
cqfd   
DOSSIER DOCUMENTAIRE 
DE L’ÉQUIPE DES PUBLICS

EN COLLABORATION  
AVEC LE CAUE 94
(CONSEIL D’ARCHITECTURE, D’URBANISME

ET DE L’ENVIRONNEMENT DU VAL-DE-MARNE)

www.macval.fr



1

CHRONIQUES 
MACVALIENNES

Le MAC/VAL est le premier musée à être consacré entièrement  
à l’art contemporain en France. Il a ouvert en novembre 2005,  
après vingt-trois années d’histoire allant de la constitution  
du Fonds départemental d’art contemporain (FDAC) à celle du musée.

La politique artistique du musée est aujourd’hui pleinement définie : 
l’art contemporain en France depuis 1950. Son développement  
se poursuit dans une perspective de rayonnement, afin de proposer  
la découverte de l’art de notre temps à tous les publics.

L’histoire du musée repose sur une politique départementale de soutien 
aux artistes. Cette aide directe à la création s’est traduite, dès 1982,  
par des achats d’œuvres aux artistes et par la constitution d’une 
collection, le Fonds départemental d’art contemporain.  
En 1990, la décision politique est prise de créer un outil pour faciliter  
la rencontre de la collection avec la population : un musée  
à Vitry-sur-Seine.

Le concours architectural est remporté par l’architecte Jacques Ripault. 
En 1997, une rencontre entre Michel Germa, président du Conseil 
général du Val-de-Marne, et Catherine Trautmann, ministre  
de la Culture, entraîne la participation de l’État à ce projet. 
Un conservateur est alors recruté en 1998. Le premier projet scientifique 
et culturel est validé par la Direction des musées de France en 1999,  
puis inscrit au contrat État-Région 2000 – 2006. Le musée en est 
la première réalisation achevée. 

Le MAC/VAL en quelques dates

1982 Création du Fonds départemental d’art contemporain (FDAC)

1990 
 

 
située au sud-est de Paris.

1991  
 

Ibos & Vitart 
 

Didier Guichard
et Jacques Ripault.

1996  Chaufferie avec cheminée 
la RN305. Une citation de Jean Dubuffet marque le futur 

par surprise ».

1998  

1999  

par la Direction des musées de France.

2003  Février : pose de la première pierre.
 

reçoit le soutien du ministère de la Culture  
et de la Communication (DRAC Ile-de-France) 

 
 

2005  
autour de l’art vivant, et pour réaliser sa volonté d’accessibilité,  
le musée met en place une politique tarifaire étudiée,  

 Mai : livraison du bâtiment.

 Octobre : 

 15 novembre : 
  d’art contemporain de France, en banlieue parisienne. 
  Parcours #1 de la collection permanente,    
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Jean Dubuffet, Chaufferie avec cheminée, 1996. 
Photo © D.R.
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Le projet du MAC/VAL est fondé sur une volonté forte des concepteurs  
de proposer un cheminement fluide et continu, guidé par la lumière, 
depuis l’espace public jusqu’aux salles d’exposition, en passant  
par le jardin. 

Avec Gilles Vexlard, nous proposions une solution paysagère, horizontale, 
parce que nous avons fait ce travail sur la topographie. C’était important 
que les gens circulent de plain-pied, qu’ils n’aient pas à emprunter des 
escalators qui me semblent être des ustensiles d’aéroport. Alors le bâtiment 
suit le sol naturel, le dénivelé du terrain. Il n’y a jamais de soubresauts. 
Ensuite, c’était un projet étudié sur la variation de lumière. 

Jacques Ripault, entretien au MAC/VAL, 10 novembre 2011.

En peinture, la quatrième dimension est une qualité représentative  
d’un objet ; elle est un élément de la réalité d’un objet que le peintre a choisi 
de projeter sur un plan, et qui ne demande aucune participation physique  
de l’observateur. […] Mais en architecture, le phénomène est tout autre :  
c’est l’homme, qui, se déplaçant dans l’édifice, le regardant sous des points  
de vue successifs, crée lui-même, pour ainsi dire, la quatrième dimension,  
et donne à l’espace sa réalité intégrale.  

Bruno Zevi Apprendre à voir l’architecture, traduction française de Lucien Trichaud, 
Paris, Éditions de Minuit, 1989 (Ouvrage original : Saper vedere l’architettura, 1948).

La notion de promenade architecturale est inhérente à la visite  
de tout bâtiment, a fortiori un espace muséal. Le concept 
est énoncé pour la première fois par Le Corbusier dans les années 1920 
et exalté par les Modernes, particulièrement attachés au mouvement  
et à la liberté du corps.  

— 

Photo © D.R.

LE CORBUSIER 

marquantes de l’histoire de l’architecture 
 

français en 1930, il était architecte, 
urbaniste, décorateur et peintre.  
C’est l’un des principaux représentants 
du mouvement moderne, dont  

 
les concepts, tant dans ses écrits  
per son nels, Vers une architecture  (1923), 
Urbanisme (1924), Le Modulor (1950), que 
dans la rédaction de la Charte d’Athènes 

construite que théorique. Il a eu une 
 

XXe siècle.

 Photo © Pauline Turmel.

PROMENADE 
ARCHITECTURALE
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Les abords du musée La parcelle du musée est située à l’angle des avenues Henri-Barbusse  
et Eugène-Pelletan, au nord-est de la place de la Libération. Le tissu 
urbain environnant se caractérise par son hétérogénéité. Proche  
du centre historique de Vitry-sur-Seine, le terrain était occupé, à l’origine, 
par un ensemble de pavillons organisés autour de la « villa de Vitry ». 
Cette allée, qui existe toujours, traverse le site d’est en ouest et rejoint  
le quartier pavillonnaire situé à l’est de la parcelle. À l’ouest de l’avenue 
Eugène-Pelletan, persiste une architecture de faubourg où sont 
disséminés une école, un collège, une maison bourgeoise et un petit 
immeuble de rapport. Au sud, l’ancien cœur historique de Vitry-sur-
Seine a été profondément remodelé par un vaste projet de rénovation 
qui s’est achevé au début des années 1970, donnant naissance au « grand 
ensemble » de Vitry-sur-Seine. Version appauvrie des préceptes  
de la Charte d’Athènes, ses formes urbaines sont constituées de tours  
et de barres. Organisés de manière autonome, les bâtiments n’offrent pas 
un front bâti continu sur la rue. L’espace public est irrégulier et décousu. 
Depuis la construction du musée, des ensembles de logements et 
commerces se sont dressés autour du carrefour.

Refusant d’afficher une dimension spectaculaire, l’architecture  
du MAC/VAL compose aussi avec le vocabulaire moderne : béton blanc, 
volumes simples, fenêtres en bandes, orthogonalité. L’équipement  
se distingue uniquement par son unité blanche et son horizontalité.  
Ce langage architectural signe l’appartenance de l’architecte  
Jacques Ripault à un courant néo moderne, ou moderne contemporain, 
selon ses propres mots, qui renvoie à l’enseignement d’Henri Ciriani.  

HENRI CIRIANI

au Pérou, Henri Ciriani est 
un architecte français qui  

 
exercé seul, puis au sein d’un 

 
les préceptes du mouvement 

 

qu’il défend reprend certaines 

moderne : l’emploi de béton 
blanc ou brut, la présence  
de poteaux isolés,  
le travail de la lumière… 

La nature véritable de leur 
démarche se situe ailleurs, dans  
un travail sur l’espace intérieur,  
et, d’une manière générale,  
sur la spatialité. Ils affirment 
l’importance du travail en plan  
et en coupe, la primauté du « plan 
générateur », inscrivant ainsi 
clairement leur démarche dans  
les pas du mouvement moderne. 
[…] Les architectes témoignent  
de leur recherche de liens entre 
intérieur et extérieur, de leur 
volonté de « mettre un peu  
de dehors dedans et un peu  
de dedans dehors. », comme  
le formule l’architecte Emmanuelle 
Colboc. […] Ils partagent 
également une très haute idée  
de leur respon sa bilité sociale, qui 
commence par l’enjeu de l’habitat. 
On retrouve dans leur propos  
le désir de changer la société que 
portait le mouvement moderne,  
et la conviction qu’ils auraient  
les moyens d’y contribuer. 

Françoise Arnold et Daniel Cling, 
Transmettre en architecture : de l’héritage  
de Le Corbusier à l’enseignement  
de Henri Ciriani, Paris, Le Moniteur, 2002.

 
Photo © Pauline Turmel. 

Photo © Pauline Turmel.

Photo © Pauline Turmel.
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Un musée en noir et blanc 

Depuis les abords du MAC/VAL, le blanc, comme l’horizontalité, unifie 
les volumes en un ensemble pur et calme qui contraste avec le chaos 
environnant. Le blanc, marque d’une moralité moderne, a également 
une valeur d’universalité et d’indifférenciation sociale, qui correspond  
à l’un des enjeux de la création de ce musée en banlieue.  
Le choix du blanc est aussi et surtout lié au rôle important donné  
à la lumière, le blanc étant considéré comme la couleur la plus apte  
à la mettre en valeur, la capter et la réfléchir. 

Un musée en noir et blanc, orthogonal et linéaire pour laisser la parole  
aux œuvres. Dans son dépouillement, il marque une présence qui ouvre 
champ aux formes, aux courbes, aux couleurs et aux éclats des œuvres. 
[…]  Un musée pour les œuvres, c’est prendre la place de celui qui regarde, 
marquer un recul tout en cherchant une présence, le musée est un lieu 
d’initiation et de sensation, il n’est pas l’œuvre, il est le contexte des œuvres 
placées entre elles. Les musées d’art contemporain sont des fabriques  
de points de vue, d’étonnements et de révélations.

Jacques Ripault et François Bon, Espace des œuvres, un musée noir et blanc, 
Paris, Archibooks + Sautereau éditeur, 2005.

LE BLANC, COULEUR MODERNE

 
du mouvement moderne. Dans les  
années 1920 – 1930, période marquée par  

 
 

de référence de l’architecture  
 

 
 

(1926 - 1934), les villas blanches  
 

 
de fabrique de certains architectes plus 
contemporains, tels que l’Américain  

 

Frédéric Borel ou Henri Ciriani.

— 
 

 
(16e

Photo © D.R. 

— 
 

musée conçu par Henri Ciriani. 
Photo © D.R.

Horizontalité 

Le bâtiment se démarque des constructions alentour,  
par ses lignes horizontales qui assoient le musée dans le site 
et affirment son rapport au sol et à l’espace public.  
C’est l’architecte américain Frank Lloyd Wright, autre pionnier  
du mouvement moderne, qui introduit cette notion de manière  
très éloquente dans ses « Prairie Houses ».  
Outre qu’elle se fond dans le paysage, l’horizontalité est, pour lui,  
la direction naturelle de l’homme nomade sur la terre, un champ libre  
de déplacement, par opposition à la verticale centralisatrice, autoritaire 
et statique.

J’aimais la prairie d’instinct, pour sa grande simplicité – les arbres,  
les fleurs, le ciel lui-même, formaient un contraste saisissant. Je m’aperçus 
qu’une petite hauteur était suffisante pour que les choses paraissent tout  
de suite plus grandes – chaque détail devenant plus important, tout devenait 
moins large. J’eus l’idée que les plans horizontaux dans les bâtiments 
appartenaient au sol. Je commençais à concrétiser cette idée. 

Frank Lloyd Wright, An Autobiography, New York, Longmans, Green & Co. 1932.

Perspective et plan horizontal de la maison Robie  
de Frank Lloyd Wright, à Chicago, 1908.

Plan de façade du musée.
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Séquence d’entrée

 

  

Plusieurs dispositifs ont été mis en place par l’architecte  
et le paysagiste pour interpeller le visiteur, l’accueillir sur le parvis  
et l’inviter à entrer dans le musée. Sur la façade sud, le volume  
de l’administration, opaque et baigné de lumière, défiant la gravité, 
s’avance en porte-à-faux et semble flotter au-dessus de la galerie vitrée. 
Créant ainsi un appel depuis l’espace public, il constitue aussi  
un écran pour annoncer les expositions. 

Les constantes de ma recherche spatiale ont toujours été l’expression  
de la gravité : rendre le lourd léger, les masses soulevées, les sous-faces,  
les avancées, le franchissement et l’élancement grâce aux appuis dissimulés. 
La gravité envisagée sous l’aspect des dolmens : des cavités où la masse 
écrasante libère un espace et le sacralise. 

Jacques Ripault, extrait d’une conférence à Lausanne en 2005,  
www.jacquesripault.com. 

Implanté à l’alignement sur les deux rues qui délimitent la parcelle,  
le bâtiment se retire à l’un de ses angles pour laisser place au parvis. 
Premier espace d’accueil, le parvis offre un point de vue sur 
l’architecture et invite à pénétrer dans le musée. Adossée, à l’est,  
à une grande paroi filante, la pente accompagne le mouvement  
et entraîne le visiteur vers l’entrée. Celle-ci se trouve à l’articulation 
entre la galerie vitrée et le grand volume opaque des expositions 
temporaires, dans le creux formé par celui-ci et le volume de 
l’administration. Horizontale, la galerie vitrée permet au regard  
de traverser le hall pour percevoir le jardin et la profondeur du terrain. 
Le sol est continu, du parvis au jardin en passant par le hall, ce qui 
génère une grande perméabilité entre l’espace public et le musée,  
entre le dedans et le dehors. Cette disposition avait été adoptée  
de manière éloquente par Renzo Piano et Richard Rogers  
avec la piazza du Centre Pompidou, place publique en pente  
qui met en scène le musée et se prolonge dans le hall. 
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Dans le hall

On entre : le spectacle architectural s’offre de suite au regard ;  
on suit un itinéraire et les perspectives se développent avec  
une grande variété ; on joue avec l’afflux de la lumière éclairant  
les murs ou créant des pénombres. Les baies ouvrent des perspectives  
sur l’extérieur où l’on retrouve l’unité architecturale. 

Le Corbusier et Pierre Jeanneret, Œuvre complète, 1910-1929, Willy Boesiger 
et Oscar Storonov, éd., Editions Girsberger, Zürich, 1929. 

Point névralgique et centrifuge, le hall est situé au centre de la galerie 
vitrée, à l’intersection des deux axes principaux, le cardo et le decumanus 
du musée.

L’axe nord-sud, matérialisé par la continuité du sol et la continuité 
visuelle, relie l’espace public du parvis et le jardin. Le hall est dit 
« traversant » puisqu’il est ouvert sur ses deux façades opposées,  
nord et sud.

Plan du musée, avec matérialisation des deux axes 
de composition et dénomination des espaces.
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LES « CINQ POINTS POUR  
UNE ARCHITECTURE NOUVELLE »

Trois des « cinq points pour une 
architecture nouvelle », énoncés par  

 
se trouvent illustrés dans cet espace :

— les pilotis supportent le plafond, 
libérant le sol de tout mur porteur ; 

— le plan libre offre un espace ouvert, 
seulement occupé par  

comme la borne d’accueil ou le mur- 
écran. Il constitue ainsi un véritable 

public ;

— la façade libre prend ici la forme 
d’un mur-rideau (non porteur).  

 
une importante perméabilité entre 
intérieur et extérieur. Ainsi les deux 
façades, nord et sud, laissent pénétrer  

transparence depuis la ville  

représentés dans le musée :

— le toit-terrasse, 

— la fenêtre en longueur, qui se trouve 

permanente, 
ouest et nord.

 
 

partiellement en Europe par  
les architectes de l’Art nouveau  
(Hector Guimard, dont l’école du 

l’architecte suisse ; seul le toit reste en 

XIXe 
siècle et du début du XXe

une systématisation de ces théories.  
De très nombreux bâtiments  
du mouvement moderne,  

respecteront ensuite ces « cinq points 
pour une architecture nouvelle ».

L’axe est-ouest, matérialisé par la galerie vitrée, relie les espaces 
d’exposition aux espaces connexes (restaurant, auditorium,  
centre de documentation). Le hall se situe donc à la jonction  
entre ces quatre entités spatiales : les espaces d’exposition à l’est,  
les espaces connexes à l’ouest, le jardin au nord, le parvis au sud.

L’espace y est totalement libre, le poids de la toiture étant supporté  
par une structure poteaux-poutres dont les pilotis sont mis en scène 
dans la lumière. La hauteur y est de 3,50 m. Les espaces extérieurs  
se reflètent sur le sol en béton ciré, à travers les grandes baies vitrées, 
diluant ainsi toute frontière entre le dedans et le dehors, entre l’espace 
public et l’intérieur du musée. La lumière latérale provenant du sud  
y est franche, forte et directe. Les ombres des poteaux ou du plafond  
se détachent nettement sur le sol. 

 

2011. 
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Rampe-galerie

© Photo D.R.

© Photo CAUE 94.

© Photo D.R.

Photo © D.R.

Cet espace longitudinal, éclairé sur une face et rythmé par les poteaux,  
évoque l’archétype de la galerie aristocratique, en une réinterprétation 
moderne et épurée. Lieu de transition, l’espace se resserre latéralement, 
délimité à gauche par une cloison filante qui donne la direction 
et, à droite, par une série de pilotis qui rythment la déambulation.

Au sud, la façade libre, vitrée (mur-rideau) permet de voir et de se situer 
par rapport à l’extérieur, à la ville. Le dispositif évoque également  
la typologie des arcades : lieu de passage couvert mais ouvert sur la ville.  
Le sol est en pente et le plafond filant. La hauteur du volume s’accroît. 
Cette disposition invite au mouvement, entraîne le pas. Jacques Ripault 
fait référence à l’entrée du musée du Jeu de Paume, à Paris, où une légère 
pente conduit physiquement le visiteur.
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Par nature, un musée est conçu sur l’idée d’une déambulation, à l’instar 
des anciennes galeries aristocratiques qui étaient des lieux de passage.  
Le parcours peut être plus ou moins libre ou dirigé. Dans tous les cas,  
le corps est en mouvement et le regard porté successivement vers  
les œuvres ou l’espace architectural. Au MAC/VAL, le mouvement du 
visiteur suit la pente naturelle du terrain. Le parcours dans les espaces 
du musée prend donc la forme d’une promenade architecturale, 
de plain-pied.

Depuis le hall, on glisse vers le vestibule grâce à l’inclinaison  
de la galerie. La lumière latérale, provenant du sud, et les ombres  
des poteaux donnent une direction et indiquent le sens de la visite.  
Un jeu de décompression des volumes aspire le visiteur depuis le hall, 
haut de 3,50 m, jusqu’aux espaces d’exposition, de plus en plus hauts,  
la nef culminant à 15 m.

On a en tête le musée à croissance illimitée de Le Corbusier […]  
Mon idée était qu’il y avait une croissance de hauteur, dans l’enroulement  
de l’appréciation des espaces. On entre dans les parties les plus basses.  
Puis, dans l’enroulement, on monte de 3, 5, 7, 9 et jusqu’à 15 m. 

Jacques Ripault, entretien au MAC/VAL, 10 novembre 2011. 

 

— 

Photos © D.R.

 LA PROMENADE ARCHITECTURALE

est inhérente aux préceptes du 
mouve ment moderne, qui exaltent  

 
l’idée de symétrie et la conception selon 

 
XIXe

remis en doute la conception frontale 
 

architecturale et la diffuse, d’abord  

1923 et 1925 pour le banquier et 

 
les tableaux. 
une promenade architecturale, avec 

passerelles, rampe et plans inclinés. 
e arrondissement de 
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Plus large et plus haut, l’espace du vestibule semble se dilater. Il reçoit 
une lumière directe depuis la façade sud. Un patio végétalisé le sépare  
de la salle d’exposition temporaire. Il est surplombé d’une mezzanine 
qui forme un « L » à mi-hauteur le long des parois nord et est.

Espace de distribution, centrifuge, comme le hall, il articule  
les différentes salles d’exposition :

— au sud, la salle des expositions temporaires. Trois accès la relient  
au vestibule, à travers le patio. Ces galeries, étroites et sombres, 
produisent un effet de compression soudain mettant en condition 
pour pénétrer dans l’espace d’exposition ;

— la mezzanine, accessible par un escalier dérobé au milieu  
de la paroi nord ; 

—  au nord encore, dans la diagonale opposée à la rampe d’accès, la salle 
des collections permanentes est accessible par une grande faille 
verticale dans laquelle glisse une cloison qui entraîne le mouvement 
vers la suite de la visite. 

Vestibule

© Photo D.R. © Photo CAUE 94. 

du vestibule. © Photo CAUE 94. © Photo D.R.
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Grande salle des collections permanentes

permanentes, (Parcours #1). © Photo CAUE 94. permanentes, (Parcours #3). 

 
© Photo D.R. 

© Photo D.R.

La grande salle des collections permanentes est un vaste volume de plan 
carré non directionnel, centripète et sans vue sur l’extérieur. Le sol  
est paré d’un plancher en bois sombre dans lequel sont dissimulés  
les réseaux électriques et le chauffage. Un dispositif d’éclairage zénithal,  
qui capte la lumière du nord, diffuse et homogène. Libéré de tout 
élément structurel, l’espace est entièrement exploitable pour les œuvres.  
En toiture, un même dispositif, sous forme de sheds, intègre les boîtes  
à lumière, les réseaux et la structure. Une série de poutres, de très grande 
portée, reportent les charges sur les murs périphériques. Ici, pas de 
murs-rideaux ni de poteaux. Un maximum de surfaces d’accrochage  
et une variété de dispositifs scénographiques possibles. Cette typologie 
d’espace homogène, fermé en périphérie et éclairé par le plafond  
se retrouve fréquemment dans l’architecture des mosquées ou  
dans les espaces de travail, type usine, comme le fameux bâtiment  
de Frank Lloyd Wright pour le siège de l’entreprise Johnson Wax  
à Racine (États-Unis). 
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par une lumière naturelle latérale, franche 
 

 
le vestibule est orienté au sud. Dans les 

périphériques sont opaques. Ici, dans  

se réfléchit dans les canaux formés  
par les sheds et « tombe comme une pluie », 

 
dans l’espace. 

LA LUMIÈRE

Le premier matériau de l’architecture n’est  
pas le béton, le métal, le verre ou le bois,  
c’est la lumière. Pour moi, l’architecture  
c’est physique avant d’être mental, on se déplace, 
on ressent des choses, on descend, on monte,  
on est dans les trois dimensions. Je crois que 
c’est le premier élément qui influe sur notre 
comportement. On est appelé quand on voit 
une source de lumière : cela attire notre œil. 
Dans un musée, la lumière est un instrument 
très important. Tout découle de ce travail  
sur la lumière, cela aide à construire  
le bâtiment. J’aime bien l’idée que chaque plan, 
chaque mur, chaque sous-face, chaque sol, 
chaque élément qui délimite, qui cadre  
un espace, soit aussi un élément qui filtre  
la lumière, qui la fasse entrer, qui la guide  
à l’intérieur.

Jacques Ripault, extrait de l’entretien réalisé  
dans le cadre du dossier de presse des Enfants  
du Patrimoine, CAUE 94, 2008.

 

 
 

tout en les préservant…

d’espaces, la lumière sera directe ou 
indirecte, contrastée ou diffuse, orientée  

 
 

et de dispositifs variés - murs-rideaux, sheds, 
interstices, plans réfléchissants. 

J’ai plus tendance à utiliser la lumière  
comme une transition entre deux plans  
que par le biais d’un trou dans un mur,  
même si cela m’arrive. Ma principale façon  
de jouer avec la lumière, c’est de dissocier  
les choses, c’est-à-dire d’utiliser la lumière 
comme une transition, comme un espace  
entre deux plans.

Jacques Ripault, extrait de l’entretien réalisé  
dans le cadre du dossier de presse des Enfants  
du Patrimoine, CAUE 94, 2008.

— 

— 
 

de la collection permanente. 

— 
 

— 
Plans en coupe et croquis des sheds,  
réalisés par Jacques Ripault.

— 
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Derrière une cloison qui délimite l’espace au nord, on découvre  
la fenêtre d’angle qui marque un arrêt dans le parcours :  
« Une césure dans l’angle du béton trace une ouverture du jardin au ciel. »  
La verticale arrête le regard et ponctue la promenade architectural. 
L’horizontale propose un panorama sur le paysage. Cette vision  
en travelling sur le jardin donne également la direction du grand couloir, 
vers la droite. 

Partageant la même couverture de sheds que la grande salle, le grand 
couloir est plus long et plus étroit. Autre forme de galerie, il est fermé 
latéralement et éclairé zénithalement par les sheds. Les murs 
périphériques peuvent être utilisés pour l’accrochage. La grande 
longueur étant parallèle aux sheds, ceux-ci prennent, avec la perspective, 
la forme de flèches qui suscitent une accélération. Ce principe est poussé 
à son comble dans les galeries du Maxxi de Zaha Hadid, à Rome.  
Le volume est fréquemment habité par des boîtes vidéo qui redécoupent 
l’espace et ponctuent sa traversée. Ces boîtes permettent d’occulter 
totalement la lumière pour diffuser des œuvres audiovisuelles.

Grand couloir

© Photo D. R.

 
conçu par Zaha Hadid, 2010, © Photo D.R. 

 
The New World’s Climax III, 

2001 (détail).
expositions permanentes. Cécile Bart,  
Farandole pour Vitry, interprétation n° 1, 2006 (détail).
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— 
 

 

—  
 

réalisé Photo © D.R.

—  

. Photo © D.R.

SHEDS ET LUMIÈRE ZÉNITHALE

 
 

 
 

est encore rare, amène les architectes  
 

 
 

car la lumière du nord est constante et évite  
la surchauffe due au soleil direct. Ce dispositif 
constructif intéresse beaucoup les architectes. 

 
des musées, des bibliothèques, des lieux de culte 
et de lieux de travail, car la lumière est 
directement 
voir (musées), 

 

À
ó, l’architecte 

 
de coques et voûtains qui procure aux espaces 

 
sur les courbes des coques. 

Worth, aux tats-Unis, propose un ensemble 
de salles couvertes par des voûtes fendues  

la structure crée la lumière. 

est constituée d’une succession de coquilles 
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La nef
Après avoir parcouru le grand couloir, on contourne une paroi  
pour découvrir le volume de la nef. Cet espace longitudinal et haut 
« verticalise et intensifie l’aboutissement des parcours », selon les mots 
de l’architecte. Lorsque les dispositifs ne sont pas occultés, la lumière 
naturelle est captée à l’ouest par une faille culminant à 15 m, soutenue 
par de grandes colonnes noyées dans la lumière. Cette faille qui émerge, 
en toiture, relie et surplombe les deux volumes d’exposition. L’espace  
de la nef, par ses proportions, la pureté de ses lignes et sa lumière 
naturelle, a un caractère solennel que l’architecte qualifie de cistercien. 
Fortement directionnel, il suscite un élan dynamique. Cet effet est 
souligné par la présence de la rampe, dans la grande longueur et dans 
l’emprise de la faille lumineuse. 

L’oblique de la rampe arpente la hauteur de la nef pour les œuvres  
de grande dimension. Dans ce lieu de parcours vertical et horizontal,  
le corps surplombe les œuvres, il accède progressivement, après avoir 
marqué un arrêt à une ouverture sur la première salle et rejoint le pont,  
qui franchit en trois temps : le vestibule, le jardin intérieur et la salle  
des expositions temporaires. 

Jacques Ripault et François Bon, Espace des œuvres, un musée noir et blanc, Paris, 
Archibooks + Sautereau éditeur, 2005. 

 
La rampe a ici une vertu esthétique. En tant qu’objet architectonique 
singulier, ses lignes obliques tranchent avec les lignes orthogonales 
dominantes et donnent à lire la verticalité. En tant que support  
de la promenade architecturale, le déplacement, qu’elle permet  
dans les trois dimensions démultiplie les points de vue sur l’espace 
architectural et les œuvres. 

La rampe figure parmi les éléments les plus représentatifs de l’architecture 
moderne. Au même titre que la fenêtre en longueur, la toiture-terrasse,  
les pilotis, elle est l’expression d’une certaine architecture, une partie de son 
vocabulaire, de son référentiel plastique et intellectuel. Bien avant d’acquérir 
ce statut, elle était déjà employée pour faire franchir les différences de niveaux  
à tout ce qui ne pouvait emprunter un escalier : animaux, charges lourdes,  
engins montés sur roues, etc. […] Simplement, une mutation dans les raisons  
menant à l’emploi de ces éléments s’est produite, introduisant une 
innovation non dans leur essence, mais dans les raisons de leur emploi.  
Un changement de fond, plus que de forme, même si cette dernière connaîtra 
également des évolutions notables. 

Karim Hassayoune, « Usages de la rampe en architecture : entre automobiles, 
hommes et idées », Mémoire de troisième cycle, encadrement D. Rouillard,  
École d’architecture de Paris-Malaquais, 2005.

Photo © D.R. 

Photo © D.R.

Photo © D.R.

—
 

Photo © D.R.

 

À la transition entre le roman  
 

 
 

et la simplicité du plan d’ensemble.  
 

les voûtes dans la lumière.
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LA RAMPE

du déplacement, la liberté du corps ou  
la vitesse, la rampe est un élément archi-
tectonique cher aux architectes modernes  

XXe

trouvant continuellement de nouvelles formes 

notamment le Monument à la IIIe Internationale 

 
 

en 1928 comme support de la promenade 

En 1963, Claude Parent propose dans  
son manifeste Vivre à l’oblique d’abolir 

 
et la verticale, en faveur du plan incliné. 

Je ne prétends pas avoir inventé la pente (la nature 
s’en est chargée), ni même la rampe (Le Corbusier 
l’a fait). Je préconise juste de vivre sur des plans 
inclinés. Monter, descendre, en permanence, cela 
multiplie les points de vue. Et c’est bon pour le corps. 
Grâce aux pentes, dans les villes comme dans  
les maisons, les habitants prennent du mouvement, 
donc de la joie, donc de la vie. 

Claude Parent, entretien dans le cadre de l’exposition 

 
de la production d’architectes tels que  

prendre la forme de rubans, de plis et autres 

danoise BIG, illustrent cette notion de continuité 
 

— 
Monument à la IIIe Internationale 

Photo © D.R.

Couverture de Claude Parent, Vivre à l’oblique, Illustration tirée du manifeste de Claude Parent 
Vivre à l’oblique, publié en 1963.

— 
 

Photo © D.R.

— 
 

Photo © D.R.

— 

conçu par Zaha Hadid, 1999. Photo © D.R.

— 
 

. Photo © D.R.

— 

1928.

— 
 

Photo © D.R.

— 
 

conçu par Norman Foster, 1999. Photo © D.R.
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La salle des expositions temporaires

La salle des expositions temporaires est accessible,  
depuis le vestibule, par des boîtes opaques qui franchissent le patio.  
De même que la grande salle de la collection permanente, cet espace 
fermé sur sa périphérie est éclairé zénithalement par des sheds,  
mais sous forme cette fois de plans inclinés. La lumière réfléchie laisse 
entrevoir les changements climatiques. Elle est mouvante, dynamique. 

À première vue, l’espace semble être de forme parallélépipédique.  
En réalité, le mur du fond, au sud, suit l’alignement de la rue, légèrement 
oblique par rapport aux autres côtés du volume. Le plan est en trapèze.

 

8002 – 9891 », 2008. 

L’AMBIGUÏTÉ EN ARCHITECTURE

Complexity and Contradiction  
in Architecture, l’architecte 

 

démontrant qu’elle est inhérente  

De ces relations alternatives,  
complexes et contradictoires, 
procèdent l’ambiguïté et la tension 
qui caractérisent l’atmosphère 
architecturale.  
Elles apparaissent généralement 
sous la forme d’une question,  
où figure la conjonction « ou » :  
La villa Savoye : est-ce un plan 
carré ou non ? […]  
Les pilastres du Bernin au palais 
de la Propaganda Fide, sont-ce  
des pilastres en saillie ou  

des panneaux en creux ?  
La dépression centrale dans  
la façade de Luytens à Nashdom 
facilite l’éclairage zénithal :  
la dualité qui en résulte est-elle 
volontaire ou non ? Quant  
à l’immeuble de Luigi Moretti  
sur la via Parioli à Rome : est-ce  
un seul immeuble fendu, ou deux 
immeubles accolés ? […]  
Une expression volontairement 
ambiguë se fonde sur le caractère 
confus de l’expérience telle qu’elle  
se reflète dans le programme du 
bâtiment. Elle favorise la richesse 
de significations aux dépens  
de la clarté de la signification.

Robert Venturi, De l’ambiguïté en 
architecture, trad. française Maurin 
Schlumberger et Jean-Louis Vénard, 
Paris, Dunod, 1999 (original :  
Complexity and Contradiction  
in Architecture, 1966).
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Le jardin

L’expérience spatiale propre à l’architecture se prolonge dans la ville,  
dans les rues, dans les places, dans les ruelles et dans les parcs, dans les stades 
et dans les jardins, partout où l’œuvre de l’homme a limité des vides,  
c’est-à-dire des espaces « clos ». Si à l’intérieur d’un édifice, l’espace est limité 
par six plans (plancher, toit et quatre murs), cela ne signifie pas qu’un vide 
compris entre cinq plans, comme une cour ou une place, ne soit pas aussi  
un espace « clos » . 

Bruno Zevi, Apprendre à voir l’architecture, 
trad. française de Lucien Trichaud, Paris, Éditions de Minuit, 1989. 
(ouvrage original : Saper vedere l’architettura, 1948)

Le bâti forme une enceinte protectrice autour du jardin : espace calme, 
retiré, à l’abri des bruits de la ville. Il offre un autre point de vue  
sur l’ensemble qui permet de comprendre comment les éléments  
de programme s’articulent entre eux. 

La galerie vitrée relie deux pôles distincts. À l’est, les grands volumes 
d’exposition présentent des façades opaques ; à l’ouest, les lieux  
de vie sont largement ouverts sur le jardin : restaurant, centre  
de documentation. Au milieu, développés verticalement,  
les bureaux de l’administration s’orientent également sur le jardin. 

La ville apparaît, au second plan. Les lignes horizontales du musée 
s’opposent à la verticalité des tours. La variété des façades de cet 
équipement public singulier en révèle les multiples fonctions,  
tandis que les façades des tours sont marquées par la répétitivité. 
Les toitures-terrasses du musée s’opposent aux toitures à deux pentes  
des pavillons alentour.

Photo © D.R.

Photo © D.R.

Photo © D.R.

BÉTON

 
en béton, matériau cher  
aux architectes modernes parce 

les façades, de libérer les espaces 
 

La question des portées,  
du franchissement, qui libèrent 
l’espace pour atteindre le plan libre 
et le continuum, mais aussi  
la question de l’apparence  
et de la matière, du parement 
tactile et sensible se retrouvent  
au cœur du matériau béton, pierre 
ou marbre liquide qui associe  
le franchissement à la densité […]  
Le béton, pierre liquide, a cette 
capacité à réaliser l’intériorité  
et le mystère d’un lieu dédié  
et protecteur.  

Jacques Ripault, extrait de Béton versus 
lumière, 2004, 
www.jacquesripault.com.

 

Le béton est le matériau le plus 
plastique qui soit. Toutes les formes 
peuvent être réalisées en béton ; 
matière compacte, le béton prend 
toutes les épaisseurs, il assure 
structure, solidité et parement […] 
Le béton n’est pas le seul matériau 
de l’architecture ; le bois, le métal 
sont d’autres alternatives,  
ils peuvent se combiner.  
Mais ce qui donne probablement  
le sentiment de la plus grande 
pureté, qui ne fait pas allusion  
aux assemblages mais davantage 
au lien, à la matière brute, comme 
un roc, c’est l’association du béton  
et du verre.  
Il existe un rapport entre masse  
et transparence, entre épaisseur  
et finesse, entre reflet et opalescence. 
Le vert du verre et le ton du béton, 
cela tient du sable.

Jacques Ripault, extrait d’une conférence 
à Lausanne en 2005,  
www.jacquesripault.com.
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La scénographie (du grec σκηνη [skene], scène et γραφειν [graphein], 
écrire) est un terme venant du théâtre et désigne l’organisation  
de l’espace scénique. 

Le point de vue du commissaire des expositions 
temporaires, Frank Lamy :

La salle des expositions temporaires du MAC/VAL est un espace 
immense, « non conforme » aux attendus du « White Cube », standard  
de l’art contemporain. Ce n’est pas une boîte blanche, sa forme n’est pas 
un parallélépipède, le plafond est très haut, la lumière naturelle difficile 
à gérer.

Pourquoi travailler sans scénographe ? 
Par volonté de ne pas ajouter un intermédiaire, de ne pas surajouter  
un regard à celui de l’artiste ou du commissaire, pour que la 
scénographie participe du geste artistique.
Pour chaque exposition monographique, ce sont les artistes qui pensent, 
avec le commissaire, la scénographie. 

Jacques Monory 
C’était un défi technique, réalisable parce que c’était la première 
exposition, à l’ouverture du MAC/VAL. Cette scénographie en spirale, 
pensée par Jacques Monory, rencontrait avec pertinence son goût  
de la mise en scène, présente dans ses tableaux depuis toujours.

Claude Closky
Nous avons imaginé la construction d’un espace sans murs, plongé  
dans la pénombre et équipé d’une moquette au sol afin de permettre  
une meilleure concentration sur l’écoute. 
Tous ces gestes devenaient significatifs et importants : dans le vide,  
tout fait sens parce que tout est visible.

Nathalie Talec 
La scénographie faisait ici « monument », elle faisait œuvre : une boîte 
dans la boîte afin de « contrarier » l’espace existant. La dimension  
de décor était revendiquée. L’exposition est un artifice, une illusion,  
une fiction.

Simon Starling
Il y avait une contrainte : installer les pièces de l’artiste dans un espace 
fractionné par le moins de murs possibles. La priorité fut donnée aux 
œuvres qui construisaient l’espace par elles-mêmes, qui faisaient murs. 

Noël Dolla
L’envie partagée avec l’artiste fut de partitionner l’espace sans  
le cloisonner : laisser des traversées, des points de vue. Il fallait jouer 
pour cela sur la taille et l’épaisseur des cimaises. 
Des « trébuchets », petites boîtes dans la grande, furent imaginés  
comme des bulles de pensées.

SCÉNOGRAPHIE

cqfd  PROMENADE ARCHITECTURALE AU MAC/VAL

Nathalie Talec, « Rétrospective », 2008. © Nathalie Talec.
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Variations de la salle des expositions temporaires du MAC/VAL 
Avec les projets de Christian Boltanski, Claude Closky,  
Noël Dolla, Claude Lévêque, Jacques Monory, Simon Starling 
et Nathalie Talec.

Claude Closky, « 8002 – 9891 », 2008.  
Plan de la disposition des pièces sonores, dessiné 
par l’artiste. © Claude Closky.

Christian Boltanski, « Après », 2010. 

Christian Boltanski, « Après », 2010.  
 

Claude Closky, « 8002-9891 », 2008.  
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Nathalie Talec, « Rétrospective », 2008.  

2006. 
 

  

 
  

Nathalie Talec, « Rétrospective », 2008.  
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In situ 

Trois cercles désaxés, MAC/VAL 2005, 

un point de vue unique. Acrylique, dimensions 
variables. Achat par commande avec la participation du 

I

ŒUVRES ET 
ARCHITECTURE

cqfd  PROMENADE ARCHITECTURALE AU MAC/VAL

À partir de son propre travail, Daniel Buren donne une définition de 
l’expression in situ appliquée à une œuvre d’art, devenue aujourd’hui 
une notion clé pour qualifier des productions artistiques qui utilisent 
l’architecture et/ou le contexte de leur création comme élément central.

In situ : Signifie littéralement « dans le lieu », « en place ». Dans son milieu 
naturel. Est-ce à dire que mon travail se trouve donc, chaque fois que 
j’emploie les mots « in situ », effectué dans son milieu naturel ? Étant donné 
la variété des milieux ou lieux considérés, il serait pour le moins difficile 
d’indiquer parmi tous celui qui est naturel. Admettons, par exemple,  
que le milieu naturel à mon travail soit le musée, cela veut-il dire que 
lorsqu’il se trouve fait pour et dans la rue, il est fait « in vitro » ?  
Ou vice- versa ? Certainement mon travail est toujours placé d’une façon 
précise et effectué « sur place ». Cela veut-il dire que le milieu dans lequel  
il se déploie lui est alors naturel ? En tout cas, c’est toujours un milieu vivant 
et, pour le travail qui nous concerne ici, plus que jamais. Si ce n’était  
un peu trop lourd, pourquoi ne pas utiliser ici, pour l’invitation :  
« Un travail exécuté in situ et in vivo » ?

In vitro : Signifie littéralement « dans le verre ». En milieu artificiel, 
en laboratoire. Question : tous mes travaux dans le cadre de l’institution 
(musées, galeries) sont-ils « in vitro » ?

In vivo : Signifie littéralement « dans le vivant ». Dans l’organisme vivant. 
Par extension, peut-on considérer l’institution muséale comme un organisme 
vivant ? Et la ville ? Je répondrai : oui.

Daniel Buren, Les Écrits (1965 - 1990), Bordeaux CAPC-Musée d’art contemporain, 
1991.

L’architecture du musée peut devenir un espace modifié et mis en 
valeur par l’intervention de l’artiste, comme un terrain de jeux. 
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Les œuvres in situ de la collection du MAC/VAL

Poursuite aux quatre points cardinaux, 
 

 
 

Ile-de-France. 

Quatre poursuites, placées dans les espaces  
 

en scène l’architecture, indiquent les quatre  
points cardinaux.

Cécile Bart, Farandole pour Vitry, interprétation n°1, 
2006. Installation, cinq châssis installés sur le mur 

cadre peint. 210 x 290 cm pour chaque élément. 
 

Arrangement n°18, Souligner, 

l’architecture de la banque d’accueil,  
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Les artistes invités

Au MAC/VAL, 2009. 
 

 

 
Des néons distribués dans les espaces de 

Dans le grand hall d’entrée, deux options sont 
possibles. Me diriger vers la librairie et le restaurant 
ou me tourner vers les espaces d’exposition.  

La même chose se répète, une fois que j’ai pris  
la décision de me tourner vers les espaces 
d’exposition. Il faut choisir entre la collection 
permanente, à gauche, et les expositions 
temporaires, à droite. Il me semble parfois  
que les différentes composantes fonctionnelles  
et spatiales du musée se tournent le dos et que  
je déambule en permanence dans une faille d’espace.

Alain Bublex, Nocturne dans le Parcours #3, 2009. Eric Hattan, Into the white dans le Parcours #3, 2009. 

Eric Hattan, Lèche-Vitry-nes, 2010. 

couloir. De l’extérieur, ils forment une 

encadrée dans la masse verticale de la façade.  

 
d’une vie ordinaire prennent un nouveau sens. 

 
des interventions de l’artiste qui aime « créer  

pour le public ».

 
les espaces d’exposition de la collection, ces deux 
artistes en ont développé une interprétation. 

Avec Nocturne,
 

comme pour produire des ralentissements tout  
 

le choix d’Eric Hattan a été de travailler le blanc, 
défendant l’idée qu’une collection de musée  
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Le 1 % artistique

Depuis 1951, un pour cent du coût des travaux d’un bâtiment public 
(construction, réhabilitation ou extension) est destiné à financer  
la réalisation d’une œuvre d’art spécifiquement pensée pour le lieu. 
L’État ou les collectivités territoriales participent ainsi à l’obligation 
de décoration des constructions publiques.
Écoles maternelles et primaires, collèges, lycées, archives 
départementales, équipements sportifs ou de loisirs et bibliothèques 
centrales de prêt sont concernés. 

Le Conseil général du Val-de-Marne s’appuie sur le MAC/VAL pour 
animer ce dispositif et accompagner la réalisation des œuvres avec  
la direction des bâtiments départementaux. Le comité artistique, 
composé d’un représentant des usagers, des artistes, du musée, d’un élu 
du Conseil général et de l’architecte, étudie l’ensemble des propositions 
et accompagne la réalisation artistique. Il permet de créer une œuvre 
pour un lieu de vie, de collaborer avec les architectes et contribue  
à sensibiliser le public à l’art contemporain. 

Le MAC/VAL a essentiellement accompagné des réalisations au sein  
de collèges. Ces interventions artistiques, intérieur ou extérieur,  
se sont inspirées de la fonctionnalité du lieu, du nom de l’établissement,  
de l’architecture même du bâtiment. 

Liste non exhaustive des œuvres réalisées dans  
le cadre du 1% artistique dans les collèges du Val-de-Marne  
http://www.macval.fr/residences-commandes  
Photo © Marc Domage.

Melik Ohanian (1969) 
Hommage à Rosa Parks, 2007 
Collège Rosa Parks à Gentilly 

Cécile Bart (1958) 
38 Oculi + 49, 2008 
Peinture murale  
Espace départemental des solidarités  
à Ivry-sur-Seine  

Claude Closky (1963) 
1,11,111, 2007 - 2008 
Carreaux de céramique, joints teintés en bleu  
Collège Françoise Giroud à Vincennes 

Agnès Thurnauer (1962) 
On ne naît pas femme, on le devient, 2004 
Plaques d’aluminium imprimées  
de dimensions variables   
Collège Simone de Beauvoir à Créteil 

Erró (1932) 
Les Amazones, 2009 
Céramique, 3 x 52 m  
Collège Henri-Rol Tanguy à Champigny-sur-Marne 

Nathalie Talec (1960) 
Les Bois de l’incertitude, 2007 
Mousse polyuréthane, stratification verre/polyester, 
miroir, hauteur : 12 x 5 m  
Collège Simone Veil à Mandres-les-Roses 
 

Christophe Cuzin (1959) 
Plan sur plan, 2006-2009 
Collège Aimé Césaire à Villejuif 

Tania Mouraud (1942)
Tous les êtres humains…, 2008 
Panneau en Alucobond blanc, lettres en Dibond 
laqué noir, 7 x 5 x 0,14 m 
Collège Fernande Flagon à Valenton 


