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Introduction

En grec, le mot parergon signifie le hors-d’'ceuvre, c'est-a-dire premie-
rement un objet accessoire ou supplémentaire, deuxiemement ce qui est
étranger ou contraire a une chose. En arts, il correspond a lidée d’orne-
ment ou de décoration. On peut remarquer que malgré le fait que cela
semble impliquer pour elle une position d’infériorité, la décoration donne
souvent une plus grande valeur a I'objet auquel on l'applique. Aprées tout,
a la Renaissance, les peintures et les sculptures étaient considérées
comme des ornements pour les cathédrales ou les églises.

Mes questions seront donc ; 1) comment comprendre la relation entre
la peinture et la décoration, mais aussi 2) entre I'architecture et la déco-
ration, Pour répondre a ces questions, nous examinerons tout d’abord la
position de la décoration dans la peinture en nous référant aux discours
sur parergon. Puis nous considérerons la relation entre l'architecture et
la décoration. Enfin, nous analyserons des exemples de l'art in situ qui

interviennent dans l'architecture du point de vue décoratif,
1. La peinture et la décoration

1.1 Quelques discours concernant le parergon
Dans son De pictura veterum traduit en anglais The Painting of the An-

cients, Franciscus Junius (1591-1677, autrement nommé Francois du
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Jon), précurseur de la philologie allemande, mentionne le parergon que
Quintilien définit comme étant « ce qui s‘ajoute a l'ceuvre pour lorner ».
Junius évoque ce faisant, une anecdotel) rapportée par Pline 1'Ancien,
L'anecdote, c'est que la réputation d'un tableau du peintre Protogéne eut

été privée par un petit tableau accessoire :

Parmi les nombreux excellents monuments votifs qui ornaient la
ville de Rhodes, la peinture de Jalysus était bien connue ; aussi la
peinture du Satyre était appuyée a une colonne, sur laquelle le ta-
bleau d'une perdrix était vu. Ce tableau d'une perdrix récemment
accroché la-bas attira tellement les yeux de toutes sortes dhommes
[...] De ce fait, Protogene trouva, en se vexant beaucoup, que l'on
devait préférer le parergon a I'ceuvre elle-méme [...], et 6ta cet oi-

seau.

Ce qui est intéressant dans cette anecdote, c'est que méme dans les
temps anciens, il déja existait le cas ou l'on préférait 'ornement a I'ceuvre
principale. Cela implique que le parergon recele une force de bouleverse-
ment, Dans un autre paragraphe de ce texte, Junius écrit que Protogéne
ajouta nombre de parerga de petites galéres dans une autre peinture, qui
se situe dans le porche du temple de Minerva, Ainsi, selon l'utilisation
antique de ce mot, on peut trouver comme parerga, soit de petits motifs
a lintérieur d'une peinture, soit de petits tableaux ajoutés a une peinture,
et dans les deux cas, le parergon appartient au méme genre de lart, la
peinture,

Nous nous référons a un autre exemple de I'emploi de ce mot a
I'époque moderne. Nicolas Poussin (1594-1665), un peintre représentatif
du classicisme au XVII° siécle, considéra des parerga comme des figures
accessoires dans un arriere-plan, Il décrit le tableau de La Sainte Fa-

mille en E‘gypte comme suit :

Je vous ai promis de vous déclarer les parergues qui sont au fond

du dernier tableau que je vous ai fait. Voici ce que c’est. Une pro-
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cession de prétres [...] le porche [...] T'oiseau Ibin [ibis] [...] et
cette tour, qui a le toit concave avec ce grand vase pour recueillir la
rosée [...] J’ai mis en ce tableau toutes ces choses la pour délecter
par la nouveauté et variété, et pour montrer que la Vierge qui est la

représentée est en Egypte?,

Donc, chez Poussin, le parergon renvoie a des figures accessoires dans
un arriere-plan. Il sert a enrichir la description du fond qui soutient le
sujet, comme composante immanente a la peinture. Dans le domaine de
la peinture, autrefois on utilisait le mot parerga pour signifier des com-
posants secondaires. Pourtant, méme si I'on peut distinguer, dans une
certaine mesure, les éléments principaux et les éléments secondaires a
lintérieur de la peinture traditionnelle, par exemple celle d’histoire, il est
difficile de classer ces deux éléments dans le cas de la peinture qui n'a
pas forcément de sujet clair comme dans une peinture abstraite. Une
hiérarchisation entre les deux dépend du point de vue, soit du sujet, soit
de la forme, soit de I'expression, etc, et elle est considérée comme assez
ambigué. Par exemple, on peut compter les deux chérubins dans La
Madone Sixtine de Raphaél, d'un c6té, pour les parerga du point de vue
du sujet, mais d'un autre coté, pour les éléments essentiels qui intro-
duisent une douceur et une distanciation dans ce tableau. Les fragments
du journal dans la Guitare de Picasso qui ne concernent pas directement
le sujet de la peinture peuvent étre considérés comme des éléments es-
sentiels pour manifester son style. De plus, la peinture en tant qu'elle se
suffit a elle-méme est essentiellement un parergon, si 'on admet lidée
quelle a pour objectif de produire de la beauté. Ainsi, la décoration de-
meure dans la peinture comme un élément fondamental de la composi-
tion. Henri Matisse (1869-1954), qui identifie la décoration et la composi-
tion, constate qu'« un tableau devrait toujours étre décoratif¥ » et qu'«
expression et décoration ne sont qu'une seule et méme chose, le second
terme étant condensé dans le premier? ».

De maniére plus problématique, Emmanuel Kant (1724-1804) situe les

parerga en marge des éléments constitutifs de la représentation, en les
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liant aux ornements. Il tourne ses yeux vers des éléments complémen-

taires qui ne sont pas des parties intégrantes de I'ceuvre :

Méme ce que l'on appelle des ornements (parerga), c’est-a-dire ce
qui ne fait pas partie intégrante de la représentation entiere de I'ob-
jet comme l'un de ses éléments constitutifs, mais simplement
comme un ajout extérieur, et qui augmente la satisfaction du goft,
ne parvient lui aussi néanmoins a remplir cette fonction que grace a
sa forme : c'est le cas, par exemple, des cadres des tableaux, des vé-

tements pour les statues, ou des colonnades autour des palais?.

Il semble que des idées de Kant sur les parerga soient proches de la dé-
finition ordinaire de la décoration, qui est « complémentaire de I'exis-
tence fonctionnelle de T'objet9 », et qui cherche a créer sa forme par lui-
méme et parfois s’approprie des objets et des espaces par son ajout.
Comme Tl'indique Jacques Derrida (1930-2004)", Kant fait correspondre
I'ergon a 1'élément intrinseque et le parergon a 1'élément extrinseque.
Pourtant, 'élément intrinseque de l'ceuvre que signifie-t-il ? Une boite
d’allumettes collée sur une peinture n’est-elle pas 'élément intrinseque ?
Peut-on circonscrire clairement une ceuvre en vertu de la différenciation
de Tauteur, du style ou des matériaux ? La question sur I'élément intrin-
séque comporte déja un grand probléme difficile a résoudre, qui
concerne le critere de la délimitation de I'ceuvre. En outre, comme Der-
rida le fait remarquer®), les exemples des parerga de Kant manquent de
cohérence, Parce que, quand bien méme nous consentirions au fait que
des cadres sont des parerga pour les tableaux, nous douterions que des
vétements des statues et des colonnades des palais soient des parerga.
Les vétements de Judith et Holopherne, la sculpture de Donatello, n’ap-
partiennent-ils pas aux éléments intrinséques ? Le piédestal de cette sta-
tue n'est-il pas plutét un élément extrinseque du point de vue de son su-
jet ? Les colonnades du Palais Brongniart n’appartiennent-elles pas aux
éléments intrinseques ? Les chapiteaux, les reliefs sur le mur et les lam-

bris de ce palais sont-ils plutét des éléments extrinséques, du point de
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vue de la fonction architecturale ? Mais si 'on prend le point de vue es-

thétique, ne sont-ils pas des éléments intrinséques ?

1.2 La décoration intrinséque et extrinseque

Nous considérons ici, en synthétisant la notion grecque antique du pa-
rergon et celle de Kant, que les parerga ont des deux aspects, a savoir
que : d'un coté, ce qu'on appelle parerga font partie intégrante secon-
daire de la représentation dans I'unité de I'ccuvre, du point de vue du su-
jet, comme un porche de Poussin. Mais, du point de vue esthétique, ils
jouent éventuellement un réle essentiel en tant que composante, comme
les chérubins de Raphaél ou des collages de Picasso. De plus, la compo-
sition et le style de I'ceuvre étant fondamentaux pour la représentation
sont censés appartenir a la décoration, qui poursuit la belle forme, Il
nous faut donc élargir cette notion du parergon comme signifiant une
partie intérieure accessoire, en y ajoutant la fonction compositionnelle et
expressive de la décoration. Nous appellerons cela la décoration intrin-
seéque, et celle-ci coincide presque avec I'ceuvre. Dans le domaine de la
peinture et de la sculpture qui se suffit a elle-méme et n'a pas de fonc-
tion utilitaire, cette classification des éléments évoque une question sur
l'identité de composante par rapport a I'ceuvre sous un certain point de
vue. La décoration intrinseque se superpose presque sur l'ceuvre,

D'un autre co6té, les parerga sont des ajouts extérieurs, soit la méme
matiére de I'ceuvres, soit d’autres matieres que l'ocuvre, qui exposent
leurs propres représentations comme les cadres pour la peinture, les
piédestaux de la sculpture et les tapisseries dans l'architecture, et qui ne
concernent pas forcément le sujet principal et la fonction de la premiere
ceuvre, mais qui tant6t jouent un réle secondaire dans la représentation
de la premiére ceuvre, tantét deviennent la raison d'étre de celle-ci. Nous
appelons cette catégorie la décoration extrinseque.

Si nous pensons aux chapiteaux sur des colonnes, du point de vue de
la fonction architecturale, ils appartiennent a la décoration extrinseque.
En revanche, du point de vue esthétique, ils appartiennent a la décora-

tion intrinseque.
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Derrida élargit la notion du parergon de Kant sans étre limité par des
idées de I'embellissement. Selon lui, le parergon n'est « ni ceuvre (ergon),
ni hors d'ceuvre, ni dedans, ni dehors, ni dessus, ni dessous, il [...]
donne lieu a T'ceuvre, I n'est plus seulement autour delle. Ce qu'il met
en place — les instances du cadre, du titre, de la signature, de la 1égende,
etc). » Ces exemples suggéerent que la notion du parergon de Derrida
consiste dans ce qui concerne la présentation de I'ceuvre, plus précisé-
ment des choses intermédiaires et discursives pour I'exposition, en
s'écartant des idées ordinaires de la décoration. Nous assignerions cette

notion du parergon aussi a la décoration extrinseque.

Schéma 1 ; Catégorisation de la décoration

< ceuvre >

La décoration extrinséque’\
i \

contextuelles

i - lieu
: * paysage
: * architecture

: * musée \ :
: i i \ b . tanissei
- histoire de P § chlalprteau \ 5 ltzp;sdeene
§oTart ; Il O - o S
: + critique 3

A Parergon (Kant, Derrida)
i|* cadre
- piédestal

i parergon |
i + éléments dahs
:  arriere—plan\

< exposition >

Draprés Kant, « toute forme des objets des sens (des sens externes
aussi bien que, médiatement, du sens interne) est ou bien figures, ou
bien jeu'0 », Alors, la figure n’est pas la forme. On organise la figure par
lintervention de son intentionnalité a la forme, Maurice Merleau-Ponty

commente une tache rouge sur un fond comme suit :

Déja une « figure » sur un « fond » contient, avons-nous dit, beau-
coup plus que les qualités actuellement données. [...] Désormais le
rouge ne m'est plus seulement présent, mais il me représente
quelque chose, et ce qu'il représente n'est pas possédé comme une
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« partie réelle » de ma perception mais seulement visé comme une

« partie intentionnelle!D »,

Si T'on considére que la représentation de l'art consiste en organisation
des figures et des fonds et que ces derniers se composent tant de l'es-
pace physique et corporel, du contexte culturel, de l'institution artistique,
de la connaissance du spectateur que des objets contextuels, on trouve
des parerga que Derrida désigne aux alentours de la limite entre des fi-
gures et des fonds. Les parerga introduisent une hétérogénéité dans l'aire
entre la représentation propre a l'ceuvre et l'extérieur de celle-ci, et

troublent l'identité de I'ccuvre.

1.3 Lintervention décorative de Daniel Buren

Prenons une ceuvre qui sert du support des autres ceuvres en trou-
blant leur contexte : le travail de Daniel Buren (1938-) intitulé L'Exposi-
tion dune exposition : Une piece en sept tableaux'® dans le cadre de la
Documenta 5 a Cassel en 1972. Buren colla un grand rectangle de pa-
pier rayé, blanc écru sur blanc, sur le mur de la section Idée + Idée/Lu-
miere (le premier type du travail dans le Musée Fridericianum) et recou-
vrit six murs de cinq autres sections (le deuxiéme type du travail dans la
Neue Galerie)!® par le méme papier rayé sur lequel les autres artistes
invités accrochérent leurs ceuvres, par exemple le Flag de Jasper Johns,
le 61 Pontiac de Robert Bechtle, etc,

Ce deuxieme type du travail se montre premiérement comme apparte-
nant a la décoration extrinséque pour les tableaux exposés qu'il met en
valeur. Le Flag de Johns ne peut plus se détacher indépendamment du
mur du musée, du fait de la proximité du fond dont des rayures de Bu-
ren ont quasiment la méme forme que le drapeau américain en faisant
un virage a 90 degrés. Les rayures de Buren décorent et redéfinissent a
la fois le Flag et le mur du musée, de ce fait elles font prendre
conscience au spectateur sur le contexte physique et institutionnel au-
tour du tableau de Johns. L'intervention de Buren unit les six salles dont

les thémes sont différenciés par les organisateurs en vertu du méme pa-
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pier rayé en mettant en question les classements des ceuvres.

Deuxiemement, la décoration extrinseque pour l'ccuvre de Johns, pro-
duite par I'ceuvre de Buren, essaie de devenir une décoration intrinseque
pour la premiére, en la mettant en abyme, en essayant de se I'approprier
ou en unifiant les deux ceuvres. La deuxiéme trouble ainsi la limite de la
premiere,

Troisiemement, le travail de Buren pose des questions sur son statut
entre « la décoration » et « I'ceuvre d'art ». Le premier type du travail au
musée Fridericianum est considéré comme une ceuvre, alors que le deu-
xieme type du travail a la Neue Galerie est considéré comme une déco-
ration du mur. Cependant, cette interprétation semble tellement ambigué
que nous pouvons aussi interpréter le travail de Buren vice versa : le
premier type comme une décoration et le deuxieme type comme une
ceuvre, L'artiste se demande si c'est « une peinture dans un hall et de la
tapisserie dans l'autre!¥ ». Son intervention relativise leurs relations, Evi-
demment, on peut voir le papier rayé en tant qu'ceuvre et ainsi les deux
ceuvres sont censées étre juxtaposées sur le mur dans le cas du tableau
de Johns. Enfin plus profondément, on peut imaginer une interaction
entre les deux peintures. Selon Jean-Louis Déotte, I'aspect décoratif du
travail de Buren s’agit « de renverser le rapport hiérarchique constitutif
de T'esthétique classique, de remettre la ligne de partage entre des
ceuvres majeures et des ceuvres mineures en cause!d ». A propos de la
décoration par rapport a son travail, Buren explique son ambiguité par

la phrase suivante :

Jai souvent joué sur les ambiguités de travaux fonctionnels et artis-
tiques et jaimerais maintenir ces ambiguités, ces frontiéres mobiles
et floues dans presque tout ce que je fais. Par exemple, jai fait de
travaux qui sont des stores ou des rideaux. On peut les voir comme
tels, mais on peut aussi les voir comme peintures ou sculpture. La,
c'est toucher a une frange ou s'introduit ce que I'on peut appeler le

décoratif!9),
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Enfin pour lui, « le décoratif au sens noble du terme, me semble ab-

solument fondamental dans I'art!? »,

2. Darchitecture et la décoration

2.1 La fonction et la qualité sensorielle

John Ruskin (1819-1900) divise l'architecture en deux types : I'un ap-
partient au batiment-maison (en anglais, house-building ou ship-buil-
ding1¥), c'est-a-dire une construction qui est concue avec référence a son
utilité ; l'autre, une vraie architecture, appartient aux beaux-arts qui
gardent une sorte dimmortalité, ou bien de divinité en reflétant la na-
ture. Le deuxiéme type serait réalisé par la participation de la peinture
et de la sculpture qui constitue 'ornementation de I'architecture. Ruskin
déclare que « L'ornementation est ainsi une partie principale de l'archi-
tecture, considérée comme un sujet des beaux-arts!® ». Pour lui, I'orne-
ment devrait viser a exprimer ou adopter la beauté d’objets naturels,
étant soumis au mode de la convention artistique a cause de la couleur
abstraite, de la subordination a des services de certains systémes et de
limitation de matériaux?9, La valeur esthétique de Ruskin, qui favorise
l'architecture gothique, consista dans I'expression de la beauté de la na-
ture et il considéra l'architecture comme ayant la fonction a la fois utili-
taire et artistique.

Par contre, le fonctionnalisme en architecture revendiqué dans la pre-
miére moitié du XX° siécle « voit une source de beauté dans l'adaptation
de la forme a la fonction?) » en soutenant la technologie qui développe
l'architecture moderne. Cette idée se formula bien dans la phrase de
l'architecte américain Louis Sullivan (1856-1924) : « la forme suit tou-
jours la fonction?? ». Ensuite, Adolf Loos (1870-1933), un architecte autri-
chien accusa dans son ouvrage Ornement et crime la décoration comme
un crime du fait qu'elle oblige les ouvriers aux travaux durs et mal
payés. Quant a Mies van der Rohe (1886-1969), un architecte allemand
et un ancien directeur du Bauhaus, il utilisa le mot « less is more »

comme sa devise, En outre, dans l'ouvrage Vers une architecture, Le Cor-
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busier (1887-1965), un architecte suisse et francais déclara un nouveau

courant de l'architecture :

Larchitecture actuelle s'occupe de la maison [...] Etudier la maison
pour homme courant, « tout venant », c'est retrouver les bases hu-
maines, 'échelle humaine, le besoin-type, la fonction-type ; I'émo-
tion-type?3),

I qualifie la maison la « machine a habiter ». Quant a 'émotion architec-
turale, I'architecte explique que « c'est le jeu savant, correct et magni-
fique des volumes sous la lumiére?¥ », En outre, il admire la forme
simple et géométrique, et 'espace pour la lumiére, Ainsi, dans les prin-
cipes de l'architecture moderne, la partie décorative de I'architecture s'est
fondue dans la forme simple fonctionnelle, de ce fait la décoration
semble apparemment exclue de l'architecture dans la compréhension
traditionnelle a I'égard de la décoration. Originairement, la premiére no-
tion fonctionnaliste d’Augustus Pugin (1812-1852) se concilia avec I'orne-
ment. Il affirme qu'« il ne doit y avoir aucun trait a un batiment qui ne
soit nécessaire a la convenance, a la construction ou au caractére », de
méme que « tous les ornements doivent consister en enrichissement de
la construction essentielle du batiment? ». Cependant, le fonctionna-
lisme en architecture moderne réduit la décoration a la forme géomé-
trique, sous le point de vue de I'économie, de T'efficacité, et du gofit de

simplicité,

2.2 La décoration inavouée (canard) et la décoration ajoutée
(hangar décoré)

A la fin des années 1970, Robert Venturi (1925-) revalorise la décora-
tion. Il dénonce la contradiction entre ce que les théories de l'architec-
ture moderne ont visé, c'est-a-dire I'« esthétique de l'ingénieur » qui ex-
clut les typologies décoratives du passé, et ce qu'elles ont réalisé, c'est-a-
dire des icones industrielles qui dissimulent son « symbolisme (le

processus-industriel-cubiste) inavoué ». Il analyse ce phénomeéne comme
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suit :

Quand les architectes modernes abandonnérent vertueusement l'or-
nement sur les batiments, ils dessinérent inconsciemment des bati-

ments qui étaient eux-mémes des ornements?0),

Car, Venturi soutient que la décoration est fondamentale dans l'architec-
ture, et il constate que dans l'architecture, « les langages formels et les
systémes associatifs sont inévitables et bons®? » et que l'architecte doit
étre conscient du symbolisme immanent a son architecture, Il existe tou-
jours la décoration dans la maniére, soit du « symbolisme explicite “dé-
notatif” », soit du « symbolisme implicite “connotatif?®” ». Dans le pre-
mier cas, « les systémes architecturaux d’espace, de structure et de
programme sont submergés et déformés par une forme symbolique
d’ensemble?) ». Il appelle ce type du « batiment-devenant-sculpture » le
canard (un exemple: le restaurant Big Duck). Dans le deuxieéme cas, « les
systemes d'espace et de structure sont directement au service du pro-
gramme et que I'ornementation est appliquée indépendamment d’eux3?
». Il appelle ce type le hangar décoré (un exemple: Guild House, un loge-
ment quaker pour personnes dgées par Venturi et Rauch a Philadel-
phiedD). Selon Venturi, la cathédrale gothique est considérée comme a la
fois un canard et un hangar décoré, et le palais italien, par exemple le
Palais Farnése, est seulement considéré comme un khangar décoré. En re-
vanche, étant comparée a I'art expressionniste abstrait, 'architecture mo-
derne qui manifeste un symbole du fonctionnalisme avec un caractére
héroique est critiquée comme un canard inavoué. En reconnaissant les
valeurs de ces deux sortes d'architectures, Venturi soutient le style han-
gar décoré plutot que le style canard de T'architecture moderne, en raison
de la pertinence du premier pour notre temps apres les années 1960 en
comparant le Pop art. Pourtant, aprées les années 1980, des tendances
dans l'architecture, par exemple le déconstructivisme, le régionalisme
critique, etc., permettent de multiplier sa forme. Par la suite, nous

voyons aujourd’hui de nombreux styles canards avoués de I'architecture.
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Pour l'architecture, du point de vue de la fonction utilitaire, des orne-
ments sont toujours des éléments secondaires et censés étre des déco-
rations extrinseques. Par contre, du point de vue esthétique, ils sont des
éléments fondamentaux comme décoration intrinséque. La décoration
inavouée et la décoration ajoutée, elles font toutes les deux fondamenta-
lement partie de la décoration intrinséque, et plus précisément la pre-
miére se fond inconsciemment dans la fonction de T'architecture, alors
que la deuxiéme cerne la ligne de partage entre la fonction et la décora-
tion dans l'architecture. De plus, nous pouvons ajouter la décoration

avouée qui se fond consciemment dans la fonction de l'architecture,

3. Darchitecture et le travail in situ de Buren

Prenons des exemples du travail i situ qui intervient au sein de l'ar-
chitecture, en montrant un aspect décoratif en tant qu'ajout venu de l'ex-
térieur. L'Observatoire de la lumiere, 'exposition de Buren a la Fondation
Louis Vuitton a Paris en 201632, Ce travail iz situ dispose « en quinconce
des filtres colorés formant un damier3¥ » l'architecture de cette Fonda-
tion congue par Frank Gehry (1929-), un architecte américain. Treize
couleurs des filtres photographiques collés sur les voiles en verre et
leurs projections lumineuses sur intérieur et pourtour de l'architecture,
qui changent selon le temps et la saison, attirent les regards du specta-
teur.

D’'un cé6té, ce travail considéré comme a la fois une peinture et une
sculpture, est exposé au musée de Louis Vuitton en appropriant le vo-
lume de son architecture. Dans ce cas, I'architecture fait partie de cette
ceuvre et joue un role de la décoration intrinséque en étant contrainte
de supporter les couleurs et en donnant le relief de sa forme a I'ceuvre.
En méme temps, le musée offre le fond pour exposer I'ccuvre de Buren
dans un contexte environnemental, la forét de Boulogne.

D'un autre c6té, on peut voir que l'architecture de Gehry est géomé-
triquement colorée avec une transparence et une variété, D’abord, I'ar-

chitecture manifeste déja une décoration en elle-méme par rapport a
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I'environnement, D’aprées la terminologie de Venturi, nous pouvons dire
qu'elle appartient a un type du canard intentionnel. Elle ne manifeste
pas de propagande doctrinale ni symbolise le vocabulaire de l'architec-
ture industrielle, mais elle manifeste un volume original résultant de la
poursuite de la forme. Selon Gehry, la forme de l'architecture a été ins-
pirée par le bois de Boulogne, en se référant a un voilier et a la verriére
du Grand Palais3¥. Cette expression de la figure par 'architecte, libre du
fonctionnalisme architectural, demeure dans son volume lui-méme. L'in-
tervention de Buren qui ajoute des couleurs a ce volume est considérée
comme une décoration extrinseéque, qui devient intrinseque provisoire-
ment. Cette décoration trouble le statut architectural utilitaire par une
accentuation de l'abstraction issue de la couleur et de la forme géomé-
trique, et s'engage dans le biais artistique de I'architecture. La couleur et
la forme de décoration approchent l'architecture de la forét en évoquant
une peinture pour que la forét serve d’arriere-plan paysagé.

Dans tous les cas, Buren détourne la fonction et la forme massive du
musée et de l'architecture a une partie intégrante de son ceuvre d’art.
Par ailleurs, dans le cas de son travail in situ, Une enveloppe peut en ca-
cher une autre en 1989%), l'intervention qui entoure le Musée Rath concu
par Samuel Vaucher des quatre murs triangulaires composés de tubes
noirs et de tissu blanc, et qui incorpore en méme temps dans ce Musée
ses cabanes éclatées, des travaux de formes de boites découpées, donne
un exemple qui améne un changement du contexte autour de l'architec-
ture.

4. Conclusion

Au sujet de la décoration, nous pouvons la classer en deux catégories
en nous référant a I'histoire du mot parergon : I'une est la décoration in-
trinseque, et l'autre est la décoration extrinseque. Pour ce qui est de la
premieére, elle n'est pas forcément 'élément secondaire, et nous estimons
qu'elle joue un role essentiel. Quant a la deuxieme, elle intervient simul-
tanément l'ceuvre et son contexte par son hétérogénéité et elle essaie de
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devenir la premiere sous le regard du spectateur.

Pour T'architecture qui a I'aspect a la fois fonctionnel et artistique, sa
forme ne peut pas échapper a la décoration, méme si I'on ne voit que la
fonction utilitaire. L'architecture se réfere forcément a la typologie for-
melle du passé. Si I'on aborde le travail iz situ de Buren, qui intervient
l'architecture en tant que la décoration extrinseque, on voit bien qu'il
trouble la fonction architecturale en s’appropriant son volume, et qu'il
transforme aussi le contexte régional et institutionnel autour de l'archi-
tecture. La transformation de I'ceuvre et de I'espace auteur d'elle par la
décoration extrinseque pourrait lier, par exemple, I'objet et I'espace tran-
sitionnel comme aire ludique et imaginaire que D. W. Winnicott soutient.

Ce point de vue se pourrait étre un prochain théme,
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