui a ainsi décrit I’ utilisation de la lumiére par
Jean Nouvel : «Désormais, la lumiere constituera la véritable _matiere premiére de
I"architecture, pas une lumiére qui souligne les formes mais une lumiére plus complexe qui se
diffracte, se réfléchit, se fragmente, se recompose, une lumiére qui crée, dessine,
métamorphose I’ espace, qui le fait vivre, le donne a vair, le magnifie, lalumiére qui joue des
contrejour, creuse des profondeurs, génére une architecture dont la substance devient ainsi
plus subtile, plus spiritudle, presque dépourvue de masse. » (Corcuff, 2007, p. 85)

2. lestopologies lumineuses et la sémantique des ar chitectes
(discontinuités/qualificatifs) :

Suite aux discontinuités majeures résultantes de notre analyse séquentielle, et par la
correspondance entre les différentes discontinuités, il est question dans ce qui suit d’ étudier
les correspondances entre les discontinuités majeures, et les mots a forte fréguence
d utilisation. Parmi ceux relatifs alalumiére naturelle dans le discours des architectes et ceux
desjournalistes (Tableau VII. 02).

Tableau VI1. 02 : Résumé des correspondances entr e discontinuités lumineuses et sémantique
Source: auteur, 2011

Topologie La sémantique Les discontinuités Leurs états
lumineuse employée
Topologie 01 Mouvement e Letypedéclairage V' Présence
e Latalledelabae
Topologie 02 Révélation e L’orientation delabaie
o Latalledelabae v Présence
Topologie 03 Orientation e Lapositiondelabae v" Présence
e Latalledelabae
Topologie 04 Admission et e Lapositiondelabae
distribution e Latadlledelabae Absence
Topologie 05 Formalisation e Letypedéclairage V' Présence
e Latalledelabae
e Lapositiondelabaie,
e Laformedelabae
e L’orientation
Topologie 06 Perspective e Lapositiondelabae v" Présence
[umineuse
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e Latalledelabae
o Letypedéclarage

Topologie 07 Transparence et e Lecomplément de vitrage v Présence
opacité

L'analyse des correspondances a révélé que les discours des architectes ou les écrits
journalistiques renvoient tous a un certain nombre de discontinuités. Chaque ensemble de
correspondances constitue un type de topologie. Quand I’ espace muséal est caractérisé par
des discontinuités de la position et de la taille de la baie, I’ architecte emploie souvent des
gualifiants du genre : révéation, orientation, admission et distribution.

Lorsqu’il est caractérisé par des discontinuités de lataille de labaie et du type d' éclairage, on
rencontre le mot : mouvement. Par contre, quand il emploie des discontinuités de la taille, de
position, et d orientation et de type d éclairage, les architectes parlent de formalisation. En
concevant |’ espace avec des discontinuités de position et de taille de labaie, ainsi que du type
d’eclairage, |’ architecte parle de perspective lumineuse. Et quand il adapte des discontinuités
du complément de vitrage, il parle de transparence et d' opacité.

Par ailleurs, il existe deux mots dans la semantique des architectes qui ne correspondent pas
avec les discontinuités trouvées : I’atmosphere et |’intégration. En effet le mot intégration a
été employé par les architectes pour désigner I’évocation ou I'adaptation. C'est donc un
parametre qui dépend essentiellement du psychique de I’ architecte. D’un autre c6té, le mot
atmosphere qualifie I’ambiance qui régne al’ intérieur. Nombreux sont les mots utilisés par les
architectes pour décrire |I'ambiance dans I’espace. |ls demeurent auss des qualifiants
subjectifs.

4. Interprétation :
4.1. Lesdiscontinuités:

Les résultats de I'anayse séquentielle, nous ont informés sur les discontinuités qui peuvent
caractériser I’ espace muséal, dans le musee ou le parcours est linéaire.

Globalement, dans le corpus d’ étude nous avons constaté des discontinuités inexistantes ou
tres faibles. Parmi les caractéristiques de I’ espace, |a seule discontinuité révélée est celle des
parois abritant les baies latérales. Les musées concernés sont ceux appartenant au courant
déconstructiviste. Il existe aussi de tres faibles discontinuités des couleurs de la paroi. 1l s agit
d'un seul cas d'éude en I'occurrence le musee Hergé, dont |'architecte (Portzamparc)
appartient également au courant déconstructiviste.

Pour le reste des parametres de la conformation, il n’existe pas de discontinuités. C'est en
général des musées modernes de la nouvelle avant-garde, ou |’ architecte, par le biais de sa
conception, cherche un espace morphol ogiquement serein sans inclinaison ni modification.

En ce qui concerne les autres discontinuités, celle maeure est |’ orientation de la baie par
rapport a la conformation. Ceci s explique en générale par la modification du sens du
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parcours. Le sens de la paroi suit automatiquement le sens du parcours muséal. De la
I’ ensembl e des baies situées sur la paroi subissent une modification d’ orientation.

Les discontinuités de la taille de la baie et de son type d’ éclairage sont classées en deuxiéme
position. Ceci dit, dans notre corpus d’ éude quand le type d’ éclairage change, la taille de la
baie suit. Dans lamgjorité des cas de notre corpus, I’ architecte fait varier lataille de labaie en
passant de |’ éclairage zénithal acelui latéral.

Aux deux parameétres, S gjoute un troisieme, qui est la proportion de la baie par rapport a la
surface totale du plafond ou de la paroi. Quand les discontinuités de la proportion existent,
celarenvoie aune qualification de lataille par I architecte : une baie qui occupe, par exemple,
les 2/3 de la paroi est une baie moyenne par rapport a celle qui occupe 3/3 de la paroi,
considérée comme grande.

Ains nous avons constaté que la discontinuité les plus faibles dans les caractéristiques de la
baie est celle relative a sa forme. Ceci dit, dans le parcours, |’ architecte fait en sorte que les
baies du musée soient de la méme forme, afin d offrir un éclairage naturel homogene et
uniforme. Les musées ou il y'a ces faibles variations sont tous des musees du courant
déconstructiviste.

4.2 Lasémantique:

Les correspondances entre les mots utilisés révelent que les architectes et les journalistes qui
décrivent leurs ceuvres, emploient souvent des mots de méme sens pour quaifier la lumiéere
naturelle dans I'espace. Dans une premiére catégorie de musée, I'architecte parle d’'une
lumiere en mouvement lorsqu’ elle révele I’ espace, Iui dessine ses limites.

Ainsi, les architectes qui parlent de transparence et d’ opacité, parlent aussi d'intégration et
décrivent I’ atmospheére.

La troisieme catégorie quant a elle, nous informe sur la lumiere en tant gu’ éément
fondamental de la forme. Lorsque la lumiére oriente |’ espace, €elle se dessine al’intérieur sur
les parois, sur le sol, avec la méme forme de la baie par ou €lle pénétre. Ces directions a
I'intérieur de |’ espace sont souvent le résultat d' un certain nombre d’ action de propagation de
la lumiere gque les architectes qualifient d’ admission et distribution (réflexion, diffusion,
distribution...). Ces actions revoient a une formalisation de I’ espace par la lumiére. Cette
derniére construit |’espace et lui donne de nouvelles limites et formes. Celles-ci, une fois
signifiantes, deviennent des perspectives lumineuses. Qui s explique par |’ouverture de
I’ espace.

4.3. Lesrapports entre discontinuités et sémantique:

L'analyse des correspondances a révélé que les discours des architectes ou les écrits
journalistiques renvoient tous a un certain nombre de discontinuités. Chaque ensemble de
correspondances constitue un type de topol ogie.

Quand I’ espace museal est caractériseé par des discontinuités de la position et de lataille de la
baie, I’ architecte emploie souvent des qualifiants du genre : révélation, orientation, admission
et distribution.
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Lorsqu’il est caractérisé par des discontinuités de lataille de la baie et du type d' éclairage, on
rencontre le mot : mouvement. Par contre, quand il emploie des discontinuités de la taille, de
position, et d’ orientation et de type d’ éclairage, les architectes parlent de formalisation.

En concevant |’ espace avec des discontinuités de position et de taille de la baie, ains que du
type d’ éclairage, |’ architecte parle de perspective |lumineuse.

Et quand il adapte des discontinuités du complément de vitrage, il parle de transparence et
d’ opacité.

Par ailleurs, il existe deux mots de la sémantique des architectes qui ne correspondent pas
avec les discontinuités trouvées : I’atmosphere et I’intégration. En effet le mot intégration a
été employé par les architectes pour désigner I’ évocation ou |’ adaptation entre autres. C’est
donc un parametre qui dépend essentiellement du psychique de I’ architecte. D’ un autre c6té,
le mot atmosphere qualifie I’ ambiance qui regne al’intérieur. Nombreux sont les mots utilisés
par les architectes pour décrire I’ambiance dans |’ espace. Ils demeurent aussi des qualifiants
subjectifs.

5. laquantitédel’ éclairement surfacique et la vérification destopologiesrésultantes:

5.1. Ladiscontinuitéd’ orientation :

Nous avons pris comme exemple illustratif le musée d’ Athenes par, le parcours est de type
linéaire. Ceci le rend stable, si on prend le premier graphe (Figure V11.12) on constate que les
courbes sont parfaitement paraléles et décroissantes varient entre 7000 et 2000lux pour
I’ orientation Ouest, ceci revoie a une stabilité des séquences avec un éoignement de labaie.

S01 502 503 S04 S05

FigureVII. 12 ,13: Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
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Source: Auteur, 2017.

Le second graphe (Figure VI1.13) représente une partie du parcours, ou on constate que les
courbes d’ éclairement surfacique se croisent en passant d’ une séquence a une autre et varient
entre 400 et 1900lux pour |” orientation Ouest a 15h, les courbes sont dans un ordre croissant,
ceci est due au caractére linéaire du parcours (I’heure ou la fréquentation et trés élevée en
période d’ ét€).

6000

5000

S01 502 S03 S04 S05

FigureVII. 14 : Lavérification destopologies par |’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

Pour le troisieme graphe (Figure VII. 14) les courbes sont comprises entre 1000 et 5000 lux,
elles ont tendance a s éloigner, puis se rapprocher et enfin se croiser. Pour les trois premieres
seguences on a juste I’ orientation Ouest, la variation de la quantité de lumiere est due a la
composante spatiale, quand on s approche de la séquence 04 I’influence de I’ orientation Nord
commence ce qui justifie I’ assombrissement du sol et du plafond.

FigureVII. 15: Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

Les discontinuités d orientation sont présentes aussi dans le musée d’ Alvdal, nous constatons
gu'il n’existe aucune stabilité entre les séquences, a cause de la variation des orientations des
ouvertures, ceci met en exergue les discontinuités d’ orientation dans ce cas d’ étude.

5.2. Ladiscontinuité detyped’éclairage:
La deuxiéme discontinuité remarquée est celle du type d' éclairage. Dans e méme parcours
une baie peut étre en position horizontale ou verticale.
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50000

FigureVII. 16 : Les correspondances entre mots utilisées par les ar chitectes
Source: Auteur, 2017.

Nous citons I’ exemple du musée hydraulique d’ Espagne qui confirme ¢a, on remarque dans le
graphe (Figure VI11.16) que pour un éclairage latéral stable, les séquences 01 et 02 ont le
méme intervalle 0 a 5000lux, dés qu'il y’'a influence de I'éclairage zénithal, I'intervalle
devient plus large, seul le mur gardera ces caractéristiques.

Pour le cas du musée d histoire naturelle de paris, pour un parcours centré et |I’heure de
fréguentation de 14H00 du mois d’avril, nous avons constaté que pour le premier graphe
(Figure V11.17) contenant juste I’ éclairage zénithal, les courbes de I’ éclairement surfacique
sont paraléeles, ceci renvoie au caractére de continuité des séquences (absence de
discontinuité).

FigureVII. 17 : Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

FigureVII. 18: Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

Dans le second graphe (Figure V11.18) les niveaux d’ éclairement sont trés variables entre les
seguences successives, ceci est di a I’ existence de plusieurs baies latérales tout au long du
parcours.
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5.3. Ladiscontinuitédelaformedelabaie

20000

FigureVIIl. 19: Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

La forme de la baie peut provoquer un certain nombre de variation séquentielle dans le
parcours. Cette variation de forme se manifeste a travers un changement partiel ou complet de
laforme.

Ceci est confirmeé dans le museée juif de Berlin (Figure VI11.19), sur le méme parcours, les
sequences 01 02 03 ont pratiquement les mémes répartitions de quantité de lumiére 0 a 2000
lux, la forme de la baie est stable. A partir de la séquence 03 la courbe du sol augmente ceci
est dd au changement de laforme de labaie.

5.4. Ladiscontinuité dela proportion dela baie:
Une baie peut occuper une grande ou une petite surface du mur. La transformation dans les
dimensions de labaie peut aussi faire |’ objet de variation dans le parcours.

3000

500

501 502 S03 S04 S05

FigureVIIl. 20: Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

Ceci est confirmé dans le SAMMLUNG GOETZ, ou sur une partie du parcours la baie
occupe toute la paroi, et dans |'autre le tiers, s on observe les courbes (Figure VI1.20) on
constate un intervalle de 1000 a 2500 |ux, aucune séquence ne ressemble al’ autre.
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FigureVII. 21: Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

FigureVII. 22: Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

Nous avons remarqué ce type de discontinuité aussi dans les musées ayant un parcours
labyrinthique, dans le premier graphe (Figure VII. 21), les courbes sont toutes variables, ce
qui confirme |’ existence de discontinuité dans cette partie du musée juif de Berlin. Pour le
second graphe (Figure V1. 22), la stabilité est présente dans la séquence 03 et 04. Cependant,
pour le reste des séquences, les courbes d éclairement sont variables, et ceci caractérise les
discontinuités des proportions de la baie dans e cas du musée de Bilbao.

5.5. Latailledelabaie:

Lataille delabaie peut aussi varier dans un grand nombre de séquences. Pour le cas du musée
Hergué, au niveau du rez de chaussée on constate des discontinuités de la taille de la baie, ce
qui engendre un graphe (Figure V11.23) & séquences variée. A |’ étage par contre on constate
dans le graphe que les séquences 01, 02, 03, sont stables, et ceci est di a I'absence
d’ ouverture, pour le changement des quantités de lumiére dans les sequences 04 et 05, on peut
lejustifier par | apparition d’ une baie qui redevient de taille petite apres.

14000

217



Chapitre 07 les discontinuités des séquences lumineuses muséales

10000

FigureVII. 23: Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

Le graphe (Figure V11.24) pour ce cas d’ étude, montre une partie du parcours dans le musée
du quai de Branly, ou la taille de la baie varie tout au long du parcours. Nous remarquons
donc une stabilité en croissance de |’ éclairement surfacique au niveau du plafond et du sol,
cependant au niveau de la paroi de la séquence, les valeurs sont tres variable et ¢’ est gréce a
cette valeur que les discontinuités de lataille de la baie sont repérées.

FigureVII. 24 : Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

5.6. Laposition dela baie:
La position de la baie dans le mur peut aussi varier, parce que dans le méme parcours, on

passe d’ une ouverture basse, a une autre haute.

8000

501 502 S03 S04 S05

FigureVIIl. 25: Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

Dans le Musée historique de Salzbourg pour un éclairage par lucarne latérale les courbes
(Figure VII. 25) sont stables dans le méme intervalle, et le plafond est |I'éément le plus
éclairé.

Lastabilité entre la séquence 2 et 3 est dU al’ existence d’ une ouverture zénithal .
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FigureVII. 26: Lavérification destopologies par I’ éclairement surfacique.
Source: Auteur, 2017.

Nous avons aussi constaté ce genre de discontinuité au musée SAMMLUNG GOETZ et pour
le premier graphe, nous remarquons qu’au niveau du rez de chaussée, les courbes (Figure
V11.26) sont paralléles ceci est di a |’ absence de discontinuités. Pour le graphe du niveau 01,
dans les trois premiéres séquences nous remarquons que la courbe de |’ éclairement surfacique
du mur est dans un sens décroissant, ceci renvoie al’ existence de discontinuité de la position
delabaie qui occupe la partie haute de la paroi, pour le reste des séquences, la baie se situe au
milieu de laparoi et ceci réduit I’ éclairement surfacique au niveau de laparoi de la sequence.
Synthese:

L'analyse séquentielle nous a permis d'identifier les discontinuités qui peuvent caractériser
['ambiance lumineuse dans nos musées, |’ anal yse multivariée entre les différentes variables
des discontinuités arévél é des correspondances entre elles. Nous les résumons comme suit :

Dans les musées a parcours linéaire de notre corpus d’ éude, nous avons pu observer trois
typologie de topologie lumineuse, qui sont celles liées ala proportion de labaie, celles en
relation avec laposition de labaie, et enfin celle en relation avec sataille.

Il est aremarquer aussi que pour les musees a parcours mixte ou labyrinthique, il existe quatre
typologies de topologies lumineuses, celles liées aux compléments de vitrage utilisé pour la
baie, cellesdelaforme delabaie, celles de son orientation, et enfin celles du type d’ éclairage.

Pour les musées dont |e parcours est centré, nous avons remarqué la non exitance de
discontinuités topol ogiques lumineuses liées ala position de la baie, ala proportion de la baie,
et asataille.
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Conclusion :

Ce présent chapitre vient appuyer et consolider un travail effectué auparavant par nos soins
lors d'un magister traitant les topologies lumineuses et qui sest soldée par la mise en
exergues de discontinuités existantes au sein des musees abordés, il hous a également permis
de conférer des qualificatifs relatifs & chaque situation de topologie lumineuse. Des données
nécessaires pour exprimer ultérieurement toute éventuelle situation dans d’autres produits
architecturaux ou lalumiéere s'impose comme paramétre indispensable alaréussite du projet.

Cependant, le travail en question nous semblé resté relativement théorique, nous interpel ant
ains a assoir des assises scientifiques pour affiner d’avantage les résultats autour du
parametre de la lumiére. C'est pourquoi nous avons juge judicieux de compléter le travail
initial, par des ssimulations via le logiciel radiance, qui nous a permis de visualiser les
topologies lumineuses, ce qui arendu ces dernieres plusintelligibles.
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Chapitre 08 les discontinuités des séquences sonores muséales

| ntroduction :
Ce chapitre traite des séquences sonore, apres avoir positionner les sources sonores et réglé

leurs hauteur et intensité, nous avons procédé a une simulation gardant en image les champs
des ondes sonores globales afin qu’ on puisse les analyser apres.

La simulation par surface d'incidence viendra confirmer celles des largeurs d’onde, son
utilisation nous a beaucoup aider & confirmer les résultats de la premiere et a avoir d’ autre
caractéristiques sur les types de sons, et la nature et comportement de |’ onde sonore.

Pour le choix du type des séquences, nous avons utilisé la position des sources sonores et
leur direction par rapport au parcours de visite, en prenant en considération les orientations.
1.Lecturedu caspar cas:

1. lLes musées situésen France:
1.1.1 Musée départemental dela préhistoire (Roland Simounet 1981) :
e Parcourset séguences:

Le parcours se caractérise par 10 séquences

sonores, qui dépendent de la position Tableau VII1. 01 : Typeset nombre de sequences

sonores dans le musée

temporaire du guide de visite, nous Source: Auteur, 2016.
observons le type 01 au démarrage de la
visite ou la source est dans I’ espace le plus Le parcours Le nombre de séquences
large extra parcours. Le type 02 correspond

, Type 01 01
aux séguences sonores dans le sens de la Type 02 03
longueur par rapport au plan, et le type 03, Type 03 02
dans I’ espace le plus large du parcours, et Type 04 04
enfin le type 04 ou on a un espace situé Total 10

dans le sens de la largeur par rapport au
plan (Tableau VI1II. 01).

e Lescaractéristiques des séguences:

1. Lasourcesonore:
Les sources sonores sont de la méme direction du parcours et ce dans 70% des séquences,
cependant |es sources sonores changent d’ orientation dans 80% des ségquences.

2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Il N’ existe pas de discontinuités de caractéristiques de I’ onde sonore pour ce cas d’ étude.

3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
D’ apres |’ analyse bivariée, nous avons une dominance de son utile moyen par rapport aux
surfaces d’'incidence, et I’ absence de I’ écho, |a présence de |’ écho revoit a une forte présence
du son utile (Figure VII. 01).
Lorsque le son utile est présent de mani ére forte, nous constatons une faible réverbération
dans |’ espace, mais lorsque le son utile est moyen nous avons une réverbération moyenne.
(Figure VII1. 02, 03, 04).

222



Chapitre 08 les discontinuités des séquences sonores muséales

Bivariante Histogram of Son Utile against Echo
departemental de la préh.sta 19v*10c

ISP O

FigureVIII.01: Correspondance entrele son utile et |I'écho
Source: Auteur, 2016

Bivariante Histogram of Son Utile against Réverbération
departemental de la préh.sta 19v*10c

=0 R O

FigureVIII. 02 : Correspondance entrele son utile et la réverbération
Source: Auteur, 2016

4. Lescaractéristiques dela conformation :

Il N’ existe pas des discontinuités quant a cette caractéristique.
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Figure VIII. 03 Séquence 02 par surfaces
d’incidence
Source : Auteur, 2016.

H i H

FigureVIII. 04 : Séquences 06 par surfaces
d’incidence Source: Auteur, 2016

1.1.2. Musée des Beaux-Arts de Grenoble (Olivier Félix-Faure, Antoine Félix-Faur e et Philippe

Macary L orenzo Piqueras. 1990-1994) :

e Parcours et séguences:

Le parcours se caractérise par 13 séquences
sonores, qui sont réparties comme suit : le
type 01 dont la source forme un angle de
45° avec le parcours on note le plus grand
nombre qui est 09 séquences. Le type 02
correspond aux seguences sonores qui sont
de la méme direction du parcours est on a
02, et le type 03 ou la source devient extra
parcours, et enfin le type 04 ou la source
fait 90° avec le parcours (Tableau V1. 02).

e Lescaractéristiques des séquences:
1.Lasourcesonore:

Tableau VIII. 02 : Types et nombre de séquences
sonores dans le musée
Source: Auteur, 2016.

Le parcours | Le nombre de séquences
Type 01 09
Type 02 02
Type 03 01
Type 04 01
Tota 13

L es sources sonores changent d’ orientation dans 69% des séquences, et elles ne suivent pas

I’ orientation du parcours dans 77% des cas.
2.Lescaractéristiqguesdel’onde sonre:

Il N’ existe pas des discontinuités dans les caractéristiques de I’ onde sonore, sauf pour le cas
de I’ absorption ou I’ on constate une faible présence de 38%.
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3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences:

Les discontinuités du son direct sont liées a deux parameétres, le premier est I’ absorption, qui
lorsgue le son direct est fort, nous constatons qu’ elle atendance a s affaiblir (Figure VI1I.
05). Le second paramétres est laréverbération qui lorsque le son direct est fort son taux est
moyenne dans la plupart des sequences (Figure V1. 06, 07, 08).

Bivariante Histogram of Son Direct against Absorption
musée de grenoble.sta 19v*13c

=OL D Y

FigureVIII. 05: Correspondance entre le son direct et I'absor ption
Source: Auteur, 2016.

Bivariante Histogram of Réverbération against Son Direct
musée de grenoble.sta 19v*13c

FigureVIII. 06 : Correspondance entrele son direct et réverbération
Source: Auteur, 2016

225



Chapitre 08 les discontinuités des séquences sonores muséales

FigureVIII. 07 : Séquence 02 par surfacesd’incidence

Source: Auteur, 2016.
FasH Eml ROV E (6665 Senmn

@ig3:0:

FigureVIII. 08 : Séquence 09 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016.
4. Lescaractéristiques dela conformation :
Il N’ existe pas des discontinuités quant a cette caractéristique.

1.1.3. Musée national de Tayac (Jean-Pierre Buffi 1985-2004) :

e Parcourset séguences:

Tableau VII1. 03 : Types et nombre de séquences

sonores dans le musée

Le parcours se compose de 07segquences Source : Auteur, 2016.
sonores, qui sont réparties comme suit :
le type 01 c’est les sources qui forment

un angle de 45° avec le parcours on note Le parcours Le nombre de séquences
le nombre de 04 séquences. Le type 02 Type 0L 04
correspond aux séguences sonores qui Type 02 03
sont de laméme direction du parcours est Total 07

on a03. (Tableau VIII. 03)
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e Lescaractéristigues des séquences:
1 . Lasource sonore:
L es sources sonores changent d’ orientation dans 86% des séquences du parcours, et elles ne
suivent pas ladirection du parcours dans 57% de ségquences.
Lescaractéristiquesdel’onde sonore:
Il N’ existe pas de discontinuités liées aux caractéristiques de |’ onde sonore pour ce cas
d étude.

Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences::

Il N’ existe pas beaucoup de variation quant aux caractéristiques des sons selon les surfaces
d’incidence, toutes les séquences ont les mémes caractéristiques a 86%, il existe une seule
sequence ou I’ on constate que le son utile et la réverbération sont moyens (Figure V1. 09).

Level

FigureVIII. 09 : Séquence 04 par surfaces d’incidence
Source: Auteur, 2016.

4. Lescaractéristiquesdelaconformation :
Nous avons constaté une irrégularité des caractéristiques géométriques dans 29% des
séguences.

1.1.4. Musée du quai de Branly Nouvel (Jean Nouvel 2006) :

e Parcourset séguences:

Tableau VIII. 04 : Typeset nombrede
séquences sonor es dans le musée
Source: Auteur, 2016.

Le nombre de séquence est considérable 38
sequences au totale, répartie sur le RDC
avec 17 séquences, ou les sources suivent

toutes ladirection du parcours. Le parcours Le nombre de séquences
Pour |’ étage f\ous remar,quor_15 le men?e Type oL 7
nombre de séquences répartie sur trois Type 02 07
types, type 02 est le parcours de la partie Type 03 07
Est, le type 03 est celui du milieu, et le type Type 04 07
04 est celui del’ Ouest. (Tableau VIII. 04) Total 38
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e L escaractéristiques des sequences:
1.Lasourcesonore:

Absence totale des discontinuités d’ orientation et de direction des sources sonores dans ce
cas d étude.

2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Les discontinuités de I’ onde sonore sont inexistantes pour ce cas d’ étude a par celle dela
diffraction avec un pourcentage minime de 5%.

3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences:
Lorsque le son utile est faible, nous constatons une réverbération moyenne dans la plupart
des ségquences sonores (Figure V1I. 10,11,12,13).

Bivariante Histogram of Réverbération against Son Utile
QDB JEAN NOUVEL .sta 19v*38c

FigureVIII. 10: Correspondance entrele son utile et réverbération
Source: Auteur, 2016.

=
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FigureVII1.11: Séquence 01 ETAGE par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016.
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FigureVIII. 12 : Séguence 13 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016.

FigureVIII. 13: Séguence 13 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016.

4. Lescaractéristiques de la conformation :
Il n’ existe pas de discontinuité dans |es caractéristiques de la conformation, toutes les

sequences sont caractérisées par une géometrie irréguliere.

1.1.5. Muséedel’ histoir e natur elle (Paul Chemetov et Borja huidobro 1987-1993) :

e Parcours et séguences :

Tableau VIII. 05 : Types et nombre de séquences
sonores dansle musée

Le parcours se caractérise par 10 Source: Auteur, 2016.
séguences sonores, ou toutes les
sources suivent le parcours (Tableau p
Le parcours Le nombre de séquences
VIII. 05).
Type 01 10
Total 10
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o L es caractéristigues des sequences :

1.Lasourcesonore:

Les discontinuités de I’ orientation et de la direction des sources sonore caractérisent 10%
des séquences.

2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:

Absence des discontinuités de caractéristique de |’ onde sonore.

3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :

Absence de discontinuités des caractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences, nous
pouvons cependant citer la faible présence de I’ écho dans 02 séquences, ce qui présente un
taux de 20% de discontinuité (Figure V11. 014).

Rewerk

FigureVIII. 14 : Séquence 04 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016.

4. Lescaractéristiquesdela conformation :

Il N’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation, toutes les
seguences sont caractérisées par une géométrie reguliere.
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1.1.6. Concours M OB Rudy Ricciotti 1994 :

e Parcourset séguences:

Tableau VII1. 06 : Types et nombre de séquences
sonores dans le musée
Source: Auteur, 2016.

Le parcours se caractérise par 17 séquences
sonores, qui sont réparties comme suit au
RDC: le type 01 dont la source suit le

parcours on note le plus grand nombre qui Le parcours Le nombre de séquences
est 07 séquences. Le type 02 correspond Type 01 o7
aux sources extra parcours. Au niveau de Type 02 o1
I’étage on a le type 03 des sources extra Type 03 02
parcours, le type 04 la méme direction du Type 04 04
parcours et enfin le type 05 ou la source fait Type05 03
45° avec le parcours (Tableau VI11. 06). Tota 17

e Lescaractéristiques des séguences:

1. Lasourcesonore:

L es sources sonores ne changent pas d orientation, et suivent la direction du parcours dans
71% séquences du parcours,

2. Lescaractéristiquesdel’onde sonore:

Les caractéristiques de I’onde sonore demeurent inchangeables dans toutes les séquences,
cependant, noua avons constaté une faible présence de réfraction et de transmission parasite
a 35%.

3. Lescaractéristiques des sons selon les surfacesd’incidences :

Nous avons remarqué que Les taux d'écho (76%) et de réverbération (100%) sont
importants dans les séquences sonores ou le son direct est fort (71%). (Figure VII. 15,16,
17,18))

Bivariante Histogram of Orientation against Direction
musée du QB RICCIOTTl.sta 19v*17¢c

LU

FigureVIII. 15: Correspondance entrela direction de la sour ce sonore et son orientation
Source: Auteur, 2016.
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Bivariante Histogram of Echo against Son Direct
musée du QB RICCIOTTl.sta 19v*17¢c

PSLYAN

FigureVIII. 16 : Correspondance entrele son direct et I'écho
Source: Auteur, 2016.

Bivariante Histogram of Réverbération against Son Direct
musée du QB RICCIOTTlsta 19v*17¢c

=a0 Y0 B

FigureVIII. 17 : Correspondance entrele son direct et laréverbération
Source: Auteur, 2016.
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FigureVIII. 18 : Séquence 12 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016.

4. Lescaractéristiques dela conformation :
Il N’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.

1.2. Lesmusées situés en Allemagne:
1.2.1. Musee SAMMLUNG GOETZ Munich (Jacques Herzog and Pierre de Meuron
1989-1992) :

e Parcourset séguences:

Tableau VIII. 07 : Types et nombre de séquences sonor es dans le musée
Source: Auteur, 2016.

Le parcours se compose de 28 séquences
sonores, qui sont réparties comme suit au

RDC: le type 01 dont la source suit le Le parcours Le nombre de séquences
parcours on note 12 séquences. A |’ étage Type 01 7
OlLe type 02 correspond aux sources Type 02 09
suivant le parcours on a 09 séquences, le Type 03 03
type 03 ou nous avons 03 sources extra Type 04 04
parcours. Au niveau de |'étage 2 on a le Total 28

type 04 des sources qui suivent le parcours

avec une rotation de 90 (Tableau V1II. 07). L es car actéristiques des séquences
° .

1.Lasourcesonore:

Les sources sonores suivent la direction du parcours dans toutes les séquences, et leurs
orientations ne changent pas dans 82% des séquences.

2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:

Absence des discontinuités de caractéristique de |’ onde sonore.

3.Lescaractéristiques des sons selon les surfacesd’incidences :

Dans la plupart des séquences sonore quand le son utile est fort 1a réverbération est moyenne
(Figure VII. 19, 20).
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Bivariante Histogram of Réverbération against Son Utile
SUMMLUNG GOTEZ.sta 19v*28c

FigureVIII. 19: Correspondance entrele son utile et la réverbération
Source: Auteur, 2016.

Figure VIII. 20 : Séquence 02 étage par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

4. Lescaractéristiques de la conformation :
Il N’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.
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1.2.2. Humbuquer Bahenhof museum, fur Gegenwart, Berlin (Josef Paul Kleihues

1988):

e Parcourset séguences:

Le parcours se caractérise par 12 séquences Tableau VIII. 08 : Typeset nombre de séquences

sonores, qui sont réparties comme suit le sonor es dans le musée
. Source : Auteur, 2016.
type O1 dont la source suit le parcours on
note 05 séquences. Le type 02 correspond Le parcours Le nombre de séquences
aux sources extra parcours. Et le type 03
. . . Type 01 05
des sources qui ont subies une rotation de Type 02 05
90 (Tableau VIII. 08) Type 03 o2
Totd 12

o Lescaractéristigues des segquences:
1.Lasourcesonore:
Il est aremarquer que I’ orientation change dans 58% des sources sonores, les sources
sonores ne suivent pas la méme direction du parcours a 67%.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Absence des discontinuités de caractéristique de |’ onde sonore.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Dans la plupart des ségquences sonore quand le son direct est fort la réverbération est

moyenne (Figure V1. 21,22).

Bivariante Histogram of Son Direct against Réverbération
BAHENHOF .sta 19v*12c

Plo=ysRe )

FigureVIII. 21 : Correspondance entrele son direct et laréverbération
Source: Auteur, 2016.
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Bivariante Histogram of Frontiére sonore against Son Utile
BAHENHOF .sta 19v*12c

=OR 0 B

FigureVIII. 22 : Correspondance entrele son utile et la frontiére sonore
Source: Auteur, 2016.

4. Lescaractéristiquesdela conformation :

Il N’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.

1.2.3. Vitradesign museum (Frank Gehry1988-1989):

e Parcourset séguences:

Le parcours se caractérise par 15 séquences
sonores, qui sont réparties comme suit au
RDC : le type 01 dont la source suit le
parcours 02 séquences. Le type 02
correspond aux sources ayant subit une
rotation de 45° parcours nous avons 08
séquences. Au niveau de I'étage on a le
type 03 une source extra parcours, et le type
04 la méme direction du parcours (Tableau
VIII. 09).

e Lescaractéristiques des séquences:

1.Lasourcesonore:

Tableau VII. 09 : Types et nombre de séquences
sonores dans le musée
Source: Auteur, 2016.

Le parcours Le nombre de séquences
Type 01 02
Type 02 08
Type 03 01
Type 04 04
Total 15

L es sources sonores suivent la direction du parcours a 67%, |’ orientation des sources sonore

est changeante a 87%.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:

Absence des discontinuités de caractéristique de |’ onde sonore, sauf pour le cas dela
réfraction et latransmission parasite ou on constate des discontinuités a 13%.
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3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences:

Il est aremarquer que le son masqué est dépondant de la géométrie de I’ espace, dans les
géométriesirréguliére le son masqué et majoritairement faible, par contre dans quelque
séguence dont les formes sont régulieres, le son masqué est moyen (Figure V1. 24,25).

Bivariante Histogram of Orientation against Direction
vitra.sta 19v*15¢

=D A0 DY

FigureVIIl. 23: Correspondance entrela direction et |’ orientation
Source: Auteur, 2016

Bivariante Histogram of Son Masqué against Géométrie
vitra.sta 19v*15c

=Op T

FigureVIII. 24 : Correspondance entrela forme et le son masqué
Source: Auteur, 2016
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4. Les caractéristiques de la conformation :
Les discontinuités de la conformation sont constatées dans le cas de la géométrie ou on
remargue 60% des séquences sont de geométrie irréguliere.
1.2.4. Muséejuif deBerlin (Daniel Libeskind 1999) :

e Parcours et séguences:

Le parcours se caractérise par 29 séquences  Tableau VII1. 10 : Typeset nombre de séquences
sonores, qui sont réparties comme suit au sonores dans|e musee
RDC: le type 01 dont la source suit le Source: Auteur, 2016.

parcours. Le type 02 correspond aux

] ) Le parcours Le nombre de séquences
sources ayant subit une rotation de 45° nous Type 01 )
avons 06 séquences. Au niveau de |’ étage Type 02 6
on a le type 03 dont la source suit le Type 03 8
parcours., et le type 04 correspond aux Type 04 /
Totd 29

sources ayant subit une rotation de 45°
(Tableau VIII. 10).

e Lescaractéristiques des séguences:
1.Lasourcesonore:
Les sources sonores ne changent pas d’ orientation dans toutes les séquences, les directions
des sources sonores quant a elle est a83% celle du parcours.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Absence des discontinuités de caractéristique de I’onde sonore, sauf pour le cas de la
diffraction qui caractérisent 83% des discontinuités.

3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :

Il existe un lien tres fort dans la plupart des séquences sonores entre le son direct et le son
masque, quand le taux du premier est faible le second I'est aussi et I'inverse (Figure VII.
25,26,27,28).

FigureVIII. 25: Séguence 06 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016
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Bivariante Histogram of diffraction against Tran-Parasite
guigenheim.sta 19v*34c

=on P oRL

FigureVIII. 26 : Correspondance entrela diffraction et la transmission parasite
Source: Auteur, 2016.

Bivariante Histogram of diffraction against Direction
JUIF BERLINsta.sta 19v*29c

[EIRLYAN

FigureVIII. 27 : Correspondance entrela direction et la diffraction
Source: Auteur, 2016

4. Lescaractéristiques dela conformation :
Il ' existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.
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1.3. Lesmusées situés en Espagne:
1.3.1. Musée Guggenheim Bilbao (Frank O. Gehry 1993):
e Parcourset séguences:

Le parcours se caractérise par 34séguences Tableau VI11.11: Types et nombre de séquences
: p . ; sonor es dansle musée

sonores, qui sont reparties comme SUI.t au Source : Auteur, 2016.

RDC: le type 01 dont la source suit le

parcours. A |’ étage, le type 02 correspond

aux sources ayant subit une rotation de 45° Le parcours Le nombre de séquences
nous avons 09 séquences, et type 03dont la Type 01 05
méme direction du parcours, Au niveau de Type 02 09
I’étage2, on a le type 04 correspond aux Type 03 09
sources ayant subit une rotation de 45° nous Type 04 09
avons 09 séquences, et type 05 dont la Type 05 02

Total 34

méme direction du parcours (Tableau VIII.
11).

e Lescaractéristiques des séguences:
1.Lasourcesonore:
Les changements qui caractérisent I’ orientation des sources sonore sont de 53%, les sources
sonores sont cependant de la méme direction du parcours a 68%.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Il existe dans ce cas d’ é&ude des discontinuités liée aux caractéristiques de I’ onde, d’ abord
les discontinuités de réfraction a 24%, les discontinuités de diffraction a 35%, et des
transmissions parasites a 35%. Ce qui confirme le rapport entre la diffraction et la
transmission parasites.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
La présence de laréverbération ou son absence dépond de larégularité ou I’irrégularité de la
forme géométrique. Nous constatons qu’ elle est absente et moyennement présente dans les
formes géométriques irréguliéres dans la plupart des sequences sonore. Elle varie par contre
dans laforme a géométrie réguliere entre forte et moyenne (Figure VIl1. 29,30,31,32).
4. Lescaractéristiques de la conformation :
Ce musée est caractérise par |'existence des discontinuités de la géométrie de la
conformation avec un pourcentage de 68%.
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N

FigureVIII. 28 : Séguence 16 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

uuuuu
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FigureVIII. 29 : Séquence 02 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

1.3.2. Centro Gallego de Arte contemporaneo (Alvaro Siza, 1994):

e Parcours et séguences:

Le parcours se compose de 20 séquences  Tableau VIII. 12 Typeset nombre de séquences
sonores, qui sont réparties comme suit au sonor es dans le musée
RDC: le type 01 dont la source suit le Source: Auteur, 2016.
parcours, nous avons 04séquences. Le type

03correspond aux sources extra parcours on Le parcours Le nombre de séquences
a 02 séguence; et le type 02 ou la source Type 01 04
suit le parcours de maniére inverse une Type 02 01
sequence. A I'étage et type 04 dont les
sources suivent toutes le parcours (Tableau Type03 02
VIII. 12). Type 04 13

Tota 20
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e Lescaractéristigues des séquences:
1.Lasourcesonore:
L es sources sonores sont de laméme direction du parcours et ce & 86%, et elles ne changent
pas d’ orientation aussi dans 86% des séquences.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Absence des discontinuités de caractéristique de |’ onde sonore.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Le son direct et le son utile sont fort dans 86% des séquences, le son masgué est
majoritairement moyen avec un taux de 57%, la frontiére sonore existe dans 38% des
séguences.
La réverbération est présente dans toutes les séquences, elle est majoritairement moyenne a
90%, I’ écho cependant est absent dans toutes les séquences.
Nous constatons que dans la plupart des séquences quand le son direct et fort la
réverbération est moyenne (Figure V1I. 33,34).

Bivariante Histogram of Son Direct against Réverbération
centro calegro.sta 19v*21c

FigureVIII.30: Correspondance entrele son direct et la réverbération
Source: Auteur, 2016.

Figure VII1.31: Séquence 06 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016
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4.Lescaractéristiquesde la conformation :
Il N’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.

1.3.3. Musée hydrauligue Espagne (Juan Navarro Baldeweq) :
e Parcourset séguences:

Tableau VIII. 13 : Typeset nombre de
séquences sonor es dans le musée
Source: Auteur, 2016.

Le parcours se compose de 10 séquences
sonores, qui sont réparties comme suit le
type 01 dont la source suit le parcours. Le

type 02 correspond aux sources de direction Le parcours Le nombre de séquences
inverse au parcours (Tableau VIII. 13). Type ol 09
Type 02 01
Total 10

e Lescaractéristiques des séquences:
1.Lasourcesonore:
Les sources sonores suivent la méme direction que le parcours, et I’ orientation ne change
pas a 90%.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Absence des discontinuités de caractéristique de |’ onde sonore.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Le son direct est moyen dans 90% des séquences, le son utile est moyen aussi mais a 70%,
le son masqué est faible dans toute les séquence.
La réverbération est présente elle est forte dans la moitié des séquences, et faible dans le
reste. Cependant |’ écho et la frontiére sonore sont présents dans toutes les séquences (Figure
VIlI. 35,36,37,38).

uuuuuu
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Figure VIII. 32 Séguence 02 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016
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Figure VIII. 33 : Séquence 04 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

Figure VI11.34: Séquence 08 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

Useful

FigureVIII. 35: Séquence 11 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

4.Lescaractéristiques de la conformation :
Il n’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation
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1.3.4. Musée del'Archéologie maritime CARTAGENA (Alberto Campo Baeza 1998) :
e Parcourset séguences:

Le parcours se compose de Ogsmuences Tableau VIII. 14 : Types et nombre de séquences
sonores, qui sont réparties comme suit le sonor es dans le musee

. Source: Auteur, 2016.
type 01 dont la source suit le parcours. Le

type 02 corr&pond aux sources ayant une Le parcours Le nombre de séquences
rotation de 90° (Tableau VIII. 14).

Type 01 07
Type 02 01
Tota 08

e Lescaractéristigues des séquences:
1.Lasourcesonore:
Dans toutes les séquences | es sources sonores suivent la méme direction que le parcours, et
ne changent pas d’ orientation.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Absence des discontinuités de caractéristique de I’onde sonore, cependant toutes les
caractéristiques sont présentes a 100% dans toutes les séquences.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Le son direct et e son utile sont fort dans 88% des séquences. Cependant le son masgue est
faible dans 88% des séquences (Figure V111. 39,40).

FigureVIII. 36 : Séquence 02 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

FigureVIII. 37 : Séquence 08 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016
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L’écho est absent dans toutes les séquences, la réverbération est présente dans 75% des
sequences et elle est moyenne.la frontiére sonore et présente dans 88% des séquences.

4. Les caractéristiques de la conformation :
Il n’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.

1.4. Musées situés en SUI SSE :
1.4.1. Musée Jean Tinguely (Mario Botta 1993-1996) :

e Parcours et séguences:

Tableau VI11. 15 : Types et nombr e de séguences
sonores dans le musée
Source: Auteur, 2016.

Le parcours se compose de 10séquences
sonores, qui sont réparties en étant les dix
extra parcours (Tableau VIII. 15).

Le parcours Le nombre de séquences
Type 01 10
Totd 10

e Lescaractéristigues des séquences:
1.Lasourcesonore:
Les sources sonores ne suivent pas la direction du parcours dans toutes les séquences, et
I orientation des sources sonore est changeante a 90%.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Absence des discontinuités de caractéristique de I’ onde sonore
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Il n’ existe pas beaucoup de discontinuité dans les sequences muséales, hous avons constaté
20% de discontinuité dans le son direct, et 30% de discontinuités liées a la réverbération
(Figure VIII. 41).
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FigureVIII. 38 : Séquence 02 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

4.Lescaractéristiques de la conformation :
Il N’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.
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1.4.2. Musée d'ethnographie suisse (Hanger, Monner at, Petitpierre, 1995) :

e Parcourset séguences:

Le parcours se compose de 10séquences Tableau VIII. 16 : Typeset nombre de séquences
sonores, qui sont réparties comme suit le sonor es dans le musée Sour ce : Auteur, 2016.
type O1 dont la source subit une rotation de

45° par rapport au parcours. Le type 02 Le parcours Le nombre de séquences
correspond aux sources qui suivent le Type 01 06
parcours (Tableau VIII. 16). Type 02 04

Total 10

e Lescaractéristigues des séquences:
1. Lasourcesonore:
L es sources sonores sont de la méme orientation dans toutes les séquences, la direction des
sources sonores est |laméme du parcours dans 80% des cas.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Absence des discontinuités de caractéristique de |’ onde sonore
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Il n’ existe pas beaucoup de discontinuité dans les sequences muséales, hous avons constaté
gue le son direct et utile sont forts dans toutes les séquences, par contre le son masgué est
faible, et lafrontiére sonore est présentes dans toutes les sequences (Figure V1. 42,43).
Laréverbération est moyenne dans 70% des cas, |’ écho est présent dans 70% des séquences.

4. Les caractéristiques de la conformation :
Il n’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.
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FigureVIII. 39 : Séquence 02 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016
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Figure VIII. 40 : Séquence 05 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016.

1.4.3. Musée Beyeler Riehen (Renzo Piano 1998) :

e Parcourset séguences:

Le parcours se compose de 15séguences
sonores, qui sont réparties comme suit au le
type 01 dont la source sont extra au
parcours. Le type 02 correspond aux
sources qui ont subit une rotation de 45° on
a 15 ségquences (Tableau VIII. 17).

e Lescaractéristiques des séguences:

1.Lasourcesonore:

Tableau VIII. 17 : Types et nombre de séquences
sonores dans le musée
Source: Auteur, 2016.

Le parcours Le nombre de séquences
Type 01 13
Type 02 02
Total 15

L es sources sonores ne changent pas d’ orientation dans 80% des cas, et suivent ladirection

du parcours dans 65% des cas.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:

De trés faibles discontinuités dans les caractéristiques de I’ onde sonore sont remarqué dans
ce cas d’ étude, tel que les discontinuités de réfraction qui sont a47% et les transmissions

parasites 233% (Figure V111. 44,45).
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Bivariante Histogram of réfraction against Tran-Parasite
beyler reihn.sta 19v*15c

20p P oA

FigureVIII. 41 : Correspondance entrelaréfraction et latransmission parasite
Source: Auteur, 2016.

3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :

Les discontinuités des sons selon les surfaces d'incidences sont aussi inexistantes ou méme
tréesfaible tel que le cas dafrontiere sonore qui est a 13%.

4. Lescaractéristiques de la conformation :

Il N’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.

1.5. Lesmusées situésen Autriche:
1.5.1. Musée historique de Salzbour g (Hans Hollein 1989-1990) :
e Parcours et séguences:

Tableau VIII. 18 : Types et nombre de séquences

Le parcours se compose de l14séquences sonores dans le musée

sonores, qui sont réparties comme suit le Source : Auteur, 2016.

type 01 dont la source suit |le parcours avec

une direction inverse. Le type 02 Le parcours Le nombre de séquences
correspond aux sources qui suivent le Type 01 02
parcours nous avons 08 ségquence; et le Type 02 08

type 03 dont les sources ont subi une Type03 04
rotation de 45° par rapport au parcours Total 14

(Tableau V1. 18).

e Lescaractéristigues des séquences:
1.Lasourcesonore:
Toutes les sources sonores suivent la direction du parcours, et leur orientation ne change pas
dans 64% des cas.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Dans la plupart des séquences la réfraction correspond al’ existence de transmission parasite.
Les deux ont 79%.
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3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences:

Il existe de trés forte correspondance entre la réverbération et la géométrie.

Dans la plupart des séquences la réverbération moyenne (57%) correspond a I’ existence de
frontiére sonore (64%) (Figure V1. 46,47,48,49).

Bivariante Histogram of réfraction against Tran-Parasite
MUS2E HISTORIK DE SALSBORG.sta 19v*14c

=0p i O

FigureVIII. 42 : Correspondance entrelaréfraction et la transmission parasite
Source: Auteur, 2016

Bivariante Histogram of Frontiére sonore against Réverbération
MUS2E HISTORIK DE SALSBORG.sta 19v*14c

FigureVIII. 43 : Correspondance entrelaréverbération et la frontiére sonore
Source: Auteur, 2016
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FigureVIII. 44 : Séquence 02 par surfacesd’incidence
Source : Auteur, 2016

FigureVIII. 45: Séquence 14 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

4. Les caractéristiques de la conformation :
Il existe des discontinuités dans les caractéristiques de la conformation, elles sont faibles, la
géométrie a 21%.
1.5.2. KUNSTHAUS BREGENZ, Autriche (Peter Zumthor 1990-1997) :
e Parcourset séguences:

Tableau VII.19: Types et nombre de séquences
sonores dansle musée

Le parcours se compose de l4séquences Source: Auteur, 2016.

sonores, qui appartiennent au méme type 01

. Le parcours Le nombre de séquences
dont la source suit le parcours (Tableau
VIII. 19) Type 01 14
Total 14
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o Lescaractéristigues des segquences:
1.Lasourcesonore:
L es sources sonores suivent laméme direction que le parcours, et elles ne changent pas
d orientation dans 57% des séquences.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Il N’ existe pas des discontinuités des caractéristiques de |’ onde sonore.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Le son direct et utile sont majoritairement fort dans toutes les sequences, le son masqué est
faible.
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FigureVIII. 47 : Séquence 01 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

La réverbération est moyenne, la frontiére sonore existe dans toutes les sequences et nous
avons constate une absence totale de I’ écho.

L es discontinuités des sons selon les surfaces d’incidences sont inexistantes.

4. Lescaractéristiques de la conformation :

Il n’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.

1.6. Lesmuseées situés en Grande Bretagne :
1.6.1 American air museum Duxford GB (Foster partners 1993-1997):

e Parcourset séguences:

Le parcours se compose de 05sequences Tableau VIII. 20 : Typeset nombre de

sonores, qui sont réparties de maniére séquences sonor es dans le musée
symétrique ou le type 03 constitue le centre Source : Auteur, 2016.
de la symétrie et du parcours. Le type 02
correspond aux sources qUi suivent e Le parcours Le nombre de séquences
parcours nous avons 02 séquence; et le
) .. Type 01 02
ype 03 dont les sources qui suivent le

S . Type 02 02
parcours de maniere inversé (Tableau VIII. Type03 oL
20). Tota 05
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e Lescaractéristigues des séquences:
1.Lasourcesonore:
L es sources sonores suivent a80% la direction du parcours, et elles changent d’ orientation
dans 60% des séquences.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:

Il N’ existe pas des discontinuités des caractéristiques de |’ onde sonore.
Tableau VI11. 20 : les séquences sonor es r ésultantes
Source: Auteur, 2016.

S04 S05

S01 S02 S03

3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :

Nous avons constaté que le son direct et utile sont fort dans toutes les séquences sonores,
sauf une seul ou ils sont moyens. Le son masqué est faible dans toutes |es séquences.

Une absence totale de I’ écho, et une réverbération faible dans I’ ensembl e des ségquences.

La frontiére sonore existe dans 40% des séquences, cependant il y’a une absence totale des
discontinuités liées aux surfaces d’incidences.

4. Lescaractéristiques dela conformation :

Il existe des discontinuités dans les caractéristiques de la conformation, elles sont de 80%.
1.7. Lesmusees situésen ltalie:

1.7.1. Museum DE MAXXI Zaha Hadid (2007) :

e Parcourset séguences:

Le parcours se compose de 32séquences
sonores, qui sont réparties comme suit : le
RDC, le type 01 dont la source suit le
parcours. Le type 02 correspond aux
sources qui ont subit une rotation de 45°. Le
19 étage nous avons le type 03: 08
seguence avec sources qui  suivent le
parcours ; et le type 04 dont les sources ont
subi une rotation de 45° par rapport au
parcours. Le 2°™ éage nous avons le type
05 : 08 séquence avec sources qui suivent le
parcours ; et le type 06 dont les sources ont
subi une rotation de 45° (Tableau V1. 21).

Tableau VII1. 21 : Types et nombre de séquences
sonores dans le musée
Source: Auteur, 2016.

Le parcours Le nombre de séquences

Type 01 11
Type 02 01
Type 03 08
Type 04 02
Type 05 06
Type 06 04

Tota 32
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e L escaractéristiques des sequences:
1.Lasourcesonore:
L es sources sonores suivent toutes la direction du parcours, | orientation ne change pas dans
78% des cas.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Absence des discontinuités de caractéristique de I’ onde sonore
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Le son direct est moyen dans 63% des ségquences, et dans le reste il est fort. Le son utile
aussi est moyen dans 59% des séquences. Le son masqué est faible dans 81% des sequences
(Figure VII. 51,52).

Bivariante Histogram of Orientation against Son Direct
MAXXI.sta 19v*32c

FigureVIII. 48: Correspondance entrele son direct et I’ orientation
Source: Auteur, 2016

Bivariante Histogram of Frontiére sonore against Son Direct
MAXXl.sta 19v*32c

ESUL

FigureVIII. 49 : Correspondance entrele son direct et la frontiére sonore
Source: Auteur, 2016

254



Chapitre 08 les discontinuités des séquences sonores muséales

La frontiére sonore existe dans 75% des cas, I’ écho dans 45% des cas, et la réverbération est
globalement moyenne elle représente 59% des séquences.
L es correspondances révelent que La réverbération est faible dans la plupart des séquences a

géométrie réguliére.la réverbération moyenne quant a elle est moyennement répartie entre
les deux types de formes (Figure V1. 53,54,55).

Bivariante Histogram of Géométrie against Réverbération
MAXXl.sta 19v*32¢

FigureVIII.50: Correspondance entrelaréverbération et la géométrie
Source: Auteur, 2016

Be@E:0

FigureVIII. 51 : Séquence 03 par surfaces
d’incidence
Source: Auteur, 2016

FigureVIII. 52 : Séquence 07 par surfaces
d’incidence
Source: Auteur, 2016

4. Lescaractéristiques dela conformation :
Nous constatons que la géométrie des séquences est irréguliére dans 38% des ségquences.
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1.7.2. Ara Pacis museum (Richard Meier & Partners 1995-2006):

e Parcourset seguences:
Tableau VII1. 22 : Types et nombr e de séquences sonor es dans le musée

Source: Auteur, 2016.

Le parcours se compose de 07séquences

sonores, qui sont réparties comme suit : le Le parcours Le nombre de séquences
type 01 constitue les sources qui suivent le Type ol 03
parcours. Le type 02 correspond aux Type 02 03
sources qui ont subie une rotation de 45° Type 03 01

nous avons 03 ségquence ; et le type 03 dont Total 07

la source a subi une rotation 90° (Tableau

VIII. 22) .

e Lescaractéristiquesdes

s

uences:
1.Lasourcesonore:

Toutes les sources sonores suivent la direction du parcours.

2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:

Dans la plupart des séquences la réfraction correspond a |’ existence de transmission parasite.
Les deux ont 71%.

3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :

Le son direct et utile sont de 86% dans toutes les séquences. Le sont masguée est faible dans
toutes les sequences.

Noues avons constaté que la réverbération est faible dans 71%des séquences, |'écho est
inexistant.

Il n"existe pas des discontinuités pour cette partie sauf pour la frontiere sonore qui
représente un taux de 71%.

1.8. Lesmusées situés au paysbas:

1.8.1. Bonnefanten museum, M aastricht, Pays-Bas (Aldo Rossi 1990-1994) :

e Parcourset seguences:
Tableau VI11. 23 : Types et nombr e de séquences sonor es dans le musée

Source: Auteur, 2016.

Le parcours se compose de 22séquences

sonores, qui sont réparti es comme suit le Le parcours Le nombre de séquences
premier niveau: le type 01 constitue les Type 01 04
sources qui suivent de maniére inverse le Type 02 01
parcours. Le type 02 correspond aux Type 03 05
sources qui ont subie une rotation de 90°. Type04 12

Totd 22

Au second niveau, nous avons le type 03ou

la séquence suit le parcours; et le type 04
ou la source a subi une rotation 90°
(Tableau VIII. 23).
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o Lescaractéristigues des séguences:
1.Lasourcesonore:
L es sources sonores ne suivent pas la direction du parcours dans 59% des séquences. Et leur
orientation est changeante dans 81% des cas (Figure V1. 56).

Bivariante Histogram of Orientation against Direction
bonfunt.sta 19v*22c
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FigureVIIl. 53 : Correspondance entre la direction et |’ orientation
Source: Auteur, 2016

2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:

Les discontinuités de caractéristique de I'onde sonore sont absentes dans toutes les
séguences sauf pour le cas de laréfraction ou I’ on constate 18% de discontinuité.

3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :

Absence de discontinuité des sons selon les surfaces d’incidences dans toutes les séquences.
Cependant, on constate des discontinuités dans la réverbération ou elle est a 64% moyenne
et 36% forte (Figure VII. 57,58).

FigureVIII. 54 : Séquence 05 RDC par surfaces FigureVIII. 55 : Séquence 05 RDC par surfaces
d’'incidence d’'incidence
Source: Auteur, 2016 Source: Auteur, 2016

4. Les caractéristiques de la conformation :
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Il n’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.

1.8.2. KUNSTHAL ; Rotterdam Pays Bas (Rem K oolhaas 1987-1992) :
e Parcourset séguences:

Tableau VIII. 24 : Typeset nombrede
ségquences sonor es dans le musée
Source: Auteur, 2016.

Le parcours se compose de 22séquences

sonores, qui sont réparties comme suit le Le parcours Le nombre de séquences
premier niveau: le type O1 constitue les Type 01 o1
sources qui suivent de maniére inverse le Type 02 09
parcours. Le type 02 correspond aux Type 03 01
sources qui ont subie une rotation de 90°. Type 04 05
Au second niveau, nous avons le type 03ou Type 05 06
la séquence suit le parcours; et le type 04 Total 22

ou la source suit le parcours de maniéere
inversg, et enfin le type 05 dont les sources
ont subi une rotation de 45° (Tableau VIII.
24).
e Lescaractéristiquesdes

7

uences:
1.Lasourcesonore:
L es sources sonores suivent a 73% la direction du parcours, et elles changent d’ orientation
dans 82% des séquences.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Les discontinuités de caractéristique de I’onde sonore sont absentes dans toutes les
ségquences sauf pour le cas de la réfraction et |a transmission parasite ou |I’on constate
18% de discontinuité.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Le son direct et le son utile sont forts dans toutes les séquences contrairement ai son masqué
qui est faible (Figure VII. 59, 60).
Laréverbération est moyenne dans 68% des séquences, la frontiere sonore existe dans toutes
les séquences, contrairement al’ écho (Figure VII. 61,62, 63).
Les discontinuités sont absentes dans toutes les caractéristiques sauf pour le cas de la
réverbération ou lavariation renvoie al’ existence de discontinuité.

258



Chapitre 08 les discontinuités des séquences sonores muséales

o il
i
Figure VIII. 56 : Séquence 05 RDC par surfaces Figure VIII. 57 : Séquence 05 RDC par surfaces
d’incidence d’incidence
Source: Auteur, 2016 Source: Auteur, 2016

FigureVII1.58 : Séquence 14 RDC par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

Level

Useful

e

FigureVIII. 59 : Séquence 24 ETAGE 01 par FigureVIII. 60 : Séquence 24 ETAGE 01 par

surfacesd’incidence surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016 Source: Auteur, 2016
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4. Lescaractéristiques de la conformation :
Il N’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.

1.9. Lesmusées situés en Belgique:
1.9.01. Musée Her gé (Portzampar c 2006) :
e Parcourset séguences:

Tableau VI11.25: Typeset nombre de
ségquences sonor es dans le musée

Le parcours se compose de 27séquences Source: Auteur, 2016.
sonores, qui sont réparties comme suit le

premier niveau : le type 01 la source qui Le parcours Le nombre de séquences
suit le parcours, le type 02 constitue les Type 01 oL
sources qui suivent de maniére inverse le Type 02 04
parcours. Le type 03 correspond aux Type 03 01
sources qui ont subie une rotation de 45°. Type 04 02
Au second niveau, le type 04 la source qui Type 05 06
suit le parcours, le type 05 constitue les P'pegs 8‘11
sources qui suivent de maniére inverse le ngi 08 04
parcours. Le type 06 correspond aux Type 09 04
sources qui ont subie une rotation de 45° Total 27

(Tableau VIII. 25).

Au troisiéme niveau, le type 07 la source qui suit le parcours, le type 08 constitue les sources
qui suivent de maniére inverse le parcours. Le type 09 correspond aux sources qui ont subie
une rotation de 45°.

e Lescaractéristigues des séquences:
1.Lasourcesonore:
L es sources sonores suivent a 85% la direction du parcours, elles changent d’ orientation
dans 52% des cas.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Les discontinuités de I’ onde sonore sont inexistantes dans ce cas d’ é&ude, sauf pour le cas de
laréfraction et les transmission parasites, ou nous notons 67% de discontinuités dans ces
parcours.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Nous avons constaté que les sons directs et utiles sont forts, et e son masqué est faible dans
toutes les séquences, avec une absence de la frontiere sonore et I'écho (Figure VII.
64,65,66,67).
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FigureVIII. 61.62 : Séquence 01 RDC par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

FigureVIII. 63 : Séguence 02 RDC par surfacesd’incidence
Source : Auteur, 2016

Level

FigureVIII. 64 : Séquence 11 ETAGE 01 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

Nous avons constaté que les discontinuités existent dans le taux de réverbération qui est

moyenne dans 67% des cas, et faible dans 33% de ségquences.
Les correspondances ont révélé que dans la plupart des séquences les taux de réverbérations

moyens correspondent a la géométrie réguliére (Figure V1. 68,69).
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La réverbération moyenne correspond a I’ existence de transmission parasite dans la plupart
des séquences sonore (Figure VI1I. 70).

Bivariante Histogram of Orientation against Direction
hergé.sta 19v*27¢c

PASULIN

FigureVIII. 65: Correspondance entrela direction et I'orientation
Source : Auteur, 2016

Bivariante Histogram of Réverbération against Géométrie
hergé.sta 19v*27¢c
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FigureVII1.66 : Correspondance entrelaréverbération et la géométrie
Source: Auteur, 2016
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Bivariante Histogram of Réverbération against Géométrie
hergé.sta 19v*27¢c

ELYSN

FigureVIII. 67 : Correspondance entrelaréverbération et la transmission parasite
Source: Auteur, 2016

4. Les caractéristiques de la conformation :
Les discontinuités des caractéristiques de la conformation sont liées au critére des
géomeétries spatiales irrégulieres et présente 22% des sequences.

1.10. Le musée situé en Finlande:
1.10.1. Musée Nykyvtaiteen Kiasma, Helsinki, (Steven Holl 1993-1998):
e Parcours et séguences:

. p . . séquences sonor es dans le musée
SOﬂOIteS, qUI sont repartles comme suit |? Source : Auteur, 2016,
premier niveau: le type 01 la source qui

suit le parcours, le type 02 constitue les

sources qui subissent une rotation de 45° Le parcours Le nombre de séquences
par rapport au parcours. Au second niveau, Type 01 01
le type 0 3 la source extra parcours, le type Type 02 07
04 constitue les sources qui suivent de Type03 01
maniére inverse le parcours. Le type 05 Type 04 02
correspond aux sources qui ont subie une Type 05 04
rotation de 45° (Tableau V1II. 26). Total 15

e Lescaractéristiques des sequences:
1.Lasourcesonore:
L es sources sonores suivent une autre direction que celle du parcours et ce dans 60% des
cas, et I’ orientation des sources sonores change dans 80% des cas.
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2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:

L es discontinuités des caractéristiques de I’ onde sonore sont absente, sauf pour le cas de la
réfraction ou |’ on constate un taux de 47%.

3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :

Nous avons constaté que le son direct et utile sont fort dans toutes les séquences,
contrairement au son masgué qui est faible. Cependant I’ écho est inexistant dans toutes les

séquences (Figure VII. 71,72).
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FigureVIII. 68 : Ségquence 04 ETAGE 01 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016
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FigureVIII. 69 : Séguence 10 ETAGE 02 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

Nous avons constaté beaucoup de discontinuités de la réverbération, elle est forte dans 27%
des cas, moyenne dans 67% des cas, et faible dans 7% des cas. Les discontinuités de la

frontiére sonore caractérisent 73% des séquences (Figure V1. 73,74).
La correspondance révéle que I’ existence de la frontiére sonore dans | es séquences sonores

correspond a une réverbération moyenne.
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Bivariante Histogram of Orientation against Direction
kiasma.sta 19v*15c

0p D TRy

FigureVIII. 70 : Correspondance entrela direction et I’ orientation
Source: Auteur, 2016

Bivariante Histogram of Frontiére sonore against Réverbération
kiasma.sta 19v*15c

FigureVIII. 71: Correspondance entrelaréverbération et la frontiére sonore
Source: Auteur, 2016

4. Lescaractéristiquesdela conformation :
Il ' existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.
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1.11. Le musée situé en Suede:
1.11.1. Lemusée d’ Art moderne et d’ Architecture (Rafael M oneo 1990-1997) :

e Parcourset séguences:

Le parcours se compose de 33séquences )
. . . it | Tableau VII11. 27 : Types et nombre de séquences
sonores, qui sont réparties comme suit le sonores dans le musée

premier niveau : le type 01 la source qui Source: Auteur, 2016.
suit le parcours, le type 02 constitue les

sources qui suivent un parcours inversé, le Le parcours Le nombre de séquences
type 03 avec des sources extra au parcours. Type 01 02
Au second niveau, le type 04 la source suit Type 02 05
le parcours, le type 05 constitue les sources Type 03 02
qui suivent de maniere inverse le parcours. Type 04 07
Le type 06 correspond aux sources qui ont Type 05 05
subie une rotation de 45°.et le type 07 %E: 83 éi
correspond aux sources qui ont subie une To 3

rotation de 90° (Tableau VIII. 27).

e Lescaractéristigues des séquences:
1.Lasourcesonore:
L es sources sonores suivent dans 70% des cas la direction du parcours, et elles changent
d’ orientation dans 64% des cas.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
L es discontinuités des caractéristiques de I’ onde sonore sont absentes, sauf pour le casdela
réfraction ou |’ on constate un taux de 52%.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Les sons directs et utiles sont moyens dans 61% des séquences, le son masqué et moyen
dans 76% des séquences (Figure VII. 75, 76, 77).

Sanar % —
|
=
—]_4;
Ll

FigureVIII. 72 : Ségquence 01 RDC par FigureVIII. 73 : Séquence 02 RDC par
surfacesd’incidence surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016 Source: Auteur, 2016
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FigureVIII. 74 ;. Séquence 10 Etage par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

Bivariante Histogram of Tran-Parasite against réfraction
muset modern stokholm.sta 19v*33c
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FigureVIII. 75: Correspondance entrela réfraction et la transmission parasite
Source: Auteur, 2016

Bivariante Histogram of Echo against Son Direct
muset modern stokholm.sta 19v*33c
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FigureVIII. 76 : Correspondance entrele son direct et I'écho
Source: Auteur, 2016
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Les discontinuités de laréverbération sont inexistantes. L’ écho est présent dans 9% des cas.

La frontiére sonore caractérise 97% des sequences (Figure V1I. 78, 79).

Les correspondances révélent que dans la moitié des sequences sonores que quand il y’'ala

réfraction il y’alatransmission parasite. Et quand le son direct est moyen on n’a pas d’ écho.
4. Les caractéristiques dela conformation :

Il n’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.

1.12. Lemusée situé au DANEMARK :

1.12. 1. North Jutland Art Museum Alborqg (Elissa and Alvar Aalto1998):

e Parcourset séguences:

Tableau VI11. 28 : Types et nombr e de séquences

Le parcours se compose de 185équences sonores dans le musée
sonores, qui sont réparties comme suit au Source: Auteur, 2016.
RDC: le type 01 dont la source suit le
parcours. Le type 02 correspond aux Le parcours Le nombre de séquences
sources extra parcours on a 01 sequence ; A Type 01 06
I’ étage et type 03 dont |es sources sont extra Type 02 o1
parcours (Tableau V11I. 28). Type 03 11
Total 18

e Lescaractéristiques des séquences:
1.Lasourcesonore:
L es sources sonores ne suivent pas la direction du parcours dans 56% des séquences, et elles
changent d’ orientation dans toutes | es séquences.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Noua avons constaté |’ existence de discontinuité de réfraction avec un taux de 39%, la
diffraction &22%, et les transmissions parasites a 39%. Pour |e reste des caractéristiques
absences total es des discontinuités.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Nous avons constaté que le son utile est direct étés forts dans toutes les séquences,
contrairement au son masqué qui est faible.

e L) = =
=y £ G B
—‘-Ii:liter-EH-i—Hw] B
£ J—}I ™ J—
FigureVIII. 77 : Séquence 10 par surfaces FigureVIII. 78 : Séquence 16 par surfaces
d’incidence d’incidence
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Source: Auteur, 2016 Source: Auteur, 2016

La réverbération est moyenne dans 44% des séquences, €elle est égale pour les séquences
fortes et faible a 28%. Ce qui revoie a |'existence de discontinuités dans cette
caractéristique.
Les seules discontinuités remarquées pour ce cas sont ceux de la frontiére sonore a 33%
(Figure VII. 80, 81).
4. Lescaractéristiques dela conformation :
Il N’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.
1.13. Lemuseesituéen Grece:
1.13.1. Musée del'Acropole Athénes (Bernard Tschumi 2007) :

e Parcourset sequences:

Le parcours se compose de 16SequUeNces  Tapleau VIII. 29: Types et nombre de séquences

sonores, qui sont réparties comme suit au sonores dans le musée

RDC: le type 01 dont la source suit le Source: Auteur, 2016.
parcours. Le type 02 correspond aux

sources qui ont subit une rotation de 45°, on Le parcours Le nombre de séquences
a 02 séquence; A |’ étage et type 03 dont les Type ol 05

sources sont dans la direction inverse du Type 02 02
parcours, le type 04, Ou les sources Type 03 02
subissent une rotation ded5°, et enfin le Type 04 02

type 05 ou les sources suivent la direction Type 05 05

du parcours, nous avons pour ce cas Total 16

05séquences (Tableau VIII. 29).

e Lescaractéristiques des séquences:
1.Lasourcesonore:
Toutes les sources sonores suivent la direction du parcours, et elles changent d’ orientation
dans 50% des cas.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Il n’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de I’ onde sonore.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Le son direct et le son utile sont fort dans 56% des cas, le son masqué est faible dans 75%
des séquences (Figure V1. 82,83,84,85).
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Figure VI11.79: Séquence 01 par surfaces FigureVIII. 80 : Séquence 02 par surfaces
d’incidence d’incidence
Source : Auteur, 2016 Source: Auteur, 2016
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FigureVIII. 81 : Séquence 06 par surfaces Figure VI111.82: Séquence 04 par surfaces
d’incidence d’incidence
Source : Auteur, 2016 Source: Auteur, 2016

La réverbération est moyenne dans 75% des sequences, les discontinuités de la frontiere
sonore sont présentes & 69%, et I’ écho a 75% (Figure V1. 86,87).

Bivariante Histogram of Echo against Réverbération Bivariante Histogram of Frontiére sonore against Son Direct
MUS2E DE L4ACROPOL. .sta 19v*16¢ MUS2E DE L4ACROPOL..sta 19v*16¢

FigureVIIl. 83: Correspondance entre la FigureVIII. 84 : Correspondance entrele son direct
réverbération et I'écho et lafrontiére sonore
Source : Auteur, 2016 Source: Auteur, 2016

4. Les caractéristiques de la conformation :
Il n’ existe pas de discontinuité dans |es caractéristiques de la conformation.
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1.14. Lemusee situé en Norvege::
1.14.1. Aukrustsentret Alvdal, Norvege (Sverre Fehn 1993-1996) :

e Parcours et séguences:

Tableau VII11. 30 : Types et nombre de séquences

Le parcours se compose de 12séquences sonores dans le musée
sonores, qui sont réparties comme suit : le Source: Auteur, 2016.

type 01 dont la source suit le parcours. Le Lz parconrs Lo nombre de séauences
type 04 correspond aux sources extra

parcours on a 03 séquence ; et type 02 dont Type 01 07

les sources suivent le parcours dans le sens Type 02 01

inverse, et enfin le type 04, ou la source a Type 03 01

subit une rotation de 45° parcours (Tableau T¥zfa?4 22

VIII. 30).

e Lescaractéristiquesdes séquences:
1.Lasourcesonore:
L es sources sonores suivent le parcours dans 70% des cas, et |’ orientation change dans 80%
des cas.
2. Lescaractéristiquesdel’onde sonre:
Il n’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de I’ onde sonore.
3. Lescaractéristiques des sons selon les surfaces d’incidences :
Le son direct est fort dans toutes les séquences, le son utile est moyen dans 60% des
seguences, et le son masque est faible dans 90% des sequences (Figure V1. 88, 89).

Bivariante Histogram of Orientation against Direction Bivariante Histogram of Réverbération against Son Utile
ALVDAL.sta 19v*10c ALVDAL .sta 19v*10c

FigureVIII. 85: Correspondance entrela direction  FigureVIIl. 86 : Correspondance entrele son utile et
et I’orientation laréverbération
Source: Auteur, 2016 Source: Auteur, 2016
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FigureVIII. 87 : Séquence 05 par surfacesd’incidence
Source: Auteur, 2016

La réverbération est moyenne dans 70 % des cas, les discontinuités de la frontiere sonore
sont présente a 50%, et a 30% pour |’ écho (Figure VII. 90).

4. Lescaractéristiques dela conformation :

Il N’ existe pas de discontinuité dans les caractéristiques de la conformation.

2. les correspondances entre les différents musées :

En ce qui concerne le son, les transformations continues caractérisent tres essentiellement
les variations des caractéristiques de |’ environnement sonore tout au long du parcours
musédl .

On a obtenu un total de 506 séquences sonores et les taux de discontinuités sont représentés

dans le tableau (Tableau VI1I. 31) comme suit :
Tableau VI11. 31 : Récapitulatif des discontinuités sonores
Source: Auteur, 2016.

Discontinuités majeurs Discontinuités moyennes Discontinuitéfaible
Orientation 43% | Réfraction 43% Diffraction 13%
Direction 73% | Sondirect 53% Transmission parasite 27%
Réverbération 77% | Frontiére sonore 43% Echo 20%
Son utile 57% Son masqué 30%
Géométrie 20%

2.1. Résultats de |’ analyse séquentielle pour les discontinuités sonores:

2.1.1. Lesdiscontinuitésd’ orientation :

Les discontinuités d’ orientation sont liées au changement d’ orientation de la source sonore
tout au long du parcours muséal. La source sonore gardera donc les mémes caractéristiques,
mais |’ambiance sonore variera en fonction des caractéristiques physiques de I’ espace
musédl .

On citera le Musée Hergé (Figure VII. 91), ou les sources sonores ne suivent pas la méme
orientation. Ce qui engendre des topol ogies sonores d’ orientation.
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FigureVIII. 88 : Desdiscontinuités sonoresd’ orientation M usée Hergé
Source: Auteur, 2016

2.1.2. Lesdiscontinuitésdedirection :

Les discontinuités sonores de direction sont trés liées au parcours, on les constate si la
direction de la source sonore ne suit pas celle du parcours.

Les discontinuités sonores de direction varient tout au long du parcours, dans des cas la
direction des sources suit celle du parcours comme dans le cas Musée SAMMLUNG
GOETZ Munich, et dans d autres elle n’est pas celle du parcours tel que le cas du Musée
Nykytaiteen Kiasma, Helsinki (Figure VII. 92) .

FigureVI1Il.89: lesdiscontinuités de direction
Source: Auteur, 2016

2.1.3. Lesdiscontinuitésderéverbération :

Les discontinuités de réverbération sont liées al’ existence de plusieurs réflexions sonores au
sein de laméme séquence, et qui sont variables d’ une séquence a une autre.

On citera I’exemple du North Jutland Art Museum ou la réverbération est présente dans
guel ques sequences, absente dans d’ autres, et méme quand elle est présente elle est variable,
elle est moyenne dans la séquence 02, et elle est faible dans la séquence 08 (Figure V1. 93,

94).
35 D8 !

ity
ﬁrm:ﬁf‘

BIE Qs
(T

Séquence 02 Séquence 08
Figure VIII. 90.91: Discontinuités sonores delaréverbération casdu North Jutland Art Museum Alborg
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Source: Auteur, 2016
2.1.4. Lesdiscontinuités de son utile (r éfléchi) :
Le son réfléchi est le son utile dans I étude de I’ onde sonore, sa visualisation par le logiciel
permet de déceler I'impact de I’onde sonore et les limites de cette derniere dans I’ espace.
Les discontinuités du son utile permettent de faire ressortir les limites de réflexion sonore.
Dans des cas I’onde du son utile respecte la forme géométrique de I'espace, ce qu'on a
constaté au Musée Nykytaiteen Kiasma, Helsinki (Figure VI11. 95) . Dans d’ autre cas comme
celui du musée juif de Berlin elle dépasse la limite de la séquence simulée vers |’ extérieur
ou la séguence voisine.

BoRER: - - B

FigureVIII. 92 : Lesdiscontinuités du son utile, M usée Nykytaiteen Kiasma, Helsinki et M usée juif de
Berlin
Source: Auteur, 2016

2.1.5. Lesdiscontinuités deréfraction :

La discontinuité de réfraction caractérise la composition des parois de la séquence, €elle
apparait quand les ondes sonores qui caractérisent la séguence subissent un changement
d’ angle dés qu’'ils traversent les parois changeant ainsi de direction.

Cette cassure peut étre au niveau des parois extérieures comme dans le cas du Musée
Guggenheim Bilbao (Figure V1I. 96), ou au niveau des les parois intérieures comme dans le
Ara Pacis museum.

B

| i IR
[ v

FigureVIII. 93: lesdiscontinuités deréfraction externe et interne
Source: Auteur, 2016

2.1.6. Lesdiscontinuités de son direct :

Les discontinuités de son direct sont liées a I’existence d’ un obstacle ou a un éément
modificateur de son qui empéche |’ onde direct de passer de I’ émetteur (guide) au récepteur
(visiteur).

Les discontinuités sonores liées au son direct varieront en fonction de son intensité entre une
sequence et une autre, on citerale cas du musée historique de Salzbourg_ ou le son direct est
fort dans la plupart des séquences. Musée de I'Acropole Athenes, ou il est moyen, et le
musee d’ Art moderne et d’ Architecture Stockholm, ou il est tresfaible (Figure VII. 97) .
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FigureVIII. 94 : Lesdiscontinuités du son direct
Source: Auteur, 2016

2.1.7. Lesdiscontinuités defrontiere sonore:

Les discontinuités des frontieres sonores sont liées a I’existence des limites de la zone
d’audibilité. C' est les endroits dans la conformation ou le son est au-dessus ou au-dessous
des limites audibles.

Nous citerons le musée du quai de Branly ou on constate I’ absence des frontiéres sonores et
le Musée hydraulique ou €elle est présente dans la Séquence 11 (Figure V1. 98).

B

FigureVIII. 95: Lesdiscontinuitésdelafrontiére sonore
Source: Auteur, 2016

2.2. Lescorrespondances entre les discontinuités :

Apres avoir repérer et identifier les discontinuités dans notre corpus d’ éude, on a essayé de
trouver les correspondances entre les discontinuités résultantes de notre analyse statistique,
dans le but de regrouper |es discontinuités favorables ala création des topol ogies sonores.
Nous avons obtenu des catégories de familles de correspondance qui sont :

2.2.1. Discontinuité de L’ orientation/ la direction :

Il est a remarquer que les discontinuités de I’orientation sont souvent associées aux
discontinuités de la direction, ces deux ééments caractérisent la source sonore.

Dans le du Musée National de Tayac de Jean-Pierre Buffi, on a constaté que la source
sonore change de direction quand le parcours des espaces d’ exposition est de forme fermeé et
circulaire, et la source devient fixe par rapport a I’ orientation et a la direction dés que le
parcours est de type linéaire.

2.2.2. Discontinuité dela Frontiére sonor e/le Son direct/le Son utile:

Les discontinuités des frontiéres sonores sont souvent associées aux discontinuités du son
direct et a celles du son utile, dans la plupart des cas d' étude de notre corpus, et ce quel que
soit le type de parcours (Figure V1. 99).
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Figure VIII. 96 : la correspondance des discontinuités sonores
Source: Auteur, 2016

On cite I'exemple du Musée Hydrauligue Espagneou les discontinuités de son direct
renvoient aux discontinuités de son réfléchie et automatiquement a la discontinuité de la
frontiére sonore c'est le cas de 68% des musee de notre corpus d’ éude, on peut auss citer
I’exemple du Musée Guggenheim Bilbao ou la discontinuité de son direct revoie aux
discontinuités de son utiles et ce dans les deux cas de parcours gqu’il soit linéaire ou
labyrinthe.

2.2.3. Discontinuité du Son masqué/I’Echo :

Les discontinuités du son masqué sont tres fortement liées aux discontinuités de I’ écho. Les
musées qui ont un taux trés fort de son masqué sont ceux qui comportent beaucoup d’ écho,
le son masqué a la base est un son qui a une fréquence hors des fréquences audibles,
I’ explication de ce phénomene est |iée au comportement de ce son S'il est en relation avec un
matériau a forte propriété sonore capable de le rendre en état de réflexion changeante de
fréguence, il engendre d’ autres comportements de I’ onde capable de provoquer |’ écho.

C'est le cas du Musée du Quai de Rudy Ricciotti, ou les niveaux de son masgue sont élevés
et correspondent a des taux d’' écho trés élevés.

3.2.1.4. Discontinuité de la Réfraction /La diffraction/La transmission parasite :

Dans les trente musées de notre corpus d éude, les discontinuités de réfraction sont
associées aux discontinuités de diffraction et a celles des transmissions parasites (Figure V1I.
100).

276



Chapitre 08 les discontinuités des séquences sonores muséales

Figure VIII. 97 : la correspondance des discontinuités sonores
Source: Auteur, 2016

C'est le cas de la majorité des musées déconstructivistes, nous pouvons citer le musée juif
de belin ou méme celui de Guggenheim de Bilbao, ou dans le parcours nous trouverons ces
trois correspondances a un pourcentage de 87%.

Synthese:

Les topologies sonores existent dans |’ espace architectura muséal, elles sont en relation
directe avec le guide de visite, qui devrait dans des conditions favorables, se déplacer sur un
parcours qui traverse et relie les différents espaces de I'exposition. Pour notre cas, les
espaces des expositions permanentes, dans lesquels I’ auditeur s arrétera pour apprécier les
ceUVres exposées, écouter ce gque le guide de I’ exposition va lui raconter, ensuite continuer
son chemin vers un autre espace.

Le résultat de notre recherche a mis en exergue la possibilité de cartographier le son dans
I’ espace architectural comme dans I'espace urbain. Les deux méthodes employées pour
I’urbain peuvent aussi étre utiles pour |’ architectural. D’abord la topographie du paysage
sonore, qui permettrai de lire rapidement ce qui compose un paysage sonore architectural,
ensuite les limites topographiques de son audibilité.

L’existence de topologies sonores (type: la Frontiére sonore/le Son direct/le Son
utile) séparées ou combinées ne sont pas directement liées au type de parcours.

Nous avons aussi remarqué que pour les musées a parcours centré ou linéaire les
discontinuités sonores sont celles liées a L' orientation et a la direction. La majorité des
MUuSEes qui se caractérisent par ses topologies sont ceux de la nouvelle avant-garde.

Pour les topologies sonores (la Réfraction /La diffraction/La transmission parasite) nous les
trouvons surtout dans les parcours labyrinthiques ou mixtes, en d autres mots dans les
musees déconstructivistes.
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Nous noterons a cet effet que parfois I’ architecte crée volontairement un genre d’ espace
particulier abritant une topologie sonore particuliere, cette topologie peut correspondre a
I’ existence de I’ Echoc par exemple, ou alaréverbération.

Comme cette citation dans le texte journalistique qui décrit le Museée d'ethnographie suisse:
« Nous avons analysé la fin du plateau que représente le quartier des Tranchées, la relation
haute-ville, basse-ville que nous avons résolue de fagcon assez nette, parce que quand on se
promene le long de la rue Ferdinand Hodler, on est dominé par le bruit... Nous avons
retenu, pour la visite d'un Musée d'ethnographie, une notion de voyage, de méditation
presgue, de mystére, d'atmosphére propice a la découverte ; nous avons voulu une ambiance
calme, sereine, tranquille, ce qui nous a amenés a mettre I'entrée du coté de la place
Surm. » (Necker.L et Détraz .C, 1997) et pourtant le musée est riche en écho et en
réverbération dans 70% des séquences. Méme constat pour le Bonnefanten Museum,
Maastricht, ou I’analyse nous a permis de déceler sa richesse en réverbérations et pourtant
dans les textes journalistiques nous retrouvons une autre description : «aux espaces une
certaine ambiance sereine et tranquille » (Foulon P. J, 2001).

Pour le cas du Beyeler Riehen par exemple nous parlons «des salles sont dune
tranquillité... » (Meier. R et Sean. S, 1999). Alors que nhous avons des topol ogies sonores de
réfractions et de transmission parasite.

Il est a remarquer que pour notre recherche, nous avons pris I’ espace architectural muséal
sonore congu par I’ architecte, et nous avons repris les conditions réelles dans le logicidl.
Cependant les conditions de |I'ambiance sonore ont été modifiées par les traitements
d’ entreprise de muséographie, qui a pris en charge les conditions sonores de |’ expositions
apres laréception finale du musee.

Le traitement muséographique des musées consiste a optimiser et a changer completement
les conditions sonores initiales crées et recherchées par |’ architecte, nous pouvons a cet effet
citer le cas du musée du quai de Branly ou de celui du musée d'Hergé, ou la projection
sonore remplace le guide dans quel ques séquences d’ exposition.

Conclusion :

Pour rappelle aprés la définition de la notion du parcours, nous avons conclue que la notion
de séquence sonore se définit comme un événement sonore, le parcours sonore constitue la
succession de plusieurs événement sonore. La nature du signal physique sonore est invisible
al’ceil nu, de ce fait et afin de le mettre en exergue nous avions opté pour la simulation, la
simulation nous permettra de visualiser et évaluer les séquences sonores.

La liaison entre les séquences sonores est tres variable, elle est continue parfois quand les
caractéristiques de la séquence demeurent inchangeables, et discontinue quand on remargue
une transition que nous qualifions de discontinuité entre |es sequences.

Cette recherche nous a permis de mettre en exergue ces discontinuités sonores caractérisant
le parcours museéal et les espaces d’ exposition permanente, influant sur I’ ambiance sonore au
sein du musee. Elle nous a montré aussi que les correspondances qui peuvent exister entre
différentes discontinuités, peuvent nous créer des catégories de discontinuités, capables de
S associé au sein de la méme sequence.
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Nous avons pu démontrer a travers cette étude que la topologie peut offrir une nouvelle

gpatialité al’ espace architectural basée sur les variations de I’ ambiance sonore au sein de ce
dernier.
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Chapitre 09 L es discontinuités des séquences thermiques muséales

I ntroduction :
Dans ce chapitre nous allons étudier les discontinuités thermiques qui peuvent caractériser un
parcours muséal, pour ce faire, le recours a la modélisation restera plus qu’indispensable.
Nous avons donc pris le méme musee sous ecotect est nous avons inséré la grille climatique
apres avoir effectué les réglages nécessaires, nous avons simulé afin d’ obtenir les résultats
pour les cas de I’ année les plus défavorabl es.
Dans ce qui va suivre nous alons utiliser les acronymes suivants : pour les écarts saisonniers
hivernaux : i) les écarts hivernaux le matin(H.M), ii) les écarts hivernaux amidi (H.M1) ii) les
écarts hivernaux I’ apres-midi (H.AM). Pour les écarts saisonniers delami saison : i) les écarts
delami saison le matin (M1.S.M), ii) les écarts de lami saison amidi (M1.S.M1) ii) les écarts
de la mi saison I'aprés-midi (MI.SAM). : Pour les écarts saisonniers estivaux : i) les écarts
estivaux le matin(E.M)), ii) les écarts estivaux amidi (E.MI) ii) les écarts estivaux |’ aprés-midi
(E.AM).
Nous allons dans ce qui va suivre étudier les écarts de température existants, dans une période
précise de la journée ensuite, commenté les écarts saisonniers globaux, et a la fin commenté
I écart annuel.
Le type de séquences est fonction de la température moyenne radiante enregistré al’ heure de
lasimulation.
1. Lalecturedu caspar cas:

1.1. Lesmusées situésen France:
1.1.1Musee départemental préhistoire (Roland Simounet 1981) :

1.1.1.1. L esécartsde températures dansle Parcours et |es séquences :
Nous avons remarqué que la conception du parcours de visite n’a pas une relation directe avec
les changements de la température moyenne radiante toute au long du parcours, le type de
séguence dans ce cas d’ éude renvoie au degré de température qui caractérise le parcours.

e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités des écarts de températures e matin, amidi ou un
apres midi d hivers pour la journée la plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une
seule séquence, ou latempérature est maintenue a 8° (Figure 1x. 01).

> |l n'existe pas des discontinuités d' écart de température hivernal pour ce cas d’ étude.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, midi, apres-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, a midi et
I”apres-midi de mi saison pour la journée demi saison Sont inexistantes, |e parcours constitue
une seule séquence, ou latempérature est maintenue a 12°.

> |l n’existe pas des discontinuités d' écart de température de mi saison pour ce cas

d étude.

o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : les discontinuités des écarts de températures le matin d’été pour la journée la plus
chaude sont inexistantes, le parcours constitue une seule séquence, ou la température est
maintenue a 24°.
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Midi : pour un midi de la journée la plus chaude le parcours se compose de 18 séquences,
dont 50% sont de 24° et le reste a 28°, il existe donc des discontinuités des écarts de
températures.

Apres midi : pour un apres midi de la journée la plus chaude le parcours se compose de 05
sequences, dont 60% sont de 28° et le reste a 24°, il existe donc des discontinuités de
températures.

> L es discontinuités des écarts de température caractérisent en période estival, la période
demidi et |’ aprés midi avec un pourcentage total de 67%.

e Commentaireannuel :

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée départemental de la préhistoire.sta 4v*9c
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Figure. 01 : Graphe de variable multiple (hombr e de séquences, le période, la température).
Source: Auteur, 2016.

Les discontinuités annuelles des écarts de température son d’ un taux de 25% et caractérisent
surtout la période estivale.

1.2. Musée des Beaux-Arts de Grenoble (Olivier Féix-Faure, Antoine Félix-Faure et Philippe
Macary L orenzo Pigueras. 1990-1994) :

1.2.1. Lesécartsdetempératures dans le Parcours et les séguences :

e Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, apres midi : pour un matin, midi, aprés midi d hivers de la journée la plus
froide, le parcours se compose de 04 séquences, réparties entre une température de 10 et 13° a
egalité. Ce qui contribue al’ existence de discontinuité thermiques (Figure ix. 02).
L es discontinuités caractérisent la période de lajournée, mais si on prend les écarts journaliers
pour la saison on remargue qu’il y’ a absence de discontinuité saisonniére.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, midi, apres midi : pour un matin, midi, aprés-midi de mi saison de la journée la mi
saison, e parcours se compose de 15 séquences, réparties entre une température de 13° a 40%
et 18°a60%. Ce qui contribue al’ existence de discontinuité thermiques.
Les discontinuités caractérisent la période de lajournée, mais si on prend les écarts journaliers
pour la saison on remargue qu’il y’ a absence de discontinuité saisonniére.

o Lesécartsdetempératures estivaux :
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Matin, midi, aprés midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi, aprés
midi d’été pour la journée la plus chaude sont inexistantes, le parcours constitue une seule
seguence, ou latempérature est maintenue a 26° (Figure 1x. 02).
> Il n"existe pas des discontinuités d’ écart de température hivernal journalier pour ce cas
d étude.

e Commentaireannuel :

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée des beaux arts de Grenoble.sta 4v*9c
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FigurelX. 02 : Graphede variable multiple (nombre de séquences, |les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Malgre I’ existence de discontinuités dans la période estival, cette discontinuité resterala
méme et |e parcours et considéré comme stable thermiquement, les discontinuités thermiques
annuel les sont de 75% pour ce cas d’ étude.
1.3. Musée national de Tayac (Jean-Pierre Buffi 1985-2004) :
1.3.1. Lesécartsdetempératuresdans|e Parcours et les séquences:

e Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin : pour un matin de lajournée la plus froide, le parcours de compose de 13 ségquences,
répartie sur la température de 9° avec un taux de 54% et le reste des sequences a 13°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de lajournée la plus froide, le parcours de compose de 21 séquences,
répartie sur la température de 9° avec un taux de 48% et le reste des séguences a 13°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres midi : pour un apres midi de la journée la plus froide, le parcours de compose de 18
séguences, réparties sur la température de 9° avec un taux de 50% et le reste des ségquences a
13°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres et saisonniéres sont
existantes (Figure ix. 03).

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours de compose de 07 séguences,
réparties sur latempérature de 13° avec un taux de 57% et le reste des sequences a 17°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
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Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 03 séquences,
réparties sur latempérature de 13° avec un taux de 66% et le reste des sequences a 17°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres midi : pour un apres midi de la journée de mi saison, le parcours de compose d une
seule séquence a 17° de température.
En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres sont existantes.

e Lesécartsdetempératuresestivaux :
Matin, midi et aprés midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, a midi ou
un apres-midi d’ été pour la journée la plus chaude sont inexistantes, le parcours constitue une
seule séquence, ou latempérature est maintenue a 21°.

» |l n"existe pas des discontinuités d écart de température estivale journalier pour ce
cas d’ étude.
e Commentaireannusd :

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée national de Tayac .sta 4v*9c
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FigurelX |.03: Graphedevariable multiple (nombre de séquences, les périodes, |la température).
Source: Auteur, 2015.

L es discontinuités saisonnieres caractérisent la période hivernale et 1a période de lami saison,
les discontinuités thermiques annuelles sont de 75% pour ce cas d’ éude (Figure 1x. 03).
1.4. Musee du quai de Branly Nouvel (Jean Nouvel 2006) :
141 Les écarts de températures dans leParcours et les séguences:
RDC

e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, aprés midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi, aprés
midi d hivers pour la journée la plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une seule
séguence, ou latempérature est maintenue a 4°.

> Il n'existe pas des discontinuités d’ écart de température hivernal pour ce cas d’ étude.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours de compose de 03 séquences,
réparties sur latempérature de 12° avec un taux de 66% et le reste des sequences a 16°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
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Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 05 séquences,
réparties sur latempérature de 12° avec un taux de 60% et |e reste des sequences a 16°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres midi : pour un apres midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 07
sequences, réparties sur latempérature de 12° avec un taux de 57% et le reste des séquences a
16°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journaliéres et

sai sonni eres sont existantes.
e Lesécartsdetempératuresestivaux :

Matin : pour un matin de la journée d'été la plus chaude, le parcours de compose de 06
sequences, réparties sur latempérature de 20° avec un taux de 50% et |e reste des séquences a
24°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée d'été la plus chaude, le parcours de compose de 10
sequences, réparties sur latempérature de 20° avec un taux de 50% et |e reste des séquences a
24°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres midi : pour un midi de lajournée d été |la plus chaude, |e parcours de compose de 05
séguences, réparties sur latempérature de 20° avec un taux de 40% et |e reste des séquences a
24°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres et saisonnieres sont
existantes.

ETAGE 01:

e Lesécartsdetempératureshivernaux:
Matin : pour un matin de lajournée la plus froide, le parcours de compose de 08 ségquences,
répartie sur la température de 8° avec un taux de 63% et le reste des sequences a 12°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi, apres midi : pour un midi, et apres midi de la journée la plus froide, le parcours de
compose de 05 ségquences, répartie sur la température de 8° avec un taux de 80% et le reste
des séquences a 12°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres sont existantes.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, midi : pour un matin, un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de
07 séquences, réparties sur la température de 16° avec un taux de 57% et le reste des
segquences a 20°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres midi : pour un apres midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 09
sequences, réparties sur latempérature de 16° avec un taux de 56% et |e reste des séquences a
20°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journaliéres sont
existantes.

e Lesécartsdetempératuresestivaux :
Matin : pour un matin de lajournée d été la plus chaude, le parcours de compose d une seule
seguence a une température de 24°.
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Midi : pour un midi de la journée d'été la plus chaude, le parcours de compose de 05
sequences, réparties sur la température de 24° avec un taux de 20% et |e reste des séquences a
28°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres midi : pour un midi de lajournée d été la plus chaude, |e parcours de compose de 06
sequences, réparties sur latempérature de 24° avec un taux de 34% et |e reste des séquences a
28°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, |es discontinuités journaliéres sont existantes.
o Commentaireannus :

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée du quai de Branly Nouvel RDC.sta 5v*9c

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée du quai de Branly Nouvel ETAGE.sta 6v*9c
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Figure1X. 04 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2015.

Pour le RDC, les discontinuités saisonniéres caractérisant la période de la mi saison et |’ été,
les discontinuités thermiques annuel sont de 75%, pour le premier niveau les discontinuités
sai sonniéres caractérisent toutes les périodes de I’ année, |es discontinuités thermiques annuel
sont de 100% pour ce cas d étude. Ce qui renvoie a un taux annuel global de 87 ,5% pour le
cas d’ éude (Figure ix. 04).

1.5. Muséedel’ histoire naturelle (Paul Chemetov et Borja huidobro 1987-1993) :

1.5.1. Les écartsdetempératures dansle Parcours et les séquences :
Tableau | X. 01 : récapitulatif destempératures et le nombr e des séquences dansle par coursen
fonction des saisons
Source: Auteur, 2016.

Hivers
Matin Midi Aprés midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences
Type 01 (04°) 01 Type 01 (04°) 01 Type 01 (04°) 01
Mi saison
Matin Midi Aprés midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences
Type 01 (08°) 01 Type 01 (12°) 01 Type 01 (08°) 01
Eté
Matin Midi Aprés midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences
Type 01 (18°) 01 Type 01 (24°) 01 Type 01 (24°) 01
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Les écarts de température journaliers sont inexistants pour ce cas d’ étude, il est a remarquer
gue pour la journée la plus froide de I’année le parcours constitue une seule séquence global
de 4°, pour lami saison la température reste stable toute la journée a 8°, et enfin un pour la
journée la plus chaude la température enregistrée le matin avoisine les 18° , un écart est
constaté entre celle la et ceux de midi et del’ apres midi qui seront fixé a 24°.cet écarts n’a pas
une grande influence vu que le parcours constitue dans tout les cas une seule séquence.
e Commentaireannuel :
L es discontinuités annuelles pour ce cas d’ étude sont de 75%.
1.6. Concours M QB Rudy Ricciotti 1994 :
1.6.1. L es écartsdetempératuresdans|e Parcours et les séquences:
ETAGEO1:
e Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus froide, le parcours de compose de 17ségquences,
répartie sur la température de 4° avec un taux de 53% et le reste des séquences a 8°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de lajournée la plus froide, le parcours de compose de 08 sequences,
répartie sur la température de 4° avec un taux de 50% et le reste des séquences a 8°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres midi : pour un apres midi de la journée la plus froide, le parcours de compose de
17séquences, répartie sur latempérature de 4° avec un taux de 53% et |e reste des séquences a
8°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres sont existantes
(Figurex. 05).
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours de compose de 34 séguences,
réparties sur latempérature de 4° avec un taux de 21% et le reste des sequences a 8° avec un
taux de 53% et reste a 12°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 47 ségquences,
réparties sur la température de 4° avec un taux de 23% et le reste des séquences a 8° ,12° et
16° avec le méme taux de 25,66%, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres midi : pour un apres midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 26
séguences, réparties sur latempérature de 4° avec un taux de 4% et a 8° avec un taux de 50%,
a12° pour le reste des séquences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journaliéres sont
existantes.
e Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de la journée d'été la plus chaude, le parcours de compose de 25
sequences, réparties sur la température de 16° avec un taux de 25% et a 20° avec un taux de
44% et reste a 24°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée d'été la plus chaude, le parcours de compose de 37
séquences, réparties sur la température de 16° avec un taux de 30% et a 20° avec un taux de
38% et reste a24°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques
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Apres midi : pour un midi de lajournée d été la plus chaude, |e parcours de compose de 29
sequences, réparties sur la température de 16° avec un taux de 28% et a 20° avec un taux de
45% et reste a 24°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques (Figure 1x. 05)
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journaliéres sont
existantes. Les discontinuités saisonnieres caractérisent toutes les périodes de
I” année | es discontinuités thermiques annuel sont de 75% pour ce cas d éude.
ETAGE02:
e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, Midi, Aprés midi : pour un matin ou un midi ou un apres midi de la journée la plus
froide, le parcours de compose de 5 séquences, réparties sur la température de 4° avec un taux
de 40% et a 8° avec un taux de20% et reste a 16°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités
thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journaliéres sont existantes
(Figurex. 06).
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours de compose de 5 sequences,
réparties sur latempérature de 4° avec un taux de 40% et a 12° avec un taux de 20% et reste &
20°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi et aprés midi : pour un midi ou un apres midi de lajournée de mi saison, le parcours de
compose de 6 séquences, réparties sur la température de 4° et 20°avec un taux de 33% et le
reste des séquences a 12° et 24° avec le méme taux de 17%, ce qui revoit a |’ existence des
discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres et saisonnieres
sont existantes (Figure 1x. 06).
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de la journée d éé la plus chaude, le parcours de compose de 4
sequences, réparties sur la température de 16° avec un taux de 50% et a 20° avec un taux de
25% et reste a24°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée d'éé la plus chaude, le parcours de compose de 5
séguences, réparties sur la température de 16° avec un taux de 40% et a 20° ,24°,28° avec un
taux de 20%, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres midi : pour un aprés midi de la journée d’ éé la plus chaude, le parcours de compose
de 6 séquences, réparties sur latempérature de 16° avec un taux de 33% et a 20° ,24°,28° avec
un taux de 16,75%, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres sont existantes
(Figurex. 06).
e Commentaireannuel :
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Bar/Column Plot of multiple variables Bar/Column Plot of multiple variables
MQB Rudy Ricciotti NIVEAU 02 .sta 8v*9c MQB Rudy Ricciotti NIVEAU 01 .sta 6v*9c
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Figure1X. 05.06 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

HM

Pour le premier niveau les discontinuités saisonnieres caractérisent toutes les périodes de
I’année, les discontinuités thermiques annuel sont de 100%, pour le second niveau les
discontinuités caractérisent la période de mi saison et I’ éé ce qui donne un taux total de 75%.
La moyenne des discontinuités annuelle pour ce cas d’ éude est 87,5%.

2. Lesmuséessituésen Allemagne:
2.1. Musée SAMMLUNG GOETZ (Jacques Herzog and Pierre de Meuron 1989-1992) :
2.1B.1.L es écarts de températures dansle Parcours et les sequences :
Etage 01 et 02 :

o Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, apres-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
apres-midi d’hivers pour la journée la plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une
seule séquence, ou latempérature est maintenue a 2°.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours de compose de 04 ségquences,
réparties sur la température de 2° avec un taux de 50% et le reste des séquences a 6°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 06 ségquences,
réparties sur la température de 2° avec un taux de 50% et le reste des ségquences a 6°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un apres-midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 5
sequences, réparties sur la température de 2° avec un taux de 40% et le reste des séquences a
6°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

e Lesécartsdetempératuresestivaux :
Matin : pour un matin de la journée d'été la plus chaude, le parcours se compose de 9
séquences, réparties sur la température de 18° avec un taux de 56% et a 26° pour le reste, ce
qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée d éé la plus chaude, le parcours se compose de 10
sequences, reparties sur la température de 18° avec un taux de 50% et a 26° avec un taux de
40% et reste a 34°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
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Apres-midi : pour un midi de la journée d'été la plus chaude, le parcours se compose de 7
sequences, réparties sur la température de 18° avec un taux de 57% et a 26° avec un taux de
43% ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres sont existantes.
R.D.C:

Tableau | X. 02 : récapitulatif destempératures et le nombre des séquences dans le parcoursen
fonction des saisons
Source: Auteur, 2016.

Hivers
Matin Midi Aprés midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences
Type 01 (0°) 01 Type 01 (0°) 01 Type 01 (0°) 01
Mi saison
Matin Midi Aprés midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences
Type 01 (13°) 01 Type 01 (13°) 01 Type 01 (13°) 01
Eté
Matin Midi Aprés midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences
Type 01 (22°) 01 Type 01 (22°) 01 Type 01 (22°) 01
Type 02 (25°) 05

e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
apres-midi d’hivers pour la journée la plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une
seule séquence, ou latempérature est maintenue a 0°.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, midi, apres-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
apres-midi de mi saison sont inexistantes, le parcours constitue une seule séquence, ou la
température est maintenue & 13° (Figure 1x. 07).

e Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin, apres-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin ou I’ aprés-midi de
I’été sont inexistantes, le parcours constitue une seule séquence, ou la température est
maintenue a 22°.
Midi : pour un midi de la journée d'été la plus chaude, le parcours se compose de 6
séguences, réparties sur la température de 22° avec un taux de 17% et a 25° avec un taux de
40% et reste a 34°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

e Commentaireannusl :

290



Chapitre 09 L es discontinuités des séquences thermiques muséales

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée SAMMLUNG GOETZ niveau 01 et 02 .sta 5v*9c
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Figure1X. 07 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.
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Pour les RDC les discontinuités saisonniéres caractérisent juste la période estivale avec un
taux de 25%, pour le second niveau les discontinuités caractérisent la période de demi saison
et |’ été ce qui donne un taux total de 75%. La moyenne des discontinuités annuelle pour ce
cas d éude est 58 ,33% (Figure 1x. 07).

2.2. Humbuguer Bahenhof museum (Josef Paul Kleihues 1988):

2.2.1. L esécartsdetempératures dansle Parcours et les séquences :

o Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, aprées-midi : pour un matin, un midi ou un apressmidi de la journée la plus
froide, le parcours de compose de 10séquences, répartie sur latempérature de 4° avec un taux
de 50% et le reste des séquences a 8°, ce qui revoit a I'existence des discontinuités
thermiques.

> Lesdiscontinuités journalieres sont inexistantes.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin et apres-midi : pour un matin et un apres-midi de lajournée de mi saison, le parcours
de compose de 7 séquences, réparties sur la température de 4° avec un taux de 43% et le reste
des séquences a 8°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 11 ségquences,
réparties sur la température de 4° avec un taux de 18% et le reste des séquences a 8°avec
55%, et lereste &12°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journaliéres sont
existantes.

o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin et apres midi : pour un matin et un apres-midi de la journée d’ été la plus chaude, le
parcours de compose de 9 séquences, réparties sur latempérature de 8° et 12° avec un taux de
22% et lereste a20°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
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Midi : pour un midi de la journée d'été la plus chaude, le parcours de compose de 11
sequences, réparties sur la température de 20° avec un taux de 55% et a 12°avec 27,5%, €t le
reste a8°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres sont existantes.
e Commentaireannud :

Bar/Column Plot of multiple variables
Humbuguer Bahenhof museum .sta 4v*9c
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FigurelX. 08 : Graphede variable multiple (nombre de séquences, |les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Les discontinuités caractérisent la période de mi saison et I été ce qui donne un taux annuel
total de 75% (Figure ix. 08).
2.3. Vitra design museum (Frank Gehry1988-1989):
2.3.1. Lesécartsdetempératures dansle Parcours et les sequences :
RDC :

e Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, aprés-midi : pour un matin, midi, aprés-midi de la journée la plus froide, le
parcours constitue une seule séquence thermique de 0°

> Absence des discontinuités journaliéres et saisonniéres

e Lesécartsdetempératures des mi saisons:
Matin, pour un matin de la journée de mi saison, le parcours se compose de 03sequences,
répartie sur la température de 8° °avec un taux de 67%, et 12° pour le reste, ce qui revoit a
I” existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de 04 séquences,
réparties sur la température de 8°et 12° avec un taux de 50%, ce qui revoit a |’ existence des
discontinuités thermiques.
Aprés-midi : pour un apres-midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de 07
séquences, réparties sur la température de 8° avec un taux de 57% et 12°pour le reste des
seguences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

> Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres existent pour ce cas d éude.
e Lesécartsdetempératures estivaux :
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Matin : pour un matin de lajournée la plus chaude, le parcours de compose de 05 ségquences,
réparties sur latempérature de 12° avec un taux de 42% et 16° avec un taux de 50% et le reste
a20°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 10 séquences,
réparties sur latempérature de 12° avec un taux de 50% et 16° avec un taux de 40% et |e reste
a20°, cequi revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un aprées-midi de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 10
séquences, réparties sur la température de 12° avec un taux de 40% et 16° avec un taux de
50% et lereste a 20°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

> Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres existent pour ce cas d éude.
ETAGE :

e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, aprés-midi : pour un matin, midi, apres-midi de la journée la plus froide, le
parcours constitue une seule séquence thermique de 4°

» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, midi : pour un matin, et midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de
03sequences, répartie sur la température de 4° °avec un taux de 67%, et 8° pour le reste, ce
qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un apres-midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de 05
sequences, reparties sur la température de 4° avec un taux de 80% et 8°pour le reste des
séguences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

> Lesdiscontinuités journalieres et saisonniéres existent pour ce cas d’ étude.

o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin, midi, aprés-midi : pour un matin, midi et aprés midi de lajournée la plus chaude, le
parcours de compose de 05 séquences, réparties sur latempérature de 8° avec un taux de 40%
et 12° avec un taux de 40% et le reste a 18°, ce qui revoit a I’ existence des discontinuités
thermiques.
»  Les discontinuités journaliéres existent pour ce cas d’ éude, mais les saisonniéres sont
inexistantes.

e Commentaireannuel :
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Bar/Column Plot of multiple variables
Vitra design museum NIVEAU 01.sta 4v*9c
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FigurelX. 09 : Graphede variable multiple (nombre de séquences, |les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Pour le RDC les discontinuités caractérisent toutes les périodes a part I’ hiver, ce qui nous
donne un taux annuel de 75%, pour |’ étage nous observons un taux de 50%. Le taux global
des discontinuités annuelles s est de 62,5% (Figure i1x. 09).

2.4. Musée juif de Berlin (Daniel Libeskind 1999) :

2.4.1. Lesécartsdetempératures dansle Parcours et les séquences :

ETAGE 1et2:

e Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
apres-midi d’hivers pour la journée la plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une
seule séquence, ou latempérature est maintenue a 4°.

» Lesdiscontinuités saisonnieres hivernales sont inexistantes pour ce cas d étude.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours de compose de 4 séguences,
réparties sur la température de 4° et 8° avec un taux de 50%, ce qui revoit a |’ existence des
discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 9 séquences,
réparties sur la température de 4° avec un taux de 56% et le reste des séquences a 8°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un aprés-midi de la journée de mi saison, le parcours de compose del5
sequences, réparties sur la température de 8° avec un taux de 47% et 12° avec un taux de 40%
et le reste a4°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journaliéres et saisonniéres
sont existantes.

e Lesécartsdetempératuresestivaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus chaude, |e parcours de compose dell séquences,
réparties sur latempérature de 25° avec un taux de 55% et 33° avec un taux de 36% et le reste
a21°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
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Midi : pour un midi de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 8 séguences,
réparties sur latempérature de 21° et 25° avec un taux de 50%, ce qui revoit al’ existence des
discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un apres-midi de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 4
sequences, réparties sur la température de 21° et 25° avec un taux de 50%, ce qui revoit a
I existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journaliéres et saisonniéres
sont existantes.

o Commentaireannus :

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée juif de Berlin .sta 6v*9c
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Figure1X. 10 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Pour les deux niveaux |es discontinuités caractérisent la période de mi saison et I’ éé ce qui
donne un taux total annuel de 75% (Figure ix. 10).

3. Lesmuseées situés en Espagne:

3.1. Musée Guggenheim Bilbao (Frank O. Gehry 1993):

3.1.1. L es écarts de températures dansle Parcours et les sequences :

RDC :
Tableau | X. 03 : récapitulatif destempératures et le nombre des séquences dans le parcoursen
fonction des saisons
Source: Auteur, 2016.
Hivers
Matin Midi Aprés midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences
Type 01 (0°) 01 Type 01(0°) 01 Type 01(0°) 01
Mi saison
Matin Midi Aprés midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences
Type 01 (09°) 01 Type 01(09°) 01 Type 01(09°) 01
Eté

295




Chapitre 09 L es discontinuités des séquences thermiques muséales

Matin Midi Aprés midi

Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences

Type 01 (16°) 01 Type 01 (16°) 01 Type 01 (16°) 01

> Lesécartsdetempératures:
e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, apres-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
apres-midi d’hivers pour la journée la plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une
seule séquence, ou latempérature est maintenue a 0°.
» Lesdiscontinuités saisonniéeres hivernales sont inexistantes pour ce cas d’ étude.
1.1, Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
apres-midi de mi saison sont inexistantes, le parcours constitue une seule séquence, ou la
température est maintenue a 9°.
» Lesdiscontinuités saisonnieres hivernales sont inexistantes pour ce cas d étude.
.1.2.  Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
apres-midi d’ é&é sont inexistantes, le parcours constitue une seule séguence, ou la température
est maintenue & 16°.
» Lesdiscontinuités saisonniéeres hivernales sont inexistantes pour ce cas d’ étude.
ETAGE 01:

o Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, apres-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
apres-midi d’hivers pour la journée la plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une
seule séguence, ou latempérature est maintenue a 4°.
» Lesdiscontinuités saisonniéeres hivernales sont inexistantes pour ce cas d’ étude.
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
apres-midi de mi saison sont inexistantes, le parcours constitue une seule séquence, ou la
température est maintenue a 9°.
» Lesdiscontinuités saisonnieres hivernales sont inexistantes pour ce cas d étude.
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de lajournée la plus chaude, le parcours de compose de 8 ségquences,
réparties sur latempérature de 16° et 20° avec un taux de 50%, ce qui revoit al’ existence des
discontinuités thermiques.
Midi et apres midi : pour un midi et un apres-midi de la journée la plus chaude, |le parcours
de compose de 11 séquences, réparties sur la température de 16°avec un taux de 46%et le
reste a20° ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres et saisonnieres
sont existantes.

Etage 02:

o Lesécartsdetempératureshivernaux :
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Matin : pour un matin de la journée la plus froide, le parcours de compose de 05ségquences,
répartie sur la température de 0° avec un taux de 60% et le reste des séquences a 4°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de lajournée la plus froide, le parcours constitue une seule séquence de
0° &, ce qui revoit al’ inexistence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un aprés-midi de la journée la plus froide, le parcours de compose de 3
séguences, répartie sur la température de 0° avec un taux de 67% et le reste des séquences a
4°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journaliéres sont existantes.
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, midi, aprés-midi : pour un matin, un midi, et un apresmidi de la journée de mi
saison, e parcours de compose de 3 séquences, réparties sur latempérature de 4° avec un taux
de 67% et le reste des séquences a 8°, ce qui revoit a |'existence des discontinuités
thermiques.
> Lesdiscontinuités journalieres sont inexistantes.
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de la journée d'été la plus chaude, le parcours de compose de 12
séguences, réparties sur la température de 16° et 20°avec un taux de 50%, ce qui revoit a
I” existence des discontinuités thermiques.
Midi et apres midi : pour un midi et un apres-midi de la journée d'été la plus chaude, le
parcours de compose de 4 sequences, réparties sur la température de 16° avec un taux de 50%
et a20° et 24° avec un taux de 25%, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, |es discontinuités journalieres sont existantes.
e Commentaireannusl :

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée Guggenheim Bilbao NIVEAU 01 .sta 4v*9c

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée Guggenheim Bilbao NIVEAU 02 .sta 6v*9c
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FigurelX. 11.12 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Pour le premier niveau (Figure 1x. 11) les discontinuités sont absente, pour le second nous
remarquons juste une variation estivale, et les discontinuités sont de 25%, pour le troisiéme
niveau absence de discontinuité de mi saison ce qui renvoie a une discontinuité de 50%. Les
discontinuités annuelles global es sont de 25% (Figure ix. 12).

3.2. Centro Gallego de Arte contemporaneo (Alvaro Siza, 1994):

3.2.1. Lesécartsdetempératures dans|e Parcours et |es séquences :
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RDC :
o Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus froide, le parcours se compose de 02ségquences,
répartie sur la température de 12° et 16° avec un taux de 50%, ce qui revoit a |’ existence des
discontinuités thermiques.
» Lesdiscontinuités saisonniéeres hivernales sont inexistantes pour ce cas d’ étude.
Midi et aprés midi : pour un midi de la journée la plus froide, le parcours se compose de
04séguences, répartie sur la température de 12° et 16° avec un taux de 50%, ce qui revoit a
I” existence des discontinuités thermiques.
» Les discontinuités journaliéres existent pour ce cas d étude, avec une absence de
discontinuité saisonniere.
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, midi, et apres midi : pour un midi de lajournée de mi saison, le parcours se compose
de 03 séquences, répartie sur latempérature de 16° avec un taux de 67%, et le reste & 20°, ce
qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> Les discontinuités journalieres existent pour ce cas d' étude, avec une absence de
discontinuité saisonniere.
e Lesécartsdetempératuresestivaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus chaude, le parcours se compose de 02sequences,
répartie sur la température de 20° et 28° avec un taux de 50%, ce qui revoit a |’ existence des
discontinuités thermiques.
Midi et apres midi : pour un midi et un aprés-midi de la journée la plus chaude, le parcours
se compose de 03séquences, répartie sur latempérature de 20° avec un taux de 33%et le reste
a28°, cequi revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Lesdiscontinuités journalieres et saisonniéres existent pour ce cas d’ étude.
ETAGE:

e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus froide, le parcours se compose de 3 sequences,
répartie sur latempérature de 4°avec un taux de 33%, pour le reste des sequences a 8° ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi et apres-midi : pour un midi et un apres-midi de lajournée la plus froide, le parcours se
compose de 07 séquences, répartie sur la température de 4°avec un taux de 57%, pour le reste
des séquences a 8° ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

> Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres existent pour ce cas d éude.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours se compose de 07 ségquences,
réparties sur latempérature de 4°avec un taux de 57%, pour le reste des séquences a 8°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de lami saison, le parcours de compose de 13 séquences, réparties sur la
température de 4° avec un taux de 54% et a 8° avec un taux de 38% et le reste a 12°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques
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Apreés-midi : pour un apres-midi de la mi saison, le parcours se compose de 12 séquences,
réparties sur latempérature de 4° avec un taux de 58% et a 8° avec un taux de 33% et le reste
al2°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques
> Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres existent pour ce cas d éude.
e Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin, midi, apres-midi : pour un matin, un midi et un apréssmidi de la journée la plus
chaude, le parcours se compose de 08séquences, répartie sur la température de 12°avec un
taux de 50%, et a 16° avec un taux de 37,5 pour le reste des séquences a 24°, ce qui revoit a
I” existence des discontinuités thermiques.
> Les discontinuités journalieres existent, contrairement aux saisonnieres qui sont
absents pour ce cas d’ éude.
e Commentaireannuel :

Bar/Column Plot of multiple variables
Centro Gallego de Arte contemporaneo RDC .sta 4v*9c
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Bar/Column Plot of multiple variables
Centro Gallego de Arte contemporaneo NIVEAU 01 .sta 5v*9c¢
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FigurelX. 13.14 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Pour e niveau 1 nous avons constaté |’ existence de variation hivernale (Figure 1x. 13), et
estivale, ce qui renvoie a un taux de 50%, pour le niveau 2 (Figure ix. 14), les discontinuités
sont d’un taux de 75%. Les discontinuités annuelles pour le cas d’ étude sont de 62,5%.

3.3. Musée hydrauligue Espagne (Juan Navarro Baldeweq) :

3.3.1. Lesécartsdetempératures dansle Parcours et les sequences :

e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, aprés-midi : pour un matin, un midi ou un aprés-midi de la journée la plus
froide, le parcours constitue une seule séquence de 8° a, ce qui revoit a I'inexistence des
discontinuités thermiques.

» Lesdiscontinuités journalieres et saisonniéres sont inexistantes.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée mi saison, le parcours constitue une seule sequence de
12° &, ce qui revoit al’ inexistence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de lami saison, le parcours de compose de 11séquences, réparties sur la
température de 12° avec un taux de 55% et le reste a 16°, ce qui revoit a I’existence des
discontinuités thermiques
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Apres-midi : pour un midi de lami saison, le parcours de compose de 5séguences, réparties
sur latempérature de 12° avec un taux de 60% et le reste a 16°, ce qui revoit al’ existence des
discontinuités thermiques
> Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres existent pour ce cas d éude.
e Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus chaude, le parcours se compose de 09séquences,
répartie sur la température de 20° avec un taux de 67% et 24°pour le reste des sequences, ce
qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée la plus chaude, le parcours se compose de 03séquences,
répartie sur la température de 20° avec un taux de 56%et le reste a 28°, ce qui revoit a
I” existence des discontinuités thermiques.
L’ apres-midi : pour un apres-midi de la journée la plus chaude, le parcours constitue une
seul e sequence thermique de 24°
> Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres existent pour ce cas d éude.
e Commentaireannuel :

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée hydraulique Espagne .sta 5v*9c
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FigurelX. 15: Graphede variable multiple (nombre de séquences, |les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Les écarts caractérisent la période de mi saison et la période estivale, ce qui renvoie a un taux
de discontinuités annuel de 75% (Figure Ix. 15).

3.4. Musée del'Archéologie maritime CARTAGENA (Alberto Campo Baeza 1998) :
3.4.1. L es écarts de températures dans le Parcours et les séguences :

e Lesécartsdetempératureshivernaux:
Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
apres-midi d’hivers pour la journée la plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une
seule séquence, ou latempérature est maintenue a 10°.
» Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres sont inexistantes.
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
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Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
apres-midi de mi saison sont inexistantes, le parcours constitue une seule séquence, ou la
température est maintenue a 14°.
» Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres sont inexistantes.
e Leseécartsdetempératures estivaux
Matin et midi : pour un matin, un midi de lajournée la plus chaude, |e parcours se compose
de 06 séquences, réparties sur latempérature de 18° et 22° avec un taux de 50%, ce qui revoit
al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un aprés-midi de la journée la plus chaude, le parcours se compose de 04
sequences, réparties sur la température de 18° et 22° avec un taux de 50%, ce qui revoit a
I” existence des discontinuités thermiques.
> Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres existent pour ce cas d éude.
e Commentaireannuel :

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée de I'Archéologie maritime .sta 4v*9c
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FigurelX. 16 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Les discontinuités estivales sont les seules qui caractérisent ce parcours, les discontinuités
annuelles pour ce cas d étude sont de 25% (Figure ix. 16).

4. L esmusées situés en suisse :

4.1. Musee Jean Tinquely (Mario Botta 1993-1996) :

4.1.1. Lesécartsdetempératures dans|e Parcours et |les séguences :

e Leseécartsdetempératures hivernaux :

Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, midi ou
aprés-midi d’hivers pour la journée la plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une
seule séguence, ou latempérature est maintenue a 2°.

» Lesdiscontinuités saisonniéeres hivernales sont inexistantes pour ce cas d’ étude.

L es écarts de températures des mi saisons:
Matin : les discontinuités des écarts de températures e matin, de mi saison pour lajournée la
plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une seule séquence, ou la température est
maintenue a 10°.
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Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 9 séquences,
réparties sur latempérature de 10° avec un taux de 56% et le reste des sequences a 18°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un aprés-midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de7
sequences, réparties sur latempérature de 10° avec un taux de 57% et |e reste des séquences a
18°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
. En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journaliéres et saisonniéres
sont existantes.

e Lesécartsdetempératuresestivaux :
Matin : pour un matin de la journée d été la plus chaude, le parcours de compose de 5
sequences, réparties sur latempérature de 26° et 34° avec un taux de 20% et le reste a 22°, ce
qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée d'été la plus chaude, le parcours de compose de 10
seguences, réparties sur latempérature de 22° avec un taux de 50% et 26 avec un taux de 30%
le reste & 34°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un aprés-midi de la journée d’ été la plus chaude, |e parcours de compose
de 11 séquences, réparties sur la température de 22°et 26° avec un taux de 45,5% et 34° pour
le reste, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

e En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres et saisonniéres

sont existantes.
e Commentaireannud :

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée Jean Tinguely .sta 6v*9c
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Figure1X. 17 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

L es discontinuités caractérisent la période de demi saison et |’ été ce qui donne un taux total de
75% (Figure Ix. 17).

4.2. Musée d'ethnographie suisse (Hanger, Monner at, Petitpierre, 1995) :

4.2.1. Lesécartsdetempératures dans le Parcours et les séquences :

o L es écarts de températures hiver naux :
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Matin, midi, aprés-midi : pour un matin, midi, aprés-midi de la journée la plus froide, le
parcours constitue une seule sequence thermique de 7°
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres pour ce cas d’ étude.
. L es écarts de températures des mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours se compose de 11 séquences,
répartir sur la température de 11° °avec un taux de 55%, et 15° pour le reste, ce qui revoit a
I existence des discontinuités thermiques.
Midi et Aprés midi : pour un midi et apres midi de la journée de mi saison, le parcours se
compose de 13 séquences, répartie sur la température de 11° °avec un taux de 54%, et 15°
pour le reste, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres existent pour ce cas d éude.
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin, midi et aprés midi : pour un matin, midi et un apressmidi de la journée la plus
chaude, le parcours se compose de 08 séquences, répartie sur la température de 19° et 23°
avec un taux de 50%, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Lesdiscontinuités journalieres et saisonniéres existent pour ce cas d’ étude.
o Commentaireannus :

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée d'ethnographie suisse .sta 5v*9c
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Figure1X. 18 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Les discontinuités annuelles sont de 50%, et caractérisent uniguement les périodes de mi
saison (Figure ix. 18).

4.3. Musee Beyeler Riehen (Renzo Piano 1998) :

4.3.1. L es écarts de températures dansle Parcours et les séquences :

e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi, aprés-midi : les discontinuités des écarts de températures le matin, a midi ou
I"apres-midi d’hivers pour lajournée la plus froide sont inexistantes, le parcours constitue une
seule séguence, ou latempérature est maintenue a 2°.
> |l N’ existe pas des discontinuités d’ écart de température hivernal pour ce cas d’ étude.
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
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Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours de compose de 12 séguences,
réparties sur latempérature de 14° avec un taux de 50% et le reste des sequences a 18°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 03 ségquences,
réparties sur latempérature de 14° avec un taux de 33% et le reste des sequences a 18°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apreés-midi : pour un aprés-midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 12
séguences, réparties sur latempérature de 14° avec un taux de 50% et |e reste des séquences a
18°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres sont existantes.

e Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de la journée d'été la plus chaude, le parcours constitue une seule
sequence de 18° de température.
Midi : pour un midi de la journée d éé la plus chaude, le parcours se compose de 18
séquences, réparties sur la température de 18° avec un taux de 6% et a 22° avec un taux de
56% et reste 2 30°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un midi de la journée d'été la plus chaude, e parcours se compose de 3
séquences, réparties sur la température de 18° avec un taux de 67% et a 22° avec un taux de
33% ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres sont existantes.

e Commentaireannusl :

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée Beyeler Riehen .sta 5v*9c
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FigurelX. 19 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Pour le premier niveau les discontinuités saisonnieres caractérisent la période de mi saison et
lapériode d’ été ce qui nous donne des discontinuités annuelles de 75% (Figure 1x. 19).

5. Lesmuséessituésen Autriche:

5.1. Musée historigue de Salzbourg (Hans Hollein 1989-1990) :

5.1.1. L es écarts de températures dansle Parcours et les sequences :

o L esécartsdetempératures hivernaux :
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Matin et aprés-midi : pour un matin et aprés-midi de la journée la plus froide, le parcours
constitue une seule séquence thermique de 0°
Midi : pour un midi de la journée la plus froide, le parcours de compose de 18séquences,
répartie sur la température de 0° avec un taux de 44% et le reste des séquences a 4°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> Lesdiscontinuités journalieres et saisonniéres existent pour ce cas d’ étude.
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours de compose de 3séguences,
répartie sur la température de 8° avec un taux de67% et le reste des séquences a 12°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi et apres midi : pour un aprés-midi de la journée de mi saison le parcours constitue une
seul e sequence thermique de 8°
> Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres existent pour ce cas d éude.
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de lajournée la plus chaude, le parcours de compose de 15 séquences,
répartie sur la température de 12° avec un taux de 53% et e reste des séquences a 20°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 3 séquences,
répartie sur latempérature de 12° avec un taux de 67% et |e reste des séquences a 20°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un aprés-midi de la journée la plus chaude, |e parcours constitue une seule
seguence thermique de 12°
> Lesdiscontinuités journalieres et saisonniéres existent pour ce cas d’ étude.
e Commentaire annuel : Lesdiscontinuités annuelles sont de 100% (Figure ix. 20)

Bar/Column Plot of multiple variables
Musée historique de Salzbourg .sta 5v*9c
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FigurelX. 20 : Graphede variable multiple (nombre de séquences, |les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

5.2. KUNSTHAUS BREGENZ, Autriche (Peter Zumthor 1990-1997) :
5.2.1. Lesécartsdetempératures dansle Parcours et les seguences:
RDC ET ETAGE :

o Lesécartsdetempératureshivernaux:
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Matin, midi et aprés midi : pour un matin, midi et aprés midi de la journée la plus froide, le
parcours constitue une seule sequence thermique de 4°.
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, midi et aprés midi : pour un matin, midi et aprés midi de la journée de mi saison, le
parcours constitue une seule séquence thermique de 8°.
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de lajournée la plus chaude, le parcours de compose de 2 séguences,
répartie sur la température de 16°et 20° avec un taux de 50%, ce qui revoit a I’ existence des
discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 4 séquences,
répartie sur la température de 16°et 20° avec un taux de 50%, ce qui revoit al’ existence des
discontinuités thermiques.
Aprés-midi : pour un aprés-midi de la journée la plus chaude, e parcours constitue une seule
séguence thermique de 16°.
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
Commentaire annue :

Bar/Column Plot of multiple variables
KUNSTHAUS BREGENZ .sta 4v*9c
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Figure1X. 21 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

L es discontinuités annuelles caractérisent uniquement la période d’ été, elles sont de 25%
(Figureix. 21).
6. Lesmusées situés en Grande Bretagne:
6.1 American air museum Duxford GB (Foster partners 1993-1997):
6.1.1. L es écarts de températures dansle Parcours et les sequences :
e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin : pour un matin de lajournée la plus froide, le parcours constitue une seule sequence
thermique de 0°.
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Midi, aprés-midi : pour un midi et un aprés-midi de lajournée la plus froide, le parcours de
compose de 3ségquences, répartie sur la température de 0° avec un taux de67% et le reste des
sequences a4°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> Présence des discontinuités journaliéres et absence des saisonniéres
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de lajournée de mi saison, le parcours constitue une seule séquence
thermique de 4°.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 3séquences,
répartie sur la température de 4° avec un taux de67% et le reste des séquences a 8°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un aprés-midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de
9séquences, répartie sur latempérature de 4° avec un taux de 56% et |e reste des séquences a
8°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Lesécartsdetempératuresestivaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus chaude, parcours de compose de 15 séquences,
répartie sur la température de 12° avec un taux de 47% et le reste des séquences a 16°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi, Apres-midi : pour un midi et un apres-midi de la journée la plus chaude, le parcours
constitue une seule séquence thermique de 16°.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Commentaireannud :

Bar/Column Plot of multiple variables
American air museum .sta 5v*9c
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FigurelX. 22 : Graphede variable multiple (nombre de séquences, |les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

L es discontinuités caractérisent globa ement toute |a période de I’ année (Figure ix. 22).
7. Lesmusées situésen ltalie:
7.1. Museum DE MAXXI Zaha Hadid (2007) :
7.1.1. Lesécartsdetempératures dansle Parcours et les séguences :
RDC:
e Lesécartsdetempératures hivernaux :
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Matin, Aprés-midi : pour un matin et un aprés-midi de lajournée la plus froide, le parcours
se compose de 04ségquences, répartie sur latempérature de 5° °avec un taux de 50%, 13°et 17°
avec un taux 25%, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée la plus froide, le parcours se compose de 02 ségquences,
répartir sur la température de 5°et 13° avec un taux de 50%, ce qui revoit a |’ existence des
discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres
e Lesécartsdetempératuresdesmi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours se compose de 4séguences,
répartie sur la température de 13° °avec un taux de 50%, 17°et 21° avec un taux 25%, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de 5segquences,
répartie sur la température de 13° et 17°°avec un taux de 40%, 21° pour le reste des
seguences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Aprés-midi : pour un apres-midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de 16
séquences, répartie sur la température de 13° °avec un taux de 37,5%, 17° avec un taux de
43,75¢et 21° pour lereste, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus chaude, le parcours se compose de 7 sequences,
répartie sur la température de 21° et 25°°avec un taux de 43%, 29° pour le reste des
seguences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques
Midi : pour un midi de la journée la plus chaude, e parcours se compose de 02 ségquences,
répartir sur la température de 21°et 25° avec un taux de 50%, ce qui revoit al’existence des
discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un midi de la journée la plus chaude, le parcours se compose de 06
sequences, réparties sur la température de 21°et 25° avec un taux de 50%, ce qui revoit a
I” existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure Ix. 23)
ETAGEO1:
e Lesécartsdetempératureshivernaux:
Matin : pour un matin de lajournée la plus froide, le parcours de compose de 11 ségquences,
répartie sur la température de 4° avec un taux de 55% et le reste des séquences a 8°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée la plus froide, le parcours de compose de 3ségquences,
répartie sur la température de 4° avec un taux de 67% et le reste des séquences a 8°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apreés-midi : pour un apres-midi de la journée la plus froide, le parcours constitue une seule
séquence thermique de 4°.
> Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure 1x. 24)
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un aprés-midi de lajournée de mi saison, |le parcours constitue une seule
séguence thermique de 8°.
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Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 9séguences,
répartie sur la température de 8° avec un taux de 56% et |e reste des sequences a 16°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un apres-midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 5
sequences, répartie sur la température de 8° avec un taux de 60% et le reste des séquences a
16°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres

e Lesécartsdetempératuresestivaux :

Matin : pour un matin de lajournée la plus chaude, le parcours de compose de 10 ségquences,
répartie sur la température de 20° et 28° avec un taux de 50%, ce qui revoit a |’ existence des
discontinuités thermiques
Midi, Aprées-midi : pour un aprés-midi de la journée la plus chaude, |e parcours de compose
de 5 séquences, répartie sur la température de 20° avec un taux de 60% et le reste des
sequences a 28°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques (Figure ix. 24).

» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres
ETAGE02:

e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus froide, le parcours de compose de 5sequences,
répartie sur la température de 4° avec un taux de 60% et le reste des séquences a 8°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée la plus froide, le parcours de compose de 3séquences,
répartie sur la température de 4° avec un taux de 33% et le reste des séquences a 8°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un apressmidi de la journée la plus froide, le parcours de compose de
2séquences, répartie sur la température de 4° et 8°avec un taux de 50%, ce qui revoit a
I” existence des discontinuités thermiques. (Figure Ix. 25)

» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un apres-midi de la journée de mi saison, le parcours constitue une seule
sequence thermique de 4°.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 3sequences,
répartie sur la température de 4° avec un taux de 67% et le reste des séquences a 8°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Aprés-midi : pour un aprés-midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de
3séquences, répartie sur la température de 4° avec un taux de 33% et le reste des séquences a
8°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure Ix. 25)

o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 4séguences,
répartie sur latempérature de 20° et 28° avec un taux de 50%, ce qui revoit a |’ existence des
discontinuités thermiques
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Midi : pour un midi de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 3 séguences,
répartie sur la température de 20° avec un taux de 33% et |e reste des séquences a 28°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

Apres-midi : pour un apressmidi de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 5
sequences, répartie sur la température de 20° avec un taux de 40% et |e reste des sequences a
28°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques

» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure Ix. 25)
e Commentaireannued :

Bar/Column Plot of multiple variables
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FigurelX. 23.24 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.
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Figure1X. 25 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Les discontinuités journalieres et saisonnieres caractérisent I’ ensemble des séquences sur tous
les étages durant toutes les périodes de I’année avec un taux annuel de 100%. (Figure Ix.
23,24,25)
7.2. Ara Pacis museum (Richard Meler & Partners 1995-2006):
7.2.1. L es écarts de températures dans le Par cour s et les séguences :

e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, Midi, apres-midi : pour un matin, midi et apres midi de lajournée la plus froide, le
parcours de compose de 13 séquences, répartie sur la température de5° avec un taux de 15%
et 9° avec un taux de 38 et 13° avec un taux de 30% et le reste & 21°, ce qui revoit a
I existence des discontinuités thermiques.

310



Chapitre 09 L es discontinuités des séquences thermiques muséales

e En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres sont existantes.

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin, midi et aprés midi de la journée de mi saison, le
parcours de compose de 11 sequences, répartie sur latempérature del3° et 21°avec un taux de
18% et 17° avec un taux de 36% et le reste a29°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités
thermiques.

e En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres sont existantes.

e Lesécartsdetempératuresestivaux :
Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin, midi et aprés midi de la journée la plus chaude, le
parcours de compose de 9 sequences, répartie sur la température del3° et 17° et 36° avec un
taux de 22% et le reste & 29°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

e En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journaliéres sont existantes.

e Commentaireannued :
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Figure1X. 26 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Présence de discontinuités périodiques mais absence globale de discontinuités saisonniere, ce
qui renvoie a une absence de discontinuités annuelles (Figure 1x. 26).

8. Lesmusées situésau paysbas:
8.1. Bonnefanten museum, M aastricht, Pays-Bas (Aldo Rossi 1990-1994) :
8.1.1. L es écarts de températures dansle Parcours et les sequences :
RDC :

e Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin un midi et un aprés-midi de la journée la plus
froide, le parcours constitue une seule séquence thermique de 06°.

» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure Ix. 27).

e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, aprés-midi : pour un matin et un apres-midi de lajournée de lami saison, le parcours
constitue une seule séquence thermique de 13°.
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Midi : pour un midi de lajournée la plus chaude, |e parcours de compose de 7ségquences,
répartie sur latempérature de 24° avec un taux de 60% et |e reste des séquences a 31°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques (Figure Ix. 27).
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de lajournée de mi saison, |e parcours de compose de 5séquences,
répartie sur latempérature de 13° avec un taux de 57% et |e reste des séquences a 17°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi, Apres-midi : pour un midi et un apres-midi de la journée la plus chaude, e parcours
constitue une seule séquence thermique de 24°.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres
ETAGE:
e Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin un midi et un apres-midi de lajournée laplus
froide, le parcours de compose de 5séquences, répartie sur latempérature de 4° avec un taux
de 40% et le reste des séquences a 9°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques
(Figurex. 28).
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, apres-midi : pour un matin et un apres-midi de la journée de lami saison, le parcours
de compose de 11 séquences, répartie sur la température de 13° avec un taux de 64% et le
reste des séquences a 18°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée de la mi saison, le parcours de compose de 13 ségquences,
répartie sur latempérature de 13° avec un taux de 62% et |e reste des séquences a 18°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un midi de lajournée la plus chaude, le parcours de compose de 3 séguences,
répartie sur latempérature de 18° avec un taux de 67% et |e reste des séquences a 27°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi, Apres-midi : pour midi et un apressmidi de la journée la plus chaude, le parcours de
compose de 11 séquences, répartie sur la température de 18° avec un taux de 55 % et le reste
des séquences & 27°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques (Figure 1x. 28).
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Commentaireannuel :
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Bar/Column Plot of multiple variables Bar/Column Plot of multiple variables
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FigurelX. 27.28 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.
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Pour les deux niveaux |es discontinuités annuelles sont présentes a 75% (Figure Ix. 27,28).
8.2. KUNSTHAL ; Rotterdam Pays Bas (Rem Koolhaas 1987-1992) :
8.2.1. Lesécartsdetempératuresdansle Parcours et |es séquences :
RDC :
e Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus froide, le parcours de compose de 3séguences,
répartie sur la température de 0° avec un taux de 67% et le reste des séquences a 5°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi, Aprés-midi : pour un midi et un aprés-midi de la journée la plus froide, le parcours de
compose de 2 ségquences, répartie sur la température de 0°et 5° avec un taux de 50%, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours de compose de 3séguences,
répartie sur la température del0° avec un taux de 67% et le reste des séquences a 16°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de 4segquences,
répartie sur la température de 10° et 21°°avec un taux de 25%, et 16° pour le reste des
séguences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Aprés-midi : pour un apres-midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de
6séquences, répartie sur latempérature de 16°et 21 °avec un taux de 33%, 10° et 25° avec un
taux de 17%, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques (Figure ix. 29).
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin et midi : pour un matin et un midi de lajournée la plus chaude, le parcours se compose
de 4séguences, répartie sur la température de 16° et 25°°avec un taux de 25%, et 21° pour le
reste des séquences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un aprés-midi de la journée la plus chaude, le parcours se compose de
5séquences, répartie sur latempérature de 16° et 25°et 31°avec un taux de 20%, et 21° pour le
reste des séquences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure Ix. 29)
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ETAGE :
e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, Midi : pour un matin et un midi de la journée la plus froide, le parcours de compose
de 4séquences, répartie sur la température de 0° et 8° avec un taux de 25% et le reste des
sequences a4°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Aprés-midi : pour un midi et un apres-midi de la journée la plus froide, le parcours de
compose de 2 ségquences, répartie sur la température de 4°et 8° avec un taux de 50%, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres (Figure 1x. 30)
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, Midi, apres-midi : pour un matin un midi et un apres-midi de lajournée de mi saison,
le parcours de compose de 2séquences, répartie sur la température de 8° et 12° avec un taux
de 50%, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et absence des saisonniéres
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 2séquences,
répartie sur la température del6° et 20° avec un taux de 50%, ce qui revoit al’ existence des
discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de lajournée la plus chaude, le parcours de compose de 6 sequences,
répartie sur la température de 16°,24°, 28°, 32° avec un taux de 17% et le reste des ségquences
a20°, cequi revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un aprés-midi de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 3
séguences, répartie sur la température del6°,20°,24° avec un taux de 33,33%, ce qui revoit a
I’ existence des discontinuités thermiques
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure 1x. 30)
e Commentaireannuel :

Bar/Column Plot of multiple variables
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FigurelX. 29.30 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Pour le RDC les discontinuités annuelles sont de 75%, et pour le premier niveau elles sont de
50%, ce qui renvoie a un taux annuel global de 62,5%. (Figure i1x. 29,30)

9. Lesmusées situés en Belgique::

9.1. Musée Hergué (Potzampar ¢ 2006) :

9.1.1. L es écarts de températures dans le Parcours et les sequences :
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RDC :
e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus froide, le parcours se compose de 3 sequences,
répartie sur latempérature de 4°avec un taux de 33%, pour le reste des sequences a 9° ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi et apreés midi : pour un midi et un aprés-midi de lajournée la plus froide, le parcours se
compose de 06 séquences, répartie sur la température de 4° et 9°avec un taux de 50%, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Lesdiscontinuités journaliéres et saisonniéres existent pour ce cas d’ éude (Figure
IX. 31).
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée mi saison, le parcours de compose de 5ségquences,
réparties sur la température de 18° avec un taux de 60% et le reste & 22°, ce qui revoit a
I existence des discontinuités thermiques
Midi : pour un midi de la mi saison, le parcours de compose de 3séquences, réparties sur la
température de 18° avec un taux de 67% et le reste a 22°, ce qui revoit a I’existence des
discontinuités thermiques
Apres-midi : pour un midi de lami saison, le parcours se compose de 04ségquences, répartie
sur la température de 18° et 22°avec un taux de 50%, ce qui revoit a I’existence des
discontinuités thermiques.
» Les discontinuités journaliéres et saisonniéres existent pour ce cas d' éude (Figure
IX. 31).
e Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de lajournée la plus chaude, |e parcours constitue une seule sequence
thermique de 22°
Midi : pour un midi de la journée la plus chaude, le parcours se compose de 04ségquences,
répartie sur la température de 22° et 27°avec un taux de 50%, ce qui revoit a |’ existence des
discontinuités thermiques.
L’ apres-midi : pour un apres-midi de lajournée la plus chaude, le parcours de compose de
5séquences, réparties sur latempérature de 18° avec un taux de 60% et le reste a 22°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> Lesdiscontinuités journaliéres et saisonnieres existent pour ce cas d éude.
ETAGE 01
e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi et aprés midi : pour un matin, midi et un apres-midi de lajournée laplus froide,
le parcours se compose de 07 séquences, répartie sur la température de 4° avec un taux de
57% et 9°pour le reste des séquences, ce qui revoit a I'existence des discontinuités
thermiques.
> L es discontinuités journalieres existent pour ce cas d étude. Les saisonnieres sont
absentes (Figure Ix. 32).
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
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Matin, pour un matin, midi et un aprés-midi de la journée de mi saison, le parcours se
compose de 07 ségquences, réparties sur la température del8° avec un taux de 57% et 22°pour
le reste des sequences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi et aprés midi : pour un midi et un apres-midi de lajournée de mi saison, le parcours se
compose de 06 sequences, répartie sur latempérature del8°et 22° avec un taux de 50%, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Lesdiscontinuités journalieres et saisonniéres existent pour ce cas d’ étude.
e Lesécartsdetempératuresestivaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus chaude, le parcours se compose de 03séguences,
répartie sur la température de 22° °avec un taux de 67%, et 27° pour le reste, ce qui revoit a
I” existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée la plus chaude, le parcours se compose de 07 séquences,
réparties sur latempérature de 22° avec un taux de 57% et 27°pour le reste des séquences, ce
qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
L’ aprés-midi : pour un aprées-midi de la journée la plus chaude, le parcours de compose de
5séquences, réparties sur la température de 18°et 27° avec un taux de 50%, ce qui revoit a
I existence des discontinuités thermiques.
» Les discontinuités journaliéres et saisonniéres existent pour ce cas d’ étude (Figure
IX. 32).
ETAGE02:
e Lesécartsdetempératureshivernaux:
Matin : pour un matin de la journée la plus froide, le parcours de compose de 08ségquences,
répartie sur latempérature de 4° avec un taux de 12,5% et 9° avec un taux de37, 5 le reste des
seguences a 13°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi, aprés-midi : pour un midi de la journée la plus froide, le parcours de compose de
12séquences, répartie sur la température de 4° avec un taux de 8 % et 9° avec un taux
del6%,13°avec un taux de 40% et |e reste des sequences a 18°, ce qui revoit al’ existence des
discontinuités thermiques.
e En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités journalieres sont existantes.
e Lesécartsdetempératuresdesmi saisons:
Matin, midi : pour un matin et midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de
08sequences, répartie sur la température del3°et 18° avec un taux de 50%, ce qui revoit a
I” existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un apres-midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de 09
sequences, répartir sur la température del3° avec un taux de 22% et 18° avec un taux de 44%
et |e reste des sequences a 22°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Lesdiscontinuités journaliéres et saisonniéres existent pour ce cas d éude (Figure
1X. 33).
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus chaude, le parcours se compose de 06sequences,
répartie sur la température de 22° et 27°avec un taux de 50%, ce qui revoit al’ existence des
discontinuités thermiques.
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Midi : pour un midi de la journée la plus chaude, e parcours se compose de 09 séquences,
réparties sur latempérature de22° avec un taux de 22% et 27° avec un taux de 44% et le reste
des séquences a 31°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.

L’ apres-midi : pour un apres-midi de lajournée la plus chaude, le parcours se compose de 08
sequences, répartie sur la température de22° et 27° avec un taux de 25% et 31° avec un taux
de 12,5 %, et le reste des séquences a 36°, ce qui revoit a I’existence des discontinuités
thermiques.

» Lesdiscontinuités journaliéres et saisonniéres existent pour ce cas d éude (Figure
1X. 33).
e Commentaireannuel :
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FigurelX. 31.32.33: Graphesdevariable multiple (nombr e de séquences, les périodes, |la température).
Source: Auteur, 2016.

Pour le RDC et le 2eme niveau les discontinuités sont globale, et caractérisent toutes les
périodes de I’année, pour le premier niveau les discontinuités hivernales sont absente, ce qui
renvoie a un taux de 75%. Les discontinuités annuelles globales pour I’ensemble des éages
sont de 91,66% (Figure i1x. 31,32,33).
10. Le musée situéen Finlande:
10.1. Musée Nykytaiteen Kiasma, Helsinki, (Steven Holl 1993-1998):
10.1.1. L es écarts de températures dans le Par cours et les séquences :
ETAGE

Tableau | X. 04 : récapitulatif destempératures et le nombr e des séquences dansle par coursen

fonction des saisons
Source: Auteur, 2016.

Hivers
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Matin Midi Aprés midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences

Type 01 (02°)

01

Type 01 (02°)

01

Type 01 (02°)

01

Mi saison
Matin Midi Aprés midi
Parcours N séquences Parcours N séquences Parcours N séquences
Type 01 (06°) 01 Type 01 (06°) 01 Type 01 (06°) 01
Eté
Matin Midi Aprés midi

Parcours

N séquences

Parcours

N séquences

Parcours

N séquences

Type 01 (22°)

01

Type 01(22°)

01

Type 01(22°)

01

Type 02 (30°)

02

Type 02 (30°)

02

e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin un midi et un aprés-midi de la journée la plus
froide, le parcours constitue une seule séquence thermique de 02°.
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin un midi et un apres-midi de lajournée de mi saison,
le parcours constitue une seule séquence thermique de 06°.
> Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de lajournée la plus chaude, le parcours constitue une seule sequence
thermique de 22°.
Midi, Apres-midi : pour midi et un apressmidi de la journée la plus chaude, le parcours de
compose de 3 séquences, répartie sur la température de 22° avec un taux de 33 % et le reste
des séquences a 30°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres
RDC :
e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin un midi et un aprés-midi de la journée la plus
froide, le parcours constitue une seule séquence thermique de 02°.
> Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours constitue une seule séguence
thermique de 02°.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de 7séguences,
répartie sur la température de 6° avec un taux de 57%, et 10° pour le reste des séquences, ce
qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un apressmidi de la journée de mi saison, le parcours se compose de
5séquences, répartie sur la température de 6° avec un taux de 60%, et 10° pour le reste des
séguences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonniéres
o Lesécartsdetempératures estivaux :
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Matin, midi, Aprés-midi : pour un matin, un midi et un aprés-midi de la journée la plus
chaude, le parcours de compose de 3 séquences, répartie sur la température de 14° avec un
taux de 67 % et le reste des séquences a 22°, ce qui revoit a I’ existence des discontinuités
thermiques.
> Présence des discontinuités journaliéres et absence des saisonniéres
e Commentaireannud :

Bar/Column Plot of multiple variables
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Figure1X. 34 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Pour le RDC de ce musée les discontinuités annuelles globales sont de 25%, et pour |’ étage
elles sont de 75%. Ce qui renvoie a un taux global annuel de 50% (Figure 1x. 34).
11. Lemusee situéen Suéde:
11.1. Lemusee d’Art moderne et d’ Architecture, Suede (Rafael M oneo 1990-1997) :
11.1.1. L esécartsde températuresdansle Par cours et les séquences :
RDC:
o Lesécartsdetempératures hivernaux :
Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin un midi et un aprés-midi de la journée la plus
froide, le parcours constitue une seule séquence thermique de 02°.
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure Ix. 35)
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, Midi, apres-midi : pour un matin un midi et un apres-midi de lajournée de mi saison,
le parcours de compose de 4sequences, répartie sur la température de5° et 9° avec un taux de
50%, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et absence des saisonniéres (Figure i1x. 35)
> Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin, midi et aprés midi de la journée la plus chaude, le
parcours constitue une seule sequence thermique de 19°.
En plus des discontinuités périodiques, les discontinuités saisonnieres sont existantes.
ETAGE:
e Lesécartsdetempératureshivernaux:
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Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin un midi et un aprés-midi de la journée la plus
froide, le parcours constitue une seule séquence thermique de 02°.
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure Ix. 36)
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours se compose de 12 séguences,
répartie sur la température de8° avec un taux de 8%, et 11°avec un taux de 50%, et 14° pour
le reste des sequences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi, aprés-midi : pour un midi et un aprés-midi de la journée de mi saison, le parcours se
compose de 15séquences, répartie sur la température de 11°et 14° avec un taux de 47%, et 8°
pour le reste des séquences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
> Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure 1x. 37)
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin un midi et un aprés-midi de la journée la plus
chaude, le parcours de compose de 11 sequences, répartie sur la température de20°avec un
taux de 36% et 26° pour le reste des sequences, ce qui revoit a |’ existence des discontinuités
thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et absence des saisonniéres
e Commentaireannud :

Bar/Column Plot of multiple variables Bar/Column Plot of multiple variables
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Figure1X. 35.36 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Les discontinuités annuelles sont absente au niveau du RDC, €elles sont par contre présentées
dans les périodes de mi saison pour |'étage avec un taux global de 50%. Le taux des
discontinuités annuelles pour ce cas d étude est de 25% (Figure 1x. 36,37).
12. Lesmusées situés au Danemark :
12.1. North Jutland Art Museum Alborg (Elissa and Alvar Aalto1998):
12.1.1. L esécartsde températuresdansle Par cours et les séquences :
RDC:

e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, midi et apres-midi : pour un matin, midi et aprés-midi de lajournée la plus froide, le
parcours constitue une seule sequence thermique de 6°.

> Absence des discontinuités journalieres et saisonnieres
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
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Matin, midi, aprés-midi : pour un matin midi et apres midi de la journée de mi saison, le
parcours se compose de 07 séquences, réparties sur la température de 6° avec un taux de 57%
et 10°pour le reste des séquences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et absence des saisonnieres (Figure 1x. 37).
e Lesécartsdetempératuresestivaux :
Matin, midi et apres midi : pour un matin, midi et apres midi de lajournée la plus chaude, le
parcours constitue une seule sequence thermique de 18°.
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure Ix. 37).
ETAGE:
e Lesécartsdetempératureshivernaux:
Matin, midi et aprés midi : pour un matin, midi et aprés midi de la journée la plus froide, le
parcours constitue une seule sequence thermique de 6°.
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours se compose de 11 séquences,
répartir sur latempérature de 6° avec un taux de 55% et 10°pour |e reste des sequences, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de 10 séquences,
réparties sur la température de 6°et 10° avec un taux de 50%, ce qui revoit a |’ existence des
discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un apres-midi de la journée de mi saison, le parcours se compose de 7
sequences, réparties sur la température de 6° avec un taux de 43% et 10°pour le reste des
seguences, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure 1x. 38)
e Lesécartsdetempératuresestivaux :
Matin, midi et apres midi : pour un matin, midi et apres midi de lajournée la plus chaude, le
parcours constitue une seule sequence thermique de 18°.
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Commentaireannue :

Bar/Column Plot of multiple variables Bar/Column Plot of multiple variables
North Jutland Art museum .sta 3v*9c North Jutland Art museum .sta 3v*9c
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FigurelX. 37.38 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.
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Le taux des discontinuités annuelles est de 25%, répartie sur une absence totale au niveau du
RDC et une présence au niveau du premier étage en période de mi saison avec un pourcentage
de 50% (Figure Ix. 37,38).
13 Lemuséesituéen Grece:
13.1. Musée del'Acropole Athéenes (Bernard Tschumi 2007) :
13.1.1. L esécartsde températures dansle Par cours et les séquences :
RDC:
e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus froide, le parcours de compose de 5séquences,
répartie sur la température de 5° avec un taux de 60% et le reste des séquences a 9°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée la plus froide, le parcours de compose de 7séquences,
répartie sur la température de 5° avec un taux de 57% et le reste des séquences a 9°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Apres-midi : pour un apressmidi de la journée la plus froide, le parcours de compose de
11séquences, répartie sur latempérature de 5° avec un taux de 46% et |e reste des séquences a
9°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure 1x. 39)
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin : pour un matin de la journée de mi saison, le parcours de compose de 6 séguences,
répartie sur la température del3° avec un taux de 86% et |e reste des séquences a 9°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Midi : pour un midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de 5séquences,
répartie sur la température de 9° avec un taux de 60% et le reste des sequences a 13°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
Aprés-midi : pour un aprés-midi de la journée de mi saison, le parcours de compose de
9séquences, répartie sur la température de 9° avec un taux de 56% et |e reste des séquences a
13°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure 1x. 39)
o Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin : pour un matin de la journée la plus chaude, |e parcours de compose de 3 ségquences,
répartie sur latempérature de 21° avec un taux de 33 % et le reste des sequences a 33°, ce quii
revoit al’ existence des discontinuités thermiques
Midi, Apres-midi : pour midi et un apressmidi de la journée la plus chaude, le parcours de
compose de 3 séquences, répartie sur la température de 22° avec un taux de 67 % et le reste
des séquences a 30°, ce qui revoit al’ existence des discontinuités thermiques
> Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres (Figure 1x. 39).
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Bar/Column Plot of multiple variables
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Figure1X. 39 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

ETAGE :
14. Lemusee situé en Norvege::
14.1. Aukrustsentret Alvdal, Norvége (Sverre Fehn 1993-1996) :
14.1.1. L es écarts de températures dans le Par cours et les sequences :
e Leseécartsdetempératures hivernaux :
Matin, Midi, aprés-midi : pour un matin un midi et un aprés-midi de la journée la plus
froide, le parcours constitue une seule séquence thermique de 02°.
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Lesécartsdetempératuresdes mi saisons:
Matin, Midi, apres-midi : pour un matin un midi et un apres-midi de lajournée de mi saison,
le parcours constitue une seule séquence thermique de 06°.
» Absence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Lesécartsdetempératures estivaux :
Matin et aprés midi : pour un matin un midi de la journée de la plus chaude, le parcours
constitue une seule séquence thermique de 22°.
Midi : pour un midi de la journée la plus chaude, le parcours de compose de 5séquences,
répartie sur la température de 9° avec un taux de 60% et le reste des séguences a 13°, ce qui
revoit al’ existence des discontinuités thermiques.
» Présence des discontinuités journaliéres et saisonnieres
e Commentaireannuel :
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Bar/Column Plot of multiple variables
Aukrustsentret Alvdal .sta 4v*9c
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FigurelX. 40 : Graphe de variable multiple (nombre de séquences, les périodes, la température).
Source: Auteur, 2016.

Les discontinuités annuel les caractérisent la période estivale leurs taux est de 25% (Figure Ix.
40).

2. Lesdiscontinuités thermiquesrésultantes:

2.1. Lestypologies des discontinuitésrésultantes :

2.1.1. Lesdiscontinuités par périodedel’année:

La notion de discontinuité, comme ca éé défini auparavant, est directement liée aux
discontinuités de température qui affectent les caractéristiques de I’ environnement thermique
tout au long d’'un parcours. Nous avons rassemblé les discontinuités résultantes dans le

tableau (Tableau 1x. 03) qui suit :
Tableau | X. 05 ; récapitulatif des pour centages de discontinuités résultantes
Source: Auteur, 2016

Saison Période des discontinuités Pourcentage
Hivers L es discontinuités hivernales matinales 47% | 40%
L es discontinuités hivernales a midi 50%
Les discontinuités hivernales les aprés- 50%
midis
Mi L es discontinuités de mi saison le matin 73% | 77%
saison Les discontinuités de mi saison a midi 7%
Les discontinuités de mi saison I’apresmidi | 77%
Eté L es discontinuités estivales e matin 80% | 77%
Les discontinuités estivales a midi 80%
Les discontinuités estivales |’ aprés-midi 80%

L’ analyse séquentielle, a permis de ressortir les discontinuités qui existent dans notre corpus
d étude. Elles sont toutes de type: «discontinuités majeures », parce qu'elles ont un
pourcentage supérieur ou égale a 50% au sein du corpus.
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Il est & remarquer que pour la période d’ hivers les discontinuités caractérisent 40% des cas
d étude c’'est les plus faible de toutes les saisons, représentant un pourcentage égal a 50%
pour tous les périodes de la journée (matin, midi et apres midi). Nous citons le cas Musée
national de Tayac ou elles existent avec un pourcentage de 50,5% et le musée du qua de
Branly ou €elles sont inexistantes (Tableau ix. 06).

Tableau | X. 06 : Lesexemples desdiscontinuités ther miques pour la saison d’hivers
Source: Auteur, 2016.

Musée
nationa
I de
Tayac
le
21Dec

Matin Midi Apres midi

Le
musée
du

quai de
Branly
le

21Dec Matin Midi Apres midi

Pour la période de I'été (Tableau 1x. 07) nous avons remarqué que les discontinuités des
températures caractérisent 77% des cas de notre corpus, elles sont réparties a un taux égal
dans tout le corpus, et constitue 80% pour chague période de la journée. Nous citerons a cet

effet le cas du musee SAMMLUNG GOETZ.
Tableau | X. 07 : Les exemples des discontinuités thermiques pour la saison d’ été
Source: Auteur, 2016.

Musée SAMMLUNG
GOETZ le 21 juin

Matin Midi Aprés midi

Pour la période de mi saison qui représente la durée annuelle (Tableau 1x. 08) la plus longue
des discontinuités vues qu’ elle s' étale sur six mois, nous avons aussi remarquer gu’ elles sont
présentes dans 77% des cas d’ étude réparties comme suit : les discontinuités de température
matinale touchent 73% des cas, les discontinuités pour la période de midi et I’ apres-midi

touche 77% des cas de notre corpus. Nous citerons atitre d’ exemple le musée :
Tableau | X. 08 : Les exemples des discontinuités ther miques pour les mi saison
Source: Auteur, 2016.
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Humbugue
r Bahenhof
museum le
21 Mar /21

Sep

Matin Midi Apres midi

2.1.2. Lescorrespondances entre les discontinuités :

Apres avoir repéré et identifié les discontinuités dans notre corpus d’étude, nous avons
exploré les correspondances entre elles, dans I’ objectif de rechercher des groupements de
discontinuités favorables ala création de topol ogies thermiques.

2D Plot of Column Coordinates; Dimension: 1 x 2
Input Table (Rows x Columns): 18 x 18 (Burt Table)
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Dimension 2; Eigenvalue: ,30493 (30,49% of Inertia)
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Dimension 1; Eigenvalue: ,42724 (42,72% of Inertia)
FigurelX. 41 : lescorrespondances entre les discontinuités ther miques
Source: Auteur, 2016.

Nous avons obtenu selon la Figure 1x. 41 deux familles de discontinuités :

Catégorie 01 : H. M/H.MI/H.AM/MI|.S.M

Toutes les discontinuités des températures caractérisant toutes les périodes de I’ hiver, et la
discontinuité de mi saison pour la période de la matinée constituent une seule famille pour la
majorité des cas d’ étude.

Catégorie 02 : MI.S.MI/MI.S AM/E.M/E.MI/E.AM

La deuxieme famille des discontinuités est celle en relation avec tous les périodes de la
journée d’ éte et la période de midi et aprés midi de lami saison.

2.2. Lesdiscontinuités et les caractéristiques du projet influant sur lathermique:

Nous avons essaye d’ étudier pour ce point les discontinuités qui peuvent caractérisait I’ espace
thermiquement en relation avec quelque facteur influant sur le confort thermique des la phase
conception, ces facteurs sont ; i) le site et lalatitude, ii) I’ orientation, iii) les matériaux.

221 Ledteet lalatitude:

L’ analyse multivariée nous a permis de faire ressortir trois types de catégories en fonction des
discontinuités présentées comme suit :

Categorie 01: site urbain/les latitudes [0-50] [50-100] [200-250] / H.
M/IHMI/HAM/MI.SM/M. SMI
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Elle représente toutes les discontinuités d' hiver, et celle de la période de la matinée et de midi
de mi saison qui sont présentent dans les musees situés dans un milieu urbain, et pour les
latitudes incluses entre 0-100 m et 200-250 m
Catégorie 02 : site urbain /lalatitude [ 100-150] / EM/E.MI/E.AMI/MI. SAM
Elle représente toutes les discontinuités d été et celle de la période de |’ apres-midi de la mi
saison qui sont présentent dans les musées situés dans un milieu urbain, et pour les latitudes
incluses entre 100-150 m.
Catégorie 03 : site nature dont la latitude est comprise [400-450] / absence de discontinuités
E.M/E.MI/E.AMI/ ML.S. MI/ MI. SAM
Elle représente |’ absence totale des discontinuités d’ été, et celle de la période de I’ apres-midi
de mi saison qui sont présentent dans les musees situés dans un milieu naturel, et pour les
latitudes incluses entre 400-450 m
2.2.2. L’ orientation :
En faisant correspondre les discontinuités thermiques des séquences avec |’ orientation de
chaque projet, nous avons obtenu les résultats suivants (Figure ix. 42)

2D Plot of Column Coordinates; Dimension: 1 x 2
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FigurelX. 42 : les correspondances entr e les discontinuités ther miques et les orientations
Source: Auteur, 2016.

Categorie 01: Les orientations (Est, Sud-Ouest) correspondent : H.
M//H.MI/H. AM/MI1.SM/M. SMI

Toutes les discontinuités thermiques de la saison d' hivers et celles de la matinée et de midi
pour le mi saison correspondent al’ orientation Est, Sud-Ouest.

Catégorie 02 : les orientations (Sud, sud-Est) : EM/E.MI/E.AMI/MI. SAM

Elle représente toutes les discontinuités d été et celle de la période de |’ aprées-midi de la mi
saison qui sont présentent dans les museées dont I’ orientation Sud ou Sud-Est.

Categorie  03: les orientations:  Nord-Ouest absence de  discontinuités
E.M/E.MI/E.AMI/MI. SAAM, et pour I'orientation Nord, Nord-Est, Ouest absence de
discontinuité H. M//H.MI/H. AM/MI.S.M/M. SMI,

Pour cette catégorie nous avons trouvé deux résultats, d’ abord celle caractérisée par |’ absence
des discontinuités thermiques de la saison d'été et celles de I’ apres-midi pour les mi saison
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correspondent a I’ orientation Nord-Ouest. Et un second caractérisé aussi par |'absence de
toutes les discontinuités d été et celle de la période de |’apres-midi de la mi saison qui
correspond al’ orientation Nord, Nord-Est et Ouest.

2.3. Leparcours:

Nous vous avons fait correspondre les typologies de parcours qui existaient avec les
typologies de discontinuités et nous avons fait ressortir trois catégories (Figure 1x. 43) :

2D Plot of Column Coordinates; Dimension: 1 x 2

Input Table (Rows x Columns): 22 x 22 (Burt Table)
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FigurelX. 43 : lescorrespondances entr e les discontinuités thermiques et les parcours
Source: Auteur, 2016.

Catégorie 01 : parcours labyrinthe : EM/E.MI/E.AMI/MI. S AM

Pour les parcours muséaux de type labyrinthe, les discontinuités thermiques rencontrées sont
ceux destempératures de la saison d’ été et de mi saison en période de |’ aprées-midi.
Catégorie 02 : parcours centré et mixte : H. M//H.MI/H. AM/MI1.SM/M. SMI

Pour les discontinuités thermiques de la saison d hivers (matin midi et aprés-midi) et celle de
lami saison en période matin et midi, les parcours muséaux sont de type centré ou mixte.
Catégorie 03 : parcours linéaire : absence discontinuité E.M/E.MI/E.AMI/MI. SAM .M.S.MI
Pour les parcours de type linéaire, on remarque |’ existence des discontinuités d été durant les
trois périodes de lajournée, et pour les mi saison pour les périodes apres-midi et midi.

2.4. Correspondance globale:

Tableau | X. 09 : Récapitulatif des correspondances globales
Source: Auteur, 2016.

Les discontinuités Les Les Lesite Le
orientations | latitudes parcours

H. M//HMI/HAM/MI.SM/M. SMI | EST 0a250 | Urbain Centré
SUD- Mixte
OUEST

E.M/E.MI/E. AMI/MI. SAM .M.SMI | Sud - Urbain Labyrinthe
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Sud est
Ouest
Absence de discontinuité Nord-ouest | 400+ NATUREL | Linéaire
E.M/EMI/EAMI/MI. SAM .M.SMI
Absence de discontinuité Nord 250-300 | - -
H. M//H.MI/HAM/MI.SM/M. SMI

Synthese:

Comme nous |’ avons expliqué dans le chapitre 02, dans |le musée e confort thermique est lié a
I”ambiance thermique, cette derniére est souvent trés influencée par les choix de I’ architecte
lors de la conception (les orientations, les matériaux ...), le confort est également lié aux
microclimats intérieurs du projet, qui est assujetti aux températures et a I’ humidité de I’air (y
compris ses mouvements). Et ce ne sont pas uniquement les visiteurs qui sont exposés a ces
différents phénomenes, mais aussi les ceuvres d’'art qu’il faudra préserver contre les différents
exces qui peuvent réduire leurs durées devie.

Nous avons remarqué dans les musees de notre corpus que pour des conditions tres proches de
laréaité, sans prendre en considération les modes de chauffage et de climatisation, les écarts
de températures existes sous différentes formes. D’ abord elles sont d’une moyenne de 40%
dans tout le corpus pour la période d' hivers, et de 77% et 80% pour les périodes de mi saison
et d' éé. Cequi implique que les écarts sont tres faibles et parfois absents en période d’ hivers.

L’analyse des correspondances multivariée nous a permis de constater que les écarts de
température, constituent des familles de correspondance qui sont les suivantes : Famille 01 :
H. M/H.MI/H AM/MI.SM, Famille02 : MI.SMI/MI.SAM/E.M/E.MI/E.AM

L’influence des écarts de température sur le parcours est tres variable. Nous avons constaté
gue pour les musées ou le parcours est de type labyrinthique, les topologies thermiques
existent toutes les heures de la saison d' été, et |la période de |’ apres-midi durant les mi saison.
Pour les musées a parcours linéaire, les topologies thermiques sont présentes aussi la saison
de |’ éé pendant toutes les périodes de lajournée, mais aussi pendant |I” heure de midi et |” apres
midi de lami saison (septembre et mars).

Enfin pour les musées a parcours centré ou mixte, les topologies thermiques présentes sont
celles de la saison d' hivers avec toutes ses périodes, et les périodes de matin et midi de la mi
sai son.

Nous pouvons pour synthétiser dire que latopologie thermique existe dans le musée et qu’elle
dépond pour le cas de notre étude de trois paramétres qui sont : i) la Forme architecturale (le
style) ii) Le parcoursiii) Latempérature moyenne radiante optimale.

Laforme architectural e résultante est appel ée dans le jargon des architectes |’ envel oppe, elle
N’ est pas seulement la somme de toutes les interrel ations entre les différents matériaux, mais
aussi |’ ensemble des décrochements et des cassures au sein de lavolumétrie globale. Les
formes simples de nature compacte sont caractérisées par |’ existence des topologies
thermiques qui ne dureront pas plus de 03 mois (le temps d' une saison). Et ce, quel que soit la
typologie du parcours.
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Les topologies thermiques de mi saison qui peuvent affecter le parcours muséal sur une
période de six mois, caractérisent trés souvent les formes architecturales peu compactes avec
un pourcentage de décrochements a 50%, ceci est valable pour tous les types de parcours. Les
topologies thermiques de mi saison sont auss absentes dans le cas des musees a
décrochement multiples (déconstructivistes ou organiques), et le parcours chois par les
architectes pour ce type de musée est souvent de type labyrinthique ou mixte.

S agissant de la température, nous ne pouvons pas hous prononcer clairement sur I’ intention
ambiantale de |’ architecte, vue que les récits journalistiques et méme ceux des architectes sont
trés faibles a ce sujet, demeurant centrés autour de I’ambiance lumineuse jugée prioritaire
pour la réussite de |’ exposition. La majorité des musées de notre corpus ont été traités apres
ou pendant leurs réalisations par des entreprises de chauffage ou de climatisation, ce qui fait
gu’ actuellement, ils sont dotés de dispositifs trés sophistiqué, pour cela les conditions réelles
sont difficiles a reproduire par le logiciel. Ceci étant, les discontinuités que nous avons
obtenues sont significatives vu que notre travail arepris les conditions réelles du bétiment lors
de sa conception avec toutes les intentions conceptuelles de |’ architecte.

Conclusion :

Le parcours dans I’ espace muséal est un chemin déterminant de la promenade architecturale,
soit le déplacement entre un espace d’ exposition et un autre, le parcours dans cette recherche
est compose de sequences qu' on peut définir comme étant une succession d’évenements
purement thermique, ou on passe d’ une séquence a une autre par le biais d’ une transition.
Cette transition peut étre distinguée par le changement de |I’ambiance thermique au sein du
méme espace. Elle est dans notre recherche la portion d espace résultante de la simulation du
confort thermique est basée sur la température moyenne radiante. Ou le changement de la
température sera accompagné par un changement de couleur, le nombre de séquence variera
en fonction de la variation des couleurs de chagque température.

Il existe un grand nombre de discontinuités thermique qui peuvent caractérisées le parcours
museéal, et cela engendre aussi une variation des relations entre les différentes séquences du
méme parcours. L’ étude de relation entre ces discontinuités nous a permis de dégager deux
catégories de rapport entre elles.
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I ntroduction :

Si on prend les recherches réalisées sur les musées en matiére de confort, nous allons réaliser
gue le premier aspect du confort que les chercheurs traite est le confort visuel, celaest di ala
fonction initiale du musée, qui est I’ exposition des ceuvres d'art, si le visiteur est 1a ¢’ est pour
apprécier visuellement I’ exposition. L’éément d ambiance lié au confort visuel qu’on traite
souvent dans les musées est la lumiére, elle n’est pas étudiée seulement pour le confort de
I"usager et la réussite de |'exposition mais aussi pour son influence sur I’ceuvre d’'art par
rapport aux éventuelles détériorations.

Saraiva M, (2001) avait précise dans son travail que le confort du visiteur, ne peut pas étre lié
a un seul parametre de |I’ambiance mais a tous les parametres de toutes les ambiances
confondues. Le volet quantitatif a cet effet, qu’il soit fait par une analyse in situ, ou par
I’ expérimentation par la simulation peut confirmer des hypotheses pertinentes. Et il vient
toujours compl éter et appuyée toute la démarche qualitative liée al’ ambiance.

Nous alons dans ce chapitre éudier quantitativement nos cas d’' éude, afin de voir si avec les
résultats de la simulation, il pourrait y avoir des correspondances entre les musées répertoriés
dans notre corpus ou non.

1.L’ambiancelumineuse:

1.1. Lesnormesd’ exposition :

Apres une analyse quantitative des musees nous avons conclu que corpus d’ étude se compose
en trois types de musée, i) des musées conformes a la reglementation de la lumiére dans les
musees, ii) des musées avec des valeurs supérieures a la reglementation de la lumiere dans les
musees, iii) des musees avec des valeurs inferieures alareglementation.

En explorant la réglementation nous avons pu résumer les valeurs recommandées pour la

nature des objets exposee (J. Tétreault, 2011) comme suit (Tableau X. 01) :
Tableau X. 01: Lesnormesd’éclairage dansles musées d’aprés J. Tétreault (2011)
Source: J. Tétreault,2011.

Matériau/Piece Sensibilité Niveau d’ éclairement recommandé

Costumes et autres textiles, fourrures et plumes, Elevée 50 Lux
cuir teinté, impressions, dessins, aquarelles,
timbres, manuscrits, photographies anciennes en
couleur, miniatures, transparents et peintures sur
toile |égerement colorées et sans apprét

Peinture al’ huile et ala détrempe, laques, Moyenne 100 Lux
plastiques, bois, meubles, corne, os, cuir non teinté,
minéraux et photographies modernes en noir et
blanc

Pierre, céramique, verre et métal Faible 300 Lux
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Vu que notre travail sest focalise sur le parcours muséal, et I'espace dexposition
permanente, nous alons tout d'abord parler de norme d'éclairage (différents types
d’ eclairage) sur les types d'objets exposée. L’éclairage recommandé pour les objets
considéré comme sensible alalumiere est environ de 50 Lux, comme les ceuvres graphiques
ou la photographie cette, cette recommandation concerne également les tableaux ou les objets
peints mais qui présente une sensibilité moyenne a la lumiére et les valeurs recommandées
peuvent aller jusgqu’ a 200l ux.

Pour les objets insensibles a la lumiére et a ses effets, et d aprés les experts il ne sera pas
théoriquement nécessaire de fixer une norme, mais la norme trouvée dans la différente
recommandation est de 300 lux est liée aux visiteurs parc qu'au-dela ¢a va créer un
€bl oui ssement.

Cependant ces valeurs peuvent changer en fonction de la durée d exposition, d aprés des
experts sl un objet est exposé avec une lumiére de 50 lux pendant 10 heures, sa dose totale
d’ exposition sera de 500 lux/heures, qui est auss équivalente a un éclairage intense égal a
500 lux pendant une heure de temps. Pour cela on peut pour des occasions spécifiques
réduire le temps de visite et augmenter |’ intensité lumineuse.

1.1.1. Des Musée aux normes par rapport alalumiéere:

C’ est des musées ou dans la majorité des espaces de I’ exposition permanente présente un
éclairement conforme aux normes.

1.1.1.1. Les musées aux normes avec ceuvres a sensibilité devée:

Tableau X. 02 : Les musées aux nor mes avec eceuvres a sensibilité élevée
Source: auteur, 2017

Le musée Eclairement surfacique Eclairement surfacique
minimal maximal

Le Musée de |’ histoire naturelle paris 50lux 350lux

Bonfenten museum 50lux 350lux

Le musée Hergé 50 lux 350lux

Musée Norvege 50lux 250lux

Nous citrons a titre d’exemple le musée de I’ histoire naturelle paris (Figure X. 01), ou dans
I’ étage supérieur ou il y’a une exposition temporaires on mets de sensibilité faible, les valeurs
d’ éclairement sont trés grande et dépasse les 950 |ux, par contre dans la coursive suspendue
au rez de chaussée les valeurs d’ éclairement varient entre 50 lux et 350 lux, on trouve méme
parfois des recours a |’ éclairage artificielle, et ceci est di a la nature des objets exposés, qui
sont pour la plupart des animaux séchés, ou des maquettes a base de textile et plumes qui
risque de s abimer rapidement étant exposé alalumiére durant de longues heures.
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Figure X. 01: Muséedel’histoire naturelle
Source: Auteur, 2011.

Le musée Hergé contient beaucoup de séquence d exposition sombre (Figure X.02), les
valeurs de I’ éclairement sont tres grandes dans les espaces d’ exposition temporaire et avoisine
les 650 lux pour les périodes les plus ensoleillées, les ceuvres exposees dans ses espaces sont
dans la plupart des maquettes de personnage en plastiques qu’ on peut déplacer dans |’ espace.

Figure X. 02: Musée Hergé
Source: Auteur, 2011.

Cependant pour |’ espace de |’ exposition permanente les valeurs de |’ éclairement varient entre
50 et 350 lux, ceci est dO ala nature des ceuvres exposées qui sont pour la plupart des tableaux
ou des magazines de bande dessing, et méme des espaces d’' écoute et d’ appréciation de vidéo
(Figure X.03).

Figure X. 03: Musée Hergé
Source: Auteur, 2011.
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1.1.1.2. L es musées aux nor mes avec ceuvr es a sensibilité moyenne::

Tableau X. 03: Les musées aux normes avec eeuvres a sensibilité moyenne.
Source: auteur, 2017

Le musée Eclairement surfacique Eclairement surfacique
minimal maximal
Musée d’ ethnographie 50lux 450lux
Centro Gallego de Arte contemporaneo 150 lux 350lux
Le musée Beyler reihn 150lux 650lux
American air Museum 50lux 450lux
Juif de Berlin 50lux 650lux
North Jutland Museum 50lux 450l ux
KUNSTHAL ; Rotterdam 50lux 550lux
KUNSTHAUS BREGENZ, Autriche 150lux 650lux

Nous citons atitre d’ exemple le Centro Gallego de Arte Contemporaneo (Figure X.04) ou les
valeurs de I’ éclairement varient entre 150 lux et350 lux, nous trouvons pour les espaces de
I’ exposition permanente contenant des tableaux des valeurs d’ éclairement qui ne dépasse pas
les 150 lux.

Par contre dans les espaces ou il y'a des objets d’ Art métallique les valeurs varieront pour
atteindre les 350l ux.

Figure X. 04 : Centro Gallego d’ Arte contemporaneo
Source: Auteur, 2011.

Pour le cas du musée KUNSTHAUS BREGENZ les espaces de I’exposition permanente
contient des tableaux en peinture et |’éclairement moyen dans ces espaces est de 150lux
maximum (Figure X.05), pour les espaces de contemplation et d’ accueil et méme le parcours
et magré I'existence de traitement spécifique du vitrage, nous trouvons des valeurs
d éclairement qui peuvent aler jusqu’ a 650l ux.
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Figure X. 05: KUNSTHAUSBREGENZ, Autriche
Source: Auteur, 2011.

1.1.1.3. Les musées aux hormes avec eeuvres a sensbilitéfaible:

Tableau X. 04 : Les musées aux nor mes avec eceuvr es a sensibilité faible.
Source: auteur, 2017

Le musée Eclairement surfacique Eclairement
minimal surfacique maximal

Le musée des beaux-arts de Grenoble 250 lux 650l ux

Musée du quai de Branly 50lux 750lux

Musée Jean Tinguely 50lux 750lux

Le musée d’ Art moderne et d’ Architecture 50lux 750lux

Guggenheim de Bilbao 50lux 750lux

Pour le cas du Museée des Beaux-Arts de Grenable (Figure X.06), nous avons remarqué que
pour les parties ou les tableaux en textile sont exposeés les valeurs de I’ éclairement ne
dépassent pas les 100lux, et I'exposition est renforcée par de |'éclairage artificielle.
Cependant pour les espaces comportant |es objets exposés confectionnés en pierre et acier, les
valeurs d'éclairement sont plus grandes et peuvent atteindre les 650 lux, ceci est dO a
I’ existence de |’ éclairage zénithal.

Figure X. 06 : Musée des Beaux-Arts de Grenoble
Source: Auteur, 2011.

Toujours dans Les musées aux normes avec ceuvres a sensibilité faible, et cette fois ci nous
citons I’ exemple du museée Jean Tinguely (Figure X.07), il existe une seule alée dans I’ espace
de I’exposition permanente contenant des photographies et dessin, et dont les valeurs de
I’ éclairement sont entre 100 et 150 lux. Pour le reste des espaces ils baignent dans la lumiere
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naturelle toute la journée et ce avec des valeurs d’ éclairement pouvant aller jusqu’a 750l ux,
ces espaces sont caractérisés par des ceuvres en métal et I’ existence de I’ éclairage zénithal par

Lacurne.

Figure X. 07 : Musée Jean Tinguely
Source: Auteur, 2011.

1.1.2. Des musées aux valeurs d’ éclairement supérieures aux normes:

Tableau X. 05 : Les musées aux valeursd’ éclairement supérieures aux nor mes
Source: auteur, 2017

Le musée Eclairement surfacique Eclairement surfacique
minimal maximal

Le musée départemental de la préhistoire 50lux 850 lux
Musée national de Tayac 200lux 950Iux
SALMMANG GOETZ 650lux 950Iux
Hamburguer bahenhof 200lux 950l ux
Le musée de I’ archéologie maritime 400lux 4000l ux
VitraMuseum 350lux 750lux
Musée d’ ethnographies suisse 150lux 750lux
Arapacis 150Iux 1000l ux
Le musée de I’ acropole d’ Athénes 350lux 950l ux
Le musée historique de Salzbourg 150lux 650l ux
Concours du musée de quai de Branly 200lux 750lux

Nous citrons comme cas d' exemple le Musée de I'Archéologie maritime CARTAGENA
(Figure X.08), ou les valeurs de |’ éclairement dépasseront |es normes, nous pouvons noter des
valeurs qui partent de 400 lux a 4000 lux devant les objets exposés qui sont des ceuvres d’ art

en pierre.

Pour les espaces de circulation les valeurs de |’ éclairement peuvent dépasser les 4000 lux,
ceci est expliqué par la nature du vitrage qui avait été apres I’intervention des museographes

complétement rénové.
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Figure X. 08: Muséedel'Archéologie maritime CARTAGENA
Source: Auteur, 2011.
Dans Musée de I'Acropol e Athenes (Figure X.09) nous avons constaté pour les deux niveaux
de I’ exposition permanente des valeurs d’ éclairement treés grande qui peuvent aller de 350 lux
a 950 lux. Ceci est d0 alanature des ceuvres exposes d' un coté qui sont majoritairement en
pierre et qui datent de I’ antiquité, et d’ un autre coté al’ existence de de |’ éclairage zénitha au
niveau du premier niveau, et ala grande baie vitrée qui entourent tout le deuxieme niveau.

Malgré cette quantité d’ éclairement et d’ éclairement surfacique qui sont tres grande, nous
N’ avons pas constaté que le musée a des problémes d’ éblouissement.

Figure X. 09: Muséedel'Acropole Athenes
Source: Auteur, 2011.

Dans Musée départemental préhistoire (Figure X.10) il existe deux types d’ espace un espace
del’exposition ou les valeurs de |’ éclairement ne dépasse pas les 200lux, des espaces de
circulation qui font partie du parcours et ¢’ est 1a ol nous avons remarqué des valeurs

d’ éclairement tres variable, qui peuvent aler jusqu’a 850 lux a cdté des baies vitrées des cours
intérieurs.

Dans les espaces d’ expositions les ceuvres exposées sont de faible sensibilité, donc les valeurs
de I’ éclairement sont sans aucune influence sur eux. Pour |’ espace restant, il existe cing cours
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intérieures et beaucoup d'éclairage par lucarne ce qui rend les valeurs de I’ éclairement tres
grand.

Figure X. 10: Musée départemental préhistoire
Source: Auteur, 2011.

1.1.3. Des musées aux valeursd’ éclairement inferieures aux normes:

Tableau X. 06 : Les musées aux valeursd’ éclairement inferieur es aux normes
Source: auteur, 2017

Le musée Eclairement surfacique Eclairement surfacique
minimal maximal
Le musée Hydraulique d’ Espagne 50lux 150 lux

Nous constaté que seul le musée d Espagne (Figure X.11), présente des vaeurs
d’ éclairement trés basse allant de 50 lux jusqu’a 150 lux, nous avons qualifié de trés basse
vu la nature des objets exposés qui sont dans a plupart des ceuvres d’art en bois. Il existe
une partie de I’exposition comportant un espace de circulation avec une baie zénithal,
mais qui n’a aucune influence sur lanature de I’ exposition.

Figure X. 11: Musée hydraulique Espagne
Source: Auteur, 2011.

2. L’ambiance sonore:

Il est & préciser que pour I’ambiance acoustique nous avons pris les conditions al’ éat normal,
musee construit avec ces véritables matériaux, les positions de guide qui est considéré comme
source sonore en mouvement. Nous avons exclu toutes les interventions muséographique
sonore sur le musée (usages des silencieux ou séquences audio) ou méme les corrections
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acoustiques effectuées sur |es aspects techniques (bruit de climatisation qui quant I’ acoustique
recommande est de 35db, il peut offrir dans des salles plus de 65 db).

Pour |I"ambiance sonore, nous avons obtenu des valeurs d’ audibilité en db pour chague plan,
mais la lecture est la comparaison entre les différents exemples demande une analyse du cas
par cas. Ce qui ne permettrait pas de déceler des relations entre les différents résultats, pour
cela avons aors pris uniguement pour la zone du parcours muséal une analyse a part, par le
biais de la courbe de temps de la réverbération, et en comparant la courbe de chaque parcours
nous avons pu déceler quelques relations entre les différents musées en matiere de qualité
acoustique.

Le temps de réverbération est fonction de plusieurs parametres le plus important est les
frégquences des sons, qui dépondront du: i) volume du parcours, ii) les maté&iaux de
construction (surfaces absorbantes, et coefficients).

Nous avons classé les musées en fonction de leurs courbes de temps de réverbération en trois
parties : i) des courbes équilibreée, ii) les courbe décroissante, ii) les courbes croissantes.

Le logiciel ECOTECTV5 donne ces courbes souvent avec une bande en bleu, cette bande
bleue indique |a zone de réverbération optimale, avec une marge claire qui correspond a une
bai sse de qualité acoustique (en haut ¢’ est I’ écho, en bas ¢ est |e phénomeéne de son sourd).

Afin d’ analyser nos résultats, nous allons préciser que le spectre de lavoix pris est de 100Hz a
5000Hz, pour des conditions de calme est d’intelligibilité de la parole, la voix du guide est
comprisetel que nous |’ avons précisé pour lelogiciel entre 500Hz et 1000Hz.

2.1. Musees dont la cour be sonore est équilibreée:

La plupart de nos cas d’ étude présentent des courbes dans ce genre, la courbe pour I’intervalle
de la parole est considérée en équilibre, il y’a absence total de I’écho ou du son sourd, le
spectre de la voix du guide est compris dans la zone optimal, proche des niveaux de parole
recommandeée.

Les musees qui présentent cette qualité sont :
Tableau X. 07 : lerécapitulatifs des musées dont la courbe de temps deréverbération est
équilibrée.
Source: Auteur, 2018.

Le musée Guggenheim Bilbao

Centre Gallego de Arte

Le Musée départemental de la préhistoire

Musée national de Tayac

Musée du quai de Branly

Le musée moderne d’ art et d' architecture

Musée SAMMLUNG GOETZ Munich

Musée hydraulique

Musée de |'Archéologie maritime CARTAGENA

Musée d'ethnographie suisse

Musée Beyeler Riehen

KUNSTHAUS BREGENZ
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Ara Pacis museum

KUNSTHAL ; Rotterdam

North Jutland Art Museum Alborg

Musée de |'Acropole Athénes

Figure X. 12: Courbedetempsdelaréverbération pour le musée moderned’art et d’architecture
Source: auteur, 2018

Il existe aussi dans quelques cas, ou méme avec une courbe équilibrée on peut avoir des
zones de son sourd tel que le cas du musée de Guggenheim (Figure X.13,14), ou hous
constatons les mémes résultats que ceux du premier cas, sauf que pour le début de la
courbe nous avons un risgque de son sourd pour les voix comprises entre 100Hz et 175Hz.
Ceci n’ affecte en aucun cas le guide, mais pour les voix considérées trés basses on risque
de ne pas les entendre.

Figure X. 13: Courbedetempsdelaréverbération pour le musée Guggenheim Bilbao
Source: auteur, 2018
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Figure X.14 : valeurs des réflexions pondér ées d’ une sour ce sonor e durant le temp
Source: auteur, 2018

Un autre phénomene tres fréquent pour les courbes équilibrées est |’ existence de I’ écho.
Tel gue le cas de la courbe du musée centre Gallego d’art (Figure X.15), nous constatons
que la courbe sort de la zone de réverbération optimale de la fréguence de la parole 200Hz
alafréguence 660Hz, ce qui caractérise cette zone par |’ existence de I’ écho.

L’ écho touche pour ce cas|’intervalle de lavoix du guide de visite compris entre 500Hz et
660Hz, pour I'intervalle de fréquence entre 660Hz et 1000Hz la voix du guide est a la
limite de la zone des voix trés haute (Music), pour qu'il y'est une intelligibilité de la
parole le musée doit subir des corrections acoustiques.

Figure X.15: Courbe detempsdela réverbération pour le musée Graphe centre Gallego de Arte
Source: auteur, 2018

L’ écho peut donc étre constaté dans une partie des fréquences, comme il peut caractériser
toutes les fréguences comprises dans I'intervalle du guide. Ce cas avait éé relevé au
musee départemental de la préhistoire (Figure X.16) ou la courbe de temps de
réverbération est dans la zone des grandeurs maximale presgque pour toutes les fréquences,
et elle couvre toute la zone du guide de la visite nécessitant ainsi une intervention
museologique. Ceci est di au volume de I'espace et aux matériaux chois par les
architectes.
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Figure X.16 : Courbe detempsdelaréverbération pour le M usée départemental de la préhistoire
Source: auteur, 2018

2.1.1. Musées dont la courbe sonore est décroissante:

Pour |e cas des courbes décroissante, il est a remarqué que plus la fréquence delavoix du
guide varie, plus on aura une variation de la courbe, pour les fréquences basses, les
valeurs de laréverbération sont grandes et I'inverse.

Ceci ne dérange en aucun cas le déroulement de la visite, a condition que la courbe ne
touche pas la zone des limites du confort.

Les cas d études dont la courbe a ces caractéristiques sont :

Tableau X. 08 : lerécapitulatifs des musées dont la courbe de temps deréverbération est
décroissante
Source: Auteur, 2018.

Le musée d'Hergé

Le musée de Jean Tingley

Le musée d' Alvdal

Le musée du quai de Branly Ricciotti

Musée des beaux-arts de Grenoble

Humbuguer Bahenhof museum, fur Gegenwart

Vitradesign museum

Musée juif de Berlin

Musée historique de Salzbourg

American air museum Duxford

Museum DE MAXXI

Bonnefanten museum, Maastricht

Pour les cas des courbes décroissante, nous avons constaté que tout comme pour le cas des
courbes équilibrées, il n'existe pas une grande différence dans la qualité acoustique des
espaces, nous citons atitre d’ exemple du musée d’ Hergé qui présenté malgré cette courbe
une bonne qualité acoustique, pour I'intervalle de la voix du guide, il y’a une bonne
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intelligibilité de la parole vue quéelle se situe dans les limites optimaes de la
réverbération du coté de la voie humaine.

Figure X.17 : Courbe detempsdela réverbération pour le muséed Hergé
Source: auteur, 2018

Il existe aussi un deuxieme cas de courbe décroissante, ¢ est la ou la courbe descend sous
la zone optimale de réverbération qu’'il n'y’ aura pas un phénomene de son sourd, ce
phénomeéne caractérise le cas d éude du Musée Jean Tinguely (Figure X.18). Dans
I'intervalle des fréguences entre 3000Hz et 5000Hz. Il ne touche pas la zone du guide de
visite qui restera dans la zone optimale.

Figure X.18 : Courbe detempsdelaréverbération pour le musée de Jean Tingley
Source: auteur, 2018

Avec cette zone de guide tres proche a la zone du son sourd nous avons testé le retour des
ondes acoustiques des réflecteurs dans |’ espace pour une source représentant le guide, et nous
avons remarqué que tous les retours sont de I’ ordre de 19,2 db. Une valeur trés basse du au
caractéristiques acoustiques du musée (Figure X.19).
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Figure X.19: valeursdesréflexions pondérées d’’ une sour ce sonor e durant letemps
Source: auteur, 2018
Le troisiéme cas pour les courbes décroissantes est celui de I'exemple du Musée Alvdal en

Norvege (Figure X.20), ou la courbe touche la zone optimale dans son début par la zone de
L’ écho et ce pour les fréquences comprises entre 300Hz et 375Hz, ceci ne touche pas
I'intervalle du guide, mais aura une influence sur le public, les voix comprises entre ces
fréguences provoque de I’ écho dans I’ espace du parcours.

Figure X.20 : Courbe detempsdelaréverbération pour le muséed’ Alvdal
Source: auteur, 2018

Pour le cas du musée propose au concours du Quai de Branly (Figure X.21), nous avons
remargué que la courbe décroissante traverse la zone optimale dans deux parties la premiere
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comprise entre 300Hz et 360Hz caractérisé par |’ existence de |’ écho, et la seconde comprise
entre 2600Hz et 3750Hz caractérisée par |’ existence du son sourd. Ces deux limites n'influent
pas sur la zone du guide qui restera intelligible, mais devrait étre prise en considération pour
les travaux de muséographies.

Figure X.21 : Courbe detempsdelaréverbération pour le musée du quai de Branly Ricciotti
Source: auteur, 2018

2.1.2. Les courbes sonores croissantes :

Nous avons recensé un seul cas d’étude qui est le Vitra Museum of design (Figure X.22), ou
la courbe est |égérement croissante, ce qu’'on peut dire c'est que I'intervalle du spectre du
guide de visite sera proche a la limite de la parole haute (Music), pour le début de la courbe
entre lafréguence 175Hz et 200Hz nous constatons I’ existence de phénomene du son sourd.

Figure X.22: Courbe detempsdelaréverbération pour le Vitra Museum of design
Source: auteur, 2018
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3. L’ambiance thermique:

Malgré I'importance de la lumiere et du confort visuel, il existe aussi un autre type de confort
qui peut influencer la réussite de I’ exposition, ¢’ est le confort thermique. Ce confort est lié a
I’ambiance thermique souvent tres influencée par les choix de I|'architecte lors de la
conception en ce qui concerne le choix des matériaux. Il est par ailleurs principa ement lié aux
conditions de températures, d’ humidité et de vent auxquelles les usagers sont exposes, mais il
concerne aussi les ceuvres d’art et leurs vies, vu que dans le musée il faudra maintenir pour
I’ entretien des ceuvres une température et une humidité relative et précise.

Il est trés important de préciser que La performance thermique dira autant sur la performance
energétique. La performance énergétique d'un bétiment représente le comportement
thermique d"un batiment et sa capacité de préserver |la méme température idéale quel que soit
la saison. En d'autre mot, le rapport entre ses apports solaires et les puissances de
climatisation & installer en saison estivale, ses pertes de chaleurs et ses consommations de
chauffage en saison hivernal. Généralement exprimée en kilowattheures d énergie primaire
consommés pour 1 m? et sur une année (KWh-ep/m2.an). (H.T ; Minassian, 2014)

Revenant au confort thermique, et commencant par les usagers, Le bienétre thermique de
|"usager dans un espace donné est calculer par |"annulation du rapport de | énergie calorifique
produite par son métabolisme et |"énergie dissipée dans | environnement par les cing modes
d échange, €lle renvoie a une situation d"équilibre de bilan énergétique.

(M. Le Guay, 2009) Le confort thermique est lié a la performance énergétique, on cherche
aujourd hui a rendre la performance énergétique optimale, et ¢'est en améliorant le confort
thermique que cela serafait.

3.1. Unepremierelectureen fonction desvolumes:

Nous avons essayé dans un premier temps de calculer les différents coefficients liés a la
thermique d abord le coefficient de la forme Cf, ensuite le coefficient compact C, et enfin le
coefficient de la surface de déperdition sur la surface habitable. Afin de pouvoir effectuer une
premiere lecture, nous avons remarqué gqu’'il n'existe pas une correspondance entre les
musées. Cependant par les coefficients de la forme on peut déja classer nos musées en trois
catégories formelles : 1) musée de forme simple (Cf=2) : Musée départemental préhistoire, le
Centro Gallego de Arte Contemporaneo et le Beyeler Riehen... ii) Musées de forme simple
modifiée a 50% (Cf = 4 a 5): le musée juif de Berlin, le musée Hergé et le musée de
I'Acropole Athénes... Et enfin le musée a forme complexe (Cf: <6,3): les musées
Guggenheim Bilbao, DE MAXXI et....

Tableau X. 09: quelques exemples de calcul des coefficients
Source: Auteur, 2018.

Le musée Surface Volume Cf C compact V/S C sp/sh
Musée départemental 2117,1%2+1274+ 13761,15 2,06 0,4844 3,148
préhistoire (France) (1158,3) =6666,5
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Roland Simounet

Tle-de-France paris
48°51"24"N 2°21'03"E  35m

Musée Beyeler Riehen
(Suisse)

Renzo Piano

Bale 47° 34’ 01" nord,
7° 34" 59" est 254m

8004+=9540,4

18409,2

1,93

0.518

2,383

Centro Gallego de Arte
contemporaneo (Espagne)

Alvaro Siza

Coruiia43.37°N 8.40°W
309M

18161

37136

2,0448

0,49

3,91

Musée de |'Acropole Athénes
(Grece)

Bernard Tschumi

37°59'02.3"N 23°43'40.1"E
70M

13577,6

69120

5202

21924

18779,6

91044

4,84

0,206

2,355

Musée juif de Berlin
(Allemagne)

Daniel Libeskind
52°31'00"N 13°23"20"E 34m

17958

79560

4,430

0,225

1,805

Musée Hergé (Belgique)
Portzamparc Christian

2006

7878

35640

4,520

0,221

1,287

Musée Guggenheim Bilbao

14970,18

130351,7

8,707

0,11

0,574
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(Espagne)
Frank Gehry

43°15'25" nord,
2°55"24" ouest 19m

Le musée d Art moderne et 13585.87 18096.82 1,33 0,75 0,434
d’ Architecture Stockholm

(Suéde)

Rafael Moneo

59°19'46"N 18°4'7"E

Museum DE MAXXI (Italie) | 17145,6 107427,2 6,314 | 0,158 2,003
Zaha Hadid 1230 8610

Rome 41°54'N 12°30'E 21M TS TEET3

Le musée des beaux-arts de | 15120 | 102222 | 6,670 | 0.147 | 0,665

Grenoble (France)

Olivier Félix-Faure, Antoine
Félix-Faure et Philippe
Macary

45° 11" 16" nord,

5°43"37" est

204 m

Nous avons par la suite pris les températures moyenne radiante résultantes de chague
simulation et nous avons essayé de voir de combien cette température est respectée dans le
résultat de lasimulation et la aussi nous n’ avons pas pu trouver de relation entre nos résultats.

Tableau X. 10: comparaison entrele confort annuel et la température moyenneradiante

Source: Auteur, 2018.

Lemusée La période TMR Pour centage Per centage
recomma | delaTMRen | and Hours of
ndé plan annual

comfort

Musée départemental | winter 10° 40% 44.8%

préhistoire (France) mid-season 16°-18° 90% 2126 Hrs.
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summer 24°-26° 70%

Musée Beyeler Riehen | winter 10° 20% 33.4%

(Suisse) mid-season 14°-16° | 100% 2926 Hrs.
summer 22°-24° 70%

Centro Gallego de winter 10°-12° | 30% 51.2%

Arte contemporaneo mid-season 14°-16° | 70% 4486 Hrs.

Espagne °.26°

(Espagne) summer 24°-26 100%

Musée de I'Acropole | winter 10° 90% 47.6%

Athénes (Gr éce) mid-season 14°-16° | 60% 2143 Hrs.
summer 24°-26° | 40%

Musée juif de Berlin winter 10°-12° | 70% 46.4%

(Allemagne) mid-season 14°-16° | 80% 1953 Hrs.
summer 22°-24° 45%

Musée Hergé winter 10° 100% 45.3%

(Belgique) mid-season 14°-16° 70% 1816 Hrs.
summer 22°-24° 40%

Museum DE MAXXI| | winter 10° 60% 40.6%

(Italie) mid-season 14°-16° | 80% 3559 Hrs.
summer 26°-28° 50%

G'uggenhei m Museum | winter 10° 60% 48.8%

Bilbao mid-season | 14°-16° | 90% 2818 Hrs.
summer 24°-26° 50%

Grenoble Museum of Fine | winter 10°-12° 30% 44.6%

Arts mid-season | 14°-16° | goos 1721 Hrs.
summer 22°-24° 60%

3.2. Unelecture en fonction desrésultats du logicid :

Afin d’ analyser le confort thermique dans les musées en question, nous avons pris les résultats
obtenus de la simulation par Ecotect v5, et nous avons pu grace a ces résultats regrouper les
musees en trois groupes qui sont les suivant :

3.2.1. Lesmusées avec un niveau de confort inférieur a 50% :

Nous allons dans ce qui suit prendre deux musées, dans cette catégorie, celui delavaleur
minimale, et celui de lavaleur maximale.

Tableau X. 11: lerécapitulatifs des musées avec un niveau de confort inférieur a 50%.

Source: Auteur, 2018.

Le musée Pourcentage
Musée national de Tayac 20%
Aukrustsentret Alvdal 36,4%
Musée Beyeler Riehen 33,4%
American air museum Duxford 30%
Vitradesign museum 38,4%
KUNSTHAL ; Rotterdam 40,4%
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3.2.1.1. Pour lemuséede Tayac:
3.2.1.1.1. Lediagramme psychrométrique:

Nous remarquons d aprés le diagramme (Figure X.23) que les températures moyennes
maximales sont pour la plupart localisées en dehors de la zone de confort, les températures
incluses dans la zone de confort sont celle du mois de mai a juin, la premiére quinzaine de
juin, laderniére quinzaine d’ aout et la premiére de septembre.

L’ effet de masse couvre la période de la deuxiéme quinzaine de septembre, la deuxiéme
guinzaine de mai, et une partie du mois d’ aout et juillet.

Nous pouvons conclure que pour ce musée les périodes de confort touchent la saison estivale
et une partie de ma mi saison, cependant toute la période allant du mois de novembre jusgu’ a
avril est caractérisée par un inconfort.

Figure X.23: Lediagramme psychrométrique du musée de Tayac
Source: auteur, 2018

Pour la courbe de distribution de la température du parcours museal pour la journée la plus
chaude de I’année (Figure X.24), nous avons constaté que pour I'intervalle des heures entre
21h00 et 7h45, les valeurs de la température intérieure (=25°) sont supérieures aux valeurs de
la température extérieure (=22°). De 7h45 a 21h00 les températures extérieures (de 26°a 33°)
dépasseront les températures intérieures (<26°)
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- HOURLY TEMPERATURES - PARCOURS FU Thursday 16th August (228) - Tayac, G, France
NOTE: Values shoin are not air|
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Figure X.24 : la courbe de distribution dela température pour lajournéela plus chaude
Source : auteur, 2018

Pour la journée la plus froide de |I’année (Figure X.25), les courbes de distribution de la
température resteront stables, les températures a I’intérieure du parcours muséal (=-01°) sont
supérieurs aux températures extérieures (=-04°).

< HOURLY TEMPERATURES - PARCOURS FU Friday 25th December (352) - Tayac, Gir, France |
NOTE: Values shon are ot air
20
s
2K
B
T
—— —— B N e w
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Figure X.25: la courbe de distribution de la température pour lajournéela plusfroide
Source : auteur, 2018

Pour de lajournée de solctice de printemps (automne aussi) (Figure X.26), lestempérature a
I’interieur du parcours muséal (=05°) sont superieur aux températures exterieures (<00°).

- HOURLY TEMPERATURES - PARCOURS FU Saturday 24th March (83) - Tayac, Gir, France
NOTE: Values shoin are not air
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Figure X.26: la courbe dedistribution de la température pour la journéela mi saison.
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Source: auteur, 2018

3.2.1.1.1. Pour le casdu musée de Kansthal Rotterdam :

Nous remarquons d aprés le diagramme (Figure X.27) que les températures moyennes
maximales sont pour la plupart localisées en dehors de la zone de confort, les températures
incluses dans la zone de confort sont celle du mois de juin, juillet, aout et la deuxieéme
guinzaine du mois de mai, la derriére semaine d’ octobre.

L’ effet de masse couvre la période de la premiere semaine du mois de mai et la derniere du
mois d’ avril, la deuxiéme semaine du mois d’ octobre

Nous pouvons conclure que pour ce musée les périodes de confort touchent la saison estivale
et une partie de ma mi saison, cependant toute la période alant du mois d’ octobre jusqu’a
avril est caractérisée par un inconfort.

Figure X.27 : Lediagramme psychrométrique du musée de Tayac
Source : auteur, 2018

Pour la courbe de distribution de la température du parcours muséal dans la journée la plus
chaude de I’année (Figure 1X.28), nous avons constaté que pour I’intervalle des heures entre
20h00 et 8h00 La nuit, les valeurs de la température intérieure (=16°) sont supérieures aux
valeurs de la température extérieur (=19°). De 8h00 a 20h00 durant la journée les
températures extérieures (de 21°a 31°) dépasseront les températures intérieures (<21°).
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- HOURLY TEMPERATURES - Parcours 01 ‘Wednesday 29th August (241) - Rofterdam, PAY'S BAS Wiz
NOTE: Values shown il , ot &ir
L | EEEEEEE FEFEERS EEEREES FEPEPEY ERPRPEE SEPERE SRREEE SRR SRR PEREEE] FEREEEE CEEPEEE EEREERE DR SR PP R P B DODEEET EERTEEF FREPREE ERPRERS 2.0k
E e e | IS SR SN SR R R I 16
i R B E e T e e B e St T i — Bk
| S~
_________________________________________________________ s USSR S A Al S S SO oy~ PR ORISR N N
- J_—:
P e S,
R O EEEEEEL EEEEEES FEREPEE EEREEES SR R T = ey e e e e e e LI Errrry e T TR (R P RS PERERRe 3
—_ :_7'/
rrrrrrrrrrrrrrrrrr e S e B e B B e e e e S EEEEEEE EEEEEEE EEEEEEE SEEREEE
L1 FEREE EEEEEES PEEEERS EREREES FEPEPEY EERREE SEEEPRE SRREEE ERERE SRR PEFEEE] SEREEES CERPEES EEREERE EERREEE SRERERE SPPEES EEETEE| PEEEES EEEREE: PREEEEE ERRTEEE PEEEEEE EERRERE 0.8k
,,,,,,,,,,,, SR et O (NS ISR ISR (S SR I SRS (R R A IS I IS N SR SR IR S B
— e -
e _—
18| ccoodbecoasalleacenaljansod assasd basooed bassmmorand baoosad|eacsan| Lagiaa] basomed fsesalpacossd e ~orma Bemnaa s esmed| lesesallseascad o . ol 0.4k
— = — = —[— o
e | T e
-0= T i} T v T T . T . —0.0k
] F 4 ] [ 10 iz i 16 8 20 2
OutsideTemp. Beam Sols Diffuse Solar Wind Spess Zone Temp. Sekeoted Zore

Figure X.28: la courbe dedistribution de la température pour lajournéela plus chaude.
Source: auteur, 2018

Pour la journée la plus froide de |I’année (Figure X.29), les courbes de distribution de la
température resteront stables, les températures a I’intérieure du parcours muséal (=-01°) sont
supérieures aux températures extérieures (=-06°).

- HOURLY TEMPERATURES - Parcours 01 Sunday 7th January (7) - Rofterdam, PAY'S BAS Wiz
NOTE: Values shown il , ot &ir
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Figure X.29: la courbe de distribution de la température pour lajournéela plusfroide.
Source: auteur, 2018

Pour de la journée de solctice de printemps (automne aussi) (Figure X.30), nous avons
constaté que pour I'intervalle des heures entre 19h00 et 8h00 La nuit, les valeurs de la
température intérieure (=11,5°) sont supérieures aux valeurs de la température extérieur
(=10°). De 8h00 a 20h00 durant la journée les températures intérieurs (de 11°a 24°)
dépasseront les températures extérieures qui sont légerement variable (=15°).
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c HOURLY TEMPERATURES - Parcours 01 Thursday 19th April (109) - Rotterdam, PAY'S BAS |

Wim2
NOTE: Vialues shown , not air|
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Figure X.30: la courbe dedistribution de la température pour la journée dela mi saison.
Source: auteur, 2018

3.2.2. Lesmusées avec un niveau de confort aux alentoursde 50% :

Vu qu’on est devant des cas similaire nous alons prendre un seul exemple:

Tableau X. 12: lerécapitulatifs des musées avec un niveau de confort égale a 50%.
Source: Auteur, 2018

Le musée Pourcentage
Musée départemental préhistoire 44,8%
Concours Musée du quai de Branly 48,6%
Le musée d’ Art moderne et d’ Architecture Stockholm 44,6%
Musée gueigenheim bilbao 48,8%
Museum DE MAXXI 46,6%
Muséejuif de Berlin 46,4%
North Jutland Art museum Alborg 43,5%
Le musée d’' Herge 45.3%
Musée des beaux-arts de Grenoble 44.6%
Musée Jean Tinguely 48,2%

3.2.2.1. LemuséeJean Tingley :

Nous remarquons d aprées le diagramme (Figure X.31) qu'il existe un équilibre dans la
répartition des températures moyennes maximales, les températures incluses dans la zone de
confort sont celle du mois de mai, et la premiére semaine de juin, la derniére quinzaine du
mois d’ aout et la premiéere du mois de septembre.

L’ effet de masse couvre la période la deuxieme quinzaine du mois d’ avril, des trois dernieres
semaines de juin, tout le mois de juillet, et la premiére quinzaine du mois d’ aout, et les trois
premieres semaines du mois d’ octobre.
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Nous pouvons conclure que pour ce musée les périodes de confort touchent la période allant
du 15 avril jusgu’ au 21 Septembre, cependant toute la période restante est caractérisée par un

inconfort.

Figure X.31: Lediagramme psychrométrique du musée de Jean Tingley
Source: auteur, 2018

Pour la courbe de distribution de la température du parcours museal dans la journée la plus
chaude de I’année (Figure X.32), nous avons constaté que pour I'intervalle des heures entre
00h00 et 10h00 La nuit, les valeurs de la température intérieure (=22°) sont sup€rieures aux
valeurs de la température extérieur (=20°). De 10h00 a 00hOO durant la journée les
températures extérieures (de 25°a 32°) dépasseront les températures intérieures (<25°).

o HOURLY TEMPERATURES - Parcours Mus#al Friday 27th July (208) - Basel, Switzerland
NGTE: Values shoWn are ot air|

iz Temp. Beam Solar " Diffuse Solar WindSpsed

Figure X.32: la courbe de distribution de la température pour lajournéela plus chaude.
Source: auteur, 2018

Pour la journée la plus froide de I'année (Figure X.33), nous avons constaté que pour
I'intervalle des heures entre 13h00 et 19h00 La journée, les valeurs de la température
intérieure (=-05°) sont inferieures aux valeurs de la température extérieur (=-04°). De 19h00 a
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13h00 durant la nuit les températures extérieures (=-05°) dépasseront les températures
intérieures (=-06°).

 HOURLY TEMPERATURES - Parcou

rs Muséal

Saturday 10th Febr

uary (41) - Basel,

NOTE: Values shown are

ot air|

Figure X.33: la courbe de distribution de la température pour la journée de la mi-saison.

L

Selested Zone

Source: auteur, 2018

0.0k

Pour la journée du solstice du printemps (automne aussi) (Figure X.34), nous avons constaté
que pour l'intervalle des heures entre 07h00 et 22h30 La journée, les vaeurs de la
température intérieure (=11°) sont inférieures aux valeurs de la température extérieure (11° et
15°). De 22h30 a 07h00 durant la nuit les températures extérieures (=07°) dépasseront les
températures intérieures qui seront de I’ordre de (=09°).

 HOURLY TEMPERATURES - Parcours.

HMuséa

unday 3th

April (98) - Basel

NOTE: Values shown are

ot air|

Figure X. 34 : la courbe dedistribution de la température pour lajournée dela mi saison.

H € s 2
Beam Soar Diffuse Solar Wing Spees Zone Temp.

Source: auteur, 2018

3.2.3. Lesmusées avec un niveau de confort supérieur a 50% :

Nous allons dével opper dans ce qui suit un seul cas d’ étude.

Tableau X. 13: lerécapitulatifs des musées avec un niveau de confort supérieur a 50%.

Source: Auteur, 2018

Le musée

Pourcentage

Musée de I'Acropole Athenes

54,1%

0.0k
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Musée du quai de Branly 63,1%

Centro Gallego de Arte contemporaneo 51,2%

3.2.3.1. Le casdu musée Centre Gallego de arte contemporeno Espagne:

Nous remarquons d aprés le diagramme (Figure X.35) que la répartition des températures
moyennes maximales est la suivante, la deuxieme quinzaine d avril et la premiére quinzaine
de mai, et la premiére quinzaine d octobre

L’ effet de masse couvre la période duler mars au 15 Avril, du 15 octobre au 15 novembre, du
15mai jusgu’au 15 juin, du 21 septembre jusgu’ au premier octobre.

Nous pouvons conclure que pour ce musée les périodes de confort touchent la période allant
du 01 Mars jusqu’au 15 Mai, et du 15 septembre jusgu’au 15 novembre, cependant toute la
période restante est caractérisée par un inconfort.

Figure X. 35 : Le diagramme psychrométrique du Centre Gallego de arte contempor eno
Source: auteur, 2018

Pour la courbe de distribution de la température du parcours museéal dans la journée la plus
chaude de I’année (Figure X.36), nous avons constaté que pour I'intervalle des heures entre
14h00 et 18h00, les valeurs de la température intérieure (=34°) sont inférieures aux valeurs de
la température extérieure (=36,5°). De 18h00 a 14h00 durant la journée les températures
extérieures (de 30°a 20°) seront au-dessous des températures intérieures (=30°).
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Figure X.36 : la courbe de distribution de la température pour lajournéela plus chaude.
Source : auteur, 2018

Pour la journée la plus froide de I'année (Figure X.37), nous avons constaté que pour
I’intervalle des heures entre 13h00 et 00h00, les valeurs de la température intérieure (=11°)
sont trés proches aux valeurs de la température extérieure (=10°). De 00h00 a 13h00 les
températures extérieures (de 10° a 0°) seront au-dessous des températures intérieures (<09°).

_ HOURLY TEMPERATURES - PARCOURS MUSEAL Friday 16th February (47) - coruna, Espagne .
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Figure X.37 : la courbe de distribution de la température pour lajournéela plusfroide
Source: auteur, 2018

Pour la journée de solstice de printemps (d’automne aussi) (Figure X.38), les courbes de
distribution de la température resteront stables, les températures a I’intérieure du parcours
muséal (=20°) sont supérieures aux températures extérieures (~15°).
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Figure X.38 : la courbe de distribution de la température pour lajournée dela mi saison.
Source : auteur, 2018

\Daghr LISCOMFORT DEGREE HOURS - PARCOURS MUSEAL coruna, Espagne

Too Hot Too Cool

Figure X.39: Graphe du degré en nombres d’heures pendant une année.
Source: Auteur, 2018

Synthese:

En comparant les résultats obtenus avec les normes du confort, qu’il soit lumineux sonore ou
thermique, nous avons remargué gu’il y’a des musées ou les normes conventionnelles sont
respectées, d'autres qui sont dans la moyenne et dautres considérés comme étant
complétement inconfortables.

Dans les conditions réelles, ce qui nous semble inconfortable du point de vue quantitatif,
pourrait étre recherché par I’architecte lors de la conception pour des raison qui lui sont
propres, autrement dit |’ architecte parfois dans son intention conceptuelle a tendance a créer
une ou des ambiances particuliéres, qui ne correspondent pas aux normes, mais qui laissent
chez le visiteur un impact profond.

Pour le cas de I’ambiance lumineuse, nous citerons |I’exemple du musée Juif de Berlin, le
musee semble sombre, et les baies sous formes de plait dans la paroi créent parfois des zones
de contraste tres apparent, les avis des usagers collectés sur le site du musée vont tous vers
une appréciation totale de cette ambiance.
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Pour |’ambiance thermique dans le musée de Bilbao, notre recherche a révélé que les
conditions sont plus ou Moins aux normes, ce qui N'est pas partagé par les visiteurs de ce
musée, dont les avis dévoilent plutét une ambiance thermique inconfortable notamment en
saison hivernale.

Nous nous sommes rendu compte lors de cette investigation que, les simulations relatives ala
guantification des ambiances dans les musées, ne vont pas de paire forcement avec les avis
des usagers, C'est dire que la quantification ne pourrait étre représentative et significative qu’'a
travers une analyse in situ prenant |’ avis de | usager en plus des simulations conventionnelles.

Conclusion :

Nous avons propose le long de ce chapitre une étude complémentaire aux aspects ambiantaux.
Cette éude a été consacrée au volet quantitatif de I’ambiance lumineuse, sonore et de
I”’ambiance thermique.

Sachant que le volet quantitatif influe sur la qualité de la topologie lumineuse, nous avons
donc jugé nécessaire de mener une étude quantitative de I’ éclairement selon les normes
conventionnelles. Ce qui nous a permis de répertorier trois catégories de musées contenus
dans notre corpus d’ éude que nous avons classees en fonction de la quantité de la lumiéere
dans laguelle ils baignent, une catégorie supérieure aux normes, la deuxieme respecte
relativement les normes requis, et laderniére s est avérée en dessous des normes.

S agissant de |I’ambiance sonore, nous avons pu faire ressortir trois catégories de musées en
fonction du rapport entre la nature des courbes et |e temps de réverbération résultant.

Quant a L’ analyse quantitative du volet thermique, apres une étude menée sur les coefficients
liés a la thermique, elle arévélé qu'il n'y avait pas de relation entre les résultats obtenus.
Nous avons pris aors les courbes du niveau de confort pour constater I’existence de trois
typologies de musées au confort thermique varié, supérieur a 50%, inferieur, et égale
approximativement a 50%.

Cependant, il est a mentionner que Cette éude nous a permis de comprendre le degré
d'intervention des muséographes, qui sont interpellés a intervenir a chague fois qu’'une
déficience en termes de confort se fait sentir.
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Chapitre 11 Vers une cartographie séguentielle, ambiantale, muséale

Introduction :

Les discontinuités ou les transformations continues en matiére d’ ambiance existent belle et
bien dans I’ espace museéal, les sequences qu’ elles soient lumineuses sonores ou thermiques
dans le méme parcours museal peuvent avoir des relations entre elles.

Nous alons dans ce qui suit essayer de résumer |’ensemble des résultats obtenus en les
expliquant par la géométrie différentielle, que nous avons dga expliqué dans le chapitre 02,
nous alons prendre les solutions proposees aux problématiques topologiques de I’ espace par
les notions de la carte et de I’ atlas, afin de les vé&rifier et d’ essayer par la suite de trouver des
correspondances entre les différentes variétés topologiques, I’ objectif est de parvenir a
vérifier I’ exitance de relations entre | es différentes ambiances dans e musée.

1. Latopologielumineuse:

En fonction de ce que nous avons vue comme définitions dans le deuxiéme chapitre, nous
allons effectuer une superposition sur le cas des ambiances en considérant chague critére
d’analyse comme une sous variété de la géométrie différentielle, les définitions seront
représentées comme sulit :

1.1. Lacartelocale delatopologie lumineuse:

1.1.1. L’ originedansla géométrie différentielle:

Donc pour chague séquence (x) de1” (variétés lumiéere), le couple (Vx, hx) ou hx désigne
I'hnoméomorphisme (la discontinuité des propriétés) associant au voisinage Vyx (ouvert : sous
variété infini) de séquence (x), dit domaine de la carte, I'ouvert Uy (espace de la topologie
lumineuse) de R" de notre définition.

La séquence (x) aura selon notre analyse deux espace de variété, V1 et v, ou V1 correspond
aux propriétés de la baie soit comme sous variété (lataille, laposition, laforme, ...) et le V2
deuxieme aux propriétés de la conformation soit la sous variété (parois, texture, couleurs,

).

Pour chagque séquence lumineuse (x) de 1t (lumiére) : (V1, hx) et (V2, hx) ou lehy désigne
les discontinuités des variétés choisies au voisinage de chaque séquence (X) ou une
variation des propriétés de la baie Viet des discontinuités des composantes de la
conformation architecturale V2, contribue a la naissance d’'un domaine de la carte, Ux
espace des topologies lumineuse de R" de notre définition.
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. o Séquence selon la sous variété
Séquence selon la sous variété 01 {une des 02{une despropriétés de la baie)

propriétés de la géométrie de la conformation}

N S

Figure X1.01: Présentation d’une cartelocale de la topologie lumineuse
Source: auteur, 2018
1.1.2. Lavariété dominante (la baie) :
1.1.2.1. Lescartesaux variétéssinguliéres:
Dans I’espace de la vérité (baie) nous avons constaté des cartes de discontinuité variée

propre a quel ques parametres qui sont :
Tableau XI. 01 : Lerécapitulatifs des discontinuités lumineuses
Source: Auteur, 2018.

Topologie Majeure Moyenne Mineure
lumineuse
La discontinuité | 85% | delapositiondela | 40% | laformedelabaie | 20%
d’orientation baie
la discontinuité du | 80% | La  discontinuité | 43% | I'inclinaison de la | 17%
type d’ éclairage de la proportion de paroi

la baie par rapport
au mur ou au
plafond

latailledelabaie 63%

1.1.2.2. Les atlas aux variétés combinées dela topologie lumineuse:
Un atlas (topologique) sur X est simplement une famille de cartes locales dont les

ouverts recouvrent X. Pour toutes cartes (Ui, ¢1) et (U2, ¢2) de I'atlas, I'application dite de
changement de cartes.

w2 0@t 1 1(Ur NU2) = 2 (U N T2) ) _
Est alors un homéomor phisme.

Pour qu'un atlas définisse sur X une structure de variéte différentielle, on demande de plus
gue ses cartes soient compatibles, c'est-a-dire que tous ses changements de cartes soient
des difféomor phismes.

Il existe de multiples variantes de cette notion de compatibilité, selon larigidité du type
de structure considéré (variété de classe C¥, variété lisse, etc.).
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Pour le cas de |I’ambiance lumineuse et en cherchant les relations entre les différentes
discontinuités nous avons obtenu trois catégories de famille de correspondances qui peuvent
constituer des atlas :

e Discontinuités position /taille /orientation de labaie
e Discontinuités du type d’ éclairage /taille. De labaie
e Discontinuités orientation /taille /complément de vitrage de labaie

2. Latopologie sonore:

2.1. Lacartelocaledelatopologie sonore:

Donc pour chaque séquence (X) de?’ (variétés sonore), le couple (Vx, hx) ou hy désigne
I'homéomorphisme (la discontinuité des propriétés) associant au voisinage Vyx (ouvert : sous
variété infini) de séquence (x), dit domaine de la carte, I'ouvert Uy (espace de la topologie
sonore) de R" de notre définition.

La séquence (x) aura selon notre analyse trois espace de variété, V1 €t v2 & v3 OU V1
correspond aux propriétés de la source sonore soit comme sous variétés (I’ orientation, la
direction) et le V2 deuxiéme aux propriétés du son et de I’onde sonore (la diffusion, I’ écho,)
la troiséme V3  correspond aux propriétés de la conformation soit la sous variété
(géométrie, matériaux...).

Pour chaque séquence sonore (x) de 7 (son) : (V1,hx) et (V2,hy) et (V3,h) ou le h
désigne les discontinuités des variétés choisies au voisinage de chagque séquence (x), ou une
discontinuité des propriétés de la sour ce sonor e V1 et de des discontinuité des propriétés du
son et de I’onde sonore V> , et une discontinuité des composantes de la conformation
architecturaleV 3 , contribuent a la naissance d’'un domaine de la carte, Ux espace des
topologies sonores de R" de notre définition.

Séquence selon la sous variété

Séquence selon la sous variété 01 (une des | 02(une despropriétés de la source I

propriétés de la géométrie de la conformation} sonore:la direction)

N— A

Figure X1.02 : Présentation d’une carte locale de la topologie sonore
Source: auteur, 2018
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2.1.2. Lavariété dominante (le son et les caractéristiques de |’ onde sonore) :
2.1.2.1. Lescartesaux variétés sonoressinguliéeres:
Dans I’espace de la vérité (baie) nous avons constaté des cartes de discontinuité variée

propre a quel ques parametres qui sont (Tableau XI1. 02) :
Tableau XI1. 02 : Lerécapitulatifs des discontinuités sonores
Source: Auteur, 2018.

Topologie Majeurs M oyennes Faible
sonore

Discontinuités 43% | Discontinuité  de | 43 Discontinuité de la| 13

d’ Orientation Réfraction % Diffraction %

Discontinuité de | 73% | Discontinuité  du | 53 Discontinuité de la| 27

Direction Son direct % Transmission parasite %

Discontinuité de | 77% | Discontinuité de la | 43 Discontinuité de I’ Echo 20

Réverbération Frontiére sonore % %

Discontinuité du Son | 57% Discontinuité du  Son | 30

utile masqué %
Discontinuité de la| 20%
Géométrie

2.1.2.1. Lesatlasaux variétés sonores combineées:
Nous avons obtenu cing grandes familles de catégorie qui peuvent d apres la relation entre

les différentes variétés constituées des atlas, et qui sont :
e Discontinuités Direction/Orientation

e Discontinuités Frontiere sonore/Son direct/Son utile, Son masqué /Echo
e Discontinuités Réfraction /diffraction/transmission parasite

e Discontinuités du type d’ éclairage /taille. De labaie

e Discontinuités orientation /taille /complément de vitrage de labaie

3.Latopologiethermique:

3.1. Lacartelocaledelatopologiethermique:

Donc pour chague séquence (x) de ¥’ (variétés thermique), le couple (Vx, hx) ou hy désigne
I'homéomorphisme (la discontinuité des propriétés) associant au voisinage Vyx (ouvert : sous
variété infini) de séquence (x), dit domaine de la carte, I'ouvert Uy (espace de la topologie
thermique) de R" de notre définition.

La séquence (x) aura selon notre analyse trois espace de variété, V1 et V2, ou V1 correspond
aux propriétés liées alatempérature soit comme sous variétés (les écarts hivernaux, estivaux
ou de la mi-saison) et le V2 deuxiéme aux propriétés de la conformation architecturale
(morphologie, orientation...).

Pour chaque séquence thermique (x) de % (température) : (V1, hx) et (V2, hx) et (V 3, hx)
ou le hy désigne les discontinuités des variétés choisies au voisinage de chaque séquence
(X) ou une discontinuité des propriétés de la température V1et de des discontinuités des
propriétés du son et de la conformation V2, contribuent & la naissance d’un domaine de la
carte, Ux espace des topologies thermique de R" de notre définition.

366



Chapitre 11 Vers une cartographie sé tiell iantale, muse

Figure X1.03: Présentation d’une cartelocale de la topologie ther mique
Source: auteur, 2018

Figure X1.03 : Présentation d’une carte locale de la topologie thermique
Source : auteur, 2018

3.1.1. Lescartesaux variétésthermiques singulieres:

Dans le tableau X1. 03 nous allons présenter les résultats des discontinuités thermiques dans
le parcours muséal, de point de vue mathématique chaque typologie de discontinuité
présente une carte de variété thermique singuliére, par exemple pour la saison hivernale,
Nnous avons trois variétés: les écarts matinaux, les écarts de I’ apres-midi, et ceux de midi,
pour la carte singuliere de midi, les discontinuités existent a 50% dans tout le corpus
d étude.

Tableau X1. 03 : Lerécapitulatifs des discontinuités ther miques
Source: Auteur, 2018.

Lasaison hivernale Les discontinuités thermiques H.M 47% | 50%
Les discontinuités thermiques H.MlI 50%
Les discontinuités thermiques H.AM 50%

La mi-saison (Printemps) Les discontinuités thermiques MI.S.M 73% | 75,66%
Les discontinuités thermiques M1.S.MI 77%
Les discontinuités thermiques M1.SAM 7%

La mi-saison (Automne) Les discontinuités thermiques M1.S.M 73% | 75,66%
Les discontinuités thermiques M1.S.MI 7%
Les discontinuités thermiques MI.S. AM 77%

L a saison estivale L es discontinuités thermiques E.M 80% | 80%
Les discontinuités thermiques E.MI 80%
Les discontinuités thermiques E.AM 80%
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1.1.2.1. Lesatlasaux variétésthermiques combinées :
Les correspondances entre les différentes variétés de I'espace topologique révelent
I existence de deux typologies d atlas qui sont :

e H.M/HMI/HAM/MI.SM
e MILSMI/MI.SAM/E.M/E.MI/E.AM

4. Un atlasdelatopologie ambiantale :

Un atlas (topologique) sur Xest simplement une famille de cartes locaes dont les
ouverts recouvrent X. Pour toutes cartes (Ui, ¢1) et (U2, ¢2) de l'atlas, I'application dite de
changement de cartes.

w2001 p1(Ur NU2) = @2 (UL NT) ) _
Est alors un homéomor phisme.

Pour qu'un atlas définisse sur X une structure de variéte différentielle, on demande de plus
gue ses cartes soient compatibles, c'est-a-dire que tous ses changements de cartes soient
des difféomor phismes. (Cette partie et d§a expliqué dans le chapitre 02 |a partie sur la
topol ogie mathématique.)

Il existe de multiples variantes de cette notion de compatibilité, selon larigidité du type
de structure considéré (variété de classe C¥, variété lisse, etc.).
4.1Un atlasdelamémevariété:

C’est quand les cartes qui le composent sont de la méme variété par exemple lumiére, nous
les avons déja expliquées. Précédemment.

4.2. Un atlasdes différentesvariétés:

La résolution des problémes topol ogiques par la géométrie différentielle stipule le retour aux
relations qui peuvent exister entre les différentes cartes ou méme au sein de I’ atlas, nous
allons essayer d'étudier aussi ces relations grace a la superposition des cartes, qui
représentent dans notre cas les résultats des diff érentes visualisations des ambiances.

Afin d éudier les typologies des superpositions, nous avons cherché des qualificatifs
topologiques liées aux notions du carte et de I'atlas, I'usage des qudificatifs de la
géodatabase (ArcGIS® Geodatabase Topology Rules) savere pour notre cas le plus
approprié vu que I’analyse s est faite sur des plans superposés, qui peuvent étre considéré
comme mini carte.

Ces régles de topologie dans | es superpositions des polygones sont :

> Pour |le cas de deux variétés :
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e Superposition parfaite: Cette superposition permet de corréler deux zones de sorte
a ce que les limites ne seront pas distinguées, elle est caractérisée géomeétriquement
parlant de deux formes qui auront les mémes limites.

e Superposition partielle par union: (continuité surfacique) elle est observée
géomeétriquement quant une les formes ne partagent pas toutes les limites, mais juste
une partie des limites ou des sommets. Ceci qualifie une forme qui n"appartient a
aucune des deux formes proposées pour la superposition.

e Superposition partielle par soustraction: (discontinuité surfacique) cette
particularité caractérise les vides qui peuvent exister entre deux formes
géométriques, les surfaces entre les formes qui se touches en partie sont des surface
continues, et obtenue par soustraction des formes d origine.

» Pour le cas de plus de deux variétés:

e Superposition partielle globale: c’est le partage des limites globales entre plusieurs
figures géométriques, ou ce quon peut appeler des sous types, |a superposition ici
peut sefaire par le biais des arrétes ou des sommets.

e Superposition globale parfaite: c’est desformes qui ont les mémes limites, ¢ est
des superpositions dans lesquelles laforme d”origine s annule compl éement.

4.2.1. Lesprobabilités de croisement :

En étudiant les probabilités de croissement nous avons conclu qu'il existe trois types de
combinaison par deux ambiances qui sont : i) les ambiances lumineuse et sonore, ii) les
ambiances sonore et thermique, iii) les ambiances thermique et lumineuse. Nous allons dans
ce qui suit éudier chaque correspondance a part avec ses exemples:

Tableau X1. 04 : Lerécapitulatifs des probabilités de cr oisement
Source: Auteur, 2018.

Lumiére—son

Lumiere—thermique Son Humiére Thermique-lumiére

4.2.1. Les atlas de topologie lumineuse et sonor e [ Séquences combinées (lumiére-son)] :

Pour la correspondance entre I’ambiance lumineuse et sonore, nous avons obtenu deux
typologies: i) la présence des discontinuités lumineuse de la taille de la forme et de la
position de la baie renvoient a la présence de discontinuités sonores de son direct, utile et
masque, i) la présence de discontinuité lumineuse de la proportion de la baie correspond a
une présence des discontinuités sonores de réverbération, direction, et orientation.
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Tableau XI1. 04 : Lerécapitulatifs des correspondancesrésultantesentrelalumiére et le son

Source: Auteur, 2018.

Catégorie 01

Lumiére Son
Taille, forme, position | Présence Direct, utile, masqué | Présence
Catégorie 02
Lumiere Son
Proportion, type d’ éclairage | Présence Réverbération, direction, orientation | Présence

Dimension 2; Eigenvalue: ,18809 (18,81% of Inertia)

2D Plot of Column Coordinates; Dimension: 1 x 2
Input Table (Rows x Columns): 24 x 24 (Burt Table)

2,0
Sonore:Orientation:non
o
15+ .
Sonore:Direction:non
e]
1,0+ _
ie:OUl
eestipui
05 | Lumineuse:Type d'éclairage:NON i
! Sonore:Réverbération:non  ©
Luymineuse :Proporfion de la baie:NON
] Iy xe&ifientajon:Ol o
Ll';,‘f'-,r,?g}?sués; SOUL— Lumineuse: Position:NON
O O cnore: GRBh-rasauehonimineuse; N -
' . -1ype de la baig:NON
Lum
-0,5 s : T T
‘”%’Sné% SR Ron _ -
1) Lumineuse:Orientaion:NON
o
-10} ]
'1,5 L L L ! L !
-1,5 -1,0 -0,5 0,0 0,5 1,0 15 2,0

Dimension 1; Eigenvalue: ,26108 (26,11% of Inertia)

Figure X1.04 : La correspondance entre topologie sonore et lumineuse
Source: auteur, 2018

4.2.1.1. Lesexemples des superpositions par croisement (son / lumiere) :

e Superposition parfaite:

25

Nous pouvons également constater que pour le cas du MAXXI Museum a Rome, dans la
figure une superposition totale entre la séquence sonore et la séquence lumineuse, la

partie en jaune qui déborde de la séquence est due a la discontinuité de transmission.
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Figure X1.05: La correspondance entre topologie sonore et lumineuse
Source: auteur, 2018

Nous avons pris le musée historique de Salzbourg et Aprés la superposition de I’analyse
sequentielle pour le cas de |I’ambiance lumineuse et sonore, Nous avons remargqué gque pour
les deux cas présentés dans lafigure, les deux séguences se superposent. Pour les paramétres
de lumiere suivants : taille /fforme /position et les paramétres sonores suivants : direct /utile
/masgué. Il est a remarqué que la couleur jaune qui déborde pour le cas de la séquence
sonore est liée ad autres parameétres d’ analyse qui sont latransmission de I’ onde.
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Figure X1.06 .07 : La correspondance entre topologie sonore et lumineuse
Source: auteur, 201

Pour le cas du Bonfenten museum, la séquence sonore peut étre superposée sur plusieurs
séguences lumineuses, et elle ne peut pas étre considérée comme une superposition.

Figure X1.08.09 : La correspondance entre topologie sonor e et lumineuse
Source: auteur, 2018.
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e Superposition partielle par union :

Pour les séquences de lafigure ... lasuperposition n’est pas parfaite ceci est di al’ existence
de plusieurs séguences lumineuses, la séquence sonore prend beaucoup plus la morphologie
de la conformation et non pas les caractéristiques des sequences |umineuses.

Figure X1.10.11 : La correspondance entre topologie sonor e et lumineuse
Source: auteur, 2018

Nous avons constaté que les séquences généralement se superposent, pour le cas de la
seguence une, nous constatons en plus des parameétres liés aux sonores nous avons un autre
parameétre qui caractérise la séquence et qui est la ..., par contre pour |a deuxiéme séquence
la couleur jaune qui déborde est due aux discontinuités de transmission et tres exactement.

Figure X1.12.13 : La correspondance entre topologie sonor e et lumineuse
Source: auteur, 2018

Dans le musée Beyler reihn les deux séquences (sonore et lumineuse) se superposent et les
parties qui débordent sont due a la discontinuité de transmission.

373



Chapitre 11 Vers une cartographie séguentielle, ambiantale, muséale

Figure X1.14.15 : La correspondance entre topologie sonor e et lumineuse
Source: auteur, 2018
Nous avons constaté que pour la plupart des séquences qui se superposent dans le musée
Hergé I’ éclairage des séquences lumineuse et de type zénithal. L’ onde sonore déborde par sa
couleur jaune a I'extérieur de la conformation, et cela est di aux discontinuités de

transmission.

Figure X1.16 : La correspondance entre topologie sonore et lumineuse
Source: auteur, 2018
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Pour le cas du musée de Bilbao les séquences suivent |la morphologie de la conformation,
nous avons remarqué que pour la plupart des superpositions les séquences sonore et
lumineuses épousent parfaitement la forme de I’ espace, pour le cas de la couleur jaune de
I” onde sonore chaque cas est considéré a part, pour la premiére figure ¢’ est les discontinuités
de transmission, pour le second ¢ est les transmissions.

Figure X1.17.18 : La correspondance entre topologie sonor e et lumineuse
Source: Auteur, 2018

e Superposition partielle par soustraction :
Pour le cas de la séquence de la figure () nous remarquons les superpositions des deux
sequences dans les paramétres suivants: pour le cas de la lumiere: proportion, type

d’ éclairage, pour le cas du sonore : réverbération, direction, orientation. Les couleurs jaunes
qui dépassent la séquence en gquestion sont dues aux discontinuités de transmission.

Figure X1.19: La correspondance entre topologie sonore et lumineuse
Source: Auteur, 2018
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Dans le musée de kansthal y’a que la premiere séquence que nous avons constaté une
superposition dans la toute premiere séquence, dans le restant des séquencesil n'y’ a aucune
relation.

Figure X1.20.21.22.23 : La correspondance entr e topologie sonore et lumineuse
Source: Auteur, 2018

4.2.2. Les atlas detopologie lumineuse et ther mique [ Séquences combinées (lumiére-

thermique)] :

Pour la correspondance entre I’ambiance lumineuse et thermique, nous avons obtenu deux
catégories: i) la présence des discontinuités lumineuse de lataille, la forme et I’ orientation
de la baie, correspondent a une présence des discontinuités thermique suivantes: E.
M/E.MI/E.AM/MI1.S.AM, ii) |’ absence de |a discontinuité de |a proportion de la baie renvoie
a une presence des discontinuités thermiques M.S. MI/M.S.M/H.M/H.MI/H.AM.

Tableau XI. 05 : lerécapitulatifs des correspondances entre lumiére et température
Source: Auteur, 2018.

Catégorie 01
Lumiére Thermique
Taille, forme, orientation | Présence | E. M/E.MI/E. AM/MI.S.AM | Présence
Catégorie 02
Lumiére Thermique
Proportion | Absence | M.S. MI/M.S.M/H.M/H.MI/H.AM | Présence
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2D Plot of Column Coordinates; Dimension: 1 x 2
Input Table (Rows x Columns): 30 x 30 (Burt Table)

1,0

0,8 | Lumineuse:|Position:0UI 1

0,6 LumineuseProportion de la baie:OUl  Thermique:MI.S.M:non ]
e de EbaiefOUlTh ilg HM. g Thermigue:M.S.ME:non

0,4 sirage:OUI e) q o 4

.oul

o
V)
.

Lumin :Qrigntaion:OUIl 1
Lumineu m"&@@ﬁ v
L B
Rermic Mi:o

o
o
.

o Thermique: ML.S.AM:non :
¢

euse :Proportion de la baie:NON

T ﬁﬁ%ﬂ%ﬁ%ummneus &> Position:NON |
o

)
~

o
o
:

e: Taille de la baie:NOl\]heerueof EAMnon .
o

o
o
:

j

Lumineuse:Type d'éclairage:NON
0

Dimension 2; Eigenvalue: ,19911 (19,91% of Inertia)
S
IN)

-10 Thermigue:E.Mi:non T
¢ Lumineuse:Orientaion:NON
1,2 + Thermique:EM:non O R
0
1.4 J
-1,6 : : : : : :
-1,5 -1,0 -0,5 0,0 0,5 1,0 15 2,0

Dimension 1; Eigenvalue: ,27439 (27,44% of Inertia)

Figure X1.24 : La correspondance entretopologie lumineuse et ther mique
Source: Auteur, 2018

4.2.2.1. Lesexemples des superpositions par croisement (Thermique/lumiere) :

e Superposition parfaite:

Pour le cas du musée Salzbourg les sequences thermiques se superposent parfaitement sur
les séquences lumineuses et ce en raison de la morphologie de |’ espace et |e type d’ éclairage
qui est zénithal.

Nous avons remarqgué I’ existence de discontinuité thermique et lumineuse par superposition
dans le MAXXI Museum, ou on passe pour le méme type d éclairage d une séquence
thermique de couleur bleu a une séquence thermique de couleur orange, ensuite a une
succession de laméme typologie de séquences (matérialisant la continuité).
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Figure X1.25: La correspondance entretopologie thermique et lumineuse
Source: Auteur, 2018

Il existe aussi dans d’ autre cas comme le cas du Guggenheim de Bilbao une superposition
pour la séquence lumineuse liée a |’ éclairage zénithal avec une conformation plus au moins
fermée la méme séquence thermique et ce pour les cas des séquences S04, S05, S06 de la
figure X1. 26.

Figure X1.26 : La correspondance entretopologie thermique et lumineuse
Source: Auteur, 2018

Pour le cas du musée Hergé les séquences comportant un éclairage zénithal correspondent a
une température moyenne radiante de couleur bleu, et en prenant I’ exemple de la séquence a
I’ étage des que nous passons a |’ espace de I’ éclairage latéral les sequences thermiques sont
de couleur différente (pour ce cas une nuance de |’ orange).

378



Chapitre 11 Vers une cartographie séguentielle, ambiantale, muséale

Figure X1.27 : La correspondance entretopologie thermique et lumineuse
Source: Auteur, 2018

e Superposition partielle par union :
Nous avons aussi remarqué |’ existence de discontinuité entre les séquences superposées

pour le cas du bonfenten museum, entre les séquences ou le types d’ éclairage et différents, et
méme quant on ale méme type on alatempérature qui change.

Figure X1.28 : La correspondance entretopologie thermique et lumineuse
Source: Auteur, 2018

Ce type de superposition est aussi présent dansle MAXXI de Rome.
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Figure X1.29: La correspondance entretopologie thermique et lumineuse

Source: Auteur, 2018

4.2.2. Les atlas de topologie sonore et ther mique [ Séguences combinées (sonore-

thermique)] :

Pour la correspondance entre |’ambiance sonore et I’ambiance thermique, nous avons
remargué deux catégories : i) la présence des discontinuités sonores du ; son direct, son utile,
I’écho, et la frontiere sonore. L’absence des discontinuités de direction, de transmission
parasite et de réfraction, reviendrait a une présence des discontinuités thermiques de E.
M/E.MI/E.AM/MI1.S.AM, ii) la présence des discontinuités sonores du son masgue avec une
absence des discontinuités d'orientation et de réverbération, renvoi a la présence des
discontinuités thermiques de H. M/H.MI/H.AM / M.SMI/M.S.M.

Tableau XI. 06 : lerécapitulatifs des correspondances entre son et température

Source: Auteur, 2018.

Catégorie 01
Sonore Thermique
Son utile, son directe, Echo, | Présence E. M/E.MI/E.AM/MI.S AM Présence
frontiére
Direction, transmission Absence
parasite, réfraction
Catégorie 02
Sonore Thermique
Son masqué Présence H. M/H.MI/HAM / M.SMI/M.SM Présence
Orientation, réverbération Absence
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Dimension 2; Eigenvalue: ,16446 (16,45% of Inertia)

Vers une cartographie séguentielle, ambiantale, muséale

2D Plot of Column Coordinates; Dimension: 1 x 2
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Figure X1.30: La correspondance entre topologie sonore et ther mique

Source: Auteur, 2018

4.2.3.1. L es exemples des super positions par croisement (Thermigue/ sonore) :

Superposition parfaite:

Nous prenons comme exemple le musée historique de Salzbourg pour la séquence 01,02, 03
Nous avons une superposition totale de la séquence sonore et thermique, la couleur jaune qui
déborde est di ala discontinuité de transmission de |’ onde sonore de la séquence.

Nous remarquons que la morphologie de la conformation a une trés grande influence sur la
nature des séquences.
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Figure X1.31.32.33 : La correspondance entre topologie sonore et lumineuse
Source: Auteur, 2018

Nous pouvons aussi citer le cas du musée de la préhistoire de paris et le musée Beyler Reihn
ou nous remarquons dans la figure 35 que le parcours est considéré comme une séguence
thermique, la séquence sonore |’ est aussi (a part les transmissions).
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Les limites de la conformation dessinent aussi une limite a la séquence sonore et thermique.

Figure X1.34.35 : La correspondance entre topologie sonor e et lumineuse
Source: Auteur, 2018

Dans le MAXXI musée de Rome il existe des séquences a superposition parfaite, la
premiere est celles ou la sonore et parfaitement sur la thermique comme le cas de la
ségquence S02 du Rez De Chaussée.
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Figure X1.36 : La correspondance entre topologie sonore et lumineuse
Source: Auteur, 2018

Pour le cas du Hergé Museum au niveau du Rez de chaussée les séquences sonores et
thermiques se superposent parfaitement, cela est du au faite qu'il n’existe pas une grande
variation de la température ce qui engendre I’ absence des discontinuités thermiques et du
coup pour les séquences citées dans la figure ... les séquences se superposent (a part la
discontinuité de transmission).

Figure X1.37 : La correspondance entre topologie sonore et lumineuse
Source: Auteur, 2018
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Pour le musée Guggenheim de Bilbao nous constatons deux cas, le premier est celui ou la
superposition des séquences est parfaite, le second comme nous pouvons le constater sur la
séguence S02.une séguence sonore qui incluent plusieurs séquences thermiques.

Figure X1.38.39 : La correspondance entre topologie sonor e et lumineuse
Source: Auteur, 2018

e Superposition partielle par union :

Nous trouvons aussi ce type de superpositions dans le MAXXI musée de Rome et |e cas ou
les séquences sont superposées avec un débordement de I’ onde sonore qui est souvent di a
la caractéristique de la transmission.

Figure X1.40 : la correspondance entr e topologie sonor e et lumineuse
Source: auteur, 2018

Nous avons remarqué la méme chose pour le cas du musée Bonnefenten ou la morphologie
de la conformation trace les limites de la séquence sonore (si on fait abstraction des
opérations de transmission) les ségquences sonores et thermiques peuvent se SUpPerposer,
comme nous pouvons remarquer que a séguence sonore peut inclure plusieurs séquences
sonores on parle dans ce cas de superposition multiple.
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Figure X1.41 : La correspondance entre topologie sonore et lumineuse
Source: Auteur, 2018

Pour le cas du Kansthal musée, nous remarquons que pour les séquences du méme parcours
il y'a des différences, pour la premiere séquence du premier et du deuxiéme niveau, la
superposition est parfaite, pour les autres sequences qu'elles soient au niveau du rez de
chaussée ou de I’ étage, la sequence sonore inclue plusieurs sequences thermiques.
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Figure X1.42 : La correspondance entre topologie sonore et lumineuse
Source: Auteur, 2018

4.3. Les atlas de topologie ambiantal e [ Séguences combinées (lumineuse-sonore-

thermique)] :

Nous présentons les différentes correspondances résultantes des différents parameétres de
toutes les ambiances confondues, le tableau X. 07 avait été fait en fonction des résultats de
I’ anal yse multivariée présentée dans la figure X.29, nous alons détailler ces relations dans

ce qui vasuivre.

Tableau X1. 07 : Lerécapitulatifs des correspondances entre lumiére, son et température
Source: Auteur, 2018.

Catégorie 01
Lumineuse Sonore Thermique
Taille, type Présence | Echo, son masqué, | Présence E. Présence
d’éclairage, forme, son utile, son M/E.MI/E. AM/MI.S.AM
orientation directe, frontiére
Catégorie 02
Lumineuse Sonore Thermique
Position, Absence | Orientation, Absence H. M/H.MI/H.AM / Présence
Proportion direction, M.S.MI/M.SM
réverbération
Catégorie 03
Lumineuse Sonore Thermique
Position, Présence | Orientation, Présence H. M/H.MI/H.AM / Absence
proportion, direction, M.S.MI/M.SM
réverbération
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2D Plot of Column Coordinates; Dimension: 1 x 2
Input Table (Rows x Columns): 46 x 46 (Burt Table)
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Figure X1.29 : La correspondance entre topologie sonor e et ther mique et lumineuse

Source: Auteur, 2018

4.3. L es exemples des superpositions par croisement (Ther mique/ sonore/ Lumiére) :

e Superposition globale parfaites:

Pour le cas de la premiere séquence au Kasthal musée, nous avons remarqué que dans la
sequence 01 au Rez de chaussée, les séquences sonore, thermique et lumineuse se
superposent de maniere parfaite, et ce dans toutes les variables qui compose |es descripteurs
de |’ anayse sequentielle.

Figure X1.43: La correspondance entre topologie sonor e et ther mique et lumineuse

Source: Auteur, 2018

388



Chapitre 11 Vers une cartographie séguentielle, ambiantale, muséale

Les ségquences peuvent aussi dans quelques cas se superposer de maniere parfaite, comme
dans le cas de la séquence S10 du musée Guggenheim de Bilbao, ou nous remarquons que
dans cette partie du parcours nous avons une seguence thermique qui est sur le méme calque
de la séquence lumineuse, et aussi |a séquence sonore, sauf que pour le cas de la sequence
sonore la couleur jaune déborde un peu, vu I’ existence d’ une variable de transmission.

Cette méme observation avait été faite auss pour la séquence ambiante S7 du musee
Départemental de la préhistoire.

Figure X1.44.45 : La correspondance entretopologie sonor e et ther mique et lumineuse
Source: Auteur, 2018
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Pour le cas du MAXXI de Rome, il existe aussi des superpositions de type global parfait, la
premiére typologie remarquée est celle ou la superposition parfaite concerne les trois types
d’ambiance, sauf que parfois la séguence lumineuse peut varier en fonction du type
d’ éclairage. Citons a titre d’exemple La séquence 02 du dernier niveau, ou |’ éclairage
zénithal nous donne une seule séquence globale, pour le cas de la séquence lumineuse 15 et
16, elles donneront la méme ségquence ambiante globale, s nous choisissons la variable
ouverture latéral nord ou latéral sud.

Figure X1.46.47 : La correspondance entretopologie sonor e et ther mique et lumineuse
Source: Auteur, 2018

e Superposition partielleglobale:

Ce type de superposition caractérise beaucoup de musees de type déconstructiviste, nous
citons & cet effet le MAXXI de Rome, pour le cas de la séquence lumineuse 52 du 2°M
niveau, la séquence globale qui englobe cette sequence est caractérisée par des séquences
sonores et thermiques qui dépassent |égerement les limites de la séquence lumineuse.

Pour le 3°™ niveau, toutes les séquences lumineuses et thermiques incluses dans les limites
de la séquence sonore S22 constituent une superposition parfaite pour le cas de la sequence
sonore, mais partielle si nous prenons chague séquence thermique ou lumineuse a part.
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Figure X1.48.49 : La correspondance entretopologie sonor e et ther mique et lumineuse
Source: Auteur, 2018

La derniere observation est valable aussi pour le cas du Beyler Rhein et le musée
Bonnefenten, pour le premier cas, nous remargquons que la séquence ambiante se compose
d’ une superposition de plusieurs calques, et les limites des séquences sonores et thermiques
débordent un peu des limites de la séquence lumineuse tel que le cas pour |a séquence S12.

Figure X1.50.51.52 : La correspondance entre topologie sonor e et thermique et lumineuse
Source: Auteur, 2018

Nous citons aussi |I’exemple du musée historique de Salzbourg, ou les superpositions sont
pour la plupart des cas partielles. Pour le cas de la séquence lumineuse S02, ele se
superpose sur la séquence thermique et sonore qui toutes les deux dépassent les limites de la
sequence lumineuse sur les plans.
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Figure X1.53.54 : La correspondance entretopologie sonor e et ther mique et lumineuse

Source: Auteur, 2018

5.4.2.2. L esatlas detopologie ambiantale et |le type de par cours

Nous avons dans cette partie associé les atlas résul tats des différentes superpositions, et la
typologie de parcours, les résultats sont présentés dans | e tableau qui suit :

Tableau XI. 08 : Lerécapitulatifs des correspondances entr e topologie ambiante et type de

parcours
Source: Auteur, 2018.
Catégorie 01
Lumineuse Sonore Thermique Par cours
Taille, type Présence | Echo, son Présence | E. Présence | Labyrinthe
d éclairage, masqué, son M/E.MI/E.AM/MI.S.AM Mixte
forme, utile, son
orientation directe,
frontiére
Catégorie 02
Lumineuse Sonore Thermique Parcours
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Position, Absence | Orientation, Absence | H. M/H.MI/H.AM / Présence | Centré
Proportion direction, M.S.MI/M.SM
réverbération
Catégorie 03
Lumineuse Sonore Thermique Par cours
Position, Présence | Orientation, Présence | H. M/IH.MI/H.AM / Absence | Linéaire
proportion, direction, M.S.MI/M.SM
réverbération
2D Plot of Column Coordinates; Dimension: 1 x 2
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Figure X1.55 : La correspondance entre topologie ambiante et les autr es par ametres
Source: Auteur, 2018
Synthese:

e Lessignaux, le parcours et les topologies ambiantal es.

En guise de synthése, nous allons parler des résultats sous forme d' atlas, dans les musées ou
le parcours est de forme linéaire, latopol ogie ambiantal e est présente par : i) les topologies
lumineuses liées ala position de labaie et a sa proportion dans la paroi, et ii) les topologies
sonores liées al’ orientation, la direction, et alaréverbération. Pour les muséesou le

parcours est de type centré, il existe une seule topol ogie ambiantal e (thermique) qui

correspond aux topol ogies thermiques de la saison d’ hivers, et a celle de mi saison pour la
période de la matinée et de midi.
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Pour les musées a parcours en labyrinthe ou mixte, la topol ogie ambiantal e se compose de
troistopologies: i) les topologies lumineuses qui sont liées alataille, laforme, et a

I’ orientation de labaie, plusletype d éclairage, ii) |es topologies sonores qui sont liées aux
son masque, son directe, son utile, I’ écho et lafrontiere sonore, iii) les topologies thermiques
delasaison d été et de lapériode de |’ apres midi pour lami saison.

e L’intention del’architecte et influence de la tendance stylistique::

Nous allons parler dans cette partie de I’influence de la tendance stylistique sur les résultats
obtenu en matiere de topologie ambiantale. Nous savons que les musées de |’ époque
contemporaine sont d'une variété stylistique tres remarquable, nous citons a cette effet les
trois plus grandes :i) la tendances postmoderniste des années 90 ou |’ architecture muséale
postmoderne cherchait arevaloriser les objets exposés vu que le musée de |’ époque moderne
S'intéressait beaucoup plus a son espace intérieur qu’au ceuvres exposées, cette tendance a
vue la naissance d' une nouvelle typologie muséale qui est liée al’ écologie « |I'éco musée »,
ii) le déconstructivisme : qui cherche a mettre en valeurs I’ absence des valeurs et le chaos
dans lequel nous vivons, iii) le modernisme tardif ou ce que nombreux architectes préferent
appelé le « high tech », les architectes de la tendance high tech cherchent a ce que leurs
musees soit des temples comme ceux de la période antique, mais avec une structure plus
apparente qui refléte cette tendance stylistique postmoderniste de I’ architecture.

Il est tres facile de classer |es musées en fonction de ces intentions stylistiques (Peressut L. B,
1999)., sans que cela ne nous permette d’ apporter une plus-value a notre travail de recherche
sur latopologie ambiantale. Ajoutant a celale fait que de nombreux écrivains affirment que
la conception contemporai ne des musées avait commencer par les travaux de la conception
du Guggenheim de Salzbourg, qui est un projet trés singulier, avec une conception trés
particuliére ou laliaison entre différentes salles se fait par un parcours mixte, le hic ¢’ est que
le projet n’ offre pas une image extérieure particuliére, vu qu'’il est ancré dans le rochet. On
parlera du Guggenheim de Bilbao car ce musée par son extérieur est plus expressif. Ce qui
stipule que I’image du projet est non seulement importante mais aussi décide du réle que va
jouer le musée.

Si on revient a la définition de I'approche topologique en fonction des intentions
conceptuelles de I architecte, nous avons pu les classer selon deux catégories:i) une qui
cherche a travers les mathématiques des réponses aux problemes de la forme architecturale
et c'est la caractéristique essentielle de la nouvelle avant-garde, I'architecture de leurs
musées véhicule le message topologique géométrique a travers sa forme extérieure dans
toute sa splendeur solitaire, la plupart de ses projets sont des projets de réhabilitation de tissu
urbain en déclin ou de quartier nouveau, nous citons |I’exemple du : centre Gallego de Arte,
ii) une autre qui cherche par le biais de la topol ogie mathématique la création des formes qui
expriment les hétérogénéités dans notre monde des idées actuelles, et qui est compose
d’ architectes déconstructivistes, les architectes affichent les transformations continues dans
laforme d' origine, faisant du projet de museée un véhiculeur de message et un projet ou on a
I"impression que le chaos est mis en évidence, tel que le cas de Bilbao ou du musée juif de
berlin, ou le vitra Museum.
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Peressut (1999) compare I’ effet produit par la conception muséale contemporaine a celui qui
peut étre immédiat ou sur le long terme, dans notre corpus nous avons remarqué que la
topologie ambiantale recherchée par les déconstructivistes, apporte au visiteur un effet
immeédiat. Cela est di alaforme extérieure trés imposante de |’ édifice, cependant les détails
de l'articulation visible a I'intérieur paraient grossiers, toutes les émotions liées a
I’ exposition viendront apres. Nous citons I’ exemple du Guggenheim de Bilbao qui apporte
une avanceé du point de vue marketing. Cependant, dans la plupart des musées de la
nouvelle avant-garde, |’ effet est loin d ére immédiat, la forme est tres basique dans la
plupart des cas , les détails a I’intérieur sont congus de maniére trés précise, ou chague
élément joue un rdle treés important dans I’ exposition, le musée parait simple, et ce n’est pas
la forme qui attire |’ attention mais les effets produits que les visiteurs découvriront lors de
leurs déplacements au sein de I’ édifice en se r§ouissant de la tonalité mystique, nous citons
a cet effet le cas du musée du Kunsthaus de Zumthor qui est loin d’ ére un musée de
marketing (Peressut L. B, 1999), et par sa nature ssimple il a atteint un niveau de sobriété
edifiant.

L es topol ogies ambiantal es résultantes de la superposition de plusieurs topologies, sont belle
est bien tres présentes dans les musées de la nouvelle avant-garde. Le passage d une
seguence ambiantale a une autre, se fait de maniere linéaire, ¢’ est-a-dire sans discontinuites.
Dans les musées déconstructivistes ou de formes ambigues, les topologies ambiantales
existent de maniere ponctuelle et discontinue, ceci veut dire que les superpositions sont
parfaites dans les parties ou la conformation architecturale constitue elle-méme une
séguence du parcours muséal.

Conclusion :

A travers ce chapitre, nous avons interprété les différents résultats obtenus dans les chapitres
précédents par un langage purement mathématique, il ne s agit pas ici de justifier les
discontinuités par la topologie, mais de résoudre un probléme topologique de I'espace
architectural par le biais de la géométrie différentielle.

Dans un premier temps et en étudiants les variétés, nous avons pu obtenir gréce aux
variables de I'analyse séquentielle, ce que les mathématiciens appellent en langage
topologique des cartes. Les résultats des correspondances nous ont permis d’obtenir des
cartes pour chague type de discontinuités: les lumineuses, les sonores, et enfin les
thermiques.

Nous avons effectué par la suite une recherche sur les outils et le langage permettant de
gualifier les superpositions des différentes cartes topologiques, nous avons trouvé que la
database du logiciel de géographie ArcGIS® considérée comme regle topologique est tres
riche en qualificatifs inhérents a la topologie, le principe consiste a faire superposer sur la
méme carte en plusieurs calques des informations tres variées, cette superposition doit
permettre a chaque variation constatée de se voir conférer un langage précis.

Dans notre cas, le fond de carte sera le plan de musée, et les différentes cartes topol ogiques
correspondront aux différentes séquences simulées (lumineuse, sonores, thermiques), ce
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langage nous I’avons utilisé pour qualifier les typologies de superposition qui seront dans
notre cas les superpositions des résultats de ssmulation pour chagque séquence selon le type
d’ ambiance.

Nous avons pu grace a cette superposition obtenir nos cartes topologiques, qui nous ont
conduit a un atlas topologique de la méme variété (pour le méme type d’ ambiance), ensuite
un atlas des topologies combinées (pour deux types d’ambiance) et enfin un atlas global
(pour tous les types d ambiance).

Nous avons par |a suite obtenu des relations entre les sous variétés de toutes les typologies
d’ambiance et de parcours, en faisant la correspondance entre |’ atlas global et les différentes
typologies de parcours muséal.
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L’ espace architectural est I'un des concepts les plus ambigués a définir, il peut offrir une
palette trés variée de définition. 1l peut ére définit comme un espace organisé par la
construction, qui renvoie souvent a I’endroit dont la production est I’objet architectural.
D’autres le définissent comme un espace creux qui a un sens par la fonction et la relation
intérieure/extérieure. (P. Von Meiss, 1993)

Ou aussi comme un espace tridimensionnel qui inclue I’homme, cette définition tient compte
de I’ espace interne de I’homme qui est souvent |’ espace qui nous entoure, le rendant gréace a
notre relation avec lui la scéne ou notre vie se déroule. (B. Zevi, 1993)

Parmi les définitions qui reviennent souvent dans les travaux de chercheur sur |’espace
architectural, celle de Jean Cousin qui se base sur la capacité qu'al'étre humain a sidentifier et
a se protéger avec les volumes et I'espace qui I'entourent. |l note que le corps humain est
entouré par une bulle qui constitue son espace personnel, un espace personnel qui ne se limite
pas ala surface de la peau, mais s étant grace au champ visuel sur des extensions spatiales (en
fonction de ce que I’ é&re humain voie autour de lui). (J. Cousin, 1980)

Devant cette ambiguité, la définition de |’ espace architectural présenté par les chercheurs est
souvent sous un angle anthropologique. Si nous prenons I’ espace architectural en dehors de
son interaction avec |'étre humain, il devient un espace mathématiquement géométrique,
tridimensionnel qui a des mesures précises.

C’est gréce ala géométrie que I’on a pu depuis des années représenter |’ espace architectural,
I”histoire montre que I’on a passe de maniere trés rapide grace au développement de la
technologie, des dessins ssmples a main levé aux dessins complexe réalise par ordinateur.
L’ évolution des théories sur |’espace architectural et ses relations au vécu de |I’homme
notamment celles liées aux ambiances ont montré qu'il existe deux manieres d étudier
I’ espace, une maniere trés rationnelle qui exclue I’ é&re humain et se focalise sur les paramétres
physiques de |’ espace appelée « quantitatif », cette maniére est caractérisé par son objectivité
basée sur des mesures et des valeurs quantifiables de I’ambiance. La seconde est liée al’ étre
humain et son comportement dans I’ espace, et se base sur les qualificatifs qui peuvent décrire
I’ espace d’ ou sa subjectivite.

Nous avons donc essayé de trouver une nouvelle définition de I’ espace architectural qui prend
en charge son aspect géométrique, mais aussi prend sa réalité sensorielle. Nous alons en se
basant sur une approche topologique de |’espace voir s la topologie peut-elle définir la
gpatialité architecturale juste par ces rapports de discontinuité.

La définition de I'espace liée a I’ambiance avait permis de réconcilier entre le volet
gualificatif et quantitatif de I’espace. Cette réconciliation a pousser les réflexions sur des
outils de représentation de |’ espace qui peuvent prendre en charge non seulement les aspects
géométriques mais aussi les aspects sensoriels de |’ espace architectural, on a passé des outils
de dessin assisté par ordinateur (Autocad, Archicad) ala conception assister par ordinateur et
aux palettes d' analyse liées aux ambiances (logiciels...).
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La typologie des ambiances varient en fonction du choix méthodologique, mais aussi par
rapport a leurs aspect sensorielle qui se présente sous forme de deux typologies: i) des
ambiances vue: lumineuse, et ii) des ambiances non vue: sonore, thermique, olfactive,
tactiles,... ces typologie ne changent rien a la définition de I’ambiance, mais I’ambiance vue
(lumineuse) est souvent plus facile a détecter et a analyser. Si les mesures in situ peuvent étre
effectuées sur tous type d ambiance a signal mesurable, ils ne permettent pas de nous offrir
une image visible de leur caractére (abstrait), et ¢’ est souvent I’ usager qui nous aide a trancher
(avis qualitatif).

Nous avons par la suite exploré les définitions de |’ approche topologique en fonction des
architectes théoriciens et praticiens, nous avons remarqué elle est tres ancienne en architecture
et en parcourant les différentes définitions, nous avons pu formuler notre propre synthese qui
définit la topologie comme étant |'acte de déplacement suivant une durée temporelle. Le
mouvement dynamique du corps croise la durée créant des points, successivement, tout au
long d’un parcours (durée). Ce point une fois créé constitue un évenement.

La définition de la topologie s est montrée trés lié ala notion du parcours, et ¢’ est gréce a ce
lien que nous avons choisi de travailler sur les musées. Dans les musées la notion du parcours
est souvent mise en évidence des la phase conception.

Le choix avait été porté sur une trentaine de musee européens sur lesgquels nous avons dga
effectué un travail sur les topologies lumineuses, ces cas d’ éudes ont été sélectionné en
fonction de plusieurs criteres, a savoir : i) la période historique, ii) I’intention de concevoir
I’ ceuvre architecturale avec la lumiére naturelle que nous appelons « intention lumineuse »,
iii) laquantité d’'information qui nous est disponible (discours, textuel, graphiques, images...).
Le corpus d’ é&ude comporte trente musées européens.

Il est a mentionner que les musées choisis ont tous été congu entre 1980 et 2008, cette période
est caractérisée par I'influence des entreprises de muséographie sur la conception et la
réalisation des musées. C’est ce qui justifie le choix par rapport al’ ambiance sonore.

La plupart de nos cas d étude ont fait I’ objet d’ une réflexion autour de I’ ambiance sonore dées
la phase conception, pour le reste ¢ca a été pris en charge par la réception finale du projet par
les entreprises de réalisation muséographique dont le but était d’ apporter des corrections sur la
conception initiale par le biais de quelques matériaux.

Nous pouvons dire aussi que certains criteres liés a I’ambiance lumineuse ont aussi une
influence sur |I’ambiance thermique, nous citons a titre d exemple, |’ orientation, les matériaux
et laforme de |’ espace.

Et c'est gréce ala revue de littérature que nous avons pu confirmer ce choix en argumentant
avec le fait que les musées soient contemporains, et que dans les musées contemporains en
plus de lalumiere on donne beaucoup d’'importance au traitement museographiques qui prend
en charge les autres parameétres d’ ambiance tels que le son, lathermique, ou I’ olfactif ...

Nous avons grace a la conceptualisation théorique pu construire un modél e conceptudl, qui a
servit d’ élément de base pour cette analyse, ce modele d’ analyse avait été construit sur a base
de lanotion du parcours et de a séquences, autrement dit I’ analyse séquentielle.
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Nous avons pu grace au modéle d’ analyse dével oppé durant e magistére décrire les séquences
résultantes, les critéres de description pour le cas de la lumiére étaient : Les caractéristiques
delabaesont : i) -letype d éclairage, ii) -I’ orientation, iii) -la position, iv) -I’inclinaison) -la
forme, vi) -lataille, vii) -le vitrage, viii) -le complément de vitrage. Celles de la conformation
de laséquence incluent i) couleur, ii) texture, et iii) morphologie de la paroi.

Nous avons commencé cette recherche par la confirmation des résultats obtenus dans la
recherche antérieure en effectuant des simulations par Radiance afin de vérifier I’ existence
topologie et ce pour I’ heure de la visite ou la fréquentation est maximale. Nous avons réalisé
des courbes qui nous ont permis de confirmer ces discontinuités.

Nous avons par la suite développé la recherche sur deux autres ambiances qui sont la sonore,
et la thermique. Pour les critéres de description utilisés pour le sonore nous citons ceux qui
concernent le son : i) la source sonore: I'intensité, la fréquence, la direction, I’ orientation, ii)
les caractéristiques de I’ onde sonore diffusion : la réflexion, la réfraction, |’ absorption, et la
diffraction, iii) les caractéristiques de I’ onde sonore de transmission : direct, latérale, parasite,
iv) les caractéristiques de I’onde sonore selon les surfaces d’'incidence: son direct, utile,
frontiére sonore, écho ; réverbération, son masgqué, ceux qui concernent la conformation : les
matériaux, laforme.

Et pour ceux de |I’ambiance thermique, nous citons ceux qui sont liés a la température : les
écarts de température périodique (matin, midi, aprés-midi) pour les trois journées les plus
défavorables pour chague saison, nous citons également ceux qui sont en relation avec la
conformation : morphologie et matériaux.

Vue gue les deux ambiances choisies ne sont pas de la méme nature que la lumiére (vue),
nous avons choisi de passer d'abord par leurs visualisations afin qu'on puisse rendre les
séguences plus palpables, nous avons choisi la simulation par Ecotect V5 qui nous a permis
de déceler non seulement les séquences, mais de les rendre visibles.

Nous avons procedé en fonction des résultats de la description a une analyse statique qui nous
apermis de faire ressortir les discontinuités entre les séquences. Suivant les pourcentages de
ces discontinuités, nous avons pu les classer selon trois catégories: les discontinuités
majeures qui sont supérieures a50% , elles concernent: i) I’ orientation a 53%, ii) la direction
ar3%, iii) laréverbération a77%, iv) le son utile réfléchie a 57% ; les discontinuité moyennes
qui sont supérieurs ou égale ou inférieure ou égale a 50% et qui sont : i) laréfraction 46%, ii)
le son direct a 50%, iii) la frontiére sonore a 47% ; et les discontinuités faibles, celles dont le
pourcentage et moins de 50% et qui sont: i) la diffraction a 13% , ii) la transformation
parasite a 27%, iii) I’écho a 20% , iv) le son masqué a 30% , v) la géométrie a 20%. Et enfin
les discontinuités inexistantes qui sont celles de : i) la réflexion, ii) I’absorption, iii) la
transmission directe, iv) latransmission latérale.

Dans ce qui va suivre nous allons mettre en exergue uniquement les discontinuités majeures et
moyennes.

Pour les discontinuités thermiques, nous avons obtenues les pourcentages des discontinuités
de la température suivant: i) pour la saison dhivers: Les discontinuités hivernaes
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matinales 47%, Les discontinuités hivernales a midi 50%, Les discontinuités hivernaes les
apres-midis 50% , ii) pour la m saison: Les discontinuités de mi saison le matin 73%, Les
discontinuités de mi saison amidi 77%, Les discontinuités de mi saison |’ aprés midi 77%, iii)
pour la saison d’ été : Les discontinuités estivales e matin 80%, Les discontinuités estivales a
midi 80%, Les discontinuités estivales |’ aprés-midis 80%.

Nous avons fait par la suite fait correspondre pour chague cas d’ ambiances les résultats des
discontinuités et nous avons obtenus pour le cas de |’ ambiance sonore nous avons obtenu 04
catégories: i) Discontinuité de L’ orientation/ la direction, ii) Discontinuité de la Frontiere
sonore/le Son direct/le Son utile, iii) Discontinuité du Son masqué /I’ Echo, iv) Discontinuité
delaRéfraction /La diffraction/Latransmission parasite.

Pour le cas de I’ ambiance thermique, nous avons obtenu 02 Catégories qui sont : i) Toutes les
discontinuités des températures caractérisant toutes les périodes de I’ hiver, et la discontinuité
de mi saison pour la période de lamatinée, ii) les périodes de lajournée d’ été et |a période de
midi et de |’ aprés-midi de lami- saison.

Nous avons par la suite et en fonction de la définition de la topologie en mathématique fait
correspondre les résultats d’abord de chague deux types d’ambiance ensemble, ensuite des
trois types d’ambiances ensemble afin de constituer des cartes et puis des atlas, et gréce a
cette correspondance nous avons pu obtenir les topologies combinées et les topologies
globales.

Pour la correspondance entre |’ambiance lumineuse et sonore, nous avons obtenu deux
catégories : i) la présence des discontinuités lumineuse de lataille la forme et la position de la
baie, renvoie a la présence des discontinuités sonores du son direct, utile, et masgué; i) la
présence des discontinuités lumineuses de position et type d éclairage, renvoie a la présence
de discontinuités sonore de réverbération, direction, et orientation.

Nous avons pu gréace a la ssmulation faire une lecture sur le volet quantitatif des différentes
ambiances d’ abord pour I’ambiance lumineuse et nous avons pu dégager : i) Les musées avec
des valeurs d éclairement aux normes (avec des sensibilités variés), ii) Des musées aux
valeurs d’éclairement supérieures aux normes, iii) Des musées aux vaeurs d éclairement
inferieures aux Normes.

Pour le cas de I’ambiance sonore : i) des musées dont la courbe sonore est équilibrée, ii) des
musees dont la courbe sonore est croissante, iii) des musées dont la courbe sonore est
décroissance.

Pour le cas de I’ambiance thermique nous avons répartis les musées en trois catégories, i)
ceux dont le confort est inferieur a 50%, ceux dont le confort est supérieur a 50%, et ceux
dont le confort est égal a 50%.

Pour la correspondance entre I’ambiance lumineuse et thermique, nous avons obtenu deux
catégories : i) la présence des discontinuités lumineuse de lataille, laforme et I’ orientation de
la baie, correspondent a une présence des discontinuités thermique suivantes: E.
M/E.MI/E.AM/MI1.S.AM, ii) I"absence de la discontinuité de la proportion de la baie renvoie
aune presence des discontinuités thermiques M.S. MI/M.S.M/H.M/H.MI/H.AM.
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Pour la correspondance entre I’ambiance sonore et |’ambiance thermique, nous avons
remargué deux catégories: i) la présence des discontinuités sonores du son direct, son utile,
I"écho, et la frontiére sonore. L’ absence des discontinuités de direction, de transmission
parasite et de réfraction, reviendrait & une présence des discontinuités thermiques de E.
M/E.MI/E.AM/MI1.S.AM, ii) la présence des discontinuités sonores du son masgué avec une
absence des discontinuités d orientation et de réverbération, renvoi a la présence des
discontinuités thermiques de H. M/H.MI/H.AM / M.SMI/M.S.M.

Nous avons par la suite fait correspondre toutes les ambiances et on a eu trois catégories: i) la
présence des discontinuités lumineuses de taille, type d’éclairage, forme et orientation de la
baie, correspondent a la présence des discontinuités de I’ écho , du son masqué, du son direct,
et de lafrontiére sonore, qui correspondent aussi a une présence des discontinuités thermiques
de la saison estival et de lami saison I’ aprés-midi, ii) I’ absence des discontinuités lumineuses
de la position et de la proportion de la baie renvoient a une absence aussi des discontinuités
sonores d’ orientation de direction et de réverbération, qui correspondent a une présence des
discontinuités thermique en hivers et en mi saison matin et midi, iii) I'inverse de la catégorie
précédente.

Nous avons pu grace aux relations de la géométrie différentielle mathématique ; créer des
cartes et des atlas topologiques, en se basant sur les résultats obtenus dans les chapitres
précédents, le role de ces cartes et atlas est de parvenir & expliquer les discontinuités
ambiantale dans |’espace par la topologie mathématique non euclidienne qui est souvent
expliquée par lagéométrie différentielle.

Nous signalant que comme dans chaque recherche il y’a des limites, dans notre cas, les limites
atteintes sont répertoriées comme suit :

e |l est aremarquer, que pour la topologie lumineuse le recours a la simulation peut
compléter ou confirmer les topologies lumineuses résultantes, cependant pour le cas des
ambiances invisibles le recours a la simulation est plus que nécessaire, car il permet leurs
visualisations et les rends plus palpables.

e Dans notre travail, la simulation était d’ une grande importance (vue que le travail avait
été réaliser sur des exemples livresgues), elle nous a permis de rendre les topologies plus
visibles, de les calculer et de déceler leurs limites dans la conformation, cependant la
simulation seule ne peut pas remplacer I’analyse in situ qui peut étre accompagneée par des
mesures, ce qui rend les résultats beaucoup plus exacts.

¢ Nous avons tenté dés e début de notre recherche de collecter des récits d’ architectesliés
aux autres types d’ambiance dans les musées en guestion, nous n’avons pas trouvé de
textes décrivant le sonore ou la thermique, méme en contactant les bureaux d’ architecture,
du coup, |"analyse de contenu effectuée dans la premiére poste graduation, sur la lumiére,
ne sera pas généralisée pour les autres ambiances.

¢ Lapreésente recherche prendraen charge I’ambiance lumineuse, sonore et thermique.
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Enfin, nous avons pu gréce a cette recherche confirmer nos hypothéses, répondant ainsi a la
problématique, cette recherche nous permettra d explorer de nouveaux horizons dans les
champs de |a recherche scientifique, dans le but de peaufiner et d’ approfondir et améliorer nos
acquis nous proposons pour les recherches futures :

e Créer grace a la programmation informatique une interface qui permettra en
introduisant des données de musees similaires d obtenir les types de topologies
existantes dans les musées en question.

e Enanalysant les discours d’ architecte et en le faisant correspondre a nos résultats nous
pouvons trouver des qualificatifs aux topologies résultantes.

e Faire correspondre les résultats quantitatifs de la simulation avec une compagne de
mesure in situ afin de confirmer les topologies.
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Résumé

Résumé
Dans les mathématiques, |'espace est métrique lorsque ses propriétés configurationnelle sont
inchangées (dimension, proportion, couleur, échelle, et configuration) ; il se dit topologique

lorsgu’il s’intéresse aux Transformations Continues qui émanent du rapport Réciproque
gu’ entretient L’ objet avec son contexte Spatio-temporelle.

En architecture L"espace est d"abord considéré comme géométrique, il est systématiquement
défini par ses variables dimensionnelles. Prenons un simple exemple, On vous demande de
définir |”espace ou vous vous situer en ce moment méme, vous allez certainement chercher ale
guantifier en utilisant un instrument de mesures (main, pieds, décametre, ...), et nous dire, cet
espace fait X md,

Mais, si nous faisons abstraction des dimensions métriques, serions-nous en mesure de définir
cet espace ? ¢'est a cette question que nous allons tenter de répondre dans un premier temps, en
revenons a |l exemple cité, cette fois ci en se basant exclusivement sur les sources des signaux
physiques : lumiere, son, .... Qui caractérisent | espace, et sur votre corps qui les regoivent et
les interpretent en affichant une posture de bien ou de mal étre, nous allons vous redemander
de définir |"espace par e biais de vos cing sens, vous allez certainement user de qualificatifs,
tels que : Lumineux, bruyant, chaud....

Laquestion qui se pose, est de savoir si sur la base de ce que nous qualifions face a ce que nous
apercevrons et nous ressentons, serions-nous en mesure de créer un nouvel outil de mesure
relatif al”espace architectural, apriori théoriquement laréponse est oui. Si nous prenons comme
exemplelalumiere, entant quel”un des signaux les plusimportants, €lle ne varie pas de maniere
métrique dans |"espace, mais plutét de maniere topologique qui se définit en tant que
transformations continues, ses transformations sont regies par un certain nombre de variables
tels que le nombre, la position et la taille des ouvertures de I’ enveloppe spatiale ainsi que son
orientation. 1l en est de méme pour |les autres signaux, son, odeur, texture, ...

Par conséguent, lavraie question qui en découle est celle de trouver | es assi ses scientifiques qui
permettraient de rendre effective cette nouvelle maniere de percevoir | espace.

A cet effet, les espaces museaux se présentent comme le support d"analyse idéale a méme de
bien mener la présente recherche. C'est grace aux simulations numériques que nous avons
réussi arendrelisible lelangage topologique tout en mettant en exergue les moindres variations
sensorielles inhérentes a chaque type de signal ambiantal.

Mathese n"est pas ladémonstration de ce raisonnement discursif, elle est plutét la construction
des fondements théoriques de cette nouvelle maniere de mesurer |”espace, en d”"autre termes
nous comptons dével opper un outil numérique qui permettrade mesurer | espace en considérant
tous ses aspects. Cette nouvelle maniére de percevoir |"espace va permettre de cerner
d"avantage |" espace dans ses moindres variations constituantes, en ayant toute lalatitude de le
maitriser sur le plan de|” optimisation énergétique.

Mots clés: topologie, espace architectural, ambiance lumineuse, ambiance sonore, ambiance
thermique, parcours, sequences.



Résumé

Abstract :

In mathematics, space is metric when its configurational properties are unchanged (dimension,
proportion, color, scale, and configuration); it is said to be topological when it is concerned
with the Continuous Transformations that emanate from the Reciprocal relationship that the
object has with its Spatio-temporal context.

In architecture space is first considered as geometric, it is systematically defined by its
dimensional variables. Let us take a simple example, someone asks you to define the space
where you are located at this moment, you will certainly seek to quantify it by using an
instrument of measurements (hand, feet, ...), and you say to us, this space makes X m3.

But, if we disregard the metric dimensions, would we be able to define this space? It isto this
guestion that we are going to try to answer in afirst time, by returning to the quoted example,
this time by being based exclusively on the sources of the physical signals: light, sound, ....
Which characterize the space, and on your body which receives them and interprets them by
displaying a posture of good or bad being, we are going to ask you again to define the space by
the means of your five senses, you are certainly going to use qualifiers, such as. Luminous,
noisy, hot ....

The question that arises is to know if on the basis of what we qualify in front of what we see
and feel, would we be able to create a new tool of measurement relating to the architectural
space, apriori theoretically the answer is yes.

If we take as an example the light, as one of the most important signals, it does not vary in a
metric way in space, but rather in a topological way that is defined as continuous
transformations, its transformations are governed by a number of variables such as the number,
the position and the size of the openings of the spatial envelope as well as its orientation. It is
the same for the other signals, sound, smell, texture, ...

Consequently, the real question that arises is that of finding the scientific bases which would
allow to make effective this new way of perceiving space.

For this purpose, the soft spaces are presented as the ideal support of analysisto carry out the
present research. It is thanks to numerical ssmulations that we have succeeded in making the
topological language readable while highlighting the slightest sensory variations inherent to
each type of ambient signal.

My thesisis not the demonstration of this discursive reasoning, it is rather the construction of
the theoretical foundations of this new way of measuring space, in other words we intend to
develop a numerical tool that will allow to measure space by considering all its aspects. This
new way of perceiving the spacewill alow to definethe spaceinitsleast constituent variations,
having al the latitude to control it on the plan of the energy optimization.

K ey words: topology, architectural space, light ambience, sound ambience, thermal ambience,
route, sequences.
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