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Présentation de la démarche

Le flâneur kleptomane

Pas un retour à la ville, mais un retour dans la ville - Une expérien-
ce directe entre l’explorateur et l’explorée, entre l’homme et la ville
- FLÂNERIES, DÉRIVES, ERRANCES, DÉAMBULATIONS : DES ANTÉCÉDENTS - UN
SITE EXPÉRIMENTAL : LE QUARTIER BERRIAT - Cerner une réalité - Obtenir
un matériau extrait du terrain d’étude - DE LA PHOTOGRAPHIE

C’est en scrutant que l’on devient scrutateur - L’informe sous
l’uniforme

LA CLASSIFICATION CHEZ LES ARTISTES CONTEMPORAIN - Nominalisme contre
formalisme - La ressemblance - La boîte à outils de l’art contem-
porain - Trouver les images qui s’aiment

Le jeu des huit familles - MARQUEZ ! - SIGNALEZ ! - ENTASSEZ ! -
ORDONNEZ ! - ASSEMBLEZ ! - ENVELOPPEZ ! - RECOUVREZ ! - CREUSEZ !

PERCHES - PEINTURE FRAÎCHE - PIERRE CAMÉLÉON

DE LA TRACE AU LIEU - REGARDEURS - TACHISTE - PAPIVOLE- IMPASSE LOUIS
VALLIER - DIALOGUE - “E”&”E” - DOUBLE JEU - NÉNUPHARS
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L'art contemporain peut-il nous éclairer sur la ville contemporaine ?

“Quelle est la question que l'oeuvre d'Adami nous permet de poser au monde ?” écrit Jean-Olivier
Majastre en introduction d’ Art & Contemporanéité, recueil de textes qui fait le point sur les investi-
gations récentes de la sociologie de l’art.

Si une telle discipline paraît avoir officialisé la relation existant entre l’art et la société, qu’en est-il
de celle entre l’art et la ville ?

Si la récente exposition La ville, art et architecture en Europe —présentée au centre Georges
Pompidou en 1993— semble démontrer que les productions artistiques permettent d’apporter lumiè-
re et sens sur la production urbaine, quelle nouvelle place l’art peut-il alors prendre dans la démarche
de projet architectural ?

Si l’on choisi de dépasser les notions traditionnelles d’art dans la ville qui ne disent plus rien sur l’état
de la ville contemporaine, et si l’on décide d’utiliser l’art contemporain non plus comme décoration
mais comme analyseur, quelle question une oeuvre nous permet-elle alors de poser à la ville ? Et  sur-
tout quelles réponses nouvelles pouvons-nous envisager ?

L'art contemporain peut-il nous éclairer sur la ville contemporaine ? Peut-il être le vecteur d'un chan-
gement de regard sur la ville contemporaine ? Peut-on justifier une forme d'intervention urbaine éclai-
rée par l'art ? Ces questions seront le moteur de notre étude qui se présente sous la forme d'une tri-
logie analytique : trois étapes, trois niveaux d'analyse d'un même site, le quartier Chorier-Berriat à
Grenoble. 

PPrréésseennttaattiioonn ddee llaa ddéémmaarrcchhee

un

11 .. Art & Contemporanéité, sous la direc-
tion de J.O. Majastre et A. Pessin



Il n'est pas question d'opérer un retour à la ville traditionnelle, puisque les modèles anciens
ne correspondent plus à la société actuelle. Il s'agit d'opérer un retour dans la ville, dans
une réalité de la ville autre que celle des discours.

Or, peut-on définir cette réalité de la ville quand le propre de celle-ci est d'être mouvante et en
continuelle recomposition, sinon en se laissant porter dans une dérive induite par nos ren-
contres fortuites avec des fragments de ville, éprouver l'expérience physique de l'errance dans
l'espace réel et comme Paul Auster dans Cités de Verre “s'introduire dans cette musique, se
laisser prendre dans le cercle de ses répétitions”11

Revenir dans la ville est donc la première phase de notre méthodologie d’exploration aux objec-
tifs multiples et successifs :

� IInndduuiirree uunnee eexxppéérriieennccee ddiirreeccttee eennttrree ll''eexxpplloorraatteeuurr eett ll''eexxpplloorréé,, eennttrree ll''hhoommmmee eett llaa vviillllee

� eenn cceerrnneerr uunnee rrééaalliittéé

� oobbtteenniirr uunn mmaattéérriiaauu eexxttrraaiitt dduu tteerrrraaiinn dd''ééttuuddee

PPaass uunn rreettoouurr àà llaa vviillllee,, mmaaiiss uunn rreettoouurr ddaannss llaa vviillllee

11..
RReevveenniirr ddaannss llaa
vviillllee

Où l’on met en place les bases de notre première analyse, la
façon dont on va explorer la ville…

troisLES CHOSES DE LA VILLE - Première partie : Le flâneur kleptomane

11 .. Paul Auster, Trilogie New-Yorkaise

deux

Trois angles de vue différents ; chacun d'eux com-
plétant et étant complété par les deux autres : les
étapes se nourrissant entre elles.

� Dans la première analyse, LLee ffllâânneeuurr kklleepp--
ttoommaannee, la flânerie, qui est utilisée comme méthode
d'observation permet la découverte de fragments de
ville signifiants, leur collecte par la photographie et
leur classification en familles, en typologies. 
Observation, Collecte, Classification
Dégager des critères, les schèmes récurrents du site
que nous explorons.

� La seconde analyse est éclairée par l'art
contemporain. 
Dans LL’’œœiill ddee ll’’aarrtt,  Il s'agit de confirmer, d'explici-
ter voire de rectifier la première analyse.
On pose comme hypothèse que l'étude des concepts
définis par les artistes contemporains va nous per-
mettre par projection sur les fragments de ville col-
lectés de décoder et comprendre les schèmes récur-
rents du fonctionnement de ce morceau de ville ; il
s’agit de construire une boîte à outils utilisable pour
intervenir sur le terrain d’étude. 

� La troisième analyse est à vocation opéra-
tionnelle. PPrraaxxiiss est la possibilité de revenir sur le
terrain et définir sur les sites —cernés lors de la pre-
mière analyse— des programmes d'intervention qui
pourraient utiliser et mettre à jour les particularités
de ces sites.
Cette dernière étape sera l’occasion de faire la syn-
thèse des deux premières.

Du terrain on obtient des résultats d'observation.
Ces résultats sont confrontés à notre Corpus : l'ana-
lyse des concepts de l'art contemporain.
De ce croisement pourrait naître une méthode d'in-
tervention sur le site.

Faire un détour par l'art pour finalement mieux voir
l'architecture.

33 aannaallyysseess,, 33 ccaahhiieerrss :: ppoouurr ppeerrmmeettttrree llaa
ccoonnffrroonnttaattiioonn ssiimmuullttaannééee ddeess 33 ééttuuddeess
eett pprrooggrreesssseerr nnoonn sseeuulleemmeenntt lliinnééaaiirree--
mmeenntt ddaannss llaa rreecchheerrcchhee,, mmaaiiss ééggaalleemmeenntt
ttrraannssvveerrssaalleemmeenntt,, lleess ééttaappeess ssee nnoouurrrriiss--
ssaanntt eennttrree eelllleess……
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peut tenter une autre voie : analyser les pratiques
microbiennes, singulières ou plurielles, qu'un systè-
me urbanistique devait gérer ou supprimer et qui sur-
vivent à son dépérissement”33

Cette méthode semble d'ailleurs adaptée à l'étude de
la ville contemporaine :
“Il faut traverser la ville, mais certainement pas
pour s'entendre dire : "Circulez !",
"Communiquez !" Traverser la ville, c'est pou-
voir circuler et communiquer au gré des
rythmes urbains et des rencontres imprévues,
c'est prendre la ville d'assaut et à bras-le-
corps”44 propose Olivier Mongin pour définir
son appréhension de la ville contemporaine.

Quitter cette vision aérienne, panoptique, et
regarder la ville de l'intérieur, avec la vue d'un
passant curieux évoluant sur son trottoir, avec la
regard d’un homme désireux d’entreprendre avec
la ville une relation directe, sans problématique autre
que celle de l’observation.

C’est l’attitude que choisissent Henry Torgue et Alain
Pessin dans villes imaginaires, 
“Le tracé de la parole que nous qualifions de subjec-
tive sera d'investir la ville, de la marquer d'un poids
illégitime, sans prendre en compte la résonance
sociale" […] "Le premier acte d'une telle parole sera
donc de nous soustraire à toute problématique de la
ville. Il fera de la ville l'aventure et l'incertitude d'un
manuscrit, rien d'autre. Et c'est ce manuscrit et lui
seul qui rendra à sa manière la ville au débat théo-
rique”55

“La qualification la mieux appropriée à une telle
démarche serait celle de dérive”66 concluent-ils.

cinq

44.. Olivier Mongin, Vers la troisième ville
55 .. Henri Torgue et Alain Pessin,Villes
imaginaires , p 17
66 .. Ibid., p18

�  uunnee eexxppéérriieennccee ddiirreeccttee eennttrree ll''eexx--
pplloorraatteeuurr eett ll''eexxpplloorrééee,, eennttrree ll''hhoomm--
mmee eett llaa vviillllee

"Dans notre monde uniformisé, c'est sur place et en profon-
deur qu'il faut aller ; le dépaysement et la surprise, l'exotisme

le plus saisissant, sont tout près" 
Daniel Halévy, Pays parisiens cité par W. Benjamin

Induire une expérience directe entre l'explorateur
et l'exploré, entre l'homme et la ville. Et pour cela
s'impose la nécessité d'avoir une pratique ordi-

naire de la ville.

On s'appuie sur le constat que Michel de Certeau fait
dans l'invention du quotidien :

“C'est en bas au contraire, à partir des seuils où
cesse la visibilité, que vivent les pratiquants ordi-
naires de la ville. Forme élémentaire de cette expé-
rience, ils sont les marcheurs, Wandersmänner, dont
le corps obéit aux pleins et aux déliés d'un texte
urbain qu'ils écrivent sans pouvoir le lire”11

Pour Michel de Certeau, il existe une dichotomie
entre la ville pensée par l'aménageur, —et sa vision
panoptique, totale— et la ville vécue par le passant
dont la vision fragmentaire est forcement incomplè-
te, mais plus proche d'un récit sur l'expérience de la

ville.
“Le récit au contraire privilégie, par ses his-
toires d'interaction, une logique de l'ambiguïté.
Il tourne la frontière en traversée, et le fleuve
en pont. Il raconte en effet des inversions et
déplacements : la porte qui ferme est préci-
sément ce qu'on ouvre ; le fleuve, ce qui livre
passage ; l'arbre, ce qui jalonne les pas d'une
avancée ; la palissade, un ensemble d'inter-
stices où se coulent des regards”22

Il s'agit donc bien de contourner les discours
pour privilégier l'inscription du corps dans l'espace

urbain.

“Plutôt que de se tenir dans le champ d'un discours
qui maintient son privilège en inversant son contenu
(qui parle de catastrophe, et non plus de progrès), on 

quatre

11 .. Michel de Certeau, L'invention du quo-
tidien, p173
22 .. ibid. p223
33 .. Ibid. p178
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de se maintenir dans un état de disponibilité, d'en-
trouvrir la troisième paupière que la raison impose à
notre regard. Rien n'y dispose mieux que la flânerie
sans but, seul ou avec quelques-uns. La ville se mue
alors en une forêt aventureuse où se multiplient les
prodiges, ou des lieux sacrés—une humble boutique,
un passage, un carrefour, une statue—dévoilent leur
vraie nature de pièges du désir. La déambulation est,
en elle-même une activité surréaliste majeure”44

Guy Debord, chef de file du mouvement
Situationniste, proposait la dérive comme mode d'ap-
préhension du monde, dérive consistant pour les per-
sonnes qui en font l'expérience à renoncer “pour une
période plus ou moins longue, aux raisons de se
déplacer et d'agir qu'elles connaissent générale-
ment… /… pour se laisser aller aux sollicitations du
terrain et des rencontres qui y correspondent”55

Ceci permettant de dresser des cartes dites psycho-
géographiques contribuant à éclairer le nouveau
caractère de ces déplacements où le parcours est
induit par une relation affective directe entre l'hom-
me et l'espace urbain.
Si la dérive situationniste était basée sur une critique
politique de la société, elle n'en reste pas moins un
moyen d'appréhension de la ville, car il s'agit là aussi
de garder la trace mémorisée d'événements réels.

Dans ces 3 types d'action, “l'oeuvre se situe dans le
temps et l'espace réels, elle se perpétue par la docu-
mentation, les traces d'un événement ou d'un
concept qui est apparu en un endroit spécifique, à un
moment donné de la vie de tous les jours.”66

sept

GGuuyy DDeebboorrdd,, 44 èèmmee
eexxppéérriieennccee dduu MMIIBBII,,
PPllaannss ppssyycchhooggééooggrr--
pphhiiqquuee ddee GG.. DDeebboorrdd
(( II nn tt ee rr nn aa tt ii oo nn aa ll ee
SSiittuuaattiioonnnniissttee))

44 .. Philippe Audoin, Les surréalistes, Le
seuil, Paris, 1973, p35 cité in villes imagi-
naires p141
55 .. Guy Debord, théorie de la dérive, cité
par Christel Hollevoet in Quand l'objet de
l'art est la démarche
66 .. Christel Hollevoet, Déambulations
dans la ville 

La flânerie au service de l'observation. Au service
de l'observation car permettant de l'inscrire
dans un temps et un espace.

Depuis le romantisme via le Dadaïsme, le surréalisme
jusqu'à l'Internationale Situationniste, Fluxus et l'art
conceptuel, de nombreux antécédents valident la flâ-
nerie comme méthode efficace d'appréhension et
d'appropriation d'un site urbain.

Dans Paris, capitale du XIXè Siècle, Walter
Benjamin consacre un chapitre au flâneur. “Cette
ivresse anamnestique qui accompagne le flâneur
errant dans la ville, non seulement trouve son aliment
dans ce qui est perceptible à la vue, mais s'empare
du simple savoir, des données inertes, qui deviennent
ainsi quelque chose de vécu, une expérience”11 

Loin d'être gratuites ou oisives, ces flâneries,
errances, marches ou dérives proposent une “investi-
gation spatiale de la métropole, à la fois topogra-
phique et conceptuelle”22 aboutissant à un compte
rendu de l'expérience vécue.

Si Charles Baudelaire fut le premier à définir
le flâneur de la ville moderne, c'est aux Dadaïstes
que l'on doit les premières performances dans l'es-
pace urbain. Celles-ci consistaient en visites de
monuments choisis pour leur manque d'intérêt et
voulaient démontrer la possibilité perpétuelle de
découverte, même dans les endroits les plus banals
et inattendus, de quelque mystère insolite engendré
par la confrontation d'une personne et d'un lieu
unique.
Les Dadaïstes incorporaient d'autre part des frag-
ments de la vie urbaine —des objets trouvés— dans
leurs collages et assemblages, comme pour garder
une trace matérielle d'une expérience temporelle. 

On retrouve chez les Surréalistes l'idée de
déambulation aléatoire "pour éprouver l'expérience
physique de l'errance dans l'espace réel.”33 Méthode
privilégiée pour capter la métaphysique des lieux
chère à Aragon : Philippe Audoin constate dans Les
surréalistes :
“…il suffit, pour en vérifier l'action architectonique, 

six

11 .. Walter Benjamin, Paris, Capitale du
XIXème siècle
22 .. Christel Hollevoet, Déambulations
dans la ville 
33 .. Ibid.

FFllâânneerriiee,, ddéérriivvee,, eerrrraannccee,, ddééaammbbuu--
llaattiioonn :: ddeess aannttééccééddeennttss



neuf

� cceerrnneerr uunnee rrééaalliittéé

Si notre premier objectif est atteint, si on
réussit à vivre l'expérience directe du quar-
tier Berriat, il s'agira alors d'en cerner une

réalité.
Cerner une réalité qui échappe habituellement
aux problématiques habituelles de la ville.

Revenons pour cela sur la méthode employée par
Henri Torgue et Alain Pessin dans Villes imagi-
naires :
Le point de départ de leur étude est un poème
découlant d'une flânerie dans la ville —une expé-
rience directe entre l'homme et la ville—, ensui-
te analysé et commenté. La typologie qui en res-
sort est enfin rapprochée à un Corpus à la fois
littéraire et artistique, ce qui permet de la confir-
mer par d'autres modes d'expression imagi-
naires :
“La méthode employée, si elle fait impasse sur
le sociologique, définit son objet d'observation
comme “le départ de l'image dans une conscien-
ce individuelle” (Bachelard, la poétique de l'es-
pace.), c'est à dire s'établit comme phénoméno-
logie.”11

Si la réalité que nous tentons de cerner est for-
cément subjective, l’objectivation se fera a pos-
teriori, par le rapprochement du matériau récol-
té et de notre corpus : l’art contemporain.
Tout comme dans Villes imaginaires où Alain
Pessin “écrit un texte à caractère poétique avec
pour prétexte une réalité urbaine, la Villeneuve
de Grenoble, texte repris dans un second temps
par Henry-Skoff Torgue en vue d'introduire des
références, de répertorier les images choisies,
de proposer un lecture particulière. A la totale
liberté dans la subjectivité du premier répond le
désir subjectif d'objectiver du second” 22

L'observation étant par essence la voie de l'ap-
préhension du monde, il nous faut décider que la
ville nous est donnée telle quelle, sans explica-
tions —effacées— sans origine —oubliée— : 

“Sortir de chez soi comme si l'on arrivait de loin ;
découvrir un monde qui est celui dans lequel on vit…; voilà
qui révèle l'humanité présente, ignorée”33

Notre attitude se fait donc proche de ce que
Torgue et Pessin nomment arpenteur et dont ils
font de Georges Perec l'un des représentants et
théoricien :
Dans Espèces d'espaces, Perec propose :

“Noter ce que l'on voit. Ce qui se passe de notable—Sait-on
voir ce qui est notable ? Y a-t-il quelque chose qui nous
frappe ?
Rien ne nous frappe. Nous ne savons pas voir.
Il faut y aller plus doucement, presque bêtement. Se forcer
à écrire ce qui n'a plus d'intérêt, ce qui est le plus évident,
le plus commun, le plus terne. […]
Ne pas dire, ne pas écrire "etc.", se forcer à épuiser le
sujet, même si ça a l'air grotesque, ou futile, ou stupide.
On a encore rien regardé, on a fait que repérer ce que l'on
avait depuis longtemps repéré.
S'obliger à voir plus platement. […]
Continuer.
Jusqu'à ce que le lieu devienne improbable
jusqu'à ressentir, pendant un très bref instant, l'impression
d'être dans une ville étrangère, ou mieux encore, jusqu'à ne
plus comprendre ce qui se passe ou ce qui ne se passe pas,
que le lieu tout entier devienne étranger, que l'on ne sache
même plus que cela s'appelle une ville, une rue, des
immeubles, des trottoirs…”44

Il s'agit bien, par l'observation, d'enlever aux
choses le nom que les discours leur ont donné.
“écarter les conceptions et les énoncés entre
nous et la chose même”55

“Une innocence du regard, mais une innocence
acérée” comme dirait l’architecte Jean Nouvel.

Enlever dans un premier temps leur nom aux
choses quitte à ressentir l'étrange : 

“Les choses sont délivrées de leur nom. Elles sont
là, grotesques, têtues, géantes, et ça paraît imbécile de les
appeler des banquettes ou de dire quoi que ce soit sur elles :
je suis au milieu des Choses, les innommables. Seul, sans
mots, sans défenses, elles m'environnent, sous moi, derriè-
re moi, au-dessus de moi”66

Enlever dans un premier temps leur nom aux
choses afin d'aiguiser la perception.

11 .. Henri Torgue et Alain Pessin,Villes imaginaires , p11
22 .. Ibid, p17
33 .. Pierre Hamp, la littérature, image de la société
44 .. Georges Perec : Espèces d'espaces : p70-72
55 .. Heidegger, l'origine de l'oeuvre d'art
66 .. J.P. Sartre, La Nausée
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Il nous faut déterminer un site d'étude propice à ce
type d'appréhension.

Bien qu'il s'agisse de définir un périmètre d'étude
plutôt qu'un quartier en particulier, un site expéri-
mental en somme, c'est vers le quartier Chorier-
Berriat de Grenoble que se tournera notre choix : 

Véritable village isolé du reste de la ville par de
grands axes routiers (Joseph Vallier au Sud,  A48 à
l’Ouest, Jean Jaures à l’Est) ainsi que par la voie de
chemin de fer, Berriat offre des commodités au
niveau de son échelle ;  sa surface est aisément par-
courable à pied et la circulation des voitures y est
relativement réduite.

Berriat, maintenant largement reconverti en quartier
résidentiel, possède un passé historique ouvrier et on
le suppose toujours porteur de traces significatives.
Certains endroits sont encore intacts malgré les
requalifications actuellement en cours (secteurs
Europole, Bouchayer, Lustucru).

Du fait de son aspect fractal  et labyrinthique, tout
dans le quartier  n'est pas visible au premier coup
d'oeil et nécessite un investissement en profondeur
qui pourrait correspondre à notre type de démarche.

Éclectique mais pas syncrétique : une multitude qui
paraît suffisamment se tenir pour être appréhendée.

On suppose donc Berriat comme l'un des quartiers
de Grenoble le plus propice à la flânerie. 

UUnn ssiittee eexxppéérriimmeennttaall :: 
llee qquuaarrttiieerr BBeerrrriiaatt

PPllaann dd’’eennsseemmbbllee dduu qquueerrttiieerr CChhoorrrriieerr BBeerrrriiaatt
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De la photographie comme témoin descriptif de
l'expérience

Ce que je photographie, c'est ce que je vois : le
médium photographique est un témoin fidèle de l'ob-
servation de sa propre réalité en ce sens que la rapi-
dité avec laquelle la pellicule est imprimée garantit
une certaine forme de spontanéité. 
Le seul paramètre subjectif sera le cadrage de la
photo. Il s'agit là d'adopter une échelle appropriée à
l'établissement d'un diagnostic.

La photographie permet également de garder une
trace  matérielle de cette déambulation qui s'inscrit
dans l'espace et le temps réel.
Non seulement on récolte des fragments urbains,
mais on fixe également le processus d'exploration de
la ville.

Une exploration en forme de reportage, de série pho-
tographique,  notre ambition n'étant pas de faire du
beau…

Faire du beau n'est pas non plus l'ambition des pho-
tographes contemporains spécialisés dans la série
photographique.

Des artistes comme Lewis Baltz, Bern et Hilla
Becher, Deidi von Schaewen, Walker Evans, voient en
la photographie moins son côté esthétique que le
moyen de rendre compte du monde.

“Le monde est rempli d'objets, plus ou moins inté-
ressants ; je n'ai aucune envie d'en rajouter, même 

onze

DDee llaa pphhoottooggrraapphhiiee� oobbtteenniirr uunn mmaattéérriiaauu eexxttrraaiitt dduu
tteerrrraaiinn dd''ééttuuddee

Forts d'une expérience directe avec le quartier
Berriat et une acuité décuplée par l'observation,
la scrutation, le "doute méthodique" transposé

au visuel, notre objectif sera finalement d'obtenir un
matériau extrait du terrain d'étude, de décrire ce que
l’on a observé.

“Pour comprendre le monde, il ne suffit pas de l’ob-
server. J’ai besoin de le dire. La description
compte plus que l’observation”11

C’est d’ailleurs la méthode qu’emploie Jean
Baudrillard dans ses études, celui-ci  “ne part
pas du contexte social et de ses logiques
pour expliquer les oeuvres, les artefacts, les
produits de l’art ou de la technique, mais fait
exactement l’inverse. Il part des oeuvres, des
produits, des réalisations humaines pour
expliquer, essayer de comprendre, percevoir à
travers tous ces prolongements ou prothèses
humaines, géniales ou dérisoires, drôles ou
effrayantes, ce que sont les sociétés, nos socié-
tés, et leurs logiques sociales”22

Notre moyen de description sera la photographie.

dix

Ci-dessus :
SSttéépphhaannee ccoouuttuurriieerr,, RRuuee ddee CChhaatteeaauudduunn,,
11999955
Ci-dessous :
AAtteelliieerr PPhhoottooggrraapphhiiee ((EEccoollee RRééggiioonnaallee
ddeess BBeeaauuxx--AArrttss ddee RReennnneess)),, LLeess bboorrddss ddee
VViillaaiinnee,, 11999933--9944

Page de droite, de haut en bas :
MMaarryyvvoonnnnee AArrnnaauudd,, TTcchheerrnnoobbyyll,, 11999933
WWiilllliiaamm.. LLeeaawwiitttt,, CCoorrrruuggaattiioonnss,, 11999955

11 .. Yves Chalas, Le réenchantement du
monde selon Jean Baudrillard ou la
société dans l'art.
22 .. Ibid.



Avec la ville comme support, comme terreau, et
une nouvelle attitude comme règle du jeu de
cette promenade à la rencontre du hasard, l'ap-

préhension sera progressive : au début, on cherche,
on ne trouve pas : la ville serait-elle muette, ou bien
trop bureaucratique pour laisser de la place à des
fragments signifiants ? 

Avons-nous suffisamment de distance ?

"Alors, bien en dehors de toutes ces préoccupations littéraires
et ne s'y rattachant en rien, tout d'un coup un toit, un reflet de
soleil sur une pierre, l'odeur d'un chemin me faisait arrêter par
un plaisir particulier qu'ils me donnaient, et aussi parce qu'ils

avaient l'air de cacher au-delà de ce que je voyais, quelque
chose qu'ils invitaient à venir prendre et que malgré mes

efforts je n'arrivais pas à découvrir"
Marcel Proust, Du côté de chez Swann

Puis, au fur et à mesure de nos déambulations, la ville
répond, invite, le lien se crée irrémédiablement, on
voit soudain des choses qui restaient invisibles, on en 

22..
LLee FFllâânneeuurr
KKlleeppttoommaannee

Où l’on cherche une expérience directe avec la ville explorée, où
l’on cherche à cerner une réalité de cette ville, où l’on cherche à
en extraire un matériau d’étude…
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CC’’eesstt eenn ssccrruuttaanntt qquuee ll’’oonn ddeevviieenntt ssccrruuttaatteeuurr

JJaaccqquueess TTaattii,, PPllaayyttiimmee,, 11997711

un seul. Je préfère simple-
ment constater l'existence
des choses en terme de
temps et/ou de lieu.” décla-
re Douglas Hubbler : prendre
connaissance du monde et
en représenter l'appréhen-
sion dans le temps.
Processus d'identification,
lecture du monde (Walker
Evans), emblèmes les plus
communs mais aussi les
plus signifiants de la culture
américaine (Edward Ruscha),
archéologie du vingtième
siècle à travers des détails
urbains (Deidi von
Schaewen), témoignage
sous forme de familles d'ob-
jets (Bern & Hilla Becher) : à
chaque fois, le fond l'empor-
te sur la forme, au point que
nous sommes en mesure de
qualifier ce genre photogra-
phique de conceptuel.

Ces antécédents propo-
sent des mises en série
des fragments récoltés,
et valident la photogra-
phie comme médium pos-
sible pour la constitution d'un
matériau d'étude.

Qu'il s'agisse de flânerie ou dérive, de série
photographique, d'étude des images de la ville, on
retrouve le même schéma méthodologique :
De l'observation découle une collecte puis une clas-
sification : c'est ce triptyque méthodologique que
nous suivrons dans la première partie de cette étude.

douze

DDoouuggllaass HHuueebblleerr,, VVaarriiaabbllee ppiieeccee nn 7700,, 11997711
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LL''iinnffoorrmmee ssoouuss ll''uunniiffoorrmmee

Nous découvrons, sous la surface d'une ville qui
nous paraissait tout à fait conventionnelle, un
réseau de choses.

Des choses pauvres, misérables, infirmes, éphémères
offertes au regard anonyme : 
des mauvaises herbes, des plantes dont on n'a pas
encore trouvé — ou bien oublié— la fonction.

On avait donné rendez-vous au banal, nous voilà
mêlés au bizarre, son antithèse.

De l'informe à première vue.
En tout cas une forme autre, la forme que l'on
attendait pas.
Une inquiétante étrangeté.

“La sensation de l'étrange rend l'homme étranger à soi-
même”

Louis Wax.

La ville, que nous croyions pouvoir définir par
sa structure, par des rues, des places et des
constructions s'avère plus complexe et plus floue.

Soudain, les mots nous manquent pour définir
ces “choses de la ville”. 

quinze

LLeess iinnddiicceess ddee ccee qquuii rreesssseemmbbllee àà uunn jjeeuu ddee
ppiissttee àà ll’’éécchheellllee dduu qquuaarrttiieerr eennttiieerr……

voit de plus en plus et jusqu’à ne plus pouvoir éviter
de les voir : ce qui paraissait introuvable était là,
sous nos yeux.

Petit à petit, l'échelle d’observation, comme de des-
cription photographique s'affine : à hauteur d'hom-
me, des plans qui cadrent des objets entiers. 
Il s'agit de trouver la bonne distance.

"Je ne vois que les objets qui me regardent"
Walter Benjamin.

La ville choisit d'elle même quoi nous montrer : et
pas forcement son paysage urbain officiel et son
déploiement de façades, mais plutôt son envers, le
côté qui n'a pas été apprêté.

Flaubert disait  “Ce n'est pas moi qui choisis
mes histoires, c'est l'histoire qui me choisit” :
avons nous nous-même choisi ces fragments
urbains ? Ne se sont-ils pas imposés à notre
regard dénué de préjugés ?

Laissons une soif de kleptomanie nous enva-
hir et piochons, le long de notre déambulation
les fragments urbains susceptibles de devenir

les indices de ce qui ressemble à un jeu de
piste à l’échelle du quartier entier.

On ne voyait pas cette réalité de la ville car on
croyait la connaître déjà par le biais des discours.

Petit à petit, on réussit finalement à délivrer les
choses de leur nom

Nous avons atteint notre but, nous voilà engagés
dans un jeu passionnel avec la ville dont nous préle-
vons possessivement des échantillons.

quatorze

PPeettiitt àà ppeettiitt,, ll''éécchheellllee dd’’oobbsseerrvvaattiioonn,, ccoommmmee
ddee ddeessccrriippttiioonn pphhoottooggrraapphhiiqquuee ss''aaffffiinnee……
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“Peut-on classer l'immense végétation des objets comme une flore ou une faune, avec ses espèces tropi-
cales, glaciaires, ses mutations brusques, ses espèces en voie de disparition ?”

J. Baudrillard, Le système des objets

Ce qui est en jeu, dans l'errance urbaine comme dans l'objet trouvé, est la prise de conscien-
ce que le monde est réseau de signes, chiffres, et que la ville et ses objets fonctionnent
comme des signaux, suscitant d'invraisemblables complicités. 

Réseau et signaux qui pourraient être mis en évidence par une classification de ses composantes.

D'après Baudrillard, la collection est “faite d'une succession de termes, mais le terme final en
est la personne du collectionneur”11 : nous voilà en possession d'une collection  de choses de la
ville. Nous voilà également possédés par cet amas de choses urbaines qu'il faut à présent déco-
der, organiser, décrire.

“Un certain seuil quantitatif dans l'accumulation permet d'envisager une sélectivité possible…
C'est chez l'enfant le mode le plus rudimentaire de maîtrise du monde extérieur : rangement, clas-
sement, manipulation” 22

Pour espérer réussir cette classification, encore faut-il se donner une méthode. Nous allons donc
pour cela passer en revue les façons dont les artistes conçoivent la série photographique, nous
verrons ensuite sur quels exemples théoriques nous reposerons notre propre méthode.

33..
UUnnee ccoolllleeccttiioonn
dd''uurrbbaanniittééss

Où il faut à présent organiser le matériau récolté sur le terrain

dix-sept

11 .. J. Baudrillard, Le système des objets
22 .. Ibid.
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DDeeiiddii vvoonn SScchhaaeewweenn, à travers sa production photo-
graphique nous donne l'exemple d'une démarche
d'appréhension de la ville où sont traquées des traces
éphémères qu'elle saisit de par le monde : chacun de
ses ouvrages explore un thème : les murs, les écha-
faudages, les trottoirs…
“Mes points de repères à moi sont des murs : ce sont
eux qui composent ma carte intérieure” 33 disait-elle
lorsqu'elle débutait  son archéologie du capitalisme
du vingtième siècle par un inventaire des murs
pignons. Ces photographies archéologiques sont éga-
lement présentées en série dans ses ouvrages

dix-neuf

BBeerrnn && HHiillllaa BBeecchheerr,, GGaass TTaannkkss,, 11996666--9922

33.. Deidi von Schaewen, Murs

Les photographes BBeerrnndd eett HHiillllaa BBeecchheerr ont pour
but artistique de regrouper des familles d'ob-
jets, sorte d'alphabet, afin de témoigner d'un

certain monde industriel en voie de disparition qu'il
faut enregistrer, pour en garder la trace :  “nous
n'avons qu'à les voir, à les isoler et à les transporter
dans un autre contexte…/…mettre un peu d'ordre”.11
L'acte photographique se réduit à un enregistre-
ment, l'image est document et la série fonctionne
comme anatomie comparée. 

L'artiste SSooll LLeewwiitttt, avec ses photographic pieces ,
propose un ensemble de plaques d'égout représen-
tées en série “La mise à plat et la confrontation de
ces plaques d'égout permettant de constater la
variété formelle de ces objets purement fonction-
nels”22. Arriver à regrouper des fragments et en faire
une synthèse.

Une esthétique du multiple, du sériel, qui a d'ailleurs
partie liée avec le médium photographique, lui-
même enclin à répéter, multiplier, répertorier.
Il s’agit de hiérarchiser les différentes réalités qui
constituent la ville.

Repérer des objets, les enregistrer puis les classer,
comme Rousseau constituant minutieusement son
herbier.

Chez WWaallkkeerr EEvvaannss, la collection est considérée
comme un processus de l'identification américaine,
comme moteur, comme lecture du monde.

EEddwwaarrdd RRuusscchhaa propose, lui,  des séries photogra-
phiques d'emblèmes les plus communs mais aussi
les plus signifiants de la culture américaine : comme
six gazoline stations (1963)

dix-huit

DDeeiiddii vvoonn SScchhaaeewweenn,, SSoollss,, 11999944

LLaa ccllaassssiiffiiccaattiioonn cchheezz lleess aarrttiisstteess
ccoonncceeppttuueellss

11 .. Bernd & Hilla Becher, Jannis Kounellis,
Susana Solano, Catalogue Capc Musée
d'art contemporain de Bordeaux
22 .. Ibid



vingt et un

seraient la “marque visible des analogies invi-
sibles” ; “Le monde du similaire ne peut-être
qu'un monde marqué”33 conclut-il…

Si l’on s’inspire de ces figures de ressemblance
pour classer nos fragments urbains, c’est dans
un souci de méthode et non de croyance comme
au XVIè siècle.
L’important dans cette méthode est que l’on
superpose dans la forme de la similitude, l’her-
méneutique, qui fait parler les signes, et la
sémiologie, qui distingue les signes. Ces deux
sciences sont aujourd’hui distinctes mais dans
notre cas, tout comme au XVIè siècle “Chercher
le sens, c'est mettre à jour ce qui se ressemble.
Chercher la loi des signes, c'est découvrir les
choses qui sont semblables”44

LLaa bbooîîttee àà oouuttiillss ddee ll''aarrtt ccoonntteemm--
ppoorraaiinn 

Revenons encore à la classification d’Anne
Cauquelin : c’est le nominalisme qui aura
sa préférence.

Et le moyen de percevoir et donc de classer par
caractéristiques les objets de l’art contemporain
est de les regrouper par principe de réalisation.
Elle définit un certain nombre de mots d'ordre,
d'injonctifs auxquels ces principes de réalisation
répondent ; ceux-ci sont dans son cas : 

- Enveloppez ! 
- Dehors ! Sortez des boîtes, hors les murs !
- Installez !
- Simulez, dissimulez !
- Peignez !
- Cassez la surface !
- Montrez tout !
- Inscrivez !
- Visez le déjà vu !

L’intérêt d’un injonctif est la plus large interpré-
tation qu’il est possible d’en faire, évitant ainsi
toute réduction, toute rigidité, tout aspect défi-
nitif  et incluant au contraire un élément tempo

rel, de l’ordre de l’action, de l’évènement  dans
le classement.

TTrroouuvveerr lleess iimmaaggeess qquuii ss’’aaiimmeenntt..

En s’aidant des antécédents artistiques de la
classification, en utilisant la méthode
nominaliste dont les étiquettes seraient

comme chez Anne Cauquelin des injonctifs et en
s’inspirant, non de la croyance mais de la métho-
de des figures de ressemblance décrites par
Foucault pour former ces étiquettes, notre baga-
ge paraît suffisant pour appréhender et classer
notre collection d’urbanités.

33  .. Michel Foucault,Les mots et les choses,  p 40
44 .. Ibid. p45 ttrroouuvveerr lleess iimmaaggeess qquuii ss’’aaiimmeenntt……
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NNoommiinnaalliissmmee ccoonnttrree ffoorrmmaalliissmmee

Dans Petit traité d'Art Contemporain, Anne
Cauquelin définit deux méthodes possibles
pour classer (dans son cas) les productions

de l'Art Contemporain :

- La méthode ffoorrmmaalliissttee : qui consiste à
définir des étiquettes et à classer les objets
selon cette grille. Le singulier traqué à travers
l'universel. L'étiquette est créée a priori.
C'est faire coïncider des formes géométriques
avec un contour pré-créé.

- La méthode nnoommiinnaalliissttee : qui consiste
en la recherche des ressemblances, la mise en
série des singuliers. Ici, le contour de la forme
est tracé autour de ce qui est commun aux
formes.
La limite de cette méthode est bien sûr de savoir
ce que l'on appelle ressemblance, air de famille;
il faut isoler un faisceau de propriétés : conce-
voir un pré-objet. L'étiquette, elle, en découle,
est conçue a posteriori.

LLaa rreesssseemmbbllaannccee

Foucault, dans Les mots et les choses, esti-
me que la ressemblance a joué, jusqu’à la
fin du XVIè siècle “un rôle bâtisseur dans le

savoir de la culture occidentale”22. 
Il répertorie les quatre similitudes qui étaient
alors utilisées pour définir les rapports entre les
choses du monde, les quatre figures de ressem-
blance :

- ccoonnvveenniieennttiiaa,, llaa ccoonnvveennaannccee : “le voisi-
nage des lieux plus que similitude. Une sorte de
liaison réciproque qui est régie par le principe
d'un lieu.”
Sont convenantes les choses qui, approchant 

l'une de l'autre, viennent à se jouxter ; elles se
touchent du nord, leurs franges se mêlent, l'ex-
trémité de l'une désigne le début de l'autre.
Ressemblance du lieu, du site où la nature a
placé les deux choses, donc similitude des pro-
priétés.
La convenance “appartient moins aux choses
elles-mêmes qu'au monde dans lequel elles se
trouvent. Le monde c'est la convenance univer-
selle des choses”

- ææmmuullaattiioo..,, ll''éémmuullaattiioonn  : “une sorte de
convenance mais qui serait affranchie de la loi
du lieu, et jouerait immobile, dans la distance. 
Il y a dans l'émulation quelque chose du reflet et
du miroir : par elle les choses dispersées à tra-
vers le monde se donnent réponse.
Les anneaux de l'émulation ne forment pas une
chaîne comme les éléments de la convenance :
mais plutôt des cercles concentriques, réfléchis
et rivaux”

- ll''aannaallooggiiee : “En cette analogie se super-
posent convenientia et æmulatio.”
Ressemblance non pas du visible mais “ressem-
blance plus subtile des rapports”. 
Ce n’est pas une ressemblance de genre mais de
règle : par exemple colère et tempête.

-- llaa ssyymmppaatthhiiee :: “Là, nul chemin n'est
déterminé à l'avance, nulle distance n'est sup-
posée, nul enchaînement prescrit”. 
C’est une force qui parcours le monde et établi
par son mouvement des relations entre des
choses éloignées.
C’est le contraire de l’antipathie “celle-ci main-
tient les choses dans leur isolement et empêche
l'assimilation”
Il y aurait un balancement entre sympathie et
antipathie : “Tout le volume du monde, tous les
voisinages de la convenance, tous les échos de
l'émulation, tous les enchaînements de l'analo-
gie sont supportés, maintenus et doublés par cet
espace de la sympathie et de l'antipathie qui ne
cesse de rapprocher les choses et de les tenir à
distance”

Foucault évoque également l’existence de signa-
tures présentes à la surface des choses qui 

11 .. Anne Cauquelin, Petit traité d’art contemporain, 
22  .. Michel Foucault, les quatre dimensions de la repré-
sentation in Les mots et les choses p32-40
33 .. Ibid. p45



Nous avons donc classé nos fragments par
familles typologiques. Ces familles répondent à
des injonctifs évoquant des actions. La métho-

de nominaliste a permis de définir a posteriori ces
injonctifs, ne figeant pas dès le début les possibilités
de classement.

Si la découverte des fragments tenait du jeu de piste,
la classification s’apparente au jeu du memory…
Nous avons, à partir de fragments, recomposé une
mosaïque qui n'est autre qu'une mise à plat de notre
processus de découverte de la ville.

Si chaque photo évoquait les caractéristiques indivi-
duelles des objets urbains, la typologie a mis à jour un
réseau de familles d'objets et de types de regroupe-
ments.

En reconnaissant les unités élémentaires de l'espace
construit on peut distinguer leurs schèmes structu-
raux d'organisation et de disposition.

44..FFaammiilllleess

Où l’on forme des familles de fragments urbains qui répondent à
des injonctifs…
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C’est une mise en place des objets de la ville.

Les objets sont groupés par deux, dans lequel
cas ils peuvent déterminer une symétrie, par
trois, 
par quatre ou plus…

Y aurait-il un cycle entre entassement, où la
matière est présentée brute, sans ordre, et
ordonnancement, où la matière semble organi-
sée.

AASSSSEEMMBBLLEEZZ !! ppaaggee 3322

La ville-collage, la ville-dialogue.

Si toutes les choses de la ville étudiées
précédemment sont des assemblages
plus ou moins complexes, ceux que l’on
regroupe sous l’injonctif “assemblez !”
semblent avoir une certaine autonomie.
Objets tautologiques, ils se suffisent à eux-
même, s’auto-définissent et ne définissent
qu’eux-même et pas le contexte.
Quand il n’y a que deux pièces assemblées, on a
affaire à une sorte de dialogue entre deux élé-
ments hétérogènes (contrairement aux ordon-
nancements et entassements). 
De cette dialectique de proximité naît une poé-
sie des matériaux.
Certains assemblages ressemblent à des formes
connues, d’autres sont une dialectique entre
deux matériaux ou bien une dialectique entre un
objet et une surface, d’autres enfin sont des
assemblages qui semblent exprimer une action,
un processus de construction : enchaîner, accro-
cher, poser, remplir…

EENNVVEELLOOPPPPEEZZ !! ppaaggee 3344

La ville-suggérée, la ville-délimitée

Envelopper est paradoxalement une action de
révélation :  un objet enveloppé est parfois plus
visible qu’un objet qui ne l’est pas, car il active
la curiosité.
Il s’agit de délimiter un lieu ou de suggérer celui-ci.

Tantôt espace fantôme, interdit, trou noir, proté-
gé, tantôt espace délimité, suggéré : tout semble
se rapporter à un flou quasi-érotique qui place 

entre nous et le fragment comme un voile de
résille.

RREECCOOUUVVRREEZZ !! CCRREEUUSSEEZZ !! ppaaggeess 3366 eett 3377
Deux actions antagonistes et contraires : la pré-
sence des deux créée un point d’équilibre entre
surface et profondeur.

RECOUVREZ ! La ville-cachée, la ville-surfaces

Recouvrir détermine une surface, un plan géo-
métrique qui pourrait être le lieu d’une action.

Quadriller, tramer l’espace par des motifs
répétés.
L’aspect de la surface va agir sur notre
perception de cette surface : c’est avant

tout de matière dont il s’agit.

CREUSEZ ! la ville sous la surface

Contrairement à l’action de recouvrir qui laissait
entendre une ville en deux dimensions, où les
indices d’une éventuelle épaisseur sous les sur-
faces recouvertes étaient difficilement repé-
rables, creuser, c’est faire apparaître la sous-
surface de la ville. 
Creuser la surface traduit l’épaisseur de celle-ci,
en montrant l’intérieur, l’envers du décor.
Proche de l’archéologie quand des objets sont
découverts sous la surface.

vingt-cinqLES CHOSES DE LA VILLE - Première partie : Le flâneur kleptomane

MMAARRQQUUEEZZ !! ppaaggee 2266

La ville-trace

Des sortes de signes cabalistiques sur le trottoir,
sur la chaussée, sur les murs.
Certains ont des signification claires, d’autres
sont des indices plus étranges. Ils sont peut-être
les indications du marquage d’un territoire, du
lien entre l’homme et son milieu urbain.
Ces marques donnent une épaisseur aux sur-
faces sur lesquelles elles sont apposées, une
couche supplémentaire à la ville.

SSIIGGNNAALLEEZZ !! ppaaggee 2288

La ville-bornage

Des objets qui sont là pour forcer le regard à les
voir eux et leur contexte immédiat : ils proposent
des zooms sur la ville, des points de vue,  un bor-
nage de l’espace.
Si ce sont des signaux, peut-être sont-ils moins
importants que ce qu’ils veulent signaler, l’espa-
ce qu’ils délimitent.

EENNTTAASSSSEEZZ !! et OORRDDOONNNNEEZZ !! ppaaggeess 3300 eett 3311

ENTASSEZ ! La ville-grenier

Entassement, monticules, tas, accumulation, de
l’ordre du hasard, du chaos : semblent posés

négligemment, dans le but de tester le point
d’équilibre ou de non équilibre, posés en
attendant, en réserve : expriment la possi-
bilité d’une action à venir : peut-être l’ac-
tion d’ordonner ces amas de matières ou

objets.
Mais peut-être y aurait-il, sous cet apparent
chaos, une manière d’ordre invisible.

ORDONNEZ ! La ville mise en place, la ville ordon-
née.

Il existe un rapport entre entassez ! et ordonnez !
Autant entasser paraît être éphémère et décou-
ler du hasard, autant ordonner paraît immuable
et découle de règles précises.

LLee jjeeuu ddeess 88 ffaammiilllleess..

MARQUEZ !
SIGNALEZ !

ENTASSEZ !
ORDONNEZ !

ASSEMBLEZ !
ENVELOPPEZ !

RECOUVREZ !
CREUSEZ !

Voici donc les huit familles que nous avons dis-
tinguées. Pourtant, cette typologie n’est ni défi-
nitive, ni exhaustive ; de plus, certains fragments
sont ambigus, hybrides et peuvent appartenir à
plusieurs familles selon le regard qu’on y porte.
Ces figures ambiguës semblent répondre à
l’équivocité de la ville.

Les descriptions succinctes qui vont suivre per-
mettrons d’aborder chaque famille de frag-
ments, mais c’est avant tout les typologies, sous
forme de séries photographiques qui sont nos
véritables  outils descriptifs. Ces séries fonc-
tionnent comme des anatomies comparées : on
passe d'un système abstrait où les objets sont
isolés dans leur fonction, à un système concret
où les objets influent les uns sur les autres.

Tout comme un dictionnaire est auto-référentiel,
les mots renvoyant à d'autres mots, les images
de nos typologies se définissent les unes par rap-
port aux autres : la visibilité de l'une pous-
se à la vision de l'autre.

Ce classement a permis de créer une
grille de lecture inédite, un lexique, un
herbier de la flore urbaine. Finalement un
alphabet des signes urbains découverts par
hasard.

vingt-quatre



marquez !
vingt-sept

marquez !
vingt-six



signalez ! (bornez !)
vingt-neuf

signalez ! (bornez !)
vingt-huit



ordonnez ! (installez !)
trente et un

entassez ! (installez !)
trente



assemblez ! (dialoguez !)
trente-trois

assemblez ! (dialoguez !)
trente-deux



recouvrez !
trente-cinq

enveloppez ! (suggérez !)
trente-quatre



55..pprroocceessssuuss

Où l’on s’intéresse au temps de la ville

trente-sept

Que nos familles soient définies par des injonc-
tifs signale qu’une action a présidé au résultat
trouvé. Une action  intègre la notion de temps,

temps qui est donc implicitement lisible à travers
toutes les traces trouvées. 
Il existe également des fragments pour lesquels la
temporalité semble avouée, où le processus qui abou-
tit à la forme finale semble s’intégrer au résultat.

Le flâneur est maintenant immobile, et c’est la ville
qui se meut autour de lui. Il ne s’agit plus ici de
regrouper des familles de fragments, mais d’étudier
les transformations de fragments au cours du temps.

LES CHOSES DE LA VILLE - Première partie : Le flâneur kleptomane
creusez !

trente-six



66..rréésseeaauuxx

Où l’on s’aperçoit que les fragments urbains, en plus de leur rela-
tions de ressemblance, établissent des liens spatiaux, des dialec-
tiques à travers l’espace du territoire.

trente-neuf

Dans cette construction de typologie, un élément
n’était évoqué qu’implicitement, il s’agissait de
l’espace : comment ces types de fragment fonc-

tionnent-ils dans le territoire du site, et entretiennent-
ils des rapports autres que de ressemblance ?

C’est pourquoi nous revenons dans le site d’étude
avec pour but de cerner plus précisément certains
lieux et d’y rechercher des rapports spatiaux entre les
fragments.

Outre les familles mises à jour dans la typologie qui
sont déjà une forme de réseau implicite que le spec-
tateur parcours, on peut définir trois types de réseaux
dialectiques  :

- entre un fragment et son contexte
- entre deux fragments proches l’un de l’autre
- entre deux fragments éloignés l’un de l’autre

Dans les trois cas, ces réseaux dialectiques mettent
en jeu le territoire.

Le lien est, pour certaines dialectiques, identifiable
d’un seul regard, d’autres fois l’établissement d’un
lien ne peut pas être conçu sans un déplacement du
spectateur qui,  collectant les indices, déduira des
relations entre des fragments.

LES CHOSES DE LA VILLE - Première partie : Le flâneur kleptomanetrente-huit

ppiieerrrree ccaammééllééoonn::
UUnnee ppiieerrrree ppoossééee ddaannss llaa rruuee
DDaagguueerrrree eett NNiieeppccee eesstt ppaassssééee
eenn ll’’eessppaaccee ddee 1155 jjoouurrss ddee llaa
ccoouulleeuurr rroouuggee àà llaa ccoouulleeuurr ““ggrriiss
ppiieerrrree””.. QQuuee ss’’eesstt--iill ppaasssséé ??

ppeerrcchheess ::
AA ddeeuuxx mmooiiss dd’’iinntteerrvvaallllee,, llaa
ccoonnffiigguurraattiioonn ddee ppeerrcchheess llooccaa--
lliissééeess iimmppaassssee LLoouuiiss VVaalllliieerr
aassuubbiitt uunnee éévvoolluuttiioonn :: aauu
ddééppaarrtt ppllaannttééeess vveerrttiiccaalleemmeenntt
llee lloonngg dduu ttrroottttooiirr,, eelllleess ssee
rreettrroouuvveerroonntt aappppuuyyééeess llee lloonngg
dduu mmuurr..

ppeeiinnttuurree ffrraaîîcchhee ::
UUnn ppoott ddee ppeeiinnttuurree jjaauunnee aa ééttéé
rreennvveerrsséé ddaannss uunn ccaanniivveeaauu :: lleess
vvooiittuurreess,, vvééllooss oouu ppiiééttoonnss qquuii oonntt
mmaarrcchhéé ddaannss llaa ppeeiinnttuurree eennccoorree
ffrraaîîcchhee oonntt llaaiisssséé ddeess ttrraacceess
jjaauunneess eett ddiissccoonnttiinnuueess  llee lloonngg
ddee lleeuurr ppaarrccoouurrss.. CCeess ttrraacceess qquuii
ss’’eeffffaacceenntt pprrooggrreessssiivveemmeenntt àà
mmeessuurree qquuee ll’’oonn ss’’ééllooiiggnnee ddee llaa
mmaarree ddee ppeeiinnttuurree,, éévvooqquueenntt àà llaa
ffooiiss tteemmppoorreelllleemmeenntt eett ssppaattiiaallee--
mmeenntt ddeess ttrraajjeettss eeffffeeccttuuééss..



ddee llaa ttrraaccee aauu lliieeuu :: SSuurr llaa ppllaaccee ccrrééééee ppaarr
ll’’aannggllee ddee llaa rruuee PPiieerrrree SSeemmaarrdd eett dduu CCoouurrss BBeerrrriiaatt,,
oonn rreemmaarrqquuee uunn ccaarrrréé ddee ccoouulleeuurr rroossee dd’’eennvviirroonn
3300xx3300 ccmm eett aaccccrroocchhéé pprrèèss ddee ll’’aannggllee dduu mmuurr dd’’uunn
bbââttiimmeenntt cceerrnnaanntt cceettttee ppllaaccee.. UUnn ppooiinntt ddee vviissééee eesstt
iinndduuiitt ppaarr llaa pprréésseennccee ddee ccee ccaarrrréé rroossee qquuii sseemmbbllee
nnoouuss ssiiggnnaalleerr uunn ppooiinntt ddee vvuuee..

UUnn aauuttrree ccaarrrréé rroossee,, iiddeennttiiqquuee,, eesstt aaccccrroocchhéé ssuurr uunnee
aauuttrree ffaaççaaddee dduu mmêêmmee bbââttiimmeenntt,, ffaaççaaddee qquuii lloonnggee
llaa rruuee PPiieerrrree SSéémmaarrdd :: llaa pprréésseennccee ddee cceett aauuttrree
ccaarrrréé rroossee,, ddee cceett aauuttrree ppooiinntt ddee vvuuee,, sseemmbbllee iinnddii--
qquueerr uunnee ddiiaalleeccttiiqquuee eennttrree lleess ddeeuuxx ffaacceess ddee ccee
bbââttiimmeenntt eett ddoonncc eennttrree lleess ddeeuuxx ddiirreeccttiioonnss qquuii eennccaa--
ddrreenntt llee bbââttiimmeenntt..

DD’’uunn ttrraaccee ppoossééee eenn ddoouubbllee ssuurr ddeess ffaaççaaddeess,, oonn
cceerrnnee uunn eessppaaccee,, ll’’eessppaaccee eennvviirroonnnnaanntt cceett aannggllee dduu
bbââttiimmeenntt..

quarante

rreeggaarrddeeuurrss :: SSuurr llee mmuurr
ddee llaa CCaasseerrnnee ddee BBoonnnnee,, rruuee
BBeerrtthhee ddee BBooiissssiieeuuxx,, uunnee ddiizzaaii--
nnee dd’’oouuvveerrttuurreess ccaaddrrééeess ddee
bbrriiqquueess eett ddiissppoossééeess llee lloonngg dduu
mmuurr sseemmbblleenntt aavvooiirr ééttéé mmooddii--
ffiiééeess,, eett ccee ddee ddiifffféérreenntteess
mmaanniièèrreess :: ll’’uunnee eesstt eennttiièèrree--
mmeenntt ccoollmmaattééee ppaarr dduu cciimmeenntt,,
uunnee aauuttrree eesstt bboouucchhééee ppaarr ddeess
bbrriiqquueess,, uunnee aauuttrree eesstt uunnee
ggrriillllee ttrraavveerrssééee ppaarr uunnee
bbrraanncchhee dd’’aarrbbrree,,  dd’’aauuttrreess oonntt
vvuu ddeess ssaass dd’’aaéérraattiioonn aamméénnaa--
ggééss eenn lleeuurr sseeiinn…… OOnn ddiirraaiitt uunn
eexxeerrcciiccee ddee ssttyyllee qquuii,, ppaarrttaanntt
dd’’uunnee ffoorrmmee,, llee ccaaddrree ddee ll’’oouu--
vveerrttuurree eenn bbrriiqquuee,, eesstt ccoonnffiigguu--
rréé sseelloonn ll’’iinnssppiirraattiioonn ppaarr ddiivveerrss
éélléémmeennttss..
OOuuttrree llee lliieenn qquuii ss’’iinnssttaauurree
eennttrree cceess ddiivveerrss ffrraaggmmeennttss,,
cchhaaccuunn eexxhhiibbaanntt sseess ppaarrttiiccuullaa--
rriittééss,, lleeuurr ddiissppoossiittiioonn lliinnééaaiirree
llee lloonngg dduu mmuurr rreeddoouubbllee ll’’eexxiiss--
tteennccee ssppaattiiaallee ddee ccee ddeerrnniieerr ::
uunnee vvéérriittaabbllee vviillllee iinncclluussee ddaannss
ll’’ééppaaiisssseeuurr dduu mmuurr..

quarante et un



ttaacchhiissttee :: LLaa ssuurrffaaccee dduu mmuurr
ddee llaa CCaasseerrnnee ddee BBoonnnnee,, rruuee BBeerrtthhee
ddee BBooiissssiieeuuxx,, eesstt ddééccoorrééee dd’’uunnee
mmuullttiittuuddee ddee ttaacchheess ddee ddiifffféérreennttee
ffoorrmmeess eett ccoouulleeuurrss,, ccrrééaanntt uunnee vvéérrii--
ttaabbllee ffrreessqquuee pprroocchhee ddee ll’’eexxpprreess--
ssiioonnnniissmmee aabbssttrraaiitt..
AA ll’’oorriiggiinnee,, cceess aappllaattss ddee ppeeiinnttuurree
oonntt ééttéé eeffffeeccttuuééss ppoouurr rreeccoouuvvrriirr lleess
ttaaggss ppeerrppééttrrééss ppaarr dd’’oobbssccuurrss
aarrttiisstteess,, nnééaannmmooiinnss,, iillss rraajjoouutteenntt aauu
mmuurr uunnee ééppaaiisssseeuurr mmeettttaanntt eenn
ssccèènnee ddiifffféérreenntteess ssttrraatteess ddee tteemmppss..
CCeess aappllaattss,, qquuee ll’’oonn rreettrroouuvvee uunn ppeeuu
ppaarrttoouutt ddaannss llaa vviillllee ffoonntt ppaarrttiiee dduu
vvooccaabbuullaaiirree nnaattiioonnaall,, vvooiirree iinntteerrnnaa--
ttiioonnaall ddee llaa vviillllee ccoonntteemmppoorraaiinnee..

ppaappiivvoollee :: RRuuee dd’’AAlleemmbbeerrtt,, uunn llooccaall àà ll’’aabbaannddoonn vvooiitt
sseess vvoolleettss sseerrvviirr ddee ttaabblleeaauu dd’’aaffffiicchhaaggee.. QQuueellqquu’’uunn ((llee pprroo--
pprriiééttaaiirree ??)) aa tteennttéé ddee mmaassqquueerr lleess aaffffiicchheess ppaarr ddeess
ppaappiieerrss ccoolloorrééss.. FFiinnaalleemmeenntt,, cceess ppaappiieerrss,, ppaarr lleeuurr iinnccoonn--
ggrruuiittéé,, ssee vvooiieenntt pplluuss qquuee lleess aaffffiicchheess eett rreesssseemmbblleenntt àà uunnee
ooeeuuvvrree ccoonncceeppttuueellllee ddéénnoonnççaanntt ll’’aabbsseennccee ddee sseennss ddee llaa
ccoommmmuunniiccaattiioonn mmooddeerrnnee……

quarante-deux

iimmppaassssee LLoouuiiss VVaalllliieerr ::
AAuu cceennttrree dd’’uunnee ooppéérraattiioonn ddee
rrééhhaabbiilliittaattiioonn,, uunn eessppaaccee rrééssii--
dduueell àà ééttéé llaaiisssséé iinnttaacctt aapprrèèss llaa
ddeessttrruuccttiioonn dd’’uunnee hhaabbiittaattiioonn..
AAiinnssii lleess mmuurrss iinnttéérriieeuurrss ddee
cceellllee--ccii ddeevviieennnneenntt mmuurr eexxttéé--
rriieeuurrss ooffffeerrttss àà llaa vviillllee eett ddééllii--
mmiitteenntt ccee ssiittee..
SSiittee qquuii eesstt vvéérriittaabblleemmeenntt uunn
ccoonncceennttrréé ddee ccee qquuee llaa vviillllee
ppeeuutt pprroodduuiirree eenn mmaattiièèrree ddee
ttrraaccee eett oobbjjeettss rrééssiidduueellss..

quarante-trois



ddiiaalloogguuee :: NNoouuss ddééccoouu--
vvrroonnss aauu 8800 rruuee NNiiccoollaass
CChhoorriieerr ddeeuuxx iinntteerrssttiicceess hhoorrii--
zzoonnttaauuxx aauu rraazz dduu ssooll :: ll’’uunn eesstt
uunn ssoouuppiirraaiill bboouurrrréé ddee ppaappiieerr
jjoouurrnnaall,, ll’’aauuttrree eesstt uunnee ggrroossssee
ffiissssuurree ccoommbbllééee aapprrooxxiimmaattiivvee--
mmeenntt aavveecc ddeess ppiieerrrreess..
LL’’éélleemmeenntt ssppaattiiaall rreemmaarrqquuaabbllee
eesstt qquuee cceess ddeeuuxx ffaaiilllleess ssee
ttrroouuvveenntt ll’’uunnee eenn ffaaccee ddee
ll’’aauuttrree,, ddee cchhaaqquuee ccôôttéé ddee llaa
rruuee;; IIll ssee ccrrééee uunnee ddiiaalleeccttiiqquuee
ddee ppaarrtt llaa ccoonnffrroonnttaattiioonn ddee cceess
ddeeuuxx ffrraaggmmeennttss.. CCeettttee ddiiaalleecc--
ttiiqquuee iimmpplliiqquuee ll’’eessppaaccee ddee llaa
rruuee eennttiieerr,, llaa ccoouuppaanntt ddaannss llee
sseennss ddee llaa llaarrggeeuurr..

quarante-quatre

““EE”” && ““EE”” :: DDeeuuxx iinnddiicceess :: llee pprree--
mmiieerr,, ssuurr llaa ppllaaccee ccrrééééee ppaarr ll’’aannggllee ddee
llaa rruuee PPiieerrrree SSeemmaarrdd eett dduu CCoouurrss
BBeerrrriiaatt,, llaa lleettttrree ““EE”” eesstt ppeeiinnttee eenn
bbllaanncc ssuurr llaa ffaaççaaddee dd’’uunnee mmaaiissoonn..
LLee sseeccoonndd,, aauu bboouutt ddee llaa rruuee AAuugguussttee
GGeenniinn,, eesstt uunn aauuttrree ““EE”” ppeeiinntt eenn bblleeuu
ssuurr uunnee bboouucchhee dd’’ééggoouutt..
EExxiissttee--tt--iill dd’’aauuttrreess ““EE”” aaiilllleeuurrss ddaannss llaa
vviillllee ??

quarante-cinq



ddoouubbllee jjeeuu :: OOnn rreeppèèrree ddeeuuxx ffrraaggmmeennttss,, ssééppaarrééss dd’’eenn--
vviirroonn 220000mm,, ll’’uunn aauu 6677 rruuee dd’’AAlleemmbbeerrtt,, ll’’aauuttrree aauu 2222 rruuee
NNiiccoollaass CChhoorriieerr.. LLee pprreemmiieerr eesstt uunn ppaann ddee mmuurr ccoouuvveerrtt
dd’’eenndduuiitt eett cceerrnnéé àà ssaa ggaauucchhee dd’’uunnee ccoolloonnnnee mmoouulluurrééee.. LLee
sseeccoonndd eesstt uunn éélléémmeenntt ddee mmuurr ooùù ss’’iinnssccrriitt uunnee nniicchhee eett
ffllaannqquuéé àà ssaa ddrrooiittee dd’’uunnee ccoolloonnnnee..
LLaa ssiimmiillaarriittéé ddeess vvooccaabbuullaaiirreess uuttiilliissééss ddaannss llaa ccoommppoossiittiioonn
ddeess ccoolloonnnneess,, aaiinnssii qquuee ddeess ccoonnttoouurrss ddee ll’’éélléémmeenntt rruuee
NNiiccoollaass CChhoorriieerr eett ddee ll’’eenndduuiitt rruuee dd’’AAlleemmbbeerrtt éévvooqquueenntt uunnee
ccoommppéémmeennttaarriittéé rreemmaarrqquuaabbllee  :: CCoommmmee oonn ddiitt,, ““iillss ssoonntt
ffaaiittss ll’’uunn ppoouurr ll’’aauuttrree””.. OOnn ppoouurrrraaiitt mmêêmmee ppeennsseerr qquuee cceess
ddeeuuxx ffrraaggmmeennttss nn’’oonntt uunn jjoouurr ffaaiitt qquu’’uunn..

quarante-six

nnéénnuupphhaarrss :: IIll eexxiissttee,, mmaarrqquuééee ççaa eett llàà àà mmêêmmee ll’’aasspphhaallttee ddeess rruueess oouu ddeess ttrroottttooiirrss,, uunnee
mmuullttiittuuddee ddee ttrraacceess cciirrccuullaaiirreess rroossee fflluuoorreesscceenntt,, ttrraacceess ppaarrffooiiss aaggrréémmeennttééeess dd’’uunn cchhiiffffrree oouu dd’’uunn
cclloouu ppllaannttéé eenn lleeuurr cceennttrree.. CCeerrttaaiinnss ddiirroonntt qquu’’iill ss’’aaggiitt ddee rreeppèèrreess ddee vviissééee ppoouurr lleess ggééoommèèttrreess,,
mmaaiiss ppeeuu iimmppoorrttee,, llee ffaaiitt eesstt qquu’’eelllleess ssoonntt llàà !!
EEnn vvooiiccii sseepptt ppaarrmmii ttaanntt dd’’aauuttrreess,, ——ccaarr eelllleess nnee cceesssseenntt dd’’aappppaarraaîîttrree eenn ttoouuss ppooiinnttss ddee llaa vviillllee !!
CCeess ttrraacceess,,  llooccaalliissééeess ddaannss uunn ppéérriimmèèttrree rreessttrreeiinntt,,  sseemmbblleenntt ss’’oorrggaanniisseerr eenn uunn ppaarrccoouurrss……

quarante-sept
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LES CHOSES DE LA VILLE - Seconde partie : L’oeil de l’art

IInnttrroodduuccttiioonn

un

Dans la première analyse, le flâneur kleptomane,  qui était avant tout descriptive, nous avons dis-
tingué des schèmes caractéristiques du terrain étudié : des fragments classés sous forme de
typologies —les familles—, des rapports dialectiques entre des fragments —les réseaux— des

évolutions de fragments dans le temps —les processus. 

Reste cependant la question de savoir s'il s'agit de systèmes descriptifs complexes ou de véritables
langages spatiaux spécifiques.
Est-ce bien la ville qui parle d'elle-même ou bien n'est-ce pas à nouveau un discours sur la ville ?

D’où la nécessité de confronter la typologie mise en place à un autre système d’appréhension du
monde :  l’art contemporain.

L’art contemporain car on soupçonne nos fragments urbains de ressembler à ses oeuvres.
L’art contemporain car, on le verra, peut être considéré comme un efficace analyseur de la société,
donc de la ville.
Il s’agit par la confrontation, de confirmer, de rectifier et d’enrichir les critères élaborés dans nos
typologies.



De tous temps, l'art a agi comme analyseur de la
société.

Dès 1420, l'école hollandaise peint des paysages,
presque un siècle avant l'avènement de la notion de
paysage. L'art a fondé le concept de paysage avant
que celui-ci ne soit récupéré, nommé,  par le grand
public…
Après la seconde guerre mondiale, au moment même
de la disparition de la ville traditionnelle, remplacée 

LLaa vviillllee ééccllaaiirraanntt ll''aarrtt ééccllaaiirraanntt llaa
vviillllee

11..
LLaa ssoocciiééttéé ddaannss
ll''aarrtt

Où l'on apprend que l'art contemporain pourrait bien être l'analy-
seur des fragments de ville collectés dans la première partie de
l'étude…
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“Le moment contemporain se crée par l'oeuvre d'art plus
encore que celle-ci ne se fabrique par celui-là”

Michel Serres

“On est loin de l'affirmation courante que l'art ouvre sur un
autre monde ; ce n'est pas un autre monde qui est montré,

c'est celui-là même où nous sommes et que l'habitude nous
empêche de percevoir” 

Anne Cauquelin, Petit traité d'art contemporain.



cinq

DDééjjàà ddeess iimmppaasssseess :: ll''aarrtt ddaannss llaa
vviillllee,, llee 11%%,, llaa vviillllee mmuussééee

“ Avant : l'art moderne était domestiqué dans les
musées. Les villes sont de plus en plus transformées en

musées par la modernisation .
Sous cette ombrelle, l'art est présent au moindre coin de

rue, polluant la ville quand il n'est pas traité correcte-
ment.”

Hannes Böhringer, Éditorial  de Daidalos n.26 

Si il nous faut étudier les rapports qu'entre-
tiennent  l'art contemporain et la ville
contemporaine, il nous faudra mettre de

côté les "caricatures" qui masquent plus
qu’elles n'expliquent la ville.

La première impasse est ll''aarrtt ddaannss llaa vviillllee
tel qu'on l'appelait dans les années 70 et 80 :
une notion finalement classique qui n'explique
rien de la ville contemporaine. Cette méthode
consiste à placer une oeuvre de musée en un
point stratégique de la ville afin de dynamiser et
d'embellir l'endroit.
“On ne peut pas transposer une oeuvre de musée
dans la rue” nous dit Daniel Buren, et si, au
début, l'art était typiquement urbain (statues,
Arcs…), “dans la ville contemporaine, l'oeuvre
d'art a perdu de sa transcendance et ne fait plus
s'arrêter personne. La perte d'un environnement
pour les monuments, la diaspora des oeuvres
d'arts (dispersion) suggère la destruction du tissu
urbain.”33

La notion classique d'art dans la ville ne paraît
donc pas adaptée à la structure ville contempo-
raine.
“L'effet polarisateur, publicitaire et touristique
du chef d'oeuvre plaide pour la beauté publique
mais ne dit rien sur l'état réel de la ville entiè-
re”44.

La seconde impasse est le 11%% aarrttiissttiiqquuee ,
1%  de vide,—de manque à faire joli— que l'ar-
chitecte aura pris soin de laisser combler par
l'artiste, le plus souvent par manque d'imagina-
tion et surtout sans lien dynamique avec le pro-
jet architectural, coupant à la racine la possibi-
lité pour l'oeuvre de rajouter du sens à l'archi-

tecture, architecture qui devrait servir d'interfa-
ce entre l'oeuvre et la ville.
Car "L'oeuvre est forte lorsqu'elle ajoute du sens
à l'espace autant qu'elle éclaire les tensions qui
régissent la création."55

L'art ne doit plus être relégué aux moments
creux de la ville
Avec un regard découlant de l'art contemporain,
ce n'est plus de la conquête de la ville par l'art
dont il s'agit mais de “La reconquête de l'art par
la ville”66

La troisième impasse serait une concep-
tion classique de la vviillllee--mmuussééee
La ville musée, que l'on continue aujourd'hui à
mettre en pratique, prend pour modèles, fait
référence aux musées classiques et veut trans-
former la ville en une contemplation passive.
Le musée véhicule l'idée du figé, de l'immobile.
Olivier Mongin parle de la ville-musée comme
d'une dérive urbaine “Celle qui fait de la ville un
musée, l'observatoire passif d'une ville dont l'his-
toire est désormais conjuguée au passé”.77
Pas question de mettre la ville sous verre.
Le musée qui appartient à la pleine contempora-
néité n'est pas un lieu de contemplation passive,
l'oeuvre contemporaine n'est plus une contem-
plation formelle mais une question posée au
monde, par les différents moyens qu'ont trouvé
les artistes pour justement s'échapper du
musée. 

Ainsi si on poursuit cette logique, la ville musée
contemporaine ne doit pas être un étalage de
formes dans un espace fini que l'on visiterait,
mais  devrait ouvrir des pistes, des possibles, et
non donner des réponses toutes faites. La ville
musée contemporaine –mais doit-on l'appeler
musée– devrait faire référence à l'art d'aujour-
d'hui, dans toute l'informité, l'insaisissabilité et
l'esthétique complexe et multiple qu'il représente.

Non pas un décor, mais une énigme.

33 .. in Poliester Vol 5 Arquittectura/architecture
44 .. in Art et espace publics
55 .. J.M. Phaline,Art et espaces publics
66 .. Pierre Mahey, Rue de la Marine
77 .. Olivier Mongin, Vers la troisième ville ?
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par la ville de la modernité et toute la rationali-
té qu'elle induit, les artistes réintroduisent un
regard de l'ordre de la complexité : n'est-ce pas
là la fondation des concepts qui seront utilisés
en architecture et en urbanisme au sortir de
l'époque moderne ?

Au cours du XXème siècle, l’art sort progressive-
ment de son autarcie et n’évolue plus en circuit
fermé, déconnecté de la société.
Les outils d'investigation des artistes étant ren-
dus libres,  ce n'est plus la forme mais le fond
qui intéresse :  plus d'attachement à un support,
à une technique mais plutôt à un concept ou un
contexte. L'art contemporain devient directe-
ment révélateur des mouvements de fond qui
affectent la société car intimement rattaché à
celle-ci.

Yves Chalas, dans son article Le réenchantement
du monde selon Jean Baudrillard ou la société
dans l'art,11 considère l'art comme ce qui per-
mettrait de “voir enfin”. Comparant l'invention
du Ready-made par Marcel Duchamp et l'avène-
ment, bien plus tard, du reality-show (deux
concepts de nature proche puisque transformant
la vie, soit en art, soit en spectacle), il met à jour
la capacité d'anticipation de l'art.
“Les chemins essentiels mènent de l’art à la
société” : ce n'est plus la société qui permet de
comprendre l'art, mais l'art qui permet de com-
prendre la société. 

L'art contemporain n'est-il donc pas aussi un
analyseur possible pour ville, et ne permettrait-il
pas de comprendre la ville contemporaine ?
Rétroactivement, pourrait-on alors comprendre
le sens des formes énigmatiques de la ville en se
servant de l'explication donnée par l'art ?

LL''aarrtt ccoonntteemmppoorraaiinn iinnccoommpprriiss,, llaa
vviillllee iinnccoommpprriissee

D'après Christine Buci-Glucksman, "Les
oppositions structurant le monde de l'art
du modernisme —esthétique/ anti-esthé-

tique, banal/noble, signe-sens, sujet-objet se
sont délitées"22.
En effet, la logique de l'art contemporain, ambi-
guë et complexe rend caduques des notions et
dépasse des antagonismes tels que :
ce qui est vrai / ce qui est faux
ce qui est unique / ce qui est multiple
ce qui est d'auteur / ce qui est anonyme
ce qui est authentique / ce qui est une copie
ce qui est beau / ce qui est laid
ce qui est sensible / ce qui est neutre
ce qui possède des limites / ce qui ne possède
pas de limite… 

Du fait de ce "changement des règles", on juge
mal l'art contemporain car il ne correspond pas
aux valeurs préjugées. Or, on ne peut pas com-
prendre l'art contemporain en utilisant les cri-
tères de jugement de l'art moderne.

Qu'en est-il de la ville ? N'est ce pas la même
chose ? Les archétypes la disent compacte,
dense, homogène, basée sur la perspective, le
vrai, le beau : permettent-ils aujourd'hui de la
définir de façon satisfaisante ?

Si on applique la logique de l'art contemporain à
la logique de la ville, il apparaît qu'il faut chan-
ger de regard sur la ville tout comme les artistes
contemporains nous on fait changer de regard
sur l'art.

Ainsi faudrait-il juger la ville contemporaine avec
les yeux qui nous permettent de juger l'art
contemporain. Apprendre à lire la ville comme
nous lisons le pop art, l'art conceptuel et le land-
art…

On pourrait peut-être enfin voir la ville car l'art
contemporain nous l'apprendrait.

11 .. Yves Chalas, Le réenchantement du monde selon
Jean Baudrillard ou la société dans l'art
22 .. Christine Buci-Glucksman, L'oeil cartographique
de l'art



Nous verrons qu'en art contemporain, des notions telles que le "beau", l'authenticité, l'uni-
cité, la vérité ne sont plus fondatrices du discours de l'art.

Il s'agit de la fin d'une pensée unique qui devient du coup multiple, “multivoque”.

L’art contemporain est proche du système de pensée d'Héraclite qui définissait l'harmonie
comme un rapport de dissonances, un équilibre tenu par  l'attirance des contraires. Un équilibre
instable mais dynamique. J. Bollack définit la “sagesse héraclitéenne” comme “un mouvement
d’aller retour constant entre deux termes”.11

L'important est la tension qui se crée entre deux contraires, l'un (le beau par exemple) ne pri-
mant plus sur l'autre (le laid).

Cette “ouverture d’esprit” de l'art contemporain lui permet de faire son entrée dans la multidis-
ciplinarité par une dissolution des limites entre les genres (peinture, sculpture, architecture, pho-
tographie, vidéo, théâtre, danse, musique, science, écologie…)
Les  supports d'expression ne seront du même coup pas uniques mais hybrides.

22..
LLeess ddéécceeppttss 
ddee 
ll’’aarrtt 
ccoonntteemmppoorraaiinn
Où l'on prend conscience que les règles de l'art contemporain ne
correspondent pas à celles de l'esthétique moderne.
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11 .. cité par Anne Cauquelin, Essai de philosophie
urbaine p92
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mmooddeerrnnee
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LLEE CCOONNTTEENNUU DDUU CCOORRPPUUSS

Entre muséification historique de la ville ou
musée dans la ville d’un côté et 1% ou com-
mande publique sans rapport avec la ville

de l'autre, y aurait-il une troisième voie, concep-
tuelle, contextuelle, dynamique et qui appartien-
drait à la pleine contemporanéité ?

C'est cette question qui nous servira pour définir
le contenu du corpus d'étude.

C'est aussi ce qui nous poussera à ne pas
réduire notre étude de l’art contemporain aux
artistes ou oeuvres ayant trait à la ville : nous
ratisserons plus large afin de ne pas omettre
des concepts importants.
Bien sur, il sera souvent question d’objet ou
d’espace, ce qui n’est pas sans lien avec nos
fragments découverts dans la première partie.

L’art contemporain dont nous parlerons sera en
fait sa branche conceptuelle : Duchamp et ses
suiveurs.
“Tout l’art (après Duchamp) est conceptuel” dit
Joseph Kosuth. “Duchamp, en intégrant dans le
champ de l’art l’idée du “Ready-made” fait de
l’art non plus une question de forme mais de
fonction.(…) C’est le passage de l’apparence à
la conception.”11

Notre corpus de référence se rapporte donc à
des mouvements artistiques comme l’art
conceptuel, l’art minimal, le land art… Des
mouvements qui, si ils datent des années 60 à
70, continuent d’avoir une certaine influence
sur les artistes d’aujourd’hui, au point de pen-
ser que ce sont les mouvements fondateurs de
l’art contemporain.

LLAA MMÉÉTTHHOODDEE ::

“il y a deux façons d’envisager les rapports de l’art et de
l’histoire, l’un et l’autre signifiant des philosophies totale-

ment opposées. Soit l’art est envisagé comme un reflet
de l’histoire. Soit c’est l’histoire que l’on fait apparaître

sur le fond d’un espace “qu’on aménage et sur lequel
tout a lieu”, et des formes “dont on est enveloppé”

Catherine Millet,L’art contemporain

Si nous décidons d'utiliser l'art contempo-
rain comme analyseur de nos fragments
urbains, l’objectif sera donc dans cette

seconde analyse, de voir dans quelle mesure on
peut faire coïncider notre grille de lecture et
celle de l’art contemporain afin d’en prélever
les éléments communs.

Il paraît difficile d’utiliser l’art contem-
porain sans en connaître certains concepts
fondateurs.
De plus, il serait réducteur de se contenter de
référer l’analyse de l’art contemporain unique-
ment aux critères de notre typologie : Cette
incomplétude entraînerait une incompréhen-
sion de la démarche globale de l’art contempo-
rain.

� Nous cheminerons donc à travers les
concepts de l’art contemporain, analyse qui, si
elle n’est pas exhaustive, permettra tout au
moins d’avoir une vue d’ensemble de cette enti-
té. Il s’agit de dresser un contour du contexte
de l’art contemporain.

� Chemin faisant, c’est aux critères de notre
typologie que nous attacherons des oeuvres
d’artistes contemporain : nos familles définies
par des injonctifs (Marquez ! Signalez !
Entassez ! Ordonnez ! Enveloppez ! Recouvrez !
Creusez ! Assemblez ! ), nos réseaux et nos pro-
cessus mis à jours dans la première partie
seront illustrés par des oeuvres d’art se réfè-
rant elles-mêmes aux concepts de l’art
contemporain que nous traverserons.

Par cette méthode, il s’agira de “placer” nos
fragments urbains dans le contexte de l’art et
d’en retirer les concepts induits par ces rap-
prochements analogiques, ces rencontres for-
tuites, ces résonances entre le travail des
artistes et le “travail” perpétré au cours du
temps par un site urbain.11 .. Joseph Kosuth, Art after philosophy, in l'art

conceptuel, une perspective p 286
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Artiste de l'art conceptuel, Sol Lewitt ne se
soucie guère de la forme finale de l'oeuvre —
”pièce”, tel est le nom donné à l’oeuvre d'art
contemporain, comme pour mettre en valeur
ce côté désincarné de la création— : ce qui
compte, c'est avant tout le processus qui a
abouti à la possibilité de réaliser la pièce :
pièce qui pourrait, si besoin est, être réalisée
par quelqu'un d'autre que l'artiste ; celui-ci  se
contentant de fournir un plan de montage au
réalisateur hypothétique.

Richard Serra fit, lui, exécuter ses sculptures
minimalistes industriellement ; comment justi-
fier alors une idée d'authenticité de l'oeuvre
elle-même ?

Lichtenstein insiste sur cette différence entre
sa génération et celle des expressionnistes
abstraits : “la génération précédente cherchait
à atteindre son subconscient alors que les
artistes pop cherchent à se distancer de leur
oeuvres. Je veux que mon oeuvre ait l’air pro-
grammée et impersonnelle…”55

Ou encore Warhol qui ne veut rien d’autre que
“tendre un miroir à la société”66

Selon Sherrie Levine, il n’y a plus de critère de
vérité pour distinguer l’original de la reproduc-
tion. Celle-ci n’a pas moins de sens que celui-
là car “la signification d’une oeuvre réside non
pas dans son origine, mais dans sa destina-
tion”77

A propos de Duchamp, instaurateur de ce
dépassement de la notion d'authenticité
conduisant à l'inauthenticité avouée et volon-
taire —le “n'importe quoi mais à telle heure”—
Ghislain Mollet-Viéville remarque que “Seule
l'idée du ready-made dans le champ de l'art,
fait véritablement oeuvre puisque l'objet -lui-
est banal, jetable, interchangeable”88.

Interchangeable donc dupliquable, multipliable :
c'est la fin de l'unicité de l'oeuvre.

� UUnniiqquuee // mmuullttiippllee

Devant l'extinction du concept d'authenti-
cité traditionnel, la question de l'unicité
devient à son tour indéfendable : Warhol,

artiste du Pop-art a basé son oeuvre sur une
technique de reproduction en série :  la séri-
graphie : Cette technique permet à Warhol de
ne pas apporter de geste personnel à l'oeuvre.
Comme les artistes du pop-art, qui dénonçaient
la société de consommation en en imitant les
objets, Warhol utilise une méthode de repro-
duction industrielle pour la dénoncer, la ridicu-
liser. C'est là une méthode qui n'a plus à voir
avec le rituel ou l'aura de l'oeuvre mais bien à
la politique, comme le théorise Walter
Benjamin dans L'oeuvre d'art à l'heure de sa
reproductibilité mécanisée.99

Ces trois premiers antagonismes
“anéantis” par les artistes contemporains sont
la porte ouverte à des élargissements tous azi-
muts du champ de l’art.
Nous continuerons donc notre étude des
concepts de l’art contemporain en nous arrê-
tant, quand la relation paraît fondée, sur nos
catégories typologiques de la première partie. 

55 .. Catherine Millet, L’art contemporain
66 .. ibid. p27
77 .. ibid. p48
88 .. Ghislain Mollet -Viéville, L'art et son contexte : une
question d'éthique
99 ..“Au lieu de reposer sur le rituel, elle se fonde désor-
mais sur une autre forme de praxis : la politique”p149 in
L’homme, le langage et la culture, Denoël/gonthier
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Multidisciplinarité ainsi que multiplicité de
sens, les artistes ne se cantonnant souvent pas
à une technique ou un thème d'expression et
ayant élargi leur champ d’investigation.

Définir l’art contemporain, ambigu et instable,
nécessite une exploration par plusieurs points
d’entrée. Lesquels peuvent prendre la forme
d’antagonismes rendus caducs par  et pour
l’élargissement du champ de l’art.
Ce sont ces antagonismes "déchus", ces
concepts déçus (“décepts” tels que les nomme
Anne Cauquelin11) que nous allons étudier main-
tenant, tout en sachant que cette liste n'est
pas exhaustive et que ces concepts sont tous
reliés entre eux, créant d'infinies catégories
ainsi qu’un réseau de compréhension.

� BBeeaauu // LLaaiidd

Le laid est en art contemporain aussi
valable que le beau. Devant cette indiffé-
renciation, il y a donc annulation du

“beau” de l'esthétique moderne, subjectif,
contemplatif.

Tel Jackson Pollock et ses dropping, toiles
peintes à l'horizontale où la peinture est litté-
ralement jetée sur la surface et où se mêlent
parfois clous, boutons et clés : témoignant non
seulement de la signification interne de l'hori-
zontalité de l'oeuvre, mais aussi de la basses-
se de sa condition ; contredisant “la supériori-
té de la verticalité et toute la métaphysique liée
à l'élévation”22

Tel Tinguely avec ses machines faites de maté-
riaux de récupération. Certaines de ces
machines sont programmées pour s'autodétrui-
re, incluant un élément de laideur.

Tels  les artistes du “Bas matérialisme” qui uti-
lisent des matières déclassées, excrémen-
tielles, mettant “au même niveau la bouche et
l’anus”33.
Beau et laid deviennent par leur emploi simul-
tané des critères qui s'annulent.

On assiste à un refus de l'opticité, de l'art réti-
nien :  Duchamp se faisant chef de file de l'in-
opticité
C'est un “abandon des critères esthétiques de

l'image au profit d'une action, celle d'un faire
artistique”44- 
L'esthétique de l'oeuvre est remplacée par l'es-
thétique du concept.
Le sensible se mue donc en sensoriel.
C'est l'idée de communication de l’idée qui
prime : Medium is message.

Tel Piero Manzoni, qui en 1959 exécute des
Lignes de différents métrages, effectuées sur
des rouleaux de papier enfermés dans des
cylindres de carton ou de métal ainsi qu’un
Souffle de l’artiste, un ballon rempli d’air expi-
ré : tout comme les Lignes sont une critique
radicale de la notion de style et la démystifica-
tion de la touche du peintre, le Souffle de l’ar-
tiste joue de façon bouffonne sur la littéralité
de l’expression et sur le cliché de “l’inspiration”
(une expiration en l’occurrence).

� AAuutthheennttiiqquuee // ccooppiiee

Jusqu'aux artistes contemporains, l'accep-
tation d'un objet comme art nécessitait
unicité de l'oeuvre, authenticité, unicité

de l'auteur, intention unique plutôt que proces-
sus…
La notion d'authenticité devient caduque puis-
qu'avec les artistes contemporains, ça n'a  pas
d'importance si l'artiste exécute lui-même 
l'oeuvre, et même si l’oeuvre est exécutée.

11 .. Anne Cauquelin, petit traité d’Art Contemporain
22 .. Rosalind Krauss, l’informe mode d’emploi
33 .. ibid.
44 .. Anne Cauquelin, op. cit. p104
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33..
TTRRAANNSSFFIIGGUURRAA--
TTIIOONNSS ::

TTrraannssffiigguurraattiioonn pplluuttôôtt qquuee ttrraannssffoorrmmaattiioonn

Où l’on s’aperçoit que ce n’est pas la vérité de l’oeuvre
que les artistes contemporains recherchent :  c’est de la véri-
té du monde dont parle l’oeuvre et peu importe son authenti-
cité, son unicité, sa beauté.

“Tout art représente son modèle [...] Le modèle de l ‘art
contemporain n’est plus la nature. Plus question d’imitation
mais de compétition avec la nature”11

onze

11 ..A. Riegel cité dans La structure et l’objet, Jean-
François Pirson

CChhrriissttoo :: KKuunnsstthhaallllee ddee BBeerrnn eemmbbaallllééee,, 11996688

RRééffeeccttiioonn dd’’uunn
iimmmmeeuubbllee CCoouurrss BBeerrrriiaatt,,
GGrreennoobbllee,, 11999977
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Tel BBeerrttrraanndd LLaavviieerr qui assemble deux objets par
simple juxtaposition comme dans “Hi-Lift Jack” où
un appareil de levage est posé sur un frigo :
Catherine Millet remarque que l’un des objets sert
de socle à l’autre “Que l’objet inférieur expose, au
sens étymologique, l’objet supérieur, cela ne fait
pas de doute. Il n’empêche que leur interdépendan-
ce reste très ambiguë”11. L’assemblage rend diffici-
le la perception de l’ensemble : que l’on essaie de
percevoir le tout ou une partie, l’oeuvre nous ren-
voie un flou, une ambiguïté : les objets, bien
qu’identiques à ceux du commerce, ont perdu leur
fonction.
Cette oeuvre porte en elle-même son propre princi-
pe d’exposition.

Tel LLaawwrreennccee WWeeiinneerr qui présente deux séries de
parpaings se faisant face et qui s’éclairent mutuel-
lement grâce à des ampoules. L’objet est à la fois
unique si on le perçoit dans son ensemble, créant
un champ lumineux, et multiple si on perçoit indé-
pendamment les parpaings et le faisceau lumineux.

Tel AAsshhlleeyy BBiicckkeerrttoonn qui propose avec “Le-Art” une
mise en scène de logos de marques célèbres. Ces
logos, assemblés sur la surface d’un boîtier créé
par l’artiste perdent leur fonction commerciale et
semblent ici faire fonctionner l’assemblage.

Tel JJoosseepphh BBeeuuyyss : les objets qu’il a utilisés dans
ses assemblages, les animaux  (lièvre mort, coyote
bien vivant…), les matériaux (feutre, graisse…), sont
“des symboles qui se combinent comme des élé-
ments linguistiques. Toute la philosophie de l’artis-
te se résume en une circulation d’énergies”22

11  .. Catherine Millet, L’art contemporain en
France,p 282
22 .. ibid. p 100

douze

Selon Germano Celant une forme d’art qui
mélange “architecture et histoire, réaction
chimique et évènements naturels”, l’Arte-

Povera a poussé à son extrême la notion d’assem-
blage.
“Au squelette abstrait de la peinture et de la sculp-
ture, Merz, Pistoletto, Pascali, Kounellis et Calzoaei
opposent une fusion indifférenciée et multiple des

corps qui procède […] par “attrac-
tion” des matériaux et des atti-
tudes (…) Chacun des artistes est
un alchimiste produisant des
effets magiques”.
Les artistes assembleurs vont

chercher à réunir dans leurs pièces
des objets du quotidien ou des maté-

riaux et par cette confrontation faire
jaillir des formes énigmatiques.

Ces pièces, si elles peuvent évoquer le
monde extérieur, sont parfaitement auto-

nomes. Elles sont d’ailleurs conçues pour
être exposées en musée.

Ces mises en scène des matériaux et objets
ont un aspect tautologique dans le sens où elles

se suffisent à elles-mêmes, chacune étant sa
propre définition.

Tel GGiioovvaannii AAnnsseellmmoo et son oeuvre de 1968 sous-
titrée “Structure qui mange de la salade” : une lai-
tue est accrochée au sommet d’une colonne en
granit tandis qu’une pile de poussière au pied de la
colonne suggère que l’oeuvre est en train de faire
exactement ce que son titre décrit. L’oeuvre est ici
la matérialisation d’une métaphore, comme elle est
matérialisation d’une attitude, d’une action chez
Kounellis, Lohaus, Gronen…

Ici, le tout vaut plus que la somme de ses parties.
Et ce qui fait la valeur ajoutée de l’assemblage est
la dialectique qui ressort de l’union des consti-
tuants. Dans la pièce d’Anselmo, si la salade se
ratatine, le plus petit des blocs tombe. Ces objets
banals “parlent”, et c’est bien ce qui nous empêche
de les percevoir comme des objets banals.

AAsssseemmbblleezz !! ((ddiiaalloogguueezz !!))

Ci-dessus,
GG.. AAnnsseellmmoo :: SSaannss ttiittrree,, 11996688 ::
((SSttrruuccttuurree mmaannggeeaanntt ddee llaa ssaallaaddee))
Ci-contre,
GG.. PPeennnnoonnee :: SSaannss ttiittrree,, 11996699
Ci-dessous,
BB.. LLoohhaauuss :: SSaannss ttiittrree,, 11997700

Page de droite :
En haut,
BB.. LLaavviieerr :: HHii--LLiifftt JJaacckk,, 11998866
En bas, à gauche,
LLaawwrreennccee WWeeiinneerr
En bas, à droite,
AA.. BBiicckkeerrttoonn :: LLee AArrtt,, 11998877



quinze

le moyen de prendre contrôle des choses"44 dit-
il.
Le but étant de comprendre non pas la nature
des matériaux employés mais “la nature de la
nature”55. Connaître la nature en participant
actif : “Ne pas apprivoiser le chaos, mais pui-
ser dans son énergie”, Ne pas changer la force,
l'énergie décodée,  mais en témoigner.

Tel Charles Simond construisant des villages
miniatures pour d'hypothétiques “Small
People” (petits-hommes) et qui, placés dans le
contexte ayant induit leur création, vont établir
des relations d'échelles, des confrontations
historiques ou symboliques, vont mettre en évi-
dence les significations invisibles du lieux.

Tel Yann Kersalé qui met en lumière des
espaces. Les éclairages sont reliés à des cap-
teurs placés autour de l'espace et réagissent
en fonction de la fréquentation du lieu. Ainsi
l'ambiance lumineuse sera adaptée aux diffé-
rents flots de circulation (voitures, passants) et
produira une véritable interaction entre l'espa-
ce et le corps en mouvement.

Tel Peter Downsbrough qui, dans l’espace réel,
procède par inscriptions, sans modifier la struc-
ture des lieux. Mais comme ces mises en place
ne sont jamais univoques et qu’elles ont toujours
une portée architectonique, elles désignent clai-
rement les relations qui organisent l’espace
considéré. Son oeuvre, écrit René Denizot, “est
irréductible aux figures qui l’inscrivent comme
au site de leur inscription (…), elle a pour seul
repère ce qui la met en pièces”

Tel E.Pignon Ernest qui envisage la ville comme
un matériau plastique “j'essaye d'en com-
prendre les rythmes, les dynamiques, les
espaces, les couleurs…Et simultanément à
cette approche de ce qui se voit, j'entreprends
l'appréhension de ce qui ne se voit pas : l'his-
toire, les souvenirs qui hantent des lieux et qui
sont souvent les choses les plus chargées, les
plus suggestives”66.. “j'inscris ensuite au sein de
ces réalités des images qui sont nées de ce tra-
vail d'approche. Au fond, mon travail consiste à
inscrire un élément de fiction dans la réalité

que je tente de saisir. Mon intervention sera
d'autant plus riche et complexe que les rela-
tions que j'aurais su créer entre cet élément et
le réel seront riches et complexes”. “L'art n'est
pas là pour fabriquer des images et des formes
mais pour produire du sens et désigner le sens
caché des choses”conclut-il…

Le travail de ces artistes qui transfigurent le
site où ils agissent est dit In-Situ, dans le site,
expression employée par Daniel Buren “pour
désigner ses interventions, qui sont en quelque
sorte des interprétations du lieu où elles s’in-
sèrent”77

Pour Buren, l’intervention In Situ est une cri-
tique du lieu. “en 1971, il déploya dans le puits
central du musée Guggenheim de New York une
immense toile (qui fut d’ailleurs censurée), il
dénonçait la prétention de l’architecture de FL
Wright et son échec à mettre en valeur les
oeuvres”88

44 .. ibid.
55 .. ibid.
66 .. Ernest Pignon-Ernest in artistes dans la ville :
une nouvelle place pour l'art dans la cité
77 .. Catherine Millet, L’art contemporain
88 .. ibid

LES CHOSES DE LA VILLE - Seconde partie : L’oeil de l’artquatorze

Pour parler du lieu, l'art devait se débarrasser
des limites imposées par les murs du musée.
Avec l'Art minimal, même si les artistes expo-

sent dans le musée “L'objet n'est plus central mais
périphérique”11, les murs passant de contenant à
contenu.

La critique d'art Rosalind Krauss avance le concept
de sculpture in the expended field, sculpture dans
le champ étendu, annonçant le champ étendu de
l'art.
L'unicité des lieux devient caduque : c'est une
entrée dans l'environnement : flou, vague, plus de
limites.
L'art sort du musée, devenant même parfois une
critique de l'institution muséale.
“Le musée a été un lieu où il était possible qu'il y
ait des scandales …/… or, où cela se passe-t-il
actuellement si ce n'est dans la rue ?” dit Daniel
Buren.
Le contexte devient proéminent
“L'intervention est site-specific” (spécifique au
site, crée pour et/ou par le site) “et contribue à
redéfinir un espace urbain en créant de nouvelles
relations avec l'architecture et l'urbanisme qui l'en-
tourent”22

Il n'est plus question de création pure d'objets
d'art mais de mise en visibilité de l’existant, un
dialogue avec l'environnement.

“Le monde est beau comme un amoncellement de
décombres jetés en désordre” remarque Robert
Smithson, artiste du Land Art, et définit son rôle :
“j'ordonne les matériaux du monde”.

Tel Andy Goldworthy pour qui il s'agit de créer des
liens temporels entre des matériaux et des lieux en
faisant apparaître des significations par associa-
tion d'éléments trouvés dans le contexte même de
l'oeuvre : “Chaque empilement est plus que la
somme de ses éléments”33

“Voir clairement dans une situation chaotique est

� iinnttéérriieeuurr // eexxttéérriieeuurr

� CCrrééaattiioonn // rréévvééllaattiioonn

11  .. Robert Morris
22 .. in Poliester Vol 5 Arquittectura/architecture
33 .. Andy Goldworthy, Pierres

Ci-dessus,
EErrnneesstt-- PPiiggnnoonn--EErrnneesstt
Page de droite, de haut en bas,
CChhaarrlleess SSiimmoonnddss :: DDwweelllliinngg,, 11998811
PPeetteerr DDoowwnnssbbrroouugghh :: iinntteerrvveennttiioonnss
ddaannss ll’’eessppaaccee uurrbbaaiinn



MMaarrqquueezz !!

LES CHOSES DE LA VILLE - Seconde partie : L’oeil de l’art dix-sept

CCyy TTwwoommbbllyy recherche, lui, la sensation matérielle
qui supplante la rhétorique.
Ses gestes : salissures, griffonnages, pâtés, taches
relèvent d’une maladresse inimitable.
“Du point de vue de l’artiste, ses songeries mytho-
graphiques doivent relever du réalisme le plus pur ;
pour le reste d’entre nous, elles forment les images
d’une vie dans laquelle les passions peuvent s’exer-
cer de façon plus absolue — moins de stimulation,
mais aussi moins de contraintes.”44

Dans tous ces exemples, il s’agit d’introduire par le
marquage une “quatrième dimension” à l’espace,
dimension qui peut relever de l’illusion ou du sym-
bolisme ou de la poésie.

Un autre type de marquage, mis en pratique par les
artistes du Land-art s’insère dans l’appréhension
d’un territoire entier.

Tels HHaammiisshh FFuullttoonn et RRiicchhaarrdd LLoonngg qui effectuent
des marches dont le tracé à été prévu à l’avance
par carte , et à propos desquels Bernard Lamarche
Vadel écrit “la marche devient une écriture, autant
que la restitution d’un temps fondamental où divi-
sant le lieu l’homme institue le territoire”55

Le marquage est, chez Long, conceptuel, temporel,
puisque la seule trace sera celle de la carte, tandis
que chez Fulton, le territoire sera marqué de façon
éphémère des traces de pas qu’il a laissé.
“Réduits à quelques traces éphémères ou fixées
dans la construction, ces parcours et ces repères
proposent un rite d’articulation entre l’homme et
son milieu. Sans cesse effacés, ces gestes doivent
être renouvelés”66 Page de gauche, de haut en bas

GGeeoorrggeess RRoouussssee :: PPaarriiss,, BBeerrccyy,, 11998844
JJuulliiaa WWoooodd :: CCuuttttiinngg MMeemmoorryy,, 11998888

Ci dessus, de haut en bas
DDaavviidd TTrreemmlleetttt :: WWaallll DDrraawwiinnggss,, 11999911
CCyy TTwwoommbbllyy :: NNiigghhtt wwaattcchh,, 11996666
RRiicchhaarrdd LLoonngg :: FFoouurr ddaayyss,, ffoouurr cciirrcclleess

44  .. Barry Schwabsky, Cy Twombly
55 ..  B. Lamarche Vadel, La marche dans le paysage
anglais
66 .. Jean-François Pirson, La structure et l’objet, p89

seize

Une sorte de retour à la peinture qui serait une
critique de la peinture, un souvenir de la pein-
ture.

Peignez ! mais pas dans le sens peinture sur une
toile dans un cadre sur un mur.

Tel GGeeoorrggeess RRoouussssee qui peint des anamorphoses à
l'intérieur de bâtiments laissés à l'abandon afin de
provoquer une rencontre entre lieu, lumière et ima-
ginaire. “Comme pour souligner la puissance poé-
tique d’une démarche fondée sur la mémoire, au
service de la révélation du site à sa propre surpri-
se”11

La couleur est badigeonnée en des endroits espa-
cés les uns des autres : un angle entre plafond et
murs, une tranche de pilier, etc. Photographiés à
partir d’un point précis, ces fragments, par ana-
morphose, s’assemblent en volume géométrique  et
“rend plus complexe la compréhension de l’espa-
ce”22

Il est “au bout de l’évolution qui a vu l’art investir
de plus en plus l’espace tridimensionnel”.33
“Dans un geste de cosmétique (maquillage) du
musée, l’architecture semble légèrement soulevée,
prise dans un mouvement infime de lévitation,
enveloppée d’une grâce subtile”.

D’autres artistes tentent d’approcher la dématéria-
lisation du lieu d’exposition.

Telle JJuulliiaa WWoooodd, qui dans Cutting Memory aplani
l’espace tridimensionnel par l’application de plas-
tique rouge sur les mur, sol et statues de l’espace
d’exposition. Les barres rectangulaires rouges
transforment visuellement l’espace sculptural en
une image bi-dimensionnelle.

Tel DDaavviidd TTrreemmlleetttt qui peint directement sur les
murs de la salle d’exposition des tracés qui sem-
blent joindre le sol  et le plafond.

MMaarrqquueezz !!

11  .. Phillipe Piguet, A la lumière d’Austerlitz
22 .. Catherine Millet, L’art contemporain en
France, p259
33 .. ibid. p286



SSiiggnnaalleezz !!
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Page de gauche, de haut en bas :
TTaaddaasshhii KKaawwaammaattaa :: FFiieelldd wwoorrkkss iinn MMaannhhaattttaann,, 11999922
FFrraannççooiiss SSeeiiggnneeuurr :: MMoouullaaggee

Ci dessus :
DDaanniieell BBuurreenn :: CCoollllaaggee ssaauuvvaaggee,, 11997700

Ci contre :
TTaaddaasshhii KKaawwaammaattaa,, AAnnnneellyy JJuuddaa ggaalllleerryy,, 11999900

dix-huit

Ces signaux sont en quelque sorte la partie
émergée de ce qu’ils représentent. Ce sont
des “objets critiques”

Tel DDaanniieell BBuurreenn qui propose à sa manière un art
fondé sur l'effacement du contenu : son esthétique
des rayures de 8,7 cm est totalement arbitraire et
a pour but de montrer que l'important est l'espace
qui encadre et qu'encadre l'oeuvre. Les rayures
agissent comme analyseur. L'espace devient ce
qu’il faut regarder.
Avec son Collage Sauvage, c’est l’espace qui est
montré, en l’occurrence la façade de l’immeuble :
Le collage à rayure qui possède des rapport de pro-
portions avec son contexte disparaît afin de le lais-
ser parler. “Pour moi, dit-il,  il s’agit toujours d’ac-
centuer le fait que c’est bien là que ça se passe”.

Tel PPeetteerr GGrreeeennaawwaayy qui avec son installation
Stairs, pose dans la ville des escaliers munis de
viseurs qui encadrent un vue particulière, forçant la
vision de fragments urbains choisis.

Tel TTaaddaasshhii KKaawwaammaattaa avec son assemblage de
planches apposé à la façade de l’immeuble de la
Annely Juda Gallery et qui selon l’artiste suggère à
la fois la rénovation et la construction. Ou encore à
Manhattan où ses Field Works proposent des
assemblages construits avec les matériaux du lieu
et induisent une critique sociale de la ville.

Tel FFrraannççooiiss SSeeiiggnneeuurr qui procède au moulage d’un
élément urbain et restitue celui-ci à l’identique
mais dans un autre matériau (marbre, métal)

Il s’agit d’un rapport entre l’oeuvre et le site, une
dialectique :  l’oeuvre change la configuration du
site. c’est la trace qui transforme le lieu.
“Contrairement à l’idée que l’on s’en fait générale-
ment, une oeuvre (un monument, un trace, un repè-
re, une opération) effectuée dans ou sur un site est
moins contenue en lui qu’elle ne le contient en le
redéfinissant”11

SSiiggnnaalleezz !! ((BBoorrnneezz))

11  .. Anne Cauquelin, Petit traité d'Art
Contemporain, p99
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RReeccoouuvvrreezz !!

vingt et  un

Si envelopper rendait  visibles par masquage
des objets extérieurs, recouvrir nous place à
l’intérieur de l’espace enveloppé.

Tel JJeeaann PPiieerrrree RRaayynnaauudd qui recouvre l’intérieur de
sa maison de carreaux blancs, identiques, du sol au
plafond : L’espace crée semble immatériel, “Une
paroi intangible et neutre”22, et nous laisse l’entière
initiative du parcours mental par lequel nous nous y
relions.
C’est le corps qui s’implique dans cet espace ordon-
né par le quadrillage, tout comme dans la pièce
créée par GGeenneerraall IIddeeaa où est répété le mot AIDS
sur tout la surface des murs, changeant à la fois la
perception de l’espace et celle du message.

A  propos d’une oeuvre de L. Rehstainer, composée
de toiles peintes disposées sur les murs et le sol, J.
F. Pirson dit “Et dans cet espace je vois la grande
toile frappée de croix se répéter immense, sur le sol,
devenir sol ; sur le mur, devenir mur.”33

Tel MMiicchhaaeell RRoouuiillllaarrdd qui peint un mur entier d’une
salle d’exposition en orange et en reconfigure de ce
fait l’architecture, rendant plus perceptible la forme
des différents plans structurant l’espace.

Tel SSooll LLeewwiitttt et ses Wall Drawings qui peint à
même les surfaces de l’espace d’exposition et
exploite les possibilités de révélation et de reconfi-
guration de la couleur.

Tel BBeerrttrraanndd LLaavviieerr qui recouvre de peinture des
objets du quotidien : Si l’objet est immédiatement
reconnaissable dans sa forme, sa fonction l’est
moins : Dans Starex, une porte de garage peinte
devient une surface.

RReeccoouuvvrreezz !!

De haut en bas :

MMiicchhaaeell RRoouuiillllaarrdd ::
EExxppaannssee,, 11999955
JJ.. PP.. RRaayynnaauudd ::
MMaaiissoonn,, 11995588
GGeenneerraall IIddeeaa :: TThhee
AAIIDDSS RRoooomm,, 11998888
SSooll LLeewwiitttt ::  WWaallll
ddrraawwiinngg 771111,, 11999933

22  .. Jean Pierre Raynaud
33 .. Jean-François Pirson, La structure et l’objet ,
p 57

EEnnvveellooppppeezz !!

vingt

Il s'agit de cacher et montrer à la fois : “la peau
est la limite entre le plein et le vide, entre le
dedans et le dehors, d’un corps ou d’un bâti”11

Tel CChhrriissttoo qui enveloppe, cache des objets (maga-
zine empaqueté) ou des monuments (Kunsthalle de
Bern) de toiles plus ou moins transparentes et de
par ce fait leur rend une paradoxale visibilité. Il
révèle par masquage.

Tel TToonnyy CCrraagggg qui avec under the skin recouvre une
structure, faite de tables et de chaises imbriquées,
de crochets métalliques vissés dans la masse du
bois : l’accumulation des crochets transfigure l’as-
semblage en l’enveloppant d’un aura lumineuse
effaçant les contours nets.

Tel BBuurreenn qui avec “une enveloppe peut en cacher
une autre” entoure un musée de Genève d’une faus-
se façade diagonale et rayée, empêchant la vue
normale du bâtiment. A travers une critique de
l’institution muséale, Buren offre un nouveau point
de vue sur le bâtiment et délimite un espace de
vision : le musée dont on ne voit que la moitié est
en fait plus visible qu’auparavant.

A gauche, de haut en bas :
TToonnyy CCrraagggg :: UUnnddeerr tthhee sskkiinn,, 11999944
CChhrriissttoo :: KKuunnsstthhaallllee ddee BBeerrnn eemmbbaallllééee,, 11996688
BBuurreenn :: UUnnee eennvveellooppppee ppeeuutt eenn ccaacchheerr uunnee aauuttrree,, 11998899

Ci-dessous : 
CChhrriissttoo :: MMaaggaazziinnee eemmppaaqquueettéé,, 11996633

EEnnvveellooppppeezz !! ((SSuuggggéérreezz--DDéélliimmiitteezz))

11  .. Jean-François Pirson, La structure et l’ob-
jet, p56
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44..
TTEEMMPPOORRAALLIITTEESS 

Où l’on s’aperçoit que toute action dans l’espace se rapporte au
temps de son processus…

vingt-trois

EEnnttaasssseemmeenntt ddee ffeennêêttrreess,,
GGrreennoobbllee,, 11999977

RRiicchhaarrdd SSeerrrraa,, SSttaacckkeedd
SStteeeell,, 11996699

CCrreeuusseezz !!

vingt-deux

Creuser, c’est casser la surface, casser les
limites, abîmer la toile.

Tel GGoorrddoonn MMaattttaa--CCllaarrkk effectuant des percements
dans des bâtiments voués à la destruction afin d'y
faire rentrer la lumière et du même geste nous
éclaire sur l’espace de ces bâtiments : les perce-
ments effectués modifient la configuration spatia-
le du lieu d’action, créant des points de vue inédits.

Tel GGeeoorrggeess TTrraakkaass creusant le sol de la 112 Greene
Street Gallery et faisant parvenir la lumière au
sous-sol à travers un dispositif inspiré des struc-
tures de chantier urbain.

Tel JJaann DDiibbbbeettss mettant à jour les fondations du
musée où il est censé exposer.
C’est à la fois la moyen de montrer ce qui d’habi-
tude est caché et d’autre part une critique de l’ins-
titution muséale elle-même.

Tel LLuucciiaannoo FFoonnttaannaa lacérant, poinçonnant, trouant
la surface de la toile.
Exposant alors le revers de la toile, que l’on n’est
pas censé voir, il renverse la notion de surface de
toile et l’élargit  à la troisième
dimension.
Il s’agit aussi de signer
l’espace par une
action.

Creuser renvoie
aussi à une
action, un faire :
le processus qui
a permis d’arri-
ver à une telle
configuration :
les traces lais-
sées par l’inter-
vention semblent
définitives.

CCrreeuusseezz !!

De haut en bas : 
GGoorrddoonn MMaattttaa--CCllaarrkk
GGeeoorrggeess TTrraakkaass :: 111122 GGrreeeenn SSttrreeeett,, 11997700
JJaann DDiibbbbeettss :: MMuusseeuumm SSookkkkeekk

En bas à droite : 
LL.. FFoonnttaannaa :: CCoonncceepptt SSppaattiiaall//llaa ffiinn ddee ddiieeuu,, 11996633



OOrrddoonnnneezz !!

LES CHOSES DE LA VILLE - Seconde partie : L’oeil de l’art vingt-cinq

Ici, la forme de l’oeuvre est son contenu, l’artiste se
détache “de tout illusionisme et de tout expressionnis-
me”

Thierry de Duve différencie la sculpture traditionnelle-
moderniste, expansionniste, qui “active l’espace
autour d’elle…elle ne noue pas de relation spatiale à
l’architecture” de la sculpture minimaliste  qui “neu-
tralise l’espace alentour et donne la sensation d’une
implosion de l’espace : l’objet agissant comme un trou
noir”22

Dans tous ces exemples, le mode d’ordonnancement
utilisé par l’artiste semble découler du matériau lui
même tandis que c’est le contexte qui détermine la
façon dont l’oeuvre va pouvoir se développer.
C’est donc bien un processus interne que possèdent
les matériaux, une temporalité propre qui va se déve-
lopper dans un espace donné. Ce concept semble avoir
ses source dans l’avant-garde Russe, dont le représen-
tant Vladimir Tatline cherchait à “respecter la vérité du
matériau”.

Robert Smithson note au sujet de DDaann FFllaavviinn, —dont le
matériau est la lumière, concrétisée par l’utilisation
exclusive de néons fluorescents— qu’il “transforme
l’espace de la galerie en temps de la galerie”.

Page de gauche, de haut en bas :
SSooll LLeewwiitttt,, uunnttiittlleedd 6666--6688
AAnnddyy GGoollddwwoorrtthhyy ::  OOuucchhiiyyaammaa,, JJaappoonn 11998877

Page de droite, de haut en bas :
DDoonnaalldd JJuudddd :: UUnnttiittlleedd,, 11996655
DDaannss FFllaavviinn,, uunnttiittlleedd 11997777

Ci-dessous :
AAnnggee LLeecccciiaa :: AArrrraannggeemmeenntt,, 11999900

22 ..  Thierry de duve, Performances ici et main-
tenant

vingt-quatre

Tel AAnnggee LLeecccciiaa dont les arrangements d’objets
explorent la question de la symétrie : deux bull-
dozers garés face à face devant le musée de

Sydney semblent entretenir une conversation inti-
me tandis qu’ils reflètent la symétrie propre à l’ar-
chitecture du musée.

Tel AAnnddyy GGoollddwwoorrtthhyy qui ordonne des matériaux
naturels trouvés sur le site même : à Ouchiyama, il
dispose des feuilles d’arbre rouge en ligne sur un
cours d’eau afin de former un fragile serpentin :
c’est à la fois un jeu sur la nature qui est ordonnée
par une nature humaine et un jeu sur la permanen-
ce des éléments naturels et l’éphémère de l’oeuvre.

Tel DDoonnaalldd JJuudddd, artiste de l’art minimal qui
construit des structures primaires. Il s’agit d’objets
spécifiques qui possèdent en eux-même leur réali-
té, leur autonomie.
Sa grammaire formelle est définie : formes
réduites, matériaux primaires, construction indus-
trielle non personnalisée, couleurs franches utili-
sées par plan rigoureux, utilisation de progressions
mathématiques lorsqu’il veut décliner plusieurs
volumes, pragmatisme des procédés. 
Dans son Sans titre de 1965, la même importance
est accordée au plein et au vide.
Si l’objet possède sa propre autonomie en ce qui
concerne son mode de composition (les vides ont la
même taille que les pleins), c’est bien l’espace
d’exposition, la surface du mur qui dicte la forme
finale (le nombre d’éléments dépend de la hauteur
du mur) et en fait un objet spécifique.

Tel SSooll LLeewwiitttt, qui réalise des structures tridimen-
sionnelles comme son Sans-titre de 1966-68 : une
grille tridimensionnelle qu’on pourrait imaginer
s’étendre à l’infini selon le même principe d’addi-
tion et s’approprier ainsi tout l’espace. “Le cube
est un objet spécifique de l’art minimal.[…] Les
répétitions et les variations d’éléments modulaires
définissent des structures qui se développent selon
les lois de l’empilement du module comme autant
de mesures et de références qui interrogent l’espa-
ce environnant”11

OOrrddoonnnneezz !!

11  .. Jean-François Pirson, La structure et l’objet,
p27



EEnnttaasssseezz !!

LES CHOSES DE LA VILLE - Seconde partie : L’oeil de l’art vingt-sept

Les artistes, en reliant des fragments symbo-
liques ou matériels, soit par ordonnancement,
soit par entassement, vont à la rencontre de ce

que Yoshinobu Ashiara appelle l’ordre caché : pour
lui, “La silhouette des pierres n'est pas affaire de
symétrie ni de volume vertical : ce sont des pierres
de forme naturelle, et bien qu'elles paraissent iso-
lées les unes des autres, il existe une manière de
continuité dans leur disposition. Prendre conscien-
ce d'une telle continuité où aucun fil n'est appa-
rent, savourer les délicates beautés de l'ombre,
c'est aller à la découverte de ce que l'on peut appe-
ler l'ordre caché”22 Page de gauche, de haut en bas :

AAllaann SSaarreett :: SSaannss ttiittrree,, 11996688
CChhrriissttoo :: BBaarriillss,, 11995588--5599
BB.. LLoohhaauuss :: MMuunnsstteerr,, 11999911

Page de droite, de haut en bas :
CChhrriissttoo,, RRiiddeeaauu ddee ffeerr,, 11996622
BBeerrnnaarrdd VVeenneett :: TTaass ddee CChhaarrbboonn,, 11996633
AArrmmaann :: AAccccuummuullaattiioonn ddee ccoouurrrriieerr

Ci-dessous :
RRiicchhaarrdd SSeerrrraa,, SSttaacckkeedd SStteeeell,, 11996699

� oorrddrree // cchhaaooss

22  .. Yoshinobu Ashiara, L'ordre caché, Tokyo la ville
du XXIème siècle ?

vingt-six

Arrmmaann et ses accumulations (ici, une accumu-
lation de courrier reçu) ouvre une double pers-
pective : exhiber de nouveaux matériaux, en

l’occurrence des matériaux du quotidien, mais les
exhiber d’une manière précise : “aussitôt approprié,
le morceau de réalité se charge d’un point de vue,
d’un état d’âme”11. Et c’est bien de temps qu’il
s’agit dans cette accumulation où la répétition
exprime le temps qu’il a fallu pour en collecter tous
les éléments.

Tel RRiicchhaarrdd SSeerrrraa et son Stacked Steel où de
lourdes pièces de béton moulé sont empilées jus-
qu’à la limite de l’équilibre. Une pièce fonctionnel-
le est montrée d’une nouvelle façon : dans sa
confrontation avec les lois de la pesanteur.

Tels CChhrriissttoo, LLoohhaauuss ou SSaarreett reconfigurant l’espa-
ce d’exposition ou même d’une rue, par des accu-
mulations spécifiques au site.

Ordonner et Entasser semblent intimement liés à la
notion de temps par le processus qui a aboutit au
résultat, temps qui semble contenu dans la forme
même de l’installation.

Pour BBeerrnnaarrdd VVeenneett il s’agit de révéler le processus
de réalisation. Par l’abandon du pinceau, le refus de
tout motif figuratif ou abstrait, la réévaluation de la
nature autonome du matériau.
C’est en 1963 avec son Tas de gravier et de gou-
dron, sa première sculpture, que le matériau
devient une forme en soi : ce n’est plus du gravier
que l’on voit mais une forme créée par accumula-
tion de gravier.

EEnnttaasssseezz !!

11  .. Catherine Millet, L’art contemporain en
France, p115



PPrroocceessssuuss

LES CHOSES DE LA VILLE - Seconde partie : L’oeil de l’art vingt-neuf

Tel RRoobbeerrtt MMoorrrriiss qui opère des découpes verticales
dans une plaque de feutre accrochée au mur, le
feutre et l’attraction terrestre donnant eux-mêmes
la forme finale à l’oeuvre.
Catherine Millet remarque que “Les feutres décou-

pés de Robert Morris s’effondrent en volutes sur le
sol, les expansions de César exploitent le prodigieux
pouvoir de dilatation du polyuréthane”33. Ces artistes
“laissent faire les matériaux. Leur consistance, leur
poids, leurs réactions chimiques déterminent
autant que les décisions prises par l’artiste la forme
des oeuvre”.

RRiicchhaarrdd SSeerrrraa, qui a aussi travaillé sur le feutre
découpé dans Belt Piece, avait rédigé une longue
liste d’actions possibles pour utiliser les matériaux
: “To roll, to crease, to fold, to store, to bend…”44

(rouler, froisser, plier, emmagasiner, courber…)

Dans Glue Pour, RRoobbeerrtt SSmmiitthhssoonn présente une
série photographique montrant  les différentes
formes qu’une coulée de glu renversée sur la pente
d’une colline va créer au cours de sa descente.
Il s’agit de refuser le fini, la durabilité, construire un
temps instantané, un événement.

AAnnddyy GGoollddwwoorrtthhyy fabrique des boules de neige rem-
plies de matériaux (pierres, branches etc.) et en
photographie les diverses phases de fonte, la der-
nière phase étant les tas formés par les matériaux
seuls restants. En Hollande, il s’allonge sur le sol
par temps pluvieux et marque ainsi d’une emprein-
te anthropomorphique la partie du sol qui était cou-
verte par son corps.

Page de gauche, de haut en bas :
CCllaauuddee VViiaallllaatt,, DDiissppoossiittiioonn mmuullttiippllee,, 11997700
RRoobbeerrtt MMoorrrriiss :: SSaannss ttiittrree,, 11996688
BB.. VVeenneett :: AAcccciiddeenntt,, 11999955

Page de droite, de haut en bas :
RRiicchhaarrdd SSeerrrraa,, BBeelltt ppiieeccee,, 11996688
RRoobbeerrtt SSmmiitthhssoonn :: GGlluuee PPoouurr,, 11996699
AAnnddyy GGoollddwwoorrtthhyy :: HHaaaarrlleemm,, HHoollllaannddee,, 11998844

33  .. Catherine Millet, L’art contemporain, p48
44  .. Rosalind Krauss, Passages in Modern
Sculpture, p276

vingt-huit

Avec le groupe Support/surface l'important est
le fait de peindre plutôt que le résultat.

Il s'agit plus d'une exploration des opérations de
construction de l'objet : addition, répétition,
accroissement, rétractation, froissage, lacération,
trempage.
Le critique Rosenberg défend l’idée, à propos de
l’action painting, “que la toile est une arène, que ce
qui compte est l’action qui y a lieu le temps de son
exécution, plus que l’image qui en résulte”11

Tel CCllaauuddee VViiaallllaatt et sa disposition multiple où “le
processus, le protocole, l'action, le geste semblent,
sinon remplacer totalement le résultat, l'oeuvre, du
moins s'y intégrer”22

Pour Sol Lewitt, la forme finale de l’oeuvre n’est
pas importante, on peut même garder quelque
chose de laid ; de plus, le procédé, les étapes de
conception sont parfois bien supérieurs à l’objet
fini.
Toujours selon Sol Lewitt, l’idée de l’oeuvre est plus
importante que sa réalisation matérielle, l’idée pou-
vant prendre plusieurs formes sans que jamais elle
ne soit réduite à la forme choisie. Le produit
n’étant que sa matérialisation momentanée.

Tel BBeerrnnaarrdd VVeenneett : dans Accident, le résultat mon-
tré est un entassement de barres métalliques : pour
arriver à une telle forme, Bernard Venet a aligné les
barres contre le mur puis a poussé la première sur
les autres, l’ensemble créant dans sa chute une
forme surgie des seules lois de la gravitation.

PPrroocceessssuuss

11  .. Catherine Millet, L’art contemporain, p48
22 .. Anne Cauquelin, Petit traité d'Art
Contemporain



LES CHOSES DE LA VILLE - Seconde partie : L’oeil de l’art

55..
DDIIAALLEECCTTIIQQUUEESS,,
RREESSEEAAUUXX ::
FFrraaggmmeennttaattiioonnss

Où l’on apprend que l’oeuvre d’art contemporaine n’est plus auto-
nome par rapport à son contexte et qu’elle se dissout finalement
dans son espace d’intervention, à la fois physiquement, à la fois
dans la relation entre réalité et représentation, ou même dans la
relation entre art et vie.
L’oeuvre accède à une nécessaire fragmentation annonçant sa
dématérialisation.

trente et un

JJaann DDiibbbbeettss,, HHoommmmaaggee àà
AArraaggoo,, 11998844

TTrraacceess ssuurr llee ttrroottttooiirr,,
GGrreennoobbllee,, 11999977



trente-trois

7. Réflexion
8. Bord
9. Un endroit (physique)
10. Plusieurs

NNoonnssiittee
1. Limites closes
2. Déploiement de matière
3. Coordonnées intérieures
4. Addition
5. Certitude déterminée
6. Information concentrée
7. Miroir
8. Centre
9. Nulle part (abstrait)
10. Un seul

Inversement, c’est parfois le site qui devient
surface d’inscription, matérialisation  d’une
carte le représentant, transpo-
sition d’un espace cartogra-
phique —défini par avance— en
un espace réel.
C’est le cas chez Richard Long
ou Hamish Fulton (on les a
entrevus dans la famille mar-
quez!) qui effectuent des
marches définies par avance
par une carte les décrivant
dans l’espace et le temps :  “Le
déplacement dans la nature
engendre la ligne, et la carte apparaît en amont
et en aval de ces marches qui territorialisent
leur procédure au point que les marches sont
des oeuvres”55

Christine Buci-Glucksman remarque que dans
A walk of four hours and four circles —littéra-
lement une marche de quatre heures et en
quatre cercles effectuée par Richard Long en
1972—, “la carte relève les expériences in situ
du corps : parcourir chacun des 4 cercles
concentriques dessinés sur la carte en une
heure. Le territoire devient une surface d'ins-
cription de traces comme si l'artiste n'était
plus que ses traces, à l'image des peintures de
sable des indiens et de toutes les cartes éphé-
mères des indigènes”66

� rrééaalliittéé//rreepprréésseennttaattiioonn

L’origine de cette dialectique entre la réali-
té et sa représentation pourrait remonter
à Duchamp, créateur du ready-made, —

l'objet tout prêt— qui déclarait en 1961 “Un
point que je tiens à établir est que le choix de
ces ready-mades n'a jamais été dicté par une
délectation esthétique. Ce choix est fondé sur
une réaction d'indifférence visuelle avec, en
même temps, une absence totale de bon ou de
mauvais goût… En fait, un état de complète
anesthésie."77

Par ce geste, Duchamp remplace la création
par le questionnement entre la réalité et la
représentation d’un objet. Duchamp, anartiste
comme il se définit, propose l'effacement du
contenu devant le contenant et s'inscrit en faux

contre le mouvement géné-
ral de l'art moderne qui
était au contraire à la
recherche de l'essence de
l'art, d'une certaine autono-
mie des objets créés.
Duchamp rend une certaine
opacité à ces objets que
leur fonction utilitaire
condamne à la transparen-
ce.

S'engouffrant par la porte ouverte par
Duchamp, le Pop-Art a révélé et sublimé la
société de consommation, rendant impercep-
tible la séparation entre art et réalité ; ne pré-
sentait-il pas, ainsi que tous les artistes du
Pop-Art, une représentation de la représenta-
tion : après Warhol, un étalage de soupe
concentrée Campbell dans un supermarché 
Nord-américain nous renvoie à l'oeuvre de
Warhol et non à la réalité culinaire et commer

55 .. Christine Buci-Glucksman, L'oeil cartogra-
phique de l'art
66 .. Ibid.
77 .. Marcel Duchamp, Duchamp du signe écrits
88 .. Catherine Millet, L’art contemporain

LES CHOSES DE LA VILLE - Seconde partie : L’oeil de l’arttrente-deux

� aauuttoonnoommiiee // ddiiaalleeccttiiqquuee ::

Nous avons vu qu’il pouvait exister, au sein
des oeuvres d’art contemporain des dia-
lectiques qui peuvent prendre des sens

divers : il peut s’agir de ddiiaalleeccttiiqquueess eennttrree lleess
mmaattéérriiaauuxx, les constituants de l’oeuvre, telles
que les celles décrites dans la catégorie
Assemblez !

Il peut d’agir de ddiiaalleeccttiiqquueess eennttrree ll’’ooeeuuvvrree eett
llee ccoonntteexxttee ddee ll’’ooeeuuvvrree : ceci concerne les
oeuvres In Situ, créées dans et pour un site
particulier, spécifiques au site. Les catégories
Signalez ! Marquez ! Enveloppez ! Recouvrez !
Creusez ! décrivent le plus souvent ce type
d’oeuvre où la trace de l’artiste
transforme le site, contient de
site.
“Contrairement à l’idée que l’on
s’en fait généralement, une
oeuvre (un monument, un trace,
un repère, une opération) effec-
tuée dans ou sur un site est
moins contenue en lui qu’elle ne
le contient en le redéfinissant”11

Il peut s’agir enfin de ddiiaalleecc--
ttiiqquueess eennttrree llaa rrééaalliittéé eett llaa
rreepprréésseennttaattiioonn..

� ssiittee// nnoonn ssiittee

Robert Smithson, artiste du Land Art, éta-
bli une dialectique entre le réel du site et
le virtuel du non-site qui est reconstruit

ou exposé en galerie, le médium le plus utilisé
étant la carte qui agit comme une nappe de
transformation : transformer l'espace en lieu,
"Transformer l'espace géographique en espace
cartographique"22.
J. F. Pirson remarque qu’avec les matériaux
qu’il prélève sur le site et qu’il rassemble dans
un autre lieu (un musée ou une galerie),
“Smithson construit des non-sites. Ces non-
sites renvoient le spectateur au site d’origine
par l’intermédiaire de fragments, de cartes et

de photographies.” 33

L'espace réel est perçu comme
étant potentiellement à la fois
un espace cartographique et un
espace artistique : le territoire
est transformé en espace d'ex-
position par le biais d’une carte.
“Dans cette traversée du miroir,
le site se métamorphose en une
carte où le temps, l'espace et la
représentation se dissolvent. Le
miroir n'est plus cette duplica-
tion du réel vers laquelle tendrait

l'histoire de la représentation.”44

Ce qui fait l’oeuvre est, plus que l’existence du
site ou de la carte rajoutant au site une valeur
artistique, le lien, le réseau dialectique qui se
crée entre la réalité du site et sa représenta-
tion.

Ce nouveau dialogue extérieur/intérieur s’ap-
puie sur une dialectique que Smithson résume
ainsi :

SSiittee
1. Limite ouvertes
2. Série de points
3. Coordonnées extérieures
4. Soustraction
5. Certitude indéterminée
6. Information dispersée

11 .. Anne Cauquelin, Petit traité d'Art
Contemporain, p 99
22 .. L. Cummins La dialectique Site/Non-site :
une utopie cartographique
33 .. Jean-François Pirson, La structure et l’objet ,
p88
44 .. L. Cummins op. cit

Pages ci-contre :
MMaarrcceell DDuucchhaammpp :: FFoouunnttaaiinn,, 11991177
AAnnddyy WWaarrhhooll :: 220000 CCaammppbbeellll’’ss SSoouupp CCaannss,, 11996677

Pages suivante :
JJoosseepphh KKoossuutthh :: OOnnee aanndd TThhrreeee CChhaaiirrss,, 11996655
BBooyyllee FFaammiillyy :: SSttrreeeett SSttuuddyy,, 11998877



trente-cinq

Ainsi, Bertrand Lavier a découpé une énorme
moissonneuse-batteuse selon le point de vue et
le cadrage de sa photographie dans un cata-
logue de matériel agricole. Il nous oblige donc
à voir l’objet comme une image. Il le refait bas-
culer dans l’ordre du symbolique” 44

Cette dialectique Art / vie fonctionne dans les
deux sens ; ainsi, des oeuvres sont récupérées
par le grand public pour être
transformées en décoration —per-
dant alors leur exclusif statut
d’art— tandis que des artistes
“adaptent à leur pratique artis-
tique des procédés empruntés à
leur activité lucrative”55

Si l'écart entre l'oeuvre d'art et le
monde ordinaire est toujours plus
infra-mince, si l'art, se confon-
dant avec le réel, a programmé sa
mort comme représentation, il
veut peut-être par son suicide
logique  nous faire comprendre
qu'à présent seule compte la réa-
lité.
S’interrogeant sans cesse sur les
définitions et les statuts de l’art,
Piero Manzoni avait fini par conclure : “il n’y a
rien à dire, il n’y a qu’à être, il n’y a qu’à vivre”

Et même si à force de vouloir adhérer au réel,
l’art contemporain parfois s’y perd ou s’y écra-
se — “cela se produit lorsqu’il prétend réaliser
littéralement les programmes de la modernité,
c’est-à-dire les discours qui accompagnent les
oeuvres, et néglige la réalité souvent contra-
dictoire des ces oeuvres elles-mêmes,”66—  il
s'est opéré un glissement d'attention de l'art à 
la vie.

Ceci n’échappe pas au critique Arthur Danto,
annonçant la mort de l’art dans La transfigura-
tion du banal :
“Aussi devrions-nous revoir l’histoire de l’art : s’il existe
toujours et encore un fossé entre l’art et la réalité et si,
par ailleurs, en voulant le combler on ne fait qu’en pro-
duire un autre, à savoir celui existant entre les oeuvres
d’art et les objets réels qui leur sont identiques en tout
point, c’est que le fossé existant est peut-être plus inté-

ressant que ce qui se trouve séparé par lui. Nous pour-
rions ainsi analyser l’écart qui sépare les imitations de la
réalité pour en voir la nature exacte et tenter de décou-
vrir ensuite quels sont peut-être ses point communs avec
le fossé qui sépare l’art et la vie, fossé que les artistes
contemporains s’acharnent apparemment à exploiter.
Peut-être serons-nous alors mieux armés pour com-
prendre, simultanément, l’art et la réalité”

Par ce questionnement constant entre la réali-
té et la représentation, par cette dématériali-

sation des oeuvres, les
artistes contemporains jet-
tent des ponts entre l’art et
la vie et préparent la dispa-
rition, la dissolution de l’art
dans le réel. L'art nous
apprenant que tout est art
et que nous pouvons profi-
ter enfin de l'oeuvre d'art
qu'est le réel.
Se confondre avec le réel,
tel semble l'objectif avoué
de l'art contemporain. 

“L'art c'est ce qui rend la
vie plus intéressante que
l'art” dit Robert Filliou.

44 .. Catherine Millet, L’art contemporain, p 80
55 .. Ibid. p 29
66 .. Ibid p 82

LES CHOSES DE LA VILLE - Seconde partie : L’oeil de l’arttrente-quatre

La dématérialisation de l’art peut-être égale-
ment la disparition de l'objet au profit de l'idée.

Avec l'art conceptuel où la limite entre objet
d'art et texte sur l'objet se dissout. L'oeuvre
devient le texte sur l'oeuvre, l'idée de l'oeuvre.
"L'art comme idée comme idée" selon l’artiste
Joseph Kosuth.
L’Art n’affirme pas mais est un continuel ques-
tionnement sur l’Art, une tautologie puisque

“l’Art est la seule définition
de l’Art”.
Comme avec Une ou trois
chaises, oeuvre de 1965, il
présente juxtaposées : une
chaise, la photo de la chai-
se et la définition écrite
d’une chaise.

Ce questionnement à pro-
pos de l’idée et de l’objet
est selon Catherine Millet

une des préoccupations majeures de la moder-
nité “l’art est-il dans l’objet qui incarne l’idée
ou dans l’idée elle-même ?”33

� aarrtt // vviiee
“Il y a 100010 années, l'art était la vie, dans 1000010

années il le sera de nouveau”
Robert Filliou.

Parallèlement à Duchamp, d'autres mouve-
ments artistiques s'attaquent au préjugé
de l'oeuvre faite de la main de l'artiste.

Clarence Lambert oppose l'artiste, qui produit
des objets d'art, à l'arteur dont les activités
artorales établissent une “symbiose entre l'art
et la quotidienneté”, visent à “aménager des
passages, jeter des ponts, provoquer des
courts-circuits” entre l'art et la vie, en d'autres 
mots à “délivrer l'art de l'artistique”.

Le ready made fait d’ailleurs l’objet d’interpré-
tations divergentes. “Il y'a ceux pour qui l’af-
faire est entendue : l’oeuvre d’art peut être
achetée dans un grand magasin, donc “la vie
est art”. Ce fut en grande partie la philosophie
du mouvement Fluxus. Pour d’autres, la conclu-
sion à tirer n’est peut-être pas aussi littérale. 

ciale de la soupe en boîte…La représentation
faite par l’artiste devient en quelque sorte plus
vraie que la représentation faite par la société
de consommation !

Et les artistes d'ironiser sur les stratagèmes de
révélation qu'ils ont mis au point:  Duchamp
déclarant le Woolworth's Building comme
ready-made, Arman signant Manhattan comme
accumulation, Manzoni installant le socle du
monde : ce n'est alors plus
l'art qui repose sur la réalité
du monde mais le monde qui
repose sur l'art !

Catherine Millet remarque à
ce sujet que l’artiste Orlan qui
façonne son visage par la chi-
rurgie esthétique cherche à
conformer son visage “à diffé-
rents modèles de l’histoire de
l’art, lui faire le menton de la
Vénus de Botticelli ou le front de Mona Lisa. ce
visage patchwork est l’envers exact de l’un des
grands mythes de l’art, celui du peintre Zeuxis
qui réalisa une Vénus en s’inspirant des traits
les plus beaux de cinq jeunes filles. Le réel ne
fournit plus des modèles à la représentation,
ce sont des représentations, des oeuvres de
l’imaginaire qui s’impriment dans le réel”11

� mmaattéérriieell // iimmmmaattéérriieell

La dématérialisation de l’art, peut-être
la disparition de l'aspect matériel de l'art.

Comme chez James Turrell, Dan Flavin, Keith
Sonnier où le matériau utilisé est la lumière.
Comme chez les artistes explorant l’Informe ,
où il peut s’agir d’une vibration d’un mouve-
ment, d’un moment éphémère, “éliminant la
séparation entre l’espace et le temps” 22

11 .. Catherine Millet, L’art contemporain, p 110
22 .. Rosalind Krauss, L’informe mode d’emploi
33 .. Catherine Millet, L’art contemporain, p 80
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Tel EErrnneesstt PPiiggnnoonn EErrnneesstt dont les oeuvres, des séri-
graphies collées à même le mur sont disséminées
dans l’espace urbain : on peut les voir comme frag-
ments autonomes, chaque morceau étant une
oeuvre en soi, dialoguant avec son contexte immé-
diat, ou bien on peut l’appréhender dans son
ensemble, l’oeuvre étant non seulement les sérigra-
phies mais aussi le réseau qui relie chaque frag-
ment. Il y a ici une notion de parcours effectué par
le spectateur pour relier chaque fragment et com-
prendre l’ensemble de l’oeuvre.
" L'espace interne qui définit le corps, ne peut être
le même que celui de la peinture. Il m'en faut défi-
nir un autre qui prenne en compte le mouvement du
passant, la relation entre l'espace de la rue et le
plan du mur"22

Tel JJaann DDiibbbbeettss avec son Hommage à Arago : On lui
avait demandé un monument à la mémoire du
découvreur du méridien de Paris, il produisit
l’oeuvre d’art publique la moins monumentale pos-
sible : 122 médaillons de bronze frappés au nom
d’Arago sont répartis le long du méridien de Paris,
incrustés dans les sols des rues, places ou bâti-
ments selon l’endroit. Ce qui tient l’oeuvre est
l’idée, l’idée d’un réseau réunissant les différents
médaillons.
“Un monument imaginaire réalisé sur une ligne ima-
ginaire” qui “conduit à s’interroger sur la significa-
tion de ces empreintes répétitives (…) sur le sens de
cette ligne virtuelle,(…) le lien entre les divers
indices (le nom répété, la ligne territoriale, la trace
du socle vide) et l’héritage spirituel de l’astronome
humaniste.”33

On retrouve dans cette oeuvre des notions récur-
rentes dans le travail de Dibbets (le déplacement, le
rapport entre vision lointaine et vision proche, l’or-
ganisation séquentielle de l’espace).

La fragmentation pousse le spectateur à regrouper
lui-même les fragments d'oeuvre, les indices : c’est
là une forme d’interactivité : Ce qui fait l’oeuvre est
finalement le lecteur de l’oeuvre, le spectateur.

22 .. Ernest Pignon-ernest in artistes dans la ville
: une nouvelle place pour l'art dans la cité
33 .. Bilan des rencontres Art & ville, p80

trente-six

Si la temporalité introduite par les artistes
contemporains a placé la notion de temps
dans le champ de l’art, annulant tout critère

de pérennité, l’unicité du lieu dans lequel se “joue”
l’oeuvre est à son tour critiquée. Non seulement
l’art sort du musée mais encore se dissout-il dans
l’espace extérieur, devenant parfois immatériel, ou
bien fragmenté.
La fragmentation de l’oeuvre est une autre maniè-
re d’aborder la temporalité, le temps étant induit
par l’expérience du spectateur : son déplacement
nécessaire au parcours des différents fragments de
l’oeuvre.
Dans cette dialectique entre les différent frag-
ments de l’oeuvre, fragments qui dialoguent eux
même avec leur contexte immédiat, c’est bien à
l’échelle d’un territoire entier que se joue l’oeuvre.

Tel MMiicchhaaeell HHeeiizzeerr et son monumental Double
Negative : une sculpture à l’échelle du paysage
effectuée en 1969 dans le désert du Nevada : il
s’agit de deux fentes, chacune profonde de 17
mètres, larges de 10 et longues de 30 mètres creu-
sées au sommet des deux parois d’un ravin de 400
mètres de large : l’échelle de la sculpture et sa
configuration sont telles qu’il est impossible d’avoir
une vue centrale de l’oeuvre et le spectateur per-
çoit l’oeuvre depuis une position excentrée, exté-
rieure : quelle que soit sa position, il fait face à un
vide, et  “c’est finalement son corps et l’expérien-
ce qu’il en a qui est finalement le sujet de cette
sculpture”11

Tel CChhrriissttoo avec Running Fence, une barrière de
toile de 5,5 m de hauteur et  39,5 km de long qui
serpente le paysage californien : il est impossible
d’appréhender l’oeuvre d’un seul coup d’oeil. Par
l’ajout de cette ligne, Christo redéfinit un territoire
entier, révélant le paysage par masquage. On peut
considérer cette oeuvre comme fragmentée dans le
sens ou il est impossible de saisir l’oeuvre dans sa
globalité, en une seule fois et l’appréhension de
l’oeuvre se fera par séquences visuelles.

FFrraaggmmeennttaattiioonn :: rréésseeaauuxx

Page de gauche, de haut en bas :
MMiicchhaaeell HHeeiizzeerr,, DDoouubbllee NNeeggaattiivvee,, 11996699
CChhrriissttoo :: RRuunnnniinngg FFeennccee

Page de droite, de haut en bas
JJaann DDiibbbbeettss :: HHoommmmaaggee àà AArraaggoo,, 11998844
EErrnneesstt PPiiggnnoonn EErrnneesstt

11 .. Rosalind Krauss, Passages in Modern
Sculpture, MIT Press, Cambridge, 1981, p 279



Ce survol des concepts de l’art, mis en relation
avec notre typologie, nous a permis, pour cha-
cun des schèmes découverts dans la premiè-

re partie, d’associer des oeuvres d’artistes contem-
porains et, par l’étude de ces oeuvres, d’en analyser
le fonctionnement.

Nous voilà donc munis d’une sorte de Boîte d’outils
conceptuels qui nous permet, pour chaque schème
d’associer des critères tirés de l’étude des oeuvres
des artistes contemporains.

Le tableau suivant fait la synthèse des concepts par
lesquels nous avons cheminé et présente une
méthode possible d’intervention, à la fois dans le
temps, dans l’espace et dans le détail…

Cette boîte à outils servira, lors des interventions de
la troisième partie,  d’interface entre les fragments
de ville et les fragments d’art contemporain, trans-
formant ces deux types de fragments en outils d’in-
tervention.

� UUnnee bbooîîttee dd’’oouuttiillss ccoonncceeppttuueellss

66..
VVeerrss uunnee
MMéétthhooddee
dd''iinntteerrvveennttiioonn ??

Où l’on met en place les bases d’une méthode d’intervention sur
nos fragments de ville en constituant notre Boîte d’outils concep-
tuels à partir des concepts de l’art contemporain.

trente-neufLES CHOSES DE LA VILLE - Seconde partie : L’oeil de l’arttrente-huit

� ssppeeccttaatteeuurr // aacctteeuurr

Renversement du regard avec Duchamp,
“ce sont les regardeurs qui font le
tableau”11 :  c'est notre vision qui trans-

forme un objet de la réalité en oeuvre d'art,
l'artiste n'étant là que pour sélectionner les
objets : “Nous ne sommes donc pas seulement
invités à compléter des oeuvres en quelque
sorte inachevées, nous devons aussi décider si
le statut de certains objets est bien celui
d’oeuvre d’art”22

Catherine Millet écrit également à propos de
Buren que “c’est le regard conditionné de
l’amateur qui transporte avec lui le contexte du
musée” 33

L’approfondissement de cette idée par les
artistes contemporains indifférencie les rôles
des spectateurs et acteurs. Ceci se concrétise
entre autres, par l'anonymat volontaire de l'ar-
tiste, qui peut aller jusqu'à prendre un nom
d'emprunt, ou bien la création d'art par un
réseau regroupant plusieurs auteurs : l'auteur
étant le réseau lui-même.
Philippe Thomas et son agence artistique “les
ready made appartiennent à tout le monde” ira
même jusqu’à déclarer les acquéreurs de ses
oeuvres signataires, auteurs de celles-ci.
Braco Dimitrijevic expose, lui, le visage d’un
inconnu photographié au hasard dans la rue,
sur la façade du Centre Georges Pompidou au
même titre que celui d’un artiste célèbre expo-
sant au musée.

Roland Barthes, dans un article intitulé La mort
de l'auteur44 annonce que “pour rendre à l'écri-

ture son avenir, il faut en renverser le mythe :
la naissance du lecteur doit se payer la mort de
l'auteur”. 
Pour lui, le lecteur ne fait finalement que ras-
sembler de l'anonyme donc c’est lui qui devrait
être considéré comme auteur.

C'est une hypothèse que l'on peut retrouver
dans l'art contemporain, avec pour preuves les
sculptures anonymes de Bern et Hilla Becher
ainsi que de Paul Pouvreau : les objets qu'ils
photographient font partie du quotidien et sont
présentés de façon impersonnelle. Les photo-
graphies des Becher essayent d'atteindre la
neutralité (noir et blanc, pas d'ombre, pas de
texture apparente…), l'objectivité, l'effacement
devant l'objet : l'important est l'objet et pas
celui qui photographie, ni celui qui a construit
l'objet; c'est un regard direct à la réalité.
C'est alors notre regard qui place ces objets
dans le champ de l'art et les transforme en
sculptures. 
Les sculptures sont dites anonymes, personne
et tout le monde à la fois en est l’auteur. Tout
le monde, nous inclus, les regardeurs.

C'est aussi dénoncer la contemplation pour
libérer les spectateurs du spectacle.
Contemplation, interprétation sont transfor-
mées en interactivité :  les artistes nous don-
nent la parole :
“Dans les années 70, pour ne pas être un col-
lectionneur légume, l'amateur d'art exécute lui-
même un dessin mural de Sol Lewitt, met en
situation un oeuvre de Daniel Buren, matériali-
se un statement de Lawrence Weiner, peint
des toiles de la même couleur que les murs sur
lesquels elles sont accrochées pour Claude
Rutault”55

En cherchant à confondre auteur et lecteur,
acteur et spectateur, il s’agissait “d’abandon-
ner une conception de l’artiste qui impose au
public sa vision du monde et de permettre à ce
public de s’exprimer lui-même”66

11 .. Marcel Duchamp, cité in L'art Contemporain,
Anne Cauquelin
22  .. Catherine Millet, L’art contemporain, p40
33 .. Ibid p 41
44 .. Roland Barthes, La mort de l'auteur, p61-67
55 .. Ghislain Mollet -Viéville, L'art et son contex-
te : une question d'éthique
66 ..  Catherine Millet, L’art contemporain, p37
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Tem
ps

Espace

Symétrie
Permanence
Autonomie
Plein/vide
Objet/contexte
Logique interne du matériau
Processus

OOrrddoonnnneezz !!

Accumulation
Matériaux du quotidien
Temps
Pesanteur
Rapport au contexte
Nature autonome du matériau

EEnnttaasssseezz !!

Réalisation
Processus intégré à l’oeuvre
Gravitation, pesanteur
Temps instantané
Phases, événement

PPrroocceessssuuss

Temporalité
Expérience du spectateur

Corps
Reconfiguration d’un territoire

Fragmentation
Séquences visuelles

Mouvement du spectateur
Parcours
Réseau

Interactivité

RRéésseeaauuxx

Ordre / chaos

Autonomie / dialectique

site / non site

Art / Vie

Spectateur / acteur

quarante et  un

Réalité / représentationBBooîîttee àà  oouuttiillss

Détails

Assemblage
Alchimie
Objets du quotidien
Matérialisation d’une métaphore
Principe d’exposition intégré
Interdépendance des éléments
Perte de la fonction habituelle

AAsssseemmbblleezz !!

Accentuer
Encadrer
Dénoncer, objets critiques
Analyser
Rapport oeuvre/site

SSiiggnnaalleezz !!

Révéler par masquage
Suggérer
Aura, effacer les contours
Délimiter un espace de vision

EEnnvveellooppppeezz !!

Surface
Reconfigurer l’espace
Rapport corps/espace

RReeccoouuvvrreezz !! Casser la surface
Abîmer
Reconfigurer l’espace
Renverser la surface : montrer le
caché
Inclure la 3ème dimension

CCrreeuusseezz !!

Multiplicité des sens

Authentique / copie

Beau / Laid

Unique / multiple

Création / révélation

quarante

Maquillage de l’espace
Dématérialisation
Illusion
Tache
Tri-dimensionnel/bi-dimensionnel
Symbolisme
Articulation homme/milieu

MMaarrqquueezz !!

Intérieur / extérieur



3
Troisième
Partie

Praxis
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SSoommmmaaiirree
PPaaggee ttrrooiiss

PPaaggee nneeuuff

PPaaggee vviinnggtt--qquuaattrree

11.. DDuu ffrraaggmmeenntt aauu pprrooggrraammmmee

33.. BBiibblliiooggrraapphhiiee

22.. IInntteerrvveennttiioonnss
Le processus plus que le résultat - DIALOGUE - DOUBLE JEU - NÉNU-PHARES
- MACHINE DE VISION

LES CHOSES DE LA VILLE - Troisième partie : Praxis

Praxis

Une exposition dans la ville, sur la ville, par la ville - Une architec-
ture qui est une analyse de site matérialisée - Un espace public
élargi  - Un réseau d’interventions - Du fragment au programme -
Une architecture génétique- La boîte à outils

Mise au point - Une double perspective
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mmiissee aauu ppooiinntt :: aarrtt ppaarr iinntteennttiioonn oouu aatttteennttiioonn ??

un

Ainsi, les fragments urbains prélevés dans la première partie de l’étude semblent pouvoir être
rapprochés d’oeuvres d’art contemporain car ils semblent présenter des analogies non seule-
ment formelles mais aussi au niveau de leur fonctionnement. 

L’art permettant alors de comprendre, de conceptualiser ces fonctionnements, ces formes.
Pourtant, si ces fragments urbains fonctionnent comme des oeuvres d’art, peut-on dire qu’il s’agit
d’art ? 
C’est là où se pose le rapport entre l’intention de l’artiste créant des oeuvres et notre attention iso-
lant par le regard et considérant comme art des fragments urbains nés d’un hasard nullement fait
d’intentions artistiques.

Nous l’avons vu dans la seconde partie de l’étude, il y a dans l’art contemporain deux mouvements
opposés mais complémentaires qui définissent la relation entre l’art et la vie, entre le réel et sa
représentation. 
Il y a d’un côté Duchamp et ses ready mades, Fluxus, Robert Filliou qui tentent de confondre l’art
(la représentation) et la vie (le réel) en annulant l’art pour ne laisser que la vie : tout est alors art.
Il y a de  l’autre l’Arte Povera, Joseph Beuys, Joseph Kosuth et bien d’autres qui ajoutent de l’art à
la vie, transfigurant le réel en  lui restituant une dimension symbolique et /ou linguistique.

Il semble que Duchamp nous permette de dire que nos fragments urbains pourraient être considé-
rés comme des oeuvres d’art, par conséquent nul besoin d’intervenir,  tandis que Beuys nous inci-
te à chercher le moyen d’ajouter une valeur artistique à ces fragments, d’utiliser ces fragments
comme un matériau.



UUnnee eexxppoossiittiioonn ddaannss llaa vviillllee,, ssuurr llaa
vviillllee,, ppaarr llaa vviillllee

Dans les premières parties de l’étude, nous
avons finalement effectué le travail d’un com-
missaire d’exposition qui réunit des oeuvres

d’art se rapportant à un thème donné afin d’organi-
ser une exposition : ces oeuvres sont à la fois les
fragments de ville de la première partie et les frag-
ments d’art contemporain de la seconde.

Poursuivant cette métaphore, pourquoi ne pas partir
de l’idée que nous organisons une exposition tem-
poraire dans le quartier Berriat ? Exposition dont le
sujet est justement le quartier Berriat, et dont les
moyens d’exposition seront donnés par le quartier
lui-même.

Une exposition dans la ville, sur la ville, par la ville.

11..DDuu ffrraaggmmeenntt
aauu pprrooggrraamm--
mmee

Où l’on fait le point sur les deux premières analyses et où l’on
décide des grandes lignes de l’intervention
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“Pour qui veut bien regarder, tout fait art”, nous
dit le paysagiste Gilles Clément, Il considère
comme art involontaire “le résultat heureux
d’une combinaison imprévue de situations ou
d’objets organisés entre eux  selon des règles
d’harmonies dictées par le hasard”11

Mais voilà, considérer ces fragments comme
art n’est pas à la portée du public habituel de
la ville : il faudrait de la part de ce public à la
fois une large connaissance du débat de l’art
contemporain et un intérêt primordial pour ces
fragments urbains.

De plus, la question de la pertinence de la ren-
trée dans le champ de l’art de fragments d’art
involontaire ferait partie d’un autre débat qui
ne serait pas architectural.

Considérer ces fragments comme art nous à
servi dans notre étude à les cerner, les expli-
quer, les analyser et nous servira peut-être à
les utiliser.
Mais après les avoir plongé dans le bain de
l’art, il nous faut maintenant les rendre à la
ville, et donc au public.

Enclencher cette reconquête de l’art par la
ville22, en permettant à cette dernière de s’ap-
proprier l’art potentiel qu’elle renferme.

UUnnee ddoouubbllee ppeerrssppeeccttiivvee

Ainsi, ces fragments, même si ils fonction-
nent comme des oeuvres d’art contempo-
rain ne sont pour l’instant qu’art involon-

taire et ne rentrent pas dans le champ de l’art.
Ainsi ces fragments, même si ils participent à
l’identité du quartier Berriat ne sont pour l’ins-
tant pas considérés comme partie intégrante
de la ville car ils ne sont pas partagés par tous
et contiennent, au même titre que les espaces
ignorés et selon David Harvey 33 les matériaux
de notre ignorance.

Il semble pourtant que ces deux constats néga-
tifs et pessimistes pourraient-être les bases de
notre programme d’intervention.

Il s’agirait de donner à ces fragments :
- uunn ssttaattuutt uurrbbaaiinn, en les utilisant comme

éléments architectoniques, ou éléments fonda-
teurs d’un programme d’intervention

- uunn ssttaattuutt aarrttiissttiiqquuee, en révélant lors de
l’intervention, l’art potentiel qu’ils renferment.

Comment intégrer cette double dimension de
la ville contemporaine dans une démarche de
projet ?
Comment remettre en question la relation
art/ville à la fois du côté des artistes et du côté
des architectes.

Comment faire la synthèse entre les fragments
découverts et les démarches d’artistes ?

Comment constituer une ville éclairée par l’art,
où l’art n’est pas disjoint du processus urbain
comme avec l’art dans la ville ou le 1% artistique,
mais bien intégré à celui-ci ?

Comment faire jaillir de cette fusion ville-art un
environnement urbain qui prendrait du sens ?

Comment trouver ce point d’équilibre où la ville
explique l’art tandis que l’art explique la ville ?

N’est ce pas une fusion de l’art et de l’archi-
tecture qui doit s’opérer ? L’architecture deve-
nant écrin pour des oeuvres révélant, transfigu-
rant la ville, prolongeant le site symbolique-
ment et physiquement…

deux

11 .. Gilles Clément, Traité succinct de l’art involontaire
2 . Pierre Mahey, Rue de la Marine
33 .. “Les espaces interdits, les espaces redoutés, les
espaces ignorés, les espaces redondants contiennent les
matériaux de notre propre ignorance, de la même façon
que les espaces partagés, les espaces confortables et sti-
mulants, les espaces nécessaires deviennent un terrain de
privilège pour définir qui nous sommes et ce que nous
sommes”.

David Harvey, The Urban Expérience cité par
France Morin in Où va l’histoire de l’art contemporain, Ed.
Image/ENBA, Paris, 1997, p 400
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C’est cette éducation du regard que se doit d’ap-
porter notre intervention : c’est notre étude de la
ville que l’on projette dans l’espace de la ville, aux
yeux de tous.

Cette éducation qui permet au regard de changer le
réel en art, qui permet à chacun d’être son propre
musée imaginaire.

UUnnee aarrcchhiitteeccttuurree qquuii eesstt uunnee aannaallyyssee
ddee ssiittee mmaattéérriiaalliissééee

L' oeuvre d’art contemporain n’est plus pure
contemplation mais selon Anne Cauquelin11 un
objet à notice induisant chez le spectateur une

recherche, un questionnement.
L’architecture doit tirer parti de cette évolution de
l’art.
Ainsi, notre intervention équivaudra à projeter à
même la ville notre étude de fragments, notre ana-
lyse de la ville : un texte sur la ville, dans la ville-
même.

Tel Peter Downsbrough, pour qui il s’agit d’appré-
hender un secteur urbain tout entier, en faisant de
l’état des lieux “le premier outil de projet et le
champ d’inscription des données de relecture de la
construction de l’espace”22.

Projeter des architectures, des machines, qui ana-
lysent continuellement le site.
Jeter des ponts entre des fragments du site afin
d’en faire jaillir du sens.
Une architecture médiatrice qui est finalement la
matérialisation de notre analyse du site.

UUnn eessppaaccee ppuubblliicc ééllaarrggii

Dans la ville contemporaine, l’espace public
n’est pas restreint aux places, aux trottoirs,
mais est au contraire élargi à l’espace de la

ville tout entier.
Ainsi, des espaces publics ou potentiellement publics
aussi variés que des parcelles résiduelles, des restes
de chantiers, un hypothétique passage piéton, un
parc et ses accès seront étudiés en vue d’interven-
tion.

11 .. Anne Cauquelin, Petit traité d’art contem-
porain
22 .. Raymond Balau, Peter Downsbrough :
interventions dans l’espace urbain

quatre

Mais une exposition contemporaine, au sens élargi
du terme.
L’art contemporain tend, nous l’avons vu, vers une
dématérialisation du musée :  le musée, tout comme
l’art,  se dissout dans l’espace et même dans les pra-
tiques quotidiennes.

Ainsi, l’intervention ne serait pas muséification de la
ville mais plutôt mise en exposition, mise en scène
de l’état de la ville à un instant donné. Non pas de
l’ordre de l’historique mais de l’instantané. Ne
figeant pas les territoires définitivement mais au
contraire s’inscrivant dans le mouvement de la ville.

Il s’agit de placer dans la ville des machines qui for-
cent la vision de fragments intéressants et opèrent
la fusion entre l’art contemporain et ces fragments
de ville.

Ces machines sont basée sur le fonctionnement de
la ville elle-même, il s’agira pour chaque site cerné,
de trouver le moyen de révélation le plus approprié
permettant à la ville de s’exposer.

L’exposition est temporaire mais pourra laisser des
traces, à la fois matérielles (balisage de l’espace), et
dans la mémoire du public qui aura peut-être appris
à voir la ville. Les mêmes procédés d’exposition
étant présents dans la ville de tous les jours, le
public transformera peut-être lui-même, et par le
regard, des fragments de la ville en oeuvres d’art.

La reconquête de l’art par la ville.
Où art et réalité, musée et ville s’inversent dans
leur appréhension, retournés comme on retourne
un gant.
Le silence après une pièce de Mozart est encore de
Mozart, dit-on ; quand je sors d’un musée, l'art
devient flagrant en tous les objets du monde exté-
rieur.
Par cette inversion les musées deviendraient-ils
plus fades que la réalité et n'auraient plus de rai-
son d'exister pour le scrutateur du monde ayant
suffisamment compris que l'art et le réel, la repré-
sentation et la réalité sont confondus.
A moins que l'infinitude du réel nécessite une édu-
cation également sans limites.
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DDuu ffrraaggmmeenntt aauu pprrooggrraammmmee

Le point de départ de chaque intervention est
toujours un fragment : trace rose sur le sol,
faille remplie de pierre, désordre de chantier,

mur. C’est autour de ce fragment que se construit le
programme d’intervention.

Parfois, le fragment est autonome : l’intervention
aménage alors ce fragment, l’habille d’espace et
finalement le révèle.

Parfois, le fragment est la partie émergée d’un
ensemble d’autres fragment invisibles : l’intervention
déplace alors l’attention du spectateur vers ces frag-
ments invisibles, hiérarchise les fragments en fonc-
tion de leur intérêt.

Parfois, le fragment possède un lien avec un ou plu-
sieurs autres fragments : l’intervention restitue alors
la lisibilité de ces liaisons, de ces organisations
propres à la ville.

Parfois le fragment induit un parcours : le long du
parcours s’installe alors l’intervention.

Aux USA, on coule volontairement des bateaux dans
les fleuves afin de redynamiser la faune et la flore
aquatique qui investiront la carcasse.
Prélever des fragments signifiants, les enrichir par
leur confrontation à des démarches d’artistes et en
déduire des programmes d’interventions architectu-
rales qui seraient des “bateaux coulés dans la ville”.

LLee ppooiinntt ddee ddééppaarrtt eesstt llee ffrraaggmmeenntt

six

UUnn rréésseeaauu dd’’iinntteerrvveennttiioonnss

Peut-on imposer une direction précise à suivre
aux promeneurs, ne doit-on pas lors de leurs
déplacements dans le quartier leur proposer

des pistes, les ouvrir sur d’autres chemins possibles.
Notre promenade doit posséder une valeur pédago-
gique : il s’agit de  projeter au yeux de tous la ville
“qui ne sait pas qu’elle sait déjà”.

C’est pourquoi notre intervention s’interrogera plus
sur les espaces traversés par la promenade, que sur
un espace global à créer et à greffer directement au
tissu du quartier.
L’intervention est fragmentée et forme un réseau
d’interventions.
Un parcours est organisé entre les intervention. A la
manière d’un jeu de piste. Entre les fragments, la
ville change aussi à nos yeux car nous avons appris
à voir. Même si le projet est déterminé par des inter-
ventions fragmentées, des signaux dispersés, le ter-
ritoire entier change.

Une fragmentation proche de la perception fragmen-
tée du passant, du spectateur de la ville.
Et c’est le spectateur qui, parcourant la ville, recons-
tituera ce réseau formé par les interventions.

EEnn nnooiirr,, lleess ssiitteess ccoonncceerrnnééss ppaarr lleess iinntteerrvveennttiioonnss,,
eenn ppooiinnttiillllééss,, uunn ppaarrccoouurrss rreelliiaanntt lleess iinntteerrvveennttiioonnss..



Les quatre interventions présentées dans les pages suivantes reviennent sur des sites explo-
rés dans la première partie de l’études et tentent de répondre aux questions qu’ils posent
quand on les regarde avec l’oeil de l’art.

Ni plans, ni coupes, ni élévations techniques : l’objectif étant non pas de présenter un produit
fini, mais une esquisse de ce à quoi pourrait ressembler notre projet d’exposition. 
La méthode de photomontage par informatique s’est révélée comme idéale dans notre
démarche de projet puisque permettant d’utiliser notre banque de donnée de fragments consti-
tuée dans la première partie de l’étude, en prélever des éléments et les transposer dans un
autre contexte.
Agir pas à pas, superposer les plans, assembler, creuser, envelopper, marquer… Et obtenir la
vision imméidate du résultat, de l’effet escompté.

Il s’agissait avant tout de tester notre méthode opérationnelle et de tenter la fusion de la ville
et de l’art.

Tenter de faire, par un geste architectural, la fusion des deux première parties de l’étude.

Car c’est bien d’architecture qu’il s’agit, une architecture élargie, nourrie par les concepts de
l’art contemporain et les fragments de la ville.

C’est finalement moins au résultat qu’au processus que l’on s’intéressera.

LLee pprroocceessssuuss pplluuss qquuee llee rrééssuullttaatt

22..IInntteerrvveennttiioonnss

Où l’on expérimente la synthèse de notre étude, sous forme d’in-
terventions…

neufLES CHOSES DE LA VILLE - Troisième partie : Praxishuit

UUnnee aarrcchhiitteeccttuurree ggéénnééttiiqquuee

Nous considérerons le site étudié comme un ter-
reau où germera le projet. Aussi bien en terme
de fonctionnement que d’esthétique.

Obtenir une architecture mimétique, qui pousse dans
la ville donc hérite des principes du lieu. 
A la manière de l’architecte François Roche qui
tente de percevoir le code génétique du lieu afin de
proposer une intervention à la fois minimale et res-
pectueuse : “Faire avec pour en faire moins”11.
Ou comme chez Jean Nouvel pour qui “Le bâtiment
fait la synthèse de tout ce qui l’entoure”.

LLaa bbooîîttee àà oouuttiillss

Chaque intervention ne se créera pas à partir
d’une idée globale —ne sera pas une maquette
agrandie— mais résultera d’une construction

par opérations successives.

Il s’agira d’utiliser un vocabulaire d’intervention
appris lors des deux premières analyses, à savoir :

- des mmoottss dd’’oorrddrree :

assembler, envelopper, recouvrir, creuser, 
marquer, signaler, entasser, ordonner

- des pprroocceessssuuss tteemmppoorreellss

- des rréésseeaauuxx, des ddiiaalleeccttiiqquueess

Les fragments s’assemblent et des résonances
apparaissent entre eux et leur contexte, entre l’art et
l’urbain…

11 .. François Roche, L’ombre du Caméléon



onze

RRiicchhaarrdd LLoonngg,, WWhhiittee rroocckk lliinnee,, 11999900

SSiiggnnaalleezz !!

OOrrddoonnnneezz !!

OOnn uuttiilliissee lleess oouuttiillss ddee
nnoottrree bbooîîttee àà oouuttiillss
ppoouurr ccoonnssttrruuiirree cceett
éélléémmeenntt uurrbbaaiinn ::

SSiiggnnaalleerr llaa pprréésseennccee eett
llee lliieenn uunniissssaanntt cceess
ddeeuuxx éélléémmeennttss ppaarr uunn
aappllaatt ddee ppeeiinnttuurree rroouuggee..

EEnn ss’’iinnssppiirraanntt ddee
RRiicchhaarrdd LLoonngg,, oonn aaccccuu--
mmuullee ddeess ppiieerrrreess ssuurr
ll’’aappllaatt rroouuggee qquuii ttrraavveerr--
ssee llaa rroouuttee.. PPaarr ll’’aaccccuu--
mmuullaattiioonn,, oonn rréévvèèllee llaa
pprréésseennccee ddeess ppiieerrrreess ddee
ll’’iinntteerrssttiiccee..

AAsssseemmbblleezz !!

SSiiggnnaalleezz !!

EEnnvveellooppppeezz !!

UUnn éélléémmeenntt ffoonnccttiioonnnneell
eett qquuii rreellèèvvee dduu mmoobbiilliieerr
uurrbbaaiinn eesstt iinnttrroodduuiitt ::
uunnee rraammppee ppoouurr vvooiittuurree
ppeerrmmeettttaanntt ddee ppaasssseerr
ppaarr ddeessssuuss lleess ppiieerrrreess..

UUnn aauuttrree éélléémmeenntt ffoonncc--
ttiioonnnneell,, uunnee ggrriillllee eenn
ccaaiilllleebboottiiss rreeccoouuvvrraanntt
lleess ppiieerrrreess,, ppeerrmmeett llaa
cciirrccuullaattiioonn ddeess ppiiééttoonnss
ttoouutt eenn llaaiissssaanntt vviissiibbllee
llaa pprréésseennccee ddee ll’’aaccccuu--
mmuullaattiioonn..

DDeess éélléémmeennttss dduu mmoobbii--
lliieerr uurrbbaaiinn ((zzéébbrruurreess,,
pplloottss)) ssoonntt rraajjoouuttééss aaffiinn
ddee ssiiggnnaalleerr llee ssiittee.. OOnn
rreennvveerrssee lleeuurr rrôôllee eenn
lleeuurr ddoonnnnaanntt uunnee ddiimmeenn--
ssiioonn ssyymmbboolliiqquuee eett
eesstthhééttiiqquuee eett nnoonn pplluuss
uunniiqquueemmeenntt ffoonnccttiioonn--
nneellllee..

dix

DIALOGUE
LLeess ddeeuuxx ffrraagg--
mmeennttss ddee ddééppaarrtt

RRAAPPPPEELL DDEESS FFAAIITTSS :: ddeeuuxx iinntteerrssttiicceess hhoorriizzoonnttaauuxx,,
ssiittuuééss ll’’uunn eenn ffaaccee ddee ll’’aauuttrree,, ddee ppaarrtt eett dd’’aauuttrree ddee
llaa rruuee NNiiccoollaass CChhoorriieerr.. LL’’uunn eesstt uunn ssoouuppiirraaiill bboouurrrréé
ddee ppaappiieerr jjoouurrnnaall,, ll’’aauuttrree eesstt uunnee ggrroossssee ffiissssuurree
ccoommbbllééee aapppprrooxxiimmaattiivveemmeenntt aavveecc ddeess ppiieerrrreess..

CCeess ddeeuuxx ffrraaggmmeennttss  ssoonntt llee ppooiinntt ddee ddééppaarrtt ddee ll’’iinn--
tteerrvveennttiioonn..

LLee ssiittee ddee ll’’iinntteerrvveennttiioonn :: uunn mmoouuvveemmeenntt ttrraannss--
vveerrssaall àà llaa rruuee..

VVuuee dd’’eennsseemmbbllee ddee ll’’iinntteerrvveennttiioonn..
LLaa ccoonnffiigguurraattiioonn ddee cceess ddeeuuxx éélléémmeennttss aappppeellllee uunn mmoouu--
vveemmeenntt ttrraannssvveerrssaall àà llaa rruuee,, uunnee ttrraavveerrssééee.. 
CCee mmoouuvveemmeenntt eesstt mmaattéérriiaalliisséé ppaarr uunn ppaassssaaggee ppiiééttoonn
qquuii ppeerrmmeett ddee ffaaiirree àà llaa ffooiiss llee lliieenn eennttrree lleess ddeeuuxx ttrroott--
ttooiirrss eett llee lliieenn eennttrree lleess ddeeuuxx iinntteerrssttiicceess..



treize

DOUBLE JEU

DDeerrrriièèrree cchhaaccuunn ddeess ffrraaggmmeennttss ddee mmuurr,, eesstt
aaccccoolléé uunn vvoolluummee ccoonnssttrruuiitt  ((eenn rroouuggee)) :: uunn
aanncciieenn ggaarraaggee rruuee dd’’AAlleemmbbeerrtt,, uunn ppeettiitt bbaall--
ccoonn rruuee NNiiccoollaass CChhoorriieerr..
NNoouuss ddéédduuiissoonnss ddee cceettttee ssiimmiilliittuuddee ttyyppoolloo--
ggiiqquuee nnoottrree ppaarrttii dd’’iinntteerrvveennttiioonn :: aamméénnaaggeerr
aauu ssoommmmeett ddee cchhaaccuunn ddee cceess vvoolluummeess
ccoonnssttrruuiittss uunn mmiiccrroo--bbeellvvééddèèrree aauuqquueell oonn
aaccccééddeerraaiitt ppaarr uunnee rraammppee ((eenn vveerrtt)).. CCeess
aamméénnaaggeemmeennttss ssoonntt llaa ccoonnttiinnuuaattiioonn ddee
ll’’eessppaaccee ppuubblliicc ssuurr uunnee ppaarrcceellllee ccoonnssiiddéé--
rrééee ccoommmmee rrééssiidduueellllee..

LLee ffrraaggmmeenntt ddee ddééppaarrtt rruuee NNiiccoollaass CChhoorriieerr

LLee ssiittee dd’’iinntteerrvveennttiioonn rruuee NNiiccoollaass CChhoorriieerr

UUnn aamméénnaaggeemmeenntt iinnvvii--
ssiibbllee ddoonntt llaa pprréésseennccee
eesstt ssiiggnnaallééee ddaannss
cchhaaqquuee ccaass ppaarr llee
mmêêmmee vvooccaabbuullaaiirree :: uunnee
lliiggnnee jjaauunnee qquuii ttrraavveerrssee
llaa rruuee eett qquuii eesstt ccoonnttii--
nnuuééee ppaarr llaa rraammppee dd’’aacc--
ccèèss aauu bbeellvvééddèèrree ;; uunnee
lliiggnnee rroouuggee eett bbllaanncchhee
qquuii cceerrnnee lleess ffrraaggmmeennttss
eett éévvooqquuee lleeuurr ccoommpplléé--
mmeennttaarriittéé..

douze

DOUBLE JEU

RRAAPPPPEELL DDEESS FFAAIITTSS :: DDeeuuxx ffrraaggmmeennttss,, ssééppaa--
rrééss dd’’eennvviirroonn 220000mm,, ll’’uunn rruuee dd’’AAlleemmbbeerrtt,,
ll’’aauuttrree rruuee NNiiccoollaass CChhoorriieerr.. 
LLaa ssiimmiillaarriittéé ddeess vvooccaabbuullaaiirreess uuttiilliissééss
ddaannss llaa ccoommppoossiittiioonn ddeess ccoolloonnnneess aaiinnssii
qquuee ddee lleeuurr ssiillhhoouueettttee éévvooqquueenntt uunnee ccoomm--
pplléémmeennttaarriittéé rreemmaarrqquuaabbllee..
LLee ppooiinntt ddee ddééppaarrtt ddee ll’’iinntteerrvveennttiioonn eesstt
cceettttee ddiiaalleeccttiiqquuee qquuii ss’’ooppèèrree eennttrree cceess
ddeeuuxx éélléémmeennttss ppoouurrttaanntt nnoonn ccoonnttiigguuss eett
ddoonntt llee ssppeeccttaatteeuurr ppoouurrrraaiitt êêttrree llee mmééddiiaa--
tteeuurr..

LLee ffrraaggmmeenntt ddee ddééppaarrtt rruuee dd’’AAlleemmbbeerrtt

LLee ssiittee dd’’iinntteerrvveennttiioonn rruuee dd’’AAlleemmbbeerrtt

UUnnee ddiiaalleeccttiiqquuee qquuii ss’’ooppèèrree eennttrree ddeeuuxx                éélléémmeennttss ppoouurrttaanntt nnoonn ccoonnttiigguuss



quinze

SSiiggnnaalleezz !!

AAuu ssoommmmeett dduu bbeellvvééddèèrree :: 
uunn eessppaaccee rrééssiidduueell ttrraannssffiigguurréé eett  rreenndduu àà ll’’eess--
ppaaccee ppuubblliicc..

LL’’aarrrriivvééee ddee llaa rraammppee dd’’aaccccèèss
LLaa ppeeiinnttuurree nnooiirree qquuiirreeccoouuvvrree lleess ppaarrooiiss  llaaiissssee
aappppaarreennttee ll’’hhiissttooiirree dduu mmuurr

LLeess ppaarraaddooxxeess ddeess ttrraannssffoorrmmaattiioonnss ssuucccceess--
ssiivveess ((iiccii uunnee ffeennêêttrree mmuurrééee eett aauu ttrrooiiss--qquuaarrtt
ccaacchhééee ppaarr llee vvoolluummee ccoonnssttrruuiitt)) ssoonntt mmiisseess eenn
ssccèènnee..

LL’’iinntteerrvveennttiioonn eesstt ssiiggnnaallééee
ppaarr uunnee lliiggnnee jjaauunnee ttrraavveerr--
ssaanntt llaa rruuee ddaannss llaa ccoonnttiinnuuii--
ttéé ddee llaa rraammppee,, aaiinnssii qquu’’uunnee
lliiggnnee rroouuggee eett bbllaanncchhee qquuii
ssiiggnnaallee lleess lliimmiitteess dduu ffrraagg--
mmeenntt..

quatorze

CCrreeuusseezz !!

AAsssseemmbblleezz !!

RReeccoouuvvrreezz !!

SSiiggnnaalleezz !!

SSiittee ddee ll’’iinntteerrvveennttiioonn RRuuee dd’’AAlleemmbbeerrtt

llaa ffaaiillllee eennttrree ll’’iimmmmeeuubbllee eett
llee mmuurr--ffrraaggmmeenntt eesstt rrééoouuvveerr--
ttee,, ppeerrmmeettttaanntt aauu ppuubblliicc
dd’’aaccccééddeerr aauu ttooiitt--bbeellvvééddèèrree
ppaarr ll’’iinntteerrmmééddiiaaiirree dd’’uunnee
rraammppee eenn ccaaiilllleebboottiiss..
LLaa ppeennttee ddee llaa rraammppee eett
ll’’ééttrrooiitteessssee ddee llaa ffaaiillllee,, ssii
eelllleess rreennddeenntt ll’’aaccccèèss aauu ssoomm--
mmeett ppéérriilllleeuuxx aaiigguuiisseenntt àà llaa
ffooiiss llaa ccuurriioossiittéé eett  lleess ppeerr--
cceeppttiioonnss ssppaattiiaalleess eett ttaaccttiilleess

� LL’’IINNTTEERRVVEENNTTIIOONN RRUUEE DD’’AALLEEMMBBEERRTT

ÉÉTTUUDDIIÉÉEE EENN DDÉÉTTAAIILL ::

LLeess ppaarrooiiss ddeess ddeeuuxx bbââttii--
mmeennttss eennccaaddrraanntt llaa ppaarrcceellllee
ssoonntt rreeccoouuvveerrtteess eenn nnooiirr
mmaatt aaffiinn ddee rreeccoonnffiigguurreerr eett
aacccceennttuueerr cceett eessppaaccee iinntteerr--
ssttiicciieell

LLee rreeccoouuvvrreemmeenntt ddeess ppaarrooiiss llaaiissssee
iinnttaacctt ssuurr llee mmuurr ddee ggaauucchhee lleess ccrreeuuxx
ddee llaa ffaaççaaddee eett ssuurr llee mmuurr ddee ddrrooiittee lleess
ffeennêêttrreess mmuurrééeess  ;; ddééttaaiillss qquuii aaccccèèddeenntt
aaiinnssii àà uunnee ddiimmeennssiioonn qquuaassii-- ppiiccttuurraallee..



DDiixx aaccccèèss ppeerrmmeetttteenntt dd’’aatttteeiinnddrree llee ssqquuaarree WWaallddeecckk RRoouusssseeaauu ((ffllêêcchheess bblleeuueess)).. CCeerrttaaiinneess ddee cceess eennttrrééeess sseemm--
bblleenntt ssiiggnnaallééeess ppaarr ddeess ttrraacceess rroosseess mmaarrqquuééeess ssuurr llee ttrroottttooiirr oouu llaa cchhaauussssééee ((rroonndd rroosseess))seize

LLee ffrraaggmmeenntt  ddee ddééppaarrtt ::
uunnee ttrraaccee rrééppééttééee eenn pplluu--
ssiieeuurrss eennddrrooiittss aauuttoouurr dduu
ssiittee..

LLaa nnuuiitt,, ccee
mmééddaaiilllloonn ddeevviieenntt
lluummiinneeuuxx eett éémmeett
uunnee vviivvee lluummiièèrree
rroouuggee..

RRAAPPPPEELL DDEESS FFAAIITTSS :: DDeess ffrraagg--
mmeennttss ssoouuss ffoorrmmee ddee ttrraacceess
cciirrccuullaaiirreess rroosseess ssoonntt vviissiibblleess
ssuurr llee ssooll ddeess ttrroottttooiirrss eett
cchhaauussssééeess eennvviirroonnnnaannttss llee
ssqquuaarree WWaallddeecckk RRoouusssseeaauu..

OOnn rreemmaarrqquuee qquuee ccee ppaarrcc ppooss--
ssèèddee ddee mmuullttiipplleess eennttrrééeess,,
qquuee ccee ssooiitt ppaarr lleess rruueess qquuii
ll’’eennccaaddrreenntt ddiirreecctteemmeenntt
((NNiiccoollaass CChhoorriieerr,, PPaarrmmeennttiieerr,,
AAlleemmbbeerrtt,, JJooyyaa,, WWaallddeecckk
RRoouusssseeaauu,, BBoouurrggooggnnee,,
TTrraavveerrssee ddeess îîlleess)) oouu bbiieenn
ppaarr lleess ccoouurrss dd’’iimmmmeeuubblleess
ddaannss lleess rruueess RRaassppaaiill,,
NNiiccoollaass CChhoorriieerr eett TTrraavveerrssee
ddeess îîlleess..

LLeess ttrraacceess rroosseess ssoonntt ddiissppoo--
ssééeess àà ll’’eennttrrééee ddee cceerrttaaiinneess
ddeess vvooiieess dd’’aaccccèèss aauu ppaarrcc ::
ttoouutt ccoommmmee ssii eelllleess eenn mmaarr--
qquuaaiieenntt ll’’eennttrrééee..

OOnn eeffffeeccttuuee uunn rreelleevvéé ddee
cceettttee ttrraaccee qquuii sseerrtt ddee
mmooddèèllee ppoouurr uunn mmééddaaiilllloonn
ccoonntteennaanntt uunn ddiissppoossiittiiff
dd’’ééccllaaiirraaggee..

Nénu-phares
CCee qquuii ppaarraaîîtt iinnttéérreessssaanntt iiccii eesstt ddee
mmeettttrree eenn éévviiddeennccee llaa mmuullttiittuuddee dd’’aacc--
ccèèss ppoossssiibblleess aauu ppaarrcc,, llaa mmuull--
ttiittuuddee  ddee cchheemmiinn ppaarr--ccoouurraabblleess,, ttoouutt eennoorrddoonnnnaanntt,, eenn bbaallii--ssaanntt cceett eessppaacceehh éé tt éé rr oo gg èè nn eeqquu’’eesstt llee SSqquuaarreeWW aa ll dd ee cc kkRRoouusssseeaauu..

OOnn rreesstteerraa ddoonnccàà ll’’éécchheellllee dd’’uunnmmoobbiilliieerr uurrbbaaiinn..CCee mmoobbiilliieerr uurrbbaaiinnpprreennddrraa llaa ffoorrmmee ddee cceessttrraacceess ddééccoouuvveerrtteess eett ssee mmuull--
ttiipplliieerraa ddee ffaaççoonn àà iinnddiiqquueerr ddeess ppaarr--

ccoouurrss ppoossssiibblleess ddeeppuuiiss lleess eennttrrééeess dduu
ppaarrcc..

AAiinnssii,, oonn ffeerraa ddee cceetttteemmaarrqquuee rroossee,, qquuee ll’’oonnttrroouuvvee uunn ppeeuu ppaarr--ttoouutt ddaannss llaa vviillllee,,mmaaiiss ddee ffaaççoonncc oo nn cc ee nn tt rr éé eeaauuttoouurr ddee cceetteessppaaccee,, ll’’éélléé--mmeenntt qquuii bboorrnnee--rraa llee lliieeuu :: oonnooffffiicciiaalliissee uunnffrraaggmmeenntt uurrbbaaiinn eennlluuii ddoonnnnaanntt uunnee ffoonncc--ttiioonn pprroopprree aauu mmoobbiilliieerr
uurrbbaaiinn :: ddee cceettttee ffaaççoonn,, oonn llee

rreenndd àà llaa vviillllee..



dix-neuf

SSiiggnnaalleezz !!

EEnnttaasssseezz !!

LLaa nnuuiitt,, cceess mmééddaaiilllloonnss ss’’iilllluummiinneenntt eett pprroo--
jjeetttteenntt uunn hhaalloo rroouuggee,, bbaalliissaanntt llee ssooll dduu
ppaarrccoouurrss..

LL’’aarrrriivvééee ddaannss llee ssqquuaarree WWaallddeecckk RRoouusssseeaauu eesstt
ssiiggnnaallééee ppaarr uunn eennttaasssseemmeenntt ddee cceess mmééddaaiilllloonnss
ssuurr llaa ssuurrffaaccee dd’’uunnee bbuuttttee,, uunnee aaiirree ddee jjeeuu ppoouurr
eennffaannttss,, lluuii rraajjoouuttaanntt uunn aassppeecctt lluuddiiqquuee..

LLaa ddiissppoossiittiioonn ddeess mmééddaaiilllloonnss llee lloonngg dduu ppaarrccoouurrss eett lleeuurr
aaccccuummuullaattiioonn ssuurr llaa bbuuttttee àà ll’’eennttrrééee dduu ppaarrcc

JJaann BBiibbbbeettss,, HHoommmmaaggee àà AArraaggoo,, PPaarriiss,, 11998844

LLee ppaarrccoouurrss ééttuuddiiéé eenn ddééttaaiill :: rruuee WWaallddeecckk RRoouusssseeaauu

LLeess mmééddaaiilllloonnss rroosseess ssoonntt ddiissppoosséé rréégguulliièè--
rreemmeenntt llee lloonngg dduu ppaarrccoouurrss ddééssiiggnnéé..

� UUNN AACCCCÈÈSS AAUU SSIITTEE ÉÉTTUUDDIIÉÉ EENN DDÉÉTTAAIILL ::
LLAA RRUUEE DDAAGGUUEERRRREE EETT NNIIEEPPCCEE

OOrrddoonnnneezz !!

dix-huit



vingt-et-un

AAsssseemmbblleezz !!

AArrmmaattuurreess ddee bbééttoonn aarrmméé

LLaa ssttrruuccttuurree ssee ccoonnffoonndd aavveecc llee ssiittee

VVuuee ggéénnéérraallee ddee ll’’iinntteerrvveennttiioonn :: UUnn ppaarraallllééllééppiippèèddee mmiinniimmaall ddééppoosséé aauu cceennttrree dduu ssiittee..

OOnn ccrréééé uunnee ssttrruuccttuurree aavveecc ddeess aarrmmaattuurreess
ddee bbééttoonn aarrmméé :: rraappppeell ssyymmbboolliiqquuee aauu
cchhaannttiieerr ccoonnttiigguu aauu lliieeuu dd’’iinntteerrvveennttiioonn eett
ddééssiirr ddee ssee ccoonnffoonnddrree aavveecc llee ssiittee.. 

MMaarriioo MMeerrzz,, IIgglloooo,, 11998877

EEnnvveellooppppeezz !!
LLaa ssttrruuccttuurree eesstt rreeccoouuvveerrttee ddee ppaannnneeaauuxx ddee
vveerrrree..
UUnn ppaarraallllééllééppiippèèddee mmiinniimmaall eesstt aaiinnssii ddééppoo--
sséé aauu cceennttrree dduu ssiittee..
UUnn aaccccèèss àà ll’’iinnttéérriieeuurr dduu ppaarraallllééllééppiippèèddee
eesstt ppoossssiibbllee..

LL’’iinntteerrvveennttiioonn ssee ffaaiitt mmiimmééttiiqquuee ppaarr ll’’eemm--
ppllooii dd’’uunn mmaattéérriiaauu pprroopprree aauu lliieeuu ((aarrmmaattuurree
ddee bbééttoonn aarrmméé)) eett llééggèèrree ppaarr ll’’eemmppllooii dduu
vveerrrree :: iill ss’’aaggiitt ddee mmeettttrree eenn vvaalleeuurr llee lliieeuu
lluuii--mmêêmmee..

vingt

Machine de vision
RRAAPPPPEELL DDEESS FFAAIITTSS ::
IImmppaassssee LLoouuiiss VVaalllliieerr,,
uunn ssiittee ccrréééé ppaarr ddeess
rreesstteess ddee mmuurrss ppiiggnnoonnss
rreeccoouuvveerrtt ppaarr ddeess
aanncciieennss ppaappiieerrss ppeeiinnttss
eett ppeeiinnttuurreess,, ddeess oobbjjeettss,,
uunn ttaass ddee tteerrrree,, ccoonnsséé--
qquueenncceess dduu cchhaannttiieerr qquuii
ssee ttiieenntt àà ccôôttéé..
UUnn ccoonncceennttrréé ddee ccee qquuee
llaa vviillllee ppeeuutt pprroodduuiirree eenn
mmaattiièèrree ddee ttrraacceess eett
oobbjjeettss rrééssiidduueellss :: iiccii,,
ttoouutt ddooiitt êêttrree rréévvéélléé tteell--
qquueell..

LLee ssiittee eett ffrraaggmmeenntt ddee ddééppaarrtt :: uunn eennsseemmbbllee ddee mmooddiiffiiccaattiioonnss oonntt aabboouuttii àà cceettttee ccoonnffiigguurraattiioonn

LLee ssiittee dd’’iinntteerrvveennttiioonn :: uunnee ppaarrcceellllee rrééssiidduueellllee aauu bboouutt ddee
ll’’iimmppaassssee LLoouuiiss VVaalllliieerr



[…Il y a 1000010 années,
l'art était la vie, dans

1000010 années il le sera
de nouveau…]

Robert Filliou.

vingt-deux

RReeccoouuvvrreezz !!

SSiiggnnaalleezz !!

BBeerrnnaarrdd TTsscchhuummii,, GGaalleerriiee VViiddééoo,, GGrroonniinngguuee..

AAll’’iinnttéérriieeuurr dduu ppaarraallllééllééppiippèèddee :: uunn ccaarrrrooyyaaggee rreenndd lliissiibbllee llaa
ccoonnffiigguurraattiioonn dduu ssiittee..

uunnee mmaacchhiinnee qquuii hhiiéérraarrcchhiissee lleess ffrraaggmmeennttss

QQuuaanndd oonn ppéénnèèttrree llee ppaarraalllléé--
llééppiippèèddee,, lleess mmuurrss qquuii ddéélliimmii--
tteenntt llee ssiittee ppaasssseenntt dduu ssttaattuutt
ddee mmuurrss ppiiggnnoonnss eexxttéérriieeuurrss àà
cceelluuii ddee mmuurrss iinnttéérriieeuurrss :: oonn
rreenndd àà cceess mmuurrss lleeuurr uuttiilliittéé..

LLaa ggrriillllee ffoorrmmééee ppaarr llaa ssttrruucc--
ttuurree ppoorrtteeuussee ss’’aappppaarreennttee aauu
ccaarrrrooyyaaggee dd’’uunnee ffoouuiillllee
aarrcchhééoollooggiiqquuee,, cchhaaqquuee ccaarr--
rreeaauu ddéélliimmiittaanntt uunnee ppaarrttiiccuu--
llaarriittéé dduu ssiittee qquuii eesstt aaiinnssii
mmiissee eenn vviissiibbiilliittéé..

LLee ttaass ddee tteerrrree eesstt ccoouuppéé eenn
ddeeuuxx ppaarr llaa ppaarrooii.. CCeeccii aacccceenn--
ttuuee llaa rreellaattiioonn eennttrree ll’’eexxttéé--
rriieeuurr eett ll’’iinnttéérriieeuurr,, rreellaattiioonn
ssuurr llaaqquueellllee rreeppoossee ll’’iinntteerrvveenn--
ttiioonn..

LL’’iinntteerrvveennttiioonn eesstt mmiinniimmaallee
mmaaiiss aaggiitt ccoommmmee uunnee mmaacchhii--
nnee qquuii,, hhiiéérraarrcchhiissaanntt lleess ffrraagg--
mmeennttss,,  rreenndd lliissiibbllee llaa ccoonnffii--
gguurraattiioonn dduu ssiittee..
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