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1. Robert Smithson
A Nonsite, Pine Barrens (Franklin, New Jersey), 1969
Museum of Contemporary Art, Chicago
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Associer I'art et I'architecture par
I'inter- et la transdisciplinarite
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Dans une étude sur les questions de méthode et les
procédés que souleve immanquablement le recours
a linterdisciplinarité, le critique Homi K. Bhabha a
donné de cette derniére une définition en termes
psychanalytiques: «reconnaissance du signe émer-
geant de la différence culturelle produit dans le mou-
vement ambivalent [c’est moi qui souligne] entre le
discours pédagogique et le discours représentatif ».
De son cété, Julia Kristeva note que «linterdiscipli-
narité est toujours l'’endroit ou les expressions de
résistance [c’est moi qui souligne] sont latentes », et
affirme que la raison en est «une tendance a proté-
ger jalousement [son] domaine. Les spécialistes [...]
n’apprennent pas a leurs étudiants a construire un
axe diagonal dans leur méthodologie ».2 C’est préci-
sement la présence de l'inconscient dans linterdis-
ciplinarité qui nous intéresse, car la référence aux
conditions psychiques indique a quel point ce travail
est difficile — non seulement sur les plans matériel et
intellectuel, mais aussi émotif. En nous demandant de
troquer ce que Nous CONNAissSONS pour ce que nous
ne connaissons pas, et d’abandonner le terrain sir
de nos compétences et de nos savoirs spécialisés au
risque de l'incompétence et de l'échec, I'expérience
du travail interdisciplinaire constitue une prise de
position potentiellement déstabilisante par rapport
aux structures de pouvoir établies, et permet 'émer-
gence de formes fragiles de connaissances non véri-
fiées et d’interprétation incertaine.

En 2003, nous avons proposé le terme de «pra-
tique spatiale critique » pour décrire des projets qui
se positionnaient de fagon critique vis-a-vis des lieux
dans lesquels ils intervenaient, ainsi que les procé-
dés a travers lesquels ils opéraient. Affirmant que de
tels projets se situaient a un triple croisement: entre
théorie et pratique, entre art et architecture, entre
public et privé, nous définissions alors trois objec-
tifs®: étendre d’abord la définition du terme «cri-
tiqgue» emprunté a la théorie critique de 'Ecole de
Francfort pour englober la pratique - et en parti-
culier les pratiques critiques impliquant la réflexion
sur soi et le désir de changement social, visant a

transformer plutot qu’a simplement décrire.* A par-
tir des travaux de Michel de Certeau et d’Henri
Lefebvre, établir ensuite une distinction entre d’une
part les stratégies (pour de Certeau) ou les représen-
tations de l'espace (pour Lefebvre) visant a maintenir
et renforcer les ordres spatiaux et sociaux existants,
et d’autre part les tactiques (pour de Certeau) et les
espaces de représentation (pour Lefebvre) visant a
les critiquer, a les remettre en question, définissant
ces derniers précisément comme des «pratiques
spatiales critiques ».®> Enfin, étudier les pratiques
interrogeant les limites mémes de leurs disciplines
particulieres et explorant les mécanismes interdisci-
plinaires a l'ceuvre en leur sein. Lanalyse d’Edward
Soja sur linterrelation des catégories conceptuelles
d’espace, de temps et d’étre social,® s’avéra haute-
ment productive, en ce qu’elle suggérait que cette
compreéhension d’'une «pratique spatiale critique »
devait étre comprise a travers les aspects spatial,
temporel et social, du domaine interdisciplinaire
entre art et architecture.

S’intéresser a la dimension spatiale du domaine situé
entre art et architecture fait apparaitre trois ques-
tionnements. Le premier est lié a l'importance des
termes dialectiques énoncés par Robert Smithson,
que sont le «site» (référé a l'ceuvre) et le « non-site »
(référé a la galerie) pour définir la relation entre le
site d’implantation d’une ceuvre et son lieu de présen-
tation.” Le deuxiéme concerne la possibilité d’utiliser
voire de redéfinir le concept de «champ étendu », de
Rosalind Krauss, dans la mesure ou celui-ci pourrait
s’appliquer aux pratiques urbaines contemporaines
et explicitement interdisciplinaires.® Enfin, la possi-
bilité, suivant en cela la notion de De Certeau d’un
«espace comme lieu de pratique », pour des inter-
ventions créatives visant a transformer les lieux en
territoires de critique sociale.

Le premier non-site de Smithson fut créé en relation
avec Pine Barrens, dans le New Jersey, A Nonsite
(an indoor earthwork).® Rebaptisée ensuite A Nonsite,
Pine Barrens, New Jersey (1969), cette ceuvre est
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constituée de sable prélevé a l'aide de seaux sur un
terrain d’aviation peu fréquenté, puis déversé a l'inté-
rieur d’'un moule hexagonal dans 'espace de la gale-
rie, accompagné d’un plan photostatique et du texte
suivant: « 31 subdivisions centrées sur un “aéro-
drome” hexagonal dans le pli Woodmansie de la carte
topographique du New Jersey. Chaque subdivision
du nonsite contient du sable provenant du site mon-
tré sur la carte. Des virées entre nonsite et site sont
possibles. Le point rouge sur la carte est l'endroit ou
le sable a été prélevé ».2° Si le site est bien l'équiva-
lent de l'ceuvre et le non-site celui de la galerie d’art
conceptuel des années 1960, on peut se demander,
dans le sillage de Smithson, de quelle maniére cette
dialectique opére-t-elle en architecture ? Dans le
langage de lart, le terme spécifique de in situ pré-
suppose habituellement une réponse d’ordre critique
déterminée par un lieu donné, alors qu’en architec-
ture, le terme «site» tend a désigner un équivalent
du contexte, pour définir une localisation pouvant
étre mesurée en termes de qualités physiques plus
que culturelles - comme la géométrie, la géologie et
'apparence.

Dans certains des premiers projets de Herzog &
de Meuron, les méthodes de construction choisies
pour les édifices semblent emprunter les matériaux
et les procédés du lieu ou il se trouvent.** Les murs
externes de la Stone House a Tavole, en ltalie (1985-
1988), sont constitués de structures murales en
pierre séche a lintérieur d’'un cadre en poutres de
ciment a vue, tandis que la Dominus Vinery a Napa
Valley, Californie (1997), utilise des murs en gabions
constitués de cages grillagées remplies de pierres. Ici
cependant, le réaménagement des matériaux dépla-
cés semble coincider avec le lieu de leur extraction
physique, aboutissant & une ceuvre architecturale qui
est en méme temps «site» et « non-site ». Toutefois,
les photographies de cette architecture, de méme
que les maquettes ou les relevés, qui peuvent étre
exposeés dans une galerie ou ailleurs suggerent,

comme dans la pratique de l'art, que les «non-lieux »
pourraient se situer dans des ouvrages publiés ou
dans des expositions documentant ce travail. Mais
si le processus de création du projet architectural
est aussi empétré dans les codes juridiques et com-
merciaux que le non-lieu de la galerie, il se pourrait
alors que le livre offre un espace critique a l'ceuvre
architecturale, lieu du non-lieu de l'édifice lui-méme.

Interrogeons a présent la dimension temporelle du
«champ intermédiaire » entre art et architecture,
afin de mettre en lumiére la relation passé-pré-
sent-futur dans les «constructions dialectiques », et
analyser cette maniéere d’utiliser l'art et l'architec-
ture comme un moyen de complexifier la distinction
souvent opérée entre «l'expérience allégorique » en
tant que mélancolie passive, et le «montage» vécu
comme un choc actif. Le principe du montage dans
les ceuvres contemporaines est a 'ceuvre lorsque,
a lintérieur d’un lieu, de nouvelles «insertions »
viennent modifier, déplacer les significations domi-
nantes, ou lorsque des matériaux inhabituels com-
posent des assemblages nouveaux qui parviennent
a «interrompre» un contexte particulier et des
normes esthétiques établies: si les expériences qui
en découlent ne relevent pas forcément du «choc »,
elles auraient plutdt a voir, le temps passant, avec
les mécanismes ambigus habituellement associés a
l'allégorie.*?

2. Herzog et De Meuron
Stone House, Tavole, Italy,1985-1988

3. Herzog et De Meuron

Dominus Winery, Yountville, Californie,

1996-1998

4-5. Cornford & Cross
New Holland, 1997

T

Pour East International (1997) a Norwich, en
Angleterre, les artistes Cornford & Cross ont produit
New Holland. En plagant délibérément un élément
vernaculaire — une halle industrielle pour 'élevage
de dindes animée de musique techno — entre une
sculpture de Henri Moore et le Sainsbury Centre
for Visual Arts de Norman Foster, New Holland met
en tension des matériaux du quotidien et des struc-
tures monumentales. Par rapport a 'ceuvre moderne
de Moore, l'insertion de Cornford & Cross pourrait
étre envisagée comme un banal objet quotidien ou
comme une architecture; mais dans ce contexte qui
comprend aussi l'ceuvre architecturale high-tech de
Foster, New Holland doit étre comprise comme un
objet dénué d'utilité, comme de l'art plut6t que de l'ar-
chitecture. Dans ces conditions, si l'abri vernaculaire
de Cornford & Cross doit étre considéré comme de
'art dans la mesure ou il n’a pas d’utilité, comment
pourrions-nous le relier au Musée de Foster, tenu
par beaucoup pour un si bel exemple d’architec-
ture fonctionnelle qu’il touche par la méme a 'ceuvre
d’art?** New Holland (1997) peut étre décrit comme
un exemple de montage — une insertion en rupture
avec le contexte. Mais alors que la premiere réaction
a New Holland reléve souvent du choc, une réponse
indignée devant la nature transgressive du geste — un
poulailler sur la pelouse d’'un musée! — une analyse
plus précise de l'ensemble révéle qu'un ensemble
complexe de tensions croisées structure cette

Jane Rendell

ceuvre, invitant le visiteur a réfléchir sur les contra-
dictions de son positionnement culturel et politique.

La maison en ballots de paille construite par l'archi-
tecte Sarah Wigglestone dans le nord de Londres est
un exemple de ce type de constructions marquées
par un montage lent et l'invention de détails qui ont
été au ceeur des débats autour du design environne-
mental.** Lune des principales critiques a la Maison
en paille portait sur le fait que la décision d’habil-
ler les balles avec un écran imperméable (au lieu
de les enduire, comme de tradition) constituait une
«victoire du style sur le bon sens». Les architectes
défendirent leur position de deux fagons: technolo-
giquement d’abord, dans un climat humide comme
celui de la Grande-Bretagne, les protections imper-
méables sont nécessaires pour éviter les infiltrations
pluviales et les probléemes de moisissures pouvant
dériver de la condensation interstitielle emprisonnée
derriére l'enduit; visuellement ensuite, car ils avaient
choisi un matériau translucide composé de dérivés
pétrochimiques, geste volontairement polémique,
destiné a «sublimer» le matériau paille et a «pro-
voquer le débat sur l'utilisation de matériaux comme
la paille ainsi mise en évidence ».*> Les architectes
décrivent la fagon dont «la juxtaposition de l'acier
brillant et de la paille brute» dérange les catégories
architecturales traditionnelles, «unifiant le lisse et
Chirsute, le fétiche et le refoulé».*® On peut consi-
dérer ce détail, a l'instar du montage, comme une
construction dialectique, « porteuse de tensions »*7
mais comportant également un «effet de combustion
lente », générant avec le temps d’importants débats
dans le monde de l'architecture sur les questions
environnementales.

Enfin, pour aborder un troisieme aspect du champ
interdisciplinaire art/architecture - 'aspect social —
nous souhaitons mettre 'accent sur le rapport entre
l'une et l'autre des deux disciplines et examiner les
relations que les gens instaurent dans la production
et le travail en art et en architecture.

Ici '« ceuvre » vaut moins comme un ensemble de
«choses» ou d’«objets» que comme une série
d’échanges noués entre personnes ou sujets, ce qui
engage un déplacement du discours de l'interdisci-
plinarité vers la transdisciplinarité. muf architecture/
art joue précisément sur ces deux tableaux, en adap-
tant les procédés dérivés de l'art conceptuel pour
démontrer comment le design architectural est une
activité aboutissant non pas a la fabrication de pro-
duits mais plutdt au choix de leur localisation.*® Pour
l'un de leurs premiers projets, a Henley, l'idée initiale
— créer une barriére automatique pour empécher
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le trafic illégal de pénétrer le centre-ville, dans le
cadre d’un vaste projet de réhabilitation urbaine —
consista en une série de discussions avec la maitrise
d’oceuvre municipale afin de révéler un défi plus sub-
til, & savoir que «l’art [pouvait] contribuer a créer un
environnement plus sdr, plus sociable ».*® Lidée fut
de produire deux bancs en céramique, en étroite col-
laboration avec Armitage Shanks, a partir d’un projet
dessiné par muf. Les bancs, placés parmi des bou-
leaux blancs et roses, prenaient la forme de frag-
ments surdimensionnés d’un type d’assiette de table
typique de la région — marquée par une tradition de
production céramique. Durant le premier mois d’ins-
tallation, une vidéo constituée de portraits des dif-
férents acteurs du projet - notamment les ouvriers
de l'usine — fut projetée sur le site: «Nous voulions
révéler cet endroit comme étant celui ou les mains
de la personne assise a c6té de vous dans le bus, ou
que vous croisez dans la rue, sont celles précisé-
ment qui ont donné sa forme a l'assiette dans laquelle
vous dinez ».2°

Transdisciplinarité

Si linterdisciplinarité concerne le fait de travail-
ler dans une zone située entre les disciplines afin
de questionner leurs limites et frontiéres, la trans-
disciplinarité est souvent décrite comme un mou-
vement horizontal tendant a évoluer a travers les
disciplines, de fagon transversale. Découlant du preé-
fixe latin trans- signifiant «a travers» ou, au sens le
plus extréme, «au-dela de », ce terme peut étre uti-

lisé pour traduire au-dela, a travers, a l'opposé, hors
de, par-dessus un endroit, une personne, une chose,
d’un état a un autre. Gary Genosko a décrit comment,
pour le philosophe Félix Guattari, l'interdisciplinarité
(de 1968) s’est compromise: excessivement portée
sur les disciplines a lintérieur desquelles elle s’ins-
crivait, elle fonctionnait comme un mécanisme de
renforcement plutét que comme une mise en ques-
tion de leur prédominance.?* Pour Guattari, seule
la transdisciplinarité maintient le potentiel d’une
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critique radicale, reliée dans sa propre philoso-
phie a la transversalité, une «source inconsciente
d’action» qui porte en elle le désir d’'un groupe, une
«dimension opposée et complémentaire aux struc-
tures qui génerent la hiérarchisation pyramidale ».22

Dans son essai de 1964, «La transversalité ou
Chaosmose », Guattari note que «dans la transversa-
lité il n’y a virtuellement jamais de relation duelle ».2®
Il affirme que les relations duelles ont toujours un
caractere triangulaire et remarque qu«il y a tou-
jours dans une situation réelle un objet de média-
tion agissant comme un support ambigu ou comme
un médium ».2# Comme le souligne Genosko, Guattari
se fonde dans une certaine mesure sur les concepts
énonceés par le Dr. W. Winnicott d’objet transition-
nel et d’espace potentiel entre l'enfant et sa mere en
tant que troisiéme entité;?® il se fonde également sur
le concept lacanien d’objet a, celui qui provoque le
désir de '«institution ». D’aprés Genosko, 'une des
questions-clé pour Guattari concerne le devenir de

Muf architecture/art

6. Barking college master bricklayers
building prototypes for folly, 2009

7. The Pleasure Garden of the Utilities,
Stoke-on-Trent, 1998

8. Sarah Wigglesworth & Jeremy Till
9/10 Stock Orchard Street, 2001

9-11. Apolonija Sustersié

Community Pavilion, Bochum, 2008-2011
Hustadt project (blackboard action and building
process with local activists)

la transversalité dans le cadre institutionnel de I'h6-
pital, la transversalité fournissant selon lui la pos-
sibilité de critiquer le «contexte institutionnel, ses
contraintes, son organisation, ses pratiques..., toutes
ces choses et relations qui normalement existent en
arriére-plan».2¢

10

Dans le domaine des beaux-arts, les débats autour
de la critique se coalisent souvent autour du terme
de «critique institutionnelle ». Dans le sillage de
la critique des criteres esthétiques formulée par
Marcel Duchamp pour catégoriser les objets comme
de l'art, une série de pratiques conceptuelles déve-
loppées par des artistes comme Hans Haacke et
Michael Asher dans les années 1960-1970 fut définie
par le critique Benjamin Buchloh comme une «cri-
tique institutionnelle ».27 Plus récemment, la cura-
trice Maria Lind a mis en avant l'idée de «critique
institutionnelle constructive » pour décrire notam-
ment le travail d’Apolonjia Sustersic, qui «offre des
propositions de changement (...) fondées sur le dia-
logue entre lartiste et linstitution, plutét que sur un
conflit inhérent ».28

Architecte de formation, l'artiste Sustersic montre
dans son travail combien le principe d’opposition
s’avere productif pour générer de nouvelles formes
d’échanges croisés: nombre de ses projets sont
congus comme des réponses, par exemple a des
restrictions imposées par I'Etat sur le contenu de
films ou a la démolition de salles de cinémas alter-
natives, en proposant d’autres sites pour collecter,
sélectionner et visionner des films (Non-Stop Video
Club, 1999; VideoCinemaCity or what to do after 7pm,
1999 et Video Home Video Exchange, 2000). Certains
projets récents concernent le jardinage ou la pro-
duction de nourriture comme autant de pratiques
permettant aux individus d’imaginer et de mettre
en ceuvre des formes nouvelles de communauté et
d’échange (Prototype for Self Organized Economic
Unit, 2002; Bonnie Dundee: A Meeting Place in the
Garden [after Patrick Geddes], 2005 ; Garden Service,
2007). Ces projets ne sont pas tant destinés a régler
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des problemes sociaux qu’a soulever des questions
génératrices de discussions et de négociations a tra-
vers différents programmes d’activité — formels et
informels.

A lceuvre dés ses premiers projets, comme
Suggestions for the Day (2000), City Lounge (2001),
Home Design Service (2001) ou Community Research
Office (2003), il y a chez cette artiste le désir perma-
nent d’un art tourné vers l'avenir, a travers la planifi-
cation de processus au long cours. Son projet le plus
récent, Hustadt, est défini sur une séquence tempo-
relle trés longue. A travers cette économie lente et
évolutive, Sustersic s’appuie sur la production d’ob-
jets fonctionnant moins comme des supports adap-
tés a l'action que comme des accumulations a la fois
extérieures et intérieures a la communauté et reflé-
tant 'évolution de ses structures physiques. Lenjeu
ici est de savoir comment une pratique artistique
ouverte peut informer et guider le domaine - particu-
lierement prédéterminé - de la planification urbaine,
de telle maniére que celle-ci puisse intégrer et lais-
ser une place au futur, par définition imprévisible.
Certaines distinctions traditionnelles entre art et
architecture situent l'architecture du cété du fonc-
tionnel et du productif, et assignent a l'art un réle
décoratif et contemplatif. Des pratiques comme celle
de Sustersic rejettent par définition de telles caté-
gorisations normatives et autoritaires; opérant au
contraire un dépassement des frontieres entre art
et architecture.

L'agence transparadiso, dont font partie 'artiste/
architecte Barbara Holub et l'architecte/ designer
Paul Rajakovic, a également congu un ensemble d’ar-
tefacts et d’actions — souvent en collaboration avec
d’autres professionnels, urbanistes, groupes d’usa-
gers et citadins engagés — et réussi a combiner les
rapports souvent divergents que l'art, l'architecture
et la planification entretiennent avec l'urbanisme, en
développant des méthodologies a la fois critiques et
ludiques.?®
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Ainsi dans Commons come to Liezen (2011), transpa-
radiso invita la population a venir jouer au Tangram,
un jeu consistant a assembler sept figures planes
(tans) de facon a constituer une certaine forme.
Pendant qu’ils jouent, les gens discutent de leur
quartier et du futur de la ville. transparadiso érigea
un petit pavillon dans le parc citadin de Liezen — un
verger tenant lieu de jardin communautaire — pour'y
entreposer au sol ces tans de grandes dimensions.
Les pieces furent ensuite vendues en édition limitée,
comme des objets d’art, et les profits reversés a la
Municipalité et a la population locale, afin de finan-
cer de futurs événements dans le pavillon resté vide.
Pour Stadt: Werk: Lehnen (2006-2011), un concours
de design urbain organisé par la Ville de Salzbourg
et remporté par transparadiso, une association fut
créée par l'agence et chargée de mettre en ceuvre
'aménagement d’un boulevard urbain destiné a
'’ensemble du quartier de logements sociaux de
Salzbourg-Lehnen. Des espaces dédiés aux activi-
tés publiques et culturelles furent attribués et offerts
a des ONGs et autres associations, comprenant
notamment un centre d’éducation pour adultes, un
jardin d’enfant, des studios d’enregistrement et un
café, ainsi que des institutions culturelles comme la
galerie de la Ville de Salzbourg et la galerie Fotohof.

12

transparadiso transforme ainsi les situations
urbaines en s’engageant directement aupres des
usages. Le défi du changement n’est pas pour autant
laissé purement et simplement aux autres, et ce sont
bien les architectes qui incorporent la réflexion sur
le devenir et la critique institutionnelle au sein méme
du processus de conception du projet d’'urbanisme.
Naviguant a travers l'art et l'architecture, transpara-
diso accomplit pour le moins un double réle, autant
artistique qu’architectural, en changeant réguliére-
ment de position et en exigeant d’une discipline bien
plus que ce que l'on pourrait en attendre; les archi-
tectes nous confrontent également aux questions
sociales, en révélant — méme si de fagon indirecte —
certaines situations enfouies en nous faisant partici-
per a leurs «jeux de roles ».

Forts de leur compétence en art et en architecture,
ces praticiens offrent une compréhension toujours
plus fine des possibilités qui se créent lorsqu’on
adopte ainsi les deux fagons de voir et de procéder.
Dans de telles ceuvres, 'exploration des différentes
temporalités et spatialités de 'art et de 'architecture
sont placées au premier plan, engageant des projets
qui expérimentent des temps multiples, englobant des
interventions urbaines éphémeéres et une forme de
patience née de l'attente de réalisations de proposi-
tions d’'urbanisme a long terme.

Si la «pratique spatiale critique» donne sa priorité
au role de linterdisciplinarité, définie comme le lieu
entre les disciplines, pour fournir une critique des
méthodologies existantes — incluant des projets artis-
tiques adoptant les procédés de l'architecture, des
ceuvres d’architecture dont l'approche s’apparente
a celle des beaux-arts, aussi bien que des ceuvres
associant art et architecture —, il convient de se
demander de quelle maniére le «entre» de linter-
disciplinarité pourrait entrer en relation avec le «a
travers» de la transdisciplinarité.?® Si le entre est
toujours relié aux points dont il est séparé, le a tra-
vers serait davantage axé sur le mouvement entre
ces différents points,3* une particularité qui s’avere
particulierement utile des lors qu'on analyse les opé-
rations de « pratique spatiale critique » dans et a tra-
vers le temps.3?
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12-15. Transparadiso
Commons come to Liezen, 2011

16-17. Transparadiso
Stadt: Werk: Lehen, 2006-2011
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1. Homi K. Bhabha, Les Lieux de la
culture. Une théorie postcoloniale,
Payot, Paris 2007. Homi Bhabha
distingue la notion convenue
d’«Interdisciplinarité 1 », dans
laquelle les «vérités fondatrices »
des disciplines sont mises «en
proximité » afin de créer des «bases
plus larges», de I'«Interdisciplinarité
2», plus problématique, «située

a la limite de nos disciplines... et
requiert de nous larticulation d’une
définition nouvelle et commune

des sciences humaines ». Voir
«Translator translated », entretien
avec le théoricien des cultures Homi
K. Bhabha, par W. J. T. Mitchell,
Artforumv. 33, n. 7 (mars 1995),
pp.80-84, ©Artforum International
Magazine Inc., 1995. http://
prelectur.stanford.edu/lecturers/
bhabha/interview.html Nous avons
proposé une distinction similaire
entre «multidisciplinarité» -
méthode de travail dans laquelle
interviennent diverses disciplines
gardant leurs propres identités

et procédures distinctes, et
«interdisciplinarité», ou les individus
opérent entre et a la frontiere des
disciplines; ils questionnent ainsi
leur mode de travail habituel. Voir
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