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Resume 

Le fragment, aujourd'hui element et concept autonome avec 1' echec des 

totalites deterministes et unificatrices, incarne un espace paradoxal tant 

inducteur de la dispersion que du rassemblement. Pour !'artiste americain 

Joseph Comell (1903-1972), l'usage du fragment clans le contexte new-yorkais 

de l'apres-guerre, correspond a !'articulation d'un mode de vie ainsi que d'une 

forme de pensee, la pensee analogique, tous deux partages entre la 

provocation a l'errance et la necessite d'installation en des lieux. De par 

l'usage du fragment, les lieux cotoyes quotidiennement par l'artiste et ceux qui 

emergent de son oeuvre, informent la pratique architecturale contemporaine 

de leur ambigulte intrinseque, ambigu'ite qui rappelle celle de la condition 

humaine. 
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Abstract 

The fragment, which with the failure of deterministic and unifying totalities 

has come into its own in our day as autonomous element and concept, 

embodies a paradoxical space giving rise as much to dispersion as to 

gathering. For the American artist Joseph Cornell (1903-1972), the use of the 

fragment in the context of post-war New York City, corresponds to the 

articulation of a life-style as well as of a form of thinking, analogical thinking, 

that both alternately provoke displacement and the necessity for siting. 

Through the use of the fragment, the sites that construct the artist's daily life 

and those emerging from his work, inform contemporary architectural 

practice with their inherent ambiguity, an ambiguity recalling that of the 

human condition itself. 
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Le fragment et le coffre sont done indissodables. Si le 
fragment est recueilli, c'est parce qu'il est le demier 
eclat qui menage un espace, la derniere possibilite de 
mise en ordre que nous puissions avoir en main. Si le 
coffre le cele, c'est pour le retenir, dans un oubli 
insurmontable, dans la detresse qui correspond a ce 
demier abri. 

Jean Levesque, le Fragment I 



Introduction 

October 15, 1951 

Dear William De Kooning, 

More that once have I thought back with considerably more than pleasure to 
your remarks about 'architecture' in my boxes at Charles', and I hope there may 
be opportunity for another such occasion in the near or distant future in which 
other things that the boxes would be discussedl. 

Joseph Cornell 

Les «boites» de Joseph Cornell, des constructions que 1' on ne reconnait ni 

vraiment comme peintures, ni essentiellement comme sculptures, ont par 

contre a maintes reprises fait 1' objet de comparaisons avec 1' architecture. C' est 

tout d' abord 1' aspect geometrique de ces constructions qui ont inspire de telles 

analogies avec 1' espace architectural. Rosalind Krauss, par exemple, range les 

boites de Comell aupres de ces oeuvres modemes, celle de Louise N evelson 

par exemple, qui en ordonnant des aspects de la realite au moyen de la 

1 Extrait d'une lettre ecrite par Joseph Cornell et adressee au peintre new-yorkais 

William De Kooning. Joseph CORNELL, foseph Cornell Papers, Archives of American Art, 

Smithsonian Institution, Boston, 1059 : 0368-0370. 
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«grille»2, constituent des meditations sur l'espace architectural. La grille 

tridimensionnelle, ou lattis, est utilisee dans ces oeuvres, selon Krauss, 

comme modele theorique de l'espace architectural en general3. Sandra 

Leonard Starr, pour sa part, interprete la serie des boites des princes et 

princesses de Medicis comme etant des «transpositions architecturales» de 

plans, partiels ou complets, de batiments de la Renaissance italienne. Cette 

derniere compare la geometrie respective des plans de rez-de-chaussee des 

palais Pitti et S trozzi et du plan de l'eglise San Lorenzo a la 

compartimentation centrale et symetrique des constructions respectivement 

intitulees : Medici Prince, Caravaggio Boy et Medici Slot Machine4 [fig. 1-2]. 

Starr associe egalement la configuration geometrique interieure de la boite 

Perched Birds [fig. 3] aux piliers qui occupent les fa<_;ades de certains batiments 

de la Grece antique. 

De plus, l'echelle intime des boites de Cornell (des constructions dont les 

dimensions ne depassent pas 24"x18"x6") evoque pour cette derniere 

!'architecture des maisons de poupee dont la fa<_;ade amovible aurait ete 

2. La «grille» est, selon Rosalind Krauss, une des structures emblematiques de !'ambition 

moderniste en art visuel. Au moyen de la «grille», affirme-t-elle, les oeuvres modernes 

aspirent au silence et indiquent une hostilite envers la litterature, la structure narrative et le 

discours. Rosalind KRAUSS, «Grids» dans The Originality of the Avant-Garde and Other 

Modernist Myths, MIT Press, Cambridge, 1989, pp. 2 et 9. 

3. Ibid., p. 21. 

4. Voir Sandra Leonard STARR, foseph Cornell :Art and Metaphysics, New York, Castelli 

- Feign- Corcoran, pp. 39-49 et 55-57. 
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enlevees, ou encore, comme clans le cas de la construction Hotel Theatricals 

[fig. 4], la reproduction en miniature d'une coupe a travers un ba.timent. De 

meme, l'echelle reduite de ces constructions transforme la realite corporelle 

du spectateur en une paire d'yeux6, suscitant ainsi l'imaginaire de ce dernier : 

«The 'rooms' of Cornell's boxes, like Lewis CaroB's looking glass, are 

architectural pass-through devices from one world to another»7. Les boites de 

Cornell, qui, de part leur cote ouvert, s' offrent au regard du spectateur, ont 

egalement ete associees aux theatres miniatures qui etaient populaires au dix­

neuvieme siecle en Europe et qui etaient vendus comme modeles reduits a 

etre decoupes et reconstruits chez soi, ou encore, aux boites d'ombre (the 

shadow-boxes), objets/jouets populaires en Amerique au debut du siecle clans 

lesquels des figures et des objets etaient articules mecaniquement ou 

manuellement8. «La boite de Joseph Cornell, verticale, avec une face 

transparente comme le miroir d' Alice, apparait comme une sorte de theatre 

de 1' etrange»9 I ecrit Henri Coulonges. 

5. Ibid., p. 15 et Kynaston McSHINE, «Introducing Mr. Comell» dans Joseph Cornell, The 

Museum of Modem Art, New York, 1980, p. 11. McShine compare egalement !'atmosphere 

intime de l'espace des boites de Comell a celui des interieurs peints par Vermeer. 

6. Bryan O'DOHERTY, The Voice and the Myth in Modern Art : Hopper, Davis, De 

Kooning, Rothko, Rauschenberg, Wyeth, Cornell, New York, Dutton, 1982, p. 281. 

7. S. L. STARR, Joseph Cornell :Art and Metaphysics, p. 16. 

B. Ibid., pp. 5-6. 

9. Henri COULONGES, « Comell et ses oeuvres fragiles connaissent subitement une faveur 

grandissante» dans Connaissance des Arts, no 262, decembre 1973, p. 130. 
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Dans un de ses dossiers, celui intitule How a box is constructedto, Joseph 

Cornell relate une citation approximative de 1' artiste americain William De 

Kooning, issue d'une conversation avec ce dernier, plus d'une dizaine 

d' annees auparavant, a propos de 1' aspect architectural de ses boites : 

architecture is the utilization of space meeting the psychological + physical 
needs of man 

recalling De Kooning' s mot about my boxes 

«architecture» 11 

Peu precise, cette affirmation de la part de 1' artiste new-yorkais De 

Kooning suggere toutefois !'attribution d'un caractere architectural aux 

constructions de Cornell en relation non pas, du moins non pas uniquement, 

avec leur aspect formel, mais en relation avec certaines habitudes, voire des 

besoins mentaux, ou psychologiques, specifiquement humains. Les habitudes 

qui decoulent de la fascination que les fragments exercent sur !'artiste 

americain Joseph Cornell, sont sans aucun doute les plus significatives en ce 

qui concerne 1' elaboration de son oeuvre. C' est precisement le rapport 

qu' entretient Comell avec les fragments dans son travail et dans sa vie, c' est­

a-dire l'usage quotidien qu'il fait de ceux-ci, qui sera examine ici comme etant 

lie a une forme de pensee inductrice d'une pratique architecturale. 

D'ailleurs, les liens entre fragments et architecture ne sont pas exclusifs a 

10. Voir Appendice I : Liste exhaustive des dossiers ou Explorations tenus par Joseph 

Cornell. 

11. J. CORNELL, «How a box is constructed» dans foseph Cornell Papers, 1066. 
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notre epoque. D'une part, le phenomene de fascination pour les ruines etablit 

une premiere forme de rapport direct par la curiosite «archeologique» qui se 

manifeste au debut de la Renaissance - curiosite qui se voit bientot devancee 

au cours des dix-septieme et dix-huitieme siecles par 1' eveil d'un inten~t qui se 

veut tout d'abord «esthetique>>, puis «historique», par rapport a ces memes 

vestiges des monuments du passe. D'autre part, les reliquaires, les cabinets de 

curiosites, les musees ainsi que ces constructions, fabriques ou folies, que 1' on 

retrouve dans les jardins avant meme le vingtieme siecle, etablissent une 

autre forme de rapport, en repondant, de par leur caractere architecturat a un 

besoin humain spedfique, celui de la mise en espace de collections. 

Il s'avere aujourd'hui toutefois pertinent de reconsiderer le rapport entre 

«fragment» et «architecture» dans le contexte du vingtieme siecle, puisque le 

fondement meme des deux prindpales attitudes par rapport au fragment, la 

fascination pour les ruines et le besoin de mettre en espace des collections, 

lesquelles ont definit et caracterise pendant longtemps une certaine forme de 

pensee et de pratique architecturale, a ete depuis le debut du siecle 

profondement ebranle. C'est la croyance en ce que le fragment (ou la forme 

fragmentaire) puisse entretenir une relation avec la «totalite» qui est devenue 

tout a fait illusoire puisque l'idee meme d'une totalite redemptrice a perdu sa 

preeminence. Ainsi, depuis le debut du siecle, le fragment s' affirme, et ce~ 

plus que jamais, comme un theme majeur parce que ce qui precisement, 

jusqu'a ce moment attribuait un sensa ce dernier, a ete rompu. Aujourd'hui, 

de dire que «nous vivons dans un monde fragmente», c'est-a-dire en 

1' absence de «vraies» totalites, est devenu une metaphore couramment 
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utilisee pour decrire notre situation. L1 articulation et !'interpretation du 

monde a partir de fragments est une realite visible propre a notre siecle : 

«juxtaposition» 1 «collage» 1 «montage» 1 «assemblage» 1 sont autant de termes 

qui permettent de caracteriser ces nouvelles fa~ons de faire1 propres a une 

pensee dite fragmentaire, lesquelles, avec les bouleversements survenus dans 

1' ordre traditionnel des valeurs, se sont developpees et substituees, dans les 

domaines artistiques et litteraires, aux formes d'expression de la pensee 

unitaire de 11 esthetique classique. 

Un des premiers penseurs a avoir presage a la fin du dix-neuvieme siecle 

1' etat fragmentaire auquel etait voue le monde accidental dont nous sommes 

les heritiers, et a en rendre compte, est Friedrich Nietzsche12. Dans une 

critique de la modernite et de la societe contemporaine, le philosophe 

allemand depeint un monde aux fondations evanescentes qui, par son 

«historicisme vide» et son «manque de valeurs authentiques», est entre clans 

un processus de fragmentation, voire de desintegration13 : 

Modern society is not a 'society', not a 'body', but a sick conglomerate of 
components14. Everything in our modem world is so dependent on everything 
else that to remove a single nail is to make the whole building tremble and 
collapse. The madly thoughtless shattering and dismantling of all foundations, 
their dissolution into a continual evolving that flows ceaselessly away, the 
tireless unspinning and historidsing of all there has ever been by modem man, ... 

12. Hannah ARENDT, Between Past and Future, London, Faber and Faber, 1961, pp. 26-27. 

13. David FRISBY, Fragments of Modernity, Cambridge, MIT Press, 1986, pp. 29-31. 

14. Friedrich Wilhelm NIETZSCHE, Siimtliche Werke. Kritische Studienausgabe, p. 504, 

cite par David FRISBY dans Fragments of Modernity, p. 30. 
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-all this may concern and dismay moralists, artists, the pious, even statesmen15 

Nietzsche compare le monde de la modemite a un batiment qui, du a la 

fragilite et au caractere ephemere de la construction de ses fondations, tombe 

en ruine. Les fondations sur lesquelles s' est erige et maintenu le monde 

occidental, sont, selon lui, les «totalites transcendantes» en lesquelles, jusqu'a 

ce moment il etait encore possible de croire. Selon Nietzsche, la crise du 

monde mod erne eclate lorsque nous sommes forces d' admettre que les 

totalites qui delimitent nos horizons ne sont pas inscrites dans la nature des 

choses mais sont des perspectives de nos propres constructions : 

Life no longer lives in totalities .... The whole no longer lives any more; it is 
compounded, calculated, artificial, an artefact16. 

Nous devons vivre avec la conscience du fait que les buts qui orientent 

nos actions et nos realisations, c' est-a-dire ce qui leur donne un sens, une 

signification, voire une valeur, ne sont pas transcendants mais correspondent 

plutot aux creations de notre propre volonte17. Selon Nietzsche, c'est par 

notre «sens historique» que nous prenons conscience du fait que tous les 

15. F. W. NIETZSCHE, Untimely Meditations, New York, Cambridge University Press, 

1983, p. 209. 

16. F. W. NIETZSCHE, Siimtliche Werke. Kritische Studienausgabe, cite par D. Frisby 

dans Fragments of Modernity, pp. 33-34 

17. Georges GRANT, Time as History, Toronto, Canadian Broadcasting Corporation 

Massey Lectures, 1969, pp. 29-30. 
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«horizons»ts ne sont que des creations humaines. La croyance dans le 

progres, c'est-a-dire dans le fait que l'histoire corresponde au mouvement de 

rationalisation et de perfectionnement de la race humaine dans le futur, est 

une fa<;on, selon Nietzsche, de calmer et de camoufler 1' apprehension face au 

«devenir» de l'etre humain. Car prendre conscience du fait que nous soyons 

des «etres historiques», c'est-a-dire de croire que meme dans le plus petit 

moment nous ne sommes jamais vraiment les memes et en presence du 

meme, que nous sommes en «devenir», - ce qui se produit a partir de la fin 

du dix-huitieme siecle ou, a ce moment, l'homme, ainsi que ses realisations, 

deviennent profondement empreints d'historicite19 - implique l'acceptation 

de !'absence de la permanence d'une totalite absolue selon laquelle les 

changements pourraient etre mesures et juges. Selon Nietzsche, le sens 

historique nous apprend que ce qui arrive maintenant, et ce qui arrivera, 

relevent de la contingence, et que toute quete d'une signification absolue n'a 

en fait comme but qu'une illusion2o. 

Aujourd'hui, cette idee du progres et de l'histoire comme demiers lieux 

d' achevement et de totalisation de la signification humaine, est en train de 

passer du cote de la derision. La crise predite et rendue explicite par 

Nietzsche, il y a de cela maintenant deja plus de cent ans, reflete bien, du 

18. Le celebre aphorisme «Dieu est mort» de Nietzsche, n'exprime pas, selon Georges 

Grant, la fin d'un seul horizon, mais plutot celle de tous les horizons. Ibid., p. 30. 

19. Michel FOUCAULT, Les mats et les chases. Une archeologie des sciences humaines, 

Paris, Gallimard, 1966, pp. 229-233. 

20. G. GRANT, Time as History, p. 27. 
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moins pour certains, les conditions et les inquietudes actuelles. Pour les 

demographes, ecologistes, sociologues, physiciens et geneticiens, par exemple, 

«le futur n'est plus le depositaire de la perfection», mais, comme l'affirme 

Octavio Paz, celui de 1' «horreur» et de la «perdition»21. 

Les tentatives de Nietzsche pour articuler la desintegration de l' ordre 

traditionnel des valeurs, ont effectivement presage la reduction en ruines du 

monde occidental, et, retrospectivement, peuvent en eclairer l'image. De 

telles tentatives ne sont toutefois pas, tel que l'affirme Hannah Arendt, la 

cause de ce demantelement. La desintegration de la pensee platonico­

chretienne, dont le processus s' amorce avec l' emergence des sciences 

naturelles au dix-septieme siecle, s'actualise plutot selon elle, par l'entremise 

de la chaine des catastrophes declenchees par la premiere guerre mondiale. 

L'evenement de la domination totalitaire, dans toute sa terreur et son 

ideologie, concretise, selon elle, la rupture annoncee par Nietsczhe. Le 

totalitarisme, par ses crimes qui ne peuvent plus etre juges par la morale 

traditionnelle, a fini par contraindre les hommes a reconnaitre le fond de 

non-sens sur lequel se dessinaient leurs entreprises universelles et 

individuelles, soit a reconnaitre 1' echec meme des totalites deterministes22. 

Dans un monde desormais depourvu de fondations, c' est-a-dire dans un 

monde sans totalites transcendantes ni autoritaires, qu' elles soient passees ou 

21. Octavio PAZ, Point de convergence. Du romantisme a l'avant-garde, Paris, Gallimard, 

1974, p. 192. 

22. H. ARENDT, Between Past and Future, pp. 26-27. 
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futures, et, par le fait meme, clans un monde fragmente, tout semble permis 

mais du meme coup tout semble menace d'insignifiance. La modernite 

produit l'homme libre mais ce dernier se retrouve a la fois depourvu de toute 

forme traditionnelle de determinisme pour agir et pour faire. La 

signification, le prix que no us semblons devoir payer pour notre liberte, n' est 

plus aussi transparente et permanente qu'elle semblait l'etre; elle est aussi 

opaque et fugace que la vie elle-meme. Nous nous retrouvons libres mais 

sou vent angoisses devant et clans ce monde qui, plus que jamais, s' avere 

muet et indifferent a nos actes et a nos realisations. 

Qu'arrive-t-il done a la pratique architecturale, et d'ailleurs a toute autre 

activite humaine clans ce monde, lorsqu' on en vient a reconnaitre comme 

etant illusoire, voire inexistante, la presence de fondations stables et 

totalisantes? Selon la logique traditionnelle, sans de telles fondations, un 

monde, a l'instar d'un seul batiment, est voue tot ou tard a la ruine. Et 

suivant la perspective d'une telle «pensee unitaire», les ruines, de la meme 

fa<;on que le fragment - le fragment, en tant que «partie detachee d'un tout», 

porte en lui la discontinuite, la brisure, la contingence, ... le chaos, en fait, tout 

ce qui represente, au regard d'une predominance accordee a la continuite et a 
l'unite, !'absence ultime de signification - incarnent une malheureuse 

negativite. 

A la suite toutefois de cette rupture de la tradition, le fragment, qm, 

jusque la, etait en soi insignifiant, ou, clans le cas contraire, 1' etait de fa<;on 

relative et temporaire par rapport a une totalite (passee ou future) qui 
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l'achevait, doit necessairement etre per<;u et interprete d'une toute autre 

maniere, c' est-a-dire en dehors meme des balises etablies par la pensee 

traditionnelle. C'est precisement la part d'autonomie que le fragment 

acquiert inevitablement a la suite de l' ecroulement des totalites, qui change la 

perception qu' on a de ce dernier. De meme, le rapport entre fragment et 

architecture doit necessairement prendre lui aussi une nouvelle forme et une 

nouvelle signification. L'oeuvre de l'artiste americain Joseph Comell, denote 

precisement ce en quoi le fragment, dans sa nouvelle position par rapport au 

monde et a la forme de pensee qu'il induit, peut etre pertinent de par son 

usage, par rapport a la pratique architecturale aujourd'hui. 



e. 

0 

Le fragment 

A la lumiere d'une croyance en une totalite redemptrice et fondatrice de la 

realite humaine, !'attitude vis-a-vis du fragment, et vis-a-vis surtout de son 

effet rupteur, est, jusqu'a la deuxieme moitie du dix-huitieme siecle, 

essentiellement «pejorativeh>. C'est par rapport au modele de la «pensee 

classique», une pensee qui se veut essentiellement continue, que se dessine 

une telle attitude par rapport au fragment. Selon le modele «classique», la 

continuite de la pensee reflete 1' ordre du monde2 . En philosophie, en 

litterature et en sciences, tout comme en art et en architecture, l'ideal de la 

«Beaute classique» correspond au «Tout» en se fondant sur la completude et 

l'homogeneite formelle, c'est-a-dire en s'opposant a tout ce qui pourrait 

introduire la discontinuite, done au fragment. 

Pour la science et la philosophie, ce qui est promu comme ordre du 

monde par I' ideal de la Beaute classique est l' ordre logique, lequel correspond 

1. Anne CAUQUELIN, Court traite du fragment. Usages de l'oeuvre d'art, Paris, Aubier, 

1986, p. 8. 

2. Ralph HEYNDELS, La pensee fragmentee, Bruxelles, Pierre Mardaga, 1985, p. 22. 
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a l'idee d'une systematisation du savoir positif - la systematisation rendant 

compte de la force d'un ordre totalisant preetabli. L'esprit du systeme 

s'actualise dans la logique mathematique ou bien dans l'enchainement 

d'arguments (ou disposition rhetorique)3. Ainsi, selon ce dernier, tout texte 

philosophique, aussi bien que toute autre oeuvre litteraire, se presentant sous 

forme d'aphorismes, maximes ou pensees, n'a aucune valeur de verite ni de 

signification en soi, puisqu'il releve plutot, de par son caractere anecdotique, 

du trait d' esprit ou du jeu de societe4. 

Pour 1' Art, autre domaine de verite qui a pour vocation de dormer du 

sens en offrant une representation de l'unite et de la continuite du monde, 

l'ideal de la Beaute classique se traduit par une esthetique de la transcendance, 

la mimesis. Obsedee d'onthologie, la mimesis, egalement fondee sur la 

definition d'un ideal immuable preexistant, se resume en une serie de 

dichotomies, ou, entre autres, le «particulier» s'oppose dans une relation 

d'inegalite au «general» qui le domines. Dans cette optique, la particularite 

du detail, par exemple, ne doit pas venir briser la primaute accordee a la 

continuite de la composition generale. De plus, l'oeuvre classique n'a de 

valeur qu'une fois achevee : esquisses, ebauches, notes griffonnees, fragments, 

ruines, n'ont aucune valeur significative en soi6. 

3. Ibid., p. 22. 

4. Georges GUSDORF, Fondements du savoir romantique, Paris, Payot, 1982, p. 456. 

5. Philippe JUNOD, Transparence et opacite. Essai sur les fondements theoriques de l'art 

moderne, Lausanne, L' Age d'homme, 1975, p. 145. 

6. G. GUSDORF, Fondements du savoir romantique, p. 461. 
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Ainsi, a 1' aube du seizieme siecle, l'interet qui, pour la premiere fois, se 

developpe pour les ruines en architecture, correspond a des tentatives d' ordre 

essentiellement archeologique pour remedier a l'incompletude de ces 

dernieres. Les ruines referent a une totalite anterieure fondatrice, les regles de 

!'architecture classiques, que l'on se doit de ressusciter. Documents palpables 

et mesurable de 1' anti quite classique, les ruines permettent, avec la decouverte 

de sources litteraires du passe, telle traite de Vitruve, d' apprecier les formes et 

les principes architecturaux que les anciens ont laisses derriere eux. Serlio, 

Vignola, Scamozzi, trois figures majeures en architecture a cette epoque, 

redigent des traites dans lesquels les residus des monuments architecturaux 

classiques sont decrits suivant une tres grande precision dans les details, et 

sont representes graphiquement sous forme d'une compilation systematique. 

Ces traites, des guides qui permettent la reconstruction integrale d'anciens 

batiments, etablissent les canons architecturaux memes du seizieme siecle a 
partir des Ordres classiques que les ruines permettent alors de raffiner7. Bien 

que les regles classiques soient traduites selon la mentalite de la Renaissance, 

les intentions qui leur sont sous-jacentes demeurent essentiellement les 

memes. 

L'interet pour 1' aspect inacheve des ruines, et, en fait, de n'importe queUe 

forme fragmentaire, est difficilement decelable dans les traites architecturaux 

7. Paul ZUCKER, Fascination of Decay, The Gregg Press, Ridge Wood, 1968, pp. 11-23 et 

Peter COLLINS, Changing Ideals in Modern Architecture - 1750-1950, McGill University Press, 

Montreal, 1965, p. 70. 
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du seizieme siecleB. C'est plutot au cours des deux siecles qui suivent, qu'un 

tel interet graduellement s'affirme9. Tel que souligne par John Dixon Hunt, il 

y a un mouvement qui s' effectue depuis 1' enregistrement precis et detaille des 

ruines au debut du seizieme siecle pour repondre a l'incompletude de ces 

dernieres a partir d'une connaissance bien fondee, jusqu'a !'appreciation au 

dix-huitieme siecle des sentiments de decadence et de perte (perte d'un passe 

irremediable) qu'evoquent l'aspect inacheve de ces memes ruineslO. La 

reverie dans les ruines, activite particuliere au dix-hutieme siecle et une des 

premieres formes d'interet pour l'esthetisme des ruines, correspond a une 

accession par l'imaginaire a la totalite de jadis, ce moment anterieur a 

l'histoire oil les creations de l'homme et de la nature (le moi et le monde) 

8. Paul Zucker fait remarquer que les pages de titre de certains chapitres de traites 

architecturaux du seizieme siecle, et ce, en contraste avec le contenu des chapitres eux-memes, 

font toutefois preuve de combinaisons imaginatives a partir de fragments de colonnes, de 

piedestaux, d'obelisques, d'architraves, ... , lesquelles mettent en evidence la valeur esthetique 

des ruines. Zucker refere, par exemple, a la page de titre du Livre Ill D' architettura (traite 

redige par Sebastiano Serlio) lequel est consacre aux antiquites romaines. Ibid., pp. 15-17. 

9. La conception scenographique (avec la peinture) contribue de fa\on significative a 
l'accroissement de l'interet esthetique pour les ruines, puisque ces dernieres commencent a etre 

utilisees par les concepteurs de la scene pour leur pouvoir evocateur de sentiments tels que la 

terreur, la peur et !'inquietude. L'importance qui etait attribuee a la representation precise des 

vestiges de composantes architecturales se dissout graduellement au profit d'une 

dematerialisation graphique des formes et de la matiere, lesquelles deviennent des surfaces oil 

des jeux d' ombre et de lumiere peuvent creer des effets dramatiques. Ibid., pp. 102-103. 

10. John Dixon HUNT, Gardens and the Picturesque. Studies in the History of Landscape 

Architecture, Cambridge, MIT, 1992, p. 181. 



e. 

ufragment 16 

etait encore en harmoniell. 

L'interet accru pour 1' esthetisme des ruines au dix-huitieme siecle atteint 

une certaine apogee dans 1' architecture des jar dins avec le phenomene des 

ruines artificielles qui sont alors construites dans ces demiers, en Angleterre, 

puis, un peu plus tard, en France12. C'est dans le but de provoquer des 

reactions emotionnelles chez les visiteurs que de telles ruines sont erigees et 

soigneusement disposees dans les jardins. C' est leur force expressive et 

essentiellement visuelle, voire pittoresque, que 1' on veut mettre en evidence, 

et ce, au detriment des images emblematiques et allegoriques pre-codees qui, 

jusque la, peuplaient les jardins, et pour lesquelles on a developpe un certain 

scepticisme. En parcourant ces jardins parsemes de ruines artificielles, le 

visiteur detient le privilege d'interpreter librement par son imagination, 

laquelle est stimulee par l'incompletude meme des ruines, la signification de 

ces dernieres. Si de par leur caractere pittoresque, on peut deja deceler dans 

ces jardins les indications d'une esthetique moderne, c'est-a-dire une 

11, Robert Rosenblum utilise le frontiscipice d'une etude du Compte de Volney (Les Ruines 

ou Meditations sur les revolutions des empires) comme exemple de cette recherche d'emotions 

devant les ruines au dix-huitieme siede : «L'aspect d'une grande cite deserte, la memoire des 

temps passes, la comparaison de l'etat present, tout eleva mon coeur a de hautes pensees. Je 

m'assis sur le tronc d'une colonne; et la, le coude appuye sur le genou, la b~te soutenue sur la main, 

tantot portant mes regards sur le desert, tantot fixant sur les ruines, je m'abandonnai a une 

reverie profonde.)> Robert ROSENBLUM, Transformations in late 18th century art, Princeton, 

New Jersey, Princeton University Press, 1967, p. 112. 

12. L'architecte fran<;ais Charles-Louis Clerisseau propose un equivalent bi-dimensionnel 

aux ruines artificielles que l'on retrouve clans les jardins, avec son concept de «pieces en ruines», 

des interieurs dont les murs sont constitues a partir d'elements ruines de !'architecture classique. 

P. WCKER, Fascination of Decay, p. 198. 
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aspiration a produire des effets purement formels et visuels, John Dixon 

Hunt affirme qu'une volonte de lier un langage significatif a 1' experience 

visuelle persiste toutefois. Ainsi, pour que ces jardins puissent etre apprecies, 

et ce, a partir d'une norme ou de certains criteres de base, des commentaires 

litteraires sont rediges pour en orienter leur visite13. En fait, ces jardins 

derniers partagent le langage iconographique traditionnel des modeles de 

peintures et d'images a partir desquels ils sont con<;us, un langage qui est 

fonde sur 1' appreciation visuelle des textures, des formes, des couleurs, des 

varietes, etc. Le jardin «pittoresque» n'est done pas qu'une simple succession 

d'images plaisantes pour l'oeil, mais plutot une sorte de microcosme a l'image 

soit d'un musee en plein air presentant ses collections, ou encore d'une 

encyclopedie a parcourir dans laquelle les citations litteraires abondent14. 

La relation avec la totalite que la reverie dans les ruines permet au dix­

huitieme siecle est similaire a celle que la forme fragmentaire offre a certains 

auteurs romantiques allemands a la fin de ce meme siecle. Selon Georges 

Gusdorf, le groupe des Naturphilosophen et les mystiques romantiques font 

du «fragment» plus qu'une forme d'expression litteraire, voire un genre, 

mais «Un type privilegie de rapport a la verite»15. Le fragment, de meme que 

les ruines ou toute autre forme fragmentaire, qui, dans l'histoire classique des 

13. J. D. HUNT, Gardens and the Picturesque. Studies in the History of Landscape 

Architecture, pp. 181-182. 

14. Monique MESSER, «Paradox in the Garden: A brief account of Fabriques» dans The 

Architecture of Western Gardens, Cambridge, MIT Press, 1991, p. 263. 

15. G. GUSDORF, Fondements du savoir romantique, p. 462. 
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arts, de la philosophie, et de la science, ne semble a aucun moment se voir 

attribuer de pretention metaphysique, ni meme de valeur significative, se 

voit conferer par ces auteurs romantiques une valeur quasi sacree16. U n 

grand nombre d' oeuvres litteraires et philosophiques volontairement non 

achevees, ou presentees en pieces detachees, temoignent de la part de ces 

romantiques allemands17, de cette attitude «apologetique18» vis-a-vis du 

fragment. 

C' est comme forme de resistance non pas a la pensee classique comme 

telle que ces romantiques valorisent et utilisent le fragment, mais a la logique 

abstraite et deterministe des Lumieres, dont 1' esthetique classique est toutefois 

16. Ibid., p. 461. 

17. Le Heinrich von Ofterdingen de Novalis, le Franz Sternbalds Wanderungen de Tieck et 

le Wielhlm Meister de Goethe representent, selon George Gusdorf, ce genre d'oeuvres 

romantiques non achevees. L'lntroduction a la premiere esquisse d'un systeme de philosophie de 

la nature de Schelling, est l'exemple, par ailleurs, d'une oeuvre ouverte. Les Fragments tires de 

!'heritage d'un jeune physicien de Ritter, le Lehrbuch der Naturphilosophie du docteur de la 

biologie romantique Lorenz Oken, Mon portrait historique et philosophique du gnostique Saint­

Martin et le Bliitenstaub ou Grains de Pollen, premier cahier du groupe de l'Atheniium sous la 

direction de Frederic Shlegel, sont des oeuvres presentees sous forme de fragments (aphorismes 

ou pensees). G. GUSOORF, Fondements du savoir romantique, pp. 447-450, 452 et 157. 

18. Cette attitude semble s'opposer de fa<;on radicale a !'attitude «pejorative», qui, en 

principe, a, jusqu'a ce moment, toujours domine. «Apologetique» et «pejorative» sont les deux 

qualificatifs qu'utilise Anne Cauquelin pour caracteriser deux attitudes opposees vis-a-vis du 

fragment. A. CAUQUELIN, Court traite du fragment. Usages de l' oeuvre d' art, p. 8. 
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une des composantes19. Ainsi, pour ces romantiques, et ce, contrairement aux 

defenseurs de 1' esthetique classique qui logent le fragment du cote du non­

sens, le fragment n'est pas vide, mais a l'oppose, plenitude, sens concentre. 

D'ailleurs, plus le fragment est vif et court, plus il est significatif20. Toutefois, 

a l'instar des classiques, les romantiques allemands mesurent la valeur du 

fragment par rapport a une totalite qui, selon eux, cependant, le fragment, au 

lieu de decevoir, «comble a l'exces»21. Ici done, le fragment, au lieu de 

s'opposer a la Totalite s'y confond22. Ce n'est done pas la Totalite comme 

fondement de la signification que ce groupe de romantiques remet en cause, 

19. Les Romantiques refusent d'accepter l'achevement de la connaissance scientifique 

comme etant 1' explication par excellence de la signification humaine, c' est-a-dire comme etant 

le moyen privilegie pour maitriser cette derniere dans sa totalite. G. GUSDORF, Fondements 

du savoir romantique, pp. 240-241. «Le romantisme ne fut pas une reaction contre la seule 

esthetique neo-classique, mais contre la tradition greco-latine, telle que l'avaient formulee la 

Renaissance et l'age baroque.» 0. PAZ, Point de convergence. Du romantisme a l'avant-garde, p. 

162. 
20. Selon ces romantiques allemands, affirment George Gusdorf, «toutes les paroles 

humaines sont a egale distance de !'infinite» et ainsi «le fragment se situe sur le chemin qui 

relie le silence absolu et !'affirmation pleniere>>. G. GUSDORF, Fondements du savoir 

romantique, pp. 452-453. 

21. A. CAUQUELIN, Court traite du fragment. Usages de l'oeuvre d'art, p. 9. 

22. «Que la totalite soit presente en chaque partie, et que le tout soit non pas la somme, 

mais la eo-presence des parties, en tant que eo-presence, finalement du tout a lui-meme ( ... ); telle 

est la necessite d'essence qui decoule de l'individualite du fragment». G. GUSDORF, 

Fondements du savoir romantique, p. 462. Selon Anne Cauquelin, ce revirement d'attitude par 

rapport au fragment, lequel peut apparaitre a premiere vue radical, voire «spectaculaire» - le 

fragment jouant ici le role du tout- s'inscrit toutefois dans le meme mode de pensee qui sous-tend 

!'attitude pejorative c'est-a-dire en etant supporte dans sa logique par les memes dichotomies: 

«sens/non-sens», «tout/partie». A. CAUQUELIN, Court traite du fragment. Usages de l'oeuvre 

d'art, p. 10. 
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mais plutot la possibilite pour l'etre humain d'arriver exprimer cette Totalite 

par des formes, mathematiques ou litteraires, finies. Pour eux, la Totalite est 

une «Grande Oeuvre» (Gesamtkungtwerk), l'horizon dans lequel s'inscrit les 

realisations humaines qui elles ne sont que des fragments de la creation 

divine23. En rendant cette Totalite non seulement inaccessible, mais 

inexprimable en soit, ces romantiques tentent de redonner une transcendance 

divine a la Totalite fondatrice que la raison, par un mouvement de 

secularisation, a, selon eux, fini par abolir. Et le fragment est done la forme 

elue pour cette tentative impregnee de pessimisme24. 

Par le biais de la forme fragmentaire, les romantiques allemands 

23. Differemment des oeuvres classiques, lesquelles incament une signification de par leur 

finitude meme, chacune de ces oeuvres romantiques ne font qu'evoquer, de par leur inachevement, 

l'«Oeuvre Totale» dont jadis elle faisait partie, ou encore celle de la synthese artistique 

eventuelle, bien que chimerique, dont reve le romantique lui-meme. Ces demiers tentent de 

reinserer l'homme au centre d'une totalite differente - une totalite en fait retrouvee, puisque 

selon eux elle avait ete perdue - dont il est possible pour ce demier de pressentir l'immensite 

dans !'instant present (dans le fragment), sans toutefois etre capable de la maitriser, soit par sa 

representation au moyen de formes achevees. G. GUSDORF, Fondements du savoir romantique, 

p.411. 

24. Bien qu'on attribue generalement aux romantiques d'avoir ete les premiers a reconnaitre 

une valeur significative dans la forme fragmentaire, on leur reproche toutefois d'avoir 

«pathetiser» et «relativiser» l'efficacite de cette valeur en mesurant le fragment par rapport a 
une totalite soit qui n'est plus (attitude nostalgique), ou eventuelle bien qu'inaccessible parce que 

reservee aux inities (attitude mystique). C'est en fait un sentiment d'impuissance non seulement 

envers le passe mais egalement envers le futur qui peut se lire en filigrane dans la forme 

fragmentaire des Romantiques. La «discontinuite» des Romantiques, ecrit Ralph Heyndels, est 

une «option esthetico-philosophique qui renvoie a la situation d'impossibilite, dans laquelle se 

trouve enfermee et bientot condamnee au refoulement et a l'oubli la question de sens». R. 

HEYNDELS, La pensee fragmentee, p. 134. 
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critiquent le determinisme logique et ab strait de 1' esprit systematique des 

penseurs des Lumieres. Dans un ecrit intitule La pensee fragmentee, Ralph 

Heyndels, nous fait cependant remarquer que l'epoque des Lumieres est «au 

contraire particulierement feconde en productions litteraires et 

philosophiques non-systematiques»25. Heyndels songe entre autre au 

Dictionnaire Philosophique de Voltaire, et, plus particulierement, a «!'anti­

roman» Jacques le Fataliste de Diderot26. Heyndels caracterise ces deux 

oeuvres de formellement et foncierement discontinues, parce que celles-ci, 

selon lui, rompent avec une definition type du «Systeme»27. En fait, si le 

caractere romantique s'affirme fortement a la fin du dix-huitieme siecle avec 

le groupe des Naturphilosophen et des mystiques, la forme fragmentaire de 

leurs oeuvres en temoignant, la tradition romantique pour sa part, affirme 

George Gusdorf, est deja solidement instituee en plein siecle des Lumieres28. 

Et Diderot, selon Gusdorf, est probablement la figure la plus emblematique de 

ce siecle qui malgre sa grande ferveur rationaliste met egalement en honneur 

25. R. HEYNDELS, La pensee fragmentee, p. 25. 

26. Ibid., voir «L'ironie de la liberte comme utopie» pp. 121-168. «Pour compenser son desir 

de rediger un traite de morale : une forme romanesque deceptive va remplacer !'impossible 

systeme». Ibid., p. 122. 

27. Comme par exemple la definition qu'en donne Condillac dans son Traite des Systemes, 

definition qu'Heyndels sumomme d'ailleurs «l'embleme de continuite» : «La disposition des 

differentes parties d'un art ou d'une science dans un ordre oit elles se soutiennent toutes 

mutuellement et oit les demieres s'expliquent par les premieres». R. HEYNDELS, ibid., p. 25 

28. «L'avenement du romantisme et la fin des Lumieres ne sont pas deux periodes 

successives, mais deux aspects correlatifs d'une meme epoque», affirme George Gusdorf. George 

GUSDORF, Naissance de la connaissance romantique au siecle des Lumieres, Paris, Payot, 1976, 

p.19. 
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la sensibilite. Ainsi, cette sensibilite propre au romantisme que promeuvent 

Diderot29 (tel qu'en atteste l'oeuvre fragmentaire Jacques le Fataliste) et 

plusieurs autres de ses contemporains rationalistes, n' est pas une exception; 

elle est le signe «d'une epoque dont !'appellation «Lumieres» ne designe 

qu'un aspect30». 

Contre le determinisme de la rationalite scientifique des Lumieres, la 

forme fragmentaire de Jacques le fataliste permet !'expression d'un des 

moments intrinseques a !'affirmation romantique : la liberte humaine. 

«Comment sauver la liberte lorsqu' on est deterministe» est 1' essentielle 

question que Diderot pose, et se pose, dans Jacques le Fataliste. Cette oeuvre 

litteraire n'est pas, selon Heyndels, une affirmation de la liberte contre le 

determinisme, ni celle du determinisme contre la liberte, mais plutot une 

reflexion sur la coexistence de ces deux realites suivant le propre meme de la 

condition humaine. A cette question, Diderot ne propose pas une reponse 

definitive sous forme de traite systematique, mais plutot un questionnement 

formellement discontinu, lequel demeure ouvert et en suspens31. Dans 

Jacques le Fataliste, explique Heyndels, la forme fragmentaire degage la 

question de la signification humaine d'etre vouee soit entierement a la 

previsibilite du «savoir programme et totalisant de la rationalite abstraite», 

29. «Diderot, l'un des esprits les plus eclaires qui fut jamais, se qualifie lui-meme d'«ame 

sensible». Ibid., p. 94. 

30. Ibid., pp. 45-46,99 et 104. L'epoque des Lumieres, selon George Gusdorf, est un melange 

confus de clarte et d' ombre. 

31. Ibid., p. 122. 
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ou bien entierement a la «fatalite inutile et contingente de la liberte 

subjective»32. C'est plutot !'articulation de ces exigences opposees que cette 

forme permet. De plus, dans cette oeuvre litteraire, la question de sens, 

qu' abolirait la previsibilite du systeme en la resolvant definitivement, ou qui 

s' effondrerait dans la contingence de la liberte individuelle, la forme 

fragmentaire «la deplace, la reformule, la soumet sans treve au mouvement 

du paradoxe, la relance contre sa propre attente afin d' en maintenir 1' exigence 

par devant soi»33 : 

Comment s' etaient-ils rencontres? Par hasard, comme tout le monde. Comment 
s'appelaient-ils? Que vous importe? D'oil venaient-ils? Du lieu le plus 
prochain. Oil allaient-ils? Est-ce que l'on sait oil l'on va? Que disaient-ils? Le 
maitre ne disait rien; et Jacques disait que son capitaine disait que tout ce qui 
nous arrive de bien et de mal ici-bas etait ecrit la haut34. 

De la discontinuite formelle de 1' oeuvre, affirme Heyndels, se degage par 

la lecture, !'impression d'une certaine mediation entre ces deux conditions 

intrinseques de !'existence humaine que sont «liberte» et «determinisme». 

32. Ibid., p. 150. 

33. Ibid., p. 136. «La signification de facques le fataliste repose done sur un systemes des 

paradoxes accentue encore par la rupture des contrats de lecture, la disjonction des 

enchainements, !'alteration des coordonnees temporelles et spatiales, le changement des codes 

narratifs». Ibid., p. 162. 

34. Denis DIDEROT, Jacques le Fataliste et son maftre, Paris, Garnier-Flammarion, 1970, 

p. 25. lci, des le premier paragraphe, est revele le caractere ambigu non seulement du genre 

d'ecrit qui coule de la plume de Diderot (ni roman, ni traite), mais egalement de la position 

meme de l'auteur par rapport a la question de determinisme. Celui-ci est, d'une part, contre par 

l'insolente liberte de ses interventions dans le recit, et, d'autre part, pour, dans la personne 

meme de Jacques. 
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Cette mediation qui ne se veut pas une synthese, engendre par le fait meme 

une oeuvre formellement ambigue. L' ambigui:te qui emerge de la forme 

fragmentaire (ou discontinue) dans certaines oeuvres litteraires du dix­

huitieme siecle, est egalement relevee par le critique et historien de 1' art 

Roger Shattuck. Ce demier suggere que l'appel veritable du fragment, et 

I' usage qu' en font 1' ecrivain et 1' artiste mod erne depuis les deux derniers 

siecles, soit depuis 1' anti-encyclopedisme de Diderot35, ne reside pas dans son 

non-sens, ni dans sa plenitude de sens, mais plutot dans son ambiguYte. Se 

referant a !'utilisation du fragment par les Cubistes pour illustrer ce statut 

ambivalent du fragment, Shattuck ecrit : 

A detached ear or a floating mustache, one table leg or a few disembodied 
guitar frets, the lopped letters JOU - these scraps of everyday life drift about 
and withdraws into themselves as if they had lost their bearings and 'raison 
d'etre'. Yet at the same time each familiar detail shouts its incipient relation to 
everything else in the composition and in the world at large36. 

35. L' «Encyclopedie», selon Diderot et ses contemporains, est ce nouvel ordre naturel qui 

permet d'englober la continuite de la «connaissance humaine». Vraisemblablement, selon eux, 

1' «Encyclopedie» remplacerait I' unite du monde offerte par la cosmogonie chretienne et les 

structures du feodalisme en declin, par son organisation systematique de la «Science». Mais a 
quoi correspond un ordre «encyclopedique», si ce n'est qu'a un schema arbitraire et illogique 

qu'est celui de !'alphabet de la langue fran~Jaise? L'ordre encyclopedique, contrairement ace 

qu'en dit Diderot, ne correspond pas, affirme Shattuck, a un sysb~me de la nature : «France's 

major eigteenth-century undertaking ... turns out to be a great intellectual diaspora, a scattering 

of knowledge into fragmentary entries under the then current denominations». Roger 

SHA TTUCK, The Innocent Eye. On Modern Literature and the Arts, Toronto, Collins Publishers, 

1984, pp. 34-35. 

36. Ibid., p. 38. 

• 
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Le «fragment ambigu», affirme Shattuck, est a la fois «absolu» et 

«implique». Le «fragment absolu» est, d'une part, celui qui, isole, parce qu'il 

ne peut trouver de place dans un ordre plus grand de choses, exprime la 

decadence, le desordre, 1' entropie, ... le non-sens; c' est l'univers des Classiques. 

Le «fragment implique», d'autre part, au lieu de se retracter en lui-meme et 

de demeurer insignifiant, prend tout son sens en lan<;ant des relations a un 

ordre absent (ou invisible) : «No item is so small or insignifiant that it cannot 

be a relic, a clue, a piece of the true cross»; c'est, ajoute Shattuck, l'univers des 

Romantiques37. 

Meme les ames les plus romantiques qui s' adonnent a la reverie dans les 

ruines sont sujettes a subir l'effet ambigu du fragment. La liberte qui, pour 

celles-ci, peut a prime abord n'etre qu'un «refus reveur» et un «desir sans 

objet»38, soit une sorte de sentiment palliatif a l'etat d'harmonie primitive du 

sujet avec le monde, peut devenir !'experimentation d'une volonte creatrice, 

une sorte d'envahissement du futur par la valorisation de la «liberte 

d'invention»39. En architecture, par exemple, le recours au fragment et a la 

ruine comme alternative face a une situation dite d'impossibilite et 

simultanement comme affirmation de la «liberte d'invention», est decelable 

dans l'oeuvre de l'architecte italien Giovanni Battista Piranesi (1720-1778). Ce 

37. Ibid., pp. 37-38. 

38. Jean STAROBINSKI, L'invention de la liberte. 1700-1789, Paris, Skira, 1964, p. 206. 

39. Ce volontarisme humain, et ce, contrairement a celui de la Renaissance et celui de l'age 

baroque, s'accompagne d'une prise sur le monde physique, soit du pouvoir de transformer ce 

dernier. Ibid., p. 207. 



e. 
Le fragment 

dernier, afin de defendre la signification de !'architecture ainsi que son role en 

tant qu'architecte qui, selon lui, sont profondement menaces par la 

domination de la pensee logique et abstraite des Lumieres (et par l'economie 

materialiste du capitalisme croissant qui en decoule), choisit le dessin comme 

ultime option pour exprimer ses idees40. C'est, plus precisement, la 

representation graphique des ruines de la Rome antique qui, des le debut, 

oriente la carriere de 1' architecte Piranesi. 

Au moyen du medium et du sujet qu'il a choisit (le dessin et les ruines), 

Piranesi invente dans la celebre serie des Carceri d' Invenzione I et ce, en 

utilisant une technique qualifiable de fragmentaire, des espaces impossibles a 
construire et dans lesquels en fait la liberte d'invention atteint sa pleine 

affirmation. Associes au theme des prisons, lequel qui vient en quelque sorte 

40. C'est dans la dedicace a Nicolas Giobbe de !'edition de 1743 de la Prima Parte di 

architettura e prospettive que Piranesi explique les raisons de 1' orientation de sa carriere : 

« ... since there is no hope that an architect of our times can successfully execute anything 

similar, be it the fault of Architecture itself, which was fallen from the blessed perfection to 

wish it was brought in the times of the maximum grandeur of the Roman Republic, as well as in 

those of the all-powerful Ceasars who followed; or whether it be the fault of those who should 

act as patrons of this most noble art; the truth is that today we see no buildings as costly as, for 

example, a Forum of Nerva, an Amphitheatre of Vespasian, a Palace of Nero; nor have Princes 

of private citizens appeared to create any; no other option is left to me, or to any other modem 

Architect, than to explain his own ideas through drawings, and in this way to take from 

Sculpture and Painting the advantage that, as the great Juverra said, they have in this respect 

over Architecture; and to take it away as well from the abuse of those who posses wealth, and 

who make us believe that they themselves are able to control the operations of Architecture ... » 

Giovanni Battista PIRANESI, Prima Parte di architettura, Rome, 1743, cite et traduit par 

Manfredo TAFURI dans The Sphere and the Labyrinth : Avant-gardes and Architecture from 

Piranesi to the 1970s, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1987, pp. 28-29. 
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contredire 1' aspiration a la liberte subjective, ces espaces discontinus 

traduisent une liberte menacee par l'irrationalite que la liberte elle-meme 

sous-tend par son potentiel exces de subjectivisme. 

Le Parere sull'architettura (Entretiens sur l'architecture)41, est une autre 

des oeuvres de Piranesi dans laquelle la situation d'impossibilite, provoquee 

par un trop grand determinisme, et la liberte d'invention se rejoignent dans 

l'usage meme du fragment et des ruines. Le Parere sull' architettura est 

constitue, d'une part, d'un texte ecrit en reaction directe aux theories 

architecturales de 1' abbe Laugier. Dans cet ecrit polemique, Piranesi affirme 

que ce qui est mis en jeu par un trop grand rationalisme, est precisement le 

role de 1' architecte. Si les principes de 1' architecture peuvent etre reduits a 
une seule regie universelle, dit-il, et c'est ce qu'il tente de demontrer en 

utilisant les principes memes de raisonnement des puristes, les principes 

structuraux, et en poussant cette logique a son extreme, les roles de 1' architecte 

et du batisseur convergent. L'imitation d'un seul modele structural, soit id la 

«hutte primitive» (le modele de !'architecture selon Laugier), devient un 

processus purement mecanique lequel risque d'aneantir l'individualite de 

1' architecte. Ainsi, en conclut Piranesi, 1' ornementation demeure la seule 

activite au moyen de laquelle 1' architecte puisse encore jouer un role 

41. Ecrit publie en 1765 en replique a la Iettre de M. Mariette (critique fran<;ais et defenseur 

de l'originalite de !'architecture grecque) laquelle pour sa part critiquait, un autre ecrit 

Piranesi, Della Magnificenza del architettura. 
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significatif en jouissant de sa liberte d'expression et d'invention42. Les neufs 

planches qui accompagnent le texte du Parere consistent done en une etude 

graphique sur 1' ornementation de fac;ades a partir de fragments «d' elements 

qui n'appartiennent pas a }'architecture. Toutefois, Piranesi reconnait que le 

caractere arbitraire de l'activite d'ornementation, soit son absence de regles 

predeterminees et universellement reconnues, sous-tend le danger de 

produire des «monstres»43. La dichotomie entre structure et ornementation, 

identifiee ici par Piranesi comme etant inevitable, correspond a la 

reconnaissance d'un ecart entre les conditions de «determinisme» et de 

«liberte», et du danger que suppose l'absolutisme de chacune de ces 

conditions. 

Ce qui precisement se developpe a partir d'une reverie passive dans les 

ruines, et comme par opposition a celle-ci, est, selon Jean Starobinski, une 

sorte de «volontarisme prometheen dans !'horizon d'une nature a conquerir 

et d'une histoire en devenir»44. En fait, le phenomene de reverie dans les 

42. Philippe Junod relate un autre exemple en architecture au dix-huitieme siede ou la 

liberte d'invention correspond a la separation de l'omementation et de la structure, c'est-a-dire, 

selon lui, a !'exacerbation du «vieux conflit entre inventeurs et realisateurs» : «Plus que jamais, 

!'invention apparait comme un privilege fonde sur le mepris de l'executant. Ce divorce eclatera 

bientot dans !'architecture des prix de Rome: le maitre se contentera de jeter sur le papier son 

«idee», laissant a l'ingenieur le soin de construire !'edifice. Le resultat, c'est par exemple le 

Petit Palais, dont la fa~ade «noble» habille et cache une charpente metallique.» P. JUNOD, 

Transparence et opacite. Essai sur les fondements de l'art moderne, pp. 235-236. 

43. Voir G. B. PIRANESI, «Thoughts on architecture» traduction fran<;aise du Parere 

sull'architecttura dans Oppositions, n° 26, September 1984, pp. 4-25. 

44. Jean STAROBINSI<I, L'invention de la liberte, p. 206. 
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ruines, et tout le charme que possede cette activite a caractere essentiellement 

contemplatif et nostalgique, est, selon lui, contemporain de l'eveil de la 

pensee historique moderne selon laquelle «la volonte [humaine] fait du futur 

sa dimension propre»45 - la finalite de l'histoire ne correspondant plus a la 

volonte de Dieu mais a celles des hommes46. Les ruines, evocatrices d'un 

passe perdu, apparaissent done simultanement pour certains comme des 

evidences visuelles a partir desquelles peuvent etre enoncees les lois des 

grandes etapes du processus historique. 

C'est ainsi, par exemple, que la manie pour la construction de ruines 

artificielles dans les jardins est fortement critiquee par d'autres fervents 

contemporains des ruines du passe. Quatremere de Quincy, par exemple, 

reconnaissant d'une part que la perfection ideale ne peut qu'exister dans 

!'imagination (les ruines etant pour lui des temoins silencieux de 

l'excellence), et desirant d'autre part securiser un certain paradigme de 

!'architecture en appuyant l'idee de restauration des batiments, critique 

severement ceux qui en perpetuent l'etat ruine comme modele a reproduire. 

Rassembler une collection des meilleurs «modeles» et «types» architecturaux, 

former une sorte de «musee de !'architecture» a titre de materiel didactique et 

comme source critique pour le present (et pour le futur), ce que Quatremere 

45. Ibid., p. . « ... des vocations d'historiens se dont decidees lors d'une contemplation des 

ruines», ecrit Jean Starobinski en referant a Edward Gibbon, cet historien anglais du dix­

huitieme siecle lequel avoue avoir eu sa premiere idee sur le declin et la chute de rEmpire 

romain - en contemplant les ruines du Capitole a Rome dans le cadre du Grand Tour (Gibbon 

publie en 1776 Histoire du declin et de la chute de l'Empire romain) Ibid. p. 180. 

46. Jean STAROBINSKI, L'invention de la liberte, p. 206. 
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de Quincy tente47, est en fait une des preoccupations qui emergent a la fin du 

dix-huitieme siecle. Le Recueil et Parallele des edifices en tout genre realise 

par Jean-Nicolas-Louis Durand en 1799, ou encore la collection de maquettes 

des meilleurs exemples d' architecture de l'histoire rassemblee en 1806 par 

Louis-Fran~ois Cassas temoignent de cette meme intention48. 

C'est egalement suivant cette nouvelle conscience historique que Johann 

Joachim Winckelman, par exemple, propose dans un ecrit intitule 

Ammerkungen ilber die Baukunst der Aalten (Observations on the 

Architecture of the Ancients (1760-1762)) les grandes lignes pour une possible 

histoire de 1' architecture. L' architecture comme un tout, et dans ses parties, 

est consideree dans cet ouvrage comme participant avec les autres arts au 

grand narratif de l'histoire par les etapes meme de son developpement : 

naissance, montee, perfection, decadence et mort49, soit une «histoire faite de 

vicissitudes se developpant en corsi e ricorsi» selon cette theorie developpee 

pour une des premieres fois par l'italien Giambattista Vico50. Une reflexion 

sur le passage du temps et sur le destin de l'homme eleve les ruines et le 

fragment en des «symboles universels de la philosophie de l'histoire5h>. Le 

fragment prend alors sa signification en etant mesure a une nouvelle totalite, 

47. A. VIDLER, The writing of the walls, p. 163. 

48. Ibid., pp. 166-167. 

49. Ibid., p. 134. 

50. Voir Giambattista VICO, The New Science, traduction anglaise de la troisieme edition 

de la Scienza Nuova, New York, Comell University Press, 1968. 

51. P. ZUCKER, Fascination of Decay, p. 198. 
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le processus continu de l'histoire, et ce, de plusieurs fac;ons, c' est-a-dire selon 

les differents systemes qui sont alors developpes pour interpreter la 

continuite historique elle-meme. Dans le systeme hegelien, par exemple, le 

fragment qui, par rapport a la continuite historique semble acquerir une 

valeur et une certaine autonomie, ne le fait que par contraste et de fac;on 

relative par rapport au Tout du systeme : «l'Etre-ensemble52». L'italien 

Giambattista Vico, d'autre part, indique dans une des sections de sa 

philosophie de l'histoire, la Scienza Nuova (La Nouvelle Science)53, 

comment les fragments de 1' Antiquite doivent etre utilises comme preuves 

philologiques pour le developpement de la Nouvelle Science : 

The great fragments of antiquity, hitherto useless to science because they lay 
begrimed, broken, and scattered, shed light when cleaned, pieced together, and 
restored. 54 

Le nouveau schema progressif et narratif de l'histoire inspire egalement 

des travaux d'architecture, comme par exemple le Musee des monuments 

franfais conc;u par Alexandre Lenoir au debut du dix-neuvieme siecle. Ce 

musee invite les visiteurs a traverser une serie de pieces qui, de par leur 

amenagement a partir de sculptures, de fragments decoratifs et d' elements 

52. Le systeme qui s'actualisait pour les classique dans la logique mathematique et dans 

l'enchainement d'arguments, s'actualise, au sens de la dialectique hegelienne, dans le Tout a 
venir, lequel correspond a la forme achevee de la pensee. R. HEYNDELS, La pensee fragmentee, 

p. 27. 

53. La Scienza Nuova, sous-titree : Principii di una nuova scienza d'interno alla commune 

natura delle nazioni, est un ouvrage ecrit en 1725 et qui trace les grandes lignes d'une «Nouvelle 

Science», soit les fondements memes d'une des premieres philosophies de l'histoire. 

54. Giambattista VICO, The New Science, p. 106. 
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architecturaux propres a chaque epoque, representent dans l'ordre 

chronologique les differentes epoques de l'histoire de 1' architecture selon le 

modele meme developpe par J. J. Winckelmanss. Le recueil que realise Jean­

Baptiste-Louis-Georges Seroux d' Agincourt entre 1881 et 1823, Histoire de l'art 

par les monuments depuis sa decadence au IVe siecle jusqu'a son 

renouvellement au XVIe, est un autre de ces musees qui tentent de 

reconstituer l'histoire a partir de ses fragments, et ce, comme un grand 

schema narratif et progressif. Dans ce dernier ouvrage, sont mises en 

parallele a un discours historique sur !'architecture, des planches rassemblant 

de fac;on systematique differents batiments de diverses epoques56. 

Le caractere ambigu dont se dote le fragment au cours du dix-huitieme 

siecle, vaut la peine d'etre pris en consideration id. En fait, l'ambigu1te du 

fragment, telle que decrite par Roger Shattuck dans sa theorie sur le fragment, 

ou par Ralph Heyndels dans son interpretation de Jacques le Jataliste, est 

assimilable par analogie au caractere lui-meme ambigii de la condition 

humaine. En tant qu'etres humains, nous sommes a la fois impliques dans le 

monde par necessite biologique, et a la fois separes par notre capacite de s' en 

detacher; notre presence dans le monde nous donne cette impression a 

caractere double de familiarite et d' etrangete, d' engagement et de 

detachement. Nous faisons partie du monde comme les animaux et les 

plantes, mais notre conscience de nous-memes est ce qui fondamentalement 

ss. Ibid., pp. 170-173 

56. Ibid., p. 176. 
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nous permet de nous degager temporairement de cette realite, voire meme 

jusqu'a vouloir s'y opposer57. L'ambigu1te (ou le caractere paradoxal) de la 

condition humaine est issue, selon Hannah Arendt, de notre capacite de 

penser, soit de ce pouvoir que nous avons de nous retirer temporairement du 

monde visible, et notre besoin de penser est, selon elle, contemporain a notre 

presence dans le monde : 

... the paradoxical condition of a living being that, though itself part of the 
world of appearances, is in possession of a faculty, the ability to think, that 
permits the mind to withdraw from the world without ever being able to leave it 
or transcend it.58 

L' ambigurte de la condition humaine n' est pas un phenomene moderne, 

pas meme une donnee historique. «Depuis qu'il y a des hommes et qu'ils 

vivent, ils ont tous eprouve cette tragique ambigulte de leur condition; mais 

depuis qu'il y a des philosophes et qu'ils pensent, la plupart ont essaye de la 

masquer»s9. Ceux-ci ont tente d'echapper a ce melange paradoxal de 

familiarite et de distance, en choisissant l'une ou l'autre de ces situations : en 

s'affirmant comme sujet et en deniant le monde (solipsisme), en deniant la 

polarite elle-meme pour tenter un retour avec le mode plus immediat de 

l'etre (primitivisme), ou encore en deniant le sujet et en acceptant le monde 

57. Ibid., p. 516. 

58. Hannah ARENDT, The Life of the Mind, New York, Harcourt Brace Jovanovich 

Publishers, 1978, p. 45. 

59. Simone de BEAUVOIR, Pour une morale de l'ambigui'te, Paris, Gallimard, 1947, p. 12. 
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tel qu'il s'offre (neo-realisme)60. Dans tous ces cas, la question du sens 

disparait - soit respectivement par 1' aspiration a une liberte dite absolue, par la 

tentative d'abolition de ces deux conditions, ou encore par l'acceptation d'etre 

sous l'emprise d'un determinisme transcendant - puisqu'y est exclue la 

possibilite de la presence de cet espace d'oscillation et d'irresolution que 

suppose la pensee humaine. Toutefois, l'ambigui'te de la condition humaine 

est aujourd'hui, et ce, plus que jamais, une realite que nous devons accepter et 

meme tenter d'articuler, lorsque ni Dieu, ni la Science, ni l'Histoire, en fait 

lorsqu'aucune Totalite redemptrice ne peut plus reprimer cette demiere. 

De considerer le fragment comme une forme d' expression de 1' ambigui'te, 

ce n'est pas adopter vis-a-vis ce dernier une attitude «pejorative» (classicisme 

extreme), ni une attitude «apologetique)) (romantisme extreme), c'est plutot 

opter de se positionner dans un espace median, et mediateur, a partir duquel 

peuvent etre articulees, plutot que synthetisees, dans un mouvement 

incessant d'attraction et de repulsion, ces deux attitudes opposees vis-a-vis du 

fragment. Le fragment, par son effet de mouvement double, soit de 

detachement et d'implication, definit un espace ambigu, ou la question du 

sens n' est pas completement evacuee dans la contingence, sans toutefois 

correspondre a la revelation d'une verite absolue; celle-ci se tient plutot dans 

un espace d'oscillation et d'indecision. 

60. Karsten HARRIES, The Meaning of Modern Art. A philosophical interpretation, 

Evanston, Northwestern University Press, 1968, p. 67. 
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Si au cours du dix-huitieme du siecle, le fragment se dote d'un caractere 

ambigii, il est encore toutefois mesure par rapport a une totalite soit passee (le 

passe immemorial) ou future (l'histoire), ou encore a une continuite 

transcendante, comme dans le cas de la conception historique de Giambattista 

Vico ou de J. J. Winckelman. L'autre caractere que se voit done acquerir le 

fragment avec l'echec des Totalites deterministes, est precisement 

1' «autonomie». 

La fascination dont temoigne Heidegger pour les fragments des 

Presocratiques61 (Heraclite et Parmenide) et l'usage qu'il fait de ces derniers, 

rajoute finalement quelques indices pour «eclaircir» ce qui peut en etre du 

fragment aujourd'hui, lorsque plus aucune totalite ne peut rassembler les 

choses dispersees de ce monde. Jean Leveque, dans un ouvrage intitule Le 

Fragment I, nous fait part d'une investigation de certains ecrits d'Heidegger en 

y considerant le «fragment» non pas comme la de de ces textes, ni non plus 

comme etant le fondement de ces derniers, mais plutot comme etant de plus 

en plus, de l'un a I' autre de ceux-ci, «ce point excentrique, cet eclat lateral qui 

permet un rassemblement sans jamais etre pris par lui62». Considere comme 

61. Apropos des fragments que nous ont laisses les Presocratiques, George Gusdorf ecrit: «Or 

les Presocratiques ne sont pas des docteurs maitres systematiciens, mais des sages qui aspirent a 
mettre un peu d'ordre dans la confusion des significations, en un temps oil s'acheve le regne du 

muthos, sans que logos ait encore reussi a percer les nuages qui font obstacles au rayonnement de 

la pensee. Les fragments Presocratiques sont des eclairs qui trouent le crepuscule du matin de la 

conscience occidentale; de la la fascination qu'ils exercent a travers les siecles sur les esprits les 

plus divers, fascination dont temoignent encore Nietzsche et Heidegger». G. GUSOORF, 

Fondements du savoir romantique, p. 453. 

62. Jean LEVEQUE, le Fragment I, Paris, Osiris, 1989, p. 7. 
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le dernier lieu possible pour parcourir encore aujourd'hui <des chemins du 

pensable», Heidegger, selon Leveque, n'use pas du fragment «comme dernier 

recours metaphysique» afin de nous livrer un sens dernier, mais plutot pour 

faire perdurer ces «enigmes ... qui resident dans la chose pensee elle-meme63». 

Le fragment est cette piece autonome qui permet de relier, tout en les tenant a 

distance, les mouvements de dispersion et de rassemblement propres a la 

pensee humaine. Chez Heidegger, le fragment, a l'instar de 1' «etre» auquel il 

se confond, voire meme se substitue, menage une «eclaircie» a partir de . 

laquelle il nous est encore possible de penser et done d'agir. 

63. Martin HEIDEGGER, «Logos» dans Essais et conferences, Paris, Gallimard, p. 250. 
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New York ville heterogene 

June 16, 1951 
typical morning after day in city with dining room table cluttered with 
accumulations of yesterday - from wonderful spurt of working in morning -
boxes cleared up in cellar & garage - space made - boxes set aside for 
dismantling (progress)- from this getting ready for town .. .1 

L'oeuvre de Joseph Cornell emerge prindpalement d'un deplacement 

quotidien entre la ville de Manhattan et la maison du 3708 Utopia Parkway a 

Flushing en banlieue de New York. La recurrence de ce mouvement donne 

le rythme a sa vie et a son travail, tout comme le font d' ailleurs son humeur 

ou le temps exterieur en «dents de scie»2. 

Les explorations dans la ville de New York font partie des activites 

1. J. CORNELL, foseph Cornell Papers, 1059: 0324. 

2. Abondent dans le journal de Cornell des remarques sur I' oscillation du temps exb~rieur 

ainsi que de son humeur. Ces remarques, comme celles-d par exemple, donnent le ton a son 

journal: 

May 18,1952 

typically «see-sawing» day of alternating sunshine & overcast (as yesterday when Robert 

went in backyard for a time and other days of this spring) 

Sept. 3, 1957 

fluctuating day containing urges to go in all directions 
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journalieres de Cornell. Le New York qui !'attire et le fascine est d'abord cette 

ville qui, par la lib re mobilite physique, voire le nomadisme, qu' elle permet, 

lui offre 1' opportunite de s' echapper regulierement de son travail reel us et 

sedentaire en banlieue, plus precisement de la sensation de contrainte et 

d'enclavement provoquee par la maison d'Utopia Parkway ou il s'emploie 

principalement a construire des boites : 

Sept. 29, 1958 
Wednesday- from a «dead-end», indifferent kind of morning with no feeling for 
any constructive work, - at noon dressed for town, taking the Debussy 
«Monsieur Croche» which had been gathering dust on bedroom table, unread for 
many years. On the subway a beautiful & surprising sense of renewal, 
recreativness, timeliness, renewed appreciation with the span of years3. 

Feb. 20, 1945 
The feeling of creating that often only seems to come when leaving home ... 4 

Aug. 24, 1945 
Usual stimulating of release and perspective on my work that comes from 
getting into town. 

«up Sixth Avenue» in this sunbeaten atmosphere yielding as much as in former 
times of a conscious awamess of & pleasure in the city which has an overtone of 
relaxation, pleasurable perspective, sense of the present with a new kind of 
freedom 

copied some in NY Public. Lib. from 5:30 - 7:00 also with a measure of this 
freedom 

flavor I potentialities I of I Saturdays in townS 

La ville de New York par sa profusion d'images, de textes, d'objets, datant 

3. Ibid., 1058. 

4. Ibid., 1058. 

5 Ibid., 1058. 
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de differentes epoques et provenant d'un peu partout a travers le monde, est 

aussi pour Cornell un lieu oil il lui est possible d' entrer en contact avec 

!'Europe. Avec les evenements de la deuxieme guerre mondiale, !'Europe, 

qui avait ete une terre d'asile pour les artistes americains au cours des annees 

vingt (principalement la ville de Paris), devient pratiquement inaccessible 

pour ces derniers. Ainsi, comme la majorite des artistes qui lui sont 

contemporains, Joseph Cornell ne se rendra jamais en Europe. Neanmoins, 

cela n' empeche pas Cornell de demeurer fascine par ce centre artistique et 

culturel qui perd a ce moment de son autorite au profit de 1' Amerique. En 

fait, depuis la crise economique provoquee par la premiere guerre mondiale6, 

New York se substitue a Paris et devient le nouveau centre artistique du 

monde occidentaL 

C'est la deuxieme guerre mondiale qui agit comme catalyseur dans le 

phenomene de migration outre-Atlantique du centre artistique en occident. 

6. Si les evenements de la premiere guerre mondiale provoquent au cours des annees vingt la 

migration non seulement de soldats mais egalement de jeunes artistes americains vers !'Europe -

!'Europe representant encore a ce moment le centre traditionnel du monde occidental, avec Paris 

comme centre artistique -, vers la fin de cette meme decennie, moment de crise economique, ce 

mouvement de migration transatlantique ralentit, au profit toutefois de la primeur de 

l'institutionnalisation de l'art modeme en Amerique : en 1929 est fonde a New York le Musee 

d' Art moderne. Les annees de depression qui s' ensuivent, resserrent, par necessite, les liens entre 

les artistes americains, ce qui a pour effet d'augmenter la conscience de leur valeur individuelle 

en tant qu'artistes, ainsi que de modifier, par le fait meme, leur vision de l'art. Jusqu'ici, l'art, 

plutot que de correspondre a une «occupation serieuse reliee aux n~alites de la vie», leur 

apparait comme un bien culture! destine aux musees et aux residences des plus riches, et dont 

l'originalite n'est attribuable qu'aux Europeens. Herschel B. CHIPP, Theories of Modern Art, 

Los Angeles, University of California Press, 1968, pp. 504-506. 
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Le 14 juin 1940, lorsque Paris est occupee par les troupes allemandes, et que 

meme si la ville est epargnee de 1' aneantissement, les americains se sentent 

malgre tout temoins de «la destruction metaphorique de la culture 

occidentale»7. La crise qui sevit en Occident clans la premiere moitie du 

vingtieme siecle, ou l'Europe sous l'emprise des systemes totalitaires 

(communiste autant que naziste), represente pour les americains un moment 

de rupture irreversible de la tradition. En fait, la crise a la fois politique et 

culturelle qui s' etablit confortablement en Europe a ce moment, vient 

renforcer et actualiser I' idee que 1' Amerique, jusque la «satellite» de l'Europe, 

puisse devenir, grace a sa grande force economique, l'heritiere du role que 

jouait l'Europe jusqu'a ce moment comme centre du «Vieux Monde» et, 

entre autre, comme source indiscutable des idees en art et en architecture8. 

L' Amerique devient des lors la nouvelle puissance, le centre du «Nouveau 

Monde9», avec comme lieu de convergence artistique, New York. 

Si a la suite de la deuxieme guerre mondiale, la rupture de la tradition est 

effectivement reconnue par les americains, c' est un peu plus tot toutefois, au 

cours des annees vingt, qu' elle devient evidente pour les Europeens, du 

moins pour certains d'entre eux. Waiter Benjamin, dont l'oeuvre a retenu 

!'attention de Joseph Cornell au point que ce dernier ait insere plusieurs 

7. Serge GUILBAUT, Comment New York vola l'idee d'Art Moderne, Nimes, Jacqueline 

Chambon, 1983, pp. 64-65. L'implication des americains dans les evenements de la seconde 

guerre, provoque un re-positionnement radical des Etats-Unis dans leurs relations non seulement 

avec les pays d'Europe mais avec tous les pays occidentaux. Ibid. p. 507. 

8. Ibid., p. 70. 

9. Jean BAUDRILLARD, Amerique, Paris, Bernard Grasset, 1986, pp. 152 et 162. 
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citations d' Illuminations10 clans son journal, constitue une des figures 

europeennes importantes en ce qui concerne la reconnaissance de «la rupture 

de la tradition et la perte de l'autorite survenues a son epoque1h>. De plus, ce 

qui est particulierement interessant avec Benjamin, est la preoccupation 

combinee pour le fragment et pour !'architecture, dont il temoigne clans son 

oeuvre principale Das Passagen-Werk ou le «Projet des passages». En fait, 

cette oeuvre fournit des indices notables en ce qui concerne 1' etablissement 

d'un rapport entre l'usage du fragment en architecture clans le contexte du 

vingtieme siecle. 

C'est a la suite d'un voyage a Paris en 1926, que Waiter Benjamin affirme 

que 1' architecture de la ville, «symbole de 1' ancien et de la permanence», est 

confrontee a la «discontinuite» et au caractere «transitoire» du mode de vie 

moderne des foules. Cette «dialectique de l'antiquite et de la modernite» 

observee alors par Benjamin clans la ville de Paris, est ce qui inspire et guide 

ce dernier pour la redaction d'une «theorie de la modernite». Selon 

Benjamin, cette dualite entre !'architecture et le mode de vie moderne est 

decelable a plus petite echelle clans d'autres structures architecturales 

parisiennes, les passages, ces constructions qui ont ete inserees clans le tissu de 

la metropole au dix-neuvieme siecle. C'est a partir de fragments d'experiences 

collectes principalement clans les passages mais aussi clans la ville et 

egalement clans d' autres batiments qui furent construits clans la ville de Paris 

10. Illuminations est un recueil de differents essais ecrits par Waiter Benjamin. 

11. Hannah ARENDT, «Le pecheur de pedes» dans Vies politiques, traduction fran<;aise 

de Men in Dark Times, Paris, Gallimard, 1971, p. 291. 
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au dix-neuvieme siecle (panoramas, jardins d'hiver, gares, musees de cire, 

usines ... ), que Benjamin travaille jusqu'a la fin de sa vie en 194012, et ce, 

suivant un plan en continuelle transformation, a 1' edification du «Projet des 

passages». Concevant la ville de Paris comme un labyrinthe - la metropole 

realisant selon lui le reve architectural des anciens : le labyrinthe - et les 

passages comme d'autres labyrinthes a l'interieur du plus grand, Benjamin 

affirme que !'architecture de la ville est «le signe eminent d'une mythologie 

latente» qu'il faut excaver pour en faire emerger une realite autre que celle 

visible en surface13. Pour fonder sa theorie, Benjamin rejette, sur les traces de 

Nietzsche, l'idee d'une totalite preexistante tenue par les fils de la tradition et 

du progres, soit la logique du grand narratif historique de l'humanite. C'est 

plutot a partir de fragments que Benjamin excave la «mythologie» des 

structures architecturales de la ville et qu'il elabore une sorte de «prehistoire 

de la modernite»14. 

De I' autre cote de 1' Atlantique, apres la seconde guerre mondiale, Joseph 

Cornell poursuit d'une certaine fa<;on le travail d'excavation par fragments de 

la ville de Paris (et de l'Europe) amorce par Benjamin mais a distance 

toutefois, depuis New York. Le travail de Cornell presente sans aucun doute 

des similitudes avec celui de Benjamin, mais la ville qu'il parcourt est 

12. Le «Projet des passages» s'interrompt en 1940 lorsque Benjamin, s'echappant d'une 

possible arrestation par la Gestapo, se donne la mort a la fronm~re entre la France et l'Espagne. 

Voir «The prehistory of Modernity» dans D. FRISBY, Fragments of Modernity, pp. 206-207. 

13. D. FRISBY, Fragments of Modernity, p. 192. 

14. Ibid., p. 190. 
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1' antithese meme de la morphologie de Paris, ville europeenne traditionnelle. 

L'architecture de la ville de New York s'accorde, plutot que de s'opposer, a la 

vie mod erne des foules. C' est que la modernite americaine differe de 

l'europeenne : 1' Amerique, selon Jean Baudrillard, est «la version originale de 

la modernite», et l'Europe, «la version doublee ou sous-titree»15. New York 

differe de Paris par son heterogeneite. Probablement la plus cosmopolite des 

villes modernes16, New York «heritiere de tout a la fois17», offre une 

concentration inegalee de formes d' arts et de cultures de differents pays et 

d'epoques diverses18. Contrairement a Paris qui, pendant longtemps, assure 

des fondations unitaires et stables pour la culture occidentale au moyen de 

forces centralisatrices et unificatrices (par sa morphologie ou encore, jusqu'a la 

fin du dix-huitieme siecle, par les systemes feodaux et monarchiques, et puis 

par le processus historique prometteur de la liberte humaine comme fin 

ultime), New York, nouveau centre depourvu de centralite au niveau des 

moeurs et de la culture19, offre plutot, par sa convenance a la coexistence des 

differences, l'immediatete d'une liberte «mobile et spatiale2o». «Centralite 

excentrique», New York libere par la distribution spatiale des elements divers 

qui en s' opposant la composent, et ce, en contraste a la securite d'une 

15. J. BAUDRILLARD, Amerique, p.151. 

16. Selon Serge Guilbaut, New York, par son caractere cosmopolite, apparait ace moment 

comme la seule ville au monde apte a remplacer Paris. S. GUILBAUT, Comment New York vola 

l'idee d'Art Moderne, p. 7. 

17. J. BAUDRILLARD, Amerique, pp. 32. 

18. H. B. CHIPP, Theories of Modern Art, p.518. 

19. J. BAUDRILLARD, Amerique, p. 162. 

20. Ibid., p. 161. 
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configuration totalisatrice traditionnelle21. Sa grille a deploiement infini, 

typique des villes nord-americaines, s'accorde avec l'idee d'une liberte spatiale 

- ce type de liberte entre en contradiction avec le plan des villes europeennes 

traditionnelles, celles-ci etant erigees a partir de noyaux centraux 

determinants. 

Si les passages parisiens, et tous ces biHiments qui ont ete inseres dans la 

ville de Paris au dix-neuvieme siecle, constituent pour Benjamin des lieux 

architecturaux ou de precieux fragments peuvent etre recueillis, pour Comell 

ce sont plutot les boutiques d' antiquites, les musees et les bibliotheques qui 

offrent de tels fragments. L'Europe est presentee dans ces lieux sous une 

forme fragmentaire; il ne reste plus qu'a se pencher pour en recueillir les 

fragments. En fait, ces lieux presentent un monde qui doit etre regarde et 

utilise, et ce, dans toute son heterogeneite, comme un reservoir d'images 

desormais disponibles pour tous22. Dans Le pecheur de perles, un essai sur 

Waiter Benjamin, Hannah Arendt ecrit: 

Il n'y a pas eu d' epoques avant la notre ou 1' ancien, le plus ancien et beaucoup 
de choses depuis longtemps oubliees meme par la tradition sont devenues biens 
de culture universelle mis clans la main de chaque ecolier, a des centaines de 
milliers d'exemplaires. Cette reviviscence etonnante, specialement de 
1' Antiquite, qui s' est manifestee de la maniere la plus frappante peut-etre clans 
1' Amerique relativement depourvue de tradition depuis les annees quarante, 
avait commence en Europe clans les annees vingt23. 

21. Ibid., pp. 35 et 48. 

22. H. B. CHIPP, Theories of Modern Art, p. 518. 

23. H. ARENDT, «Le pecheur de pedes» dans Vies politiques, p. 300. 
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Pour Hannah Arendt, le recours aux fragments a notre epoque correspond 

a cette nouvelle fa'Yon d' entretenir un rapport avec le passe sans 1' aide de la 

tradition. Et cette «technique de demantelement» n' est possible, selon elle, 

que sur 1' assomption que le fil de la tradition a ete rompu et que ce fait lui­

meme est irreversible24. De cette rupture de la tradition persiste done un 

passe, mais un «passe fragmente». Consideree d'un point de vue negatif, cette 

situation, de par son caractere ruiniste, peut s' averer tout a fait desastreuse, 

voire meme apocalyptique. Sous un angle un peu plus optimiste cependant, 

cette condition, selon Arendt, sous-entend la chance de pouvoir dorenavant 

regarder le passe avec des yeux nouveaux, en !'absence du filtre de la tradition, 

puisque depuis que la civilisation romaine avait ete soumise a la pensee des 

grecs, la tradition teintait le regard sur le passe25. Selon ce dernier point de 

vue, la forme fragmentee du passe offre sur ce dernier non seulement un 

regard neuf mais en permet egalement, jusqu'a un certain point, sa libre 

utilisation : 

It would permit us ... to dispose of a tremendous wealth of raw experiences 
without being bound by any prescriptions as to how to deal with treasures26. 

Ainsi, selon Arendt, Benjamin, en recueillant et en rassemblant clans le 

projet des passages des fragments du passe sous forme de «citations», a 

developpe un «nouveau style de rapport» avec ce demier. Benjamin a en 

24. Ibid., p. 212. 

25. H. ARENDT, Between Past and Future, pp. 28-29. 

26. H. ARENDT, The Life of the Mind, p. 12. 
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fait, selon elle, decouvert «qu'a la transmissibilite du passe, s'etait substituee 

sa citabilite, a son autorite cette force inquietante de s'installer par bribes dans 

le present27». 

Ce penser nourri de 1' aujourd'hui, travaille avec les «eclats de pensee» qu'il peut 
arracher au passe et rassembler autour de soi. Comme le plkheur de perles qui 
va au fond de la mer, non pour l'excaver et l'amener a la lumiere du jour, mais 
pour arracher dans la profondeur le riche et l' etrange, perles et coraux, et les 
porter, comme fragments, a la surface du jour, i1 plonge dans les profondeurs du 
passe, mais non pour le ranimer tel qu'il fut et contribuer au renouvellement 
d' epoques mortes28. 

Jusqu' avant la guerre, le passe sur lequel se fonde I' Amerique est 

essentiellement centralise en Europe. Suite aux bouleversements provoques 

en occident par cette derniere, 1' Amerique, par le detachement qu' elle est 

oblige d' effectuer par rapport a !'Europe, «exorcise}>, selon Jean Baudrillard, les 

idees memes d' «origine» et de «verite fondatrice» intrinseques a la societe 

historique qu' est l'Europe, et supprime par le fait meme la question de 

«des tin» egalement prop re a cette societe29. En effet, avec la guerre, les artistes 

americains, expulses de l'orbite europeenne, se retrouvent en presence d'un 

futur affranchi de toute predetermination, lequel leur semble desormais 

ouvert sur toutes les possibilites. L'Europe qui, jusque la, jouait un role 

determinant comme figure fondatrice en art et en architecture, voit des lors sa 

27. H. ARENDT, «Le pecheur de perles>> dans Vies politiques, p. 291. 

28. H. ARENDT, «Le Pecheur de perles» dans Vies politiques, pp. 305-306. 

29. J. BAUDRILLARD, Amerique, pp. 151 et 155. La liberte americaine, contrairement a 
l'europeenne, se fonde sur l'affranchissement de la «centralite historique» prometteuse d'une 

liberte eventuelle. Ibid., p. 161. 
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popularite descendre en fleche. Symbole de l'identite artistique et culturelle 

ainsi que du passe, !'Europe est rejetee au profit de I' affirmation d'une identite 

americaine originale fondee sur la «liberte d'expression individuelle3o». 

Ce que signifie la rupture de la tradition pour les defenseurs de certains 

mouvements artistiques qui naissent ou persistent apres la seconde guerre 

mondiale aux Etats Unis, primitivisme, expressionnisme abstrait ou 

surrealisme, est la necessite de rompre egalement avec le passe. Les citations 

30. Apres la guerre, la liberte est le signe sous lequell' Amerique, en tant que nouveau centre 

du monde occidental, choisit de s'identifier sur la scene intemationale, autant en politique que 

sur le plan culture!, apres la guerre. Le totalitarisme correspondant pour les Americains a une 

menace contre un des principes difficilement et precieusement acquis par le monde occidental : la 

liberte d'expression , ceux-ci se donnent comme mission de sauvegarder cette demiere A 
l'encontre de l'ideologie totalitariste, le nouveau liberalisme politique americain appuie 

l'ideologie du mouvement d'avant-garde artistique qui se forme au meme moment a New York, 

et lequel est dtHini pour la premiere fois en 1943 par les artistes new-yorkais Gotlieb, Rothko et 

Newman. Dans un programme de style pamphletaire, ceux-ci affirment que le nouvel art 

americain doit etre fonde sur la liberte, l'individualite, le risque et le primitivisme. En fait, 

c'est la premiere fois que les artistes americains se retrouvent sans aide exterieure, soit sans 

modele europeen, pour les guider dans une nouvelle entreprise; ils sont libres, la guerre les 

isolant de la garantie parisienne. La liberte que defendent ces artistes correspondant 

inevitablement a ces perspectives infinies qui soudainement s'ouvrent devant eux : «Nous 

sommes done la avec notre liberte durement gagnee. Les murs s'ecroulent autour de nous ... Les 

signes qui jalonnaient notre route ont disparu». Voir S. GUILBAUT, Comment New York vola 

l'idee d'art modeme, pp. 70, 97, 244, 248 et 253. Selon les nouveaux liberaux americains, l'Etat 

totalitaire est une consequence de la peur ressentie devant !'infinite de choix que suppose la 

liberte nouvelle : «Le triomphe du totalitarisme a ete la creation d'un homme sans angoisse ... 

Le totalitarisme s'est donne pour tache de liquider le sens du tragique qui permettait a l'homme 

d'affronter ses limites» ecrit Arthur Schlesinger dans le Centre Vital. «Face aux certitudes du 

totalitarisme, la societe libre ne peut offrir que l'homme modeme, devore par le sentiment de 

son alienation et sa faillibilite», ajoute-t-il. Ibid., p. 249. 
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du passe lorsqu' elles ont utilisees par ces artistes, le sont plutot de fa<;on 

hostile ou ironique, ou encore, elles sont employees comme des formes 

essentiellement abstraites - clans un cas ou clans 1' autre, le but etant de mettre 

en evidence le present au detriment du passe31. Toutefois, la coupure 

indeniable et irreversible qui s' effectue par rapport a la tradition au vingtieme 

siecle n'implique pas, selon Hannah Arendt, une perte ineluctable du passe, 

parce que selon elle, le passe et la tradition ne sont en aucune fa<;on la meme 

chose32. La tradition est la forme d'autorite qui, pendant longtemps33, a 

attribue au passe un ordre systematique en distinguant ce qui devait etre 

retenu de ce qui etait sans importance, c' est-a-dire de tout ce qui derogeait a 

1' orthodoxie et a la continuite de l'histoire34. 

Depourvue de tradition depuis la seconde guerre, 1' Amerique35 ne se 

retrouve done pas necessairement sans contact possible avec le passe, mais 

plutot demunie de ce fil qui, depuis les romains, en assurait la transmissibilite 

continue et surtout lui donnait une valeur d'autorite et de determinisme 

31. Voir B. O'DOHERTY, The Voice and the Myth in Modern Art : Hopper, Davis, De 

Kooning, Rothko, Rauschenberg, Wyeth, Cornell, pp. 258-259 et p. 273 et Diane WALDMAN, 

Joseph Cornell, Paris, Librairie Artheme Fayard, 1977, p. 27. 

32. H. ARENDT, Between Past and Future, p. 94. 

33. «For very long times in our history, actually throughout the thousands of years that 

followed upon the foundation of Rome and were determined by Roman concepts, this gap [entre 

le passe et le futur] was bridged over by what, since the Romans, we have called tradition. 

Ibid., pp. 13-14. 

34. Ibid., p. 297. 

35. Ibid., p. 300. 



e. 
New York ville heterogene 49 

absolu36. Joseph Cornelt contrairement a la majorite des artistes americains 

qui lui sont contemporains, ne rejette pas le passe. Au contraire, le passe est, 

selon lui, un element precieux dont on ne peut faire abstraction de la 

presence: 

1953 
The past is only the present become invisible and mute, its memoried glances 
and its murmers are infinitely precious37. 

Les differents interpretes du travail de Cornell reconnaissent 

effectivement !'importance que prend le passe dans celui-ci et s'entendent 

pour affirmer que Cornell utilise le passe non pas pour le denigrer comme tel 

ou encore, que Cornell tient compte du passe plutot que de l'exclure. La 

plupart de ces memes exegetes attribuent un caractere essentiellement 

nostalgique, voire passif et plutot sombre, au regard de Cornell sur le passe 

ainsi qu'a !'utilisation des fragments qu'il en fait dans son oeuvre : 

He could only live through a form of expectation, codified by habits of retrieval, 
i.e. practically speaking, he could not begin to live at all. Always the rapport 
with something for which one has nostalgia, realizing that they were probably as 
banal in their time as things are at the present, now. It was the interest of one 
who associated innocence with an ideal immortality, and thus with an acute 
nostalgia for a future to which the past gave him access, but no assurance38. 

The images of Joseph Cornell yield up notions of nostalgia, evocations of 
historical moments, lyrical flights, romantic daydreams, ... Cornell yearned for 

36. Ibid., p. 94, et H. ARENDT, The Life of the Mind, p. 212. 

37. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers, 1059: 0675. 

38. B. O'DOHERTY, The Voice and the Myth in modern art :Hopper, Davis, De Kooning, 

Rothko, Rauschenberg, Wyeth, Cornell, pp. 277, 279 et 282. 



e. 

New York ville heterogene 

perfection, the infinite, the past and for that which was absent39. 

More often it is distant, muted, melancholy. The Renaissance boys, the glass 
cubes, the charts of the stars, all hint at something distant and a little sad40. 

Cornell is obssessed with fragments that evoke an absent perfection, a loved one 
flowned. Cornell manages to work steading, even serenly amid the ruins of his 
ideal worlds41 . 

... avec les affiches ou les prospectus d'hotel, mi-effaces, mi-dechires, dont il se 
sert pour ouvrir tant de perspectives vertigineuses sur l'absence, le vide, 
l'angoisse ou plus prosai'quement, la morte saison. En fait il s'agit surtout d'un 
climat de profonde melancolie et de dereliction42. 

50 

Par ailleurs, en ce qui concerne une interpretation non nostalgique de 

1' oeuvre de Cornell, les exemples se font plutot rares43 : 

Cornell was not a nostalgist, a recluse, or a nai'f, even though he knew how to 
play those three roles expertly and knew their defensive strength. He was a 
dialectician of experience.44 

Cornell's use of the ressources available in the holdings of the past is not 

39. John Bemard MYERS, <<Joseph Comell: It was his genius to imply the Cosmos» dans 

Art News, May, 1975, p. 33. 

40. Robert, WERNICK, «The world inside the magical boxes of Joseph Comell» dans 

Smithsonian Magazine, January, 1981, p. 50. 

41. Carter RATCLIFF, «Mechanic of the ineffable» dans Joseph Cornell, pp. 59, 61 et 65. 

42. H. COULONGES, «Comell et ses oeuvres fragiles connaissent subitement une faveur 

grandissante» dans Connaissance des Arts», pp. 128 et 130. 

43. En fait, seulement deux passages ont ete releves parmi toutes les sources secondaires 

consul tees. 

44. P. Adams SITNEY, «The cinematic gaze of Joseph Comell» dans foseph Cornell, New 

York, The Museum of Modem Art, 1980, p. 69. 
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nostalgic, but in line with the pragmatics of his metaphysical intent.45 

Si on refere toutefois aux nombreuses allegations de Cornell sur le passe 

clans son journal, ce n' est effectivement pas une defense de la nostalgie qui en 

ressort, puisqu'un regard nostalgique envers le passe est, selon Cornell, 

empreint de negativite, il est un symptome de maladie : 

May 29, 1956 
on the verge of that magical feeling about many things of the past - and healthy 
sense- not nostalgic- the changing scene on Third Ave.46 

Feb. 10, 1954 
suddenly in the Library through the tall windows a figure disapearing toward 
the busy section- with the brief sparking of a line or two from the Valery- the 
familiar sense of the unexpected turn becoming imbued with a wonderful rich 
warmth - minus anguish of something missed or turned to account - appreciation 
of this more «controlled» (in another sense) reaction - the sanity of it & in 
accentuated of such experiences - calmer mood vs .... emotionalism, frustration, 
etc.47 

Pour Cornell, le passe est riche parce qu'en se presentant toujours 

necessairement conjugue avec le present, il ouvre un espace de creativite et 

de nouveaute, de fraicheur et d' etrangete, qui d' ailleurs contribue a le 

depoussierer de sa couche nostalgique. Ainsi, selon Cornelt une 

appropriation adequate du passe ne peut se faire que lorsque ce dernier est 

teinte par les yeux du present : 

45. S. L. Starr, Joseph Cornell, Art and Metaphysics, p. 7. 

46. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers, 1060. 

47. Ibid., 1059 : 1053. 
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... knowing where we are in the present allows us to know what can be used 
worthily ... 48 

52 

Le passe qui attire Comell et celui qu'il collecte sous forme de fragments, 

est un passe qui illumine un present en perpetuelle construction, et ce, autant 

par les liens analogiques qu'illance ace demier, que par la discontinuite et la 

nouveaute qu'il introduit sous forme d'eclat dans le cours de !'existence. 

«Passe-present», «vieux-nouveaw>, «familiarite-etrangete» sont les termes 

hybrides qu'utilise couramment Cornell dans son journal, pour caracteriser le 

type de relation qu'il entretient, ou du moins qu'il espere entretenir, avec le 

passe: 

lately the past has been coming back with an amazing upsurge even though the 
buildings are dustier and grimier than ever.49 

June 16, 1951 
the feeling this morning - ... the typical bouquet of past and presentSO 

Sept. 19, 1951 
... in a different mood from Sunday but similar remarkable spirit of enjoying 
past and present (past from Adirondack) - find of mushrooms & wds for bird 
box 51 

Sept. 24, 1952 
Still, this glow at Argosy was like a fresh breeze from that past-present, old-

48. J. CORNELL citatation par Howard HUSSEY tin~e d'une conversation avec ce dernier, 

«Collaging the moment» dans Joseph Cornell: Collages 1931-1972, New York, Catelli-Feign­

Corcoran, p. 16. 

49. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers. 

50. Ibid., 1059 : 0350. 

51. Ibid., 1059:0354. 
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new, exploration, probably heightened by the equally delightful surprise of the 
Redon-Chausson quickening52. 

April 1958 
new-old feeling about the past53 

53 

Ce type de relation paradoxale avec le passe s'etablit egalement pour 

Cornell avec un passe encore meme plus recent, c' est-a-dire avec celui qui 

semble persister dans une meme vie sous forme de routine ou de deja vu. 

L'inattendu, le soudain, l'imprevisible, !'occasion sont pour Cornell comme 

des tresors qui s'introduisent sur le chemin routinier et qui provoquent le 

renouveau : 

Sept. 1951 
the sense of renewal in the same place looking around54 

Sept. 24, 1951 
This morning a rich sense of treasure in the oft walked spots, treasure of a kind 
that cannot be «collected», as are grasses, the ink berries, and silvered knotty 
pieces this morning.55 

Aug. 16 sunny 
Sunday morning calm, routine trip for paper, the unexpectedness, through 2 
parallel roads, the peach orchard of Ralph Tuttle, to the grassy (high green) 
banks and short dock. Old farm-hand had used the shack for living quarters, 
not a boathouse or similar use. Found there : some heavy mat. for bird box 
lining, a large rusted iron ring; smaller, heavier pully ring, a mousetrap. 56 

Oct. 18, 1953 
a welcome sense of renewal amidst routine work in cellar workshop probably a 

52. Ibid., 1059. 

53. Ibid., 1061. 

54. Ibid., 1059. 

55. Ibid., 1059. 

56. Ibid., 1060. 
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Thursday morning ... 57 

July 8, 1952 
This feeling of appreciating the most common place aspects, the dreariest 
surroundings notation summer of 1952 on a particularly fine late aft. on 59 St. 
(when after the hopeless monotony of soul & body a sudden clearing with the 
Rossini Mozart browsing in Marmor), by Argosy bookstalls a fresh thought 
about the Cerrito exploration - with the Carlyle's mother & father - the 
additional note about Cerrito (new)!58 

Nov. 21, 1947 
One of these days which can be ordinary routine but in which a «circumstance» 
or so can start the unfoldment of an endless interplay of significant relationship, 
a conspiring of events as noted before.59 

Feb. 10, 1954 
appreciation of how commonplaces of dispirited afternoon suddenly «became 
part» of experience - ... - yesterday aft.60 

54 

L' oeuvre de J oseph Cornell, par opposition a ce qui est parallelement 

produit par l'avant-garde americaine, «fourmille done d'allusions a l'histoire 

europeenne»61 et, par le fait meme, au passe. Si on devait la situer clans la 

dialectique de l'art americain de l'apres-guerre, qui, selon certains, se polarise 

entre l'idee d'un recommencement fonde sur la nature avec rejet du passe (la 

position de l'avant-garde), et celle d'une continuite de la culture avec 

maintient du passe comme valeur permettant de conserver des liens avec la 

tradition, on semblerait, a premiere vue, devoir opter, comme certains le font 

57. Ibid., 1059 : 0954 

58. Ibid., 1059 : 0516. 

59. Ibid., 1059 : 0102 

60, Ibid., 1059 : 1053 

61. D. WALDMAN, Joseph Cornell, p. 7. 
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d'ailleurs, pour le second pole62: 

Crammed with books and files cross-referenced to keep in touch with distant 
places and times, it was antagonistic to the American myth of culture as 
adversary63. 

55 

Ce qui est particulierement interessant avec le travail de Joseph Comell, et 

ce qui en fait une oeuvre qui, encore aujourd'hui, nous touche par son 

actualite, est principalement le fait que celle-ci se soit developpee en dehors 

des principes modernistes americains de 1' apres-guerre, so it en dehors des 

principes de solipsisme, de primitivisme ou encore d'abstraction, par lesquels 

l'avant-garde americaine s'est en fait auto-detruite64. Comell ne rejette pas, 

comme le font systematiquement ses contemporains de l'Ecole de New York, 

l'idee de determinisme en soi65; il ne prone pas non plus comme eux 

1' echappement dans 1' abstraction comme solution face a un monde qui, apres 

62. B. O'DOHERTY, The Voice and the Myth in modern art : Hopper, Davis, De Kooning, 

Rothko, Rauschenberg, Wyeth, Cornell, p. 259. 

63. Ibid. p. 258. 

64. Voir, S. GUILBAUT, Comment New York vola l'idee d'art moderne. 

65. Les artistes de l'avant-garde et les defenseurs du nouveau liberalisme en arrivent done a 
rejeter idealement toute forme de determinisme ou de valeur traditionnelle oppressive, dans le 

but de recuperer une liberte d'action depourvue d'entraves, voire une liberte d'expression 

absolue. Se degager du quotidien, du monde visible, de l'identite familiere des choses, du passe, 

ainsi que de tout indice de la culture occidentale traditionnelle, en fait de tout ce qui attrait a 
!'Europe, bref, faire table rase en s'interiorisant et en s'isolant, tels sont les criteres qui 

permettent de reconnaitre !'attitude qu'emprunte !'artiste d'avant-garde pour oeuvrer: il «cree 

a partir de son monde interieur plutot qu'a partir du monde exterieur». Ibid., p. 227. 
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la seconde guerre mondiale, se retrouve depourvu d'un sens humain66. Au 

contraire, Cornell tient a ce que son oeuvre s'impregne du passe et de la 

realite quotidienne, c'est-a-dire de ce qui l'entoure et de ce qui s'introduit clans 

le cours des choses par necessite ou par pur hasard: 

August 7, 1969 
Anyone who has shown any ... concern ... with my work & (who) has not been 
moved or inspired to become involved somehow or other with the humanities in 
a down-to-earth context ... has not understood its basic import67. 

With any gazing at this particular point in time (summer 1952) with world 
tension at an unprecedented high in the aftermath of the terror & destruction of 
World war 11 & the treat of the atom bomb bangs heavily THE CELESTIAL 
THEATER should not minimize this gravity at the expense of being thought a 
game, - «unrealistic», escapist, etc. . .. As a foil to the monotony of atomic 
scares and high percentage of useless bomb scares, against the commercially 
inspired endless flow of speculative space-ship literature, the inevitable field 
day of THE CELESTIAL THEATER, to repeat, offers many tonic reassurance, 
stimulation, and inspiration, with unending overtones of freshness, beauty and 
fervor68. 

Si en cette epoque d'apres-guerre, la forme de liberte defendue par les 

artistes de l'avant-garde americaine est rendue possible grace au lieu de son 

engendrement, 1' Amerique (New York), pour Joseph Cornell par contre, le 

66. Et !'«abstraction», puisqu'elle offre a I' artiste «une position de liberte qui engage tout 

l'homme et n'admet aucun pacte avec les puissances», est la forme d'expression qu'adoptent ces 

artistes. Pour les defenseurs du nouveau liberalisme politique americain, 1' Expressionnisme 

abstrait developpe par de la nouvelle ecole artistique new-yorkaise, est, selon eux, en mesure de 

tenir de forme d'expression officielle de la Societe libre (1' Amerique), et ce afin d'en accentuer 

la difference par rapport a l'Etat totalitaire (l'Europe). Ibid., p. 167 et 265. 

67. J. CORNELL, Elizabeth Cornell Benton Collection, cite par Lynda Roscoe HARTIGAN, 

«Joseph Cornell : a biography» dans Joseph Cornell, p. 91. 

68. J. CORNELL, ]oseph Cornell Papers , «The Celestial Theater», 1070: 0256. 
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contexte de la guerre et la ville de New York meme, ne lui inspirent pas du 

tout le meme type d' evasion abstraite. En fait, si on tente de caracteriser les 

fuites auxquelles s'adonne Cornell dans New York, on pourrait dire qu'elles 

ne sont pas totalement libertaires, mais qu'elles sont plutot paradoxales : 

l'heterogeneite de New York semble avoir non seulement quelque chose de 

liberateur mais simultanement quelque chose de captivant, voire de 

determinant sur Cornell. Pousse par un desir de s' echapper de la maison 

d' Utopia Parkway I Corn ell est a la fois tres sensible a tout ce qui peut lui 

permettre d'en orienter le retour. 11 se libere en deambulant dans la ville avec 

1' espoir toutefois d'y deceler des signes, des indices propices a modifier le 

cours des choses et a re-orienter sa vie et son travail : 

March 1, 1952 
and so - the passage of the white bird amidst the forest of freight cars as the 
most tangible approp. «sign» yesterday amongst the metropolis voyaging.69 

Feb. 19, 1954 
sunny & clear morning - fairly clear awaking & felicity of mood - apprec. of 
renewal of the world made possible by the Fourth Ave. browsings & finds as 
exemplified by this experience; 
... here appreciation of own world made possible by metropolis browsings -
prints, books, memorabilia, photographs, etc. etc. - this world is something in 
itself & worthy of analysis & development, no matter how «murky» or far from 
the «fact».70 

Nov. 20, 1953 
one of those frequently aimless times of unfocused afternoons - no real aim - and 
so into town for the books, the best being the miracle of the unexpected, ... 71 

69. Ibid., 1059. 

70. Ibid., 1059 : 1061. 

71. Ibid., 1059: 0970. 



0 
New York ville heterogene 

Sept. 8., 1953 
not much remembered at this writing except redemption of day by discovery of 
«Baudelaire on Poe» at Flushing Main St. library - the complete resolution of 
«Wandering day»72 

Aug. 14, 1957 
just before going into subway for home by Bryant Park that sense of treasure 
suddenly - accentuated by farewell - symbolized by shopping bag of 
accumulated finds - that of a sudden brings a sense of the city, rich, full and 
warm again & again, unexpected and surprising but why should it always seem 
so - difficult state of mind - that makes of these little clearings something so 
warm, rich, etc. 

great love of the city73 

58 

L'attitude de Cornell deambulant dans la ville ressemble etrangement a 

celle du «flaneur» que decrit Benjamin dans le Projet des passages. Les 

similitudes se situent precisement la ou le «flaneur» est interprete par 

Benjamin comme etant une figure ambigue. S'inspirant de Baudelaire pour 

definir !'attitude ambivalente de l'intellectuel de la modernite, une attitude a 
la fois desinteressee et complE~tement interessee, et qu'incarne selon lui le 

«flaneur74» I Benjamin ecrit : 

Baudelaire knew how things really stood for the literary man : As flaneur he 
goes to the market place, supposedly to take a look at it, but already in reality 

72. Ibid., 1059:0928. 

73. Ibid., 1315 : 0147 

74. Selon Roger Shattuck, la «fHinerie», est une transposition du concept d'une activite 

intellectuelle developpee plus d'un siecle auparavant et dont s'inspira d'ailleurs Baudelaire et 

Benjamin pour enonce les caracteristiques de l'activite de «flaner» : le «libertinage». Le 

«libertinage», est, affirme Shattuck, une reponse au fragment ambigu, celui a la fois isole et 

implique. Par exemple, le «libertinage» auquel refere Diderot dans les premieres lignes du 

Neveau de Rameau, repose selon Shattuck sur une telle reponse au fragment ambigu. Roger 

SHATTUCK, The Innocent Eye. On Modern Literature and the Arts, pp. 38-39. 
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to find a buyer75. 

Le «flaneur» I figure majeure pour 1' elaboration de «Projet des passages» I 

est pour Benjamin, celui qui desinteresse traverse le «labyrinthe» de la ville, 

mais qui inconsciemment va a la recherche d'une realite, celle du reve des 

anciens : le labyrinthe. C' est une «flanerie» presque similaire que pratique par 

ailleurs les Surrealistes. Pour eux, une promenade clans la ville est une 

activite vraisemblablement desinteressee et libre, qui devient toutefois 

ambigue clans le concept de 1' «objet trouve», puisque ce demier est, selon eux, 

une recompense esthetique inattendue mais inconsciemment recherchee. 

Impressions, objets, brefs instants, epaves, citations, details, rebuts... I 

Joseph Cornell collecte ainsi au cours de ses promenades clans New York les 

fragments qui sous leurs diverses formes lui font signe. Par l'entremise du 

fragment, Comell se tient clans 1' espace de cette oscillation entre Manhattan et 

Utopia Parkway, soit entre un certain etat de nomadisme et de sedentarite. 

C' est le fragment de par son ambigui'te et son autonomie, qui definit la nature 

de cet espace median qui a la fois separe et relie Manhattan et Utopia Parkway, 

et oil, clans un mouvement incessant de va-et-vient, Cornell se tient 

inlassablement. Le fragment est en fait pour Cornell une piece strategique 

d' articulation de ces deux conditions intrinseques et concomitantes, bien que 

paradoxales, de la realite humaine, que traduisent les sentiments de liberte et 

75. Waiter BENJAMIN, Das Passagen-Werk, cite par Susan BUCK-MORSS dans The 

dialectics of seeing. Waiter Benjamin and the Arcades Project, MIT Press, Cambridge, 1989, 

p.l85. 
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de determinisme .par rapport au monde76. 

76. Dans le dernier chapitre de La phenomenologie de la perception,lequel est consacre au 

phenomene de la «liberte», Maurice Merleau-Ponty ecrit : «Naitre, c'est a la fois naitre du 

monde et nal:tre au monde. Le monde est deja constitue, mais aussi jamais completement 

constitue. Sous le premier rapport, nous sommes completement sollicih~s, sous le second nous 

sommes ouverts a une infinite de possibles. Mais cette analyse est encore abstraite, car nous 

existons sous les deux rapports a la fois. Il n'y a done jamais determinisme et jamais choix 

absolu, jamais je ne suis chose et jamais conscience nue. La generalite du «role» et de la situation 

vient au secours de la decision, et, dans cet echange entre la situation et celui qui l'assume, il est 

impossible de delimiter la «part de la situation» et la «part de la liberb.~». Loin que ma liberte 

soit toujours seule, elle n' est jamais sans complice, et son pouvoir d' arrachement perpetuel prend 

appui sur mon engagement universe! dans le monde)). Maurice MERLEAU-PONTY, La 

Phenomenologie de la perception, Paris, Gallimard, 1945, pp. 516 et 517. 
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Explorations 

Explorations est le terme qu'utilise Cornell lorsqu'il refE~re aux coupures 

de journaux, de livres et de magazines, aux photographies et aux 

reproductions, aux notes, aux citations, aux cartes postales, aux timbres, aux 

objets divers, ... bref a taus ces fragments qu'il collecte dans la ville New York 

et qu'il rassemble ensuite, de retour a la maison d'Utopia Parkway, dans 

differents dossiersl. En ouvrant un de ces dossiers, celui intitule How a box is 

constructed2 par exemple, on pourrait s'attendre a y retrouver la description 

d'un procede, general ou particulier, qui nous eclairerait sur la methode de 

fabrication des boites de Cornell. Titre trompeur? Cette exploration, a l'instar 

de toutes les autres d' ailleurs, nous laisse prendre contact avec des fragments 

qui, bien que rassembles sous un meme nom et dans un meme lieu, semblent 

toutefois, du mains au premier coup d'oeil, sans rapport apparent les uns 

avec les autres. En fait, les seules methodes decrites parmi tous les fragments 

de textes contenus dans How a box is constructed, sont, d'une part, les 

1, Dossiers est un autre terme que Comell utilise pour designer ses Explorations. 

2. Tousles dossiers de Comell sont respectivment intitules. Voir l'Appendice: Liste des 

dossiers ou Explorations tenus par Cornell. 
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differentes phases de realisation pour une industrie de la fin du dix-huitieme 

siecle: The manufacture of Jouy [fig. 5] et, d'autre part, des regles de base pour 

la prise de photographies. Et, en ce qui concerne l'idee de la boite, il y a une 

seule entree dans le dossier : deux photographies sur une des pages d'un 

article qui illustrent un des moments d'une piece de theatre [fig. 6]. Tous les 

dossiers de Cornell recoupent d'ailleurs ainsi, c'est-a-dire de fac;on 

discontinue, et suivant une logique en apparence aleatoire, divers sujets, des 

travaux artistiques et litteraires particuliers, ou encore l'histoire d'individus. 

Ce qui peut eclairer le mieux les intentions sous-jacentes aux Explorations 

de Comell, et, par le fait meme, a ses constructions, est probablement !'image 

que ce dernier utilise dans son journal pour decrire son travail : 

1957 
What about «constellations» for experiments in going over past experiences on 
various subjects, and picking out certain points for a presentation .. .3 

En empruntant l'image de la «constellation», Cornell, fascine par les 

differentes constellations d'etoiles, qui peuplent d'ailleurs ses dossiers (cartes 

du ciel arraches et decoupes dans des livre et des magazines) et dont certaines 

sont les themes de certaines boites, nous perm et ici, une fois de plus, d' etablir 

un parallele avec le travail de Waiter Benjamin, et ce, afin d' en eclairer son 

utilisation par rapport au lien qu'il veut etablir avec le passe. Dans les 

Illuminations, sous la rubrique Theses on the philosophy of History, 

3. J. CORNELL, ]oseph Cornell Papers, 1060. 
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Benjamin utilise lui aussi l'image de la «constellation» pour caracteriser son 

travail d'historien, celui qu'il endosse au cours de ses activites d'excavations 

«archeologiques» de la ville de Paris. Favorisant une approche du passe qu'il 

designe du nom de «materialisme historique» au detriment d'une approche 

«historiciste» 1 il ecri t : 

Historicism contents itself with establishing a causal connection between 
various moments in history. But no fact that is a cause is for that very reason 
historical. It became historical posthumously, as it were, through events that 
may be separated from it by thousands of years. A historian who takes this as 
his point of departure stops telling the sequence of events like the beads of a 
rosary. Instead he grasps the «constellation» which his own era has formed 
with a definite earlier one4. 

To articulate the past historically does not mean to recognize it «the way it 
really was». It means to seize hold of a memory as it flashes up at a moment of 
danger. The past can be seized only as an image which flashes up at the instant 
when it can be recognized and is never seen againS. 

L'image de la constellation, telle qu' elle est utilisee ici par Benjamin, 

correspond, d'une part, a la volonte de briser la fausse continuite attribuee a 
l'histoire par une vision historiciste, et, d' autre part, a celle de recuperer et 

presenter la richesse des fragments, ou «monades», que le passe contient et 

offre a ses heritiers6. La constellation est en fait pour Benjamin la forme d'un 

«systeme historique» qui est cree par celui qui a en a choisi les fragments en 

4. Waiter BENJAMIN, «Theses on the Philosophy of History» dans Illuminations, p. 263. 

s. Ibid., p. 255. 

6. Ibid., p. 262. 
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les arrachant au passe pour les presenter7. Amener dans le present des 

fragments du passe correspond, dans le travail de Benjamin, au role du 

«collectionneur»B. L'image de la «constellation» est, dans celui-ci, 

intimement reliee a l'idee de la «collection9». Le personnage du 

«collectionneur» y remplace, avec celui de «l'archeologue» et du «flaneur», 

l'historien traditionnel qui met de 1' ordre dans le passe de fa<;on systematique, 

et ce, a partir d'une croyance dans la tradition et dans la progression 

chronologique du processus historique. Ainsi, contre 1' esprit de la tradition et 

de la chronologie historique, le collectionneur, en optant pour le critere de la 

specificite pour ordonner les fragments du passe, etablit un lien avec ce 

dernier de fa<;on non pas systematique mais plutot «chaotique». Le travail de 

Benjamin illustre en fait cette «mutation epistemologique» que subit, selon 

Michel Foucault, l'histoire du savoir avec la rupture de la tradition. Selon 

Foucault, on passe d'une croyance en une «histoire globale» qui, en favorisant 

l'idee de continuite et d'unite, tente de «resserrer tous les phenomenes autour 

d'un centre unique (principe, signification, esprit, vision du monde, forme 

7. S. BUCK-MORSS, The Dialectics of Seeing. Waiter Benjamin and the Arcades Poject, p. 

241. 

8. W. BENJAMIN, Das Passagen-Werk, cite par D. FRISBY, Fragments of Modernity, p. 

225. 

9. La collection est une des passions centrales chez Benjamin: tout d'abord la collection de 

livres (voir Waiter BENJAMIN, «Unpacking My Library. A Talk about Book Collecting» dans 

Illuminations) et puis la collection de citations qui caracterise son oeuvre principale Das 

Passagen-Werk. « ... rien ne le caracterisait mieux dans les annees trente que le petit carnet a 
reliure noire qu'il portait toujours sur lui et ou il inscrivait sous forme de citations ce que sa vie et 

ses lectures quotidiennes lui apportaient en fait de «perles» et «coraux» pour les exhiber et les 

lire a !'occasion par la suite comme les pieces d'une collection predeuse. H. ARENDT, «Le 

p(kheur de pedes» dans Vies Politiques, p. 292. 
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d'ensemble)», a une «histoire generale» laquelle s'efforce «de deployer au 

contraire l'espace d'une dispersion» en recherchant les phenomenes de 

«rupture» et de «discontinuite». L'historien qui tente d'etablir des liens entre 

les evenements disparates du passe pour en retablir une suite logique, un 

discours continu sans rupture, est remplace par celui qui pense la 

discontinuite et, par le fait meme, met en doute toutes possibilites de 

totalisation par l'histoire (progres de la conscience, teleologie de la raison, 

evolution de la pensee humaine). C'est plut6t la particularite des fragments 

du passe qu'un tel historien veut conserver au detriment d'une totalite qui 

elle detruirait l'idee meme de particularitelO. 

A l'instar de Benjamin, Cornell utilise des elements du passe (ecrits, 

peintures, sculptures, constructions, objets de science, etc ... ) comme des 

fragments d'une culture (l'europeenne), qui ne demandent pas a etre 

combines ou completes suivant la coherence d'une epoque, mais qui plut6t 

par leur seule presence, leur topologie, apportent deja un «eclat» dans le 

present. Comell excave le passe pour en extraire les particularites de sa 

richesse plut6t que d'en reconstituer une figure uniforme. Une «archeologie 

de la culture», affirme Roger Shattuck, se fait a partir du particulier : la 

10. Voir Michel FOUCAULT, Archeologie du savoir, Paris, Gallimard, 1969, pp. 9-28. 
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particularite de certains individus et celle de certains travaux individuelsll. 

Si la forme de la constellation reliee a la passion du collectionneur chez 

Benjamin peut s'apparenter a la fascination des fragments du passe chez 

Joseph Cornell, et a cette fa~on qu'a ce dernier d'en organiser une presentation 

sous forme d'une «constellation», c'est qu'a la base de ces deux oeuvres se 

tiennent consideration et importance vis-a-vis de la faculte mentale de la 

memoire. La memoire qui se presente sous forme d'une collection, ou 

constellation, de fragments dans les travaux de Cornell et de Benjamin, 

recupere la dimension meme du passe qui avec la rupture de la tradition est, 

depuis le debut du siecle, profondement menacee12 . La constellation comme 

fa~on de percevoir le passe et de le rendre present est, pour Benjamin, une 

forme qui cotoie le champ de la «memoire». La collection, en tant que forme 

11. Apropos de l'archeologie de la culture, Roger Shattuck ecrit: «Those works concern us 

not so much because they may display cultural uniformities but because they embody strong or 

subtle personalitites we wish to keep near us. It is rough faith in the particular, in the 

individual, that draws many of us to literature an the arts.» Roger SHATTUCK, The Innocent 

Eye. On Modern Literature & the Arts, p. 350. 

12. La memoire ou Mnemosyne qui etait consideree par les grecs comme etant la mere des 

Muses et par les romains comme ce qui essentiellement reliait les hommes au passe, a perdu, 

affirme Hannah Arendt, a l'interieur de la pensee philosophique traditionnelle, et ce, depuis 

la pensee de Saint-Augustin, sa place aupres des facultes mentales que sont !'intellect et la 

volonte. Apres Saint-Augustin, selon elle, nulle part dans les ecrits philosophiques la memoire 

atteint le meme rang que ceux-ci. Ce qui disparut, selon Hannah Arendt, avec la perte de 

consideration pour la memoire apres Saint-Augustin, est le sens du caractere tempore! de 

!'existence humaine qui etait present dans 1' «homo temporalis» de Saint-Augustin». Dans le 

contexte de l'apres-guerre, a la suite de la rupture de la forme de rassemblement du passe qu'est 

la tradition, c'est, affirme Hannah Arendt, toute la dimension du passe qui est en danger si la 

memoire ne recupere pas de !'importance. H. ARENDT, The Life of the Mind, pp. 85, 117 et 94. 



Explorations 67 

constellee du passe, et de par la nature «chaotique» du lien qu'elle entretient 

avec ce dernier, communique avec cette faculte humaine : 

Every passion borders on the chaotic, but the collector/ s passion borders on the 
chaos of memories.13 

... collecting is a form of practical remembrance and, amongst the profane 
manifestations of «closeness» the most valid one.14 

La memoire est un sujet qui preoccupe egalement Cornell. Plusieurs 

citations copiees dans son journal en temoignent. C' est ainsi, par exemple, 

que pour l'aider a etablir certaines considerations par rapport a ses 

Explorations, il a insere celle-ci : 

October 28, 1954 
copied out as a spur to evaluating own experiences in regard to such 
explorations as the Cerrito, Pasta, Malibran, etc. etc. 
{an excerpt from the preface to Nicolas Berdyaev's DREAM AND REALITY 
{an essay in autobiography- MacMillan 1951.)) 

«Remembrance of the past can never remain a passive attitude; it can not be a 
mere objective record of past event ... But memory must needs be active : it is 
characterized by a creative, transfiguring power inherent in it. Memory is 
selective; it draws out or chooses certain things, both consc. & unc., while 
leaving others in the background of oblivion. The remembrance of my life in its 
varied manifestations is for me an avowedly active remembrance, that is to say, 
a creative effort of my mind apprehending my past in my present. Between the 
facts of my life & their record in this book there interscenes a creative cognitive 
activity, whereby these facts acquire significance & it is this that interests me 
above everything else. 

Such a cognitive process is not a mere remembering or recapitulation of the past: 

13. W. BENJAMIN, «Unpacking My Library. A Talk about Book Collecting» dans 

Illuminations, p. 60. 

14. W. BENJAMIN, Das Passagen-Werk, cite par D. FRISBY, Fragments of Modernity, pp. 

225-226. 
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it is a creative act performed at the present moment. The value of this act is 
determined by the degree to which it rises above time & is united with 
«existenciah> time, that is to say etemity.15 

68 

De meme, apropos de !'utilisation de la constellation par Cornell, Bryan 

O'Doherty affirme que celle-ci correspond clans le travail de ce dernier, en 

plus, selon lui, d'etre une image poetique de la relation qu'etablit Cornell avec 

le passe, a l'image meme de la memoire : 

Light is the image that bears information from the past, and light and time 
become identified. Stars and constellations become a network identified with 
the past, their light traveling toward the present, including light from stars 
extinct and dead. Receiving this light across vast distances is Comell's deepest 
poetic image. It is an image of memory itself, one that applies itself naturally to 
his conception of the present, to his idea of retrieval .. .16 

Selon Rosalind Krauss, c' est par le «medium spatio-temporeh> de la boite 

que Joseph Cornell garde contact avec le passe. Utilisant un medium 

similaire a celui employe par les surrealistes clans leur exploration du reve et 

15. J. CORNELL, ]oseph Cornell Papers, 1059: 1279. 

16. B. O'DDOHERTY, The Voice and the Myth in Modern Art : Hopper, Davis, Pollock, De 

Kooning, Rothko, Rauschenberg, Wyeth, Cornell, p. 281. Cette comparaison du passe avec 
I' image d'un groupe d' objets brillants et eclatants situes a distance clans une sorte de firmament, 

est egalement utilisee par George Kubler clans The Shape of Time lorsqu'il compare le travail 

de l'historien a celui de 1' astronome. Ces demiers, selon lui, sont tous deux concemes par les 

choses du passe qui apparaissent clans le present : «Knowing the past is as astonishing a 

performance as knowing the stars. Astronomers look only at old light. There is no other light 

for them to look at. This old light of dead or distant stars was emitted long ago and it reaches 

us only in the present.» George KUBLER, The Shape of Time. Remarks on the History of 

Things, New Haven, Yale University Press, 1962, p. 19. 
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de l'inconscient17, un espace de projection qui s'installe dans l'espace reel 

comme une sorte d'intrusion, Cornell18 presente une forme constellee du 

passe a partir de fragments et !'illusion d'equivalence qui se cree entre ces 

fragments totalement separes l'un de 1' autre dans le temps et 1' espace, 

rappelle, selon Krauss, la memoire : 

Specifically, the climate of the box seems to be an analogue with the process of 
human memory - a medium through which experiences of different degrees of 
realization (such as the remembered faces of friends, scenes from books, or from 
the conversations of others, or from dreams) can achieve an equal sense of 
expressive presence and importance. In this sense Cornell takes the surrealist 
medium of temporality and uses it to explore not the dream but the access to 
the past achieved by memory.19 

Referant precisement ici a la boite Medici Slot Machine [fig. 5], Krauss fait 

remarquer qu'independamment des divergence d'echelles, de fonctions et de 

degres de presence des choses (objets vs plans de batiments vs photographies 

17. Comme, par exemple, !'utilisation de la «cage>> dans certaines oeuvres de Giacometti: 

la Boule suspendue ou L'Heure des traces et Le Palais a quatre heures du matin. Rosalind 

KRAUSS, Passage in Modern Sculpture, New York, Viking Press, 1977, p. 112. 

18, Dans le travail des surrealistes d'autre part, travail auquel a ete est associe a plusieurs 

reprises l'oeuvre et la pensee de Joseph Cornell, la memoire, il faut preciser, y est par contre 

rejetee. Lorsque dans un des numeros de La Revolution surrealiste, Andre Breton, celui-la meme 

qui donna la definition du mouvement, fait l'eloge du reve au detriment de toutes les autres 

formes de «mecanismes psychiques», c'est premierement et precisement la memoire qu'il 

attaque. Dans le cadre de la theorie surrealiste, comme dans celui d'ailleurs des 

expressionnistes abstraits americains, la rupture de la tradition signifie non seulement la liberte 

de rompre avec le passe mais devient en fait une necessite. Et le rejet de la faculte de la memoire 

en est probablement un des signes les plus eminents. Carter RATCLIFF, «Joseph Cornell, 

Mechanic of the Ineffable», dans Joseph Cornell, New York, The Museum of Modern Art, 1980, p. 

54. 

19, R. KRAUSS, Passage in Modern Sculpture, p. 131. 
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vs reproductions d'images), les differences s'y cotoient et acquierent, selon 

elle, comme dans 1' espace mental de la memoire, le m erne degre de presence : 

A real compass and a real jack are juxtaposed with a map of the Palatine Hill 
and a reproduction of a painting by the Renaissance artist Moroni. Although, 
on the one hand, the map and reproduction are real objects, as are the compass 
and ball, they are, on the other, objects of a special kind20. 

De meme, dans !'introduction du catalogue de !'exposition Aviary en 

decembre 1949, Donald Windham utilise l'image de l'oiseau (le sujet meme 

de toutes les boites exposees [fig. 3 et 7]) pour decrire la fa.;on dont la pensee de 

Comell voyageant librement entre le passe et le present est exprimee par la 

discontinuite qui, paradoxalement, «relie» les fragments entre eux a 
l'interieur des boites : 

Birds are remarkable for the distances they travel, for the faculty, 
incomprehensible to man, of knowing the relations between remote places. The 
essence of Joseph Cornell's art is the same genius for sensing the connection 
between seemingly remote ideas, emotions and objects, and for presenting them 
in constructions with a subtlety which understands that the more remote, the 
more comprehensible they are, the more vital and living they must be to have 
surmounted the barriers of time and space21 . 

La coexistence des differences, ou le maintien de la specificite respective 

des fragments qui sont rassembles, est ce qui caracterise en fait egalement les 

explorations de Comell. Selon John Bernard Myers, les fragments que Joseph 

20. Ibid., p. 132. 

21. Donald WINDHAM, «Introduction» au catalogue de }'exposition Aviary, New York, 

Egan Gallery, 1949. 
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Comell collecte et rassemble sous forme de dossiers, constitueraient pour ce 

demier des points d'investigation dans l'activite de connaissance22. Si tel en 

est le cas, l'effet de discontinuite qui emerge de la juxtaposition des images, 

des textes et des objets lorsqu'on parcourt chacune des explorations, porte a 

qualifier cette connaissance de fragmentaire, voire d'incomplete. Et la 

discontinuite est ce qui precisement mine, selon Ralph Heyndels, la forme 

d'actualisation par excellence du savoir, soit celle qui se nourrit d'un «effort 

de totalisation» et «qui enregistre l'etat du monde comme s'il etait fige dans 

une transparence ontologique23». Dans une des notations de son journal, 

Comell exprime son desir d'etablir des liens entre des fragments de categories 

dissemblables, c'est-a-dire d'ecarter, et meme jusqu'a «transcender», la 

consideration par les causes pour etablir ces correspondances: 

June 22, 1954 
thoughts while city wandering 
possibilities of loosening up the perhaps too rigid categories in regard to images 
found in diverse sources (Geographics, photographics, mags, various types of 
post cards (art, New York city, old travet etc.) 
possibilities of cross- indexing totally distinct categories- this when it happens 
may have the effect of being natural that it will exist harmoniously, completely 
enough in itself so as to transcend these causes considerations24 

Preferant rompre avec l'idee d'une systematisation categorique et rigide 

qui a comme but ultime la suppression des differences dans le processus 

22. John Bemard MYERS, «Joseph Cornell: It was his genius to imply the Cosmos» dans 

Art News, May, 1975, p. 34. 

23. R. HEYNDELS, La pensee fragmentee, pp. 16, 19 et 47. 

24. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers, 1059: 1174-1175. 
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d'acquisition d'un savoir unitaire («savoir classique25»), Cornell ne semble 

done pas vouloir poursuivre a partir de fragments une activite de 

connaissance au sens «classique» du terme. Les liens que Cornell etablit entre 

les fragments, suivant une volonte de rassemblement et d' etablissement 

d'une certaine coherence, s' eloignent de ceux qui dans la pensee classique 

relient les causes aux effets. Ce sont plutot des relations «referentielles», ou 

«poetiques» I que Cornell affirme etablir par la formation de constellations a 
partir de fragments arraches au passe : 

July 6, 1958 
add Mary Welch - disappointed with SHUDADES may be transcended by clue 
(or due) in copy - working on weeks accumulating to crystalize something 
coherent - poetic + referential rather than literal26 

Des interpretes du travail de Cornell acquiescent d'ailleurs a une telle 

affirmation par rapport a 1' oeuvre de ce dernier : 

Cornell' s mind is associative; he searches for the hidden relationships among 
things. Attempting to discover literal meanings in either the symbols or in a 
total image is futile.27 

Cornell's strategy is to draw a series of subtle verbal, visual, and textual 
threads of comparison between separate objects .... What at first sight appear 
to be incongruous and unexpected combinations of objects in Cornell' s work, 
based on the same principle as that which informed the Surrealist montage, are 

25. Voir M. FOUCAULT, Les mots et les choses. Une archeologie des sciences humaines. 

26. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers,l059. 

27. J. B. MYERS, «Joseph Comell: It was his genius to imply the Cosmos» dans Art News, 

p.129. 
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usually based in fact upon formal or thematic associations.28 

Ce brassage incessant d'informations puisees a travers le temps et 1' espace, 
cette propension a les faire se telescoper pour en faire jaillir 1' etincelle poetique, 
cette «methode» intuitive, deductive ou analogique, mais toujours coherente -
evoquent comme un echo les procedes et les recherches d' un Raymond Roussel. 
Le Locus Solus de Comell se trouvait au 5708 Utopia Parkway a Flushing, Long 
Island, tout pres de New York. Joseph Cornell et ses boites c' est un peu les 
Nouvelles impressions d' Amerique.29 
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Tel que suggere par Edouard Jaguer dans la derniere citation ci-dessus, la 

methode utilisee par Cornell pour obtenir une «coherence» parmi des 

fragments qui, en ce qui concerne leur relation au temps et a 1' espace, sont 

tout a fait heterogenes, est assimilable a 1' operation analogique. Selon une 

description de l'analogie par Octavio Paz, une telle operation permet 

effectivement, suivant une volonte de rassemblement, de mettre en relation 

des objets, des idees, des images, ... des fragments, sans pour autant supprimer 

la distance qui les separe, c' est-a-dire en preservant leur difference. L' analogie, 

ou «la science des correspondances», ne vit en fait, affirme Paz, que des 

differences30. Selon lui, l'analogie est ce recours «poetique» qui a permis, et 

permet encore, et ce plus que jamais d'ailleurs, d'affronter la pluralite et 

l'alterite memes du monde. Si au sixieme siecle l'analogie definissait 

l'ordonnancement du savoir - connaitre a ce moment consistait a «deceler le 

28. Dawn ADES, «The Transcendental Surrealism of Joseph Cornell» dans joseph Cornell, 

pp.17 et26. 

29. Edouard JAGUER, Joseph Cornell, Paris, Filipi, 1989, p. 83. 

30. Octavio PAZ, Point de convergence. Du romantisme a l'avant-garde, traduction 

fran~aise de Los Hijos del Limo, Paris, Gallimard, 1974, p. 103. 
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systeme des ressemblances3h> - c'etait, contrairement a aujourd'hui, a partir 

d'un fondement ontologique qu' elle operait. Par exemple, dans 1' espace d'une 

des premieres formes de musee, le cabinet de curiosite, on croyait faire subir a 
l'univers une «miniaturisation» par les jeux analogiques entre les differentes 

curiosites qui etait rassemblees ( objets singuliers, rares, extraordinaires, 

exceptionnels, heterogenes), et ainsi, entretenir un lien privilegie avec la 

totalite de la connaissance en la rendant accessible a la vue comme un «abrege 

de l'univers» ou un «macrocosme»32. Dans le cas du travail de Cornell 

toutefois, depuis que le fragment est fondamentalement autonome, 1' analogie 

est une operation purement «combinatoire». On est passe, au moyen de 

l'analogie, d'un savoir qui consistait a «contempler l'alterite au sein de 

l'unite» a un autre oil «la difference se projette illusoirement comme 

identite»33. En l'absence de la tradition ou de toute autre forme de 

rassemblement qui en «garantirait le terme ou l'origine», l'apprendre n'a 

vraisemblablement comme point de reference que des «bribes, des fragments, 

des eclats», lesquels lorsqu'ils sont recueillis «n'apportent que leur memoire, 

31 Voir M. FOUCAULT, Les mats et les chases. Une archeologie des sciences humaines, p. 

56. 

32. En fait, les curiosites apportaient ce complement d'information sans lequel la 

connaissance du monde dans son ensemble, ou de celle d'un domaine quelconque, ne saurait etre 

que partielle. Krzysztof POMIAN, Collectionneurs, amateurs et curieux. Paris, Venise : XVIe­

XVIIIe siecle, Paris, Gallimard, 1987, pp. 63 et 73. Les peintures de l'italien Giuseppe 

Arcimboldo par exemple, des tetes composees par !'assemblage d'elements heterogenes, et 

lesquelles ont d'ailleurs fascine et inspire les surrealistes, etaient reunies dans certains de ces 

cabinets de curiosites du seizieme siecle. 

33. 0. PAZ, Point de convergence. Du romantisme a l'avant-garde, p. 106. 
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leur espace», leur autonomie34. Par l'entremise de l'analogie toutefois, 

l'«apprendre», et celui auquel Cornell s'adonne clans les Explorations, en est 

un qui implique une «tension entre le maintien et la suppression des 

differences35». De par sa nature paradoxale, le fragment, selon Anne 

Cauquelin, «ouvre des voies vers l'analogie36>>. Le fragment paradoxal (ou 

ambigu), celui qui produit les forces opposees d'attraction et de repulsion, 

s'accorde avec le principe meme de l'analogie laquelle, en jetant un pont entre 

deux choses pour les rassembler, les garde a distance. C' est a la «liaison­

deliee» de 1' analogie ( «une ressemblance sans contact37 ») que Cornell a 

recours pour faire entrer les fragments qu'il arrache au passe clans une 

coherence non pas definitive mais plutot propre au moment. L'assemblage 

par analogie n' est jamais definitif, parce que le jeu lui-meme de 1' analogie est 

infini38. 

Suivant leur ordonnancement analogique, les fragments occasionnent 

clans les Explorations, ainsi que clans le processus de constructions des boites, 

des reorganisations continuelles. Un evenement qui survient, une rencontre 

inattendue, un detail observe, un objet trouve, une musique entendue et c'est 

la vie et le travail de Comell clans son ensemble qui en devient l'«analogon», 

qui se reorganise a partir du fragment et qui prend une nouvelle orientation, 

34. Ibid., p. 57. 

35. Voir J. LEVESQUE, le Fragment I, p. 56. 

36. A. CAUQUELIN, Court traite du fragment. Usages de l'oeuvre d'art, p. 164. 

37. M. FOUCAULT, Les mats et les chases. Une archeologie des sciences humaines, p. 33. 

38. 0. PAZ, Point de convergence. Du romantisme a l'avant-garde, p. 102. 
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un nouveau sens. Cornell con<;oit le fragment, tel que pourrait le decrire 

Anne Cauquelin, «comme un noyau a partir duquet par un saut analogique, 

disruptif, nous reorganisons 1' entour39» : 

October 4, 1952 
... voyaging through endless encounters with old engravings, photographs, 
books, varia, etc. The possibilitites of «correspondence», relationships, etc. 
working up the material ... This is what is felt and overflows and crowds in so 
with its extravagance in all fields of life making it seems the necessity for 
endless hours of filing papers, accumulating discarding materials. Records, 
books, films, supplies for the 3 dimensional constructions, seeing people, etc. 
etc.40 

Selon Hannah Arendt, l'analogie est ce qui precisement permet a la 

pensee de se manifester. La liaison analogique, selon elle, permet de defaire 

ce mouvement de retrait que tout etre humain effectue a partir du monde 

tangible dans l'activite de penser en jetant un pont dans l'espace qui separe le 

monde sensible du monde mental. C' est elle qui permet, par une fusion du 

monde sensible et du monde intelligible, une unite de 1' experience humaine : 

«elle rend la monde habitable»41. En fait, elle procure a la nature paradoxale 

de la condition humaine, un espace ou se tenir. 

Et c' est la memoire qui, selon Heidegger, constitue le rassemblement de la 

39. A. CAUQUELIN, Court traite du fragment. Usages de l'oeuvre d'art, p. 165. 

40. J. CORNELL, foseph Cornell Papers, 1059: 0588. 

41 0. P AZ, Point de convergence. Du romantisme a l' avant-garde, p. 96. 
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pensee42. «Liberee de tout support metaphysique ou anthropologique», la 

memoire, pour Heidegger, devient, affirme Jean Levesque, «pur 

rassemblement», et elle a sa «demeure» clans ce qui encore aujourd'hui 

donne a penser : l'espace du fragment43. Pour Heidegger, affirme Levesque, 

installer clans le present des fragments du passe clans le but non pas de 

«ressaisir l'histoire pour la transformer en conscience» ni de presenter le 

«souvenir d'une patrie perdue», est ce qu'il appelle la «commemoration». 

C' est, selon lui, une «commemoration» que la reprise de la topologie de 

fragments arraches au passe pour une presentation44. Les fragments qui clans 

!'image de la constellation sont des objets brillants apportant un eclat du passe 

clans le present, sont clans la «commemoration» «heideggerienne» des 

espaces a partir desquels la pensee est fondamentalement possible, puisque le 

fragment comme «eclat» est, selon lui, celui qui a la fois «emerge» clans le 

monde, clans le present, et se retire muet, se detache45. Et «penser» a partir de 

fragments, est, pour Heidegger, «Un travail de la main»46. Tout comme les 

42. M. HEIDEGGER, «Lagos» dans Essais et conferences, p. 152. De meme que pour Arendt 

qui precise que l'activite de penser implique toujours celle de se rememorer, penser referant 

necessairement aux choses qui sont absentes soit a celles qui ont disparues vis-a-vis des sens : 

«Memory, the mind's power of having present what is irrevocably past and tus absent from the 

senses, has always been the most plausible paradigmatique exemple of the mind's power to 

mate invisibles present.» H. ARENDT, The Life of the Mind, pp. 11, 78 et 85. 

43. J. LEVESQUE, le Fragment I, p. 84. 

44. Ibid., pp. 31, 73, 88 et 107. Selon Heidegger, affirme Jean Levesque, «le fragment ne 

renvoie done a aucune autre surface que celle qu'il dessine, a aucun autre rassemblement que celui 

qu'il opere». 

45. Voir Martin HEIDEGGER, «Alethia» dans Essais et conferences, Paris, Gallimard, 

1958, pp. 311-349. 

46. J. Levesque, Le Fragment, p. 11. 
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figures du «Collectionneur», du collagiste et de l'assembleur reunis dans la 

personne de Joseph Cornell, qui, au moyen d'un instinct que Waiter 

Benjamin a qualifie de «tactile47», en pla<;ant et depla<;ant les fragments, 

orientent et donnent un sens a son travail et sa vie : 

April 1st, 1957 
That sunny day in an after-church 'wandering' mood I thought of collage & 
poetics and how all kinds of possibiliti tes might be worked out stemming from 
such a mood as this, just keeping busy with cutting up, keeping an eagle eye out 
for correspondences, combinations, etc. etc. Needless to say, it doesn't have to 
take original manuscripts to induce such a state. It was a wonderful moment48 

47. W. BENJAMIN, Das Passagen-Werk, cite par D. FRISBY, Fragments of Modernity, p. 

228. 

48. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers, 1057 : 0066. 
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Errance vs lieux 

Avec le concept de !'exploration, une forme de rassemblement de 

fragments qui procede par «tension-extension», c'est la fluidite et l'absence de 

limites, deux caracteristiques intrinseques de cette methode de travail, que 

Joseph Cornell apprecie en comparaison avec le medium des boltes, parce que 

les boites, une fois construites, sont, selon lui, statiques et encombrantes, et 

donnent trop souvent un resultat non satisfaisant, voire meme decevant, par 

rapport a l'usage qu'il peut etre fait des fragments. Ce sont precisement les 

liens que 1' operation analogique permet d' etablir entre differents fragments 

qui peuvent devenir, de par leur nature, en disparaissant aussi rapidement 

qu'ils apparaissent, une source de deception et de frustration pour Cornell. En 

fait, !'operation analogique, laquelle repond a l'activite de penser, ne laisse 

rien de vraiment tangible derriere elle, puisqu'une des caracteristiques de 

1' objet meme de cette activite, la signification, est d' etre incertaine et, par le 

fait meme, fugitive, puisque la signification, contrairement a la connaissance, 
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est non verifiable et ne peut etre approuvee par le sens communi. La 

difficulte rencontree par Cornell pour transmettre au moyen de 1' espace des 

boites la richesse que des liens entre des fragments heterogenes peuvent 

evoquer a certains moments depend done de la fugacite des correspondances 

analogiques propres a l'activite de penser, fugacite qui anime, par ailleurs, le 

travail meme des Explorations : 

February 27, 1945 
on way to 9:22 the gulls overhead brought a strong evocation of the house on the 
hill ... a «link» - the «reassurance» and «continuity» of a thread so tenuous, so 
hard at time to keep hold (or perhaps to communciate to others is what I 
mean).2 

April 15, 1946 
... satisfactory feeling about clearing up debris on cellar floor - «sweepings» 
represent all the rich cross-currents and ramifications that go into the boxes but 
which are not apparent (I feel at least) in the final result.3 

1. Selon Arendt, la pensee correspond a cet appetit (inassouvissable) que nous avons a 

vouloir saisir la signification de notre vie, soit celle de la realite de l'espace situe entre notre 

naissance et notre mort et dans lequel nous apparaissons aux autres et a soi-meme. La question de 

la signification n'est possible, selon elle, que par ce mouvement de retrait temporaire (retrait 

qui suppose done un retour vers le monde tangible) dans l'aetivite meme de penser. C'est par et 

dans ee mouvement oscillatoire que se maintient la question de sens. H. ARENDT, The Life of 

the Mind, p. 62. Par ailleurs, en saisissant le fragment en-dehors de la logique causale, e'est-a­

dire au moyen de l'analogie, il est possible, selon Anne Cauquelin, «d'explorer les possibilites 

de deplacement qui[ ... ] serviraient a transporter du sens la ou pour le moment il n'y a d'habitude 

que pensee». «Cadrer, fournir des guillemets au fragment pour le remettre au pas des 

significations est done une operation analogique», rajoute Anne Cauquelin. A. CAUQUELIN, 

Court traite du fragment. Usages de l'oeuvre d'art, p. 155. 

2. Ibid., 1058. 

3. Ibid., 1059 : 0008. 
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La satisfaction qu'apportent par opposition les Explorations est issue 

toutefois, reconnait Cornell, d'une preoccupation initiale pour ces boites qu'il 

s' achame a construire neanmoins : 

was starting to clear - sunlight begining to come through clouds - with the 
questionning attitude about boxes, cumbersomness, effectiveness as vs. some 
possible translation into other techniques (research, explorations, etc.) on such 
occasions as this & the Rasoumovsky #2, etc. the value or theses wholly 
satisfying and «fruitful» circumstances, out of nowhere but stemming from 
preoccupation with the boxes - and so there is point sometimes (as these 
occasions) in this kind of muddling through.4 

D' arriver a construire un espace physique, voire une demeure, pour 

presenter des fragments recueillis au cours d'excursions dans New York, est 

une des volontes de Cornell, meme si !'obtention d'un resultat permanent et 

satisfaisant est, selon lui, pratiquement impossible : 

20 fevrier 1945 
The intense longing to get into the boxes this overflowing, a richness and poetry 
felt when working with the boxes but which has often been completely 
extratenuous in the final product.S 

1946 
With the gratitude for this turn with its possibilities a often experienced 
dissatisfaction with the medium of the boxes no matter how successful in 
working on, - their cumbersomness, immobility, loss of lustre having passed into 
collectors hands- at the same time the happy feelings about the post-cards (of 
which the Vermeer had been one) in relation to GC 44.6 

L'activite de construction des boites, aux cotes du travail des Explorations, 

4. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers, 1061. 

5. Ibid., 1058. 

6. Ibid., 1059. 
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demeure done essentielle dans l'oeuvre de Cornell en ce qui conceme l'usage 

de fragments. En fait, c' est precisement la dualite1 voire la complementarite, 

entre 1' «ouverture» qu'une exploration offre par rapport a I' usage de 

fragments, et la «cloture» que permet par ailleurs 1' espace construit de la boite, 

qui non seulement caracterise, mais fonde le travail de Cornell : 

Portefolios - etat brut - explorations - as much potential as the boxes. The 
spectator can apply this to his own modus operandi. The spectator can, if he 
likes it, go out and do his own picking. This teeming obsession that I cannot 
help having, of benefiting aged people and handicapped children - boxes I have 
kept purposely in etat brut - akind of metaphysique of exploration that anyone 
can do - this kind has a potential for the young blood instead of the museum 
kind of thing? 

September 2, 1951 
cloudy-rainy between inertia & working mood. Loosening with up calm touch of 
pink to Medici Prince ( Gozzoli) facade & poster - in evening apprec. of this 
progress - although slight a box will stand for months without even this much in 
the way of development such a circumstance as this accentuate this capricious 
aspect - all of a sudden, out of nowhere, a box become finished. A feeling that 
it needed «silver», as in a ring, etc.8 

Ce dualisme qui regit le travail de Cornell est assimilable a celui-Ut meme 

qui caracterise son mode de vie, un aller-retour quotidien entre Manhattan et 

le 3708 Utopia Parkway. Comme le souligne Sandra Leonard Starr, l'errance a 

laquelle Cornell s'adonne dans la ville de New York coexiste en tension avec 

les preoccupations de ce demier en ce qui concerne la possibilite d'un recueil 

7. Joseph CORNELL, cite par Bryan O'DOHERTY dans The Voice and the Myth in Modern 

Art : Hopper, Davis, De Kooning, Rothko, Rauschenberg, Wyeth, Cornell, New York, Dutton, 

1982, p. 259. Cette citation a ete tiree d'une conversation telephonique entre Joseph Cornell et 

Bryan O'Doherty. 

B. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers, 1059. 
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en retoumant a la maison9. Les fragments collectes par Comell dans la ville, 

suivant un esprit de liberte et de detachement, le sont aussi simultanement 

dans !'intention d'un rassemblement, et la premiere forme de rassemblement 

est celle qui inevitablement s'effectue a l'interieur des «limites» que torment 

les murs memes de la maison d'Utopia Parkway [fig. 8] Tel que relate par 

Diane Waldman qui visita occasionnellement Joseph Cornell chez lui, la 

collection de fragments de ce dernier, toujours de plus en plus grande 

d'ailleurs, envahissait les pieces de la maison [fig. 9]. De meme, une note 

inscrite par la soeur de Cornell dans le journal de son frere apres la mort de 

celui-ci, indique cet envahissement de la maison, en rapportant l'exemple 

precis de l' encombrement permanent de 1' espace de la table de la salle-a-diner 

he was gradually taking over the dining room source material, etc. it was hard 
on mother as she liked to set a pretty table- have friends, etc. ID 

En fait, Cornell entrepose dans la plupart des pieces de la maison (garage, 

salon, salle-a-diner, sous-sol), et ce, comme dans un «musee», affirme-il lui-

meme, les fragments de natures diverses qui, a chaque jour, il continue de 

collecter. Mais cette maison n'est pas, selon lui, qu'un espace propre a abriter 

9. Comell's diaries reveal a tension between what he called his {<wanderlusb> instincts 

and his attending to matters at home. S. L. STARR, foseph Cornell: Art and Metaphysics, p. 73. 

10. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers, 1315 : 0045. 
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statiquementll une collection de fragments; elle se veut egalement, et 

simultanement, un «atelier experimental» [fig. 10-11] ou les fragments en 

plus d'y etre deposes et entreposes y font egalement 1' objet de deplacements et 

de rearrangements continuels a l'interieur, d'une part, du systeme particulier 

de «classement» que sont les Explorations, et, d'autre part, des differentes 

boites encore en construction qui sont, tout comme les Explorations d' ailleurs, 

disseminees dans la maison : 

October 3, 1972 
... Utopia house might become a home museum and/ or experimental workshop12 

Tel que l'indique Bryan O'Doherty, la maison de Joseph Comell n'est pas 

seulement une demeure au sens «statique» du terme; elle est egalement un 

lieu qui reflete la «methode» de travail de ce dernier qui est plut6t fondee sur 

les «quetes» et les «dilemmes» continuels13. La maison ou Cornell habite et 

travaille, est un espace qui lui permet de proceder a la fois au rassemblement 

et a la «manipulation infinie» des fragments qu'il collecte. 11 y realise 

d'ailleurs l'oeuvre dualiste qu'il nous a leguee : d'une part, les Explorations, 

Cornellles con<;oit infinies, a l'instar du processus de la pensee, et, par le fait 

meme, et, d' autre part, la construction des boites dont il assimile parfois le 

11 Selon Cornell, un musee peut-etre per<;u comme etant fondamentalement et 

malheureusement statique, tel qu'ille propose dans une de ses explorations a propos du materiel 

qui compose celle-ci : « ... by itself this material would have only static museum value». J. 
CORNELL, «Ondine» dans Joseph Cornell Papers, 1074. 

12. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers , 1064 : 0683. 

13. B. O'DOHERTY, The Voice and the Myth in Modern Art : Hopper, Davis, De Kooning, 

Rothko, Rauschenberg, Wyeth, Cornell, p. 280. 
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moment d' achevement a un «coup de grace», a un moment de «poesie» : 

The Saturday morning followed in the wake of a spurt of working on the boxes 
but with a feeling for letting up for the day. But whithout the sometimes 
involuntary revulsion and without the wrenching away from the work with its 
accompanying sense of futility. Dressed and shaved and took a final look 
around the boxes before leaving. Restored the wire grating to the Moutarde Dijon 
and added a piece of archway in the top of the box. Suddenly sense of 
completeness, poetry, connection with life as opposed to the confining, esthetic 
feeling of limitation experienced too often in working with the boxes.14 

85 

Les Explorations, au contraire, n'existent pas dans le but de leur propre 

achevement15, car c'est plutot suivant un mouvement de «tension­

extension» continuel et infini, que les fragments y sont rajoutes, deplaces ou 

meme largues, tel que le souligne Cornell dans !'exploration intitulee Garden 

Centre 1944 ou (GC 44). Le caractere «extensif» de cette exploration, une 

propriete d'ailleurs intrinseque de toutes les Explorations, est assouvi par 

!'introduction continuelle de citations, d'images, d'articles trouves dans des 

journaux, ou encore de n'importe quel item rencontre au fil des jours : 

Never finished but unfolding and continuing in unsuspected places & times; in a 
print, a modem color, a new or old master, something read in the daily paper or 
a book A face seen in a crowd or on the «long journey home» via subway city 
skyline fading etc. the thread caught up with seeming never ending freshness 
and significance.16 

every so often these pieces turn up - and the thing is clearing up - but the dues 
are so many that I am glad that this mystery will never be entirely so 

14. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers , 1060. 

15. Les Explorations n'existent pas non plus dans le but de l'achevement de la connaissance. 

16. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers, 1072 : 0463 et 1072 : 0466. 
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{cleared).17 

Aug. 12,1956 
with that kind of impact that keeps a subject unfolding so beautifully + in such 
endless + unexpectedly ways ... appreciated18 

July 2, 1954 
today this «image», encountered on 57 St. & 6 Ave. in a fresh batch of cards 
form England, seeming to catch (embody) up the thread with an accent of 
renewal, continuity, etc., something very difficult to convey without the 
acquaintance of the GC 44 pages but none the less to myself something 
significant joyous and charged with all kinds of subtleties yet vital ... the 
realization of how incredibly wonderful does a world of which this card is but a 
piece as in a mosaic yet a never ending one brought about somewhere, somehow 
by the wondrous workings of the imagination through certain key experiences in 
the sub. designated as GC 4419. 

86 

Bien que la manipulation des fragments par rapport aux Explorations est, 

selon Cornell, en principe infinie, lorsque celui-ci tente de definir le Garden 

Center 1944, c'est aux cotes d'un seul terme designant un espace propice a la 

dispersion et a l'errance, le laboratoire,20 qu'il utilise, a cette fin, une serie de 

lieux, dans la plupart des cas des structures architecturales, ayant en commun 

la propriete de rassembler plutot que de disperser21 : 

April 1, 1947 
G.C 44 is a diary journal, a repository, laboratory, picture gallery, museum, 

17. Ibid., 1072:0398. 

18. Ibid., 1059. 

19. Ibid., 1072 : 0495. 

20. Ce terme rejoint en fait le sens des expressions «international appeal», «traveling 

exhibition» ainsi que «the still life in motion and at rest • into the past - other countries - the 

sense of travel» que Cornell egalement utilise pour definir cette meme exploration. 

21. De meme, Comell utilise les denominations «journey album», «esperanto of imagery» et 

«tower of visions» pour definir le GC 44. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers, 1072 : 1006. 
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sanctuary, observatory, keepsake, it is the core of a labyrinth, a clearing house 
for dreams + visions it is childhouse regained22. 

87 

Cependant, une des caracteristiques communes entre ces lieux (journal, 

musee, galerie de peintures, sanctuaire, labyrinthe, ... ) auxquels !'exploration 

en question est comparee, est que ceux-ci puissent accueillir des collections 

d' elements meme les plus heterogenes, puisque sous-entendant, de par leur 

fonction specifique, la possibilite d'abriter les fragments d'un passe, recent ou 

lointain, c' est-a-dire d' offrir a la memoire un espace de presentation. Ainsi, 

ces lieux, a l'image de l'espace mental de la memoire (et de la pensee23), 

offrent aux fragments la possibilite de coexister par et malgre leurs differences. 

De plus, ces lieux, bien qu'ils possedent la propriete de rassembler, demeurent 

ouverts aux changements et aux remaniements, puisque, precise Cornell dans 

une note a propos du Garden Center 1944, ces lieux, d'une certaine fac;on, ne 

possedent pas de «murs» : 

This 'museum without walls' is the outgrowth of the events of the summer held 
to-gether by a strong pervading feeling which has tapered off so that now (six 
years later) some proper detachment may be felt out which nonetheless is 
indispensible to a proper evaluation of te ceasless flow and interlacing of the 
original experiences.24 

Les limites physiques des explorations correspondent plutot au cartonnage 

22. J. CORNELL, foseph Cornell Papers, 1072 : 0471. 

23. Selon Hannah Arendt, ce que la pensee en fait actualise dans le mouvement meme de son 

processus sans fin est la «difference». H. ARENDT, «Thinking» dans The Life of the Mind, 

p.187. 

24. Ibid., 1072: 0162. 
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des dossiers eux-memes [fig. 12]. Et, comme l'indique Cornell sous forme de 

note clans 1' exploration Portrait of Ondine, le but de ces derniere n' est pas 

d'arriver a une definition statique et definitive d'un theme ou d'une 

personnalite, comme par exemple ici, a la definition d'Ondine, une figure 

legendaire de la danse, mais plutot d'inciter les potentialites d'un 

developpement qui s'apparente a la «poesie» ou l'analogie, par la chasse 

continuelle aux nouvelles images : 

however part of the intention of this exploration is possibility of so developing 
it that it becomes a kind of image-hunting akin to poetry. Wherein receptive 
student may find & work out for himself a modus operandi and application to 
a subject of his own discovery or predilection. 

endless «correspondences» with other writers, artists, etc. keeping the 
exploration in perennial freshness25 

Ainsi, dans le cas de Portrait of Ondine, Cornell utilise une «boite­

dossier» cartonnee pour rassembler les differents elements de 1' exploration; 

ces demiers peuvent y etre deplaces et retires a volonte, et d'autres peuvent 

meme y etre ajoutes [fig. 12]26. Pour 1' exploration The Life of King Ludwig of 

Bavaria, Cornell, par ailleurs, a rassemble les fragments dans une valise de 

bois [fig. 13] - les «murs» du musee devenant ici un peu plus solides. En fait, 

cette forme construite utilisee ici par Cornell pour la presentation d'une 

exploration se rapproche, d'une part, des boites specifiquement identifiees par 

25. Ibid., 1074. 

26. Cornell utilise id un format et une idee similaires a la Bofte en valise de Marcel 

Duchamp. Le dossier peut etre reproduit en plusieurs exemplaires et distribue. 
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Cornell comme «musees» : Le Musee, L'Egypte de Mlle Cleo de Merode cours 

elementaire d'histoire naturelle, Petit musee, Museums [fig. 14], et, d'autre 

part, a ces autres boites presentant elles aussi des collections : Le souper fin, 

Paul et Virginie, Coffret de boules de verre a inclusion d'animaux, Coffret de 

bouteilles de parfum, Cork or Varia Box, Marque deposee, Rose des Vents, etc. 

Ces boites avec leur partie superieure ouvrante deballent leur collection de 

fragments qui sont disposes soit a l'interieur de contenants identifies ou de 

compartiments. La serie des «boites-pharmacie» s'inscrit dans cette meme 

forme de presentation, bien que differemment des «boites-musees» Elles se 

tiennent verticalement, a l'instar de la majorite des boites construites par 

Cornell, et possedent un ouvrant vitre en fa~ade [fig. 15]. Avec leur collection 

de fragments mobiles, les «boites-musees» et les «boites-pharmacies», 

tiennent compte, dans !'esprit meme des Explorations, de l'«ouverture» que 

suscite quand meme chaque different fragment a l'interieur de limites 

donnees, soit ici les parois de bois de chacune des boites. 

Dans le dossier intitule Notes on making boxes, on retrouve un schema de 

la disposition d' objets pour une boite, The Celestial Theater, portant le titre : 

Disposition of objects (in official souvenir Box of the Celestial Theatre) plan 

for bottom of box [fig. 16]. C'est au moyen d'une grille que des objets et 

fragments d'images, qui n'y sont en fait que nommes, sont disposes dans 

1' espace; il sont places individuellement dans chacun des compartiments 

formee par la grille. Dans le meme esprit, on retrouve dans le journal de 
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Comell une «lettre a compartiments27» adressee a l'artiste Matta28 [fig. 17]. Ici, 

la forme du easier, tout comme dans le cas de la boite The Celestial Theatre 

d'ailleurs, ne contribue aucunement a etablir un ordre systematique parmi les 

fragments dont elle favorise le rassemblement, puisqu' elle en exacerbe plutot 

la disparite. Encore une fois, c' est par sauts analogiques que des liens peuvent 

etre etablis entre ces differents elements qui coexistent ici suivant ce 

mouvement meme qui a la fois les rassemble et les disperse. 

En fait, le easier est de loin la forme construite la plus utilisee par Cornell 

dans la serie des boites. Associee a la structure d'un musee, d'une pharmacie, 

d'un jeu, d'un colombier, etc, la compartimentation peut etre interpretee ici 

comme une strategie spatiale permettant de repondre simultanement a 
l'isolement des fragments et a leur rassemblement. La forme du easier repond 

a la force paradoxale qui anime chaque fragment en procedant a la fois a 
!'assemblage et a la disjonction des fragments entre eux. Une des boites parmi 

celles qui sont specifiquement intitulees Bofte a compartiments [fig. 18] 

traduisent clairement cette intention d' «assemblage-non-assemblage» propre 

a la pensee analogique et au fragment29. La blancheur de l'enduit platreux et 

de la peinture qui recouvrent le easier a l'interieur de chacune de ces deux 

boites, met en evidence la disparite des fragments rassembles (formes, 

27. J. CORNELL, Joseph Cornell Papers, 1059 : 0373. 

28. Roberto Sebastian Matta Echaurren dit Matta a fait des etudes d'architecte chez Le 

Corbusier avant de prendre contact avec les Surrealistes en 1937, et d'illustrer les chants de 

Maldoror. Gaetan PICON, Le Surrealisme, Geneve, Skira, 1976, 168. 

29. Voir A. CAUQUELIN, Court traite du fragment. Usages de l'oeuvre d'art, p. 188. 
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couleurs, materiaux, nature des fragments) tout en permettant, par sa 

neutralite, de faire coexister dans l'espace d'un seul lieu (la boite) les 

«differences». Dans plusieurs de ces boites dites «a compartiments», certains 

des compartiments eux-memes ant ete laisse volontairement vacants, 

permettant ainsi une «ouverture», pour le mains potentielle, par rapport au 

rassemblement qu'induisent les «limites» physiques de chacune des boites. 

Cette dualite dans le travail de Cornell entre la volonte de rassembler les 

fragments et celle, suivant une quete d'infinite, d'en empecher un 

rassemblement statique et definitif, peut etre comparee a ce qu'Heidegger 

entend par la contemporaneite inevitable de «l'errance» (ou de la 

«maniabilite infinie») a la necessite de 1' «etablissement en un lieu>> : «Dans 

le lieu joue certes, le rassemblement au sens de 1' abritement qui libere les 

choses en leur contree30>>, affirme Heidegger, toutefois, «la dispersion reste 

toujours ce qui brule tout emplacement3h> ecrit Jean Levesque dans son 

interpretation de la pensee heidegerienne. Selon Heidegger, rajoute 

Levesque, «si posseder un lieu est impossible», c' est «parce que nous pensons 

a travers cette impossibilite meme», c'est-a-dire que l'impossibilite 

d' etablissement en un lieu «est toujours contemporaine de la pensee32». 

«C' est en effet un mode de rassemblement que la maison propose et que les 

deplacements ne permettent pas : leur espace refuse l'habite33». L' errance 

30. M. HEIDEGGER, «L'art et l'espace», dans Questions IV, Paris, Gallimard, 1976, p. 103. 
31 , . J. LEVESQUE, le Fragment I, p. 84. 

32. Ibid., p. 72. 

33. Ibid., p. 72. 
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pure, c'est-a-dire les deplacements ou les manipulations infinies sans qu'il y 

ait possibilite ou necessite d'un rassemblement quelconque, «annule les 

lieux34» et «exclut la memoire35». 

Par la construction des boites, Cornell tenterait-il done en -vain de 

presenter dans 1' espace une pensee qui sans rep it se deplace infiniment par 

sauts analogiques de fragments en fragments? A cette confrontation entre 

1' «errance» de la pensee et le besoin de rassemblement en un lieu, lorsque ni 

Dieu, ni l'Histoire, ni la Science ne peut agir desormais comme totalite 

unificatrice des choses dispersees de ce monde, Heidegger evoque l'image 

meme du «coffre» comme dernier lieu possible de rassemblement des 

fragments en !'absence de totalite : «Le coffre deviendra ainsi ce travail de la 

main qui enclot et libere tout a la fois36>>. En fait, selon Heidegger, «l'exercice 

de la pensee se confond avec l'activite de la main qui fac;onne un coffre37», 

affirme Jean Levesque. Le «coffre» est pour Heidegger «la consequence d'un 

passage d'une ontologie de la voix a une ontologie de la main38», c'est-a-dire, 

une forme possible de rassemblement en-dehors des chemins de la 

Metaphysique. 

Les boites construites par Cornell sont parfois occupees que par des objets 

ou fragments d'objets. Toutefois, des figures humaines decoupees ou meme 

34. Ibid., p. 75. 

35. Ibid., p. 68. 

36. Ibid., p. 97. 

37, Jean Levesque, le Fragment I, p. 112. 

38. Ibid. p. 97 
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souvent arrachees a meme des photographies, des dessins ou des 

reproductions de peinture, ainsi que certaines imprimees sur des timbres ou 

encore moulees sous forme de statuettes, habitent a l'instar, et aux cotes, des 

fragments la majorite de celles-ci. La presence de figures humaines est 

egalement significative dans les Explorations. En fait, des Explorations 

entieres sont dediees a des personnages reels ou fictifs39. Une des 

Explorations, ou !'insertion d'une figure humaine est particulierement 

significative en ce qui concerne l'usage de fragments dans le travail de 

Comell, et ce, en rapport avec 1' architecture, est The Crystal Cage. The Crystal 

Cage est, d'une part, une exploration comme toutes les autres, c'est-a-dire 

divers fragments de textes et d'images, des notes, des petits objets, ... recueillis 

dans un meme dossier continuellement mu par de nouvelles trouvailles. 

D'autre part, The Crystal Cage c'est le portrait de Berenice tel que nous en 

informe le sous-titre du dossier. Berenice, telle que la decrit Cornell, est une 

enfant americaine qui au cours d'un voyage en Europe s'amourache d'un 

monument sis en France pres de la ville d' Amboise : la Pagode de 

Chanteloupe [fig. 19] : 

From newspaper clippings dated 1871 and printed as curiosa we learn of an 
American child[Berenice] becoming so attached to an abandonned chinoiserie 
while visiting France that her parents arranged for its removal and 
establishment in her native New England meadows. In the glistening sphere the 
little proprietress, reared in a severe atmosphere of scientific research, became 
enamoured of the rarified realms of constellations, ballons, and distant 
panoramas bathed in light, and drew upon her background to perform her own 

39. Voir Appendice I, Liste des dossiers ou Explorations tenus par Cornell. 



Errance vs lieux 94 

experiements, miracles of ingenuity and poetry.40 

Cette pagode construite dans le gout «chinois», une fabrique qui 

vraisemblablement fut edifiee par le Due de Choiseul dans son jardin prive 

au dix-huitieme siecle, est toutefois volontairement interpretee par Cornell 

comme une «curieuse relique des recherches scientifiques du dix-neuvieme 

siecle» : 

The recent unearthing (1934-1942) of a wealth of paraphrenalia, charts, 
photograph, manuscript notes, etc., a welter of «varia» of formidable 
proportions, finally establishes beyond any possibility of doubt the existence of 
the legendary PAGODE DE CHANTELOUP, that curious relic of scientific 
research in the nineteenth century. 

* * * 

P AGO DE DE CHANTELOUP - the reader will search in vain in the literature 
of the past for briefest mention of this neglected phenomenon, and the 
conclusion may be drawn that it was pigeonholed with the countless hoaxes 
that abounded in the scientific field during the past century, of which E. A. 
Poe's «Balloon Haox» is a classic example.41 

Sur une des planches presentees par Cornell dans un cahier intitule The 

Crystal Cage [portrait of Berenice] a l'interieur d'un numero special du 

magazine View, «Americana Fantastica», le profil de la Pagode de 

Chanteloupe se confond a une collection de mots dactylographies : 

personnages, lieux, objets et themes s'y cotoient en epousant la silhouette de 

40. J. CORNELL, «The Crystal Cage [portrait of Berenice]» dans View, January 1943, series 

2, n° 4, p. 12. 

41. Ibid. 
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la pagode [fig. 20]. A la base et au centre de la pagode - plus precisement a 
!'emplacement meme de la porte fait remarquer Diane Waldman42 -,est 

insere le portrait d'une jeune enfant, Berenice. Comme un «fragment» parmi 

les autres, le portrait de Berenice prend place dans le lieu qui a ete choisi pour 

presenter la «constellation» d' elements. Sur une des planches adjacentes, on 

retrouve la photographie d'une enfant regardant a l'interieur d'un batiment 

par une de ses fenetres [fig. 21]. Cornell a sous-titree la photographie : 

Berenice of 1900 gazing into her own past and future43. C'est le verre de la 

fenetre qui metaphoriquement materialise ici par ses proprietes reflechissante 

et transparente une des conditions fondamentales de la presence humaine : 

par sa transparence, il permet a Berenice de percevoir devant elle le futur et 

par reflexion le passe qui lui fait dos. 

Cette exploration induit ici la reflexion sur une des fins memes de 

!'architecture qui est de foumir un lieu pour abriter et sauvegarder la presence 

humaine : une presence qui est a la fois spatiale et temporelle. Chaque etre 

humain de par sa «double presence», s'installe inevitablement et a chaque 

instant, comme le rappelle ici Cornell avec l'image de Berenice, dans cet 

espace qui a la fois separe et relie le passe au futur : le present. La presence 

humaine, une installation dans 1' espace de la vie entre la naissance et la mort, 

apparait comme un fragment spatial articulant la temporalite qu' elle-meme 

induit : un champ de force entre le passe et le futur. Friederich Nietzsche a 

42. D. WALDMAN, Joseph Cornell, p. 27. 

43. J. CORNELL, «The Crystal Cage [portrait of Berenice]» dans View, January 1943, series 

2, n° 4, p. 16. 
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interprete cette condition humaine par l'image d'un portique nomme 

INSTANT, a partir duquel d'un cote et de l'autre s'eloignent tout en se 

rejoignant !'infinitude du passe et celle du futur44. Parmi les boites de 

Cornell, ce sont les Hotels qui traduisent probablement le mieux cette 

condition fragmentaire de la presence humaine avec leur fenetre ouvrant sur 

le futur et leur interieur tapissee de fragments de memoire [fig. 22]. Les 

hotels, ces lieux de rassemblement qui permettent l'abritement temporaire de 

la presence humaine, parsement le chemin de 1' errance, celui oil entre la 

naissance et la mort 1' etre humain se tient. 

Si nous parvenons a penser le verbe habiter avec suffisamment d'ampleur et de 
sens, il nous nomme la fac;;on dont les hommes accomplissent sur terre et sous la 
voute du cielleur migration de la naissance vers la mort45. 

44. Friedrich NIETZSCHE, Ainsi parlait Zarathoustra, Gallimard, Paris, 1971, p. 197. 

45. M. HEIDEGGER, Questions lil, pp. 53-54. 



Conclusion 

Les changements rapides et violents, d'ailleurs sans precedents dans toute 

l'histoire de l'humanite, que provoque la guerre dans la premiere moitie du 

vingtieme siecle, induisent un etat de desorientation et de souffrance 

generalisee dans le monde occidental. Face a cet etat de crise a la fois morale 

et politique, une volonte profondement impregnee d'utopie se leve en 

architecture, soit celle de realiser un nouvel ordre bati afin d' assurer la 

progression ordonnee des affaires humaines, de garantir une sante mentale et 

physique universelle et de sauver le monde de la ruine prochaine. Dans les 

conditions de guerre et d' apres-guerre, 1' architecte est alors per~u comme une 

des figures clefs, la forme batie etant encore consideree a ce moment comme 

l'element fondamental dans l'etablissement d'un ordre social et politique. 

C'est principalement en fonction de strategies d'organisation urbaine que sont 

elabores theoriquement et pratiquement ces plans de transformation, lesquels 

font inevitablement table rase avec la ville traditionnelle qui est alors 

condamneet. 

1. Voir Collin ROWE et Fred KOETTER, Collage City, Cambridge, Massachusetts, MIT 

Press, 1985 
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L'architecture qui est ainsi produite en reaction directe aux 

bouleversements de la guerre, n' a pas necessairement induit un meilleur 

monde, les ideaux scientifiques ayant ete confrontes une fois de plus a la 

realite de 1' empirisme populiste2. La demolition complete d' ensembles 

architecturaux edifies suivant cette esprit de ville moderne apres la guerre en 

temoigne. La ville moderne, une agglomeration d' objets disparates, est en 

fait, affirme Collin Rowe, aussi problematique, que son negatif formel, la ville 

traditionnelle, a laquelle elle a voulu se substituer3. Dans un ouvrage intitule 

Collage City, Rowe propose, comme fa.:;on de remedier au probleme, soit pour 

contrevenir a la crise que subissent la definition et la signification du role de 

l'architecte, une strategie d'accommodation et de coexistence de ces deux 

modeles complementaires que sont la ville traditionnelle et la ville modeme. 

Pour ce fa ire, Rowe suggere egalement l'hybridation de 1' architecte 

«planificateur et ingenieur» detenteur d'une pensee essentiellement 

scientifique et idealiste, avec 1' architecte «bricoleur» qui lui est beaucoup plus 

libre et spontane et en contact direct avec la realite. Cette hybridation, selon 

lui, permettrait d'attribuer a la planification urbaine, et par le fait meme a la 

pratique et aux realisations architecturales elles-memes, 1' aspect plus syncope 

et imprevisible que suppose la societe politique elle-meme. 

Toutefois, comme le fait d' ailleurs remarquer lui-meme Collin Rowe, la 

promotion de 1' architecte «bricoleur» comme strategie d' empechement de la 

2. Collin ROWE et Fred KOEITER, Collage City, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 

1985, p. 94-95. 

3. Ibid., p. 58. 
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desintegration de 1' architecture a notre epoque, sous-tend le danger de 

produire une architecture garantissant inevitablement et essentiellement le 

formalisme, le pastiche, le pittoresque. Mais, cela n' empeche toutefois pas ce 

dernier de promouvoir les vertus des effets visuels du «collage», qu'il 

emprunte directement aux oeuvres de l'art moderne (La Nature morte a la 

chaise cannee (19911-1912) et la Tete de taureau (1944) de Picasso), comme une 

des approches et des finalites strategiques pour sauvegarder la pratique 

architecturale a l'interieur des limites inevitables, qui sont selon lui, celle de 

l'utopie et de la tradition. Les exemples qu'il propose a cet effet, des interieurs 

et des batiments realises essentiellement par Le Corbusier (Le Studio du 

peintre Ozenfant (1922), la Terrasse de l' appartement de De Beistegui, 

l'interieur de la Residence a Bordeaux-Pessac (1925) ou encore le Pavillon 

pour l'exposition Nestle (1928)), peuvent etre effectivement tres convaincants 

en matiere de transposition en architecture des «collages» a la maniere des 

peintres cubistes. Toutefois, cette partie de 1' oeuvre corbuseenne qui est 

essentiellement une architecture privee, ne doit-elle pas necessairement etre 

regardee en rapport justement aux projets publics, des amenagements urbains 

fondamentalement modernistes, tels que La Cite radieuse et le Plan voisin, 

lesquels sont par opposition, selon Rowe, des exemples a ne pas retenir dans 

leur integrite? 

Comme le souligne 1' architecte contemporain Ben Nicholson en utilisant 

l'exemple de La Villa Savoye de Le Corbusier, l'architecte d'aujourd'hui a 

effectivement acces aux possibilites spatiales que les Cubistes ont decouvertes 

au debut du siecle. L'oeil d'un architecte active par les principes cubistes peut 
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tres bien produire une piece d'architecture de la meme fa\On qu'une peinture 

est assemblee4. Cela n'implique par pour autant que le «collage» en tant que 

langage formel et visuel moderne devienne un des modeles ultimes et 

paradigmatiques de la production architecturale aujourd'hui. Si le «collage» 

est effectivement une des fa\OnS selon laquelle le «fragment», a la fois residu 

et temoin du demantelement de la pensee traditionnelle, puisse etre utilise 

en architecture, l'oeuvre de !'artiste americain Joseph Cornell amene toutefois 

des indices beaucoup moins superficiels en ce qui concerne un possible usage 

du fragment dans le contexte d'une pratique architecturale contemporaine. 

En fait, l'oeuvre qui n'a pas ete regardee id sous l'angle exclusif de !'utilisation 

de fragments dans les «COllages» et «assemblages» - resultats qui sont, a la 

limite, uniquement visuel et forme} - mais plutot a partir de }'idee de 1' «USage 

du fragment» dans !'articulation d'un mode de vie ainsi que d'une fa<;on de 

penser, refere a des lieux qui, de par leur caractere paradoxal inherent 

rappellent le propre meme de la condition humaine. La ville de New York, la 

maison d'Utopia Parkway, les boites, ainsi que tousles lieux qui emergent des 

dossiers de Joseph Cornell offrent des espaces qui repondent au mouvement 

oscillatoire que provoque le fragment, soit le gout pour 1' errance et la 

necessite de s'installer en un lieu. 

* * * 

4. «When viewed from the outside, the long window on the middle level frames a bundle 

of odd, planar shapes. When these shapes are encountered inside the building the space 

initially worked out through painting is then projected onto the flat frame of the window and 

finally realized in three full dimensions on the inside of the house.» Ben NICHOLSON, The 

Appliance House, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1990, p. 20. 



Conclusion 101 

Les deux projets presentes et brievement decrits ici, The Appliance House 

par Ben Nicholson et La Maison de Saint-Martin par Waiter Pichler, ajoutent 

a la comprehension de ce en quoi peut consister l'usage du fragment en 

architecture aujourd'hui. Ils ne sont pas, ou du moins ne se presentent pas 

comme etant des «collages», du moins non pas au sens premier du terme 

(objets et fragments d'objets tenus ensemble par des moyens physiques, 

optiques ou psychologiques). Au contraire, ces projets, presentent plutot 

l'idee d'une continuite spatiale et temporelle de par leur usage du fragment 

qui en est fait. Le fragment n'y est pas utilise pour son caractere ironique ou 

incisif, mais plutot pour l'espace qu'il procure, pour un developpement 

perdurable d'une pensee et celui d'un mode vie. Ces projets ne sont pas des 

modeles a reproduire, mais plutot des productions, elles-memes fragments de 

par leur specificite et leur caractere unique. 

Ben Nicholson : The Appliance House 

Dans le projet The Appliance House, bien que le fragment soit utilise tout 

d'abord pour la realisation de «collages», c'est toutefois comme methode de 

travail pour le developpement d'un programme et du projet lui-meme que 

les «collages» sont realises. En fait, le processus de «collage» est ici utilise, 
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comme le precise lui-meme Nicholson, comme methode de pensees plutot 

que comme la fin en soi d'un produit architecturaL En fait, la serie de collages 

realisee a partir d'images decoupees clans les catalogues Sweets6 et Sears 

informe de la fa.;on de construire le projet. Ce que les collages permettent 

precisement est une interpretation ambigue de la part du constructeur. Les 

collages ne sont pas que prescription; ils impliquent une part de responsabilite 

de la part du constructeur7. Ils determinent, tout en permettant une libre 

interpretation. 

Le programme qui se dessine a partir de cette premiere manipulation de 

fragments est celle d'une maison de banlieue: The Appliance House. La piece 

qui constitue l'objet principal de developpement du projet a ete intitulee : The 

Kleptoman Cell. Celle-ci est affectee a la mise en espace de ce que signifie 

d' a voir en sa possession des objets recueillis id et la. Le fragment, qui tan tot, 

etait un element de «collage», est clans le contexte de !'elaboration 

5. B. NICHOLSON, The Appliance House, p. 16. « Collage making allows anyone to hold 

a view on any subject. It counters monopoly and it terrorizes guilds of knowledge. Every 

professional academy, institution or organization is vulnerable to collage, as orders of logic are 

broken apart by the collagist. Access is gained to information which is then reordered so that it 

«sits right» into the collagist system of thinking, oblivious of the accepted status quo. Like all 

maps, collage can exist as a guide to what exists on the ground or it can prompt a new set of 

thoughts suggested by interconnections of terrain and cities. When considerd from this angle, 

the collage becomes a transcription that can accelerate the way one understands the everyday 

world and how it comes together, without necessarily being an expert of any particular field of 

knowledge.>> Ibid., pp. 17 et 18. 

6. Le catalogue Sweets est une collection de brochures sur differents materiaux qui sont 

destinees a l'industrie de la construction. 

7. Ibid. p. 67. 
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conceptuelle et spatiale de cette piece, un element de collection et, par le fait 

meme, !'element inducteur de tout un appareillage architectural qui permet 

le deroulement spatial et temporel de l'activite de collection des fragments. 

The Telamon Cupboard, The Flank Walls, The Cell Walls, The Pin, The End 

Walls, The Rear Window et The Pendulum [fig. 23], sont les elements qui 

constituent cette piece en question The Kleptoman Cell. Par leur 

configuration respective ainsi que par les relations spatiales et fonctionnelles 

qu'ils entretiennent entre eux, ces elements mettent en forme a partir de 

l'usage meme du fragment, une reflexion architecturale sur la condition 

fragmentaire de la societe de consommation americaine d'apres-guerre. 

Waiter Pichler : La maison a Saint-Martin 

Bien que dans le projet de La Maison a Saint-Martin, l'usage que fait du 

fragment l'architecte autrichien Waiter Pichler soit d'une moins grande 

evidence visuelle que dans le travail de Ben Nicholson, le fragment comme 

element inducteur d'une pensee et d'une installation dans l'espace se tient a 

la base de cette production architecturale. Une serie constructions ont ete, et 

sont encore, rajoutees graduellement autour de la structure originale de la 

maison, une construction agricole traditionnelle propre a la region, pour 

loger les differentes sculptures que Pichler realise et ajoute a la collection. 
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The House for The Big Moving Machine, The House for the Big Wagon, The 

House for the Small Wagon, The House for the Movable Figure, The House 

for the Two Troughs, The House for the Steles, The House for the Ridge, The 

House for the Torso and the Skullcaps, The House for the Small Tower et The 

Chapel for the Great Cross sont disposees a proximite de la maison mere [fig. 

25]. 

Les sculptures que Pichler developpent, realisent et retravaillent sur 

1' espace de plusieurs annees, s'inscrivent dans un reseau spatial de relations 

avec les autres batiments, nouveaux ou originaux, et sculptures. Ce reseau, 

par le rajout chaque fois d'un nouvel element, se voit continuellement 

transforme, enrichi et interprete de nouveau; il s'auto-definit au fur et a 
mesure de la fabrication de ses elements. Ainsi, tel que le souligne Friedrich 

Achleitner, toute tentative d'assignation d'une description systematique 

spatiale, typologique ou meme chronologique de cette production 

architecturale est vouee d'avance a l'echec. La majorite des constructions qui 

ont ete rajoutees a la maison servent essentiellement a donner un lieu de 

presence a chacune des sculptures, ces etres-fragments realises et collectionnes 

par Pichler. A la maniere de chasses ou de «cases», ces constructions, tres 

simplement, enclosent individuellement les differentes sculptures, les 

isolent, tout en les mettant en relation avec les autres constructions et 

sculptures qui leurs sont adjacentes. 

Dans la maison originale, les interventions dans les deux pieces qui 

constituent !'atelier s'inscrivent dans cette pensee architecturale induite par le 
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fragment. L' atelier est a la fois un lieu d' exposition pour ces sculptures­

fragments et un espace de travail on ces dernieres sont continuellement 

retravaillees [fig.24]. Id, l'activite et le repos, ecrit Friedrich Achleitner sont 

les expressions alternees d'une meme condition: 

In the woodshop there is a table saw, a cult object that is surrounded by an 
aura of untouchability by the presence of a guardian sculpture. One discovers 
the bipolarity or ambiguity of this working environment, which constantly 
oscillates between conception and reception, fabrication and reflection, 
objecthood and contemplation. The workshop is as much a workshop as it is 
thought, the appearance, and even the presentation of a workshop.8 

8. ACHLEITNER, Friedrich, Waiter Pichler : Drawings, Sculpture, Buildings, Princeton, 

Princeton Architectural Press, 1993, p.lO 
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Liste des dossiers ou Explorations tenus par Cornell 

«Celebrity» files : 

Clair Bloom 
Piero Dorazio 
Patty Duke 
J eanne Ea gels 
Jennifer Jones 
Tilly Losch 
Maria Malibran 
Marie Taglioni 
Vermeer 

Source Material files I : 

«How a box is constructed» 
«Source Material» 
«Portraits of a Woman» 
«Photographs - Ballet» 
«Dance Index» 
«The Circus» 
"Towers» 
«Aviary» 
«Crystal Cage» 
«Night Voyage» 
«Nostalgi~ of the Sea» 
«War Plant, 1943» 



Liste des dossiers ou Explorations tenus par Cornell 

Source Material files II : 

«A» file 
Advertisements - Turn-of-the Century 
«Allegory of Faith» 
Americana - «Saragota & Mlle. Article» 
Ancient Art & Culture 
«H.C. Anderson» - «The Singer» 
Animals 
«Animals in the News Box» 
«Anna Dream & Andover Dream» 
«Antiques» 
Architecture 
Art Clippings 
«Art collage» 
Astronomy 
Ballet 
«Bel Canto Pet» 
19th C. Bibliomania 
20th C. Bibliomania 
Birds 
«The Bird with Shoe Button Eyes» 
Lee Bontecou 
«Bouteille» 
«Brocehet Charlotte Jeunderode» 
«The Bronze Statue» 
Butterflies 
«Caliph of Bagdag» 
Cameos 
«Cassiopeia» 
Cat Box 
«Celestial Theater» 
«Chat Emaillere» 
«Children Collage» 
Children's Correspondence 
«Children Cut outs» 
Children's Illustrations 
«Clorimda» 
Clouds 
«Coffee Pot Schraffts» 
Collage Material 
Joan Collins 
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Liste des dossiers ou Explorations tenus par Cornell 

Correspondence 
«Corridor Store Front» 
Coulter, Dorothy 
«Crafts & Industries» 
«Crocus Castle» 
Tony Curtis Correspondence 
Dance Publications 
«Deer Nymph » - Dame Laura Knight 
Demongeot, Mylene 
«Doodlings & Rorsh» 
«Drapery & Related>> 
Duncan, Isadora 
«Dutch - Flemish» 
Early boxes 
«Earth before the Flood Box» 
Envelope Fragments 
Fairies 
«Falling Star Overflow» 
«Famagouste» 
Fashion 
«Fee au Lapins» 
«Figure Heads» 
Flair Magazine 
Food 
«GC- 44» [Garden Center 1944] 
Gitta 
Goya 
«The Grasshoper» 
Greetings Cards 
«Juan Gris» 
«Gum Collage» 
Heiss, Carol 
Hemingway 
Heraldry 
History 
«Hotel Chariot D'Or» 
«Hummingbird» 
Ink Blots 
«Insects» 
«Jewelry» 
«Kress Collection» 
«Lala» 
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Liste des dossiers ou Explorations tenus par Cornell 

«La Malaga» 
«Pearl Lang» - «Andromada» 
«Laundresses» 
«Lilliputian Opera» 
«Literature» 
Maps 
Match Box Project 
Mathematics 
«Rosita Mauri- Ballet Related to Objects» 
«Medici penny Arcade Machine» 
«Medici Prince» 
Anna Moffo 
«Morning, Noon, Night» 
«Motherwell» 
«Mozart» 
«Museum Bottles Material» 
(Sheet) Music 
Natalie 
«New York, Marie Laurencin & Others» 
N.Y. Times Clippings 
Notes on Making Boxes 
Nudes 
Object Boxes 
«Offices Furniture, Equipment, Stationary, Etc.» 
«Old Masters» 
«Old Silks» 
«Ondine» - Fanny Cerrito 
Paperweights 
«Parrot Box with Spools» 
«The Peppermint Stick Monkey» 
Photographs 
Photography 
Picasso 
Pitt Magazine 
Planets 
Poetry, Poets 
Poles 
«La Poupee» 
Privacy 
«Rabbit» 
Mlle. Raisin 
«Rorshcacks H.C.A. & inks» 
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«Rossiniana» 
Science 
Science & Marine Life 
Script - «The Holy Ghost» by Allan Codd 
Seitz 
Sergava, Katherine 
Sewing 
«The Shepherdess» & «The Dark Diadem» 
«Stag» Images 
Stamps 
«Statues & Alibaster Figures» 
«Sunsets (Collage)» 
Swanson, Gloria 
«Tina» Rodin 
«Ucello» 
Van Eyck Alterpiece 
Welch, Mary 
«Westhampton, 1952-53» 
Women Painters 
Zizi J eanmarie 
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Figure 1. Plan de l'eglise San Lorenzo, Florence 

Figure 2. Medici Slot Machine, 1942. Construction 
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Figure 3. Perched Birds, 1942. Construction 
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Figure 4. Hotel Theatricals, 1940. Construction. 
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Figure 5. The Manufacture of Jouy clans «How a box is constructed». 
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Figure 7. Exposition Aviary, 1949. Egan Gallery 
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Figure 8. La maison d'Utopia 
Parkway, Flushing, New York 

Figure 9. Le garage d'Utopia Parkway 
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Figure 10. Cornell clans l'atelier d'Utopia Parkway 

Figure 11. Atelier d'Utopia Parkway 
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Figure 12. Portrait of Ondine, 1940-1950. Exploration 
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Figure 13. The Life of the King Ludwig of Bavaria, 1941-1952. Exploration 
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Figure 14. Museum, 1945-47. Construction 
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Figure 15. Pharmacy, 1943. Construction 
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Figure 16. «Disposition of objects in official souvenir Box of the Celestial 
Theatre) plan for the bottom of box». Exploration 
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Figure 17. «Lettre a compartiments» a Matta. 1951 
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Figure 18. Bofte a compartiments, 1950-53. Construction 
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Fig. 19 Pagode de Chateloupe, 
Amboise 

Figure 20. The Crystal Cage. 
Exploration 
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figure 21 Bernice of 1900 gazing into 
her own past and furture. 
Exploration 
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Figure 22. Hotel Minerva. 
Construction 
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Figure 23. Plan. The Kleptoman Cell 
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Figure 24. Atelier de Pichler. Vue vers le banc de scie. 
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Figure 25. Walter Pichler. 
Plan de la maison de Saint-Martin. 
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