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Sur-sollicités, tant de regards se perdent sans ne plus 
s’attarder. N’impressionne que le grandiose, ne bouleverse 
que le majestueux et bien souvent délaissé est le banal. Ainsi 
est questionné le sujet d’attention. Le désordre est ici, là, 
partout, et puisque si peu le portent en conscience, peut-être 
n’est-il plus nulle part.  Et alors que tant luttent encore contre 
cette entité omniprésente, statuant sans remise en cause sa 
non légitimité au sein de notre société, cette recherche se 
penche sur l’état paradoxal d’une discipline savante à un phé-
nomène non savant, et la pertinence de son intégration en tant 
que potentiel projectuel. L’architecture peut-elle s’approprier 
l’incontrôlé, l’innocence et la spontanéité du désordre sans en 
détruire l’essence même du principe ?

Ce basculement de référentiel a plausiblement besoin d’un 
déclenchement, nous citerons ici l’incontestable poésie des 
mots proustiens sur la coexistence d’une multiplicité de na-
tures mortes en tout lieu :

“Depuis que j’en avais vu dans des aquarelles d’Elstir, je 
cherchais à retrouver dans la réalité, j’aimais comme quelque 
chose de poétique, le geste interrompu des couteaux encore 
de travers, la rondeur bombée d’une serviette défaite où le 

soleil intercale un morceau de velours jaune, le verre à demi 
vidé qui montre mieux ainsi le noble évasement de ses formes 
et, au fond de son vitrage translucide et pareil à une condensa-
tion du jour, un reste de vin sombre mais scintillant de lumières, 
le déplacement des volumes, la transmutation des liquides 
par l’éclairage, l’altération des prunes qui passent du vert au 
bleu et du bleu à l’or dans le compotier déjà à demi dépouillé, 
la promenade des chaises vieillottes qui deux fois par jour 
viennent s’installer autour de la nappe, dressée sur la table 
ainsi que sur un autel où sont célébrées les fêtes de la gour-
mandise, et sur laquelle au fond des huîtres quelques gouttes 
d’eau lustrale restent comme dans de petits bénitiers de pierre; 
j’essayais de trouver la beauté là où je ne m’étais jamais figuré 
qu’elle fût, dans les choses les plus usuelles, dans la vie pro-
fonde des “natures mortes”.” (Proust, M. Pléiade, I et II, p. 22)

Ainsi se penche la recherche Dés.ordre(s) sur l’intégration de 
ce dernier à l’architecture, analysant la posture idéologique 
et rhétorique de plusieurs projets tentant de se saisir de 
l’inapprivoisable, de l’indomptable, explorant de nouvelles 
potentialités. 

DÉSORDRE, sub.m ( dérivé de ordre, 
du lat. ordo, rang, rangée, distribution 
régulière, avec l’ajout du préfixe dés-) :
 
Def.1 Absence d’ordre, état d’un 
lieu où les choses ne sont pas à leur 
place, état des choses qui ne sont pas 
rangées, ordonnées, classées, etc. ; 
fouillis.

Def.2 Absence ou manque de cohé-
rence, d’organisation ; confusion.

Def.3 Trouble, agitation, manque de 
discipline dans un groupe.

Def.4 Agitation politique ou sociale.

Def.5 (Ancien fr.) Trouble de 
l’organisme ou de l’esprit.

Def.6 (Littérature) Dérèglement moral.

Def.7 Toute détérioration du gros 
œuvre d’un bâtiment (fissure, rupture, 
déséquilibre, etc.).

Définitions du dictionnaire Larousse.

< Gordon Matta Clark, Conical Inter-
sect, 29 Rue Beaubourg, Paris (FR), 
photographie de Marc Petitjean, 1975.
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De l’inévitabilité à l’acceptation 

A l’opposé de la philosophie occidentale en quête d’ordre 
comme finalité, le rapport au chaos -que nous considérons ici 
comme paroxysme du désordre- est tout autre dans la culture 
orientale. 

Il s’agit ici de comprendre les origines des rapports séman-
tiques des sociétés au désordre. Si l’on remonte le fil de 
l’histoire des civilisations, nous pouvons rapprocher la culture 
occidentale aux écrits religieux chrétiens : alors que Ciel et 
Terre sont issus du Chaos originel, où Zeus réussit à y faire 
émerger un ordre. À l’inverse, le désordre s’associe au péché, 
tel un châtiment à qui ose transgresser les règles. Le mot 
« ordre », en un sens proche de celui que lui attribue Male-
branche – ce qui règle la relation entre Dieu et sa créature, où 
proportionne le fini à l’infini- s’entend ici comme l’équilibre de 
la circonstance et du principe réalisant le tout10.  

Suite à ses voyages en Orient, Roland Barthes se fascine 
pour la posture idéologique de la culture asiatique, pour qui le 
chaos n’est pas une entité contre qui lutter. Dans la recherche 
des prémisses, nous trouvons la philosophie Taoïste, initiée 
par le philosophe Lao-Tse, avançant le caractère inévitable du 
désordre, quelque chose contre lequel nous ne pouvons lutter. 
L’attitude Taoïste suggère qu’il n’y ait aucune contradiction 
entre l’émiettement et le désordre du monde d’un côté et la 
paix de l’esprit de l’autre11. L’histoire de Hùndùn (chaos) n’est 
autre que la suivante : 

“L’empereur de la mer du Sud s’appelait Par-ci (shù), celui 
de la mer du Nord s’appelait Par là, celui du milieu s’appelait 

Chaos.
De temps à autre, Par-ci et Par-là se rencontrait chez Hùndùn 

et celui-ci les recevait fort civilement.
Ils se demandèrent comment lui rendre la pareille et se dirent : 
« Tous les hommes ont sept trous pour voir, entendre, manger 
et respirer, lui n’en a pas un seul. Nous allons les lui percer. »

Ils lui en firent un chaque jour et le septième jour, Hùndùn 
mourut.”12

L’essentiel est de se familiariser avec le rôle de l’être humain 
dans l’univers, qui n’est pas d’être conquérant ou dominateur, 
mais le médiateur entre le ciel et la terre. En voulant dompter 
Chaos, en lui donnant les qualités humaines, les deux em-
pereurs ont privé Chaos de sa nature, tuant une entité leur 
étant bienveillante, la morale résultant en l’acceptation de 
cette entité. 

Finalement, cette acceptation du chaos finit par arriver timide-
ment en Europe dans le mouvement architectural du 21ème 
siècle, notamment avec Andrea Branzi : « Ce nouveau siècle 
– tellement différent, tellement contradictoire- doit regarder 
directement le présent, plutôt que l’avenir, car c’est maintenant 
que le match le plus difficile se joue (…). Nous devons ac-
cepter le Chaos, non plus comme un simple état désordonné, 
mais comme participant actif aux lois qui gouvernent le monde 
des hommes et des choses indispensables. 
Il est possible que cela soit l’un des exploits fondamentaux du 
vingt-et-unième siècle : accepter l’existence des problèmes 
insolubles.13»  

Le désordre en architecture : regard historique sur 
un paradoxe

Mais il serait négligeant de ne pas penser à l’essence même 
de l’architecture, qui originellement se trouvait dans l’ordre, 
instaurant ici la notion de paradoxe dès lors que la discipline 
se confronte au principe du désordre.
Architectonia, le mot grec fondateur, unit Archê et Technê, 
qui a son sens propre, désigne ce qui produit le principe. 
L’architecture cherche, par le biais de la connaissance et de la 
raison, à ordonner, séparer, organiser, classifier, pour résoudre 
des complexités. Par ceci, nous soulignons qu’il semble être 
une méthodologie dans l’exercice de l’architecture tel que 
nous le connaissons, de procéder par l’ordre pour arriver à un 
dessin. 

Le désordre, à son contraire, porte la notion d’incontrôlé, mais 
à l’opposé du chaos, n’est pas inintelligible pour son obser-
vateur, car il a, selon un point de vue scientifique, la capacité 
d’être subdivisé par celui qui l’observe, pour être assimilé. 

Il est non sans noter que la définition que l’on donne à de 
telles notions sont mouvantes et évolutives, subjectives quant 
à la culture et relatives quant au temps. Nous devrions décon-
struire tous les concepts esthétiques connus tout au long de 
l’histoire de l’art des différentes civilisations pour comprendre 
leur contexte (historique, géographique, etc.) afin de pouvoir 
ensuite les assimiler et utiliser les mécanismes intrinsèques14.

Alors que la discipline d’architecture est concernée par plu-
sieurs échelles, son rapport au désordre peut se regarder à 
différentes distances, qu’il s’agisse de l’urbain, du paysage ou 
d’un bâtiment. 
L’acropole d’Athènes nous parle de l’échelle urbaine, ayant 
une architecture régulière, aux proportions précises et 
définies, tandis que l’organisation de la ville semble trouver 
une certaine balance entre ordre et désordre, comme un mo-
ment d’équilibre entre deux pôles, comme l’explicite Auguste 
Choisy : « La symétrie optique de l’Acropole d’Athènes forme 
ainsi comme l’intermédiaire entre le désordre pittoresque de 
l’âge archaïque et les tracés au cordeau du dernier âge de 
l’architecture»15. L’architecture grecque dialogue avec l’outil 
du pittoresque, un presque ordre dont l’irrégulier propose à 
l’œil aiguisé une forme d’énigme. Il aura par ailleurs fallu des 
siècles afin de décrypter la logique sous-jacente de l’acropole, 
celle d’une addition de perspectives offertes à celui qui déam-
bule les chemins de la colline, une suite de tableaux se dévoil-
ant séquentiellement au cours des processions.

C’est de fait en regardant l’architecture rétrospectivement que 
nous avons commencé à la qualifier d’ordre. Lors de la rédac-
tion de ses Essais sur l’Architecture en 1953, Marc-Antoine 
Laugier explore les racines de l’architecture et ce qui en con-
stitue sa base connue : les temples grecs. Ces derniers, avant 
de s’élever de pierre dure, trouvaient leurs formes dans celle 
de la cabane primitive, décrite comme telle :

« Quelques branches abattues dans la forêt sont les matériaux 
propres à son dessein. Il en choisit quatre des plus fortes 

qu’il élève perpendiculairement et qu’il dispose en carré. Au-
dessus, il en met quatre autres en travers et sur celles-ci il en 

élève qui s’inclinent, et qui se réunissent en pointe de deux cô-
tés. Cette espèce de toit est couvert de feuilles assez serrées 
pour que ni le soleil, ni la pluie, ne puissent y pénétrer ; et voilà 
l’homme logé. Il est vrai que le froid et le chaud lui feront sentir 
leur incommodité dans sa maison ouverte de toute part ; mais 

alors il remplira l’entre-deux des piliers, et se trouvera garanti.16»  

En ce sens, la cabane primitive est la réponse construite de 
l’homme à l’environnement naturel : par son intelligence, il 
nourrit le besoin premier de s’abriter en ordonnant la nature 
-grâce à son ingéniosité-, sauvage et en un sens presque 
chaotique. L’œuvre de Laugier, au-delà de parler d’histoire, 
met l’accent sur un contraste, une dualité entre nature et 

Approche sémantique

Alors que notre société se trouve dans une constante 
poursuite de l’ordre, il serait innocent de ne pas recon-
naitre la couche sous-jacente de désordre, constituant 
l’essence même de ce que nous trouvons aujourd’hui dans 
l’organisation de systèmes. Comme l’explique le philosophe 
Bernard Piettre, « Nous craignons le désordre et désirons 
l’ordre. Nous pourchassons, dans la vie sociale, les fauteurs 
de désordre. Nous préférons une chambre, un bureau ou 
des papiers en ordre plutôt qu’en désordre. Nous aimons, de 
façon générale, nous repérer dans un ordre social, historique, 
naturel, cosmique »1.
Dans ce contexte précis, parvenir à l’ordre c’est connaître et 
comprendre les choses, en agissant sur elles. A cet égard, 
le désir de connaissance relève aussi d’un désir d’ordre2. 
Anaxagore, philosophe grec de l’école Présocratique, affirmait 
d’ailleurs que « c’est l’intelligence qui a tout mis en ordre, c’est 
elle qui est la cause de toutes choses ».

Toujours selon Piettre, nous pouvons définir le désordre de 
trois manières, inhérentes à la perception de l’ordre lui-même. 
Le premier cas considère l’ordre comme étant une finalité, 
poursuivant une direction précise cherchant à faire sens : ici, 
le désordre se définit par l’absence d’un dessein intelligent 
– Nous pouvons illustrer cela par l’objet du puzzle, ensem-
ble chaotique de petites pièces que seule un certain niveau 
d’intelligence peut remettre en ordre, qui une fois fini, remplit 
une finalité –. 
Dans le cas suivant, l’ordre peut être perçu comme ce qui 
maintient un système stable, disposition constante et néces-
saire, sans chercher à atteindre une certaine finalité. Le 
désordre dans cet exemple ne se qualifie pas comme étant ce 
qui est dépourvu d’une finalité, mais comme ce qui apparait 
dépourvu de nécessité. 
Une troisième définition, d’un ordre plus métaphysique, serait 
celle d’un ordre contingent, non pas à l’encontre ou en dépit 
du désordre, mais par et avec lui, non en triomphant d’un 
désordre mais en se servant de lui3.

Notons alors que désordre est intrinsèquement lié à la notion 
d’ordre, impliquant une interdépendance linguistique. Nous al-
lons également dans cet essai le situer par rapport au chaos, 
que nous considérerons comme un état ultime de désordre 
dans un système, lorsque le degré de désorganisation d’un 
système, d’un lieu, d’un environnement est tel que les com-
posants d’un système donné deviennent indiscernables, 
c’est-à-dire que l’observateur n’est plus capable d’identifier les 
limites entre les choses4. 
Introduit à la peinture liquide et à la méthode coulée dans les 
années 1940 à New York, Jackson Pollock peint, avec un rituel 
chorégraphique, une série de tableaux abstraits, illustrant la 
définition précédemment donnée du chaos. La peinture étant 
déversée en mouvement sur une toile allongée au sol, la résu-
ltante émane du hasard à quelques facteurs près.  
L’œuvre devient image d’un dialogue interne intrinsèque à 
l’artiste, incluant un « état de fureur » ayant guidé l’art et la vie 
de Pollock. Il s’agit donc d’un état chaotique : une multiplicité 
d’éléments si désorganisés qu’ils en deviennent indiscern-
able5.  

Afin d’aborder la notion de désordre sous plusieurs angles, 
nous pouvons également évoquer l’entropie, désignant une 
augmentation du désordre, ou pareillement un affaiblissement 
de l’ordre6 au sein d’un système, notion originalement dével-
oppée par la thermodynamique. L’entropie ramène donc un 
système à un état d’origine et à la limite d’un état moléculaire 
: c’est “l’état irréversible qui mène graduellement à un point 
d’équilibre”7. Elle est telle une force ou une énergie qui se dis-
perse dans l’univers, qui dirige le monde matériel ordonné 

vers un désordre total8.  

James Pollock est en réalité un des précurseurs de l’entropie 
pour les arts visuels, spécialement avec la peinture. L’artiste 
paysager Robert Smithson va également trouver dans l’idée 
d’entropie et de désordre croissant, une nouvelle manière de 
pratiquer l’art. 

“Faire œuvre, c’est ressaisir ce qui se défait dans une organi-
sation inédite en prenant appui sur une énergie nouvelle, ou 
encore, c’est montrer que des processus organisationnels 

peuvent, dans le cadre limité du vivant, retarder les effets délé-
tères du 2e. principe de la thermodynamique.”-R.S

L’artiste invente des dispositifs et des artefacts qui, s’inscrivant 
dans le processus global de dégradation entropique, dialogue 
avec la notion d’irréversiblité9. Ce qui a été mis en désordre ne 
peut être remis en ordre : l’oeuvre se doit d’exister jusqu’à sa 
désintégration totale.

Mise en perspective du désordre
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 1 Piettre, B. (1995). Ordre et Désordre : 
Le Point de Vue Philosophique, p.29.
 2 Ibid, p.29.
 3 Ibid, p.30.
 4Avissar, I. (2018). Intensité du Neutre 
: À la recherche d’une posture Neutre 
face au Chaos, Cours donné à l’école 
de Marne-la-Vallée.
5Hallsall, F. (2008). Chaos, Fractals, 
and the Pedagogical Challenge of 
Jackson Pollock’s “All-Over” Paintings, 
p.1
6Définition du dictionnaire Le Robert.
7Morest, G. (2007). La Fragilité : une 
esthétique fragmentée, p.11.
8Ibid.
9Leenhardt. J (2016). Sur l’entropie 
et le paysage : à propos de Robert 
Smithson.

10Laroque, D. (2012). Dire le désordre 
: L’ordre comme désordre énoncé, 
p.282.
11Avissar, I. (2018). Intensité du Neutre 
: À la recherche d’une posture Neutre 
face au Chaos, Cours donné à l’école 
de Marne-la-Vallée.
12Lao-Tseu, (300 av.J-C). Livre de la 
Voie et de la Vertu.
13Branzi, A. & Hara, K. (2016). Neo-
prehistory - 100 verbs.
14Cassar, E. (2008). Pour une ar(t)
chitecture subtile.
15Lucan, J. (2012). Composition, Non-
composition (Essays in Architecture), 
p.357.
16 Laugier, M-A. (1753). Essais sur 
l’Architecture, p.8.
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culture où l’un dompte l’autre pour arriver aux prémices de la 
survie humaine : l’architecture. 

En faisant un bon au 18ème siècle, nous pouvons retrouver le 
travail effervescent de l’architecte Giovanni Battista Piranesi, 
par ailleurs contemporain du théoricien Marc-Antoine Laugier. 
Alors qu’il suit un cursus dans une école d’architecture, Pi-
ranesi développe sa technique pendant près de 10 ans avant 
de dessiner la série de dessin qui lui vaudra une admiration 
sur plusieurs siècles : Les Carceri (Les prisons imaginaires). 
Dans l’ouvrage Piranesi, Jonhattan Scott explique que l’artiste 
a réalisé ces 16 gravures presque possédées par une colère 
ou un esprit de revanche : il était tel un architecte manqué, 
sans succès, comme s’il avait mis son énergie bouillonnante 
de la défaite dans ses dessins. 
On peut voir dans cette série un désordre se manifestant 
comme la formalisation d’un rêve, ou plutôt d’un cauche-
mar illustrant avec génie l’univers sombre de la prison, et 
des recoins de l’esprit, parfois effrayants, mais formalisant 
également l’intérêt de Piranesi pour les « fantaisies architec-
turales»17.
Par ailleurs, selon la deuxième définition de l’entropie, qui 
s’explicite comme l’état de désorganisation d’un système, on 
parle de dégradation de l’énergie, ce qui constitue la carac-
téristique intrinsèque de la ruine, élément récurant dans les 
œuvres de Piranesi. 
Dans un presque chaos, les Carceri comme la n°14, se com-
posent d’une accumulation de densités où l’œil se perd pour 
y identifier des éléments architecturaux tels que des escaliers 
aux orientations multiples, ponts et arcs en tous points, col-
onnes, porches et certains détails dans la pierre nous évo-
quant la mélancolie de ruines. A travers le procédé du dessin 
ressortent passion et spontanéité : entre son esquisse et sa 
gravure finale, Piranesi rajoute et efface certains éléments, ce 
qui nous ramène à penser que l’artiste s’est presque lui-même 
perdu dans la rapidité de la conception, le tout résultant en 
un paysage captivant, ne dévoilant ni son début ou sa fin, se 
présentant comme une métaphore architecturale. 

Si l’on se penche à une échelle paysagère, l’approche histo-
rique en est tout aussi riche quant aux réflexions soulevées. 
Le désordre devient un canon entre le 18ème et 19ème siècle, 
dont les prémices sont sûrement celles des jardins anglais, 
où le pittoresque se trouve dans une nature se voulant la plus 
« réelle », où la nature possèderait encore tous ses droits, 
en opposition à l’esthétique stricte et artificielle des jardins 
français, 

Honoré de Balzac, écrivain réaliste du 19ème siècle, dépeint 
par ailleurs ce canon d’un faux-désordre dans ses descrip-
tions d’intérieurs. Il évoque la notion d’un « faux désordre » 
à travers l’agencement des objets de luxe dans un intérieur 
bourgeois :
 

“Quand elle parvint aux petits appartements de la duchesse, 
elle éprouva de la jalousie et une sorte de désespoir, en y ad-
mirant la voluptueuse disposition des meubles, des draperies 

et des étoffes tendues. Là le désordre était une grâce, là le luxe 
affectait une espèce de dédain pour la richesse. Les parfums 

répandus dans cette douce atmosphère flattaient l’odorat sans 
l’offenser. Les accessoires de l’appartement s’harmoniaient 
avec une vue ménagée par des glaces sans tain sur les pe-

louses d’un jardin planté d’arbres verts. Tout était séduction, et 
le calcul ne s’y sentait point. Le génie de la maîtresse de ces 
appartements respirait tout entier dans le salon où attendait 

Augustine. Elle tâcha d’y deviner le caractère de sa rivale par 
l’aspect des objets épars ; mais il y avait là quelque chose 

d’impénétrable dans le désordre comme dans la symétrie, et 
pour la simple Augustine ce fut lettres closes. Tout ce qu’elle 

put y voir, c’est que la duchesse était une femme supérieure en 
tant que femme”.18

Le luxe de ces objets ne constitue plus l’essence d’une mani-
festation de richesse, mais leur disposition dans l’espace joue 

ce rôle : un désordre contrôlé, qui cherche à dissimuler son 
côté artificiel, alors incompris par ceux qui n’appartiennent pas 
à la même classe sociale. 
Ainsi un parallèle s’établit avec les jardins anglais. Au-delà de 
parler de la liberté de la nature, le faux désordre de ces parcs 
est intimement lié avec un marqueur social, car indéchiffrable 
pour celui qui n’en possède pas les clés.

Certaines interventions construites, tels que des petits 
pavillons, semblent presque avoir été parsemés ci-et-là, 
ne prenant jamais le dessus visuel parmi la végétation 
environnante. Robert Maxwell affirme par ailleurs : « l’invention 
anglaise du jardin paysager, destiné à être apprécié par la 
déambulation, est peut-être un chef-d’œuvre de sublimation, 
mais sûrement l’expression la plus complète du carefully 
careless19». Cette notion du carefully careless, que l’on peut 
traduire par « soigneusement négligé » fût introduite à travers 
le domaine de la mode, lorsque Stendhal déambulait dans les 
rues de Londres : « De là la mode bien plus absurde et bien 
plus despotique dans la raisonnable Angleterre qu’au sein de 
la France légère ; c’est dans Bond-street qu’a été inventé le 
carefully careless ». 

Notons que ce type de jardin existait depuis déjà bien 
longtemps en Asie, notamment en Chine avec le concept de 
Sharawadgi, terme introduit dans le vocabulaire occidental par 
William Temple à la fin du 17ème siècle, désignant une grâce 
désordonnée, du chinois sa- ro-(k)wa-chi .

“Chez nous, la beauté des constructions et des plantations 
réside principalement dans certaines proportions, symétries ou 
uniformités ; nos allées et nos arbres sont disposés de manière 

à se répondre les uns aux autres et à des distances exactes. 
Les Chinois dédaignent cette façon de planter, et disent qu’un 
garçon, qui peut en dire cent, peut planter des allées d’arbres 
en lignes droites, et les unes contre les autres, et à la longueur 

et l’étendue qu’il veut. Mais leur plus grande imagination est 
employée à inventer des figures dont la beauté doit être grande 
et frapper l’œil, mais sans aucun ordre ou disposition de par-

ties qui puissent être communément ou facilement observées : 
et bien que nous n’ayons presque aucune notion de cette sorte 

de beauté, ils ont pourtant un mot particulier pour l’exprimer, 
et, lorsqu’ils trouvent qu’elle frappe l’œil à la première vue, ils 
disent que le Sharawadgi est fin ou admirable, ou toute autre 

expression de ce genre.20“

Ce paradoxe entre l’architecture et le désordre est à priori 
très concret, et la manière de l’aborder évolue avec le temps. 
Relativement à son degré d’acceptation se déploient diverse 
stratégies projectuelles, utilisant différents outils, tels que, 
comme nous venons de l’évoquer, le pittoresque, la présence 
d’un ordre sous-jacent, ou une spontaneité à travers le dessin 
comme pour Piranesi. 
Et dans ces siècles si changeants, de nouvelles idées appa-
raissent, tandis que d’autres se perdent. Mais alors peut-être 
dévoilent-elles des intentions sous-jacentes ayant perdurées 
au cours de l’Histoire, que nous allons regarder plus en détail. 

17Scott, J. (1975). PIRANESI
18Balzac, H. La Maison du chat-qui-
pelote, p. 85.
19Maxwell, R. (1993), Sweet Disorder 
and the Carefully Careless, p.28.
20 Temple, W. (1720). The temple of 
epicurius, p.186

1. Jackson Pollock peignant dans son atelier (1949), photographie de Martha Holmes.
2. Le Corbusier, croquis de l’Accropole d’Athènes, troisième carnet de voyage des voyages d’Orient (1911).
3. Marc-Antoine Laugier, La cabane Primitive, Essais sur l’Architecture (1755).
4. Giovanni Antonio Piranesi, Carceri, Plaque III deuxième état (1750).
5. Jardin anglais au domaine de Chantilly (FR).
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Le vingtième siècle regarde la vie. Non plus avec l’œil traquant 
le grandiose, mais au contraire, en observant les conséquenc-
es et productions de la vie humaine de manière brute. La vie 
se trouve dans le banal, dans le désordre parmi le banal, dans 
les bulles d’humanité se déclinant en écumes.
Alors que certains artistes et architectes prennent la stratégie 
du commun pour faire œuvre, comme Georges Perec avec 
L’infra-ordinaire, ou les Becher et leurs collections de photog-
raphies protocolaires, d’autres prennent la piste du désordre.
Comme explicité précédemment, ce dernier étant paradoxal 
avec la discipline de l’architecture, se pose question quant 
à l’angle avec lequel l’aborder et l’inclure dans un projet, par 
quel processus et avec quels outils.

Avant de se poser la question de la réalisation projectuelle 
se positionne l’œil analytique. Trois architectes, Denise 
Scott Brown, Robert Venturi et Steven Izenour, à travers leur 
ouvrage Learning from Las Vegas, ont particulièrement su 
répandre leur fascination pour les espaces débordant de 
vitalité que l’architecture ne saurait reproduire, tant bien 
s’agit-il d’espaces bâtis. Ces derniers documentent le strip 
de Las Vegas, axe principal d’une « non-ville » où se jouxtent 
casinos, hôtels, bars et églises, résultant une accumulation 
foisonnante d’informations, une architecture des Honky-Tonk , 
s’étant construite sur conflit de visibilité pour capter l’attention 
des conducteurs. Effectivement, l’essor industriel du début du 
20ème ne demeure pas sans changer notre regard à ce qui 
nous entoure, et l’apologie de la beauté classique se dissout 
pour trouver une esthétique à l’ordinaire, au spontané désué 
de règles prédictives d’ordonnancement. 
Pour les trois auteurs, ce sont des localisations à la vitalité 
incontestable , c’est là qu’ils ont pu « découvrir validité et ap-
précier la vitalité de la bande commerciale et de l’étalement 
urbain, du panneau commercial dont l’échelle s’adapte à la 
voiture en mouvement et dont le symbolisme éclaire une ico-
nographie de notre temps”. Venturi ajoutera à cette déclaration 
lors du Pritzker Price : “nous pouvions ainsi reconnaître les 
éléments du symbole et de la culture de masse comme vitaux 
pour l’architecture, et le génie du quotidien, et le vernaculaire 
commercial aussi inspirant que le vernaculaire industriel dans 
les premiers jours du modernisme”. 

Ici, la définition du désordre — et sa perception en évolution 
constante—  se dirige vers une nouvelle esthétique, illustra-
tion d’une société orientée vers le capitalisme, dévoilant un 
potentiel à l’architecture, elle-même génératrice d’espace, 
mais dont les codes sont tout autres, indiscutablement plus 
restreints et contraints. 

Dans cet essai, nous nous focaliserons sur les potentialités du 
désordre à l’échelle architecturale, c’est-à-dire sur un projet 
unique, et non pas à l’échelle urbaine. Ne serons donc pas 
évoquées les relations entre projets au sein d’une ville, d’un 
quartier mais plutôt au caractère entropique des bâtiments à 
leurs échelle propre. 
L’étude se compose telle une cartographie, non exhaus-
tive, de stratégies adoptées par différents architectes du 
20ème siècle pour tendre à cette quête ultime sous-jacente 
à l’architecture, celle de capter la vie, à travers l’apport du 
désordre, grâce à divers outils et stratégies. 

Méthodologies

1Sleighy, A. (2015), Honky Tonk as 
Architecture
2Venturi, R. (1966). Complexity and 
Contradiction in Architecture, p.54

Désordre cybernétique

Les deux projets sur lesquels nous nous pencherons ici 
relèvent d’un désordre fabriqué, telle une mise en scène 
ou la forme de l’architecture est théâtralisée. Le loisir et la 
cybernétique en sont outils principaux, conditionnés par un 
mouvement perpétuel, le tout à deux échelles complétement 
différentes. 

Création du 20ème siècle, le Fun Palace a certainement suivi 
des remous au cours de son processus de création. À la 
hauteur des évolutions technologiques que subit ce siècle, 
l’architecture suit le même courant alternatif et expérimental 
que les arts plastiques contemporains. Quelques années 
après le projet du Fun Palace de Cédric Price et Joan Little-
wood, naitrons les fameuses images architecturales psyché-
déliques du groupe Archigram, avec leurs Walking cities et 
Plug-in Cities, puisant leurs inspirations chez Price. 
L’origine du projet trouve ses racines chez Joan Littlewood 
(1914-2002), productrice de théâtre, qui avait pour ambition 
de créer un nouveau genre théâtral, un théâtre de perfor-
mances et d’interaction pures, « qui synthétiserait à lui seul 
les jardins publics de Londres, ses salles de concert, la vie 
de ses quartiers et de ses rues »3. Ainsi, le Fun palace n’est 
pas bâtiment : c’est une machine, dont le squelette métallique 
a la capacité, grâce à la cybernétique, d’abriter une forme 
d’ébullition humaine. Le croquis de l’architecte Price montrant 
une perspective intérieure du projet (entre 1960-1964) nous 
expose l’une des configurations qu’aurait pu prendre cette 
colossale machine, prévue pour accueillir un changement 
organisationnel constant. 
Le squelette initial, seule partie fixe du projet, se dissimule 
dans un brouhaha programmatique difficilement assimilable 
: se distinguent des silhouettes ci et là, au milieu de parois 
mobiles, d’escaliers en tout genre, et de formes multiples. Et 
c’est cette ébullition que recherche Price dans son fun Palace, 
en vue d’attirer les foules. En parallèle du développement de 
son design, une équipe travaille parallèlement sur le projet, le 
fun Palace Ideas Group incluant le psychologue John Clarke, 
se concentrant à établir une liste de 70 programmations pos-
sibles, où l’on y trouve : 

L’univers habité 
Un voyage autour de la Lune dans notre Simulateur réaliste de 

capsule spatiale ? 
La cabine du capitaine Nemo : un restaurant sous-marin 

La grotte des kaléidoscopes
La chambre claire

Le labyrinthe du silence
Le cinéma cybernétique

Le générateur de fantasmes
Ascension de l’arbre de l’évolution 

La caverne calligraphique

Il va sans dire que la diversité programmatique constitue 
une partie non négligeable de l’attractivité du projet, mais 
la recherche de Price et Littlewood s’oriente sur le type 

d’architecture pour maintenir le divertissement. Il s’agit ici d’un 
processus de construction improvisé à l’infini : l’évolutivité de 
l’espace Pricien devait permettre à l’usager d’entrer en réson-
nance avec « son » environnement. Et puisque le projet se doit 
de répondre à une infinité d’individualités, il faut que ce dernier 
puisse posséder une infinité de configurations4, ce que Price 
imagine en permettant aux utilisateurs de choisir, à travers des 
machines, de faire venir un programme à eux. 

« Les zones ne sont pas des pièces séparées, l’entièreté du 
plan est ouverte, mais sur plusieurs niveaux. Les programmes 

apparaissent, disparaissent, c’est un chantier constant, 
programmation toujours ad hoc, déterminé par les utilisateurs 
eux-mêmes, agissant à la manière d’une fourmilière ou d’un 
système météorologique (…) son comportement serait insta-

ble, indéterminé et imprévisible » 

Ainsi la mégastructure prend pied pour accueillir un presque 
chaos, fabriqué, tenu par une prolifération d’espaces où 
l’on visualise un complexe assemblage de programmes, en 
quelque sorte congestionnés au sein de la limite établie par la 
structure treillis. 
En un sens, la Nouvelle Babylon de Constant rejoint l’idée 
d’un fun palace à l’échelle planétaire. Ce projet est avant tout 
formalisation d’une pensée idéologique, d’une politique, voire 
même d’une doctrine. Faisant partie du groupe COBRA, com-
posé de peintres néerlandais s’étant rencontré à l’école des 
beaux-arts d’Amsterdam, Constant fais partie d’un mouve-
ment artistique qui voulant casser les codes de l’art classique. 
L’artiste développe ses pensées au sujet d’un « urbanisme 
unitaire » suite à de nombreuses rencontres lors de colloques, 
notamment avec le philosophe Guy Debord. 
Le projet constituant ce nouveau mode de vie s’affranchit du 
sol naturel de la ville, pour proposer une immense plateforme 
survolant la ville existante. La vie au sein de Babylon repose 
en grande partie sur une dépendance à la technologie : les 
machines, situées en sous-sol, désormais substituent tout 
travailleurs dont la tâche était répétitive et remplaçable. Ceci 
résulte en une nouvelle organisation sociétale, où la plupart, 
voire la quasi-totalité des habitants se consacrent leur nou-
veau temps libre aux loisirs.
Il évoque le terme d’Homo Ludens, traduit en anglais par Men 
at play, Homme qui joue, un terme inventé par le théoricien 
néerlandais de la culture Johan Huizinga5.
Les espaces sont liés par un réseau labyrinthique, faisant de 
la nouvelle Babylon un parc de jeu presque infini. Les habit-
ants peuvent également remodeler leurs espaces à leurs 
guises : dans cette société centrée sur le divertissement et le 
plaisir, les travailleurs deviennent des joueurs, où l’architecture 
est le jeu principal, sans limites6. Cet immense terrain de 
jeu offre des possibilités de rencontre, d’expériences et de 
surprises grâce à un renouvellement constant, donné par un 
dispositif de désordre et de désorientation systématiques, as-
suré par un modèle labyrinthique : les mouvements sont libres 
et non contraints7. 

C’est une réelle révolution dans les modes de pensées que 
suggère Constant, et toujours selon lui, cette révolution 
politique se doit d’être poussée par l’enfance et la créativité,  
car les enfants sont ceux qui n’ont pas encore « succombé à 
la loi », ils ne connaissent aucune autre loi que la sensation 
spontanée de la vie et ne ressentent pas de besoin d’exprimer 
autre chose8. Le projet libère les désirs, eux-mêmes libérant 

3Matthews, S. & Aurel, P.V, (2016). Pot-
teries Thinkbelt & Fun Palace.
4Matthews, S. & Aurel, P.V, (2016). Pot-
teries Thinkbelt & Fun Palace, p.25.
5Huizinga, J. (1988). Homo Ludens : 
Essai sur la fonction sociale du jeu.
6Zegher C, Wigley, M. (2001). The 
activist Drawing : Retracing Situation-
ist Architecture from Constant’s New 
Babylon to Beyond, p.27.
7Constant, N. (1997). New Babylon, Art 
et Utopie, textes situationnistes, p.90. 
8Cobra group. (1948) Manifesto issu 
de la revue Reflex.
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une société sans classe.
Constant est ce que l’on pourrait qualifier d’un « architecte 
de papier », puisque ses projets, subjectivement utopiques, 
seraient difficilement réalisables et construisent plutôt une 
expérience de pensée. La question de la représentation est 
ainsi contradictoirement au centre du projet, car l’artiste ex-
plore énormément de pistes : peintures, dessins, maquettes, 
textes... Il est important de noter que Constant n’est pas un ar-
chitecte traditionnel : Il n’y a jamais eu de dessins techniques 
pour le projet, ni de dessins préliminaires pour les maquettes, 
ni de croquis ou de plans approximatifs. Le dessin n’est ainsi 
pas un état transitionnel dans le processus de production9. 
Peut-être s’agit-il ici d’un procédé aidant l’artiste à apporter 
cette notion de liberté totale au projet, à travers une série de 
décisions improvisées, lui permettant d’arriver à cette forme 
de désordre et désorientation, qu’il juge nourrissante au côté 
créatif des habitants. C’est ici que se trace la frontière avec le 
pragmatisme que se doit d’avoir un architecte, ses respon-
sabilités face au public impliquant un dessin conscient et 
calculé, signifiant qu’un projet ne pourra jamais posséder une 
spontanéité totale. 
Deux dessins jouent un rôle clé dans le développement du 
projet : un plan montre une série de grilles superposées défin-
issant un espace anamorphique de jeu, et une coupe montre 
la libération du projet par rapport au sol, à travers des col-
onnes colossales. Des photomontages présentent des con-
structions implantées sur des sols en friche qui cherchent à 
accentuer les effets de précarité, de désordre, déjà à l’œuvre 
dans les façades. A la différence des autres utopistes, Con-
stant conçoit une ville en gestation, volontairement imprécise, 
inachevée, mouvante. Le désordre est ici provoqué et fabriqué 
avec un but précis, et sa représentation dans les dessins pose 
question. Constant contrôle ses visuels : tout sens d’aléatoire 
est enlevé des plans. Même la confusion, comme celle des 
espaces labyrinthiques, est codifié comme une confusion 
conçue et pensée, résultant en une série d’images contrôlées 
pour des espaces non contrôlés10. Ils représentent un espace 
de jeu sans être joueurs.

En un sens, la stratégie semble similaire à celle de Price, 
l’animation du projet se faisant grâce à la multiplicité d’individu 
ayant le pouvoir de choisir une configuration d’espace, où la 
cybernétique est libératrice de l’homme, offrant un nouveau 
champ de possibilités. Bâtiments-machines en constant mou-
vement, ils accueillent voire même provoquent l‘amusement 
et la créativité des utilisateurs. L’esthétique de la machine en 
ressort également : celle d’un assemblage de pièce diverses, 
dont le cœur est pénétrable.
C’est un désordre provoqué et exhibé, dont la technologie est 
l’acteur principal. Il semble alors que l’architecture de diver-
tissement va de pair avec une “architecture machine”, là où un 
ordre strict viendrait aliéner cette qualité.
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9Zegher C, Wigley, M. (2001). The 
activist Drawing : Retracing Situation-
ist Architecture from Constant’s New 
Babylon to Beyond, p.32.
10Zegher C, Wigley, M. (2001). The 
activist Drawing : Retracing Situation-
ist Architecture from Constant’s New 
Babylon to Beyond, p.31.

La dérogation à l’ordre du structuralisme

Nous allons explorer ici une nouvelle piste du désordre, que 
nous allons appeler la ‘dérogation à l’ordre’. Comme explicité 
dans l’introduction, la sémantique du désordre est toujours 
intrinsèquement liée à celle de l’ordre, ce dernier étant utilisé 
comme référentiel. Les exemples illustrant notre propos in-
vestissent l’architecture avec la même approche : un système 
dont les règles énoncées sont transgressées, en vue de 
parvenir à un but précis. Dans le cas des bureaux du Beheer 
Center de Herman Hertzberger, la transgression de la grille 
constructiviste sert à mélanger les individualités, entrecroiser 
les sphères du privé pour créer une sphère publique, alors 
que dans l’exemple que nous explorerons par la suite, qui est 
l’Orphelinat d’Amsterdam projeté par Aldo Van Eyck, toute 
dérogation sert à articuler l’espace selon une logique de seuils 
et perception. 
Ainsi, nous qualifierons de désordre ce qui s’écarte d’une 
règle à l’ordonnance claire, telle que celle d’une grille, d’une 
manière qui n’est pas intelligible par tout observateur, puisque 
dans l’une des définitions explicitées plus tôt, l’ordre n’est en 
fait que ce dont l’organisation est assimilable. 

Le Beheer Center constitue un immense complexe de bureaux 
pour 1000 employés, réinterrogeant la manière de travailler 
à la fin des années 1960. Le bâtiment se déploie selon une 
logique stricte de blocs de 9m x 9m : tous collés, ces derniers 
s’étalent sur la parcelle avec des hauteurs de toiture diffé-
rentes. Hertzberger l’explicitera comme tel : « un bâtiment en 
tant que sorte de règlement, consistant en un grand nombre 
d’unités spatiales égales, comme beaucoup d’îles enfilées 
ensembles »11. Expression du structuralisme, l’organisation 
spatiale permet de requestionner la façon de travailler, con-
stituant l’une des premières tentatives d’aborder la question 
de la place de l’employé individuel au sein de la communauté 
des bureaux.
En se penchant plus précisément sur le plan, ces modules ne 
sont pas aussi rigides que les vues extérieures ou aériennes 
ne le prétendent. L’architecte a développé un bâtiment en 
tant que « colonie », incluant une compréhension de la ville, 
puisque l’espace intérieur est tel un extérieur, réalité d’une ville 
en tant que mélange d’espaces publics, d’espaces privés et 
d’espaces intermédiaires. Et c’est ce mélange même qui con-
stitue le point de départ de l’altération de la règle modulaire : 
les coins des modules sont altérés pour en faire des espaces 
d’échange, de relaxation, où juste une table pour y prendre un 
café. 
Ainsi, une fois à l’intérieur, la lecture de ces blocs de 9 mètres 
se complexifie, dû à l’entrecroisement de différentes zones 
à différents niveaux, noyées dans une accumulation d’objet 
apportés par les employés, le tout créant « une maison pour 
1000 personnes »12. 

La métaphore à l’espace public à l’intérieur du projet est un 
aspect important dans notre regard, l’analogie à la ville pre-
nant place pour engager la vitalité qu’un espace public peut 
procurer, avec son caractère spontané et hétéroclite.
Pour réussir à importer l’atmosphère de la rue dans son projet, 
Herman Hertzberger travaille sur l’illumination, conçue comme 
l’éclairage de rue. L’usage d’un matériau translucide en toiture 
contraste avec l’aspect « lourd » de la structure principale, et 
apporte de la lumière naturelle dans les bureaux : cette opéra-
tion résulte également au ressenti d’être entre les murs des 
maisons d’une ruelle étroite, le ciel nous surplombant.
Mais également, l’essence de l’espace public n’est autre que 
la résultante d’une appropriation par nombre d’individus dif-
férents. Ainsi, les employés furent encouragés à apporter leurs 
biens, qu’il s’agisse d’images au mur ou de petits meubles, 
ou encore de plantes. On y trouve en outre des sculptures 
et peintures, apportées ou réalisées sur place : Hertzberger, 
se rendant au Beheer Center peu après sa construction, 
avancera « qu’il s’agit presque d’un art de rue »13.
L’implémentation de ‘bulles programmatiques’ va dans cette 
même direction : l’analogie à la ville est en outre exprimée par 
cette présence omniprésente et omnipotente dans tout es-

pace urbain contemporain : le café-bar. Distribuées à chaque 
niveau, chaque cafétéria a son propre caractère, les baristas 
étant également encouragés à personnaliser leurs espaces. 
Le tout résulte en un mélange libre d’espaces qui, comme 
pour les zones non planifiées d’une ville, les résidents sont 
responsables, individuellement et collectivement, apportant 
une mixité nouvelle à ce type de programme dans les années 
soixante.  

Plusieurs éléments font donc « désordre », et si l’on en retrace 
l’origine, nous comprenons qu’il s’agit de l’altération d’un 
système organisé et ordonné qui est celui d’une grille à base 
carrée pour permettre une analogie à l’espace urbain, où 
différentes sphères et degrés de privacité s’entremêlent. Les 
espaces visuellement étant ouverts entre eux, les regards ne 
s’ennuient jamais.  

Herman Hertzberger et Aldo Van Eyck sont deux figures 
néerlandaises très proches, tous deux dans le courant du 
structuralisme : les deux architectes tiennent par ailleurs la 
revue d’architecture Forum, de 1959 à 1963. Construits par-
allèlement, les bureaux à Apeldoorn et l’orphelinat municipal 
d’Amsterdam semblent appartenir tous deux à la catégorie 
des mat-building, bâtiments modulaires se développant hori-
zontalement14. Frampton, Koolhaas, les Smithsons et même 
Candilis, tous ont cru y voir un aménagement basé sur la 
multiplication de cellules standard, mais seul Labrunye a vu 
clair sur ce point : van Eyck est un imposteur, et l’organisation 
systémique n’est qu’une apparence15.

En effet, ce projet déroge également à ce qui nous apparait 
clairement comme une règle stricte, n’étant en fait qu’apparat. 
L’orphelinat se compose selon un savant agencement de pa-
villons indépendants, dédiés aux différentes catégories d’âge, 
distribués par une rue intérieure et tous reliés par une grande 
toiture unificatrice. Depuis la fameuse photographie aérienne, 
alors publiée dans nombre de revues d’architecture, le projet 
s’est substitué à l’œuvre qu’elle représente16, en suggérant 
que l’édifice est composé d’une agglomération de modules 
proliférant aux petites coupoles17. Cette photographie a suffi 
à transformer l’orphelinat : il est devenu une œuvre structur-
aliste, puisque c’est à partir de lui que l’on a défini ce mouve-
ment. L’apparence se construit donc, aussi, par la diffusion 
et la réception de l’œuvre. Mais l’analyse de son système 
constructif et structurel entre en parfaite contradiction avec ces 
interprétations successives : il n’y a pas de logique modulaire, 
ni de trame structurelle (les poteaux sont présents de manière 
irrégulière sur la trame géométrique), pas plus qu’il n’y a de 
rationalité constructive. 
Cela implique que la répétition de ce qui est faussement dési-
gné comme « modules » apporte une structure pavillonnaire 
au projet.
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11Hertzberger, H. (2005) Lessons for 
Students in Architecture
12Hertzberger, H. (1978). Vidéo : Cen-
traal Beheer Apeldoorn in Van Gewest 
tot Gewest.
13Ibid.
14L’appartenance du Beheer Center 
à la catégorie des mat-building sera 
très contestée par A. Smithsons, le 
qualifiant plutôt de « ramification » au 
concept. « The Insurance Building at 
Apeldoorn is, in its form, an off-shoot 
of the Mat-building phenomenon. 
Apeldoorn’s architect, by using his 
own particular inheritance – the Chil-
dren’s House ... the Schroeder roof 
– utilised a heavily loaded language to 
produce what can best be described 
as Giant’s Causeway architecture... 
but you have to enter with a special 
protective-visual-clothing, and to want 
to see it as part of the new phenom-
enon of mat-building. », Smithson, 
1974, p.573 
15Catsaros, C. (2016). L’orphelinat 
d’Aldo van Eyck. De la réception de 
l’oeuvre à la genèse du projet, Revue 
Espazium. 
16Labruyne, R. (2009), Médiatisa-
tion, réinterprétations et analyse d’un 
édifice-événement :L’orphelinat d’Aldo 
van Eyck à Amsterdam (1955-1960), 
p22.
17Labruyne, R. (2009), Dans le corps 
d’Amsterdam. L’orphelinat d’Aldo van 
Eyck, apparence et substance, p8.
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Ainsi, la structure déroge à une règle d’ordonnance, selon une 
logique inintelligible à l’observateur, nous amenant donc à 
l’une de nos définitions du désordre, qui qualifierait ce dernier 
par tout ce dont l’organisation et la disposition ne suit pas un 
arrangement dont la logique se révèle. 
Son système est une base : alors qu’il existe une trame formel-
le qui est celle de la toiture basée sur une grille de poutres aux 
dimensions identiques peu importe la portée, il n’existe pas de 
trame structurelle.

Le bâtiment semble s’étaler presque de manière organique, tel 
une plante en milieu prospère, en n’obéissant qu’aux seules 
lois de la nature. Raphaël Labruyne, dans son analyse de 
l’orphelinat, fait une distinction claire entre la grille structurelle 
et la grille géométrique : alors qu’il existe dans le projet une 
grille structurelle claire de 3,36m, Aldo Van Eyck n’utilise pas 
de grille géométrique, la circulation étant indépendante de la 
structure. L’obsession de Van Eyck pour les seuils et transi-
tions entre espaces déroge à l’ordre stricte de la grille, prior-
isant une organisation entre les espaces.

Ce qui nous intéresse quant à la grille structurelle est la 
dialectique que cette dernière engage, celle d’un système à 
l’indéfinie expansibilité. La trame évoque un édifice qui pourrait 
s’étendre à l’infini et dans lequel les potentiels d’interactions, 
de transformations, de mutations et de développement se-
raient illimités.18

C’est un système ouvert et non contenu, où l’ajout d’un ou 
plusieurs modules ne viendrait pas détruire l’équilibre du des-
sin, comme cela serait le cas des compositions modernistes 
où chaque élément va dans la démarche d’un système fini et 
clos, où quelconque ajout défigurerait le projet.

Comme explicité précédemment, les unités sont reliées entre 
elles par une rue intérieure, lieu de rencontre pour les oc-
cupants, enfants et personnel : la composition ne cherche 
ainsi pas de hiérarchie stricte, dépourvu d’ordre énoncé, mais 
plutôt, comme dans le cas du Beheer Center, un mélange 
d’individu, provoquant des rencontres. C’est l’un des traits 
essentiels des personnalités du Team Ten (auquel appartien-
nent tant Van Eyck qu’Hertzberger) que de vouloir prendre 
le contre-pied du modernisme, en usant de ses principes 
fondateurs : l’architecte doit poser la question de l’identité de 
l’habitant, nécessaire à l’établissement d’un habitat dans un 
lieu donné. 

Tant chez Hertzberger que Van Eyck, la dérogation à la règle, 
qui est celle de la trame, est intimement liée à l’appropriation 
du lieu par ses occupants, qu’elle favorise les circulations et 
apporte un côté sensible à l’appréhension d’un lieu comme à 
l’orphelinat, ou qu’elle induise des espaces de partage et d’un 
sentiment d’appartenance comme au Beheer Center. 
 
Dans un cadre qui s’appliquerait peut-être plus au bâtiment 
de bureau, nous pourrions critiquer la volonté de prévoir la 
liberté en essayant de trop la prévoir. Lors d’une discussion 
entre Pascal Gielen et Rem Koolhaas au sujet de la nouvelle 
Babylon de Constant, Koolhaas questionne le dessin et 
l’anticipation d’un projet se voulant en partie, comme chez 
Hertzberger, ou totalement, comme chez constant, imprédict-
ible : 

PG : These days, it is common currency among architects that 
a building […] will always be appropriated in different and un-
predictable ways. But can you anticipate that as an architect? 
And if so, how?

RK : Rather than anticipating it, you can respond to it in a num-
ber of ways. You can say, « in that case I will try to be as precise 
as possible », in the full knowledge that you are making a kind 
of freeze-frame in a continuous process of evolution. Perhaps 
it is a matter of, ‘the more precise I am now, the more precisely 
I design now, the greater the freedom to bowl it all over later. » 
That’s a different attitude to the one taken by Constant, or by all 
who worked in the same way in the age of structuralism. They 

tried to anticipate change, but that just made their plans more 
authoritarian.19

PG : De nos jours, il est courant pour les architectes de dire 
qu’un bâtiment [...] sera toujours approprié par ses occupants 
de manière différente et imprévisible. Mais pouvez-vous antici-
per cela en tant qu’architecte ? Et si oui, comment ?

RK : Plutôt que de l’anticiper, vous pouvez y répondre de plus-
ieurs manières. Vous pouvez dire, “dans ce cas, je vais essayer 
d’être aussi précis que possible “, en sachant parfaitement que 
vous faites une sorte d’arrêt sur image dans un processus con-
tinu d’évolution. Il s’agit peut-être de dire : “Plus je suis précis 
maintenant, plus je conçois avec précision maintenant, plus je 
suis libre de tout recommencer plus tard”. C’est l’attitude adop-
tée par Constant, ou par tous ceux qui travaillaient de la même 
manière à l’époque du structuralisme. Ils ont essayé d’anticiper 
le changement, mais cela n’a fait que rendre leurs plans plus 
autoritaires.

1. Herman Hertzberger, Beheer Center à Apeldoorn (NL), photographie de Willem Diepraam
2. Ibid, photographie de Willem Diepraam
3. Ibid, Aviodrome Luchtfotografie
4. Aldo Van Eyck, Orphelinat d’Amsterdam (NL), inconnu
5. Ibid, photographie de la revue Forum
6. Ibid, photographie de Van Der Meyden
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18Labruyne, R. (2009), Dans le corps 
d’Amsterdam. L’orphelinat d’Aldo van 
Eyck, apparence et substance. p253.
19Gielen, P. (2015). Rem Koolhaas and 
Pascal Gielen discuss Constant Nieu-
wenhuys: The Topsy-Turvy as Utopian 
Architecture. In M. Pineda (Ed.), New 
Babylon, p. 246-268
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[Shinohara’s] self-evident conclusion that unadulterated chaos 
cannot be translated directly into architecture or town planning 
is converted as a postulate of the beauty resulting from an ac-

cidental state of objects.24

« La conclusion évidente [de Shinohara] selon laquelle le 
chaos pur ne peut être traduit directement en architecture ou 

en urbanisme est convertie en un postulat de la beauté, résult-
ant d’un état accidentel des objets. »

Le projet entretien un rapport d’extraversion au désordre : il 
s’exhibe à la ville asiatique et crée un dialogue, comme s’il 
tenait un miroir, dressant un portrait retravaillé par les yeux de 
l’architecte. Presque à la manière d’une parabole, le Cen-
tennial hall renvoie à son contexte ce qu’il l’a formalisé : un 
assemblage d’éléments indépendants, inclus dans une toile 
chaotique.  
Afin d’établir un comparatif, nous nous pencherons sur un rap-
port au désordre plus introverti, induisant un système fermé.

La congestion Koolhaasienne constitue une toute autre 
fascination, et renverse l’approche au désordre relativement 
à Shinohara. L’intérieur du bâtiment ne se veut pas de répon-
dre au chaos urbain, mais cherche à l’enclore, grâce à une 
certaine échelle architecturale, celle de la Bigness. L’architecte 
néerlandais défini la Bigness en 1995 comme une tentative 
d’appliquer la logique des grattes-ciels américains dans un 
contexte européen, mais il semble important de rappeler que 
cette fascination pour la typologie de gratte-ciel remonte à 
quelques années en arrière, en 1979 lorsqu’il publie Delirious 
New York, une ode à Manhattan et à son urbanité sublime. 
La Bigness se fonde donc sur deux principes du gratte-ciel 
Manhattanien, celui d’un condensateur social, « une machine 
permettant de générer et d’intensifier les formes désirables 
de rapports humains25», et celui d’une peau complétement 
autonome, permettant de complexifier l’intérieur et d’évider 
l’intérieur, divisant l’apparence et le côté performatif. En fait, la 
Bigness, que l’architecte qualifie également de « condensa-
teur urbain » attribue un caractère presque obsolète à la ville, 
fabricant un « décor Hollywoodien de carton-pâte ». 

« Dans la Bigness, la distance entre le noyau et l’enveloppe 
augmente à un tel point que la façade ne peut plus révéler ce 
qui se passe au-dedans. « L’honnêteté » attendue des human-
istes est condamnée, l’une traitant de l’instabilité des besoins 
programmatiques et iconographiques, l’autre – agent de désin-
formation- offrant à la ville la stabilité apparente d’un objet.26»  

Son projet pour Zeebrugge datant de 1988, a beaucoup 
influencé sa théorie de Bigness qu’il rédigera plus tard 
dans son ouvrage S,M,L,XL. Il propose ici une méthode de 
l’investigation de l’architecture et de l’urbanisme, un plan pour 
une culture de la congestion où l’exploitation de la densité 
programmatique était reconnue comme valeur primordiale de 
la condition métropolitaine contemporaine27.

Il s’agit d’un projet de concours réalisé pour la ville de Zee-
brugge (BE), développant ses connections maritimes et étant 
à la recherche d’une interface portuaire attractive. Le concours 
est donc pour un terminal se devant recueillir tous types de 
flux, incluant des programmations diverses liées au pro-
gramme principal. 
La citation de Koolhaas ci-dessus résonne avec l’apparence 
du projet : à l’extérieur, il s’agit d’une fusion de deux figures 
géométriques simples, celle d’un cône et d’une sphère, dont 
la surface est lisse, constituant un objet a priori stable pour la 
ville. Mais lorsque que l’on se plonge à l’intérieur de la bulle – 
que constitue la toiture transparente du projet –, l’atmosphère 
se veut tout autre.

Quelques niveaux au-dessus de l’entrée des flux de voitures, 
métro train et piétons, se trouve la partie haute, elle-même di-
visée en segments verticaux. On y trouve une tour de bureaux, 
une demi-lune pour l’hôtel, et un segment pour les services 
de gestion et promotion. Le tout s’articule autour d’un vide pi-
ranésien central, lequel possède un sol vitrée, offrant un visuel 
sur le « cœur de la machine », ou arrivent et repartent tout type 
de flux. La notion de vide est vue comme une solution à la ten-
sion préexistant dans les métropoles, étant des zones indis-
pensables à la vie urbaine : Koolhaas expérimente en cassant 
la régularité horizontale des gratte-ciels afin de parvenir à 
une mise en scène encore plus fascinante. Cette stratégie du 
vide est également fondamentale car elle induit une rupture 
complète entre l’intérieur et l’extérieur du projet, phénomène 
amplifié par la neutralité de la façade, le tout amplifiant le sen-
timent d’introversion du projet.
La densité programmatique à l’intérieur de la toiture vitrée du 
terminal est renforcée par une série de dispositifs connect-
ant les programmes entre eux : les toitures des programmes 
sont reliées par des passerelles aériennes, donnant l’accès 
aux toitures terrasse, comme par exemple celle se trouvant 
au-dessus de l’hôtel, équipée « comme les derniers casinos 
de la mer du nord », ou encore l’amphithéâtre se trouvant au-
dessus du complexe de gestion, servant de salle de confé-
rence. 

« L’espace intérieur du monde du capital n’est ni une agora, ni 
une foire à ciel ouvert, mais une serre qui a attiré vers l’intérieur 

tout ce qui se situait jadis à l’extérieur. 28»

Comme explicité précédemment, les stratégies de Koolhaas 
et Shinohara semblent à premier abord formellement oppo-
sées. La première stratégie ici développée se déclare comme 
un système ouvert à la sémantique extravertie : le projet établi 
un dialogue afin de s’aligner à une logique contextuelle. Le 
désordre n’est pas contenu, et tend à se formaliser dans le 
dessin et une certaine configuration. La deuxième stratégie est 
autre : la forme concave induit une introversion du projet, où le 
désordre est contenu, induisant une logique de densité, réson-
nant avec les théories et bagage de recherche de Koolhaas, 
de pair avec son obsession pour les gratte-ciels New-Yorkais 
et leurs potentialités et richesses. 
Presque à la manière de Venturi regardant le strip de Vegas, 
Koolhaas analyse aigument l’informel de Manhattan et les 
conséquences formelles d’une culture capitaliste ayant amené 
l’informel, car selon lui, « le chaos est la destination finale des 
économies de marché29» .

Au-delà de ce rapport d’extraversion et introversion, les deux 
architectes adoptent des stratégies différentes quant à l’apport 
du désordre dans leurs projets : l’un observe, et cherche à 
faire écho, tandis ce que l’autre le fabrique de tout pièce, à la 
manière une mise en scène, un décor de théâtre à l’échelle 
humaine que l’on puisse parcourir. Mais la toile de fond est 
cependant commune, l’animation des projets se faisant par 
l’analogie à la ville et l’effervescence qu’elle représente, un 
désordre apparu de manière spontané, découlant de la multi-
plicité et cohabitation d’entités.

Mise en scène : entre un rapport d’introversion et 
d’extraversion au désordre

Dans son œuvre pour le Tokyo Institute of Technology où il a 
fait ses études d’architecture, Shinohara arrive à une forme de 
paroxysme de sa carrière, qu’il regardera avec un aspect très 
autocritique, avançant que son œuvre « aurait pu tomber dans 
le grotesque à la moindre erreur ». 
Shinohara entre dans ce qu’il qualifie de troisième « style » 
: après avoir cherché à converser avec le style traditionnel 
japonais, il expérimente à travers les maisons cubiques par-
ticulières des années 1970 en cherchant à se libérer de cette 
tradition. Dans le cas du Centennial Hall son ambition n’est 
autre que de démontrer la coexistence de ce que l’on pourrait 
penser comme deux notions contradictoires, la beauté et le 
chaos20. 

 Comme explicité précédemment, nous avons défini la no-
tion de chaos comme degrés ultime de désordre, état ou 
les choses deviennent indiscernables, perdent leurs limites. 
Shinohara, lui, parle de chaos lorsqu’il regarde la ville japo-
naise, ce qui, selon notre définition, correspond à un état 
désordonné et non chaotique. Nous garderons cependant ici 
l’appellation « chaos » que l’architecte évoque dans ses écrits 
par soucis de clarté.

Alors que le Japon connait un basculement vers une société 
hautement technologique, les villes se trouvent en quelque 
sorte déstabilisées, n’ayant pas les fondations et les traditions 
pour s’adapter à de tels changements, et c’est ainsi que nait 
le chaos de la ville japonaise, que Shinohara regarde avec at-
tention. Il élabore alors de concept de « machine degrés zéro 
», en référence à Roland Barthes et son fameux ouvrage Le 
Degré Zéro de l’Écriture, explicitant le degrés zéro du lien des 
maisons tokyoïtes à leurs environnement.

Dans sa maison à Uehara construite en 1976, Shinohara inclut 
dans son projet la sauvagerie de l’espace urbain et son chaos 
: ici, on pourrait rapprocher l’architecte du mouvement Taoïste 
précédemment évoqué puisque le chaos est partie intégrante 
de la ville japonaise, l’architecte doit être à même d’exploiter 
cette proposition de forme. Dans la composition, il réduit les 
éléments structurels à un état où les piliers et murs n’ont que 
peu, voire pas de signification extrinsèque, s’approchant du 
degré zéro, faisant du projet une machine neutre s’intégrant 
au chaos urbain. 

Ces formulations sur le degrés zéro et la machine lui permet 
de regarder la technologie au niveau compositionnel : les 
machines d’aujourd’hui n’ont plus pour objectif, comme se fût 
le cas à leurs débuts dans les années 1920, à atteindre une 
unité visuelle. Tout comme la littérature dénuée d’ornements, 
ces machines incarnent l’aléatoire et le chaos, où chaque 
élément se positionne sans chercher de cohérence visuelle, 
ce que nous retrouverons dans son projet pour l’institut de 
technologie
Ce concept de « machine de degrés zéro » lui permet de con-
sidérer l’architecture et la ville simultanément, le chaos et la 
machine se substituant l’un à l’autre, de sorte que la “machine 
urbaine” et le “chaos de l’architecture s’élèvent ensemble”.

La ville évolue de manière aléatoire et anarchique, et fait du 
chaos son fil rouge. Ces deux notions, d’aléatoire et chaos, 
deviendront donc des concepts clés pour le Centennial Hall21: 
entre les parties et le tout, se dressent des paquets de “ 
relations aléatoires “. Il ne vise pas à une cohérence, mais à 
des significations imprévues et diverses émergeant entre les 
personnes et l’espace global. L’institut de technologie se situe 
à quelques pas seulement de l’une des gares de la ligne prin-
cipale de la ligne principale du Loop the Yamante, à laquelle 
fait écho la composition volumétrique du bâtiment. 
Cette dernière se constitue d’une structure semi cylindrique 
posée sur une forme hybride qui connecte diagonalement 
deux rectangles, inégaux en plan. Ce volume semi-circulaire 
fait écho à la ville : c’est un pont de 33m, dont l’axe est plié 

pour que chacune des extrémités répondent au contexte 
urbain, une face étant dirigée vers l’entrée de la gare du Loop, 
l’autre se tournant vers un rond-point situé au centre du cam-
pus universitaire. 
Nous pourrions résumer l’approche de Shinohara au désor-
dre et chaos urbain de deux manières, la première étant la 
considération forte du contexte dans la composition du projet. 
La deuxième stratégie est celle qui nous intéresse le plus, car 
c’est celle qui reprend la théorisation de la machine de degrés 
zéro, arrivant à une composition de parties indépendantes qui 
ne répondent qu’à leurs fonctions. À la manière d’Apollo XI, 
le bâtiment machine se développe de manière à ce que les 
éléments se détachant les uns des autres ne répondent qu’à 
leur fonction de façon visible, comme c’est le cas du cylindre 
métallique noir en accueillant le restaurant, ou des racks sus-
pendus à l’ouest pour desservir de manière indépendante le 
système de climatisation à chaque étage, le tout résultant en 
une composition désordonnée. Ici pourrions-nous rapprocher 
la logique de Shinohara à l’oeil aiguisé de Le Corbusier, 
lorsqu’il regarde la table en désordre :

“Observez un jour, non pas dans un restaurant de luxe où 
l’intervention arbitraire des garçons et des sommeliers détruit 
mon poème, observez dans un petit casse-croûte populaire, 

deux ou trois convives ayant pris leur café et causant. La table 
est couverte encore de verres, de bouteilles, d’assiettes, 

l’huilier, le sel, le poivre, la serviette, le rond de serviette, etc. 
Voyez l’ordre fatal qui met tous ces objets en rapport les uns 

avec les autres ; ils ont tous servi, ils ont été saisis par la 
main de l’un ou de l’autre des convives ; les distances qui les 
séparent sont la mesure même de la vie. C’est une composi-
tion mathématiquement agencée ; il n’y a pas un lieu faux, un 

hiatus, une tromperie. (…) Malheureux sont ceux qui recherch-
ent des harmonies fausses, truquées, à recettes, des harmo-
nies académiques de Vignole, de 1925 ou dernier bateau. Je 
retrouve dans ce que j’appelle la « Maison des hommes » ces 

dispositions fatales.22»

Le Corbusier, Précisions sur un état présent de l’architecture et 
de l’urbanisme, Paris, éditions Vincent, Fréal, et Cie, 1930.
Tout comme au Centennial Hall, dans ce qui parait être un 
désordre, tout élément à en fait trouvé sa place la plus juste. 
C’est dans ce qui semble être désordonné que se trouve 
l’ordre ultime, c’est-à-dire la composition la plus apte à son 
usage. 

Et tout comme l’explicite Shinohara, le chaos – puisqu’il se 
réfère plutôt au terme de chaos que de désordre –, est utilisé 
comme composant méthodologique dans le processus de 
design. Dans cette composition-non composition, Shinohara 
ne recherche pas de cohérence mais plutôt, a la manière dont 
se constitue la ville, une spontanéité chaotique23. 

20Shinohara, K. (2017). Architecture 
Tokyo,1987- TIT Centennial Hall. 
21Shinohara, K. (1995).  Centenial Hall, 
Tokyo.
22Le Corbusier (1930). Précisions sur 
un état présent de l’architecture et de 
l’urbanisme
23Shinohara, K. (1988). Modern Next, 
essay published in the journal Ken-
chiku Bunka.

24Shinohara, K. (1988). Chaos and 
Machine, in: The Japan Architect: 
Shinkenchiku 373, p.27.
25R. Koolhaas (1994). Delirious New 
York: A Retro- active Manifesto for 
Manhattan, p152.
26Koolhaas, R (1995). S,M,L,XL.
27Lucan, J. (1991) OMA / Rem Kool-
haas. Pour une culture de la conges-
tion.
28Sloterdijk, P. (2006). Le palais de 
cristal, p.211.
29Gielen, P. (2015). Rem Koolhaas and 
Pascal Gielen discuss Constant Nieu-
wenhuys: The Topsy-Turvy as Utopian 
Architecture. In M. Pineda (Ed.), New 
Babylon, p. 247.
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1. Kazuo Shinohara, Centennial Hall in Tokyo (JP)
2. Kazuo Shinohara, House is Uehara (JP) 
3. Ocean Liner, 1920 
4. Buzz Aldrin retirant le sismomètre passif du module lunaire d’Apollo 11, 21 Juillet 1969
5. Kazuo Shinohara, Centennial Hall in Tokyo (JP)
6. Kazuo Shinohara, Centennial Hall in Tokyo (JP), Plans types
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7. OMA/Rem Koolhaas, Zeebrugge (BE), Croquis de Rem Koolhaas
8. Ibid., Photo de maquette
9. Ibid., Plans
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1. Herzog & De Meuron, Atelier Remy Zaugg à Mulhouse (FR), traces d’oxydation laissées par l’écoulement de la pluie sur 
le béton, photographie de Richters & Spiluttini
2. Herzog & De Meuron, Usine Ricola à Mulhouse (FR), film d’eau de pluie sur la paroi de béton noir
3. Le Corbusier, Couvent de la Tourette à Évreux (FR)
4. Ibid, colones du réfectoire marquées par le coffrage à la hauteur de l’entasis
5. Ibid, détail des marques de coffrage et de l’imperfection du béton
6. DVVT, L-Berg à Ledeberg (BE), détails des nids de béton mis en valeurs dans le hall principal, photographie de Filip Du-
jardin
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L’imprévu et le spontané à travers la matérialité

En reconsidérant la notion de désordre comme ambition 
sous-jacente d’animer un projet au sens de capter la vie en 
l’introduisant dans un milieu figé tel que le sont des bâtiments 
ou plus généralement les constructions, certains architectes 
se sont posé la question du spontané et de l’imprédictibilité, 
cactères essenciels du désordre, à travers une exploration des 
matériaux.

Le bureau suisse Herzog et De Meuron fût mandaté pour la 
construction d’un atelier de peintre, Rémy Zaugg où la re-
cherche de la matérialité occupe une partie majeure du narratif 
projectuel, à travers la notion d’imprédictibilité. Explorée en 
tant que métaphore, un jeu de référence entre objet et con-
texte est introduit. Dans ce projet, les intempéries sont utili-
sées comme facteur de conception. L’élément clé se trouve 
dans le dessin du système de drainage, imaginé de sorte que 
l’eau de pluie puisse s’écouler sur une des façades latérales 
en béton. Alors, un processus d’oxydation est enclenché, 
réaction de l’eau avec des particules de dioxyde provenant du 
mélange de sable dans la composition du béton30. L’intention 
est donc claire : laisser le hasard colorer la paroi, d’une 
manière qu’il ne puisse être dessiné. Les architectes ont ici 
fourni un système, une base dont le résultat n’est connu que 
partiellement. Au fur et à mesure des années, des contours au 
couleurs rouge-marronnés se sont inscrit, créant un contraste 
avec le gris monotone du béton, tel un tableau de lin blanc 
ou l’on viendrait faire couler un pot de peinture liquide, faisant 
écho à la programmation du projet. Non loin, également dans 
la ville de Mulhouse, se trouve l’usine Ricola que le binôme 
d’architecte a construit quelques années plus tôt, en 1987, 
avec un processus similaire. L’eau de pluie coule le long d’un 
mur en béton noir, mais son dessin n’est que temporaire, et 
ne marque pas la paroi à long terme comme c’est le cas dans 
l’atelier du peintre.

Au fur et à mesure de sa carrière, Le Corbusier s’intéressera 
de plus en plus au béton, et aux potentialités offertes par le 
coffrage. C’est en 1933 qu’il expérimente pour la première fois 
les coffrages « imparfaits », avec les pilotis de la fondation Sui-
sse, située à la cité universitaire de Paris. L’unité d’habitation 
de Marseille, construite entre 1945-1952 en deviendra plus 
tard le symbole : un béton brut non retravaillé, portant les 
marques des liaisons imparfaites des planches de coffrage.
Entre temps, en 1959, Le Corbusier dessine le projet pour le 
couvent de la Tourette, non loin de Lyon, explorant une fois de 
plus la piste de l’imperfection. Le dessin du coffrage se raffine, 
de manière à ce que la « défectuosité » ne soit pas totalement 
incontrôlée, ce que l’on comprend par exemple avec les col-
onnes du réfectoire, dont les planchettes du coffrage laissent 
une marque horizontale, à la hauteur de l’entasis.
Cependant, l’architecte est loin de s’opposer à un plus haut 
degré d’imprédictibilité. 

À l’époque, le couvent de la Tourette est seulement le deux-
ième bâtiment de la région à être construit en béton brut, en 
faisant un savoir frais, sans beaucoup d’expérience31. Dans les 
escaliers menant aux cellules se trouvent de petites veilleuses, 
éclairant sans éblouir, dont la forme était présumée carrée. Le 

coffrage étant insuffisamment renforcé céda, et laissa apparaî-
tre un trapèze imprévu lors du décoffrage. L’entreprise pro-
posa immédiatement de corriger le défaut, mais Le Corbusier 
aurait rétorqué que tout au contraire il fallait inscrire à cet 
emplacement : « Par ici la main de l’homme est passée », ce 
qu’il ne fit finalement pas32.
Le chantier laissa plusieurs imprévus, que Le Corbusier a 
décidé de garder, donnant lieu à des figures géométriques 
irrégulières qui n’auraient été dessinées. La sémantique prend  
ainsi un sens particulier dans un couvent, et comme il le fût 
décrit au cours d’une visite religieuse, « Ces petites imperfec-
tions assumées rendent aimable le bâtiment. Elles nous rap-
pellent notre propre imperfection dans la création.”

« Sur les murs de béton brut de décoffrage ou sur le crépi 
grumeleux, la lumière vient jouer avec les aspérités du béton 
et ses imperfections qui rendent ces murs si humains. Con-

nivence d’irrégularités, d’empreintes de l’homme à la surface 
des murs et sur la peau des objets de bronze. Les architectes 

ne parlent-ils pas aussi de la peau du béton ? Tout cela dit 
l’homme, ses imperfections, son humanité, fragile33». 

Alors, le Corbusier potentialise l’imprévu, en laissant prendre 
place au sein de son projet. Adoptant une stratégie similaire, 
le bureau DVVT, en laissant non seulement de défaut perdurer, 
mais en lui donnant de la valeur visuellement. Il est coutume 
pour le bureau Belge de révéler ponctuellement des éléments 
de l’architecture à l’aide de la couleur, comme ils le font en 
révélant certains éléments de structure en vert, identité du 
bureau aujourd’hui dissout. Dans le projet pour le centre de 
services municipaux à Ledeberg (BE), ce procédé de révéla-
tion à travers la couleur révèle l’irrégulier d’un ton léger lors de 
l’étape de finition. Alors qu’une partie du hall de réception est 
constitué de béton brut apparent, des défauts sont apparus le 
long du coffrage, creusant des « nids de béton » le long des 
parois verticales, alors recouvert d’un rouge vif, tout comme 
les tuyaux existants au positionnement semblant tout à fait 
aléatoire. 

L’exploration d’un désordre matériel prendrait donc la piste 
de la spontanéité, expérimentant à travers des imprévus. Il 
semblerait que le bureau d’Herzog et De Meuron joue avec 
la piste de la surprise, mais la prévision d’un système fait que 
l’idée n’est pas poussée jusqu’au bout. Un désordre, c’est ce 
qui n’est pas dessiné, ce qui n’est pas prévisible. Peut-être 
alors que la seule manière juste d’aborder ce dernier est de 
laisser place à l’imprévu, sans essayer de le provoquer, lais-
ser le hasard faire les choses, et abandonner toute forme de 
contrôle.

30Magnani, G. (2013). Weathering as a 
Colour Design Factor, p.15.
31Potier, P. (2001). Le Couvent Sainte 
Marie de La Tourette, p.80.
32Ibid, p.110.
33Chauveau, M. (2017). Écrit à 
l’occasion de l’exposition La Cène, 
au saint du couvent de la Tourette en 
2017.
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Cartographie du désordre

Le travail de cette recherche s’efforce donc à clarifier ce qu’est 
un désordre et comment peut-il surmonter son rapport para-
doxal à l’architecture. Nous avons analysé des stratégies, des 
outils, des attitudes. 

Les deux diagrammes ci-dessous repositionnent les différents 
projets évoqués selon quatre notions.
Le premier diagramme tente d’établir un « potentiel entropique 
» des différentes approches évoquées lors du corpus, en 
les plaçant dans une temporalité relative à l’avancement du 
projet.
L’information à extraire serait surement celle d’observer qu’une 
certaine balance s’établit entre les décisions prises lors de la 
phase de conception et les phases chantier/post construction. 
Le critère « Urbain » est le seul dont la capacité entropique 
est élastique : la considération ou l’implémentation de 
l’atmosphère urbaine, comme dans les projets d’Hertzberger 
ou Shinohara, est en effet très dépendante de quelle identité 
urbaine est prise en compte, la ville asiatique étant bien plus 
entropique que la ville européenne par exemple. 
Le second diagramme oppose un degré d’artificialité relative-
ment à un caractère spontané. Il a été établi que le dessin 
est antithétique de la spontanéité, le processus de planifica-
tion étant un procédé savant se déployant sur une période 
de temps donné, tandis ce que le spontané, si l’on se fie à 
sa définition, est « ce qui n’est pas réfléchi, qui est fait sans 
calcul ». La position des projets au sein des diagrammes se 
fait majoritairement relativement à ce qui a été évoqué dans le 
corpus: leurs méthodologies d’approche à la notion de désor-
dre influant plus la position que la considération de l’ensemble 
du projet. Si l’on cite l’exemple du Couvent de la Tourette de 
Le Corbusier, sa disposition entre l’« accueilli » et le spontané 
» relève de l’attitude de l’architecte quant à l’acceptation des 
erreurs au cours du chantier et leurs inclusions rhétoriques au 
sein du projet, bien que le projet soit réfléchi et soigneusement 
dessiné en amont. 

TEMPORALITÉ

CAPACITÉ ENTROPIQUE

Congestion

Phase de conception Chantier Post-chantier Usage

Erreur

Matériaux

Systèmes ouverts

Systèmes fermés

Cybernétique

Mouvement

Urbain

Fig 1. Capacités entropiques des stratégies et concepts évoqués selon leurs temporalité dans les étapes projectuelles Fig 2.  Cartographie des projets du corpus selon le degrès de contrôle relativement au dessin et au spontanné.
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1. Situé hors de la petite couronne de Bruxelles, le quartier de 
Saint-Gilles est surement l’un des plus actifs situé au-delà de 
cette limite. C’est un quartier bon vivant, où certains terrains 
vagues ici et là on un potentiel d’accueil de projet à but cul-
turel, la majorité de ces derniers se trouvant dans la partie plus 
dense de Bruxelles.

2. À la liaison de la vieille ville et de son extension se trouve  
l’immense palais de justice de Bruxelles, surplombant la ville. 
La vieille ville, elle, se trouve plus en contrebas. À ce jour, 
deux ascenseurs constamment empruntés font la liaison 
entre les deux niveaux, une rampe offrant un chemin alternatif 
mais étant beaucoup plus long. En sortant de cette cage 
d’ascenseur, le marcheur arrive vers la rue haute, du quartier 
des Marolles. Au cœur de Bruxelles, c’est une limite entre 
deux atmosphères, deux rythmes différents, zone aux nom-
breux potentiels. 

3. Aux alentours de l’église Notre-Dame de la chapelle, une 
fois de plus dans le quartier des marolles, se déploie une 
place publique aux allures de village, dont les infrastructures 
du train apparaissent grâce à certaines perspectives. A deux 
pas du jardin des Monts-des-Arts et de la place Royale, c’est 
un endroit de passage assez fréquenté, entouré par une rich-
esse programmatique.

4. Il s’agit ici de l’un des rares parking hors-sol persistant au 
sein de Bruxelles. Le bâtiment actuel ne possède actuellement 
pas de qualité, et son programme tend à devenir obsolescent 
dans les prochaines années, questionnant son utilité et sa 
légitimité à occuper une parcelle si centrée. L’actuel parking 
se situe à un point stratégique de la ville, près de la place 
Sainte-Catherine faisant l’unanimité des Bruxellois, et de la rue 
Danseart, épine reliant le centre-ville avec les quartiers nord 
de la ville. 

Épilogue

Bâtiment formels, architecture autoréférentielle, devenue 
inintelligible, où est passé son but premier ? La rigidité de la 
forme est devenue base commune que nous, architectes, 
prônons sans remise en cause. Hyper confort, hyper-norme, 
tant d’acteurs sont ceux ayant tués l’humanisme dans la com-
posante artistique de l’architecture. 
Plutôt que d’être reflet d’une société foisonnante et quelque 
part chaotique, les bâtiments publics sont bien souvent les 
plus dépourvus de vitalité. Dans un siècle ayant vu s’élever 
plus de constructions que ce ne fût jamais le cas, ne serait-il 
pas pertinent et nécessaire de regarder l’immense désordre 
que nous avons produit au sein de cette nouvelle économie ?

Le désordre trouve très surement sa cohérence dans sa 
banalité et son caractère résilient. Ici doit être considérée une 
dissociation des définitions entre banal et ordinaire. Alors que 
le banal est non savant, l’ordinaire en architecture prétend ne 
pas l’être. Similairement se déploie la question de la légitimité 
et de la position de l’architecte lorsqu’il apporte le désordre 
dans son architecture : un désordre savant serait-il toujours 
désordre ? Et cela n’amènerait-il pas une fois de plus une 
rhétorique destinée à une audience restreinte ? 

Il serait négligeant de ne pas considérer une filiation du désor-
dre au banal : ce dernier en est une conséquence. Il n’a rien 
d’ordinaire, rien de savant. Additions conflictuelles, accumula-
tions d’objets en tout genre, ici et là résident des fragments de 
la vie, des traces laissées suite à des passages d’humanités. 
Se pose la question de la pertinence de son intégration à 
l’architecture dont le but premier, au-delà d’une réponse 
fonctionnelle pure, est d’apporter un confort, résidant dans 
l’analyse fine du banal, dont il faut décrypter les codes avant 
de le figer. Sûrement serait-il alors concordant d’abandonner 
les rigidités de l’ordre classique, ou toute composition forçant 
une sur-organisation, pour regarder ces « traces », ces débor-
dements désordonnées, ayant formé un nouveau type de 
milieu auquel l’Histoire n’a jamais été confrontée.

“L’ordre est le plaisir de la raison, le désordre est le délice de 
l’imagination”, disait Paul Claudel. 
Dans un univers où tout est ordonné, il ne reste pas de place 
pour la fantaisie, tout suit un ordre prédéterminé, et rien ne 
peut être modifié, cela contrant sans précédent la machine 
universelle en mouvement constant guidant notre évolution. 
A l’inverse, le désordre, en laissant place à l’aléatoire, permet 
d’envisager la possibilité de l’existence d’autres éventualités.

Les contradictions du désordre et de l’architecture sont bien 
réelles. La question de dessiner l’intraçable se pose, et pour y 
apporter un regard critique, comme l’a fait Koolhaas, essayer 
d’anticiper le changement ne rend qu’un plan plus rigide. Car 
ce qui fait la beauté de la banalité, et parallèlement du désor-
dre, repose sur son caractère non savant et spontané.
Les outils et méthodologies que nous avons évoqués dans ce 
corpus n’abordent que timidement la question de l’intégration 
d’un désordre, explorant à chaque fois qu’une seule piste, 
celle du mobile, de la matérialité ou encore du désordre 
urbain. 
Tel un être indomptable, apprivoiser le désordre revient à le 
tuer, à supprimer son caractère propre. Peut-on alors conclure 
que toute tentative n’établit qu’une dialectique, un système de 
communication plus qu’un système spatial.  Ici ne faudrait-il 
pas tomber dans un piège Venturien d’une complexité forcée 
devant trop explicite, perdant toute intrigue et abandonnant 
quelques qualités au fil du temps. 

Alors que les intérieurs domestiques sont échos explicites 
d’une appropriation de l’espace et de sphères de confort, les 
bâtiments d’ordre public perdent toute cette dialectique et 
richesse. Plutôt que tendant à un état entropique, ils se retrou-
vent dénudés, adoptant une posture bien trop souvent tendant 
au terne et à l’indifférent.  
Les cours de Roland Barthes au collège de France sur le Neu-
tre expriment « le droit de se taire », et une position de fatigue 
relativement à une demande constante de position. Et c’est 
par ailleurs ce que fait Shinohara : à travers sa machine de-
grés zéro, il reflète l’image d’un chaos sans prendre position, 
la formalisation du bâtiment ne découlant que de logiques 
urbaines chaotiques. Peut-être s’agit-il d’une piste de 

développement de projet que d’explorer une certaine neutrali-
té, de regarder le désordre comme acteur passif, pour pouvoir 
l’inclure dans un projet sans en tuer son essence, comme 
nous l’avons déjà explicité plus tôt. 
L’identité d’un bâtiment s’exprimerait à travers l’exploration du 
désordre, établi de manière Neutre, et non pas à travers un 
trait forcé. À l’étape du projet de master, la particularité sera de 
dessiner un projet théorique, délaissant toute opportunité d’un 
spontané laissée par l’occasion du chantier. Peut-être ainsi se 
développerons d’autres stratégies que celles que nous avons 
évoqué au cours de ce corpus.

La recherche ne se penchant pas sur une ville ou un pays 
particulier, le choix du site projet voit deux possibilités 
d’implantation : celui d’une zone périphérique décousue, dont 
le tissu pourrait être lu comme chaotique, ou alors dans un 
contexte urbain dense, tel que celui d’un centre-ville. Voulant 
explorer la piste du désordre comme lieu de vitalité à travers 
les bâtiments à programmation publique, s’implantant dans 
un certain degré de congestion, il semble ainsi plus évident 
de s’intégrer suivant la logique de la deuxième option. La ville 
de Bruxelles parait un terrain propice à développer un projet 
théorique suivant le fil de pensée ici développé : ville-capitale 
aux complexités certaines, au désordre pénétrant les rues à 
tous niveaux.
Il s’agirait ici de développer la théorie en intégrant un désor-
dre vivant au projet d’architecture, plutôt que d’y faire barrière 
comme c’est bien souvent le cas. Sur la carte de la Fig.3 sont 
pointés différents sites probables de projet, où nécessité et 
cohérence pour un programme public existent, et où il sem-
ble y avoir un potentiel. La programmation découlera d’une 
analyse plus fine de la zone et ses alentours, et sera probable-
ment résultat d’une hybridation de programme, dans le but 
expérimental d’explorer d’autres potentialités. 
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