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RESUME

Dans la rencontre entre ’architecture contemporaine et le patrimoine bati,
la theése propose de s’affranchir de la polarité conservation-création en analysant
I’actualisation patrimoniale en tant que phénomene culturel a 1’ceuvre. La cohabitation
entre le nouveau et I’ancien en architecture, si elle se pratique depuis plus de deux
mille ans, est devenue un enjeu au XXe siecle. L’explosion des formes en architecture
contemporaine, parallelement a la montée d’une prédominance de la signature de
I’architecte, semble difficilement réconciliable avec I’extension de la notion de
patrimoine, extension autant sémantique que géographique et spatiale.

Or, que ce soit pour des raisons économiques et environnementales, fonction-
nelles ou patrimoniales, les insertions d’éléments d’architecture contemporaine sur des
batiments patrimoniaux transforment désormais le patrimoine d’objet-relique en un
projet dynamique, constituant un genre architectural particulier et indépendant.

L’actualisation est une facon de réinterpréter le patrimoine en lui donnant un
sens actuel griace a une action (en I’occurrence, un ajout architectural dans un style
contemporain), ce qui modifie les représentations du lieu tout en lui ajoutant une couche
de significations. Ce processus communicationnel se pose ainsi comme une réponse
a ’obsolescence patrimoniale ; en transformant les représentations d’un lieu par un
langage contemporain et en s’immis¢ant dans son processus de patrimonialisation.

L’hybridité architecturale qui en résulte favorise un espace de médiation a la
fois physique (par les formes) et symbolique (par le patrimoine et les représentations).
A travers trois cas espagnols récents, ’actualisation est observée dans trois types de
manifestations : la « ponctuation » a I’ceuvre dans I’acces au CaixaForum de Barcelone
(Arata Isozaki), la « prolongation » du musée national Centre d’art Reina Sofia a
Madrid (Jean Nouvel) et, finalement, la « révélation » du musée du Théatre romain de
Carthagene (Rafael Moneo).

Mots-clés : actualisation, patrimoine, patrimonialisation, architecture contemporaine,
médiation, Espagne



INTRODUCTION

RENCONTRE DE DEUX UNIVERS : LA CREATION DANS L’EXISTANT

On ne peut restaurer, ou mieux : conserver, qu’a
condition de transformer. Il faut actualiser la significa-
tion du monument, éclairer le témoignage du passé d’un
nouveau jour qui le rende perceptible par une sensibilité
de notre époque. Ce sont parfois des éléments nouveaux
qui mettent en valeur ceux du passé. (Maheu-Viennot et
al., 1986, p.201)

Depuis I’ Antiquité, le mélange entre les nouvelles constructions et le tissu ur-
bain historique se révele soit dans le réemploi des matériaux de monuments importants
dans la construction de nouveaux batiments (fig. 0.1) ou encore par le réaménage-
ment d’édifices préexistants. Cependant, ce n’est qu’a partir du début du XX° siecle
que la distinction entre les édifications de nouveaux batiments et les constructions
qui s’inserent dans I’existant ne s’est effectuée (Cramer et Breitling, 2007, p. 9). Le
Mouvement moderne en architecture, s’ inscrivant en rupture avec 1’histoire pour s’en
libérer et créer un renouveau, a divisé les approches face au tissu existant en privilé-
giant les démolitions au profit des constructions nouvelles, séparant la création de la
conservation. Les reconstructions d’apres-guerre en Europe et la montée du mouve-
ment de conservation des villes et des ensembles historiques en Europe ainsi qu’en
Amérique du Nord vers les années soixante-dix ont fait ressortir le nouveau probleme

des confrontations ancien/nouveau en architecture.



:: ” .‘T i g !im‘“.wm TR ¥
et | I|||||i||li'lﬂ|1| W
! i,

J\l!ll i mnm!...........

' ﬂﬂlﬁl ‘E ‘IHIII||||II

Flgure 0.1  Arc de Constantin, 315 apres J.-C., Rome, Italie. (©Gllles Roussel. Tiré de <http: //crdp
ac-besancon.fr/arelab/phttq_rome.htm>, consulté le 7 juillet 2012.)

C’est a cette époque que s’amorce un débat davantage philosophique sur la
conservation et les nouvelles interventions dans le patrimoine dans le monde occiden-
tal, suscitant des « émotions patrimoniales » (Daniel Fabre, cité dans Heinich, 2009,
p. 65). Ce genre d’émotions peut étre ressenti devant I’ancienneté du patrimoine, la
rareté, I’authenticité, la présence (reliée au contact avec une personne liée a I’objet,
par exemple) ou encore la beauté. Si une intervention d’architecture contemporaine sur
un batiment patrimonial provoque une de ces émotions, cette intervention soulévera
énormément de polémiques, qui ne pourront se résoudre par des questions de style
ou de design. Ces émotions sont toutefois 1I’expression d’une époque et d’une culture
particuliere (d’abord occidentale) et le changement d’attitude par rapport au patrimoine

aura des conséquences sur la réception de ce type d’intervention.

En Asie de I’Est, les sociétés « are determined more in relation to the spiritual

and naturalistic qualities of their culture and architecture » (Seung-Jin Chung, cité



dans Jokilehto, 2009, p. 78). Ce rapport a 1’architecture influence aussi celui du patri-
moine dit « matériel ». Au Japon, par exemple, la conception du patrimoine est basée
sur les traditions et les porteurs vivants de ces traditions. Dans le bati, cette conception
se traduit par des reconstructions périodiques de temples selon des méthodes tradi-
tionnelles et avec des matériaux tout aussi traditionnels, plutot que par la conservation
intacte d’une trace du passé afin qu’elle soit transmise telle quelle aux générations fu-
tures. En 2000, la Charte Machinami adoptée par la section japonaise du Conseil Inter-
national des Monuments et des Sites (ICOMOS) a inclus dans la notion traditionnelle
du patrimoine des facteurs « intangibles » tels que les aspects spirituels, les activités
et I’environnement naturel du site. En Amérique latine, comme dans le monde arabe et
africain, c’est plutot la conscience des valeurs traditionnelles locales de construction

qui émergent lorsque les constructions touchent au patrimoine (Jager, 2010).

Si nous reconnaissons ces différentes conceptions, plutdt reliées a la tradition,
au savoir-faire, au rituel et au vernaculaire, c’est toutefois la conception occidentale
du culte de la trace qui supportera cette étude. En effet, le probleme qui guide la
recherche provient du fait que le patrimoine bati, dans cette vision occidentale, est
considéré comme étant une chose sacrée dont la transformation devient source de
problemes des lors que 1’on tente de I’encadrer par des principes normatifs ou philoso-

phiques communs.

L’enrichissement de la notion de patrimoine a partir des années soixante a com-
plexifié le débat. Ne se limitant plus au patrimoine institutionnel ou aux « monuments
historiques », le patrimoine bati devient aussi une préoccupation des communautés et
touche des édifices qui n’étaient pas considérés nobles — comme les usines désaffec-
tées —, probleme qu’ont tenté de résoudre les nouvelles théories du recyclage' en archi-
tecture. Depuis les années soixante-dix, de nombreux ouvrages se sont consacrés a la
reconversion des édifices et a la création architecturale, ce que I’ancien président de la
section francaise d’ICOMOS, Yves Boiret, considérait comme un acte de transforma-

tion autant physique que symbolique :

' Voir le glossaire en annexe pour les termes reliés a la conservation ou a des interventions

architecturales.



La réutilisation des monuments est un acte architectural qui se traduit par 1’in-
troduction délibérée d’une intervention contemporaine dans un ensemble pré-
existant ou elle s’exprime selon des attitudes variées dont les conséquences ne
sont innocentes ni pour I'intégrité des témoignages en place, ni pour la signifi-
cation et la portée du message qu’ils contiennent. (Boiret, 1986, p. 8)

Mais au-dela de la réutilisation d’un monument pour lui affecter d’autres fonc-
tions, la facon d’y intégrer une architecture contemporaine est ce qui génere des débats,
qu’il s’agisse de recyclage ou d’agrandissement de batiment. Dominique Rouillard
(2006, p. 28) spécifie que « faire projet “avec” 1’existant est une démarche récente
des lors qu’elle intervient comme théorie du projet lui-méme, et non comme nécessité
ou occasion fonciere ». Luc Noppen et Lucie K. Morisset (1995 et 1998) ont défini
ce projet comme un recyclage, qui fait de « I’histoire le matériau du projet », ce qui
signifie « que 1’on ne recherche plus comment restituer 1’histoire — ce qui conduit iné-
vitablement a la copie du passé —, mais plutdt quoi restituer du corpus sémantique que

constitue I’interprétation historique » (1995, p. 210).

Les premieres réconciliations de la création architecturale offrant une lecture
contemporaine d’un site historique s’observent des 1’apres-guerre, mais de facon ponc-
tuelle et surtout dans des projets de reconversion ou de réhabilitation. Ces insertions
font apprécier I’ancien avec le nouveau en portant un autre regard sur le passé, ce qui a
marqué le début d’une longue tradition qui a explosé dans les années quatre-vingt-dix
et qui se poursuit encore aujourd’hui. L’école italienne typomorphologique des années
soixante avec, a sa téte, Saverio Muratori (et ses disciples, notamment Aldo Rossi),
réagit en critique au Mouvement moderne en privilégiant le respect des diverses strates
historiques et de la relation entre le bati et le site, qui est envisagé comme un palimp-
seste. Pour cette école, la structure de la ville moderne ne peut se comprendre sans
référence aux temps historiques qui les ont fagconnés, et cette compréhension se fait a

travers la forme urbaine et les types qui constituent I’essence du caractere urbain.

En Allemagne, Hans Déllgast reconstruit I’ Alte Pinakothek de Munich (1957),
en gardant la cicatrice laissée par la bombe qui 1’a endommagée parce qu’elle faisait
partie de son histoire, tout en adoptant une approche moderne. Dans 1’Italie de 1’apres-

guerre, I’intervention de Carlo Scarpa au Castelvecchio a Vérone (1964) (fig. 0.2) est



Figure 0.2 Musée du Castelvecchio, Vérone, Italie. Transformé par Carlo Scarpa, 1964.
(Alexandra G. Paquin, 2011.)

devenue une référence dans le théme nouveau/ancien, grace a son dialogue avec les
différentes strates du lieu par |’ utilisation des démolitions et des ajouts, tout en interve-
nant avec des matériaux modernes. Ce rejet du pastiche influenca aussi Karljosef
Schattner pour célébrer 1’ancien par le contraste plutot que la copie dans ses interven-
tions dans la ville d’Eichstaett en Allemagne, des la fin des années soixante-dix. La
reconversion du chateau de Rivoli a Turin en Musée d’art moderne par Andrea Bruno
(1984) (fig. 0.3) met aussi au jour la stratification temporelle du lieu — incluant les
traces de dégradation, tout en insérant des éléments modernes. Finalement, la restaura-
tion architectonique du Castelgrande par Aurelio Galfetti a Bellinzona en Suisse, ache-
vée en 1991, apporte aussi une lecture contemporaine du lieu, notamment grace a I’in-
troduction d’un ascenseur moderne favorisant la circulation verticale et ouvrant la
forteresse au public depuis le pied du rocher ou il est situé, changeant le rapport du

visiteur a I’environnement dans lequel il est placé.



La manica lunga, Musée d’art contemporain Chateau de Rivoli, Turin, Italie.

Andrea Bruno, 1984. (Tiré de Guarnieri, 1999, p. 128.)

Figure 0.3



D’autres pionniers se sont illustrés, cette fois par des ajouts démar-
qués de I’existant, c’est-a-dire dans des structures moins imbriquées que les
exemples précédents, avec des parties modernes enticres. Oswald Mathias
Ungers, au Deutsches Architektuk Museum de Francfort (1984), utilise la
technique de « la maison dans la maison » (fig. 0.4). Vidant I'intérieur d’une
villa néoclassique datant de 1912, Ungers y a inséré une structure moderne en
forme de maison autour de laquelle se situent les espaces d’exposition. Ungers
joue ainsi avec les codes architecturaux, theme du musée : « Thus old and new
are fused in a new entity, commenting on German’s architectural legacy while
providing space for the presentation of Germany’s most recent architecture in
drawings and models. » (Roth, 1993, p. 509)

Figure 0.4 « La Maison dans la maison », Musée de I’architecture de Francfort, Allemagne.
Oswald Mathias Ungers, 1984. (Tiré de Szambien, 1984, p. 52.)

Aux Etats-Unis, la firme Venturi et Rauch a introduit une nouvelle poé-

tique de la reconstruction avec la maison de Benjamin Franklin a Philadel-



phie (1978), en reproduisant le squelette de 1’édifice pour évoquer les formes du passé
(fig. 0.5). Ne se basant que sur des sources historiques et archéologiques fiables, les
architectes ont montré les limites de la reconstruction en proposant des formes basées
sur les traces mémorielles, laissant le visiteur s’imaginer le reste. En effet, pour les
postmodernistes, la connaissance de 1’histoire est essentielle au projet ; Robert Venturi
et Aldo Rossi, en soulevant I’importance du contexte mémoriel, attentifs aux notions

de lieu et de I’existant, de la mémoire et de la signification, transforment 1’approche

typomorphologique en projet d’intervention (Layuno Rosas, 2004, p. 224).

Figure 0.5  Franklin Court Complex, Independence National Historical Park a Philadelphie.
Robert Venturi et Scott Brown associates, 1976. (Tiré de Steele, 1997, p. 173.)



Cependant, ce sont plutot les nombreux agrandissements de musées par I’ajout
d’une nouvelle aile au batiment existant dans un langage architectural moderne, dans
les années soixante et soixante-dix, qui ont vraiment instauré la confrontation et I’ar-
ticulation de deux éléments architecturaux d’époques différentes dans un ensemble.
L’extension de la Bibliotheque publique de Boston par Philip Johnson (1971), I’ajout
de Kenzo Tange au Minneapolis Institute of Fine Arts* (1974), I’extension de Marcel
Breuer au Cleveland Museum of Art (1971) ou encore les deux extensions de Mies van
der Rohe au Museum of Fine Arts de Houston (1958 et 1973) constituent quelques-uns
des exemples dont certains ont, a leur tour, subi d’autres extensions a partir des années
quatre-vingt-dix. En effet, dans cette décennie et la suivante, les musées ont été les

principaux catalyseurs des transformations architecturales (Powell, 1999, p. 14).

Depuis les années soixante-dix, de nombreux colloques, textes et livres tentent
de réconcilier création et conservation, mémoire et projet. Trois ans apres la 3¢ Assem-
blée générale de 'ICOMOS tenue a Budapest en juin 1972 sur I’intégration de 1’archi-
tecture contemporaine dans les ensembles historiques, un numéro spécial de la revue
Monumentum (1975) fut consacré a ce theme. Déja, on reconnaissait que le débat sor-
tait des considérations esthétiques pour aborder des questions « entre les monuments
historiques et la vie, ou méme la réelle relation entre le passé et le futur » (Monumen-
tum, 1975, « Introduction »). Depuis, on a tenté d’encadrer les interventions contem-
poraines dans des contextes historiques par des normes, des guides, des criteres, en
prenant en compte de plus en plus d’éléments comme 1’identité ou I’authenticité (qui
sont encore sujet a débats), a I'intérieur d’un contexte physique en expansion, allant
jusqu’aux paysages urbains historiques mis de 1’avant dans le Mémorandum de Vienne
(UNESCO, 2005). On essaie ainsi de gérer le contraste, I’inscription dans le contexte,
la défense de 1’« intégrité » du monument, ce qui fut completement ébranlé a la suite
de la construction du Centre Pompidou a Paris dans les années soixante-dix ou celle de
la Pyramide du Louvre par Ieoh Ming Pei, inaugurée en 1989. Cette fagon d’aborder
le probleme est plutdt glissante car il semble impossible de normaliser ce type d’inter-
vention en homogénéisant le processus sans tenir compte des différents contextes dans

lesquels ils se produisent.

2 Auquel Michael Graves ajoutera a son tour une nouvelle aile, en 2006.



Hormis 1’abondante littérature sur les reconversions d’édifices, la plupart des
ouvrages qui traitent des insertions d’architecture contemporaine dans des sites histo-
riques abordent le theme soit par le domaine de la conservation (Brolin, 1980 ; National
Trust for Historic Preservation, 1980 ; Semes, 2009 ; Strike, 1994), soit par 1’architec-
ture, qui favorise la création a partir de 1’existant (Bloszies, 2012 ; Cramer et Breitling,
2007 ; Powell, 1999 ; Schittich, 2003 ; Smeallie et Smith, 1990). Malgré certaines
positions antagonistes avec, d’un coOté, les architectes qui présentent des projets en
innovant et en préférant oublier la nostalgie du passé pour se projeter dans 1’avenir et,
de I"autre co6té, les conservateurs du patrimoine qui condamnent les interventions trop
en contraste avec 1’existant, une certaine réconciliation des positions semble évoluer
vers des frontieres de plus en plus poreuses. Les points de vue des deux camps ont
été confrontés dans I’ouvrage Context: New Buildings in Historic Settings (Warren,
Worthington et Taylor, 1998) et, de plus en plus, a cause de problémes pratiques tels
que le manque d’espace ou de budget ou encore par souci écologique (privilégier une
approche « durable » de I’architecture plutdot que la démolition et la reconstruction),
les ouvrages cherchent a réconcilier les positions avec une approche prescriptive ou
encore en montrant de nombreux exemples de réussite — selon leur point de vue — pour

encourager ce type d’intervention (Bloszies, 2012).

Si les pionniers mentionnés précédemment ont transformé le paysage urbain
historique dans une époque de changement pour I’architecture moderne, les créations
architecturales en milieu historique sont toujours d’actualité et suscitent autant de dé-
bats et de questionnements sur la fagon de les aborder. Des theses doctorales (Clarelli,
2008 ; Prochazka, 2009) aux mémoires de maitrise (Kersting, 2006 ; Laferriere, 2007)
en passant par les dernieres publications sur le sujet (Bloszies, 2012 ; Jiger, 2010 ; Wil-
liamson, 2010, entre autres), les approches commencent a se diversifier, tout comme
la pratique. Le site Web d’architecture Europaconcorsi, sous la section « Riuso, re-
stauro e ristrutturazione [Réutilisation, restauration et restructuration] », présentait,
en date du 27 juin 2012, presque 400 projets récents. Ces projets comportent un volet
créatif tres fort, ainsi qu'un engagement envers I’existant. On y dénote une préoccu-
pation pour les reconversions, les restructurations et, surtout, le recyclage d’édifices.
Le recyclage semble étre en effet une solution de notre millénaire qui vise a puiser des

possibilités créatrices dans une optique artistique, tout en se préoccupant de la perte et
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du gaspillage de matériaux et d’espace pour une action civique, tel que 1’a démontré
notamment ’exposition Re-Cycle au Musée d’art contemporain de Rome (MAXXI,
1¢* décembre 2011-29 avril 2012).

DIFFERENTS TYPES D’INSERTION DANS LE PATRIMOINE BATI

Malgré que la problématique de I’insertion du nouveau dans I’ancien soit appa-
rue dans les années soixante-dix, elle n’a pris une place accrue dans le débat public que
depuis peu de temps. Steven W. Semes (2009, p. 30) remarque ainsi que les criteres
pour évaluer les divers arguments sont encore en émergence. Un des symptomes révé-
lateurs de cette émergence est la confusion dans la facon de nommer la situation : nou-
veau/ancien, architecture en contexte historique, dans 1’existant, patrimoine/création,
etc. Comment alors qualifier cette combinaison ? S’agit-il d’intégration ou d’inser-
tion ? Un dossier spécial du Mag arts (2007), consacré aux insertions architecturales de
la fin du XX° siecle dans la ville de toutes les époques, privilégie le mot « insertion »,
« qui place entre et parmi d’autres », qui accepte « la réalité d’avant et celle a venir ».
« L’intégration » dans le site réfere davantage au mimétisme, selon les auteurs du dos-
sier, car il y a recours a des techniques comme I’emprunt ou la reproduction, tandis que
« ’inscription » serait réductrice, puisque, s’apparentant davantage a 1’acte artistique,

elle évacue les contextes (social, environnemental, historique) de 1’intervention.

Les raisons d’intervenir sur le patrimoine peuvent varier du besoin d’adaptation
d’un site a des exigences contemporaines (sécurité, normes modernes, circuit touris-
tique...), a la réhabilitation de la mémoire d’un lieu en I’interprétant ou en le mettant
en valeur, en passant par le recyclage d’un site pour lui donner une nouvelle fonction.
Elles peuvent aussi étre d’ordre économique (attirer des touristes par 1’offre d’un nou-
veau « service patrimonial »), politique (I’'image d’une ville par une nouvelle architec-
ture ou laisser la trace d’un « supermaire ») ou encore idéologique ou religieuse. Dans
I’énonciation d’un projet, ces justifications peuvent étre convoquées pour répondre a
la fois au besoin de conservation et a la nouvelle logique de marchandisation de la
culture. L’intervention est guidée par une « stratégie de design » qui va au-dela de la

stratégie formelle : « a good design concept not only exploits the qualities and pos-



sibilities a building offers; it contributes to contemporary architectural discourse and
also upholds sustainability far beyond the guarantee period » (Cramer et Breitling,
2007, p. 95).

Dans le cadre d’une conférence sur le Old & New: New Architecture: Design Re-
lationship organisée a Washington en 1977, le National Trust for Historic Preservation
(1980) précisait déja que la question des insertions architecturales differe selon qu’il
s’agisse d’un nouvel édifice, détaché de son environnement mais inséré en contexte
historique, d’une nouvelle aile a un édifice historique, du completement d’un édifice
historique inachevé ou du remplacement d’un édifice historique. Nous pourrions sim-
plifier les opérations possibles sur le patrimoine bati, hormis la restauration (qui sup-
pose un retour a un état originel précis en évitant les altérations créatives), par les trois
possibilités suivantes : 1) des ajouts ; 2) des altérations sur 1’original (notamment pro-
voquées par le recyclage ou la modernisation d’un édifice) ; 3) de nouvelles construc-
tions (reconstruction ou construction indépendante en milieu historique). Dominique
Rouillard (2006) pour sa part découpe les trois types d’interventions d’aménagement et
de transformations comme suit : la rénovation, la reconversion et I’extension (fig. 0.6).
Comme de nombreux ouvrages soulignent I’existence d une confusion entre les termes
utilisés en conservation (notamment Muflioz Vifiaz, 2005, ou encore Smeallie et Smith,

1990), Rouillard a décliné ses catégories en une série d’opérations correspondantes.



RESTAURATION RENOVATION RECONVERSION EXTENSION
Conservation Aménagements, Aménagements, Aménagements,
sauvegarde transformations transformations transformations
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entretien modernisation réaménagement adjonction
maintenance recomposition réhabilitation greffe
réparation, soin adaptation réaffectation prolongement
réfection amélioration redistribution annexion
consolidation réinterprétation récupération agrandissement
restitution transposition requalification raccordement
rétablissement transfiguration recyclage achévement
continuation restauration créative,  réinvestissement
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Figure 0.6  Typologie et vocabulaire des interventions architecturales dans le patrimoine bati.
(Tiré de Rouillard, 2006, p. 172.)

L’architecte Cédric Price a simplifié et illustré six stratégies de transformations
pour les édifices existants en se basant sur une typologie de la construction (fig. 0.7) :
la réduction de I’édifice en enlevant une partie a 1’intérieur, ce qui peut donner lieu au
facadisme ; I’addition d’éléments nouveaux sur I’édifice, comme 1’étrange forme sur le
toit d’un bureau d’avocat sur la rue Falkestrasse a Vienne, par Coop Himmelb(l)au
(1988) (fig. 0.8) ; I'insertion d’un élément dans 1’existant, par exemple la Grande Cour

au British Museum de Foster & Partners (2000) ; la connexion, qui implique un lien
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Figure 0.7

« The Capacity for Linkages », six stratégies de transformation d’édifices exis-
tants, projet de Cédric Price. (Tiré de Hardingham, 2003, p. 66.)
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Figure 0.8  Rooftop Remodeling, Falkestrasse 6, Vienne, Autriche. Coop Himmel(b)lau,
1988. (Tiré de A+ U, 1989, p. 30.)

a distance entre deux édifices, comme le Carré d’Art a Nimes de Foster & Partners
(1993) (fig. 0.9), qui fait écho au temple romain en reprenant une partie de son nom, de
Maison Carrée a Carré d’Art ; la démolition d’une partie, comme 1’aile du Centre de
culturel contemporaine de Barcelone (CCCB), qui, n’étant pas considérée intéressante
du point de vue architectural, a été remplacée par un geste contemporain par Albert
Viaplana et Heli6 Pifién (1994) (fig. 0.10) ; et, finalement, ’agrandissement, soit 1’ ajout
d’une annexe ou d’une nouvelle aile a 1’édifice. Cependant, ni Price ni Rouillard n’ont
inclus dans leur nomenclature I’enveloppe, qui est pourtant une sorte d’extension. Le

probléme avec les catégories, qu’elles soient typologiques, morphologiques ou concep-
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tuelles, c’est qu’elles ne sont pas exclusives et comportent toujours des exceptions. Il
s’agit toutefois d’un outil valable pour dégager les grands axes qui offrent des caracté-

ristiques assez différentes pour €tre s€parés et qui peuvent aiguiller I’analyse.

Figure 0.9 La Maison Carrée, temple du 1* siecle apres J.-C. (en avant-plan) et le Carré d’ Art
(en arriere-plan), Nimes, France. Norman Foster, 1993. (Tiré de Steele, 1997, p. 60.)



Figure 0.10 Centre de culture contemporaine de Barcelone (CCCB), Espagne.
Albert Viaplana et Helio Pifién, 1994. (Alexandra G. Paquin, 2012.)
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L’extension comme catégorie d’intervention définie par Rouillard (2006) est au centre
du sujet de cette theése, car elle suppose une rencontre de deux entités plutdt autonomes
(Ie batiment principal et son ajout) qui se détachent clairement I'une de ’autre et,
quoique le programme architectural sera pris en compte dans I’analyse étant donné
qu’il peut s’en trouver modifi€ ou non, il ne sera pas au centre de celle-ci. Ces ajouts,
qui peuvent €tre par-dessus, autour, sur le c6té, a I’'intérieur, insérés entre deux édifices
ou encore agir comme enveloppe ou comme prolongation d’un édifice pour le complé-
ter, constituent soit une addition, soit une insertion, soit un agrandissement, selon la
typologie de Price. Nous verrons plus loin que, a travers les extensions, c’est toutefois
un autre type de catégorisation, suivant le type d’actualisation, qui sera privilégié a une

typologie architecturale dans le cadre de cette these.

Les différents ajouts auxquels nous nous référerons, étant d’architecture contem-
poraine, ne prétendent pas se fondre dans I’existant, mais s’en démarquent par un langage
appartenant a I’architecture contemporaine. Cette derniere est ici entendue comme une
architecture qui est ancrée dans son présent et qui essaie d’anticiper le futur, mais qui
n’est pas tournée vers le passé, duquel elle se démarque. Florent Champy (1999) défi-
nit ce type d’architecture comme une pratique qui date des années quatre-vingt et qui
consiste a utiliser un architecte de renom pour une intervention qui imposera sa marque
et qui signe, par son style, le geste effectué. Selon cet auteur, il s’agit d une stratégie pour
« donner une visibilité nouvelle a la politique de 1’administration » (p. 13). Le « geste
architectural » fait référence a une intervention dont I’objectif est de « faire remarquer
I’opération des journalistes de revues spécialisées et des jurés des prix d’architecture, qui
contribuent fortement a construire les réputations des architectes » (p. 14). Cette derniere
position s’est affirmée avec la montée récente des « starchitectes® ». Les formes de plus
en plus éclatées de 1’architecture contemporaine (high tech, minimalisme, néobaroque,
etc.) et les contaminations de style sur différentes aires géographiques posent la question

de I’'importance et du respect du con