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Übersetzungen, traductions, translations

Identitäten für Stadt und Land umbauen

Eine Landschaft aus Orten und Bildern

John Urry. Der Begriff des Konsumierens von Orten stellt vier Ansprüche.
Erstens, dass Orte zunehmend umstrukturiert werden in Zentren für den

Konsum, wo Güter und Dienstleistungen verglichen, evaluiert, erworben
und verwendet werden. Zweitens, dass Orte gewissermassen selbst
konsumiert werden, vor allem visuell. Besonders wichtig ist dabei, dass

verschiedenartige Verbraucher-Dienstleistungen sowohl für Besucher wie
Einheimische bereitgestellt werden. Drittens, dass Orte im wörtlichen
Sinn konsumiert, d.h. verbraucht werden können; was Menschen an

einem Ort als bedeutsam wahrnehmen (seine Industrie, Geschichte,
Literatur, Umwelt), wird mit der Zeit entwertet, aufgezehrt oder erschöpft sich

durch Nutzung. Viertens, dass Örtlichkeiten bewirken können, dass einem
die eigene Identität abhanden kommt, wodurch sie buchstäblich zu alles

verzehrenden Orten werden.

Wie werden Identitäten inmitten
fortschreitender Globalisierung und
Fragmentierung entworfen - in einer Zeit,
die Orte zunehmend mit einem Image
für tatsächliche oder potenzielle
Besucher ausstattet? Fast überall muss
Identität teilweise aus Bildern

zusammengesetzt werden, die für Touristen
bestimmt sind. Es geht nicht nur
darum, dass Orte durch die Ankunft oder

mögliche Ankunft von Besuchern
verändert werden. Vielmehr verändern
sich in immer mehr Gesellschaften,
besonders in Europa, die Menschen
selber. Das Recht zu reisen ist zu einem
Kennzeichen von Staatsbürgerschaft

geworden. Wie wirkt sich das auf
traditionelle staatsbürgerliche Vorstellungen

aus, die auf der Idee basieren,
dass Rechte durch Institutionen mit
Sitz innerhalb von territorial
abgegrenzten Nationalstaaten zu garantieren

sind."
Es entwickelt sich eine neuartige

Form von «Verbraucher-Staatsbürgerschaft»

mit vier Haupteigenschaften.
Erstens sind Menschen zunehmend

Staatsbürger kraft ihrer Fähigkeit, Güter

und Dienstleistungen zu erwerben

- die Wahrnehmung von Bürgerschaft
ist also mehr und mehr eine Frage
des Konsums als eine von politischen
Rechten und Pflichten. Zweitens sollten

die Angehörigen aller Gesellschaften

gleichermassen Zugang zu den

Konsumgütern, Dienstleistungen und
kulturellen Produkten anderer
Gesellschaften haben. Drittens sollte man in
allen Gesellschaften reisen können:

Jenen Ländern, die das zu verhindern
suchten wie Albanien, China sowie

einige Länder im alten Ostblock, hat

man vorgeworfen, dass sie die
Menschenrechte der Ausländer verletzten,
die sich auf ihren staatlichen Territorien

bewegen wollten. Viertens wird
als Menschenrecht angesehen, dass

man sich frei bewegen und permanent
oder befristet in jeder Gesellschaft

niederlassen kann, die man, für welche

Zeitspanne auch immer, besuchen

möchte. So verbindet sich mit den
Rechten der Staatsbürgerschaft je länger,

je mehr der Anspruch auf den

Konsum von Kulturen und Orten rund
um die Welt. Der moderne Mensch
zeichnet sich dadurch aus, dass er alle

diese Rechte ausüben kann und sich
als Konsument anderer Kulturen und
Orte versteht.

Konsum, Ort und Identität
Jedermann im «Westen» ist heute

zu visuellem Konsum berechtigt, kann
sich mehr oder weniger überall auf
der Welt Landschaften und Stadtbilder

aneignen und sie fotografisch
festhalten. So ergibt sich eine «Demokratisierung»

des Touristen-Blicks, was
sich in der antielitären und promis-
kuitiven Praxis des Fotografierens
niederschlägt.2 Sie bestimmt die Form
des Reisens. Ein Gutteil des

Tourismus wird in der Tat zur Suche

nach dem Fotografierbaren, dient der
Akkumulation von Fotos.' Daher
verändert sich mit der Fototechnologie,

mit deren Einsatz und
Weiterentwicklung auch das Wesen der

zu fotografierenden Sehenswürdigkeiten.

So ist das, was die Leute in den

von ihnen fotografierten Landschaften
und Stadtbildern suchen, keine feste

Grösse, sondern unterliegt einem
zeitlichen Wandel. Vor allem haben
die neuen Techniken in der Farbfotografie

die Nachfrage nach Reisen

zur Dokumentation von Landschaften,

die frei sind von sichtbaren
Umweltschäden, erhöht.

Zentral für den Tourismus-Konsum

ist das individuelle oder kollektive

Betrachten jener Landschafts- oder

Stadtbildausschmtte, die hervorstechen

und ein Erlebnis bedeuten, das

sich von der Alltagserfahrung abhebt.
Es ist jener Blick, der allen anderen

Elementen dieses Erlebnisses, besonders

den sinnlichen, eine spezielle Note
verleiht. Der Blick wird auf Eigenarten
von Landschaft und Stadtbild gerichtet,

die sie von alltäglichen
Routineerlebnissen abheben. Betrachtet werden

diese Aspekte, weil man sie zu

einem gewissen Grad im Bereich
des «Ausser-Gewöhnlichen» ansiedelt.

Das Anschauen von touristischen
Sehenswürdigkeiten beinhaltet oft ganz
andere Muster von Sozialverhalten,
d.h. eine grössere Ansprechbarkeit auf
die visuellen Elemente von Landschaft
oder Stadtbild, als sie normalerweise
im Alltagsleben zutage treten. Die
Menschen verweilen bei einem
solchen Anblick, der dann visuell objektiviert

oder gebannt wird auf Fotos,
Postkarten, Filmen, Modellen, welche
wiederum ermöglichen, den Blick endlos

zu wiederholen oder erneut einzu-

fangen. Dieser Blick setzt sich aus
Zeichen zusammen, und Tourismus
beinhaltet das Sammeln solcher Zeichen.
Wenn z.B. Touristen in Paris ein sich
küssendes Paar sehen, bedeutet das für
sie das «zeitlose romantische Paris»;

angesichts eines kleinen Dorfes in

England glauben Touristen, das «alte

England» vor sich zu haben. Laut Culler

«ist der Tourist an allem als

Zeichen seiner selbst interessiert...
machen sich Scharen von Semiotikern,
nämlich Touristen, auf die Suche nach

dem Franzosentum, nach typisch
italienischem Verhalten, nach
mustergültigen orientalischen Szenen,
amerikanischen Autobahnen, traditionellen
englischen Pubs.»4

Die Schwierigkeit, touristische

Vorgänge zu verstehen, beruht darin,
dass man nicht genau weiss, was
konsumiert wird. Entscheidend ist die

visuelle Natur des Tourismus - unser
Blick auf bestimmte Dinge, die
hervorstechen oder uns ansprechen.
Insbesondere MacCannell ist der Auffassung,

dass Touristen das «Authentische»

suchen, erfolglos, weil jene, die

Gegenstand dieses Blickes sind, künstliche

Sehenswürdigkeiten zu konstruieren

beginnen, was wissbegierigere
Touristen fern hält.5 So werden
touristische Orte um «inszenierte Authentizität»

(MacCannell) herum organisiert.
Es ist bereits vorgeschlagen worden,
gewisse Touristen als «Post-Touristen»

zu bezeichnen, d.h. solche, die

über Unechtes in Verzückung geraten.
Der Post-Tourist findet seine Freude

an einer Vielzahl von Spielarten, auf
die er sich einlassen kann, und es ist
ihm klar, dass es keine authentische
touristische Erfahrung gibt. Er weiss,
dass das scheinbar so echte Fischerdorf

ohne die Einnahmen aus dem

Tourismus nicht existieren könnte,
wie er auch weiss, dass jener
Hochglanzprospekt ein Stück Populärkultur
darstellt. Es handelt sich dabei lediglich

um ein anderes Spiel, an dem es

sich teilnehmen lässt, um eine weitere

Oberflächen-Persiflage innerhalb der

postmodernen Erfahrung.
Damit wird klar, dass, was auf

dem Land stattfindet, nicht abgetrennt
werden kann von dem viel weiter
greifenden Wandel im wirtschaftlichen,
sozialen und kulturellen Leben, vor
allem von jenen Veränderungen, die in
scheinbar weit entfernten Grossstädten

vor sich gehen. Die in den Medien,
in der Kunst, Werbung und im Design
Tätigen, die so genannten kulturellen
Vermittler, spielen eine wichtige Rolle

im Kulturleben Grossbritanniens.6
Es sind Gruppen, die sich stark der

Mode und ihren raschen, verspielten
Veränderungen verpflichtet fühlen.7
Sie haben ein spezielles Gespür für
populäre Trends, sind erpicht auf die

Vermarktung des «Neuen» und verpflanzen

Trends hin und her zwischen den

Bereichen Avantgarde und Alltagskul-
tur, dem Jetset usw. Wir haben heute

einen Schmelztiegel für Trends, in dem
sich alles vermischt, das Vulgäre mit
dem Geschmackvollen, das Neue mit
dem Alten, das Natürliche mit dem Ar-
tifiziellen, Hoch- mit Populärkultur,
regionale mit ethnischen Stilen. Alles
kann modisch werden; und alles kann

wieder aus der Mode kommen. Es

versteht sich von selbst, dass diese

Vermittler einen wesentlichen Anteil
an der Entstehung eines postmodernen

Lebensgefühls gehabt haben. Der
postmoderne Sofort-Eklektizismus
wirkt natürlich ausserordentlich
befreiend, weil Menschen und Orte der

toten Last vielfältiger Traditionen
entkommen und ihre eigenen, neuen
Vergesellschaftungen eingehen können.
Aber es geht auch um die Verheerung
von Menschen und Orten, um Dystopie,

besonders seitdem neue Entwicklungen

der Achtzigerjahre rapide an

Gültigkeit verlieren und die Trendkriege

um der unaufhaltsamen Nachfrage

willen sich anderswohin verlagern.

Bilder erwerben
Das moderne Subjekt ist rastlos. Zentral

für die Idee der Moderne ist
die Bewegung und die Tatsache, dass

die moderne Gesellschaft erstaunliche

Veränderungen in der Art und Erfahrung

des Fortbewegens und Reisens

herbeigeführt hat. Eine Reihe von
bedeutenden Denkern hat untersucht,
wie moderne Grossstädte neue
Formen des Erlebens und Reisens

hervorgebracht haben, Baudelaire, wenn
er von der «Hausmannisierung» von
Paris spricht, Le Corbusier von den

Auswirkungen des Automobils auf die

Erfahrung der Stadt oder wenn sich

Simmel und Benjamin über das

gehetzte Leben in einer Metropole wie
Berlin äussern.8

Vermehrt wird als ein Schlüsselelement

der modernen Gesellschaft
die Tatsache angeführt, dass Menschen
ihre Gesellschaft und deren Platz auf
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der Welt sowohl historisch wie geo-
grafisch wahrnehmen und bewerten
können. Je mehr sich Gesellschaften
modernisieren, umso grösser ist die

Fähigkeit ihrer zunehmend mit Wissen

ausgestatteten Bürger, über die eigenen

Lebensgrundlagen nachzudenken.
Das lässt sich als «reflexive Modernisierung»

beschreiben.' In der Tradition
von Habermas wird reflexives Verhalten

als kognitiv oder normativ gedeutet,10

kann jedoch auch ästhetisch
geprägt sein. Bedingt wird es durch die

Verbreitung von Bildern und Symbolen,

die auf der Gefühlsebene angesiedelt

sind und gefestigt werden über
Geschmacksurteile und dem
Unterscheidungsvermögen im Umgang mit
Fremdem und anderen Gesellschaften.

Dieses Unterscheiden setzt eine

aussergewöhnliche Mobilität sowohl
innerhalb von Nationalstaaten als

auch zwischen diesen voraus. Dem
entspricht eher ästhetisches «Kosmo-
politentum» als eine kognitive oder
normative «Emanzipation».11 Und
derartiges Kosmopolitentum setzt
ausgedehnte Mobilitätsmuster voraus, eine
offene Haltung gegenüber anderen,
die Bereitschaft, Risiken einzugehen
und die Fähigkeit zum Reflektieren
und ästhetischen Beurteilen
verschiedenartiger Formen, Orte und
Gesellschaften, heutiger wie gestriger. In der
Tat ist die gegenwärtige Faszination
durch die Geschichte nicht allein eine

Folge des Kapitalismus, welcher
Geschichte zur Handelsware macht,
sondern ein Element ebendieser reflexiven
Modernisierung.

Dieser These liegen mehrere
Überlegungen zugrunde: Erstens, dass

sich im «Westen» im Laufe des 19. und
20. Jahrhunderts ein sich Beziehen auf
den Wert anderer physischer und
sozialer Kontexte entwickelt hat;12 zweitens,

dass diese Reflexivität teilweise
auf ästhetischen Urteilen beruht und
von der Zunahme realer oder
simulierter Mobilität herrührt; drittens,
dass diese Mobilität dazu gedient hat,
dem Kosmopolitentum als Blickwinkel

eine grössere Bedeutung einzuräumen

- nämlich die Fähigkeit, auch
historisch und geografisch andersartige
Gesellschaften zu erleben, zu
unterscheiden und sich auf sie einzulassen;
und viertens, dass die gesellschaftliche
Organisation des Reisens und des

Tourismus solches Kosmopolitentum
gefördert und strukturiert hat. Vor
allem die nicht routinemässige und
arbeitsbedingte Mobilität ist von
zentraler Bedeutung für die ästhetische
Reflexivität und wird immer wichtiger,

seit «Kultur», «Geschichte» und
«Umwelt» vermehrt zu zentralen

Orientierungspunkten der zeitgenössischen

westlichen Gesellschaften
geworden sind. Die Aneignung von
Bildern hat sich in aussergewöhnlichem
Mass ausgeweitet und bedeutet, dass

sieh Aneignung und Konsum von
visuellem Eigentum keinesfalls mehr auf
spezifisch touristisches Verhalten
beschränkt. Nahezu alle Aspekte des
sozialen Lebens sind ästhetisiert worden,
sodass visueller Konsum in den
unterschiedlichsten Umfeldern, Kulturen
usw. stattfinden kann. Ein mustergültiges

Beispiel hierfür liefert das
Werbematerial für die West Edmonton
Shopping Mall in Kanada: «Stellen Sie

sich vor, Sie besuchen Disneyland,
Malibu Beach, Bourbon Street, den
San Diego Zoo, Rodeo Drive in
Beverly Hills und das Great Barrier Reef
in Australien... an einem Wochenende

und unter einem Dach... Als
weltweit grösster Einkaufskomplex
bedeckt die Mall eine Fläche von 50
Hektar und weist 628 Geschäfte, 110
Restaurants. 19 Theater auf... hat
einen 2 Hektar grossen Wasserpark
unter einer 19 Geschosse hohen
Glaskuppel Betrachten sie den mit vier
U-Booten besetzten Indoor-See...
Das Fantasyland-Hotel hat seine

Zimmer nach Themen eingerichtet:
ein Stockwerk enthält antik-römische,
ein anderes polynesische, wieder ein
anderes arabische Zimmer aus <1001

Nacht>...»13
Die Moderne zeichnete sich

durch vertikale und horizontale
Differenzierung aus, durch die Entwicklung

vieler voneinander getrennter
institutioneller, normativer und
ästhetischer Bereiche, jeder mit seinen
spezifisch eigenen Konventionen,
Evaluationsarten und Unterteilungen in
Hoch- und Alltagskultur, Wissenschaft

und Leben, auratische Hochkunst

und volkstümliche Unterhaltung

usw.14 In der Postmoderne geht
es um eine Entdifferenzierung:
Zusammengebrochen ist die Unverwechselbarkeit

der einzelnen Welten und
damit auch der Kriterien, nach denen
sich jede einzelne ausrichtete. Durch
die Mediatisierung und Ästhetisierung
des Alltagslebens gibt es eine Implosion,

in deren Folge die Welt der Kultur

ihre Aura verliert. Indem es zu
einer Verlagerung von der Kontemplation

zum Konsum kommt, lösen
sich verschiedene Unterschiede
zwischen dem Kulturgegenstand und
seinem Betrachter auf. Schliesslich
thematisiert die Postmoderne das
Verhältnis zwischen Darstellung und
Wirklichkeit, da wir zunehmend Zeichen
oder Bilder konsumieren: Es gibt keine

einfache, von solchen
Darstellungsformen getrennte «Realität»
mehr. Was im Tourismus konsumiert
wird, sind visuelle Zeichen und
zuweilen Fälschungen, selbst dann,
wenn wir gar nicht als Touristen
aufzutreten glauben.

Massenmobilität und die
Erzeugung von Unterschieden
Die Bedeutung des visuellen Konsums

kann man daran erkennen, dass

überall thematische Erlebniswelten
geschaffen werden, wie etwa die

fremdartigen Stadtbilder der West
Edmonton Mall. Eco bezeichnet diese

scheinbar echten und authentischen
Welten als «Reisen in der Hyper-Rea-
lität». Die Oberfläche solcher Orte
scheint «realer» als das Original. Daraus

schliesst Eco: «Disneyland sagt

uns, dass uns die Technologie mehr
Realität geben kann als die Natur».15

In zwei Kontexten sind solche
vorgetäuschten Realitäten bereits alltäglich
geworden: in Einkaufszentren und
Weltausstellungen. In beiden werden
die Menschen dazu veranlasst, sich

die Zeichen und Bilder verschiedenartigster

Kulturen anzuschauen und

anzueignen - oder anders gesagt, als

Touristen aufzutreten.16 Möglich wird
dies durch die extremste Form einer

«Zeit-Raum-Verdichtung», die man
als globale Miniaturisierung bezeichnen

könnte.

Harvey hält fest, dass die

«Aufhebung der räumlichen Schranken
nicht bewirkt, dass auch die Bedeutung

des Raums abnimmt».17 Je

weniger vordringlich die räumlichen
Schranken, umso grösser die Sensibilität

der kapitalistischen Konzerne,
der Regierungen und des Publikums
für Veränderungen der Umgebung, die

vom Raum abhängig sind. Dazu meint
Harvey weiter, dass wir «je mehr die

Trägermedien schwinden, umso stärker

sensibilisiert werden für das, was
die Räume der Welt enthalten». Das

Spezifische eines Ortes, seiner
Arbeitskräfte, die Art seines Unternehmertums,

seiner Verwaltung, seiner

Bauten, Geschichte, Umwelt usw.
werden gerade mit der Auflösung der
räumlichen Schranken wichtig. Und
aus diesem Kontext ergibt sich

sodann, warum gerade Orte sich
vermehrt ein unverwechselbares Image
zuzulegen suchen, um aus Umwelt,
Ort und Tradition eine für das Kapital,

hoch qualifizierte künftige Angestellte

und besonders für Besucher
attraktive Atmosphäre zu schaffen.18

So hängt in der Tat das erhöhte
Interesse an der Umwelt, der physischen
wie der gebauten, teilweise von dem
Umstand ab, dass alle Menschen,
Politiker und potenziellen Arbeitgeber
darum besorgt sind, dass sich Orte
voneinander unterscheiden und den

Ansprüchen an ein besonderes

zeitgenössisches Image von Umwelt und
Standort genügen.

Die Postmoderne dreht sich um
drei Vorgänge - die Visualisierung
von Kultur, die Auflösung fester
Identitäten und den Wandel des Zeitbegriffs.

Was bedeutet dies für den Ort?
Zukin schreibt in ihrer Analyse der

postmodernen urbanen Landschaft:
«Wir spüren einen Unterschied in der

Art, wie wir das, was wir sehen, ein¬

ordnen: wie sich der visuelle Konsum
von Raum und Zeit beschleunigt und
loslöst von der Logik der industriellen
Produktion und dabei die Auflösung
traditioneller räumlicher Identitäten
und ihre Wiederherstellung nach neuen

Vorgaben erzwingt... eine
Traumlandschaft des visuellen Konsums.»1*

In diesen Zusammenhang stellt
Zukin die Fähigkeit von Bauunternehmern,

neue Landschaften der Macht
zu schaffen, Traumlandschaften für
den visuellen Konsum, die gleichzeitig
Bühnen, Bühnenbilder sind, in denen
sich der Konsum abspielt. Solche
konstruierte Landschaften schaffen grosse
Probleme für die gesellschaftliche
Identität der Menschen, die historisch
immer an den Ort gebunden war, an
einen Herkunfts- oder Zielort. Und
doch geht es in postmodernen
Landschaften stets um den Ort, etwa um
Main Street in EuroDisney oder das

mediterrane Themen-Dorf im Metro-
Centre bei Gateshead - Orte, die
konsumiert werden. Es sind nicht Orte,
aus denen die Leute stammen oder wo
sie leben. Sie vermitteln keine soziale

Identität, sind simuliert. Bei der

Postmodernisierung geht es demnach um
die Eroberung des Raumes durch die

zum Augenblick verkürzte Zeit. Für

Meyrowitz heisst das, «dass unsere
Welt plötzlich vielen Menschen sinnlos

erscheinen kann, weil sie erstmals
in der neueren Geschichte relativ <ort-
los> ist».20

In der laufenden Debatte über

Europa müssen wir Folgendes
berücksichtigen: den Wandel europäischer
Institutionen, wie die offensichtliche
Schwächung der Macht des Nationalstaates,

die Möglichkeit eines Europa
der Regionen, das Verhältnis von
Europa zum Islam, das Entstehen
europaweit operierender Medien und die

Bemühungen, eine Heimat Europa zu
schaffen. Aber gleichzeitig müssen wir
das Phänomen der Kurzzeit-Mobilität
innerhalb Europas untersuchen. Es ist
unvorstellbar, dass sich neue oder
ausgeprägtere Formen einer gesellschaftlichen

Identität bilden, ohne dass dabei

diese tatsächlichen oder imaginären

Reisen durch Europa eine wichtige
Rolle spielen. Bei der gegenwärtigen
Umgestaltung sozialer Identität und
angesichts der sich wandelnden
Beziehungen zwischen Ort, Nation und
Europa entwickelt sich das Reisen
allenfalls zu einem bedeutungsvollen
Element für den Entwurf/Ausbau
neuartiger Identitäten. Ohne zu
berücksichtigen, wie das zunehmend
auftretende Phänomen der Kurzzeit-
Mobilität vorherrschende soziale
Identitäten beeinflusst, kann die Entwicklung

einer möglichen «europäischen
Identität» nicht erörtert werden.

Zudem haben diese Formen der
Massen-Mobilität auch enorme
Auswirkungen auf die besuchten Orte, die
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fast alle in einen Konkurrenzkampf um
Besucher verwickelt sind. Als Folge
davon entsteht ein neues Europa der
miteinander konkurrierenden
Stadtstaaten, die zunehmend lokale
Identitäten für Besucher aufbereiten. Eine
Form dieses Wettbewerbs zwischen
den Städten besteht darin, dass jede

von ihnen ausgesprochen «europäisch
sein» will. Ein solches Orts-Image
verlangt normalerweise die Einführung
verschiedener kultureller und anderer
«Festivals», die Festlegung von
Künstlervierteln, die gebietsweise Einrichtung

von Strassencafes und -restaurants,

die Erhaltung alter Bauten und
Strassenzüge, die Revitalisierung von
Uferpartien entlang von Flüssen und
Kanälen sowie den Einsatz des für
«Geschichte» und «Kultur» stehenden

Begriffes «europäisch» zur Vermarktung

des Ortes.
In der Umgestaltung des Verhältnisses

zwischen europäischer Identität
und regionalen, lokalen Identitäten
wird die zentrale Rolle des Reisens

mit seinen kollektiven Organisationsformen

allgemein unterbewertet. Die
Massenmobilität wird wohl
hauptsächlich darüber entscheiden, ob sich
eine solche europäische Identität
herausbildet, und ist ein wichtiger Faktor

bei der Umformung lokaler Identitäten.

Übersetzung aus dem Englischen:
Heide Bideau

Anmerkungen siehe Seiten 18 und 22

Kielder Belvedere -
Schutzraum in Kielder Water,
Northumberland

Architekten: Softroom, London

Im nordwestlichen Northumberland
und nordöstlichen Cumberland gelegen,

reicht das Gebiet von Kielder
mit seiner Fläche von 620 km2 von
der schottischen Grenze südwärts
bis zur Hadrians-Mauer. Im Waldes-
innern liegt Kielder Water, eines der

grössten künstlich angelegten
Wasserreservoire Nordeuropas. Der
Interessenverband Kielder wurde
geschaffen, um in der Region Kielder
einen nachhaltigen Tourismus zu
fördern. Partner im Verband sind
Kielder Water, Forest Enterprise und
der Tyndale Council. Von der
Europäischen Kommission und der
englischen Landeslotterie unterstützt,
konnten die Verbandspartner ein

Kunstprogramm entwickeln, aus
dem eine Reihe plastischer Werke
hervorgegangen ist, die sich mit
der Weite der aussergewöhnlichen
Landschaft von Kielder auseinander
setzen. Kielder Water hat kürzlich
auf seinem 40 km langen Küstenabschnitt

zeitgenössische Architektur
zugelassen im Rahmen eines
Planungswettbewerbs für einen Schutzbau

auf der Nordseite des Reservoirs.

ZurTeilnahme waren die Büros
Caruso St.John, Foreign Office
Architects, Future Systems und Soft¬

room eingeladen.Nach zehnmonati-

ger Planungs- und Bauzeit wurde der
dreieckige Schutzraum von
Softroom 1999 fertig gestellt. Man
betritt ihn an seiner Grundlinie durch
eine scheinbar sehr dicke Mauer. Die

gewölbte Türe suggeriert, was
dahinter liegt: Eingeschrieben in das

Dreieck ist eine kreisrunde Kammer,
die von weichem Tageslicht
beleuchtet wird, das durch das farbige
Oberlicht gefiltert eintritt.

Das Kielder Belvedere zieht auf
dreifache Weise Nutzen aus den weiten

Panoramen der künstlich
geschaffenen Landschaft. Die Seiten
des Schutzraums widerspiegeln auf
ihren mit Säure geätzten Paneelen

aus rostfreiem Stahl das gefilterte
Bild eines Waldausschnittes. Eine

spiegelglatt polierte konvexe
Oberfläche an der Frontseite nimmt den
weiten Blick über das Wasser in

sich auf und lenkt ihn zu einem
gekrümmten Schlitz, der wiederum das

Panorama von Kielder Water rahmt,
wenn man es von innen aus der
goldenen, von oben beleuchteten Trommel

betrachtet. Weil das Glas
gewölbt und das Fenster stark
angeschrägt ist, kann hier die Dicke der
Wand nur schwer erahnt werden. Auf
diese Weise wird der Ausblick zu

einem integralen Bestandteil der
Raumoberfläche in derTrommel. Der
Blickwinkel von 120 Grad schliesst
den fernen Horizont, die weite Flä¬

che des Reservoirs und den Küstenstreifen

ein. Doch ein statisches
Element ist das nicht: Das ständig
wechselnde Wetter zieht vorbei, und

es ist jedes Mal ein Erlebnis, wenn
das eintreffende Fährschiff im
Bildrahmen erscheint.

Im Unterschied zu den ebenen
Flankenwänden hat die dritte Aus-
senfassade eine dramatisch wirkende

konvexe Oberfläche aus spiegelglatt

poliertem Stahl. Im Spiegelbild
wird der Ausblick fast wie durch
Schwerkraft zu dem gekrümmten
Fenster und zum Betrachter im

Innern hingezogen. Es durchschneidet
die dreieckige äussere Form und legt
die innere Trommel frei, die mit
den planen Spiegeln an beiden Seiten

des verglasten Fensterschlitzes
«vervollständigt» wird.

Das Belvedere thematisiert das

Verhältnis zwischen Betrachter und

Landschaft, da seine geometrische
Grundform die Kegelform des Blicks
des Betrachters im Innern darstellt.
Doch wie sehr es auch darauf
hinwirkt, das weite Panorama zu

komprimieren und zu bündeln, wird es

seinerseits Teil eines grösseren
Schauspiels. Wenn man es im
Gesamtkontext von der Fähre aus sieht,
von der entfernten Küste oder vom
Damm des Reservoirs, ist es ein
glitzernder Punkt in dem aus Himmel,
Wald und Wasser komponierten
Riesenbild.

Retravailler l'identite de la ville et de la campagne

Un paysage de lieux et d'images

John Urry. La notion de consommation de lieux implique quatre conditions:

Premierement, que de tels lieux soient peu ä peu restructures en

centres pour la consommation et offrent un contexte dans lequel les lieux
et les Services puissent etre compares, evalues, acquis et utilises.
Deuxiemement, que ces lieux soient en quelque sorte eux-memes consommes,
surtout visuellement. Pour ce faire, la mise en place de divers Services

d'utilisation, tant pour les visiteurs que les habitants, est particulierement
importante. Troisiemement, que ces lieux soient consommes au sens lit-
teral, autrement dit puissent etre epuises; ce que les hommes pergoivent
de significatif dans un lieu (industrie, histoire, litterature, environnement)
se devalue, s'absorbe ou s'epuise avec le temps par l'usage. Quatrieme-
ment, que des emplacements permettent ä quelqu'un de perdre sa propre
identite pour devenir, au pied de la lettre, des lieux de consommation
globale.

Comment les identites sont-elles

construites, au sein d'un processus de

globalisation et de fragmentation, ä

une epoque qui, toujours plus
souvent, attribue aux lieux une image

pour les visiteurs effectifs ou poten-
tiels? Presque partout, l'identite doit
etre constituee d'un distillat d'images
destinees au tourisme. II ne s'agit pas
seulement de modifier les lieux pour
Parrivee reelle ou possible de visiteurs.

Mais, dans un nombre croissant de

societes, particulierement en Europe, ce

sont surtout les hommes qui se voient
transformes. Quel est l'effet de cette
Situation sur les conceptions tradi-
tionnelles de la citoyennete basees sur
l'idee que les droits doivent etre ga-
rantis par des institutions dont le siege
est interieur ä des Etats-Nations terri-
torialement definis?1 II est en train
de se constituer une nouvelle forme

de «citoyennete de consommateur»

ayant quatre caracteristiques princi-
pales: Premierement, la citoyennete
des hommes se renforce en fonction
de leur faculte d'acquerir des biens et
des Services; la comprehension de la

citoyennete devient donc plus une
question de consommation que de

droits et de devoirs politiques.
Deuxiemement, les membres de

toutes les societes doivent avoir des

droits d'acces comparables aux biens,

aux Services et aux produits culturels
d'autres societes. Troisiemement, chacun

doit pouvoir voyager dans toutes
les societes: On a accuse les pays
comme l'Albanie, la Chine ou certains

pays de l'ancien bloc de l'Est qui
cherchaient ä s'y opposer, de violer
les droits des etrangers desireux de

se deplacer sur leurs territoires. Qua-
triemement, on considere comme un
des Droits de l'Homme de pouvoir se

deplacer librement et de s'etablir en

permanence ou temporairement dans

toute societe oü il desire se rendre. II

en resulte que les droits des citoyens
vont de plus en plus de pair avec
celui de consommer des cultures et
des lieux partout dans le monde.
L'homme moderne se caracterise en

ce qu'il peut exercer tous ces droits et

se considerer comme consommateur
d'autres cultures et de leurs lieux.

Consommation, lieu et identite
A «l'ouest», chacun est en droit de

consommer visuellement, de s'appro-
prier des paysages et des images
urbaines dans le monde entier et de

les memoriser par la Photographie.
C'est ainsi que se cree une «democra-

tisation» du regard touristique, ce qui
s'exprime parfaitement dans le com-

portement antielitaire et promiscui-
taire de la Photographie.2 De telles

pratiques definissent la forme du

voyage. Une grande partie du tourisme

reside en fait dans la recherche
du photographiable, en une Strategie
d'accumulation de photos.3 C'est pourquoi,

avec la photo-technologie, avec

sa mise en ceuvre et son developpement,

la nature des curiosites ä

photographier se modifie egalement.
Ainsi, ce que les gens recherchent dans

les paysages et les visions urbaines

qu'ils photographient ne sont pas des

grandeurs fixes, mais le resultat d'une
evolution dans le temps. Avant tout,
les nouvelles techniques de la photo
en couleur ont accru la demande de

voyages et de documentation dans des

paysages oü n'apparait aucune forme
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visible de degradation sur Penvironne-

ment.
Pour la consommation touris-

tique, la contemplation individuelle ou
collective de paysages ou d'aspects
urbains sortant de Pordinaire et permet-
tant de vivre un evenement autre que
Pexperience quotidienne est d'une

importance centrale. II s'agit du regard
qui confere une note particuliere ä

tous les autres elements de cet evenement,

notamment ceux concernant la

perception sensuelle. Le regard est di-
rige sur les aspects exceptionnels dans

les paysages et Purbain, ceux qui se

distinguent de la routine quotidienne.
Ces aspects sont remarques car, dans

une certaine mesure, on les situe
dans le domaine de «l'exceptionnel».
La contemplation des curiosites tou-
ristiques implique des modeles de

comportement social souvent tout
differents, c.-ä.-d. une plus grande atti-
rance pour les elements visuels du

paysage ou de la ville que celle mani-
festee dans la vie quotidienne. On s'at-
tarde sur une teile vision pour ensuite
la materialiser ou la fixer optiquement
gräce ä des photos, des cartes postales,
des films ou des representations qui, ä

leur tour, permettent de perenniser le

regard ou de le recaptiver. Ce regard
se compose de signes, et collectionner
de tels signes appartient au tourisme.
Lorsque p.ex. ä Paris, des touristes
regardent un couple s'embrasser, ils

voient «Peternel Paris romantique»;
lorsqu'ils contemplent un petit village
en Angleterre, les touristes croient
voir «la vieille Angleterre». Selon

Culler «le touriste s'interesse avant
tout ä ses propres signes... des annees
insoupfonnees de semioticiens - en
Poccurrence les touristes - sont ä la

recherche de la francite, du comportement

italien typique, de scenes orien-
tales modeles, d'autoroutes vraiment
americaines, de pubs anglais tradi-
tionnels.»4

La difficulte de comprendre les

phenomenes touristiques reside dans
la meconnaissance de la nature de ce

qui est consomme. C'est la nature
visuelle du tourisme qui est decisive -
notre regard sur certaines choses qui
sortent de Pordinaire ou nous plaisent
beaucoup. En particulier MacCannell

pense que les touristes cherchent Pau-

thentique, ce qui est necessairement

un echec parce que les interesses qui
sont les auteurs du regard, commen-
cent ainsi ä construire des curiosites

artificielles, ce qui, en retour, eloigne
ceux qui cherchent le vrai savoir.5

C'est ainsi que les lieux touristiques

sont organises autour de ce que
MacCannell qualifie «d'authenticite
mise en scene». On a dejä propose
pour certains la notion de «post-tou-
ristes», des gens qui tombent en ex-
tase en face du faux. Le post-touriste
trouve son plaisir dans la variete lu-

dique des faux-semblants et il sait qu'il
n'y trouve aucune experience authen-

tique. II sait que le port de pecheurs

apparemment si vivant ne pourrait
subsister sans les revenus du tourisme,
tout comme il sait que les prospectus
sur papier glace fönt partie de la
culture populaire. II ne s'agit en fait que
d'un autre jeu auquel on peut aussi

participer, un autre persiflage artificiel
au sein de Pexperience postmoderne.

On peut ainsi constater que ce

qui survient au niveau de la campagne
ne saurait etre separe de Pevolution
beaucoup plus profonde dans la vie

economique, sociale et culturelle et
surtout des modifications qui se de-

roulent dans les grandes villes dont
Peloignement n'est qu'apparent. Les

acteurs au niveau des medias, de l'art,
de la publicite et du design, ceux qu'on
appelle les intermediaires culturels,
jouent un role tres important dans la

vie culturelle britannique.6 II s'agit de

groupes qui sacrifient resolument ä la

mode et ä ses changement rapides et

ludiques.7 Ils ont un sens special pour
les tendances populaires, s'acharnent
ä commercialiser le «nouveau» et, en
alternance, ils transferent les

tendances entre les milieux de Pavant-

garde, de la culture journaliere, du

Jetset, etc.
Nous avons aujourd'hui un creu-

set de tendances dans lequel tout se

mele, le vulgaire et le bon goüt, le

nouveau et l'ancien, le naturel et Partifi-
ciel, les cultures elitaires et Celles du

peuple, les styles regionaux et eth-

niques. Tout peut devenir ä la mode

et tout peut aussi passer de mode. II

va de soi que ces intermediaires ont
pris une part importante ä Pelabora-

tion de ce mode de vie postmoderne.
L'eclectisme immediat postmoderne a

naturellement un effet liberateur ex-
traordinaire parce que les hommes et
les lieux peuvent echapper au poids
mort de nombreuses traditions et rea-
liser librement leurs nouvelles socia-
lisations. Mais la question posee ici
est aussi celle de la destruction des

hommes et des lieux, d'une dystopie,
notamment depuis que les nouveaux
developpements des annees 80 per-
dent rapidement de leur valeur et que
les guerres de tendances, pour satis-
faire une demande sans cesse plus exi-

geante, gagnent d'autres domaines.

Acquerir des images
Le sujet moderne s'agite sans cesse.

L'idee centrale du moderne est celle

du mouvement, ce qui a aussi cause les

modifications frappantes des societes
modernes dans les formes et manieres
de vivre le mouvement et le voyage.
Une serie de personnalites notoires
ont etudie comment les grandes villes
modernes ont elabore de nouvelles
formes de la perception et du voyage.
Ainsi, Baudelaire a parle «de la hauss-

mannisation» de Paris, Simmel et

Benjamin de la häte regnant dans une me-
tropole comme Berlin et Le Corbusier
des consequences de Pautomobile sur
le vecu dans la ville.8

La these gagne des partisans
Selon lesquels un element-cle des societes

modernes consiste en ce que ses

membres peuvent percevoir et evaluer
leur societe et sa place dans le monde,
tant historiquement que geographi-

quement. Plus les societes se moder-

nisent, plus leurs citoyens beneficiant
d'un savoir croissant sont ä meme de

reflechir sur les formes de leur propre
vie. On peut decrire ce fait comme
la «modernisation reflexive».9 Dans la

tradition de Habermas, le comportement

reflexif peut s'interpreter cogni-
tivement ou normativement,10 mais

peut aussi etre marque esthetique-
ment. La reflexivite est conditionnee

par la diffusion d'images et de sym-
boles implantes au niveau des senti-

ments et qui s'appuient sur des juge-
ments de goüts et une faculte de dis-

tinguer dans les relations avec des

etrangers et d'autres societes. Cette
Situation suppose une mobilite excep-
tionnelle, tant au sein des Etats-
Nations qu'entre ces derniers. La

reponse ä cela est plutöt un «cosmo-
politisme» esthetique qu'une «ernan-

cipation» cognitive ou normative.11

Un tel cosmopolitisme presuppose un
modele de mobilite etendu, une
attitude ouverte vis-ä-vis de l'autre, la
volonte de courir des risques et la faculte

de reflechir et de juger les formes
les plus diverses de lieux et de societes,

tant actuelles qu'anciennes. En

fait, la fascination actuelle pour
l'histoire n'est pas seulement une conse-

quence du capitalisme qui fait de l'histoire

une marchandise commerciale,
mais precisement un element de cette
modernisation reflexive.

Cette these est etayee par
plusieurs reflexions: Premierement, le

fait qu'au cours des 19eme et 20eme

siecles, «Pouest» a developpe une
reflexivite sur la valeur de contextes
physiques et sociaux differents;12

deuxiemement, que cette reflexivite

repose en partie sur des jugements
esthetiques et provient d'une mobilite
reelle ou simulee accrue; troisiemement,

que cette mobilite a contribue ä

conferer une plus grande importance
au cosmopolitisme, en tant qu'ouver-
ture du regard - ä savoir celle de la

faculte de vivre, de distinguer et de

se risquer dans des milieux et des

societes differents historiquement et

geographiquement; et quatriemement,

que Porganisation collective du voyage

et du tourisme a favorise et structure

un tel cosmopolitisme. Avant

tout, la mobilite non-routiniere et

autre que celle du travail est d'une

importance centrale pour la reflexivite
esthetique et eile gagne sans cesse en

importance depuis que «culture»,
«histoire» et «environnement» sont deve-

nus des poles d'orientation essentiels

dans nos societes occidentales con-
temporaines.

L'acquisition d'images a pris une
echelle extraordinaire, ce qui signifie

que l'obtention et la consommation
d'une propriete visuelle ne se limite
plus seulement ä un comportement
purement touristique. Pratiquement
tous les aspects de la vie sociale se sont
esthetises, de sorte que la consommation

visuelle peut se derouler dans les

milieux, les cultures, etc. les plus
differents. En cela, un exemple modele

est donne par le materiel publicitaire

pour le West Edmonton Shopping
Mall au Canada: «Imaginez que vous
visitez Disneyland, Malibu Beach,
Bourbon Street, le zoo de San Diego,
Rodeo Drive ä Beverly Hills et le

Great Barrier Reef en Australie... en

un seul weekend et sous un meme
toit... Classe comme le plus grand
complexe commercial du monde, le

Mall occupe une surface de 50 hec-

tares, comporte 628 magasins, 110

restaurants, 19 theätres, renferme un

parc aquatique de 2 hectares sous une
vaste coupole en verre haute de 19

etages Contemplez le lac interieur
avec ses 4 sous-marins... L'hotel
Fantasyland a des chambres meublees

par themes: un etage abrite des

chambres romaines-antiques, un autre
des chambres arabes des <mille et

une nuits>, des chambres polyne-
siennes...»13

Le moderne se caracterisait par
une differenciation verticale et
horizontale dans laquelle s'etaient formees
de nombreuses spheres institution-
nelles, normatives et esthetiques dis-

tinctes. Chacune d'elles possedait ses

Conventions specifiques et ses propres
manieres d'evaluer, ainsi que de

nombreuses subdivisions pour la culture
noble et la culture triviale, la science

et la vie, le grand art et le divertisse-

ment populaire, etc.14 Dans le

postmoderne, il en va de la de-differen-
ciation. Les specificites des spheres

sont abolies et avec elles, les criteres

qui permettaient ä chacune d'elles
de s'orienter. La mediatisation et Pes-

thetisation de la vie quotidienne ont
provoque une implosion ä la suite
de laquelle la sphere culturelle perd
son aura. Dans la mesure oü un trans-
fert se fait de la contemplation ä la

consommation, certaines differences

entre Pobjet culturel et son public
s'effacent. Finalement, le postmoderne
thematise le rapport entre representation

et realite, car ce que nous

consommons toujours plus sont des

signes ou des images: II n'existe plus
de «realite» propre se distinguant de

telles formes de representation. Ce qui
est consomme dans le tourisme sont
des signes visuels et parfois des contre-
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fafons, et ceci meme si nous pensons
ne pas nous manifester comme des

touristes.

Mobilite de masse et
generation de differences
La signification prise par la consommation

visuelle se retrouve partout
dans la tendance visible ä creer des

mondes evenementaux thematiques
comme par exemple les images
urbaines etranges du West Edmonton
Mall. Eco qualifie ces univers appa-
remment vrais et authentiques de

«voyages dans Phyper-realite». Dans

leur apparence exterieure, de tels lieux
paraissent plus «reels» que l'original.
Eco en deduit: «Disneyland nous dit
que la technologie peut nous donner
plus de realite que la nature».15 Les

centres commerciaux et les expositions

internationales sont deux do-
maines oü de telles realites simulees

sont devenues courantes. Dans les

deux cas, les visiteurs sont amenes ä

contempler et ä reunir des signes et
images attribuables ä de nombreuses
cultures, autrement dit ä se comporter
en touristes.16 Ceci est rendu possible

par une forme de «compression temps-
espace» extreme que l'on pourrait qua-
lifier de miniaturisation globale.

Dans ce contexte, Harvey pense

que «l'ecroulement des barrieres
spatiales ne signifie pourtant pas que la

signification de l'espace decroisse».17

Car moins les barrieres spatiales sont
marquees, plus la sensibilite des

groupes capitalistes, des gouverne-
ments et du public est grande pour les

variantes de contexte relevant de

l'espace. Sur quoi Harvey poursuit que
«parallelement ä la disparition des medias

porteurs de sensibilite ä l'espace,

nous ressentons d'autant plus ce que
contiennent les espaces du monde». La

specificite d'un lieu, sa force de

travail, la nature de ce qu'il entreprend,
son administration, ses bätiments, son
histoire, son environnement, etc. ga-
gnent precisement en importance avec
l'ecroulement des barrieres spatiales.
Et ceci explique d'ailleurs pourquoi les

lieux tendent toujours plus ä se forger
une image bien ä eux et ä faire que
leur environnement, leur site et leur
tradition assurent une atmosphere
particulierement attrayante susceptible

d'attirer du capital, des employes
hautement qualifies et surtout des

visiteurs.18 Ainsi, Pinteret accru pour
l'environnement physique et bäti de-

pend en partie du fait que tous, les po-
liticiens et les employeurs potentiels,
veillent ä ce que les lieux se differen-
cient reciproquement et repondent
aux exigences d'une image d'environ-
nement et de site particulierement
contemporains.

Le postmoderne s'articule autour
de trois processus - la visualisation de

la culture, l'ecroulement des identites

stables et la transformation du temps.
Qu'en resulte-t-il pour les lieux? A ce

sujet Zukin ecrit dans son analyse du

paysage postmoderne urbain: «Nous

ressentons une difference dans la
maniere dont nous organisons ce que
nous avons vu: comment la consommation

visuelle de l'espace et du temps
s'accelere tout en se scindant de la

logique de la production industrielle
et ce faisant, impose la dissolution
des identites spatiales traditionnelles
et leur reconstitution selon de
nouvelles donnees... un paysage ideal de

la consommation visuelle.19

Dans ce contexte, Zukin recon-
nait aux entrepreneurs de construction

la capacite de creer de nouveaux

paysages. Paysages de reve pour la
consommation des yeux qui sont en

meme temps le decor scenique dans

lequel se deroule cette consommation.
De tels paysages construits generent
de graves problemes pour l'identite
sociale des hommes qui, historiquement,

se sont toujours definis ä partir
d'un lieu, soit d'origine, soit d'adop-
tion. Et pourtant, dans les paysages
postmodernes, il en va aussi du lieu.
Ainsi la Main Street dans EuroDisney
ou le theme du village mediterraneen
dans le MetroCentre pres de Gates-
head - des lieux qui sont consommes.
Mais il ne s'agit pas de lieux dont les

gens sont issus ou dans lesquels ils vi-
vent. Ils ne transmettent aucune identite

sociale, ils sont simules. Dans la

postmodernisation, il s'agit donc d'en-
vahir l'espace dans un laps de temps
raccourci. Pour Meyrowitz, cela veut
dire que «notre monde peut soudain

apparaitre sans signification ä

beaucoup, car pour la premiere fois dans

l'histoire recente, il est relativement
prive de lieux.»20

Dans le debat en cours sur le

caractere de PEurope, nous devons tenir

compte des points suivants: l'evo-
lution des institutions europeennes
comme par exemple l'affaiblissement
visible du pouvoir des Etats-Nations;
la possibilite de PEurope des regions,
le rapport de PEurope ä l'Islam, l'ave-

nement de medias couvrant toute
PEurope et les efforts pour creer une
patrie europeenne. Mais en meme

temps, il nous faut etudier la mobilite
massive et ephemere croissante au sein
de cette Europe. On ne peut imaginer
qu'une identite sociale solide puisse se

former sans que ces voyages effectifs

ou imaginaires au travers de PEurope

y jouent un role important. Dans la re-
organisation actuelle de l'identite
sociale, ainsi qu'en regard des nouvelles
relations entre le lieu, la nation et

PEurope, le voyage se developpe peut-etre
comme un element essentiel ä la

formation ou au renforcement de
nouvelles qualites. On ne saurait envisager
la possibilite d'une «identite europeenne»

sans que les consequences sociales

des modeles de deplacement massif ä

court terme y soient pris en compte.
Par ailleurs, ces formes de la

mobilite de masse ont aussi des effets

considerables sur les lieux visites, car

presque tous se fönt concurrence pour
capter les visiteurs. On aboutit ainsi

au developpement d'une nouvelle

Europe des villes-Etats en concurrence
reciproque et qui accumulent toujours
plus d'identites locales au profit des

visiteurs. Une des formes prises par ce

concours entre villes consiste ä se pre-
senter sous le signe de la «conscience

europeenne». Une teile image locale

exige normalement Pintroduction de

diverses manifestations culturelles et

autres festivals, la definition de quartiers

d'artistes, Pinstallation de zones

avec terrasses de cafes et de restaurants,

la sauvegarde d'edifices et d'ali-

gnements de rues anciens, la revitali-
sation de rivages le long des fleuves et

canaux, ainsi que le recours au mot
europeen, garant «d'histoire» et de

«culture» et permettant precisement de

commercialiser ces lieux particuliers.
Dans le processus de reorganisa-

tion des rapports entre identites

europeenne, regionale et locale, il semble

que le voyage avec ses formes d'orga-
nisation collectives soit un aspect
particulierement marquant mais
actuellement sous-evalue. La mobilite de

masse est probablement Pun des fac-

teurs essentiels qui decidera de la

Constitution d'une teile identite

europeenne. En meme temps, eile represente

un element absolument central
dans la remise en forme du local.

Kielder Belvedere - abri ä

Kielder Water, Northumberland

Architectes: Softroom, Londres

Situe au nord-ouest du Northumberland

ä l'extreme nord du Cumber-
land, le territoire de Kielder s'etend
au sud de la frontiere ecossaise jus-
qu'au murd'Hadrien, surunesurface
de 620 km2. A l'interieur de la foret,
on trouve le Kielder Water, Pun des

plus grand reservoir d'eau artificiel
du nord de PEurope. L'Association
d'lnteret de Kielder fut creee pour
encourager un tourisme regulier
dans la region. Les partenaires de

l'association sont Kielder Water,
Forest Enterprise et le Tyndale Council.

Soutenus par La Commission
Europeenne et la Loterie Nationale
britannique, les partenaires de
l'association ont pu developper un

Programme artistique dont est sortie
une serie d'ceuvres plastiques adap-
tees aux etendues de Pexceptionnel
paysage du Kielder. Sur ses 40 km
de cöte, Kielder Water a recemment
autorise un programme d'architecture

contemporaine dans le cadre
d'un concours de projets pour un
abri sur le cöte nord du reservoir.

Les agences invitees ä participer
etaient Caruso St. John, Foreign
Office Architects, Future Systems et
Softroom.

Apres 10 mois de planification
et de construction, l'ouvrage de
protection triangulaire de Softroom fut
acheve en 1999. On y penetre par sa

ligne de base en traversant un mur
apparemment tres epais. Le portail
voüte annonce le volume qui suit:
Inscrite dans le triangle, on y trouve
une chambre circulaire qu'eclaire
une lumiere tamisee venant d'un lan-
terneau colore.

Le belvedere de Kielder exploi-
te le vaste panorama de ce paysage
artificiel de trois manieres. Garnies
de panneaux en acier inoxydable
graves ä l'acide, les parois laterales
de la chambre de protection refle-
tent l'image filtree d'une sequence
de foret. Cöte frontal, une superfi-
cie convexe polie comme un miroir
capte l'image du plan d'eau qu'elle
renvoit vers une fente courbe. Ainsi,

pour l'observateur qui regarde dans
l'interieur du tambour eclaire par
le haut, le panorama de la Kielder
Water se trouve encadre. En raison
de la courbe du verre et de la forte
inclinaison de la fenetre, on ne per-
Qoit que difficilement l'epaisseur
construite. De cette maniere, la vue
devient une part integrante de la

surface des parois dans le tambour.
L'angle de vue de 120° englobe l'ho-
rizon lointain, la vaste etendue du
reservoir et la ligne cötiere. Pourtant,
le tout n'est pas une image statique
en raison du passage incessant des

nuages dans le ciel, allie ä l'attente,
ä l'observation et finalement ä l'arri-
vee du bac qui fait irruption dans le

cadre de l'image.
A la difference des parois

laterales planes, la troisieme fagade est
une surface convexe dramatique en
acier poli. Dans l'image du miroir, le

panorama semble etre comme aspi-
re par la pesanteur vers la fenetre
courbe et l'observateur interieur. II

recoupe la forme exterieure triangulaire

et libere le tambour interne qui,
avec les deux miroirs plans de part
et d'autre de la fente vitree, se voit
ainsi «achev6». Le belvedere a pour
theme le rapport entre observateur
et paysage, car sa forme geome-
trique de base represente le cöne du

regard de l'observateur interieur.
Cependant, dans la mesure oü il

contribue ä comprimer et ä focaliser
le vaste panorama, il devient
lui-meme partie d'un spectacle plus
grand. Lorsque l'on observe le

contexte global depuis le bac, depuis
la cöte eloignee ou depuis la digue
du reservoir, il apparaft comme un

point brillant dans le vaste spectacle
fait de ciel, de foret et d'eau.

Traduction de l'anglais: Jacques Debains

Notes voir pages 18 et 22
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Interieur, atmosphere, environnement dans l'art recent

Le macro-prive et le micro-public
Philip Ursprung. Depuis quelques annees, les initiatives d'artistes en

marge des courants dominants aussi bien que les stars du monde artis-
tique montrent un interet renouvele pour la production d'environnements
charges d'ambiance. Les visiteurs de ces installations sont pour ainsi dire
integres de maniere synesthetique. Ce faisant, des contenus narratifs se
substituent aux arrangements d'oeuvres d'art independantes. Les Partisans

saluent cette vogue d'interieurs theätraux limites dans le temps
comme une «critique des institutions» et une «transgression des limites».
Les adversaires la rejettent: ils y voient le signe d'un «hedonisme» denue
d'esprit critique. Nous pouvons egalement Interpreter cet engouement
comme la prise en compte d'une nouvelle spatialite: dans un contexte
caracterise par l'expansion du champ culturel, ces environnements arti-
culent une sphere publique devenue problematique.

En mars de cette annee, les visiteurs
du musee Migros ä Zürich tomberent
sur des jeunes gens qui avaient em-

menage dans la grande halle d'exposition

comme dans une maison. Le

groupe Pac, comprenant cinq mem-
bres qui gerent ä Fribourg un espace
d'exposition du meme nom, avait elu
domicile dans le musee durant huit
semaines. Chaque artiste avait installe,
parfois avec le concours d'etudiants
en architecture, son propre espace

pour habiter et dormir. Des tables de

travail, des jeux, une cuisine ouverte
ainsi qu'un coin fauteuil formant salon
etaient mis ä disposition. Le groupe
d'artistes genevois Klat decora la pa-
roi: ce qui, ä premiere vue, semblait
constituer une citation d'un interieur
De Stijl se revela etre la surface de jeu
agrandie d'un monumental Monopo-
ly. (Et de fait, un verkable jeu de Mo-
nopoly etait pose sur la table en pre-
vision d'apres-midi tranquilles.) Du ta-
pis ä gros motifs floraux aux meubles

en simili-cuir jusqu'aux ustensiles en
plastique dans la cuisine, des materiaux

synthetiques de couleur orange,
brune ou verte donnaient le ton si bien

que le visiteur pouvait percevoir le

tout comme un hommage au style des

annees 70. Un style que caracterise le

goüt pour les «paysages domestiques»,
les «parois habitables» et la «creation
d'ambiances privees». Des discjokeys
etaient invites certains soirs et Phabi-

tat communautaire se transformait
alors en un de ces bar-dancing si

prises ä Zürich. Les visiteurs se de-

placaient librement durant les heures
d'ouverture. Au debut, les artistes
les recevaient fierement en maitre de

maison sur le pas de la porte et les

guidaient. Mais avec le temps, ils ne
se laisserent plus deranger.

Parallelement ä l'exposition ä

Zürich de ce groupe d'artistes peu connus
se deroulait au musee Guggenheim ä

New York au cceur du monde de l'art,
la retrospective du pionnier de l'art
video, Nam June Paik. Paik transforma
l'ensemble du musee en un interieur

charge d'atmosphere: le vide central
habituellement baigne de lumiere etait
obscurci et une gigantesque sculp-
ture au laser le remplissait. Comme
dans une discotheque, les spectateurs
etaient entoures de musique, d'ecrans
et de flashes lumineux. Ils suivaient,
comme dans un reve, la pente douce
de la rampe et se laissaient guider
toujours plus loin par des impressions
sans cesse renouvelees. La contemplation

des ceuvres d'art passait ä

l'arriere plan au profit de Pexperience de

l'atmosphere. Une concentration dif-
ferenciee fit place ä cette attention dis-
traite dans laquelle les hierarchies tra-
ditionnelles entre les choses se fon-
dent et le passage du temps s'accelere.

L'atmosphere du
monde artistique
Les deux expositions sont caracteristiques

de Pengouement, incessant
depuis le debut des annees 90, pour des

interieurs artistiques qui immergent le

visiteur de maniere synesthetique. Une
«atmosphere» qui lie les choses entre
elles se substitue ä Paddition d'objets
isoles, une «Intervention» ephemere
remplace Pinstallation permanente. Le
milieu artistique suisse et en particu-
lier zurichois semble avoir une predi-
lection pour de tels projets. L'exposition

A Night at the Show concue en
1995 par Harm Lux dans l'espace al-
ternatif Fields en marque le point de

depart. Elle combina durant une breve

periode des programmes de varietes

qui changeaient quotidiennement
avec des installations permanentes.1
L'exposition Himalaya de Pipilotti
Rist dans la Kunsthalle de Zürich en
1998 portait, nous reprenons ses

termes, sur «le sejour de la Himalaya
Goldstein». Elle etait composee d'une
serie de chambres differentes dans

lesquelles les visiteurs pouvaient ä

chaque fois vivre de nouvelles his-
toires. Les sculptures et les installations

video pouvaient etre considerees
chacune separement mais seule leur
combinaison produisait Peffet de ce

qui ne peut etre repete, de ce qui
est unique. L'exposition Swiss Army
Knife de Thomas Hirschhorn dans la
Kunsthalle de Berne en 1998 doubla
l'architecture du musee par une
architecture d'interieur personnelle et pro-
visoire dont les differents comparti-
ments etaient unis sur le plan spatial
et thematique et lies par des conduites
fictives en feuilles d'aluminium.

L'exposition d'Angela Bulloch
dans le musee Migros ressemblait ä

une chambre polychrome, ses sculptures

en tissu multicolores pouvaient
etre pratiquees et invitaient, comme le

fönt les meubles confortables, ä s'as-

seoir. Jorge Pardo a produit, dans le

musee bälois d'art contemporain, des

sculptures qui transforment des parties

du musee en paysages domestiques.

Le projet Klinik de 1998 a laisse

une forte impression ä Zürich.
Pendant quelques semaines seulement,
toute une serie d'artistes purent mter-
venir sur les espaces interieurs et
exterieurs d'un ancien bätiment hospita-
lier destine ä la demolition. Apres peu
de temps, ces ceuvres d'art furent re-
travaillees et transformees par d'autres
artistes si bien que l'environnement,
dans son ensemble, se trouva en
constante transformation. La duree li-
mitee de l'exposition suscita un elan
de Sympathie de la part du monde
artistique et le projet s'inscrivit mieux
dans la memoire que de nombreux
espaces d'exposition permanents.

La critique d'art assimile volontiere

de telles ceuvres et projets
artistiques ä des «transgressions» et les ins-
crit dans une tradition de «critique des

institutions»: le caractere d'objet des

ceuvres d'art est dissout et elles sont
soustraites ä la consommation. II est

trop restrictif de concevoir ces pra-
tiques comme critiques de Pinstitution
artistique du musee, respectivement
de la galerie - que se soit du point de

vue de la structure spatiale, en parti-
culier de la neutralisation du cadre par
le cube blanc ou de sa fonction com-
merciale en corollaire donc de la de-

pendance des contraintes imposees

par le marche ou par «l'industrie
culturelle». Une teile analyse ne tient pas

compte du fait que ces ceuvres d'art
sont exclusivement produites en
rapport ä Pinstitution artistique et qu'elles
s'adressent en premiere ligne aux
membres de la communaute
artistique. Meme des projets comme les

expositions Pac et Klinik traitent
du processus de Pinstitutionnalisation
dans la mesure oü ils presentent, de

maniere ludique et acceleree, la
fondation d'institutions et leur mort.

De telles expositions d'art, theä-
trales dans le rneilleur sens du terme,
sont en etroite relation thematique et
structurelle avec la conception des

musees comme des «espaces d'expe-
rience» qui remporte du succes depuis

les annees 80. Elle a en particulier trait
ä la transformation des espaces de
collection et de conservation en lieux de

rencontre et de distraction. De
nombreux musees offrent ä leur public pas
seulement de la culture, mais aussi du
cafe et des gäteaux ainsi que des ar-
ticles cadeaux. De la meme maniere,
l'art contemporain propose ä son
public (plus restreint) des contenus
narratifs et une structure plus accessible.

Ces expositions fonctionnent comme
un etalage dans une vitrine: elles met-
tent en avant des artistes auteurs
meme si elles ne proposent pas
directement d'objets destines ä la vente. La
transgression des limites (des arts fi-
guratifs vers l'architecture, le design,
la musique, le cinema, la mode, ete

ne constitue donc pas une critique du
monde artistique et de ses cadres fonc-
tionnels, mais eile est bien davantage
un signe de son essor durable et de son
extension croissante durant ces quatre
dernieres decennies. Le fait que ces

ceuvres d'art comme celle de Thomas
Hirschborn puissent etre installees
aussi bien ä l'interieur qu'ä l'exterieur
d'un cadre architectural donne est

caracteristique de cette dynamique. L'at-
trait d'expositions qui se deroulent en

plein air comme l'exposition de sculp-
ture ä Münster est aussi en rapport
avec le fait que l'ensemble de l'espace
urbain est assimile ä un espace do-
mestique s'inscrivant en prolonge-
ment des espaces interieurs.2 L'instal-
lation d'environnements dans le cadre

d'une architecture d'exposition ou
dans le contexte urbain ne constitue

qu'une difference de gradation.

Environnements des
annees 60
La spatialite differente de telles ceuvres
d'art est, entre autres, fonction de la

reduetion du fosse entre production

artistique et reeeption. Le public
exige egalement de l'art des change-
ments permanents et du divertisse-

ment. La fonction proverbiale au XIXe
siecle «d'epater le bourgeois» et donc
l'idee de Partiste comme terreur de la

bourgeoisie releve depuis longtemps
de l'histoire. Depuis le debut des

annees 60, le caractere conventionnel et

non pas la conflictualite est proclame
comme un fondement du monde
artistique et donc de cette communaute
d'interet formee des artistes, du public,
des critiques, des conservateurs de

musee, des collectionneurs et des mar-
chands.

De maniere retrospective, nous
constatons que dejä au debut des

annees 60, les «environments», en tant
que forme d'expression artistique,
etaient en vogue. Une serie d'ceuvres

d'art dans lesquelles les visiteurs
etaient investis virent alors le jour
sur ce principe.3 Nous citerons entre
autres Apple Shrine (1960) d'AUan
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Kaprov qui permettait aux spectateurs
d'entrer litteralement dans le «tableau»

et de se mouvoir dans des espaces
remplis de materiaux, de sonorites et

meme d'odeurs. La plus connue de

ces ceuvres est aujourd'hui Bedroom
Ensemble (1963) de Claes Oldenburg,
une sorte de tableau praticable qui re-
produit Pamenagement d'une chambre

ä coucher. Parallelement ä la serie

Home, Edward Kienholz rencontra
egalement un grand succes aupres du

public international avec des interieurs
comme Beanery (1965), la reproduc-
tion praticable d'un snack-bar se trou-
vant ä Los Angeles. Yayoi Kusuma

arrangea des environnements comme
Endless Love Room (1965/66) dans

lesquels eile representa sa Situation

exposee en tant qu'artiste feminine et

asiatique dans le contexte de la scene

artistique new yorkaise. Allan Kaprow
permit enfin aux visiteurs de creer eux-
memes des environnements. Dans
Bush and Pull: a furniture comedy for
Hans Hofmann (1963), il leur confie le

soin de deplacer des meubles ä leur
guise entre une piece et son depot et
les laisse ainsi experimenter le jeu
continuel du reamenagement d'un
contexte.

Un peu comme une profonde res-

piration de l'art avant qu'il ne s'ouvre
au public, les interieurs furent relayes
ä partir du milieu des annees 60 par
une demande croissante de sculptures
de grands formats et par une verkable

vague d'expositions ä ciel ouvert.
«Croissance» et «expansion» figurent

parmi les principales metaphores de

cette epoque. Cette dynamique d'ex-
pansion, dont la logique se per^oit
jusqu'ä ce jour, marque egalement l'art.
Fredric Jameson a apprehende avec le

plus de clarte ce processus dans son
livre Postmodernism, Or, The Logic of
Late Capitalism (1991). Jameson voit
dans le postmodernisme une phase
d'extension de la sphere culturelle qui
perd toutefois de son autonomie.4 Des
lors que tout peut etre considere du
point de vue culturel, la culture ne peut
plus, comme au XIXe siecle et jus-
qu'au milieu du XXe siecle, operer
comme lieu independant de la dis-

tance critique. Des concepts comme
«distance» ou «profondeur culturelle»
deviennent problematiques dans un
contexte marque par une logique
spatiale fondamentalement differente au
sein de laquelle tout se joue ä un
niveau de surface en extension.

Nouvelle spatialite
Depuis la fin des annees 60, ce

Processus est juge negativement dans la

perspective d'une critique de culture,
eile y voit le signe d'une attitude
«affirmative» de la culture et d'une perte
de son ancien potentiel critique. Per-

cues comme signes d'un hedonisme
culturel, des notions comme «beaute»,

«jouissance», «atmosphere», «theätra-
lite» utilisees dans ses descriptions
sont donc aussi souvent connotees
negativement. Si nous suivons en re-
vanche l'idee de Jameson et compre-
nons des termes tels que «theätralite»,

«conventionalite», «surface» et «unidi-
mensionnalite» de maniere non pas
depreciative, mais pragmatique, nous
sommes mieux ä meme de decrire les

ceuvres d'art recentes. De la meme
maniere, des titres comme Ever is Over
all (1997) de Pipilotti Rist temoignent
de cette logique spatiale et temporelle
transformee, tout comme l'iconogra-
phie du couler, du coller et du

disperser qui caracterise de nombreuses

ceuvres de la fin des annees 90.
Consideree de cette facon, la

concentration sur l'interieur et Pam-
biance permet egalement d'echapper ä

l'autorite du discours etabli (donc ä un
champ conceptuel qui gravite autour
de la notion d'auto-referentialite et qui
connait toujours les reponses ä ses

propres questions ä Pavance) et
permet d'en poser de nouvelles. Les «am-
biances» contemporaines definissent

un ensemble d'interventions qui pose
des questions relatives ä la duree,

aux destinataires et aux coüts de l'art
comme c'etait dejä le cas dans les

environnements du debut des annees
60. Le cote ephemere, evenementiel
et programmatique caracteristique de

ces expositions devient un indicateur
de la fonction modifiee du public.
Quelle signification revet le repli du
monumental (donc Pideologie specifi-

quement europeenne et bourgeoise
qui met en connexion territoire et
public) dans les pieces de sejour? S'agit-
il, comme dans le milieu des annees
60, d'une sorte de calme avant la tem-
pete qui debouchera sur une ulterieu-

re «modification structurelle du public
(Jürgen Habermas)? Ou s'agit-il au
contraire d'un isolement defensif?
Ces expositions sont-elles de simples
«chat-room» du monde artistique? Se

derobent-elles ä Papprobation oü imi-
tent-elles au contraire les environnements

seduisants qui, dans les mondes
evenementiels des centres commer-
ciaux, restituent le client dans son
Statut de fläneur? «Consommation» et

«public» doivent-ils necessairement se

contredire? Walter Benjamin n'a-t-il
pas ecrit que «le marche est le but du
fläneur»?

Une theorie de cette nouvelle

spatialite fait encore defaut. Si la

culture au sens de Jameson n'est plus un
lieu de la distance critique mais au
contraire un terrain oü se joue le reel,
alors nous ne pouvons attendre, ni de

l'art ni de l'architecture, de reponses ä

de telles questions. De la meme
maniere que l'architecture lorgne sur l'art
lorsqu'il s'agit de trouver de Pinspira-
tion pour des formes ou de compen-
ser les propres carences theoriques,
l'art lorgne sur l'architecture et
l'urbanisme quand il s'agit de traiter le

theme du public qu'il ne parvient plus
ä apprehender. Esperer de ces deux
champs des «Solutions» simples re-
viendrait ä trop les solliciter. Dans

un avenir proche, la question constitue

un grand defi pour leur pratique
commune.

Traduction de l'allemand: Paul Marti

Notes voir page 37

Interior, atmosphere, ambience in recent art

The macro Private and the micro Public

Philip Ursprung. For some years now artists have been starting to take
an interest in producing atmospheric environments again, from artistic
initiatives on the mainstream fringes to work by the stars of the art world.
Visitors are caught in a synaesthetic web with a narrative environment
replacing an arrangement of individual works of art. This was greeted by
its supporters as "criticism of institutions" and "crossing borders", and

rejected by its detractors as uncritical 'hedonism". However, the boom
enjoyed by this kind of theatrical, transient interior can also be seen as
a way of addressing a new kind of spatiality: in the wake of cultural
expansion, these environments articulate a sense that public qualities have
become problematical.

Visitors to the Migros Museum in
Zürich this March were confronted
with a group of young people who had

set up home in the large exhibition
hall. The five members of Pac - a

group of artists -, who run an exhibition

gallery of the same name in
Fribourg, lived in the museum for five
weeks. Each artist, sometimes with
the help of architecture students, es-
tablished his or her own living and

sleeping area. They had desks, games,

an open kitchen and a sitting area at
their disposal. The walls were decorated

by the Geneva group of artists
Klat: at first glance the effect was like
a quoted De Stijl interior, but the
design was in fact a monumentally en-
larged Monopoly board. (There was a

real Monopoly set on the coffee table,
for quiet afternoons.) The tone was set
by synthetic fabrics in orange, brown
and green, from the long-pile carpet
via the artificial leather furniture to the

plastic kitchen equipment, so that the
whole set-up could be read as a hom-
age to the seventies with their prefer-
ence for "landscaped" interiors, "liv-
ing-walls" and for creating private "at-
mospheres". On some evenings there

were guest disc-jockeys, and the

commune turned into one of the dance
bars that are so populär in Zürich. At
first the artists met the visitors, who
were allowed to move around freely
while the exhibition was open, at the
door like proud hosts and showed
them round, but as the exhibition pro-
gressed they withdrew into their shell.

At the same time as the Zürich
exhibition by these practically un-
known young artists, a retrospective
was being held of the work of the
video art pioneer Nam June Paik at the

centre of the art world, in the Guggenheim

Museum in New York. Paik
transformed the whole museum into
an atmospheric interior: the central
inner courtyard, which is usually flood-
ed with light, was blacked out and
filled with a gigantic laser sculpture.
The visitors were surrounded by mu-
sic, screen and flashing lights as if they
were in a disco. They made their way

down the gently sloping ramp as if in
a dream, propelled by a constant flow
of new impressions. Looking at
individual works of art was less important
than experiencing the mood. Differ-
entiated levels of concentration were
replaced by the kind of absent-mind-
ed attention where traditional hierar-
chies among things fall away and time
seems to fly by.

Art world atmosphere
Both exhibkions are typical of the

boom, which has persisted since the
early nineties, in artistic interiors that
weave visitors into a synaesthetic web.
An accumulation of individual objects
is replaced by an all-enfolding
"atmosphere", and a permanent "installation"

is replaced by a transient
"Intervention". Projects of this kind seem

to be very populär in Switzerland, and

in Zürich in particular. It all started in
1995 with Harm Lux's exhibition for
the alternative venue Fields called A
Night at the Show, which for a short
time linked a daily variety programme
with permanent installations.1 Pipilotti

Rist's exhibition Himalaya in the
Kunsthalle Zürich in 1998 revolved
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around something she called "Wohnzimmer

der Himalaya Goldstein"
(Himalaya Goldstein's Living-Room),
and consisted of a series of different

rooms in each of which visitors could

experience new stories. It was possible

to look at the video sculptures and
video installations individually, but it
was only when they were combined
that they produced the effect of something

unrepeatable and unique. Thomas

Hirschhorn's exhibition Swiss

Army Knife in the Kunsthalle Bern in
1998 duplicated the museum
architecture with his own provisional interior

design: its individual compart-
ments fused with each other spatially
and thematically, and were linked by
fictitious wiring made of aluminium
foil.

Angela Bulloch's exhibition in
the Migros Museum was like a colour-
ful living-room, it was possible to walk
into her coloured fabric sculptures,
which then invited you to sit down,
like comfortable pieces of furniture.
Jorge Pardo's work included sculptures

for the Museum für Gegenwartskunst

in Basel that transformed parts
of the museum into a domestic

landscape. And the 1998 Klinik project
made a great impression in Zürich.
Here a whole series of artists were al-
lowed a few weeks to work on the
exterior and interior of a former hospi-
tal building that had been marked
down for demolition. After a short
time the existing works of art were
covered up and altered by other artists,
so that the whole ambience was in a

constant State of flux. The art world's
sympathy was also engaged by the ex-
hibition's limited time-span, and the

project proved more memorable than

many permanent exhibition venues.
Art critics like to use the notion

of "crossing borders" to define this
kind of work of art, and place them in
a tradition of "Institution criticism"
that dissolves the "object character" of
the art-works and thus withdraws
them from consumption. The view
that these practices are in some way
critical of museums or galleries as

artistic institutions - whether of their
spatial structure, especially the neu-
tralization of context by use of the
White Cube, or their commercial function,

in other words the fact that they
build in the constraints of the market

or the "culture industry" - is not
entirely adequate, however. It overlooks
the fact that these works of art are
produced exclusively in the context of the
artistic institutions, and that they are
addressed in the first place to mem-
bers of the art world. Even projects
like the Pac and Klinik exhibitions deal

with the process of institutionalization
by presenting the beginning and end

of institutions almost playfully, in
speeded-up form.

Art exhibitions like these, which
are theatrical in the best sense, are

thematically and structurally closely
linked with the concept of museums
as "spaces for experience", which has

been successful since the eighties - in
other words their transformation from
places of collecting and keeping to
places of encounter and entertainment.

Many museums offer a wider
public not just education, but also tea
and cakes as well as gift items to con-
sume. In the same way, contemporary
art offers itself to its (smaller) public in
a form that is easier to consume, by
using narrative content and an accessible

structure. Even if there are no
objects that are directly on sale at

contemporary exhibitions, they still function

like a shop-window display, as a

device for drawing attention to the
artistic authors. Crossing borders
(from fine art to architecture, to
design, to music, to film, to fashion, etc.)
is thus not a criticism of the functional

boundaries of the art world, but
much more a sign of the long time for
which that World has flourished and
of the fact that it has increasingly man-
aged to expand its territory in the last
four decades. One clear sign of this dy-
namic is the fact that works of art like
Thomas Hirschhorn's can be set up
equally well within architectural limits
or in the open air. The attraction of
open-air exhibitions like the sculpture
exhibition in Münster is also linked
with the fact that the whole urban area
is domesticated and seen as a kind of
extended interior.2 It is ultimately a

difference only of degree whether the
ambience is established within the
bounds of exhibition architecture or in
the urban context.

Environments in the sixties
One of the changed spatial qualities of
such works of art is a function of the
fact that the gulf between artistic
production and reception has shrunk. The
public also demands constant change
and entertainment from art. The
proverbial 19th Century function of
"epater les bourgeois", the idea of the
artist as the scourge of the bour-
geoisie, has long been a thing of the

past. The art world is based in part on
Convention and not on conflict, and
this has been the position since the

early sixties, in other words the
Community of interest formed by artists,
the public, critics, museum curators,
collectors and dealers.

In retrospect it is striking that
even in the early sixties there was a

boom in Environments - as a form of
artistic expression.3 A whole series of
works of art that drew their viewers
into them started on the basis of
Allan Kaprow's Environments like Apple
Shrine (1960). They literally allowed
viewers to step "into the picture" and

to move in spaces that were filled
with materials, noises, even smells.

The best known of these today is

Claes Oldenburg's Bedroom Ensemble

(1961), a kind of tableau that you
could walk into, representing a

bedroom interior. As well as Oldenburg's
Home series, Edward Kienholz was
also successful with the international
art public with interiors like Beanery
(1965), a walk-in reconstruction of a

cramped snack-bar in Los Angeles.

Yayoi Kusama set up Environments
like Endless Love Room (1965/66), in
which she presented her exposure as

a female, Asian artist in the context of
the New York art scene. And in Push

and Pull: A Furniture Comedy for Hans

Hofmann (1963), Allan Kaprow had
his visitors show off their own home-

making skills by inviting them to push
furniture to and fro between a room
and a storeroom associated with it,
continuously playing out the act of
re-furnishing their surroundings.

And then it seemed as though art
had once more taken a deep breath
before daring to come out into the

public: in the mid sixties these
interiors gave way to an increasing de-

mand for large-scale sculptures and a

whole wave of open-air exhibitions.
"Growth" and "Expansion" were

among the leading metaphors of that
day, and art too followed a dynamic
of cultural extension whose logic can
still be sensed today. Fredric Jameson

caught this process most clearly in his

book Postmodernism, Or, The Logic of
Late Capitalism (1991). Jameson sees

Postmodernism as a phase in which
the cultural sphere expands explo-
sively at the expense of its former au-

tonomy.4 If everything can be seen in
terms of culture, then culture can no
longer function as it did in the 19th
and up to the mid-20th Century as

an independent location for critical
distance. Concepts like cultural
"distance" and "depth" become problem-
atical. This is linked with a funda-

mentally different logic, within which
everything is played out on an ex-
panding surface.

New spatiality
From the point of view of culture
criticism, this process has been viewed

negatively since the late sixties, as a

sign of "affirmative" behaviour by
culture, and of the loss of its earlier critical

potential. Concepts like "beauty",
"enjoyment", "atmosphere", "theatri-
cality", which have been introduced as

descriptive tools, then acquire negative

connotations in many places as

signs of cultural hedonism. But then if
we extend Jameson's idea and do not
construe concepts like "theatricality",
"conventionality", "surface" and

"one-dimensionality" negatively, but
pragmatically, then it becomes easier

to describe works of art from the more
recent past. Titles like Pipilotti Rist's
Ever is Over All (1997) are also evi-
dence of a changed temporal and spatial

logic, like the iconography of flow-
ing, nestling and dispersing, which is

typical of many art-works of the late

nineties.
Seen in this way, concentration

on interior and ambience is also a way
of breaking out of the authority of the
established discourse (in other words
a conceptual economy of self-referen-

tiality that always knows the answers
to its own questions in advance) and

asking new questions. As happened
once before, in the form of early sixties

Environments, the present-day
"ambience" can be seen as a playing
field where questions can be asked

about art's duration, addressees and

costs. The short-term quality, the

quality of being event-like and prag-
matic, that is peculiar to such exhibitions,

becomes an indicator of a

different function of the public realm.

What does it mean if monumentalism
(in other words the specifically European,

bourgeois ideology of a

connection between territory and a public

quality) withdraws into the living
room? Are we once again dealing, as

we were in the mid sixties, with a kind
of calm before the storm, which will
lead to a another "structural change of
the public sphere" (Jürgen Habermas)
Or is it just the opposite, a defensive

bulwark? Are these merely the "chat-
rooms" of the art world? Do they
elude any sense of being thoroughly
involved, or do they on the contrary
imitate that seductive ambience that

once more makes customers into
fläneurs in the worlds of experience
presented by Shopping centres? Do
"consumption" and "public sphere"
have to be mutually exclusive? Did
Walter Benjamin not once write "The
fläneur's goal is the market-place"?

A theory of this new spatial quality

is still missing. If culture in Jameson's

sense is no longer a location for
critical distance, but the field in which
reality is played out, then we cannot

expect either art or architecture to
provide answers to such questions,
but at best that they should articulate
them. Architecture tends to look out
of the corner of its eye at art when

seeking formal Stimulation or to make

up for its own lack of theory; art also

looks out of the corner of its eye at art
and architecture and urban development

when it has to deal with the
theme of public quality, which it can

no longer grasp. At present it would
be too much to expect a rapid "Solution"

from either. But the question
presents a great challenge for their
Joint practice in the near future.

Translation from Gerrnan: Michael Robinson
Footnotes see page 37
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A propos de l'achevement du Centre de Culture et de Congres ä Lucerne

Evenement, athmosphere, architecture
Andre Bideau. La reouverture du musee d'art marque l'achevement du
Kultur und Kongresszentrum de Lucerne et complete la large palette de
fonctions qui s'y cötoient et s'y superposent. Le plan defini par les

espaces d'exposition neutres avec des sols en beton se developpe entre les
toitures de Lucerne et la couverture en apesanteur de Jean Nouvel. Sur
le plan urbain, il represente un musee cache dont «l'absence de qualite»
doit favoriser l'interaction avec le large spectre d'evenements culturels,
commerciaux et sociaux du KKL. La presente contribution porte precisement

sur l'amenagement de ce caractere public.

Le KKL repond ä des besoins qui re-
levent de registres differents; il satis-
fait aussi bien aux demandes locales

qu'aux attentes emanant des congres
europeens et du tourisme culturel. Le
KKL combine davantage de strates
d'usage que la sculpture monofonc-
tionnelle abritant le musee Guggenheim

ä Bilbao. II definit, de ce fait,
un monument pour des pratiques qui
s'inscrivent dans l'air du temps comme
le marketing urbain, le Sponsoring, le

partenariat prive-public et le tourisme
architectural: sa Situation privilegiee et
son traitement architectural inconfon-
dable en font une sorte de plate-forme
et ce meme pour les touristes et les flä-

neurs qui ne participent pas ä la vie du
bätiment. Le KKL est un lieu qui invi-
te veritablement au spectacle comme
le montrent les inaugurations couron-
nees de succes et echelonnees sur plus
de deux ans. Sa premiere Ouvertüre, en
1998, co'fncida avec l'IMF, le festival
des semaines musicales internationales.

En juin 2000, le musee est

reouvert dans le bätiment desormais
entierement acheve avec, en toile de

fond, la Foire d'art de Bäle qui assure
la presence du Jetset artistique dans le

pays.
Le KKL doit etre apprehende en

rapport avec le contexte international.
Sa realisation - eile inclut les groupes
et les acteurs qui y sont intervenus
ainsi que les conflits survenus et
les contraintes rencontrees depuis le

debut de la planification en 1989 -
constitue un exemple phare. Elle est

significative pour les grandes attentes
de nombreuses villes europeennes et
de regions entieres par rapport ä des

bätiments singuliers dont elles es-

comptent des retombees positives

pour leur identite. Un large public est
actuellement dispose ä conferer des

prerogatives etendues aux auteurs de

ces bätiments charges de sens. Les

feuilletons des quotidiens ont diffuse
la notion «d'architecte star» si bien que
les architectes eux-memes (et pas
seulement leurs realisations) sont presentes

dans les revues de modes et de Lifestyle

en tant que createurs visionnaires
de lieux uniques.

Pas uniquement pour le KKL et

son concepteur, mais aussi pour un
large public, le toit «magique» s'impo-
sa rapidement comme un chiffre qui
Signale un point focal artificiel de la

ville et ce avec une pertinence rare
dans l'architecture contemporaine.
L'etonnant contextualisme du KKL, sa

valeur «d'objet-ville» pour Lucerne et
dans Pceuvre de Nouvel firent Pobjet
de l'edition 9/98 de WBW. Nous abor-
dons maintenant l'espace interieur du

KKL, le paysage qu'il definit ainsi que
les experiences qu'il consent.
L'achevement du musee d'art, du Luzerner
Saal, de la petite salle, des espaces de
Conference ainsi que des deux restaurants

marque l'entree en Service d'un
conglomerat fonctionnel que l'on ne

pouvait qu'entrevoir lors de l'ouver-
ture de la salle de concert, il y a deux
ans.

Un espace public
en diagramme
Sous les dehors d'un geste urbanistique

radical, le KKL realise une eton-
nante juxtaposition d'elements: des

fonctions isolees sont reunies en

groupes d'espaces et ces derniers en
«maisons». Nouvel avait recouru au
meme principe d'agregation en 1999
dans le projet de concours laureat pour
l'extension du Centro Reina Sofia ä

Madrid (voir aussi WBW 3/00). A
Lucerne, des «idiomes» architecturaux
differents expriment la pluralite des

fonctions: une facade libre pour la
salle de concert, un volume en beton

aux reflets noirs et en net retrait pour
la grande salle de congres enfin, une
facade rideau confere un aspect plus

anonyme au corps de bätiment qui
abrite le musee d'art, la petite salle, les
salles de seances, Padministration et
les restaurants. Dans cette aile, le KKL
presente son apparence pour ainsi dire
ordinaire ä la ville. Divers elements

grilles-brise soleil en fönte d'alumi-
num y generent une Vibration optique
qui laisse transparaitre la polyvalence
des espaces interieurs. Enfin, l'arriere
qui se developpe au-dessus des acces
de Services recoit une facade en acier

deploye verdätre. Elle agrafe l'assem-
blage en trois parties comme le ferait
un sac ä dos. Sur les deux facades oü

la lame miroitante de la couverture en

porte-ä-faux s'inscrit dans la ligne de

fuite de la facade, nous observons un
recouvrement et un effacement deli-
bere du hiatus entre forme d'ensemble

et objets individuels. A la difference
du palais Congrexpo qu'OMA a

developpe en meme temps pour Lille, la

forme polymorphe du KKL renonce

pourtant au procede du bricolage qui
aurait annihile sa grandeur.

Caracterise par Pheterogeneite, le

KKL se tient ä l'ecart des tendances
actuelles qui s'efforcent d'homoge-
neiser l'espace: les positions minima-
listes et neo-organiques expriment,
entre autres, le souci d'eliminer ou
d'harmoniser les differents contenus
narratifs. Le lissage de programmes
complexes au profit d'une identite
d'ensemble constitue egalement une
caracteristique de nombreux
bätiments importants que Nouvel a pro-
jetes avant le KKL. Nous ne mention-
nerons en exemple que le carrossage
de l'opera de Tokyo, le blindage
compacte du centre des congres de Tours,
la Kaaba grillagee du centre culturel de

St. Herblain. Ces projets developpent
tous le meme theme: le recouvrement,
respectivement la coupe, dans lesquels

une forme d'ensemble vecteur d'iden-
tite - un verkable corset - lie des

formes spatiales heterogenes. Nouvel
realise ce puzzle magistral avec le plus
d'immediatete dans le volume noir,
laque, qu'il a insere dans l'opera de

Lyon prealablement denoyaute. Des

espaces et des groupes d'espaces
soudes y sont disposes en ordre serre,
les uns ä cotes des autres, comme des

pieces detachees d'un moteur de voi-
ture sous un capot. Ce procede se

retrouve egalement en partie dans le

centre des congres de Tours oü une
Silhouette continue tient ensemble,
dans le sens de la longueur, les

volumes des salles dont certains sont for-
tement et d'autres faiblement saillants.

Dans le KKL, nous ne percevons
plus rien de ces engrenages d'elements

presque orthopediques: la «caisse de

resonance» sensuelle definie par la

pente raide de la salle de concert ne
constitue plus la piece maitresse d'un
jeu de construction mis en scene dans

le sens de la coupe. Dans l'espace
continu qui se developpe sous le grand
couvert, le corps de la salle se percoit
plutöt comme un objet parmi d'autres.
La salle cite la rhetorique des volumes
de «l'architecture de Poblique» de

Claude Parent ä laquelle Nouvel a

toujours su rendre hommage. Son geste
oblique ne repond pourtant plus ä des

exigences sculpturales ou fonction-
nelles. Car une autre logique d'ordre
additif regit la transposition du

programme spatial dans le KKL. En re-
courant, une fois de plus, ä une image
issue du monde technique, ce

programme spatial rappeile plus les sec¬

teurs, niveaux, puits et constructions
spatiales d'une plate-forme petroliere

que l'insertion precise des pieces sous

un capot de voiture. Sous un couvert
performant, Nouvel differencie le

«multipack» de trois elements de

maniere relativement pragmatique, en

apparence en fonction de criteres
circulatoires et urbanistiques.

Mettre en scene la pluralite
La contradiction entre un environnement

heterogene et une forme
unitaire recouvrant l'ensemble differencie
le KKL d'architectures publiques plus
anciennes de Nouvel. Ces dispositions
generent par consequent de nombreux
modes de perception differents, ils

vont du contraste entre une masse peu
definie et une forme profilee jusqu'ä
une image dans Pechelle de l'espace

paysager. Conforme ä la production
architectonique contemporaine, le

KKL reunit toutes les caracteristiques
d'un objet exclusif. En cela, il thema-
tise precisement la concurrence -
aujourd'hui plus presente que jamais -
entre les niveaux de signification de

l'urbanisme et de l'intervention
architectonique. Parallelement, il renvoie ä

la Polarisation du travail conceptuel
entre, d'une part, des prestations ar-
chitecturales disponibles localement

et, d'autre part, «l'import» de stars
internationales.

Le KKL se situe donc dans cette
tradition dialectique qui a represente
un defi pour la critique d'architecture
ä la fin de la modernite et qui a cul-
mine dans «l'architecture de la ville»
de Rossi. Au debut des annees 60 et
en reponse ä une planification dont
les fondements etaient precarises sur
les plans culturels, economiques et
ethiques, les structuralistes et meta-
bolistes effacerent deliberement les

frontieres conceptuelles entre ville et
objet. Les projets utopiques de Kenzo
Tange, de Candilis, Josic et Woods,
d'Archigram et Superstudio ainsi que
la vision urbaine du modele de Nouvel,

Claude Parent, peuvent etre inter-
pretes non seulement comme tentati-
ve d'aborder des themes projectuels
nouveaux, mais aussi comme tenta-
tive de conferer une nouvelle legiti-
mite aux avant-gardes architecturales.
Le deplacement des responsabilites est
actuellement aussi decisif pour le travail

de Pavant-garde que pour la ten-
sion entre architecture et ville: avec
des investissements desires l'industrie
des loisirs et du divertissement constitue

un nouveau centre de gravite du

developpement urbain. Le traditionnel

espace public tout comme l'espace que
les institutions culturelles ont pu re-
vendiquer en Europe ne relevent en
effet plus de souverainetes absolues,
definies et controlees de maniere tout
ä fait claire. Au contraire, nous observons

une imbrication/dissociation des
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terrains d'action respectifs de
l'economie et de la politique culturelle.
Comme ils le faisaient dans les annees
80 pour la «reparation urbaine», les

politiciens encouragent actuellement
les promoteurs d'equipements de
loisirs dans le tissu urbain.

L'architecture d'auteur signee
Nouvel a une presence tout ä fait re-
marquable; eile atteste d'un partage
des roles percutant entre ville et objet
aujourd'hui ainsi que dans le contexte
des annees 60 evoque. Le caractere
d'objet hybride, mais aussi l'espace
public contröle du KKL, ne peuvent en
effet etre apprehendes qu'en rapport
avec la politique culturelle francaise ä

laquelle Nouvel a pris part depuis
1968. Dans les annees 60, la juxtaposition

de fonctions culturelles
differentes figurait dans les programmes de

reformes sociales: la mise en reseau
des institutions traditionnelles de la

bourgeoisie cultivee devait susciter

Pemergence d'une nouvelle sphere
publique et, en meme temps, provoquer
Pelargissement ä des groupes et ä des

contenus qui en etaient jusqu'alors ex-
clus. Au sein du debat architectural,
cet effort se refleta dans la tentative de

fondre en un tout dynamique espace
urbain et objet architectural et aussi

dans Pexamen de la dimension parti-
cipative de l'espace. Les experiences
spatiales que la culture alternative fit
alors en s'appropriant et en explorant
le potentiel de structures spatiales
d'une part, et la position formulee

par les situationnistes durant les

annees 50 d'autre part, jouerent un role

non negligeable. Evenement, processus

et programmation devinrent des

concepts phares puisqu'il s'agissait
d'ouvrir, sur la ville, le debat autour
de l'architecture. Dans les annees 70,
Bernard Tschumi - il avait vecu comme

Nouvel les evenements de 1968 ä

l'ecole des Beaux-Arts - contribua ä

theoriser une «event city» informe et
ä en exploiter le potentiel dans son
travail de conception.

Les experiences menees ä partir
des annees 60 recurent, ä posteriori,
leur monument avec le Centre
Pompidou. Depuis 1977, celui-ci materia-
lise les nouveaux horizons ouverts ä

la diffusion artistique et ä Pexperience
spatiale. Mais il constitue surtout une
attraction touristique au succes reten-
tissant. Le contexte dans lequel se de-
roula Pouverture de la raffinerie
culturelle de Renzo Piano et Richard

Rogers etait en effet bien eloigne du

programme urbain ä Porigine du projet:

le pendant postmoderne au Centre

Pompidou, le musee d'Orsay, consa-
cre au XIXe siecle, etait alors dejä en

cours de planification. Paris se trouvait
de toute facon au seuil de «l'urbanisme
culturel» que Franfois Mitterrand
proclama en 1981. Dans la foulee, ce

n'est pas seulement Pobjet architectu¬

ral qui fut rehabilite en tant que por-
teur de significations; dans le cadre des

«Grands projets», l'etat realisa egalement

une architecture publique spec-
taculaire destinee sciemment ä de

larges couches de la population: les

constructions de prestige de Paire

Mitterrand marquerent Punion d'une
culture d'etat (traditionnelle) avec une
nouvelle culture des loisirs et de

Pevenement. Dans son sillage, Paris fut
dote d'un nouvel ensemble de musees,
de parcs et de bätiments abritant des

manifestations. Les «architectures eve-
nementielles» de Jean Nouvel peuvent
egalement etre apprehendees dans ce

contexte specifiquement francais: elles

determinent des lieux specifiques dans

un espace public aux connotations
progressistes oü coexistent de

multiples phenomenes: la flänerie, le mul-
ticulturalisme, la monumentalite et
les technologies audacieuses. Un des

Grands projets de Mitterrand, l'Insti-
tut du Monde Arabe ouvert en 1987,
est exemplaire ä ce propos. Nouvel (en

association avec Architecture Studio)
developpe les themes recurrents dans

son oeuvre jusqu'au KKL: dematerialisation,

technologies «magiques»,
surfaces et constructions graphiquement
abstraites (la facade formee de dia-

phragmes photographiques). L'Insti-
tut du Monde Arabe propose alors une
structure spatiale qui etablit des rap-
ports theätraux et met en scene des

cheminements; au cceur de la capitale
assainie, il definit une sorte d'interieur
urbain. Les sequences spatiales ne sont
rendues Vivantes ni par la relation des

corps ä l'espace, ni par Pexperience de

volumes. L'Institut du Monde Arabe

presente bien plus une continuite en

filigrane que structure une regie de

relations visuelles et de situations
definies par une lumiere tamisee.

Une esthetique tactique
L'enthousiasme de Nouvel pour la

technologie et la dematerialisation se

distingue clairement du pathos qui
caracterise souvent les realisations High-
Tech. II attribue personnellement le

Centre Pompidou ä une «culture ar-
chäique» - il estime que dans l'icöne
des annees 70, la technologie est sans

rapport avec la realite de Pusage et les

exigences de la construction. L'ima-
gerie envahissante du Centre Pompidou

contraste fortement avec le quo-
tidien contemporain dans lequel Puti-
lisation de technologies de pointes va
de soi. En consequence, le traitement
du programme, de l'echelle et de la

structure apparait plus mesure qu'he-
roi'que chez Nouvel. L'expression de

la construction est contenue au bene-
fice du «miracle» que represente le plan
abstrait, en Suspension, de la couverture.

Le pragmatisme avec lequel
Nouvel inscrit, comme dans une aire

industrielle, les fonctions dans les

champs parcellises du KKL, a dejä ete

evoque - ainsi que la difference par
rapport ä quelques grandes constructions

plus anciennes dans lesquelles
Nouvel souligna par des moyens plas-

tiques, en Poccurrence de grands car-

rossages, des superpositions dans la

coupe verticale. Aussi, le bätiment ne
fournit guere d'indications sur la structure

du macro-cadre. Nouvel renonce
par-lä ä une technique narrative hie-
rarchisee comme nous la rencontrons
dans l'architecture moderne classique:
les elements nous renseignant sur la

construction statique requise pour
soutenir Pimpressionnant porte-ä-
faux n'apparaissent que de maniere

ponctuelle et diffuse. Cet etat de fait

est par exemple mis en evidence par la

comparaison, entre les deux constructions

d'appuis, qui s'elevent devant le

Luzerner Saal et les piles diagonales de

Pextension de la gare zurichoise de

Fickert, Knapkiewicz / Meili, Peter ou
Pechafaudage haubane et organique
du Centre Pompidou. Celui-ci est ä

ce point omnipresent que tous les

espaces s'y inscrivent, dans le cadre

d'une vision d'ensemble structuraliste,
comme des parties de membre.

Une ulterieure marque distinctive
de Nouvel reside dans la compression
et dans Porganisation des espaces en

zones qui ne semblent point se distin-

guer des halls aeroportuaires moyens:
dans la nouvelle aile, les etages ame-

nages differemment les uns des autres

apparaissent par exemple ternes et re-
petitifs. La fafade ouvrant sur la place
de la gare ne presente egalement qu'un
traitement sans emphase. Les volumes
des espaces, les relations visuelles et
les situations definies par les apports
de lumiere distinguent d'autant plus
les foyers charges d'atmosphere que
Porganisation spatiale apparait par
ailleurs peu dramatique. Au lieu d'un
principe d'ordre fonde sur la structure

du bätiment une articulation
visuelle de l'espace passe au premier
plan et transforme le rez-de-chaussee

en sequence filmee. Les deux pieces
d'eau avec passerelles, ponts et eclairage

zenitale constituent des elements

d'amenagement qui peuvent etre mis

en relation avec les Shopping Mails. Ils

ne relevent pas d'une coquetterie
postmoderne jouant sur les codes du «High
and Low», ils representent au
contraire les composantes d'une esthetique

repräsentative pour Nouvel. Une

esthetique synthetique dans laquelle
l'espace architectural entretien une
etroite relation de reciprocite avec le

design et la scenographie. Cette
recherche apparut le plus radicalement
dans le concours pour l'opera de

Tokyo en 1986 pour lequel Nouvel

proposa, en association avec Philipe
Starck, un monolithe noir luisant et
sans relation d'echelle.

La regie des couleurs et de la lu¬

miere orientee vers la creation d'am-
biances dans le KKL est inconcevable

sans la contribution de Jacques Le

Marquet avec lequel Nouvel
developpe de grands projets depuis les

annees 80. Cette collaboration ne si-

gnifie pas le renoncement ä une ecri-

ture personnelle du projet (tellement
centrale aujourd'hui) mais eile la rend

precisement possible: eile procede du
desir dejä evoque de dematerialiser la

structure, la technologie et l'espace et

en meme temps d'en examiner la

perception au quotidien. De maniere
tactique, Nouvel s'assure par lä le terrain

pour lequel d'autres esthetes se bat-

tent en menant une «offensive tec-

tonique». Avec sa Strategie de projet
«interdisciplinaire», il se rapproche sur
le plan conceptuel des mondes de

reveries commerciales. Le KKL constitue

donc bien davantage qu'un objet
architectural coüteux et signe. En tant

que conglomerat d'espaces rigoureu-
sement controles, il temoigne du
caractere consommable du divertisse-

ment et de la culture, tout en parlant
de leur mode contemporain de com-
mercialisation en forme de paquets
d'experiences urbaines.

Nouvel est parvenu ä elaborer

une forme qui n'est pas uniquement
representative pour les besoins de di-
vertissement mais aussi pour le repo-
sitionnement culturel de toute une
region touristique. Dans le contexte des

nouveaux espaces de loisirs, les effets
calcules et l'espace public synthetique
constituent un exploit surtout sur le

plan conceptuel. En regle generale, ces

interieurs abondamment discutes et
dont la programmation va jusqu'au
detail sont concus par des «arran-

geurs» anonymes d'infrastructures,
d'images et d'atmospheres, par les

specialistes de Yimagineering et du
theming. Au Potsdamer Platz ä Berlin,
ce rapport a condamne l'iconographie
architecturale et les langages d'auteurs
ä Finsignifiance. Dans un bätiment

unique situe sur les rives du lac des

Quatre-Cantons tel ne fut pas le cas.

Traduction de l'allemand: Paul Marti

80 Werk- Bauen+Wohnen 6 2000


	Übersetzungen, traductions, translations

