


	 Si une « pensée paysagère » (Berque, 2016) est envisagée dès le 5e 
siècle en Chine, l’histoire occidentale du paysage débute à la Renaissance 
(Descola  2005 et 2010 ; Cauquelin 2000, notamment) quand un modèle 
perspectif l’enserre dans une géométrie, prenant ainsi acte de l’extériorité 
d’une nature objectivée sous le regard d’un sujet positionné à distance (Clark 
1994). En tant que percée (per-scapere), la perspective rejoint alors l’infini, un 
« « là-bas » que sa ligne évoque » (Cauquelin 2000, p. 28). Cette conception 
distante du paysage est reniée à partir de la fin du 19e siècle (Carani 1996), 
les peintres proposant des modèles perspectifs qui, de diverses façons, rap-
prochent l’observateur du paysage (voir Les Nymphéas de C. Monet, par 
exemple). Dans les dernières décennies, anthropologues et philosophes re-
situent cette construction du paysage dans l’espace-temps des cultures et dé-
crivent un changement de paradigme, Descola (2005) évoquant un dépasse-
ment des catégories fondatrices (Par-delà nature et culture) et Haraway (2008 
et 2016) leur fusion dans une natureculture. Un consensus interdisciplinaire 
apparaît ainsi pour situer le paysage naturaliste à l’intérieur d’une séquence 
dont l’achèvement est constaté, et observer l’émergence de constructions 
paysagères alternatives où la distance d’observation est raccourcie et le su-
jet positionné non plus devant mais dedans (Ardenne 2019). Le paysage est 
alors expérimenté « from the inside » (Ingold 2013 et 2020), ce qui mobilise le 
champ lexical de l’habitation (dwelling) et rejoint l’étymologie de l’écoumène, 
du grec oikos, la partie de la Terre habitée par l’homme (Berque 2000, notam-
ment). Si les discussions interdisciplinaires (anthropologie, philosophie, his-
toire de l’art, etc.) nourrissent abondamment les analyses d’œuvres contem-
poraines, une étude à l’échelle du genre du paysage ainsi redéfini n’a guère 
été entreprise et pourrait marquer la place de la sémiotique dans ce concert. 
	 La journée d’étude se consacrera aux nouvelles approches du pay-
sage, celui que nous expérimentons aujourd’hui et aux œuvres plastiques 
qui, anticipant les descriptions des anthropologues, toutes postérieures 
aux années 2000, témoignent d’une redéfinition de la « nature ». Comment 
la peinture des 19e et 20e siècles amorce-t-elle ce rapproché ? Comment, à 
partir des années 1960, des mouvements tels le Land art en prennent-ils le 
relais ? Quelles facettes nouvelles du paysage sont alors prises en compte ? 
Tout comme la peinture européenne du 18e siècle a découvert la montagne 
(voir K.D. Friedrich), l’art contemporain thématise de nouvelles localités, par 
exemple le paysage urbain et les espaces menacés par son extension (voir 
la performance de J. Beuys dans le Zuiderzee), ou saisit des existants végé-
taux dans leur singularité (G. Penone). Ces thématisations accompagnent des 
changements de substances d’expression, la peinture cédant aujourd’hui la 
place à la sculpture qui restait inutilisée pour le paysage, à l’installation mais 
surtout à la performance capable de restituer la continuité du vivant (Beyaert-
Geslin 2024 et 2025). Quels modèles perspectifs sont employés ? Ces mé-
diums induisent un renouvellement des régimes d’énonciation (Fontanille 



2023) et, à côté de la représentation, sollicitent l’ostension ou l’instauration 
qui accompagne la performance. La structure de cette énonciation doit donc 
être examinée à nouveaux frais. Quel est alors le statut du sujet, et celui des 
existants non humains ? À quelles transformations les éléments (terre, ciel…) 
participent-ils ? L’ambition est de préciser ces plans de pertinence interdé-
pendants (régime et structure d’énonciation, médium, thème), d’en observer 
les articulations pour caractériser ce dedans du paysage d’aujourd’hui et, en 
particulier, le distinguer de l’effet d’immersion produit par les technologies 
de l’art contemporain. 
	 Confronter l’étude des paysages pratiqués et celles des œuvres, tous 
conçus « à partir du dedans », permettra de réviser la définition du genre du 
paysage, de préciser notre relation à cette « nature » que nous habitons, mais 
aussi de mieux comprendre ce que nous entendons par « monde naturel » 
(Greimas 1968), notion qui restitue à la fois l’état de la « nature », la relation 
que nous nouons avec elle et les conventions figuratives qui assurent la ré-
ception de sa représentation dans la société. 
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Programme
9h 30-45 Anne Beyaert-Geslin, Introduction

9h 45-10h 30 : Isabella Pezzini, université de Rome La Sapienza : 

« Gilles Clément et l’énonciation du paysage ».

10h 30-11h 15 : Fiona Delahaie, École d’Ingénieurs de Purpan, Toulouse :

« Faire avec le paysage. Autour du sens, du geste et de la matière ».

11h 15 -12h : Nicole Pignier, université de Limoges :

«  Les paysages nourriciers : une performance (agri)culturelle par-delà  
les genres ».

12h-14h : pause-déjeuner 

14h-14h 45 : Gian Maria Tore, université du Luxembourg :

« Pourquoi la peinture de paysage n’est-elle plus possible ? La fenêtre… et le 
tapis, la nature vivante et la nature morte ».

14h 45 -15h 30 : Norma Discini, université de São Paulo (à distance) :

« Le paysage : appropriation interprétative et factivité de l’objet. Le cas de la 
sculpture ».

15h 30-16h 15 : Anne Beyaert-Geslin, université Bordeaux Montaigne :

« S’approcher. Quelques paysages de G. Klimt, C. Monet et P. Kirkeby ».

16h 15-30 : conclusions



Résumés
Anne Beyaert-Geslin : 
« S’approcher. Quelques paysages de G. Klimt, C. Monet et P. Kirkeby ».
 En redéfinissant les formes du paysage et sa relation au sujet, les peintres 
de la seconde moitié du 19e siècle et du 20e siècle ont entamé l’autorité de 
la perspective distanciée héritée de la Renaissance. La communication s’at-
tache aux prémices du rapproché, à ce « presque dedans ». Elle analyse des 
œuvres peintes de Claude Monet, Gustav Klimt et Per Kirkeby pour mettre en 
comparaison leurs modèles perspectifs, préciser la relation instaurée entre 
l’observateur et le paysage et interroger la notion banalisée d’immersion.

Fiona Delahaie :
« Faire avec le paysage. Autour du sens, du geste et de la matière ».
 Dans les années 1960, les premières œuvres de Land Art et Earthworks ont 
donné à voir des transformations paysagères au prisme d’un art hors les 
murs. Bien avant de parler de tellurique, de site/non-site (Smithson, 1968) 
ou encore de la dimension « outdoors » (Volvey, 2017) de ces pratiques, il 
était davantage question de la trace, de l’empreinte de l’artiste sur le lieu de 
création. Les médiums photographique et filmique qui ont accompagné cer-
taines réalisations ont ainsi témoigné de l’impact anthropique sur la terre/
Terre et de la mise à distance du sujet-artiste face à l’objet-paysage.
Entre interventions dures et interventions douces (Ardenne, 2019), les formes 
artistiques émergentes depuis la deuxième moitié du XXe siècle ont peu à 
peu dessiné une inflexion écologique jusqu’à permettre de retrouver une dy-
namique tensive entre les pôles schémiques nature et culture (Pignier, 2020 ; 
Delahaie, 2022). Le paysage, associé aux concepts de milieu (Berque, 2016) 
et de territoire nourrit ainsi des réflexions qui viennent, progressivement, dé-
passer la relation intransitive sujet/objet pour s’ancrer dans la « continuité du 
vivant » (Beyaert-Geslin, 2024).
En outre, les structures ou programmes culturels spécialisés dans les arts et 
les paysages tels que le CIAP en Nouvelle-Aquitaine, le Domaine de Chau-
mont-sur-Loire ou encore l’association COAL, valorisent aujourd’hui des ac-
tions et résidences qui travaillent la « concrétude » (Berque, 2016) du pay-
sage à travers des expériences participatives et pluri-sensorielles. Le toucher, 
l’acoustique, le goût, le charnel, le sentir… viennent à leur tour côtoyer le 
visuel. La corporéité de l’artiste, du public et des habitants ainsi remise au 
centre de l’acte de création permet de faire avec le paysage, de le saisir à la 
fois sensoriellement et significativement. Cette manière d’énoncer, de créer 
« from the inside » (Ingold, 2013 ; 2020) invite à porter attention au-delà des 
lignes. Avec une approche écosémiotique, nous illustrerons nos propos avec 
des exemples de pratiques et de gestes artistiques qui interrogent les tex-
tures et les matières vivantes (Deleuze et Guattari, 1980). En quoi l’immersion 
corporelle et sensible dans un paysage, qu’il soit urbain ou rural, permet-elle 
d’éprouver une éco-intimité ?



Norma Discini, université de São Paulo :
« Le paysage : appropriation interprétative et factivité de l’objet.  
Le cas de la sculpture ».
 Dans nos réflexions, nous nous intéressons aux procédés interprétatifs 
établis au sein de l’interaction entre le contemplateur d’une œuvre d’art et 
l’objet de contemplation. L’objet contemplé renvoie au genre paysage traité 
par les études des arts plastiques comme inhérent à la peinture. Pourtant, 
il ne s’agit pas d’une peinture. La sculpture La fôret (1950) d’Alberto Giaco-
metti est l’objet à interroger. Nous discutons comment une sculpture – dont 
les formes évoquent au loin la figurativité d’un paysage peint – peut mobili-
ser des expériences de lecture orientées par le principe d’appropriation, au 
cours d’une situation tant singulière. Nous interrogeons les procédures qui 
instaurent le langage indirect et les voix du silence à travers les vides créés 
entre les formes modelées en bronze. La sculpture, disposée en interaction 
stratégique avec l’observateur, se composera alors comme un objet factitif. 
La dimension kinesthésique qui imprègne les pratiques de production et d’in-
terprétation du paysage sculpté ne manquera pas, elle aussi, de se révéler. 
Les fondements théoriques de notre travail reposent sur : (I) les bases philo-
sophiques concernant la notion de paysage (Cauquelin, 2000) ; (II) les études 
sémiotiques portant sur la sculpture (Beyaert-Geslin, 2012) ; (III) le cadre des 
sémiotiques des pratiques (Fontanille, 2008) ; (IV) les recherches sémiotiques 
sur l’appropriation (Basso-Fossali, 2018).

Isabella Pezzini :
« Gilles Clément et l’énonciation du paysage ».
Cette intervention tentera de réagir aux questions soulevées par le thème du 
colloque, en partant de quelques aspects de l’œuvre de Gilles Clément, natu-
raliste, architecte paysagiste, écrivain et auteur de nombreux ouvrages-mani-
festes, comme ses interventions à Paris au Parc André Citroën (1993), l’expo-
sition pour la Grande Halle de la Villette Le Jardin Planétaire (1999-2000), ou 
encore le jardin du musée du Quai Branly, où son « dialogue des natures » fait 
contrepoint au « dialogue des cultures », slogan du musée. Clément est en ef-
fet une référence non seulement pour ceux qui s’intéressent au paysage mais 
plus généralement à l’écologie, domaine dans lequel il est très actif.  En parti-
culier, il nous semble intéressant de suivre sa réflexion sur l’art des jardins et la 
figure de son créateur, le « jardinier ». À partir de la fin du XXe siècle, observe 
Clément, le jardinier a vu ses rôles traditionnels de producteur-architecte 
flanqués d’une responsabilité - de protection des espèces et de la vie. En tant 
qu’artiste qu’il a toujours été, il s’agit donc maintenant de se placer comme 
« interprète des inventions de la nature », son co-énonciateur, dans une po-
sition d’écoute et non pas d’imposition de grilles rigides. À une conception 
formalisée du paysage, expression d›un équilibre vertueux entre nature et 
culture, Clément oppose une conception qui réévalue les parties du paysage 
qui ont été laissées sans fonction et abandonnées. Ce sont précisément ces 



marges résiduelles qui, pour Clément, expriment un potentiel innovant et 
imprévisible, si elles sont laissées libres de s’épanouir. 

Nicole Pignier : 
«  Les paysages nourriciers : une performance (agri)culturelle par-delà  
les genres »
 Cette communication part d’un compagnonnage de plus de 10 ans en terres 
paysannes entre Limousin et Béarn. Elle porte attention au rapport d’ajuste-
ment sensible à la terre/Terre via lequel s’élèvent des paysages nourriciers de 
lien social entre vivants humains et non-humains, de créativité, de nourriture 
pour la santé physique/psychique, pour la santé de la Terre et de ce qui y vit. 
Ces initiatives paysannes contemporaines nous apprennent qu’un paysage 
devient nourricier lorsqu’il laisse s’exprimer les complexités vivantes qui nous 
travaillent au corps tout en nous reliant à plus vaste que nous ; les rythmes 
des saisons, des marées et de la lune, les interactions entre hauteur et profon-
deur de la montagne et de l’eau, de la cime arborée aux roches souterraines, 
les interactions entre dedans et dehors des plantes et des champignons, 
de la terre et de l’eau... En prenant soin de ces dynamiques ou schèmes qui 
structurent jusqu’à notre vie bio-perceptive mais que nous avons désappris, 
les paysannes et paysans s’inscrivent dans le paysage en tant que devenir 
nourricier. Y coopèrent différentes formes de savoirs impressifs, techniques, 
symboliques et scientifiques. Elles participent à des paysages qui ne sont ja-
mais tout à fait les mêmes du fait de leur ajustement au lieu à ce qui y vit, 
jamais tout à fait autre car ils émanent des dynamiques qui relient l’humanité 
à la Terre. En amont et au-delà de ce qu’ils inspirent - des expositions artis-
tiques, des illustrations et des écrits littéraires, les paysages nourriciers s’af-
franchissent des genres - peut-on les rapprocher d’une performance sans les 
réduire ? - et des catégories ; leur puissance advient dans ce qui se passe 
«entre», dans les interactions.

Gian Maria Tore :
« Pourquoi la peinture de paysage n’est-elle plus possible ? La fenêtre… et le 
tapis, la nature vivante et la nature morte ».
Le paysage n’est pas la simple présence de la nature dans l’art. Comprendre 
le paysage, dans une perspective sémiotique, veut dire le définir précisément 
en tant que genre, avec ses focalisations, ses restrictions, ses tensions. Mais 
comprendre le paysage dans une perspective artistique moderne, c’est en 
faire un problème qui consiste à l’arracher au genre, et par là à défier la défini-
tion de l’art tout entier. Avec la naissance de l’esthétique (avec le Romantisme), 
on assiste à la fois à la redéfinition radicale de l’art et à l’obsession, inouïe, de 
la nature comme monde sensible, vivant – précisément avec des motifs et 
des compositions jamais vus en aucun « paysage ». Et au siècle suivant, avec 
la poussée des avant-gardes, on observe à la fois la relance incessante de 
la définition de l’art et l’attachement à la nature morte – elle aussi poursuivie 
dans une multiplicité de directions divergentes.






