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Entêtés, indociles, à la recherche de valeurs et désireux de matérialiser 
nos abstractions, nous nous sommes demandé vers quels chemins me-
nait notre pratique. Quels étaient les signes à interpréter, quels étaient les 
préceptes à embrasser ou bien à condamner. Tolérants envers l’entropie 
du monde et son innovation, nous ne souhaitons pas nous y soustraire 
et voulons composer avec elles sans être nécessairement disruptifs. Au 
milieu de l’irréalisable théorique, nous avons ressenti une possibilité de 
compréhension inassouvie. 

Le meta, venant de la métaxe de Platon, est devenu une obsession, un 
modèle métaphysique dont le pouvoir immatériel représente à nos yeux 
une vaste ressource d’application. Nous en faisons un objet sémiotique, 
puis nous lui donnons vie. Il produit déjà une substance mentale sé-
quentielle off-line, l’in-betweenness propre à tout-un-chacun, le sillon 
entropique, le renouvellement auquel nous souhaitons nous rattacher 
pour avancer librement de manière non linéaire. En tant que préfixe, 
il complète un autre nom: en l’occurrence, le métamodernisme. Ici, le 
saut entre les deux mots génère lui-même une sorte de récit philoso-
phique antagoniste auquel nous tendons pour nous et pour le monde,  
par spéculation. 

Dans l’histoire des pratiques architecturales, bien des 
tentatives ont été faites de manière péremptoire pour 
qualifier les transformations contemporaines du bâti 
ainsi que leurs potentiels et leur trajectoire. Nous ne 
cherchons pas incarner une idéologie libérale actuelle-
ment dominante, et notre discours n’est pas envisagé 
pour donner une validité absolue au métamodernisme, 
mais plutôt pour annoncer sa charge spéculative et 
ses potentialités.

Nous n’idéalisons donc pas de grande révolution, mais plutôt le chan-
gement - vacillant - d’une ère qui nous appartient, et dans laquelle nous 
n’avons pas encore réussi à incarner nos valeurs et nos obsessions. 
Dans un besoin de fraîcheur et d’abstraction, nommer nos fixations en 
un nouveau paradigme semblait être l’étape substantielle d’un processus 
nécessaire. L’exercice est de créer ici une morphologie renouvelée pour 
l’architecture d’aujourd’hui, capable de transformer le définitivement 
courant, dans l’immanent. Entre opération de recherche et définition 
légitime, le méta est devenu une monomanie. Il nous obsède.

Plutôt que de retracer panégyriquement l’histoire des 
constructions et cataloguer de manière absolue divers 
exemples remarquables,

0   Avant-Propos

Avant-Propos Avant-Propos

Dès lors, nous nous sommes adressés au “meta”.

					        nous tenterons de saisir le  
paradigme de l’architecture contemporaine et 
sa vision, ses attitudes, de nous offrir un cadre 
de référence et d’en comprendre ses dévelop-
pements manifestes pour saisir notre propre 
trajectoire, nommer nos spécificités et pouvoir 
figurer nos fixations.
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L’enjeu est de percevoir ce qui rend si difficile à cerner et 
à qualifier cette trajectoire. Quels sont les champs d’ac-
tion qu’elle a suivi depuis les années 2000? Puisse-
t-elle représenter, outre les conventions dépassées, un 
mouvement modèle s’affirmant avec ses conditions et 
ses archétypes ? Il s’agit de proposer et de démontrer l’hypothèse 

que l’architecture métamoderniste ne constitue 
pas simplement un genre consécutif dans le champ 
contemporain, mais un paradigme fluctuant, une 
connivence rompant les conventions dépassées, 
et oscillant vers de nouvelles références, elles-
aussi externes à l’architecture.

Dans une démarche située entre épistémologie et 
échantillonnage, nous nous attachons à montrer de 
quoi relève notre récit-paradigme, en le définissant 
dans un premier temps, puis en en décrivant les en-
jeux et les contours, en circonscrivant un nombre 
d’exemples architectoniques et en les provoquant pour 
en extraire les modèles. Confiants en la non-linéarité 
du monde dans lequel nous avançons, nous sentons 
la nécessité de mettre à notre portée une taxonomie 
comme signe convenu, marque concrète dans le dé-
veloppement de nos idées pour nos contemporains, 
en mettant leur propre travail à contribution. Le champ 
d’influence de la métaxe nous tricote de nouvelles 
postures d’architectes comme Artisan Cosmique, 
Agent Spatial et Virtuose Maniériste. 

Se pencher  sur la nature intime du métamodernisme, déborder 
l’épistémologie immédiate et engager l’arrière-pensée ontologique 
de la métaxe pour donner des précisions sur un état mouvant de 
l’architecture. La métaxe est le vade-mecum potentiel de notre 
quête. Il n’a rien de la systématique d’une méthode. Au fil du texte, les 
deux principales composantes de la métaxe, l’ironie et la sincérité, 
apparaîtrons et disparaîtrons, disponibles et perméables au lecteur, 
capables d’entraîner l’inévitable oscillation de la discontinuité. La vérité 
subjective de son paradigme n’est pas farouche; elle est versatile.

Avant-Propos
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1.1 					     Ouverture manifeste, appel 
							       à l’insoumission
Dans un monde où le pâturage est la norme, où la 
taille de la bouchée est l’idéal qui associe la facilité 
de consommation à la valeur, où les yaourts sont aug-
mentés dans le prix de vente par leur taille réduite et 
conditionnés comme des médicaments, en une bou-
chée; dans un monde où le choix est une obligation 
démocratique qui oblitère le plaisir, constamment 
imposé aux consommateurs, l’achat et l’essai de tou-
jours plus de gadgets; dans un monde où les pen-
sées, les concepts - de toute une vie - sont fragmen-
tés en nombre de clics et autres likes, et d’exhibition 
instantannée; c’est dans ce monde où les étudiants en architecture frôlent 

Dezeen, ArchDaily, Architizer, aspirant des images en suc-
cession aléatoire sans méthode de différenciation ni juge-
ment, où les architectes - comme tous les autres créateurs - 
suivent le dicton “ce qui ne tient pas sur l’écran ne sera pas 
vu”, où les attentions durent rarement une minute et la théo-
rie architecturale en ligne a trouvé la même formule qu’Acti-
mel (concepts en une gorgée, livrés en 200 mots maximum). 
C’est dans ce monde de multiplication exponentielle des in-
trants que nous nous trouvons à regarder notre travail et à 
nous demander “qu’est-ce que la théorie et qu’est-ce que  
la pratique” ? 
D’une part, nous aspirons aux certitudes modernistes 
d’un ensemble d’œuvres, d’un grand récit de toute 
une vie dans le contexte d’un “projet commun” plus 
large, et des idées par rapport auxquelles ces projets 
peuvent être évalués de manière critique, d’autre 
part; nous nous trouvons en réalité à une époque où 
de telles oppositions, de telles certitudes se sont ef-
fondrées, et où il est de notre devoir - sans nostal-
gie, mais avec, comme le disait Antonio Gramsci, 
“le pessimisme de l’intelligence et l’optimisme de la  
volonté”1 d’accompagner le mouvement des choses 
pour ne pas trop se perdre, de chercher de nouvelles 
relations qui puissent générer du sens et du com-
mun, de manière substantielle, au cours de notre vie 
professionnelle.

1 A. Gramsci, Cahiers de prison, Paris: éditions Gallimard, 1978-92. La Métaxe

1    La Métaxe
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“En philosophie, un paradigme désigne l’ensemble 
des éléments qui forment un champ d’interprétation 
d’une réalité à un moment donné. Au sein du monde 
de l’art, trois grands paradigmes sont identifiables; 
le classique, le moderne et le contemporain. Chacun 
constitue une rupture majeure avec le précédent, en 
termes esthétiques, mais induit également une re-
fonte complète des questions institutionnelles, or-
ganisationnelles, économiques et logistiques.” 2. Le 
paradigme est un ensemble d’a priori, d’axiomes, de 
croyances qui restent tapis à l’amont des discours et 
qui, de ce fait, crée de l’évidence et nous donne un 
sentiment de réalité et de vérité. Une manière a priori 
de classer le réel avant de l’analyser, ou d’agir sur lui. 
Selon les termes de Thomas Kuhn prononcés en 1962 
dans “La structure des révolutions scientifiques”, 
c’est un dispositif fondamental qui sert à délimiter, à 
limiter les phénomènes que nous observons et nous 
aide à percevoir la réalité. Nous voulons parvenir à conceptualiser autre-

ment, à refonder notre structure critique pour 
notre réalité. Penser le monde au-delà des cer-
titudes commodes, des dogmes stérilisants, 
des refuges identitaires et des dualismes sé-
curisant. Décloisonner la pensée. Explorer 
des pistes improbables, non visitées. Refuser 
de se soumettre à un destin déjà tracé. Rien 
n’est plus vital, rien n’est plus concret, rien 
n’est plus nécessaire aujourd’hui de créer nos  
propres paradigmes.

La Métaxe2 N. Heinich, Le paradigme de l’art contemporain, Paris: éditions Gallimard, 2014.

1.2									        Platon, la métaxe ou  
										          l’intervalle, l’oscillation
L’intervalle est l’espace métaphysique entre le monde éternel des 
formes et le monde périssable des choses sensibles, entre le noumé-
nal et le phénoménal, entre l’immanent et le transcendant, entre l’être 
et le devenir. C’est notre médium mystique, celui qui permet la 
communication oscillante entre les régions supérieure et inférieure de 
l’esprit. C’est l’espace liminal eschatologique entre le ciel et l’enfer. C’est 
la zone intermédiaire neutre, moralement ambivalente, entre le bien et 
le mal. Lorsque nous parlons de la métaphysique de l’intervalle, nous 
utilisons un terme dont la signification première ne pourrait être plus  
matériellement matérielle. Car l’intervalle est une métaphore morte qui 

prend sa source dans les travaux de terrassement 
de l’architecture militaire romaine. L’intervallum 
était littéralement celui qui se trouvait entre deux 
lignes de piquets (un vallum ou un retranchement 
palissadé); c’était l’espace entre les remparts 
dun camp légionnaire. 

En grec, cependant, “l’intervalle» est déjà abstrait, il fait référence à 
une relation spatiotemporelle plutôt qu’à un espace physique défini. 
Il s’agit de τὸ μεταξύ, la métaxie, une utilisation substantivale du com-
posé adverbe / préposition μεταξύ (“au milieu de”, de μετά “entre” et 
“avec”), utilisée de lieu (“entre”) et de temps (“entre-temps”, “en atten-
dant”). En grammaire, la métaxie ou plutôt la métaxe, comme il est juste 
de le nommer, est le nom du genre neutre, la classe de déclinaisons 
qui ne sont ni masculines ni féminines. Dérivé de μεταξύ, le nom me-
taxytês est un autre terme désignant le diastema, “espace entre”, ou 
intervalle dans la musique. Au VIème siècle de notre ère, les érudits phi-
losophiques grecs de la fin de l’époque romaine, par exemple Olympio-
dorus Philosophus, qui écrivit des commentaires sur Platon et Aristote, 
inventèrent le terme métaxylogie pour faire référence à une digression, 
passage intermédiaire dans un texte. Laps de temps temporaire du  
sujet principal.

Au singulier, la métaxe n’apparaît pas en tant que telle dans les œuvres 
existantes de Platon, bien qu’Aristote3 rapporte que son professeur 
a admis une classe de choses “entre-deux”, dans l’intervalle entre 
les choses que l’on peut percevoir ; les sens et les formes, ou les 
idées, connaissables par l’esprit; objets des mathématiques, éternels 
et immuables. L’intervalle est donc nécessairement un espace de 
multiplicité, participant à la fois à l’immuabilité de l’éternel et à la plu-
ralité du temporel. En effet, c’est en tant que pluriel neutre, se référant 
à “intermédiaire” ou “entre les choses”, que la métaxe se produit dans 
Gorgias de Platon4, où Socrate découvre par le dialogue avec Polux qu’il 
existe une classe neutre des choses, des qualités, des états et des ac-
tions qui ne sont ni bons ni mauvais. Même si nos actions peuvent être 
neutres ou intermédiaires, nous agissons toujours dans la poursuite du 
bien. Même les mauvaises actions sont commises pour le Bien ; ils sont 
pervers à cause de la compréhension pervertie de leurs agents, qui fait 
que le Bien et la Vérité s’obnubilent dans l’âme. 

3 Aristotle, Metaphysics, Book 1, section 987b
4 Platon, Gorgias, Volume 14, section 467e-468a
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De même, dans la philosophie néoplatoniste de Plo-
tin, la métaxe se produit avec l’article défini masculin 
pluriel: les hommes sont “les entre-deux”, au milieu 
des dieux et des bêtes5. Tout comme la terre se trouve 
au centre des cieux, de même l’homme est suspendu 
entre Dieu et la bête, la matière et l’esprit, le temps 
et l’éternité, la corruption et la perfection. Cette posi-
tion n’est cependant pas une position d’inertie, mais 
plutôt de tension continuelle : entre les couches in-
férieure et supérieure de l’ordre cosmique, l’homme 
s’incline alternativement vers les deux. En somme, en 
tant qu’espace de tension entre deux extrêmes sta-
tiques, seule l’existence de la métaxe permet la pos-
sibilité d’un mouvement ambi-directionnel, créant 
ainsi un moyen de communication. La métaxe peut 
aussi être ambivalente - Mikhaïl Bakhtin dirait “car-
nivalesque” - pour abolir et fusionner les contraires 

				         Le terme est apparu dès 1975, lorsque Mas’ud Zavarzadeh l’utilisa 
isolément pour décrire un ensemble d’esthétiques ou d’attitudes apparues dans les récits 
littéraires américains depuis le milieu des années 1950. En 1995, la théoricienne littéraire 
canadienne Linda Hutcheon a déclaré qu’une nouvelle étiquette pour ce qui allait suivre 
après le postmodernisme était nécessaire. En 1999, Moyo Okediji réutilise le terme mé-
tamoderne sur l’art afro-américain contemporain, le définissant comme une “extension 
et un défi au modernisme et au postmodernisme” dans le but de “transcender, fractu-
rer, subvertir, contourner, interroger et perturber, détourner et s’approprier”, modernité 
et postmodernité.”6 Un épisode historique lui a donné un peu consistance sociologique. 
La revue “Acéphal” parue entre 1936 et 1939, dont Georges Bataille était le théoricien et 
l’animateur, a soudain donné corps à l’esprit de la métamodernité et affiché son propos 
distinctif : “la création d’un sacré de type nouveau, au-delà de Dieu et des dieux, inspiré 
d’une analogie profonde avec le sacré archaïque mais animé d’une volonté tournée vers 
l’avenir”7.
 

hiérarchiques.

L’échec, l’absorption et le rejet du postmodernisme ont 
donné naissance au métamodernisme, qui s’appuie 
sur des notions modernistes renouvelées pour contrer 
les échecs du postmodernisme. En tant que prolonge-
ment du postmodernisme et du modernisme, le méta-
modernisme se situe à la fois entre et au-delà de ses  
prédécesseurs critiques.

5 Plotinus, Enneads, Volume 3, section 10-11
6 M. Okediji, Dialogue: Contemporary Art In and Out of Africa, University of North Carolina, pp. 32-51, 1999.

7 M. Koch, Le sacricide et le sacré. (À partir d›Acéphale et de Georges Bataille), Editions Léo Scheer, pp. 158-176, 2000. La Métaxe8 J. van der Merwe, Notes towards a metamodernist aesthetic with reference to 
post-millennial literary works, PhD Thesis, North-west university, 2017
9 G. Perec, Espèces d’espaces, Editions Galilée, 1974.

En 2017, Robin van den Akker, Alison Gibbons et Timotheus Vermeulen, théoriciens de 
la culture, ont coédité “Metamodernism: Historicity, Affect, and Depth After Postmoder-
nism”, un recueil d’essais de spécialistes de la littérature, de la philosophie, de l’art et du 
cinéma. Beaucoup d’essais soulèvent des questions similaires sur leurs nouveaux do-
maines respectifs. Pour Vermeulen et van den Akker, cette relation a pris sens au cours 
des dix dernières années - une relation avec le postmodernisme, qui retrace les mutations 
culturelles du début du XXIème siècle. Dans un essai précédent, “Notes on Metamoder-
nism”, Vermeulen et van den Akker affirment que “les années 2000 ont été car-
actérisées par le retour de positions typiquement modernes qui n’ont 
pas renoncé à l’esprit postmoderne des années 80 et 90”. Cette sensi-
bilité métamoderne peut être conçue comme une sorte de “naïveté informe”, un “idéal-
isme pragmatique”, caractéristique des réponses culturelles aux changements mondiaux 
récents tels que le climat, la crise financière, l’instabilité politique, la révolution numé-
rique, la pénurie en ressources naturelles, la surpopulation, les inégalités économiques, 
et le big data, pour n’en citer qu’une partie. Sur la nomination du métamodernisme, les 
scientifiques disent ce qui suit : “Le métamodernisme remplace les limites du présent 
aux limites d’un futur futile ; et il remplace les limites des lieux familiers aux limites de 
l’infini. En fait, c’est le “destin” d’un métamoderniste : poursuivre des horizons sans fin.” 8

Nous ressentons ainsi aujourd’hui un besoin vi-
tal de métaxe. Car rien n’est plus actuel, ni plus 
nécessaire aujourd’hui que la métaxe. Rien 
n’est plus politique aussi, non pas pour “faire 
retour”, se bercer d’illusions, mais précisément 
pour éclairer la situation contemporaine, pour y 
comprendre quelque chose. 

Ainsi, la phase culturelle métamoderne porte en 
quelque sorte un œil sur la vie moderne et com-
mence à y réfléchir plus délibérément pour tenter de 
la façonner. Nous croyons que la métaxe peut être un 
antidote puissant au dogmatisme, à la fermeture sur 
soi et au pessimisme qui regagnent notre société. 
Un contrepoids à la contre-révolution conservatrice 
qui se déploie, avec sa passion mortifère de l’identité 
et de la clôture. Aussi, la métaxe est-elle à la fois un 
appel à l’insoumission et à la remobilisation intellec-
tuelle. Nécessaire à la compréhension du réel comme 
déploiement des possibles et comme lieu de l’inven-
tion de la pensée, l’expérience métaxique offre, selon 
nous, des clés pour appréhender un monde contem-
porain non-linéaire.

“J’aimerais qu’il existe des lieux stables, immobiles, intangibles, intouchés et presque in-
touchables, immuables, enracinés ; des lieux qui seraient des références, des points de 
départ, des sources […] De tels lieux n’existent pas, et c’est parce qu’ils n’existent pas que 
l’espace devient question, cesse d’être évidence, cesse d’être approprié. L’espace est un 
doute : il me faut sans cesse le marquer, le désigner ; il n’est jamais à moi, il ne m’est ja-
mais donné, il faut que j’en fasse la conquête. Mes espaces sont fragiles : le temps va les 
user, va les détruire : rien ne ressemblera plus à ce qui était, mes souvenirs me trahiront, 
l’oubli s’infiltrera dans ma mémoire […] L’espace fond comme le sable coule entre les 
doigts. Le temps l’emporte et ne m’en laisse que des lambeaux informes : Ecrire : essayer 
méticuleusement de retenir quelque chose, de faire survivre quelque chose : arracher 
quelques bribes précises au vide qui se creuse, laisser, quelque part, un sillon, une trace, 
une marque ou quelques signes.” 9
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1.3			  Entropie du XXIème siècle: Culture 
				    de masse, culture de l’image
L’entropie est l’une de ces propriétés scientifiques dans lesquelles on 
dit que tous les systèmes vont naturellement vers : “tout tend lentement 
à devenir désordonné”, au moins selon les lois de la thermodynamique 
; ainsi toutes choses sont prises “dans une glissade irrévocable”. Les 
artistes y trouvent l’inspiration pour délivrer leur l’art, qu’il s’agisse de la 
tragédie d’une vie, une rupture, leur observation des événements dans 
le monde qui nous entoure ; tout cela pourrait être considéré d›une 
certaine façon comme un monde qui devient plus désordonné de notre 
point de vue : c’est-à-dire qui gagne en entropie. 

Toute création est temporaire et éphémère, même si elle 
aspire à une permanence éternelle, elle tend vers un état de 
dissemblance entropique. L’architecture est le support qui 
donne forme au temps, de sorte que tout objet, bâtiment ou 
ville n’est rien d’autre qu’une structure en transformation 
continue. L’entropie permet de comprendre la réalité à 
travers des processus destructifs dans le temps. Le rôle de 
l’architecture métamoderne doit être d’explorer la promesse 
de sa propre ambition en embrassant sa capacité anabolique 
(sa réaction de dégradation) et constructive. Nous soutenons 
les projets et les actions qui utilisent la révélation de la 
différence comme matériau de projet, en comprenant que 
c’est seulement de cette façon qu’il est possible de bâtir 
une réelle durabilité.
Quand Victor Hugo a proclamé “Ceci tuera cela”10, il y avait l’idée que la 
presse aurait un impact durable sur l’édifice. La nature éphémère de l’ex-
périence de l’architecture est en soi aussi fugace que d’assister à l’arc 
narratif d’une performance de théâtre. Le rôle de l’image, aujourd’hui, 
est de procurer l’histoire de la longévité d’une idée. Même si l’ar-
chitecture est une expérience spatiale, c’est l’image 
qui survit au théâtre en direct et c’est l’image qui ren-
force les textes. Connaître l’image semble être presque 
l’une des étapes les plus importantes du processus de 
conception aujourd’hui. Le navire de Thomas Heatherwick, un 
escalier menant vers nulle part érigé à New York, est une pièce archéty-
pale de conception dite “partageable”; le promoteur immobilier milliar-
daire Stephen Ross voulait une boule emblématique qui allait devenir 
un aimant touristique - une “Tour Eiffel pour New York”, dont les pro-
portions s’intégreront parfaitement dans le cadre carré d’Instagram, 
tandis que ses multiples atterrissages et ses soffites en cuivre poli of-
friront d’innombrables moments à partager. ll fut un temps où les sous-
cultures étaient possibles - avec une communication limitée, les mar-
ginaux se regroupaient et développaient des idées impopulaires qui 
devenaient finalement leur propre récit. 

Mais cette obsession de capturer et de partager pourrait-elle égale-
ment représenter une opportunité d’innovation ? Les architectes ne 
devraient-ils pas accueillir une plate-forme qui encourage les gens à 
regarder de plus près leur environnement ? L’architecte Sam Jacob ne 
voit aucun motif de préoccupation.:“C’est simplement une extension du 
“Kodak moment”. Les architectes ont toujours conçu leurs bâtiments 
pour qu’ils soient photogéniques. Quelqu’un qui a travaillé sur le Bar-
bican m’a confié qu’ils exagéraient les surfaces de béton rugueux et 
les carreaux blancs contrastants, de sorte que la photographie en noir 
et blanc du bâtiment soit mieux contrastée. Quant à notre obsession 
du selfie, l’architecture a une longue tradition d’être spécifiquement 
conçue pour encadrer les gens. C’est exactement ce que fait l’église ou 
la cathédrale; c’est une sorte de version démocratique de celle-ci. Et 
c’est un bon défi : la culture Instagram évolue si vite et s’épuise si vite 
que vous devez continuer à faire évoluer votre langage architectural, 
que ce soit dans les dessins, les modèles ou les bâtiments construits.”11

Avec cette universalité permettant une telle acces-
sibilité de masse, un processus visant à établir une 
moyenne des différences commence à se produire. 
Nous pensons que le monde est beaucoup plus in-
téressant avec la possibilité qu’il y ait des recoins 
pour que les marginaux puissent construire leurs 
fétiches et cultiver des sous-cultures. Sans cela, le 
monde est un lieu monotone et ennuyeux. “La photo-
graphie a ouvert des horizons illimités à la pathologie 
du progrès, puisqu’elle nous a incités à déléguer à la 
multitude de nos machines de vision le pouvoir exor-
bitant de regarder le monde, de le représenter, de  
le contrôler.”12

La métaxe se méfie de la photogénisation de l’architecture contem-
poraine, de son image virtuelle relié au soi, de la machine qui voit, 
qui sent à notre place et qui nous liquide en tant qu’être actif au pro-
fit d’un être passif. L’idéologie régnante exige donc qu’il n’y ait plus que des micro-
récits, voire le seul récit du moi, l’ego-récit sans rupture, et la monstration scénarisée de 
soi qu’a mise en place Facebook. Pas de commun, seulement des liens soigneusement 
mis en scène entre des milliards de soi. Alors qu’ils sont soucieux de montrer à quel point 
ils sont uniques, ces milliards de soi, tous contraints par la technologie et par l’idéolo-
gie de la monstration, se montrent à peu près tous de la même façon : ne sommes-nous 
pas saturés de photos d’assiettes parfaites de repas parfaits dans des chambres d’hôtel 
parfaites ? Ne nous sentons-nous pas insultés par ces millions de photos de pieds prises 
au bord des piscines ? Ne ressentons-nous pas à quel point le selfie est une pratique 
mortifère et imbécile ? La technologie, les algorithmes et la mise en scène de soi, même 
s’ils sont étendus au niveau planétaire, ne suffisent pas à générer du commun. Dans ce 
contexte, le travail des penseurs, et notamment des philosophes, se voit réduit. Réduit 
soit à l’accompagnement souriant et bonhomme de cette extase consumériste et égo-
maniaque par la promulgation de quelques maximes pour bien vivre ou être heureux, soit 
à l’état zombifié de soliloqueur amer à qui l’on offre parfois une tribune dans la presse 
pour lui donner l’impression qu’il s’est exprimé. Réduit, donc, soit à l’état d’idiot utile du 
système, soit à celui d’oiseau de mauvais augure casseur d’ambiance. Contre la vulgate 
néolibérale, il y a urgence à poser d’autres repères. Face à une telle machine de destitu-
tion de la pensée comme forme d’existence, la métaxe est éminemment subversive. De 
la métaxe comme cocktail Molotov. Que peut-on attendre d’un moment de métaxe? Qui 
est capable aujourd’hui de comprendre le monde d’aujourd’hui, ou l’oscillation est l’ordre 
naturel des choses? Quel monde se prépare et quelle architecture surgit?

10 V. Hugo, Notre-Dame de Paris, Chapitre V, 1832
11 S. Jacob, Dialogues: Snapping point: how the world’s leading architects fell under the Instagram spell, The Guardian, 2018
12 P. Virilio, Dialogues, Le Monde de l’éducation, 2001
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Si nous suivons la logique de ce capitalisme tardif, si l’architecture en 
tant qu’image est la condition requise par la culture capitaliste tardive, 
alors la résistance pourrait être contenue en construisant explicite-
ment une imagerie architecturale. La surface de l’architecture ici n’est 
pas quelque chose qui agit comme un camouflage derrière lequel l’in-
térêt personnel coule en secret, mais plutôt une surface comme le site 
où les idéologies sont mises en scène à la vue de tous. En se réenga-
geant dans la communication explicite, l’architecture peut développer 
sa qualité d’image comme un outil pour s’engager avec les cultures 
dans lesquelles elle se trouve plutôt que simplement au service de la 
culture, comme le rapporte Christophe Van Gerrewey dans “Choisir 
l’Architecture”: “La présence de dessins ou de photogra-
phies, de projets, d’édifices, ne va jamais de soi. Il ne 
peut exister une translation transparente et indolore 
entre des mots et des images. […] l’une des missions 
du discours architectural est de recomposer la relation  
images/objets.” 13. Peut-être le signe le plus clair et le plus direct de ces 

changements discursifs est-il la ligne de travail gran-
dissante de ceux qui chantent au revoir à l’époque 
de l’icône. De nos jours, il est difficile de suivre le 
nombre d’articles, d’éditoriaux et d’interviews dans 
lesquels il est déclaré que, selon les mots du critique 
Blair Kamin, “l’âge de l’icône architecturale - cet édi-
fice extravagant, exubérant, “wow” sur un piédestal 
- est mort, ou plus précisément dans son agonie”14. 
Bien entendu, cela n’est pas tout à fait vrai si nous 
prenons en compte l’ensemble du marché mondia-
lisé de l’architecture. Ailleurs sur la planète, le désir 
de l’icône et de ses droits de vantardise qui l’accom-
pagnent a considérablement augmenté, conséq-
uence directe des récents changements survenus 
dans l’économie géopolitique.

Le contexte des projets nouveaux et référentiels est 
lié à l’ère post-2008, qui représente non pas un boul-
versement, mais aussi un changement de mentalité. 
La crise financière de 2008 a été le premier élément 
déclencheur et plus évident. Avec le ralentissement 
économique, la notion de surplus a soudainement 
changé, entraînant une diminution du nombre de bâ-
timents, une réduction des investissements dans les 
arts et la culture et un réalignement complet du sens 
du travail. De plus, le manque de projets a introduit 
une nouvelle génération d’architectes à l’idée d’“ar-
chitecture en papier”; comme il n’y avait pas grand-
chose à faire uniquement sur le plan économique, la 
rhétorique et la théorie devinrent des espaces de pra-
tique. Si le but de l’architecture n’est pas nécessaire-
ment de construire de l’architecture, le mot nihilisme 
prend soudainement une nouvelle signification pour 
toute action nouvelle.

13 C. van Gerrewey, Choisir l’architecture, PPUR, 2019
14 B. Kamin, Terror and Wonder: Architecture in a Tumultuous Age, The University of Chicago Press, p.92, 2010

15 P. Verlmeulen, Contemporary Literature and the End of the Novel: Creature, Affect, Form, New York: 
Palgrave Macmillan, 2015.
16 A. Gramsci, Cahiers de prison, Editions Gallimard, 1983.
17 C. Hemmings, Invoking affect: cultural theory and the ontological turn, 2005.

1.4				   Résurgence de l’affect: entre 
					     ironie et sincérité

Le concept d’affect a été introduit dans la langue 
française au XIVème siècle pour décrire la vague d’émo-
tions ressenties lorsqu’une personne tombe amou-
reuse ou est vaincue par la joie ou la tristesse. Au 
XVIIème siècle, les philosophes Descartes et Spinoza 
ont distingué affect d’émotion en soulignant sa na-
ture transformatrice. Il a été redéfini au XXème siècle 
par des philosophes comme Bergson et Deleuze, 
qui l’ont appliqué à l’esthétique, à la littérature et à 
la technologie. Pieter Vermeulen explique: “Alors 
que les affects sont des intensités non cognitives 
et non représentatives qui ont lieu en dehors de la 
conscience, les émotions émergent lorsque ces in-
tensités sont narrativées, nommées et représentées 
dans le cadre de l’expérience individuelle”15.

Tout être est concerné par les effets systémiques du 
réchauffement climatique, tout être est touché par 
les interactions économiques, quels que soient le 
lieu, le pays, la région où il vit et, s’il a de la chance, 
où il travaille. 
“La crise consiste justement dans 
le fait que l’ancien meurt et que le 
nouveau ne peut pas naître : pen-
dant cet interrègne, on observe les 
phénomènes morbides les plus 
variés et dans ce clair-obscur sur-
gissent les monstres”16. 

C’est le sens de la résurgence de l’affect: celui d’une affection (au sens d’être affecté) ou 
d’une affectabilité (au sens de pouvoir l’être) généralisée. Tout le monde et chacun est 
affecté par les mêmes problèmes à régler. L’affect, comme machine colossale qui propul-
se le monde en action. L’eau monte partout, l’air est pollué partout, l’eau potable manque 
partout, la vague terroriste frappe partout. Nous pourrions faire une liste immense de ces 
“partout” qui fondent une nouvelle définition de l’universel : celle que l’on partage par le 
fait d’être désormais tous universellement affectés par les mêmes phénomènes, qu’ils 
soient culturels, économiques ou climatiques. Sous le regard impitoyable des satellites, 
sous la présence scrutatrice de Google Earth, sous la traque numérique des données 
à des fins de consommation ou de surveillance, il n’y a plus nulle part dans le monde 
d’isolat retranché possible. Les gated communities, les murs de séparation aux frontières 
et les politiques identitaires isolationnistes, s’ils ont une dynamique forte qui peut s’ap-
parenter à un chant du cygne ou à une dernière lutte d’honneur, représentent de bien 
vaines tentatives pour recréer de l’enclos et de l’isolation. Tout s’infiltre. Alors comment 
cette universalité de la crise climatique, de la crise financière et de la crise géopolitique 
affectera-t-elle les façons de faire de l’architecture contemporaine? Lorsqu’on aborde ce 
scénario, il est difficile, en se concentrant sur les médias du XXIème siècle, de trouver des 
relations de fond. Des fils de pensée forts, profonds et significatifs, et même des conte-
nus qui se recoupent à travers l’immense surproduction de la culture contemporaine en 
général. Selon les écrits du psychologue Silvan Tomkins, les affects sont compris comme 
“ayant une vie complexe et auto-référentielle qui donne de la profondeur à l’existence hu-
maine à travers nos relations avec les autres et avec nous-mêmes”17.
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Nous nous réjouissons de ce défi, car nous 
croyons que c’est la tâche de chaque génération 
d’architectes de tisser des fils à travers le temps 
qui génèrent un sens, en se libérant de l’inertie ré-
sultant d’un siècle de naïveté idéologique moder-
niste et de l’insincérité cynique postmoderniste. 
Nous vivons ce qui est perçu comme l’une des crises les plus intenses 
de notre démocratie depuis des générations, ce qui signifie, à nos yeux, 
que c’est le moment idéal pour construire les Monuments pour sa re-
naissance. Nous croyons fermement que c’est dans la crise que réside 
la plus grande opportunité de réinvention.

Dans chaque île de progrès, des Monuments Démocratiques de subsistance symbolique 
et d’apparat pratique s’élèvent, pour nos villes technologiques et tentaculaires, pour nos 
villes toujours plus rapides, en constante expansion. C’est en connectant la question de 
la technologie à celle de la vitesse, que l’architecte et sociologue Paul Virilio montre com-
ment le destin de l’humanité se trouve de plus en plus lié à la logique belliqueuse du pro-
grès techno-scientifique qui, le plus souvent, au nom de l’“expansion” et de la conquête 
de l’hégémonie entre états ou grands cartels économico-industriels, aujourd’hui plus forts 
que les Etats, prend l’aspect d’une vraie violence militaire, ou bien d’une guerre sans armes 
apparentes qui, au nom cette fois de la primauté technique, condamne chacun à suivre un 
mouvement de progrès qui n’a d’autre finalité que d’être rapide et de rendre obsolète “tout 
ce qu’il y avait avant”. Le métamodernisme embrasse un 

maniérisme renouvelé, per-
mettant une libération des tradi-
tions, au profit d’une architecture 
qui produit une réaction instinctive, 
aussi bien déterminée par l’assor-
timent apparemment aléatoire de 
souvenirs et d’associations qu’ils 
provoquent que par les faits. 
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2.1										         Attitudes
Nous vivons avec le poids d’une réalité et d’une fonc-
tion supposée des choses qui, à notre avis, ont perdu 
leur sens immédiat et entrent dans un plan plus ma-
gique, nous permettant de nous détacher momenta-
nément des traditions et conventions modernes et 
postmodernes sans avoir honte de les convoquer à 
nouveau par moments. Nous voulons capter nos ap-
pareils non reconnus, nos outils, nos références et 
nos obsessions, teintées de grands récits ou non. 
Comprendre ce qu’ils disent de nous. En tant qu’aven-
turiers abstraits et hédonistes, nous ne pouvons que 
les surmonter - nos obsessions sont le seul fardeau 
que nous portons. Elles sont nos micro-ou-
tils. Nous les mobilisons constamment dans notre 
production créative. Nous hantons des motifs forgés 
par l’anatomie du plaisir, des formes façonnées par 
des gestes irrévérencieux et tout ce qui parle d’un 
langage provocateur. Nous aimons objectiver - trans-
former littéralement des idées folles en un appareil 
de rêves construits. Notre table de travail est la cène 
entre la production et la consommation, oscillant 
entre la dépression et l’euphorie, l’association d’une 
sensibilité ironique et d’un message sincère.
Cette combinaison est l’un des facteurs qui distinguent les postmodernistes du XXème 

siècle de la génération actuelle. La plupart des architectes émergents 
post-2008 étaient des enfants dans les années 80 et 90, 
et ont grandi à une époque très particulière empreinte de 
pop culture de la télévision et de la radio qui utilisait l’iro-
nie sans toutefois aucune intention postmoderne. Pour les per-
sonnes qui ont atteint l’âge adulte et qui se sont conformés au régime de Seinfeld, The 
Simpsons et South Park, l’ironie et le cynisme sont devenus des paramètres par défaut. 
Aujourd’hui, cependant, nous sentons que la sensibilité ironique est devenue plus que ça - 
une sensibilité, une attitude, un vecteur d’expression, presque un spasme ou un réflexe -  
mais pas un dispositif rhétorique. Nous pensons qu’il est possible de représenter avec 
ironie tout en livrant un projet sincère. Beaucoup de nos contemporains se sont déjà adon-
nées à cette tâche. Dans son article “Beyond the Flatline”, Sam Jacob aborde et identifie 
une nouvelle tendance culturelle en pleine expansion qui sonne comme une introduction 
subconsciente de la métaxe dans un paradigme inconnu émergent :  “Ironiquement, la 
ré-interrogation d’un mode de pratique caractérisé par l’inauthenticité est surprenante. 
La simulation d’une simulation qui devrait aboutir à une surcharge d’ironie semble plutôt 
aboutir à une profonde sincérité. Elle pourrait nous aider à concevoir la discipline de l’ar-
chitecture comme une pratique sociale et culturelle active qui se situe dans des contextes 
et des contraintes particuliers tout en étant engagée de manière critique avec la nature 
aplatie de la culture contemporaine comme site de son fonctionnement”.18

18 S. Jacob, Beyond the Flatline, Architectural Design, 2011.Paysage Métamoderne
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2.3					    Taxonomie revisitée de
						      l’architecture émergente 	
						      et métamoderne
Le règne de la “Starchitecture” est terminé.

Bon débarras. Il a été enterré en même temps que 
l’ère dite néolibérale qui a dominé les systèmes 
économiques, politiques et sociaux jusqu’en 2008. 
Nous soutenons l’hypothèse que les tendances con-
temporaines de l’architecture sont apparues comme 
une alternative aux positions (st)architecturales dom-
inantes depuis le tournant du siècle. Pour répondre au 
défi éthique de l’Anthropocène, le rôle de l’architecte 
doit subir un changement fondamental, passant de 
celui de visionnaire synaptique à celui de cartographe 
clinique et critique du domaine matériel-discursif, 
plus humble mais audacieux. Nous proposons de ca-
talyser la transition en brisant la mauvaise habitude 
du représentationnisme. Selon les mots de Deleuze 
et Foucault : “La représentation n’existe plus, il n’y 
a plus que l’action théorique et l’action pratique qui 
servent de relais et forment des réseaux.”20

Nous avons observé notre paysage architectural. Nous 
avons remarqué qu’aujourd’hui, il est clair que le type de travail majo-
ritaire, en particulier chez les jeunes architectes, est très différent de 
ce qui a précédé la crise financière de 2008. Mais à quoi ressemble 
concrètement ce paysage architectural? Dans un essai intitulé “Well 
into the 21st Century”, Alejandro Zaera-Polo a dressé une taxonomie 
de l’architecture du XXIème siècle21, essayant de définir et de catégoriser 
les diverses nouvelles formes de pratique qui ont gagné en popularité 
depuis et comme réponse politique à la crise économique. Au cours 
de la dernière décennie, il y a eu un intérêt croissant 
dans le débat architectural sur la possibilité d’un réen-
gagement politique de la discipline, un sujet qui avait 
été remarquablement absent du débat disciplinaire 
depuis les années 1970, mais qui semble être de re-
tour sous les projecteurs. Sur la base des catégories politiques 
décrites dans le texte “Well into the 21st Century”, publié dans El Cro-
quis 187, et profondément inspiré par le fameux diagramme de Charles 
Jencks dans “Architecture 2000”22, nous avons entrepris de dresser les 
modifications d’une carte synchronique des pratiques architecturales 
émergentes contemporaines, elle-mêmes englobées sous la chape de 
la métaxe. Nous avons pris la liberté de déplacer, effacer ou ajouter les 
créateurs en fonction de l’évolution de notre recherche.

20 M. Foucault et G. Deleuze, “Intellectuals and Power” in Donald F. Bouchard, ed.,  
    Language, Counter-Memory and Practice, Cornell University Press, 1977
21 A. Zaera-Polo, Well into the 21st Century, El Croquis, 2016
22 C. Jencks, Architecture 2000: Predictions and Methods, Studio Vista, 1973Paysage Métamoderne

Les micro-outils visent à établir un discours qui va au-delà de l’outil 
en tant qu’extension du corps humain mais demande plutôt à l’archi-
tecte de reconsidérer tout ce qui est au-delà du corps. Avant le stylo 
et le papier, les micro-outils sont les logiciels internes des 
créateurs, les “immemori memorie” qui enflamment incon-
sciemment nos créations. Nous voulons découvrir les appareils non 
reconnus qui sont à l’origine du processus de création. Des “macro” 
outils à travers lesquels nous modélisons nos idées aux “micro” outils 
d’inspiration que nous recueillons quotidiennement et qui laissent iné-
vitablement, mais presque invisiblement, une empreinte. Nous regar-
dons en décomposant le projet en tous ses éléments. C’est la valise 
qui nous accompagne toujours, une collection de rituels constructifs 
pseudo-magiques qui nous permettent de voir et d’habiter encore la 
liberté et nous donne une attitude, des matricules réinventés. 

Freud disait: “il n’y a aucun point de repère, aucune 
règle capable d’enfermer le sujet, de le résumer. Peu 
importent la cohérence dramatique, le développe-
ment de l’action, la vraisemblance du discours – le 
récit est support d’une démonstration.”19 Que deve-
nons-nous alors dans ce discours déstructuré? Le 
cadre définitoire qui va suivre se révèlera largement 
insuffisant pour envisager l’architecte en tant qu’indi-
vidu métamoderne dans sa totalité et sa vérité. Mais 
par un jeu de combinaisons multiples, nos appareils 
produisent déjà trois attitudes reconnaissables. Là 
où l’Artisan Cosmique institue l’ère décomplexée de 
l’hétéroclite par le collage dans la manipulation des 
artefacts, l’Agent Spatial génère du commun dans sa 
transdisciplinarité, tandis que le Virtuose Maniériste 
s’impose comme Chevalier engagé contre le langage 
obsolète de l’ère libérale.

19 S. Freud, Scientific contribution in Pasolini Postmoderne ?, 1877
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Les catégories définies par Zaera-Polo englobent sept grandes positions politiques : Les 
“Activistes”, qui rejettent la dépendance de l’architecture aux forces du marché en 
opérant largement en dehors du marché, avec un accent sur les projets de construction 
communautaire, l’engagement direct dans la construction et les stratégies de finance-
ment non conventionnelles ; puis il y a les “Populistes”, dont le travail est calibré pour 
renouer avec la population grâce à une approche médiatique et schématique de la forme 
architecturale; ensuite, il y a les “Historicistes”, dont la riposte à la “fin de l’histoire” sa-
luée par le néolibéralisme est l’adoption d’un design historiquement informé; les “Scep-
tiques”, dont la réponse existentielle à l’effondrement du système est en partie un re-
tour au discours critique postmoderne et en partie une exploration de la contingence et 
du jeu à travers une architecture de matériaux artificiels et de couleurs vives; les “Nou-
veaux Matérialistes”, qui sont revenus à une utilisation tactile et virtuose des ma-
tériaux en réponse au spectacle visuel de l’architecture pré-crash; les praticiens du 
“chic austère”, une sorte de “normcore” architectural (pour emprunter un terme de 
la mode) qui se concentre principalement sur le processus de production, et la perfor-
mance qui en résulte, de l’architecture; et enfin les “Techno-Critiques”, un groupe 
de pratiques produisant en grande partie de l’architecture spéculative, dont le travail 
s’appuie sur le paramétrage axé sur les données de leurs prédécesseurs, mais demeure  
également critique.

“Je pense aussi que la façon dont nous recueillons 
des images d’architecture se transforme en une fa-
çon de nous raconter des histoires sur la discipline 
de l’architecture. Par exemple, les diagrammes de 
l’arbre de l’évolution faits par Charles Jencks sont des 
tentatives pour comprendre ce qui se passe dans le 
monde de l’architecture et je les apprécie beaucoup, 
mais je pense aussi que les diagrammes manquent 
beaucoup de choses.”23

23 A. Kovacs, Proposal for an Addition to a House, a+u, 2017 Paysage MétamodernePaysage Métamoderne
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Dans notre culture contemporaine, l’artisanat est partout. Artisanat en tant qu’exercice d’un art demandant un certain apprentis-
sage. Si le terme n’apparaît qu’à la fin du XIXème siècle, sa racine étymologique en révèle toute l’ambivalence, signifiant proprement 
composition, assemblage. Nous avons redécouvert les valeurs de l’artisanat à l’époque post-iconique, tandis que les artistes ont 
développé un intérêt renouvelé pour le processus matériel de fabrication des choses. Les militants sont revenus au graffiti artisanal, 
les hipsters se retrouvent dans des cafés spécialisés dans le tricot. La télévision déborde d’émissions de cuisine. Les théoriciens 
de l’Internet célèbrent la culture de l’artisanat dans tous les domaines, du software open-source au web 2.0 en passant par le Fab 
Lab. Dans le sillage des slow movements, les philosophes du social mettent en œuvre l’éthique de l’artisanat dans les projets de 
rénovation des villes. Ici, il est question de la tendance à la production artisanale d’artefacts, reconnaissable chez les architectes 
métamodernes, comme objets finis permettant la génération d’approfondissements conceptuels. Fouiller dans nos propres archives 
à la recherche de rebuts et recycler sans cesse le XXème siècle en HD est devenu une méthode très répandue pour s’engager dans 
le présent. La célébration actuelle de la pop architecturale des années 60, 70 et 80 par une génération adepte des algorythmes 
et disposant des outils et des ressources visuelles et théoriques illimités est un geste profondément ironique. L’histoire est un 
véritable micro-outil pour nous. En particulier, l’histoire de l’art est l’un des moteurs de nombre de nos décisions. Elle nous permet 
de formuler certains arguments et de faire avancer des projets existants dans un contexte contemporain. Puisque l’histoire peut 
toujours être encadrée et recadrée, l’instrument lui-même est un outil mouvant qui change pour chaque projet.

Comme nous l’affirmons, ce “virage artisanal” n’est pas seulement le symptôme de la post-modernité, c’est-à-dire 
des “options” ou “instances”  passées qui lui aurait permis de faire une seconde apparition. C’est plutôt notre 
expérience même du temps qui a changé. Ce qui semblait ancien peut apparaître à nouveau authentiquement 
nouveau. Peter Osborne parle d’un “art du contemporain” qui vient après le postmodernisme et qui implique 
“une sorte de retraite interne du moderne vers le présent” (P. Osborne. The Postconceptual Condition Critical 
Essays, Verso, 2018.). 

Pour Ruskin et Morris, l’idée de base avait été que l’artisanat garantit aux travailleurs le contrôle des moyens et 
des relations de production et leur permet ainsi de conserver leur forme de vie traditionnelle. Le Bauhaus, au 
contraire, a probablement été la première grande tentative de combiner les ateliers artisanaux spécialisés avec 
la fabrication industrielle et les investissements en capital et, par conséquent, de conceptualiser l’artisanat 
moderne par rapport à la situation sociale historiquement spécifique du travail. Depuis lors, l’artisanat s’est 
émancipé de l’intimité de l’atelier et de l’esprit de guilde fermé correspondant qui ne valorise que les spécificités 
de son métier et de ses compétences. 

L’exposition organisée par Philip Fimmano au Musée israélien du design 
à Holon, “Pour le rassemblement”, a été présentée par le Musée de l’arti-
sanat d’Israël : From Domestic Craft to Contemporary Process Exhibition 
(2014), établit des corrélations directes entre la transformation matérielle 
et la congrégation sociale. Au lieu de se préoccuper du travail, la question 
de l’artisanat est maintenant pour nous synonyme de notre engagement 
avec la matière et la vie quotidienne. Cette transformation marque moins 
la disparition de l’artisanat après la fin de l’art que son développement en 
une éducation générale sur les médias. A partir d’un certain matériau, de 
quoi sommes-nous capables et que pouvons-nous dire? C’est peut-être 
dans ce sens métamoderne que Deleuze et Guattari, dans Mille Plateaux, 
ont proposé le concept de l’artiste moderne comme “Artisan Cosmique“ 
(G. Deleuze et F. Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophre-
nia, Bloomsbury, 2017). Cette méthode a fourni à l’architecture un modus 
operandi alternatif qui a permis de surmonter les limites de la construction 
pendant la crise financière et d’éclairer la conception, comme l’ont fait 
Point Supreme avec leur artefact Totems. Sur le plan écologique, l’artis-
anat nous remet en contact avec des conditions de production sociales 
et matérielles communes.

Pour eux, le modernisme n’est pas seulement le moment historique de la cristallisation finale des beaux-arts 
canoniques, chacun avec sa matière et sa forme spécifiques. C’est plutôt, comme dans le constructivisme russe, 
le moment où l’art devient exclusivement une question de technique, d’élaboration et d’assemblage de quelque 
matériau que ce soit chargé d’exploiter une division du travail social-politique ou autre préétablie, non réalisée 
et non réalisable. L’Artisan Cosmique ne s’oppose pas à l’art en faveur de la vie, mais à l’art comme forme de 
vie, comme projet déjà sociopolitique : il est le héros moderne de la culture contemporaine du bricolage, le 
DIY. Il est le tricoteur postmoderne qui comprend le savoir-faire et les technologies comme des actions libres 
directement liées à un mouvement matériel qui le dépasse de tous côtés : la figure n’est pas l’enfant ou le fou, 
encore moins l’artiste, mais l’Artisan Cosmique : une bombe atomique artisanale. “Être un artisan et non plus un 
artiste, un créateur ou un fondateur, est la seule façon de devenir cosmique, de laisser derrière soi son milieu et 
son territoire” (G. Deleuze et F. Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia, Bloomsbury, 2017). 

Artistiquement parlant, le retour de l’artisanat marque une rematérialisation de l’objet d’art dans la pratique de 
l’architecture. Sur le plan socio-économique, il défait la division traditionnelle du travail entre le moment concep-
tuel et le moment de l’exécution, maintenant que le travail est devenu de plus en plus en réseau et immatériel. 
Les recherches d’Andrew Kovacs, Archives of Afinities, se cristallisent dans les artefacts de Bust of Medusa. 
Ce sont des morceaux d’histoire de l’architecture collectionnés et redécoupés pour en faire un agglomérat 
excentrique pop dont la stratégie néo-collagiste rappelle la technique du collage postmoderniste. Ses éléments 
sont traités comme des objets qui ne peuvent être réduits à leurs relations avec des fonctions architecturales ou 
des significations spécifiques et en font un modèle de spéculation. Parce qu’il se situe du côté de la citation, du 
pastiche ironique, de “la digestion de toute altérité dans l’estomac omnivore du monstre de la marchandisation 
et de la banalisation de toute problématique complexe” (C. Benedetti, A partire da Petrolio, Longo editore, 1995, 
p. 46), le collage postmoderne institue l’ère de l’hétéroclite dans la “coprésence souple des antinomies” (G. 
Lipovetsky, L’ère du vide, Folio Essais, 1989,  p. 18.). L’outil postmoderne se forme donc ici comme catalogue de 
formes narratives, de modes de raconter, de collages de références historiques ou culturelles pour créer le récit.

Du point de vue de l’Artisan Cosmique, nous pouvons également réinter-
préter et réévaluer les tendances modernes qui étaient déjà présentes 
dans les arts et métiers prémodernes, bien qu’à l’état latent et dissocié. 
Les artefacts Inside/Outside/Between/Beyond de Bureau Spectacular 
développent les idées du studio sur l’architecture passée, actuelle et future. 
S’interrogeant sur la banalité de l’environnement urbain typique existant, 
Bureau Spectacular suggère que l’efficacité économique est le moteur 
de son architecture sans caractère - et que, en tant que monuments de la 
civilisation, les gratte-ciel omniprésents des villes modernes reflètent une 
société prévisible et monoculturelle. Reconsidérant l’architecture urbaine à 
l’intérieur, à l’extérieur, entre et au-delà des bâtiments rectangulaires recon-
naissables que l’on voit dans la plupart des villes, ils proposent un paysage 
urbain jonché de formes architecturales surréalistes et d’environnements 
discordants. Dans cette installation, Bureau Spectacular privilégie la valeur 
de l’architecture par rapport à l’efficacité, en communiquant une sociologie 
urbaine diversifiée. En conséquence, la relation entre le passé et le futur devient pleinement réversible, la métaxe 

agit. Tout comme le métamodernisme n’est pas seulement l’égal de l’art contemporain mais 
actualise aussi les tendances, nous nous tournons vers le Cinquecento pour y trouver non pas 
un modèle pour le présent, mais un futur qui y est déjà inclus et qui permet aux créateurs de 
forger de nouvelles alliances entre les technologies (sociales) les plus anciennes et les plus 
récentes. Si l’artisanat a un sens pour nous aujourd’hui, il est donc basé sur le renversement 
de l’idée qu’il est possible de concevoir sans faire.

Au lieu du nouveau modernisme, d’un avant-gardisme de demain et de la fin postmoderne de l’histoire, la pratique contemporaine 
habite un présent  “a-synchrone”1 que nous pouvons appeler métamoderne, où la métaxe est comprise dans son sens étymologique 
de “parmi” une hétérogénéité de pratiques (matérielles, techniques, sociales, politiques, numériques, etc.) qui, dans leur ensemble 
hybride, expriment et construisent le contemporain. L’intérêt des métamodernes pour l’artisanat et les métiers d’art a donc moins 
à voir avec l’idolâtrie de l’artisanat préindustriel de John Ruskin ou le mouvement anti-industriel des Arts and Crafts fondé par 
William Morris qu’avec le Bauhaus.

1 A. Avanessian, The Time Complex Post-Contemporary, Name publications, 2016
2 Centre Pompidou, 2010
3 M. Tafuri, Architecture et humanisme. De la Renaissance aux réformes, Dunod, Paris, 1969, p.141
4 M. Tafuri, Architecture et humanisme. De la Renaissance aux réformes, Dunod, Paris, 1969, p.142
5 KOSMOS, Dialogues dans “Dessins”, 2018
6 N. Awan, Spatial Agency: Other Ways of Doing Architecture, New-York: Routledge, 2011
7 N. Awan, Spatial Agency: Other Ways of Doing Architecture, New-York: Routledge, 2011
8 R. Van den Akker et al., Metamodernism: Historicity, Affect, Depth After Postmodernism, Rowman and Littlefeld, 2017, p.27

Notre pratique est devenue une profession de plus en plus interdisciplinaire, et le langage avec lequel les architectes envisagent et articulent leurs idées s’est radi-
calement diversifié depuis 2008. L’architecte Jimenez Lai de Bureau Spectacular a été le pionnier d’une approche inattendue qui va au-delà des rendus et des modèles 
architecturaux contemporains. “Citizens Of No Place : An Architectural Graphic Novel” est un recueil d’histoires graphiques sur l’architecture et l’urbanisme. Inspiré par 
les dessins théoriques d’architectes en papier, Lai crée des scénarimages de style manga pour explorer le rôle de la fantaisie et de la narration dans l’architecture et, 
ce faisant, ouvre une voie renouvelée pour la prochaine génération théorique et critique. Le collectif KOSMOS affirme: “Nous croyons que les dessins et les représen-
tations sont souvent aussi importants que l’architecture réelle et construite. Peter Märkli a dit : “Tout ce que l’on invente est vrai.” Nous sommes d’accord avec ce 
postulat, et nous croyons que toute architecture ne doit pas être construite, et, au contraire, tout ce qui est construit sous forme de bâtiment n’est pas nécessairement 
de l’architecture. Dans nos dessins, nous inventons des espaces, des formes, des atmosphères, des typologies.”5. Entre dessins faits à la main et réalisés par CAD, des 
romans graphiques aux simulations numériques, ces praticiens adoptent des technologies à la fois anciennes et de pointe pour s’engager dans notre ligne temporelle 
architecturale. L’utilisation paramétrée d’algorithmes et de softwares n’est pas simplement un moyen pour atteindre une fin, c’est-à-dire un moyen qui nous permet de 
produire des formes qui étaient impossibles dans le passé, mais un moyen qui génère des fins imprévisibles et des formes en évolution constante.

Le débat émergent sur l’architecture semble ne plus vouloir se limiter à l’environnement bâti réel ni aux limites du titre d’archi-
tecte. Comment notre rôle peut être étendu pour prendre en compte les conséquences de l’architecture autant que les objets 
de l’architecture? Au cours de la dernière décennie, il y a eu un intérêt croissant dans le débat architectural sur la possibilité 
d’un réengagement politique de la discipline, un sujet qui avait été remarquablement absent du débat disciplinaire depuis les 
années 1970, mais qui semble être de retour sous les projecteurs. On observe notamment bon nombre de pratiques alternatives 
actuellement en marge de la pratique architecturale. Dans la production traditionnelle, nous (l’architecte) envisageons le produit 
final, pleinement réalisé, mais un élément clé est d’accepter que l’expert citoyen (et sa sagesse pratique), et pas seulement nous, 
participe à la production spatiale et est en fait la clé du succès de cette production. L’attention accordée aux structures, aux pro-
cessus, aux acteurs, ainsi qu’aux opportunités de conception qu’ils présentent, est nettement différente des relations physiques 
traditionnelles sur lesquelles se concentre le discours architectural. Nous nommons la econfiguration du rôle professionnel de 
l’architecte en tant qu’agent spatial. 

L’agent spatial s’appuie alors sur une nouvelle approche de l’éthique de l’architecture et une combinaison complexe de visions idéalistes et de solutions pragmatiques 
liées au discours héroïque moderniste. “La conjonction ici de la praticité et de l’imagination est importante, car elle apporte deux opérations parfois écartées, et de-
mande ainsi aux architectes d’être à la fois réalistes et visionnaires. Cela laisse la porte ouverte à l’intelligence architecturale, fondée comme elle est à l’intersection du 
créatif et du réel, pour opérer dans un champ plus large.”6. Les auteurs établissent les motivations de cette approche, et commencent par les raisons courantes pour 
lesquelles les étudiants entrent dans la profession d’architecte - “pour rendre le monde meilleur” - en partant de la conviction qu ‘“il existe un lien occasionnel entre la 
conception un bâtiment et un monde meilleur, et c’est ce lien auquel les architectes s’accrochent à travers l’épaisseur de la pratique”.7

En tant qu’agent spatial, Point Supreme présente 8 visions pour l’avenir d’Athènes dans le pavillon grec à la Biennale d’Architecture 
de Venise de 2012. A la manière du Plan Voisin monté par Le Corbusier pour l’exposition d’automne de 1922, les propositions 
de Athens by Hills incluent des solutions aux problèmes spatiaux ou suggèrent de manière proactive des transformations qui 
bénéficieraient ou compléteraient l’expérience urbaine. Chaque proposition est présentée sous la forme de l’artefact de l’Artisan 
Cosmique qui se concentre sur un détail, met en évidence un aspect caché ou même établit une nouvelle relation avec le collage 
qu’il accompagne, mobilisant la capacité de l’architecture à décider de la forme urbaine dans le contexte d’un idéal politique et sur 
la base de la condition urbaine existante de la ville. Les micro-outils collage et détournement sont des spécificités du syncrétisme 
esthétique et par extension des caractéristiques postmodernes. Le but recherché est d’effectuer une synthèse entre ces éléments 
pour appréhender une réalité complexe.

Dans notre société contemporaine qui dérive dangereusement vers l’aliénation, l’architecture traditionnelle offre très peu de résistance. D’une part, les développe-
ments immobiliers d’envergure imposent des formes très standardisées régies par les logiques du marketing. D’autre part, les starchitectes imposent leur signature 
superficielle dans un effort sans fin pour se différencier de la concurrence. Les utilisateurs réels finissent par habiter des espaces qui ne représentent que très peu 
- voire rien - d’eux-mêmes. Les bibelots Ikea sont le dernier recours pour donner une ressemblance d’identité à leurs maisons. Dans ce contexte, les architectes de 
Lemonot conçoivent et construisent une installation de masques/tables en tirant parti à la fois des capacités de coordination du groupe et des potentiels artistiques 
des individus. Comme Lemonot, nous croyons qu’il est temps que l’architecture établisse une nouvelle intimité avec ses utilisateurs, qu’elle devienne plus humaine, 
qu’elle crée de la culture et favorise l’interaction sociale. Chez Point Supreme, l’aire de jeu circulaire relie des éléments de ready-made (des jouets en plastique stan-
dardisés) entre eux et les place dans un cercle où ils se regardent tous les uns les autres. De cette façon, un sens du jeu commun sera cultivé et les enfants seront 
motivés à communiquer et à interagir. Le discours héroïque d’une architecture qui rapproche les gens au lieu de les isoler complète une oscillation dont le micro-outil 
de la fragmentation appartient à une attitude postmoderne.   
Ces structures utilitaires, muettes et anonymes créent une grande partie de l’environnement de la ville mais 
restent souvent exclues de la perception des citoyens et des architectes. Le pavillon Arachi réalisé par ENORME 
Studio est une alebrije urbaine conçue comme un grand auvent qui rassemble toutes les communautés et les 
désirs existant dans l’agglomération, en travaillant sous forme d’atelier pour enfants avec des iconographies 
populaires. Dans le prisme de la métaxe, nous considérons ces structures comme un polygone d’essai pour la 
nouvelle pratique émergente : leur caractère parfois temporaire permet de tester dans la ville des solutions archi-
tecturales radicales : échelle disproportionnée des bâtiments, absence de fenêtres sur les surfaces, géométries 
aliénées ou iconiques, interférences avec les flux de personnes, couleurs éclatantes et artificielles, etc. L’attention 
accordée aux structures et à ses processus, ainsi qu’aux opportunités de conception qu’ils présentent, est nette-
ment différente des relations physiques traditionnelles sur lesquelles se concentre le discours architectural. La 
complicité de l’architecte métamoderne avec la critique des forces politiques et économiques dominantes est 
démontrée dans les approches de Bureau Spectacular avec Tower of Twelve Stories et Pool Party. Pool Party est 
un schéma économique. Il s’agit d’une proposition qui déploie une stratégie matérielle de “catch-and-release”. 

L’installation métamoderniste cherche donc à réduire les distances, en particulier la distance entre les choses qui semblent opposées, à recréer un sentiment 
d’intégrité qui nous permet - au sens profane - de transcender notre environnement et d’avancer dans le but de créer un changement positif dans nos commu-
nautés et dans le monde.  Il donne de l’espace à des personnes comme nous, sujets de la résurgence de l’affect, qui croient parfois sincèrement qu’un avenir 
meilleur est possible, tout en sachant aussi que chaque fois que nous nous efforçons pour un avenir meilleur, il y aura inévitablement des erreurs, des échecs et 
la critique nécessaire. Le métamodernisme se conçoit donc comme une synthèse du modernisme et du postmodernisme - ou plutôt comme une protosynthèse 
(“proto”, parce qu’il constate que quelle que soit l’histoire que l’on se raconte, elle est inconsistante et temporaire). Il est le mariage d’une ironie extrême et d’une 
sincérité profonde et inébranlable. Ces deux extrêmes sont en superposition l’un par rapport à l’autre. “La sincérité rend l’ironie beaucoup plus efficace, parce 
qu’elle devient généreusement ambiguë ; l’ironie, parce qu’elle est globale, laisse place à une sincérité non apologétique, voire religieuse, des émotions, des 
espoirs et des aspirations”8. Nous avons vu, au sens le plus large, les débuts de trajectoire et les actes distinctifs de l’architecte métamoderne comme étant celui de l’engagement et de la 

reconstruction par opposition à la construction (modernisme) et à la déconstruction (postmodernisme) des cadres passés. Nous pouvons donc travailler comme 
critiques sociaux; avec des messages subtils sous un manteau humoristique, chargés de motivations politiques. L’oscillation est là! Pour faire une analogie, si 
le modernisme était la croyance absolue en la construction de la tour de Babel, et que le postmodernisme était la prise de conscience de son impossibilité à la 
construire, le métamodernisme peut être considéré comme un engagement à la réaliser en sachant qu’il s’agit d’un système imparfait, ou d’une tâche irréalisable. 
Les dimensions éthiques de l’architecture sont pour la plupart perdues et c’est seulement dans une relation redéfinie avec un public non averti que les dimensions 
éthiques feront retour dans la pratique métamoderne. D’une part, nous voulons que l’architecture offre un espace pour l’expression de soi au lieu de l’uniformité. 
D’autre part, nous voulons que l’architecture rassemble les gens au lieu de les isoler.
Une telle moralité de ne se fonde pas sur un sentiment abstrait du devoir, dont l’immobilité 
est garantie par idéologie; elle est concrète. Elle se construit dans la vie des individus, grâce 
aux projets auxquels ils participent. Elle est la sagesse pratique tirée des narations vécues, 
vues et lues de la modernité.

Nous soutenons que l’Artisan Cosmique trouve un précurseur non pas chez les artistes classiques ou romantiques, qui n’appartiennent qu’aux forces officielles et 
exclusives de l’Histoire de l’Art mais dans le devenir intempestif du Virtuose Maniériste. Comme l’a soutenu Bruno Latour dans sa conférence “Manifeste composi-
tionniste“, “l’ère géologique actuelle de l’Anthropocène est plus proche du XVIème siècle que de l’image que le monde moderne se fait de lui-même“2. Un modèle 
de créativité plus adéquat que celui de l’artiste-génie pour l’architecture est l’alchimiste comme opérateur cosmique. Non plus un professionnel mais un créateur et 
chercheur transdisciplinaire, la douce indiscipline et les expérimentations de l’artisan d’aujourd’hui tendent vers une nouvelle unité des arts. Leur composition n’est 
ni celle de la création de Dieu ni celle d’une Nature romancée mais celle de la géo-ingénierie. Mais nous tenons à préciser que le mot maniérisme est pris ici “dans 
son acception non historique”, c’est-à-dire dans une acception qui ne se bornerait pas à décrire le XVIème siècle italien. Il s’agit d’un répertoire décomplexé du langage 
de l’architecture moderne, truffé de décalages complexes et d’enrichissements syntaxiques. Oriol Bohigas affirme: “ce répertoire s’articule et se transforme de façon 
critique par un procédé semblable à la mutation opérée par le Maniérisme du Cinquecento ; respectueux de la tradition immédiate, il procède à une codification qui 
la critique et la dissout à travers une nouvelle utilisation du code, basée sur le “collage”, la surprise et les altérations syntactiques.” (B. Oriol, Alvaro Siza Vieira, Arqui-
tecturas Bis, n”12, 1976, p.11). La composition par collage permet une architecture auto-référencée, comme la Villa Romana de Point Supreme, qui 

jongle dans plusieurs répertoires, sans toutefois s’enfermer dans un seul carcan historique, apportant une dualité am-
biguë, un jeu explicite avec les codes du modernisme, jeu qui procède à des montages et des collages sophistiqués de 
nature postmoderne, comme marqués d’inachèvement. La façade du bâtiment est une composition quasiment pic-
turale et, dans un prolongement problématiquement logique, elle intègre des préoccupations contextuelles de la ville. 

 
Etre maniériste signifie s’abstenir d’expliquer les choses par ce qu’elles ne sont pas. Au lieu d’expliquer les projets en les réduisant à un miroir de normes socio-cul-
turelles, d’intérêts économiques, de conventions linguistiques ou de convictions religieuses, nous devons nous tourner vers les projets eux-mêmes dans leur réalité 
tangible, sensuelle, non-conceptuelle et non-anthropocentrique. Exister en tant que sujet critique dynamique créant nos propres champs de référence, nos propres 
engagements précisément calibrés mais en constante évolution avec la culture contemporaine, nos propres canons et panthéons, pour gérer des idées aussi dynamiques 
mais encadrées avec précision, exige une relation aussi enrichissante entre nos recherches théoriques et les objets que nous construisons et laissons dans le monde 
construit. Teintés de l’architecture postmoderniste avec une iconographie ludique, Blue House de FAT manipule avec ambiguïté la grammaire et la syntaxe du signe 
architectural, le résultat étant une facture contrôlée comme tentative héroïque de résoudre le problème social de la séparation entre logement et espace de travail. 
L’article de Rem Koolhaas intitulé Typical Plan (1993) contenait la proclamation des valeurs des plates-
formes profondes, rectangulaires, neutres et répétitives pour une objectivité pure qui offre un environne-
ment sans caractère adapté aux indéterminations et aux possibilités ouvertes. Pour Bureau Spectacular, 
le revers de cette flexibilité est le manque de spécificité. Quelque part entre l’art, l’architecture et la bande 
dessinée, The Tower of Twelve Stories est une installation en coupe 1:1 d’un immeuble d’habitation fic-
tif qui renoue avec la possibilité d’un maniérisme porteur, exposant des pièces avec des géométries 
spécifiques qui exigeraient des actions atypiques, une possibilité de désobéissance exacte à la norme.  
Bien sûr, si le maniérisme virtuose veut être une attitude assumée et ne pas rester une simple idée, il doit aller au-delà de la politesse et de la bonne volonté d’une 
attitude subjective préétablie. Adam Nathaniel Furman a engagé le débat de cette virtuosité dans la politique afin de proposer un tout nouveau type de centre civique, 
le Democratic Monument, pour les villes britanniques, en imposant une pluralité architecturale dans l’unité de composition. La proposition, qui a été commandée par 
le Scottish Architectural Fringe 2017 dans le cadre d’une exposition New Typologies regroupe diverses fonctions civiques en une seule composition visuellement 
symbolique de formes architecturales. Des références et des types d’ornements et d’allusions configurés en fonction de la zone métropolitaine dans laquelle le centre 
civique se situerait sans toutefois engager la vernacularité, incarnant un sens commun du progrès, de la production culturelle, de l’histoire et de la projection démocra-
tique. À l’image d’une entité unifiée, chaque élément s’articule comme une expression architecturale distincte, générant une tension entre l’ensemble et ses parties qui 
incarne le dialogue perpétuel dans notre démocratie libérale entre la nécessité d’un consensus et de valeurs partagées, et la célébration des besoins et intérêts des 
minorités. A partir du moment où les dons d’observation s’amplifient, à partir du moment où peuvent être recherchées des complexités et des contradictions, à partir du 
moment où peuvent se développer des processus d’altération, de décomposition et de recomposition, pourquoi les éléments contextuels et les outils n’entreraient-ils 
pas aussi en jeu et ne prendraient-ils pas une importance cruciale ?

En plus de la pratique, nous devons donc devenir orientés vers l’outil. Ce que Graham Harman a nommé “tool-being” est la révélation de l’architecte 
métamoderniste : l’expérience déconcertante que ses outils exercent leur propre réalité et possèdent une vitalité bien au-delà de la corrélation 
sujet-objet. Selon Harman, l’esthétique est la sensibilité ou le sentiment d’un objet pour sa “pure sincérité d’existence”. Le bureau MOS déploie une 
conception maniériste avec The Element House qui se base sur une série d’unités modulaires dont les extrémités ressemblent à l’icône de base 
d’une maison: un triangle au sommet d’un quadrilatère. Ces unités en forme de maison sont ensuite placées les unes agglomérées aux autres en 
angle et empilées, les façades d’éléments se fondant vers l’intérieur pour créer la configuration fortifiée du bâtiment. Grâce à ce traitement spécique 
(pouvons-nous dire maniériste) de la forme, la structure se replie dans la sécurité symbolique et architecturale de la maison, un bastion d’intériorité 
qui protège des éléments extérieurs. Et pourtant, malgré ce retrait, le résultat subit une mesure équilibrée d’extériorisation. Après avoir été mélangés 
et entrés en collision pour créer une forteresse d’intériorité, chaque unité modulaire de la structure devient un portail béant révélant de manière 
exogène aux habitants une vue inédite sur le paysage désertique du Nouveau-Mexique entourant la maison. Ce retroussement conceptuel opère 
comme une oscillation entre intérieur et extérieur, ne se limitant pas aux conceptions architecturales ironiques et sincères du métamodernisme. 
L’osmose par les frontières du sujet (intérieur) et de l’objet (extérieur) est également un principe qui sous-tend la philosophie orientée objet, une 
branche essentiellement ontologique de la pensée dans le réalisme spéculatif. Ce mouvement revendique que les objets ne sont pas des composants 
d’autres objets, ils ont leurs spécificités, leur existence propre et leur valeur propre. Nous voulons que l’architecture soit capable, d’après l’objet, de 
spéculer pour créer à nouveau des histoires.

 
Il y a beaucoup de signes qui montrent qu’aujourd’hui, après des décennies d’idéalisme ou de culturalisme postmoderne, nous 
sommes témoins d’un nouveau maniérisme. Tout comme la peinture nous retrouvons les grandes lignes du maniérisme tels que 
les jeux de déséquilibres, les jeux de lumières, d’ombres, les effets de matières, de superpositions et de surcharges. Néanmoins 
au travers de chaque architecte, les interprétations sont multiples et les effets infinis. Parlons-nous alors d’avant-gardisme ou 
d’expérimentalisme? Manfredo Tafuri oppose deux attitudes qui correspondent à deux moments d’un développement; d’un côté, 
l’avant-gardisme; d’un autre côté, l’expérimentalisme. “Les avant-gardes sont toujours affirmatives, absolutistes, totalitaires. Elles 
prétendent construire, péremptoirement, un contexte nouveau et inédit, en affirmant que leur révolution linguistique n’implique 
pas mais, réalise, un bouleversement social et moral, [...] Tout au contraire, l’attitude expérimentaliste (atteggiamento sperimen-
talista) tend à démonter, à recomposer, à contredire, à porter à I’exaspération les syntaxes et les langages acceptés comme tels.”3. 
Les avant-gardes sont révolutionnaires, elles se projettent dans le futur, elles “s’exhibent sans filets”. L’expérimentalisme ou les 
courants expérimentaux peuvent donner le change avec des déclarations qui se veulent révolutionnaires, mais “leur tâche réelle 
ne consiste pas à bouleverser, mais à développer, décomposer, recomposer en modulations inédites le matériel linguistique, les 
codes figuratifs, les conventions que, par définition, elles acceptent comme réalité de fond”4.
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3.1					    Générer du commun
Une métaxe pour aujourd’hui ? Comment entendre 
ce mot en termes contemporains ? S’il y a une actua-
lité, un enjeu polémique actuel qui donne l’idée d’une 
possibilité de la métaxe, il est bien là, dans la ques-
tion du commun. Qu’est-ce qui génère du commun ? 

Les dispositifs fonctionnels de l’architecte sont principalement l’es-
pace, le temps et la culture. L’espace car nous sommes conditionnés 
par lui pour ce qui est de notre qualité de récepteur. Nous faisons tous 
l’expérience de lieux plus ou moins propices à la rencontre, au travail, 
au sommeil, à l’apprentissage. L’espace en ce sens a une influence sur 
notre état de disponibilité collective. L’espace est aussi à travailler en 
termes de territoire. Car c’est un élément qui peut permettre la nais-
sance du “collectif”, ou pas. Pour les deux cas (lieux à taille humaine 
d’usage, et territoire), il s’agit de travailler ces espaces de manière ma-
térielle. Il en est de même pour le temps. Donner une définition scien-
tifique du temps est quasiment impossible, le temps n’est pas directe-
ment visible, pas facilement montrable. Il est aussi indéfinissable. Ce 
qui est en jeu est bien notre représentation du temps, à travers le lan-
gage, et surtout à travers nos pratiques. Or l’architecture, se travaille et 
se développe dans la durée, parfois dans la lenteur, mais dans tous les 
cas dans une gestion du temps vécu comme non-subi. Subir le temps 
ou l’espace est entendu comme le fait de se voir imposer un fonction-
nement, une gestion, de son espace et de son temps. S’agissant de re-
présentations, ces deux sont liés au dernier: la culture. C’est un élément 
central concernant la représentation que l’on peut se faire du temps et 
de l’espace, mais c‘est aussi à travers nos pratiques culturelles de l’es-
pace et du temps que nous les modifions. Surtout, la culture est l’outil 
par excellence pour “générer du commun”.

Selon Alexander Römer, fondateur de ConstructLab, “il est essentiel 
d’être et de travailler en équipe, encore plus pour les architectes. Nous 
comprenons le “commun” comme un rassemblement d’individus au-
tour d’une situation de collaboration. Cela ne signifie pas que ces per-
sonnes doivent en suivre une: nous mettons vraiment l’accent sur le 
travail collaboratif, à n’importe quelle phase d’un projet.” Pour les pro-
jets à un niveau politique plus large, réintroduire le “commun” dans l’es-
pace public devient un acte politique fort. Le moment de collaboration 
le plus courant dans l’espace public de nos jours est l’acte de protesta-
tion. Au lieu de cela, nous devrions utiliser l’espace public pour créer 
une dynamique sociale. Le “commun” garantit la permanence 
d’un projet. De plus, nous constatons une tendance croissante de 

l’architecture à créer des expériences multipoints par 
le biais d’un design axé sur la communauté. L’archi-
tecture devient une machine qui rassemble les gens 
par le biais du design. “L’Agent Spatial”, favorise une 
démarche participative et inclusive. Nous pensons 
qu’il est fondamental que l’artisanat et l’architecture 
se rejoignent. Il ne s’agit pas seulement de l’acte de 
construire, mais aussi du lieu où cet acte se produit.

Nous prônons l’utopie de la 
participation pour la génération  
du commun.

3    Potentialité
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3.2									        Spéculation
Le fonctionnement des discours intellectuels peut 
être assimilé à celui des bourses. Les marchés 
boursiers fluctuent à la milliseconde en fonction de 
l’offre et de la demande. Certaines valeurs y sont pré-
férées à d’autres, et toutes les tendances sont réver-
sibles. Un actif peut ainsi sembler solide pendant des 
siècles, puis se fragiliser, voire être menacé dans son 
existence en fonction de l’offre et de la demande. Les 
mouvements architecturaux aussi ont leur obsoles-
cence. Dans ce système de fluctuation qui concerne 
donc aussi l’architecture, nous voulons céder à des 
concepts spéculatifs. 

Générer, pour ce faire, des actifs conceptuels, des élaborations théo-
riques qui, comme les subprimes en 2008, ont la capacité de mettre 
en crise une époque. Nous appelons à introduire dans le discours des 
actifs spéculatifs dont certains sont destinés à générer des rentabilités 
discursives à l’inévitable détriment d›autres. Ces actifs discursifs vont 
mettre en crise un certain nombre d’édifices conceptuels, de la même 
façon que les subprimes une fois engagées dans le cycle de la valeur 
par les placements en bourse ont fait littéralement imploser le système 
bancaire mondial. Ici, le risque ne serait pas pour ceux qui possèdent 
ou créent ces actifs, mais pour l’intervalle qui les accueille.

De ce point de vue, nous visons à la création d’actifs discursifs toxiques 
susceptibles par la spéculation de dégrader les concepts, qui portent 
et continuent de justifier, une vision ontologique fondée sur la naïveté 
idéologique moderniste et de l’insincérité cynique du postmodernisme. 
Des placements spéculatifs susceptibles par exemple de faire aux éla-
borations qui soutiennent et continuent de rendre possible le capita-
lisme ce que la crise des subprimes a fait à l’économie réelle.

En fait, nous appelons à utiliser l’intense potentiel de 
corrosion de la métaxe. La métaxe ne rapporte rien à celui 
qui s’y abandonne, ni argent, ni solution. Elle ne s’achète 
pas non plus. Elle n’a pas de prix. Elle est hors de prix. 
Hors de portée de la bourse de New York, de Paris, de 
Londres et de Tokyo. Hors de portée des bourses des 
milliardaires. C’est pourtant le luxe suprême, celui que la 
pensée s’offre gratuitement à elle-même, à l’oscillation. 

C’est pourquoi la métaxe s’expérimente plus aisément à l’aube, avant 
que la pensée s’obscurcisse de calculs avares, ou au crépuscule, lorsque 
les contractures mentales et le poids des renoncements consentis in-
citent au repos, et à l’oubli des vaines ambitions. Et, justement parce 
que la métaxe ne rapporte rien, nous voulons spéculer. Parce que ce 
rien est finalement la chose la plus précieuse qui soit. Ce rien n’a pas 
de prix, et c’est ce qui le rend nécessaire, tant la moindre parcelle de 
réalité est aujourd’hui estimée à l’aune de la plus-value qu’elle est sus-
ceptible de générer, tant le moindre fragment de réalité est destiné par 
cette dissemblance entropique mondiale et l’hypercapitalisme à être 
détruit dans le cycle toujours plus vaste et sans cesse accéléré de la 
consommation. Nous appelons à la spéculation. Ce terme a trop long-
temps été confisqué par le monde de la finance et de l’immobilier. Il a 
trop longtemps été le symbole de la répartition injuste des richesses et 
de la concentration de la valeur dans un nombre toujours plus restreint 
de mains et de poches. 

Il est temps que “spéculation” 
cesse d’être entendu comme un 
terme obscène. Nous sommes des 
Architectes Spéculateurs. Et nous 
n’avons pas honte de cette désigna-
tion, qu’il faut nous ré-approprier. 
La spéculation est autant affaire de lettres que de 
chiffres, que de concepts ou d’édifices, autant af-
faire de cerveaux que de comptes en banque. Nous 
voulons faire agir simultanément les deux dimen-
sions étymologiques du verbe “spé-culer”: penser  
et investir. Comment se satisfaire de produits culturels destinés au seul divertissement ? La défense 

d’un projet collectif n’est-elle plus pensable à l’ère du refus de la contingence au profit 
des “innombrables narrations du vécu”24. Nous devons impérativement changer notre 
modèle de pratique afin de demeurer pertinent. Nous devons maintenant intervenir dans 
ces systèmes au-delà du façonnage du bâtiment physique. Les architectes spéculateurs 
créent des récits sur la façon dont les nouvelles technologies et les réseaux influencent 
l’espace, la culture et la communauté. Ils tentent d’imaginer où se trouvent les nouvelles 
formes d’interventions dans les villes transformées par ces nouveaux processus. L’ar-
chitecture spéculative dépasse ces langages codifiés pour devenir une architecture de 
fiction en raison de la capacité extraordinaire des gens à comprendre les idées qui y 

sont intégrées. Ainsi, nous appelons à une oscillation libre, dé-
barrassée de toute lourdeur qui ralentirait la marche des 
affaires intellectuelles de l’architecte. Nous sommes pour le libre-
échange intellectuel. Nous appelons à un ultra-libéralisme de la pensée pour le projet. 
Osciller est un investissement sur tous les états possibles de la réalité à venir. Nous 
sommes des fonds de pension pour le concept architectural.

Le seul capital qui vaille, le seul 
dans lequel il faille investir sans 
relâche, c’est le commun, ce qui 
n’est possédé par personne et 
peut dès lors appartenir à tous. 
Nous voulons spéculer hors de 
toute imposition. Nous consi-
dérons la métaxe comme l’ul-
time plate-forme offshore qui 
permet de défiscaliser la spécu-
lation pour créer du commun. 

Vive la spéculation, vive 
la métaxe.

24 A. Kibédi Varga, “Le récit postmoderne”, Persée, 1990, p. 6 PotentialitéPotentialité
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Dans une approche disruptive que nous appellerons le 
marketing sans marchandise, même si cela doit forte-
ment décevoir un grand nombre de nos followers sur 
Instagram, Facebook, ou Twitter et faire temporaire-
ment baisser notre nombre de likes, il n’y aura aucun 
marketing à la publication de ce manuel – ni t-shirts, ni 
tote bag, ni goodies. Seuls un dépliant et un diagramme 
taxonomique seront inclus entre ces pages (en ce qui 
concerne les produits dérivés et les licences, nous hé-
sitons encore, tant les offres sont importantes, surtout 
en provenance des studios Hollywoodiens pour les  
adaptations cinématographiques).

Avertissement
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1	 Nous reconnaissons que l’oscillation entre les pôles est un pro-
cessus naturel. 2	 Nous devons nous libérer de l’inertie résultant d’un siècle de naïve-

té idéologique moderniste et de l’insincérité cynique postmoderniste, 
sans jamais, pour autant, avoir honte de les convoquer à nouveau.

3	 Le mouvement sera rendu possible par une oscillation entre les po-
sitions, avec des idées diamétralement opposées fonctionnant comme 
les polarités d’une machine électrique colossale, propulsant le monde  
en action.

4	 La métaxe n’est pas ici pour rehausser l’architecture, entre ou de-
dans, pas plus que l’architecture n’est la pour loger la métaxe, dedans 
ou dehors. Elles sont destinées à se conjuguer. 

5	 Toutes les choses sont prises dans le glissement irrévocable vers 
un état de dissemblance entropique maximale. Le rôle de l’architecture 
doit être d’explorer la promesse de sa propre ambition en opérant dans 
et hors de la grille.

6	 Nous ne procédons pas d’une idéologie ou d’un style esthétique a 
priori. C’est par l’action de la métaxe dans des situations concrètes que 
l’architecture métamoderne gagnera ses caractéristiques propres. 

7	 L’architecture métamoderne implique moins l’auto-expression et 
le mythe du producteur que son sens civique. L’architecture métamo-
derne n’est pas fondée sur une philosophie qui chercherait à s’extraire 
de la quotidienneté de la vie de tous les jours et en ce sens, l’architecte 
se transforme en Agent Spatial. 

8	 Nous reconnaissons les limites inhérentes à tout mouvement, à 
toute expérience et à toute substance. Nous entreprenons notre travail 
comme si ces limites devaient être dépassées, nous nous abandonnons 
à cette action de déployer le monde via l’artisanat et la technologie. 
Nous sommes les nouveaux Artisans Cosmiques rendant la relation 
entre le passé et le futur pleinement réversible.

9	 Nous proposons un nouveau maniérisme, libéré de l’ancrage 
idéologique et attentif à la spécificité, à l’objet, et à la révélation de la 
différence. Nous utilisons un modèle de créativité plus adéquat que 
celui de l’artiste-génie: celui du créateur et chercheur transdiscipli-
naire, le Virtuose Maniériste.  

10	 Nous sommes des Architectes Spéculateurs. Nous n’avons pas 
honte de cette désignation, qu’il faut nous ré-approprier au plus vite et 
sans réserve pour à nouveau générer du commun.

11	 Le métamodernisme doit être défini comme la condition oscillante 
entre l’ironie et la sincérité, entre la naïveté et la connaissance, 
entre le relativisme et la vérité, à la recherche d’une pluralité d’ho-
rizons disparates et insaisissables. Nous devons aller de l’avant,  
et osciller !

4    Proto-Manifeste
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