
ÉDITION FIAC 
SPÉCIAL GORDON MATTA-CLARK
N˚ 5 / OCTOBRE 2012

rue 
de Seine

LE JOURNAL 
DE LA GALERIE 

NATALIE SEROUSSI

2012  
architecture-
sculpture
Deux rencontres : Gordon Matta-Clark et 
Didier Faustino à la galerie, André Bloc et 
Tobias Putrih à Meudon. Quatre artistes 
qui manipulent l’architecture, recréent 
des objets, des photographies, des 
sculptures, des lieux.

 35 ans après la disparition de Gordon 
Matta-Clark, pouvoir entrer dans son 
monde, revivre ses performances re-
lèvent de la magie. Gordon nous propose 
de vivre une expérience, de pénétrer un 
imaginaire recréé à partir des photogra-
phies prises lors de ses interventions 
dans les bâtiments. Pris de vertige dans 
ces espaces découpés et réinventés, le 
cerveau, petit à petit, recompose ce que 
l’œil perçoit. Comme Alice de Lewis Car-
roll nous voyageons dans l’anarchitec-
ture que Gordon a réalisée.
La galerie présente neuf photographies 
de quatre œuvres réalisées, Day’s End, 
Conical Intersect, Office Baroque et Cir-
cus-Caribbean Orange.

S’édifie un dialogue entre Didier Faustino 
et Gordon Matta-Clark, deux architectes 
passionnés par la relation du corps à 
l’environnement, de l’architecture en 
mouvement. Didier Faustino intervient 
alors dans la mise en espace de cette ex-
position avant de repenser les volumes 
de la galerie.

À Meudon, Tobias Putrih, doté de la 
même ironie, de la même vision futu-
riste que William Klein, se confronte à 

l’Habitacle d’André Bloc. Le projet ini-
tial était de présenter les prototypes des 
robes des frères Baschet pour le film de 
William Klein « Qui êtes vous Polly Mag-
goo ? » tourné dans l’habitacle en 1966. 
Tobias crée des distorsions dans les 
formes et dans l’espace, imagine de nou-
velles robes en aluminium, des armures 
de métal, qui réfléchissent et captent 
l’espace et la lumière. Il nous raconte 
une aventure surréaliste - filmée avec 
son équipe venue de Slovénie - de per-
sonnages statiques, animés par l’énergie 
de la lumière. 

 Notre exposition à la FIAC, « Cabinet », 
rassemble des œuvres du début du XXe 
siècle, Dada et Surréalistes. Fernand 
Léger côtoie Giorgio De Chirico, Hannah 
Höch flirte avec Max Ernst, les nus de 
Hans Bellmer se confrontent à ceux de 
Salvador Dali, accompagnés de Suzanne 
Duchamp, Jean Crotti, André Masson, 
Victor Brauner, Sophie Tauber Arp et 
Arthur Segal.

Ce rendez-vous d’artistes est animé 
par deux pianos de 3 et 6 notes, la per-
formance « Piano Duetto » de Tal Isaac 
Hadad inspirée des Musica Ricercata de 
Ligeti.

N.S.

Two meetings: Gordon Matta-Clark and Di-
dier Faustino at the gallery, and André Bloc 
and Tobias Putrih at Meudon. These four ar-
tists manipulate architecture, recreating ob-
jects, photographs, sculptures and places.
 
Thirty-five years after the death of Gordon 
Matta-Clark, entering into his world and re-
viving its performances still elicits a sense 
of magic. Gordon allows us to live an expe-
rience; we can penetrate his imagination 
with the help of photographs taken during 
his work with buildings. While initially dizzy 
from looking at these spaces that have been 
cut and reinvented, the brain gradually re-
constructs what the eye perceives. In this 
way we travel – as if Lewis Carroll’s Alice 
– into Gordon’s anarchitecture. The gallery 
is displaying 9 photographs from four pro-
jects: Day’s End, Conical Intersect, Office 
Baroque, and Circus-Caribbean Orange.

A dialogue begins between two architects 
who are both passionate about the rela-
tionship of the body to the environment, 
and about architecture in movement. Didier 
Faustino intervenes in the staging of this 
exhibition, before he would rethink the gal-
lery space.
 
In Meudon, Tobias Putrih, possessing the 
same irony and futuristic vision of William 
Klein, wants to confront the André Bloc’s 
‘Habitacle’. The first project was to present 
the prototype dresses of the Baschet bro-
thers for William Klein’s film “Who are you 
Polly Maggoo?” filmed in the Habitacle in 

1966. Tobias creates distortions in shapes 
and in space, imagines new dresses from 
aluminium, as well as metal armour, which 
reflected and captured the space and light. 
He tells us a surreal story - filmed by his Slo-
venian team - with static characters anima-
ted by the energy of light. 
 
Our exhibition at FIAC, “Cabinet”, brings 
together works from the early twentieth 
century, Dada and the Surrealists. Fer-
nand Léger rubs shoulders with Gior-
gio De Chirico; Hannah Höch flirts with 
Max Ernst; and Hans Bellmer’s nudes 
are set against those of Salvador Dali, 
accompanied by Suzanne Duchamp, 
Jean Crotti, André Masson, Victor Brau-
ner, Sophie Tauber Arp and Arthur Segal. 

This appointment of artists is animated by 
2 pianos of 3 and 6 notes, the performance 
“Piano Duetto” by Tal Isaac Hadad, inspired 
by Ligeti’s Musica Ricercata.

N.S.
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Fernand Léger
Étude pour « Femme à genoux », 1921
mine de plomb sur papier
37,5 × 26 cm

Fernand Léger
Femme tenant une boule, circa 1926
mine de plomb sur papier
27 × 21 cm

Fernand Léger
La Partie de campagne, 1951

gouache et encre de Chine sur papier
42,7 × 55,5 cm

Fernand Léger
Les Acrobates, vers 1919
mine de plomb sur papier
39,5 × 32,7 cm

Fernand Léger
Étude pour l'escalier, 1920
lavis et encre de Chine sur papier
35,5 × 29 cm

Fernand Léger
Les Cyclistes, Série « Les Loisirs », 1944
gouache et encre de Chine sur papier
38 × 45 cm

Giorgio de Chirico
I Vaticinatori, 1916

mine de plomb sur papier
29 × 22,5 cm

Giorgio de Chirico
Intérieur métaphysique, 1917

mine de plomb sur papier
32 × 22 cm

Giorgio de Chirico
Composition métaphysique, 1917

mine de plomb sur papier
32 × 20 cm

Cabinet  
18 au 21 octobre 2012

Grand Palais stand C 22

Francis Picabia
Guillaume Apollinaire, vers 1918
encre et aquarelle sur papier
58 × 45,7 cm

Max Ernst
Re = de Laut ! (W5 Manifesto), 1920

collage, gouache et frottage sur papier
28,5 × 33 cm

Max Ernst
FaTaGaGa (W5 Manifesto), 1920

collage et frottage sur papier
28 × 22 cm

Max Ernst
La Colombe avait raison, 1926
huile et assemblage sur carton
35 × 42 cm

Max Ernst
Manifeste W5 (Weststupidien 5) III, 1920

collage et frottage sur papier
28,5 × 31 cm

Jean Crotti
Poésie sentimentale, 1920
gouache et encre sur papier
53,6 × 44 cm

Suzanne Duchamp
Usine de mes pensées, 1920
gouache, encre et aquarelle sur papier
45 × 55 cm

Arthur Segal
Der Sündenfall, 1920
huile sur toile
69,5 × 89,5 cm

Sophie Taueber-Arp
Composition verticale-horizontale, 

1916
gouache sur papier

35,5 × 31 cm

Sophie Taueber-Arp
Composition, 1926
gouache sur papier

35 × 26 cm

Sophie Taueber-Arp
Tâches quadrangulaires, 1920
gouache et mine de plomb sur papier
26,5 × 35 cm
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Tal  
Isaac  
Hadad  

« Piano Duetto »
Fiac 2012

Performance (30 min) - 3 représentations
Présentée par Natalie Seroussi, Paris

Réalisation: Guillaume Durambur

Vendredi 19, 21h
Samedi 20, 19h

Dimanche 21, 19h

Salvador Dali
La chasse aux papillons,1930
encre de Chine sur papier
28 × 22 cm
 

Salvador Dali
L'enfant sauterelle, 1933
encre et mine de plomb 
sur papier
37,5 × 34 cm

Hannah Höch
Aus der Sammlung: Aus einem Ethnographischen 
Museum Nr. IX., 1929
collage et aquarelle sur papier
27,5 × 19 cm

Hannah Höch
Portrait de Gerhard Hauptmann, 1919
photo collage
18,5 × 15 cm

Maria Germinova Toyen
Cycle Le Tir, 1940

encre de Chine sur papier
32,5 × 45 cm

Hans Bellmer
Étude pour Histoire de 

l’Œil, vers 1946
crayon et rehauts de 
gouache sur papier

26,5 × 20,7 cm

Hans Bellmer
1936

crayon et gouache sur 
papier

33 × 25,5 cm

Hans Bellmer
Étude pour “la bicyclette”,  

Histoire de l’Oeil,  
vers 1946

crayon sur papier
20,5 × 14,5 cm

André Masson
La ville crânienne, 1939

encre et gouache sur papier
35 × 44 cm

André Masson
Female Constellations II, 1942

gouache sur papier bleu
24,4 × 28,4 cm

André Masson
Le couple, 1941

huile sur toile
85 × 35 cm

Jean Arp
Feuille nez, 1926
collage sur carton
31 × 23 cm 

Victor Brauner
Femme-Plante, vers 1941
aquarelle et encre sur papier
30 × 24 cm

Victor Brauner
Le Lion double, 1946
huile et cire sur carton
60 × 81 cm

Francis Picabia
Le bel Ami, 1924
aquarelle et crayon sur papier
28 × 16,5 cm

Jindrinch Styrsky
Sen O Ryback II, 1940
encre de Chine sur papier
30 × 41 cm
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Interventions
photographies de  
Gordon Matta-Clark
vues par Didier Faustino 
19 octobre - 19 décembre 2012 
à la Galerie

Je cherche la façon la plus 
simple de créer quelque chose 

de complexe sans devoir 
construire ou ajouter quoi 

que ce soit.
I am looking for the simplest way 

to create complexity, without 
having to make or build anything.

Le bâtiment ressemble à un 
objet, le découper me permet de 

le manipuler.
The cut makes the building into a 
manipulated thing, like an object, 

though it’s much the idea of a cut 
as the functional construct that 

interests me.
à propos de l’anarchitecture :

Nous pensions plutôt à des 

vides métaphoriques, des 
trous, des espaces laissés à 

l’abandon des endroits qui ne 
sont pas encore développés. 

About anarchitecture :
We were thinking more about 

metaphoric voids, gaps, left-over 
spaces, places that were not 

developed.
Je préfère m’appuyer sur 

l’architecture pour faire des 
sculptures. Il y a toujours eu 

dans mon travail une relation 
étroite entre sculpture et 

architecture : l’une a 
maintenant pris le pas sur 

l’autre plutôt qu’elle ne lui 
sert de support.

It’s not about using sculptural 
ideas on architecture, it’s more like 
making sculpture through it. So it 

seems there’s always been a 
constant relationship in my work 

between architecture and 
sculpture, and now one has taken 

over the other, rather than one 
having to do with building the 

other.
De toute évidence, je me soucie 
grandement de la lumière et si 

je devais réaliser, disons,  
une dizaine d’œuvres à 

l’avenir,  la plupart de ces 
œuvres entretiendraient  

un rapport très étroit  
avec la lumière. 

Office Baroque, 1977
cibachrome

76 × 101 cm

Certainly light is a very real issue 
and in any case – let’s say I were 

to do ten pieces in the future – I’m 
sure, that those ten, some big 

pourcentage would be involved 
with light.

Je m’intéresse particulièrement 
à la géométrie, parce que c’est 

une des seules choses qui 

ordonne l’espace de manière à 
générer des formes. Il s’agit 

d’une progression 
géométrique, une progression 
de la ligne au plan, du plan au 

volume, du volume à quelque 
chose qui le dépasse et que 

j’appellerai le volume 
dynamique. 

Geometry becomes the issue 
because there really isn’t 

anything else that is 
ordered specially to 

generate forms or so forth. 
As soon as you deal with 

lines, the whole 
progression of lines is 

geometric progression ; a 
progression from line to 
plane, to various kinds of 

planes to volumes to 
something beyong the 

volume, which is sort of 
‘dynamic volume’. 

Ce bâtiment est une 
orange des Caraïbes, ou 

un cirque d’hiver. Tout 
le monde sait que les 

cirques descendent vers 
le sud l’hiver. C’est un 

cirque parce qu’il  
monte un 

décor 
pour les 
gens, il 

construit une scène à 
partir de presque rien. 
Cette idée de cirque me 

permet, à ma façon toute 
dyslexique, de parler 

d’un cercle où l’on 
pourrait évoluer. Elle 

offre aux gens une 
sorte de scène circulaire 
qu’ils peuvent regarder, 
sur laquelle ils peuvent 

se déplacer.
This is a Caribbean orange 

– or a winter circus. 
Everybody knows that 

circuses go south in the 
winter. It’s a circus because 

it sets a stage for people, 
sets a kind of stage from 
the ground up. And that 

idea allows me, in my own 
dyslexic manner, to talk 

about a circle in which you 
can operate. It offers people a 
kind of circular scenic space 

in which they can move.
Ce que j’aimerais vraiment 

exprimer, grâce à mon travail, 
c’est cette manière de 

transformer un 
environnement architectural 
statique, fermé, trivial, en une 
architecture qui intègre cette 

géométrie en mouvement, cette 
relation ténue entre le vide et 

la surface. Le vide permet de 
percevoir divers éléments de 
manière mobile, dynamique. 
The thing I would really like to 

express by that way of working  is 
the idea of transforming this 

static, enclosed condition of 
architecture on a very mundane 

level into this kind of architecture 
which incorporates this sort of 

animated geometry or this 
animated, tenuous relationship 
between void and surface. And 

also the void – the reason for the 
void is so that the ingredients can 

be seen in a moving way – in a 
dynamic way. 

Circus-Carribean Orange,1978
cibachrome
102 × 76 cm

Conical intersect, 1975 
cibachrome
76,3 × 101,5 cm
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Office Baroque, 1977
cibachrome
75,9 × 101,1 cm

Mon discours politique et 
social se nourrit des critiques 
violentes que j’ai essuyées ces 

trois ou quatre dernières 
années, de la part d’individus 

qui pensent que je viole 
la sainteté de certains 

types d’espace 
domestique.

My political or socially 
oriented dialogue, is based 
on a now three- or four- 
year history of very heavy 

flak from people who 
think that what I’m doing 

is exploiting the sanctity 
of a certain kind of 

domestic space.
Je pense plutôt que la 

population américaine 
n’est pas politisée. 
I think the American 

population is not political.
Le projet mené à 

Beaubourg, Conical 
Intersect, était une 

merveille de chance et 
de synchronisation.  Le 

site, aux 27-29 rue 
Beaubourg, consistait 

en deux modestes 
maisons de ville 

construites en 1699 
pour les Leuseville : une 
pour Monsieur, l’autre 

pour Madame. Cette 
œuvre était 

intéressante comme un 
contrepoids non 
monumental à la 

structure grandiose, 
en forme de pont, du 

centre situé juste 
derrière. Pendant deux 

semaines, dans la 
poussière de plâtre, les 

gens nous ont regardé 
mesurer, découper et 

retirer les débris d’un 
cône évidé et tronqué. 

La base du cône était 
un cercle de 4 m de 

diamètre découpé dans 
le mur nord. L’axe 

central formait un 

angle d’environ 45° avec la 
rue en dessous. Tandis que le 

cône diminuait en 
circonférence, il s’élevait en 

spirale à travers les murs, les 

planchers, et le toit de la 
maison voisine. Cette forme 
évidée était devenue “son et 

lumière” pour les passants et 
offrait aux locataires une 

nouvelle norme extravagante 
de soleil et d’aération.

Office Baroque, 1977
cibachrome

76,2 × 101,6 cm

The project in Beaubourg, Conical 
Intersect, was a marvel of luck 
and timing.The site at 27-29 rue 

Beaubourg 
consisted of 
two modest 

town houses 
built in 1699 for 

the Leuseville 
family – one for 
Mr Leuseville and 

one for Mrs 
Leuseville. This 

work was 
interesting as a 

non 
monumental 

counterweight 
to the imposing 

structure, which was shaped like a 
bridge, of the centre just behind. 

For two weeks, standing in the 
dust from plaster, people watched 

us measure, cut and remove the 
debris of a hollow and truncated 
cone. The base of the cone was a 

circle 4m in diameter, cut in the 
north wall. The central axis 

formed an angle of approximately 
45° to the street below. As the 

cone decreased in circumference, 
it spiralled through walls, floors, 

and the roof of the neighbouring 
house. This hollow form became 
“sound and light” for passersby, 
and offered tenants a new and 

extravagant means of getting for 
sunlight and ventilation. 

Je trouverais ça formidable 
d’arriver à faire parler  

un bâtiment.

Conical intersect, 1975 
cibachrome
101,5 × 76 cm

I find it incredible to be able to 
make a building speak. 

J’imagine les plans comme si 
on jetait une balle dans 

l’espace et qu’on puisse la faire 
passer à travers différents 

plans. En fin de compte il s’agit 
de projection, ou de 

projectiles mentaux, il vous 
faut passer un temps 

incroyable pour les concevoir.
I think of the plans like throwing a 
ball in space and being able to pass 

through surfaces. It’s basically 
mental projections or projectiles, 
and you spend  all that grimy time 

trying to realize them.
Dan Graham parlait du travail 

de Matta-Clark comme d’un 
cubisme à l’envers (...) afin de 

retrancher des éléments du 
monde réel et créer une 

sculpture. 
Dan Graham referred to Matta-

Clark’s work as reversed Cubism (...) 
cutting out and eliminating 

elements from the real world in 
order to make a sculpture.
J’utilise le collage et le 

montage. J’ai beaucoup cassé 
- c’est d’ailleurs ce que je fais 

avec les immeubles. J’aime 
beaucoup l’idée que le procédé 
sacré du cadrage des 

photos est tout 
autant violable. Le 

champ de vision 
périphérique de notre 
œil nous donne bien 
plus d’informations 

que l’appareil 
photographique ne 

pourrait jamais nous 
donner.

There is collage and 
mounting. I like very 

much the idea of 
breaking – the same way I 
cut up buildings. I like the 

idea that the sacred 
photoframing process is 

equally ‘violable’... With 
the eye’s peripheral field 

of vision, any slight 
movement of the head  

would give us more 
information than the 

camera ever had.
Je crée un espace 

psychologique, une 
sorte d’interprétation 

voyeuriste et 
finalement une sorte 
de chose où la vision 

totale de la pièce 
devient une narration sujette 
à toutes sortes de variations.

I create a psychological space, a 
sort of voyeuristic interpretation, 

and then finally some sort of 
thing where the whole looking at 

the piece being made and having 
been finished becomes a kind of 
narrative which is subject to all 

kinds of variations.
C’est tout le lieu, tous les 

actes, qui font exister 
l’événement qui  

constitue l’œuvre.
All of the environment and all  

of the actions are what defines 
the event, which constitutes  

the work.
Je m’exprime contre de 
multiples aspects de la 

condition sociale : j’ouvre des 
espaces clos. 

I speak out against multiple aspects 
of social circumstances. I open 

confined spaces.
Je m’élève contre une situation 
de moins en moins supportable 
où triomphent le repli sur soi, 

la propriété privée  
et l’isolement. 

I protest against situations that 
are less and less acceptable, where 

withdrawal, private property and 
isolation all triumph.

La dialectique repose sur ma 
tendance dualiste à chercher 
le centre d’une structure et à 

en retirer des parties  
(en procédant à des découpes  

au cœur de la structure).  
C’est ainsi que s’éclaire  

la dimension sociale  
de mon activité ; je concentre 

mon attention sur  
le vide central, la brèche.

The dialectic is based on my dual 
tendency of seeking the centre of 
a structure and removing parts of 

it (by making cuts to the heart of 
the structure). This is also what 

highlights the social dimension in 
my work – I focus on the central 

void, or gap.
La différence entre 

l’architecture et la sculpture 
consiste dans la présence ou 

non de la plomberie.
The difference between 

architecture and sculpture is the 
presence, or absence, of plumbing.
Perturber les conventions est 

le lien spirituel et fondamental 
qui me lie à Dada.

The disruption of convention is 
the fundamental and spiritual link 

that associates me with Dada.
J’ai l’impression que mon 

travail est activement lié à la 
performance en tant que 

forme théâtrale dont  
font partie à la fois mon 

activité artistique et les 
changements apportés  

à la structure du bâtiment. 
J’ajoute aussi un geste 

métaphorique,  
sculptural et social. 

I feel that my work is connected 
to the performance as a theatrical 

form, both in my artistic activity 
and the changes carried out to 

the building structure. I also add a 
gesture that is metaphorical, 

sculptural and social.
Je crois qu’il faudra ajouter 
Office Baroque a la liste des 

œuvres ésotériques et secrètes 
qui composent l’histoire des 

projets inaccessibles. 
I think that Office Baroque should 

be added to the list of secret and 

esoteric works that make up the 
history of inaccessible projects.
Je veux inciser un espace, un 

endroit en profondeur 
jusqu’à sa métamorphose. 
J’aime à penser les œuvres 

comme des questions 
détournées qui proposeraient 
des moyens de repenser ce qui 

existe déjà. 
I like to think of works as if they 

are inverted questions, which 
propose ways to rethink what 

already exists.
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J’ai fendu Splitting, je n’ai tiré 
qu’un neuvième de Bingo à la 
fois, j’ai ouvert Embarcadère 

52 aux éléments et à la 
population pour Day’s end, 

j’ai créé au moment même où je 

faisais Conical Intersect  une 
sorte de théâtre de rue, et 

Office Baroque est une 
promenade à travers des 

arabesques panoramiques.  
Je ne peux pas distinguer 

l’œuvre elle-
même de sa 

création. Elle 
y est 

intimement 
liée : l’œuvre 

est conçue 
comme une 

sorte de 
théâtre où 

mon travail 
et les 

changements 
structuraux 

que j’apporte au bâtiment 
composent la performance. 

J’ajoute aussi une 
interprétation libre du 

mouvement comme geste – 
geste métaphorique, 

sculptural et social - à ma 
conception du théâtre face à 

un public contingent : c’est 
une action en cours pour les 

passants, tout comme le 
chantier tient lieu de scène 

pour les piétons absorbés qui 
y circulent. 

I split Splitting, I only shot a ninth 
of Bingo each time; I opened 

Embarcadère 52 to the elements, 
and to the people for Day’s end. At 

the same time as Conical Intersect I 
was doing a kind of street theatre, 

and Office Baroque is a stroll 
through panoramic arabesques. I 

cannot distinguish the work itself 
from its creation. It is intimately 

Marc Petitjean
à propos de  
Conical Intersect
Il y avait un personnage qui s’appelait Gaston chargé 
de la destruction de tout le pâté de maison. Avec une 
grue, une boule, il allait rogner les immeubles pour les 
faire tomber le mieux possible, attentif à ce qu’il n’y 
ait pas trop de poussière ! Il s’était établi  un dialogue 
entre Gordon et lui. Gordon respectait Gaston car il 
faisait son travail avec beaucoup de conscience et de 
sensibilité. Et d’un autre côté Gaston voyait que Gor-
don mettait à jour la structure de l’immeuble, chose 
que lui, sans avoir de préoccupations artistiques, fai-
sait quotidiennement. Il a appris à Gordon ce qu’était 
un bâtiment, la longueur des poutres, le mode de fabri-
cation etc.

N.S. — Avez vous discuté avec Gordon du côté éphémère 
de ses interventions?
M.P. — Je crois qu’il avait plutôt l’idée de la perfor-
mance, quelque chose dans l’instant. Travailler dans 
une matière résistante et s’opposer à cette matière afin 
de pouvoir en sortir une forme dans un temps donné, 
c’est cela qui l’intéressait.
— Comment l’avez-vous rencontré ?
— Georges Boudaille cherchait durant la biennale à 
montrer des performances, et je lui avais proposé de 
les filmer. On avait un matériel très primitif, une vidéo 
demi-pouce noir et blanc…
Quand j’ai rencontré Gordon à la biennale, il était un 
peu perdu et cherchait un endroit dans Paris dans 
lequel il pouvait faire ses découpes. Il m’a montré 
quelques dessins de ce qu’il voulait faire, il avait déjà 
cette idée du cône. Je lui ai parlé de cet immeuble 
désaffecté près de chez moi, rue Beaubourg, que je 
photographiais depuis longtemps. Préoccupé par 
l’histoire du quartier des halles, ça l’a intéressé. Je 
rentrais dans cet immeuble muré par un petit trou et 
j’avais fait plein de photos du bâtiment abandonné. 
Il n’y avait plus rien, juste une très belle lumière qui 
éclairait la poussière, les petits morceaux de cailloux 
et un escalier récupéré par la suite par le musée des 
Arts Décoratifs. Il fallait monter par là pour accéder 
aux appartements. 
— Savez vous d’où vient cette idée du cône ?
— Ce qui m’a d’abord intrigué, c’est qu’il ait voulu 
faire un cône, un peu désaxé ; il me le montrait avec 
ses mains, c’était enthousiasmant. Le voir tirer les fils 
pour faire l’axe du cône et ses bords était fascinant. Il 
traçait d’abord un cercle dans les deux étages sur le 
mur intérieur de la façade. Ensuite il a tiré des axes en 
traversant les murs. A partir de là il a tracé les formes. 
Mais comment pouvait-il se représenter la torsion de 
cette forme conique dans l’espace de l’immeuble? 
Faire le tracé dans l’espace c’est vraiment ça son 
œuvre. Après, la découpe, un assistant peut la faire. 
Mais Gordon avait aussi l’énergie du performer qui 
prend des risques et affronte le danger. Cet immeuble 
avec le plâtre, les poutres, les tommettes… toucher 
cette matière, la travailler, cela devait être émouvant, 
c’est ce rapport là entre sa vision et la réalité du maté-
riel qui l’intéressait.
— Quel était son sentiment face à la destruction du quar-
tier Beaubourg ?
— Tous les gens qui vivaient dans ce quartier ont été 
expulsés d’une manière assez brutale : des cars de po-
lice emmenaient les gens et les portes étaient murées 
toute de suite. Il y avait un soi disant plan de reloge-
ment mais c’était vrai surtout pour les boutiques, les 
autres étaient très mal indemnisés. Il y avait beaucoup 
de gens un peu illégaux, qui squattaient. Des asso-
ciations luttaient pour la protection de ces habitants 
qui devaient penser sûrement à propos du travail de 
Gordon qu’il s’agissait du caprice d’un artiste qui se 
croit tout permis, qui joue avec une matière qui ser-
vait d’habitat. La question du moment était comment 
reloger les gens, pas faire de l’art. Sa position anar-
chisante est donc très juste car il faut dépasser les 
limites, dépasser le fait que des gens aient été dépla-
cés. C’étaient justement les intérieurs qui intéressaient 
Gordon et l’histoire de ces gens qui ont été déplacés. 
Je pense qu’il était vraiment à gauche. Je crois qu’il 
y avait beaucoup de choses pour lui qui s’élaboraient 

au fur et à mesure de rencontres, 
de réflexions plus anciennes qu’il 
avait à propos de Paris. Il avait 
une attache à la France. Étudiant, 
il y avait habité un an. C’est là 
qu’il avait appris à parler français 
et son père habitait Paris. Je crois 
qu’il était très sensible aussi à 
cette histoire de mai 68, à l’idée 
de la lutte, de la révolution. Mais 
il était plus anar que militant... 
C’était aussi le mouvement fluxus 
qui l’a influencé. Il connaissait 
Jean Dupuis, George Maciunas.

Marc 
Petitjean
on Conical 
Intersect
There was a character named Gas-
ton, responsible for the destruction 
of the entire block. Equipped with 
a crane, a ball, he would cut the 
buildings to make them fall as best 
as possible, paying attention to not 
create too much dust! 
He had establ ished dia logue 
between himself and Gordon. Gor-
don respected Gaston because he 
worked with great care and sensiti-
vity. For his part meanwhile, Gaston 
saw that Gordon was remodelling 
the building’s structure, something 
that he, without his artistic concerns, did on a daily basis. 
He taught Gordon what made a building what it was – the 
length of the beams, the method of construction, etc.
— Have you discussed with Gordon the ephemeral 
aspect of his work?
— I think for him it was more the idea of performance, 
something in the moment. To work with a durable material 
and to oppose this aspect of the material in order to create 
a shape at a given moment.
— How did you meet him ?
— Georges Boudaille was looking to show some perfor-
mances during the Paris Biennale, and I had offered to film 
them. We had very primitive equipment – a half-inch black 
and white video. 
When I met Gordon at the Biennale he was a bit lost. He 
was looking for a place in Paris where he could make his 
cuts. He showed me some sketches of what he wanted to 
do, he already had the idea of the cone in mind. I told him 
about an abandoned building near my home on rue Beau-
bourg that I had photographed over a long time. It piqued 
his interest, especially because he was really interested in 
the history of Les Halles market precinct. 
I entered the building through a small hole in the outside 
wall and took lots of pictures of the abandoned site. There 
was nothing, just a beautiful light which illuminated the 
dust, small pieces of rubble and a staircase later recove-
red by the Musée des Arts Décoratifs. You had to climb it 
to access the apartments.
— Do you know where the idea for the cone came from?
— What intrigued me at first was that he wanted to make 
a cone that was a little off-centre. He showed me with his 
hands and it was really exciting. Then what fascinated me 
more was that he had pulled at the string to shape the 
cone’s axis and sides. 
What he first did was trace the circle on the two floors in-
side of the façade wall. Then he traced the axes through the 
walls, from which he drew the shapes. But I have no idea 
how he came to represent the torsion of the cone’s shape in 
the building space. Plotting the shape within that space was 
his real job; an assistant could later do the cutting. 

But Gordon also had 
the energy of the per-
former who took risks 
and confronted danger. 
This building had plas-
ter, beams, tiles, and 

more. Touching this material, and working with it, would 
be an emotional experience, and that was what interested 
him. It was all about the relationship between his vision 
and the reality of the material.
— How did he feel about the destruction of the Beau-
bourg precinct?
— The people who lived in the neighbourhood were expel-
led in a fairly brutal way. Police cars took them away and 
the doors were bricked up right away. There was a so-
called relocation plan, but it only really concerned those 
who had shops and the others were poorly compensated. 
There were lots of people who squatted, somewhat ille-
gally. Associations had fought to protect these people. 
All of these people were surely thinking that Gordon’s 
work was the whim of an artist who believed that anything 
goes, who was playing with a material that served as ac-
commodation. 
The question at the time however was how to re-house 
people, not how to make art. This made his anarchistic 
position really appropriate: it meant exceeding limits, and 
going beyond the fact that people had been displaced. 
Above all though it was the inside that most interested Gor-
don – the story of these people who had been displaced. I 
think he was really to the Left.
 I think there were a lot of things that were moving along 
for him with every meeting, and also things he had thought 
about for a longer time regarding Paris. He had an attach-
ment to France. He had lived here for a year as a student, 
which was when he learned to speak French. His father 
also lived in Paris. I think he was very touched by the 
events of May ’68 with its idea of struggle and revolution. 
But he was more of an anarchist than a militant. He was in-
fluenced by the Fluxus movement, and knew Jean Dupuis 
and George Maciunas.

Marc Petitjean
Time-lapse 4, 1975
© Marc Petitjean

Schéma pour  
Conical Intersect, 1975
stylo noir et graphite sur papier
© Estate of Gordon Matta-Clark

Day's End, 1975
cibachrome
96,2 × 102,9 cm

linked: the work is conceived 
as a kind of theatre where my 

work and structural changes 
to the building become the 

performance. I am rather free in 
my interpretation of movement 
as a gesture – a gesture that is 

metaphorical, sculptural and 
social – when creating theatre 

for a contingent audience. 
Passersby see it as work in 

progress, with the site serving 
as a stage for the pedestrians 

absorbed in their walk  
around it.

Je m’ancre dans la 
structure plutôt que je ne 

l’utilise.
I am not using the structure,  

I anchor myself in it.
Mon travail ouvre une 

confrontation physique et 
brutale, mais aussi sociale. 

Même avec des outils 
électriques et quelques 

personnes pour vous aider, 
s'attaquer à un bâtiment 
entier est quelque chose 

d'aussi ardu que n'importe 
quelle danse ou sport 

collectif. Cette dimension 
physique offre peut-être la 

lecture la plus simple de 
mon travail. La première 

chose que les gens 
remarquent, c'est que 

violence a été faite. Ensuite, 
cette violence se transforme 

en un ordre visuel et, j'espère, 
en une prise de conscience 

accrue. On s'aperçoit que la 
lumière pénètre dans des lieux 

restés sombres jusqu'alors. 
On remarque des angles et des 
profondeurs qui auraient dû 

rester cachés. On peut se 
déplacer dans des zones 

auparavant inaccessibles. 
J'espère que le dynamisme de 

cette action pourra être 
compris comme un 

vocabulaire nouveau avec 

lequel interroger un 
environnement statique 

et inerte.
My work creates a confrontation 
that is physical and brutal, but also 
social. Even with power tools and 

a few people to help you, tackling 
an entire building is as difficult as 
any dance or sport. This physical 

dimension is perhaps the easiest 
way to read my work. The first 
thing that people notice is that 

violence has taken place. This 
violence then transforms into 
visual order and then, I hope, a 

sense of heightened awareness. 

We realise that light enters places 
that were hitherto in the dark. We 

observe angles and depths that 
should have remained hidden. You 

can move into previously 
inaccessible areas. I hope that the 
momentum of this action can be 
understood as a new vocabulary 

with which to examine a static 
and inert environment.

extraits de :  
Gordon Matta-Clark. Entretiens, Éditions Lutanie, Paris, 2011

Gordon Matta-Clark, Catalogue d’exposition, IVAM Valencia, 
Musée Cantini Marseille, Serpentine Gallery London, 1993
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N.S. — Quelles étaient les sources du travail de Gordon ?
F.B. — Il était architecte de formation. Mais avant de 
s’attaquer au patrimoine il a fait beaucoup d’interven-
tions publiques, de performances. Ce n’était pas un 
artiste qui fabriquait des œuvres d’art. À un certain 
moment, il a vraiment commencé à intervenir sur des 
bâtiments. Ce n’était pas seulement une intervention 
formelle, il y avait aussi un côté sociologique. 
Il a presque toujours travaillé dans des bâtiments qui 
allaient disparaitre avec le résultat qu’il n’y a aucune 
œuvre qui subsiste. J’ai essayé de sauver le bâtiment 
d’Office Baroque avec le concours d’artistes qui m’ont 
offert des œuvres. Un collectionneur m’a aussi donné 
de l’argent pour acquérir le bâtiment. J’ai commencé 
les discussions avec le propriétaire. Ils ont trainé, ne 
voulaient pas vendre et un jour, sans prévenir, ont dé-
moli le bâtiment et deux semaines plus tard, la firme a 
fait faillite ! Je pouvais acheter le terrain sans le bâti-
ment pour un million de francs belges.
90% des œuvres qui m’avaient été données ont été 
conservées pour créer un musée d’art contemporain 
à Anvers : le Muhka. Gordon a aidé indirectement à la 
création du musée. Et donc en hommage, la première 
exposition a été la reprise de sa Rétrospective de 
Chicago élargie à des œuvres de collections privées 
en Belgique et à Anvers. Symboliquement c’était très 
beau. 

— Que pensez-vous de l’idée que Gordon Matta-Clark était 
à la fois surréaliste et minimaliste ?
— Surréaliste non. Je dirais plutôt utopiste. Ses der-
niers projets étaient des architectures flottant en l’air. 
C’est plutôt une architecture utopique qu’il avait en 
tête. Car jusqu’alors c’était plutôt une sorte de sculp-
ture négative. Il intervenait dans les bâtiments pour 
enlever certaines parties et créer une nouvelle situa-
tion tri-dimensionnelle. Le plus souvent, son interven-
tion était basée sur des constructions géométriques. 
Comme le cône de Conical Intersect. Anthony MacCall 
a fait un film expérimental avec un cône de lumière 
que j’ai montré en 72 au festival du film expérimental 
à Knokke.

— D’où vient le titre Office Baroque ? Pensez-vous qu’il 
s’agit pour lui d’une affinité formelle avec le baroque, à sa-
voir d’une construction de points de vue artificiels, acces-
sibles uniquement par l’élaboration de dispositifs visuels, 
architecturaux, compositionnels ?
— Ça a pu jouer. Mais c’est surtout dû à l’année 
Rubens. C’était un bâtiment de bureaux avec des 
guichets, une caisse. Office ca veut dire bureau en 
anglais. Et baroque vient du fait qu’en 1977 c’était le 
500e anniversaire de Rubens et il y avait de grandes 
manifestations à Anvers en hommage à cette période 
baroque de la peinture flamande. 

— Quel a été l’accueil des visiteurs ?
— Le bâtiment était ouvert au public et Gordon m’avait 
demandé de mettre une annonce dans les journaux 
avec une photo du bâtiment: « très beaux apparte-
ments aérés avec belle vue sur la rivière ». Il y a eu 
deux sortes de gens qui sont venus : le petit milieu 
artistique et les autres qui venaient chercher un ap-
partement à louer ! C’était son côté humoristique. Le 
grand public et les politiciens n’ont pas apprécié, par-
lant d’un gruyère avec des trous partout. Ceux qui ont 
beaucoup aimé, c’est un groupe restreint de jeunes ar-
tistes, collectionneurs. À cette époque, le public n’était 
pas fait à l’art contemporain. 

— Est-ce que vous avez récupéré des pièces d’Office 
Baroque?
— Gordon m’a fait cadeau d’une pièce pour mon futur 
musée : une grande photographie et plusieurs pièces 
pour moi en me disant : « on ne sait jamais si plus tard 
je deviens un artiste connu, tu penseras à moi grâce à 

ça ». Je n’ai aucune sculpture. Deux collection-
neurs, diamantaires, m’avaient mis en contact 
avec Gordon : Silvio Perlstein et Jo Goldberg. 
Après Office Baroque, il a fait une pièce dans la 
maison de Jo Goldberg : il a fait un trou dans le 
hall de la maison. Il a découpé une forme à tra-
vers le mur et la porte. Puis il a remplacé la pièce 
qu’il a enlevée de la porte par un morceau de 
la porte d’Office Baroque qu’il a découpé dans 
la même forme. Et quand il a déménagé, Jo a 
pris tout ça avec lui. La pièce est entrée il y a 
quelques années dans la collection du Muhka.
C’est Jo qui m’avait dit que je devais contacter 
Gordon, que c’était un artiste intéressant. J’ai 
donc commencé à correspondre avec lui. Il m’a 
envoyé de la documentation sur ce qu’il avait 
fait et je l’ai invité à venir faire quelque chose à 
Anvers. Je me suis mis en quête d’un bâtiment 
pour lui et c’est ça le début de l’histoire...

— Comment en est-il venu à faire Office Baroque ? 
— À l’origine, en effet, il voulait travailler à l’ex-
térieur; Il voulait découper une boule dont l’axe 
vertical aurait été le coin de l’immeuble et donc 
en pleine rue sur le trottoir ! J’ai du demander la 
permission aux autorités qui me l’ont formelle-
ment interdit car cela dépassait dans la rue. Gor-
don a donc formulé une nouvelle intervention 
avec deux cercles qui s’entrecoupent en partant 
du haut du bâtiment à travers tous les étages et 
qu’on ne verrait pas de l’extérieur pour passer 
outre les autorités. 

— Comment a-t-il procédé ? Avec des fils pour des-
siner la forme comme pour Conical Intersect ?
— En effet, il dessinait. Il attachait une corde 
quelque part. Avec des marqueurs à l’encre noire 
il dessinait les cercles au compas. Lorsqu’il avait 
fini son travail, il prenait des photos lui-même. 
Il retravaillait d’abord les diapos et continuait à 
couper en faisant une sorte de découpage-col-
lage avec ses négatifs comme il avait fait dans le 
bâtiment. Commencé dans le bâtiment, le travail 
s’achevait dans les découpages photos. 

— Quelle était le statut de la photographie dans son 
œuvre ?
— Il considérait ses photographies comme des 
œuvres d’art. Comme les bâtiments disparais-
saient, la seule chose qui restait ce sont les 
photos. Les films ne jouent pas le même rôle. Ce 
sont des documentaires sur lui, pas des œuvres 
et d’ailleurs sur Office Baroque, il n’y a que ses 
photos. 
C’est très amusant parce que pour le projet 
d’Office Baroque l’idée est venue par hasard. Un 
soir nous étions au café, nous discutions avec 
plein de papiers sur la table. Le café avait un 
peu débordé des tasses dans la soucoupe et à 
un moment donné nous avons posé nos deux 
tasses sur les feuilles qui ont laissé deux cercles 
de café entrecoupés. Il a vu ça, il a tout de suite 
commencé à dessiner Office baroque. L’idée 
était née un soir tard dans un bistrot à Anvers…

Florent Bex est Directeur honoraire du Musée 
d'Art Contemporain à Anvers (MUHKA)
 

Florent Bex
à propos de  
Office Baroque

N.S. — What were the sources of Gordon’s work?
F.B. — He was an architect by training. At first, he had 
made many public works and performances. He was not 
an artist who made works of art. At a certain point he real-
ly started to concentrate on the buildings. It was not only 
in a formal manner – there was also a sociological side. 
He almost always worked with buildings that would be 
demolished, the result being that nothing has survived. 
I tried to save Office Baroque with the support of artists 
who gave me works. A collector also gave me money 
and I started discussions with the owner but they didn’t 
want to sell. And one day, without telling me, they de-
molished the building. The worst part is that two weeks 
later, the company went bankrupt. I could have bought 
the land without the building for a million Belgian francs. 
About 90% of the works that I had been given were re-
tained to create a contemporary art museum in Antwerp, 
the Muhka. Gordon had indirectly helped with the creation 
of the museum. And so in his honour, our first exhibition 
was Gordon’s retrospective from Chicago, completed with 
works from private collections in Belgium. Symbolically it 
was beautiful. 

— What do you think of the idea that Gordon Matta-
Clark was both surreal and mini-
malist?
— Surrealist, no. His last works were 
structures that floated in the air, he 
had a more utopian view. Up until 
then though it had been a sort of 
negative sculpture. In working with 
buildings he would remove certain 
parts and create a new three-dimen-
sional situation. Most of the time 
his work was based on geometric 
constructions, like the cone in Coni-
cal Intersect. Anthony MacCall made 
an experimental film with a cone of 
light. I showed this film in ‘72 at the 
experimental film festival in Knokke.

— Where did the title Office Ba-
roque come from? Do you think 
that for him it was a formal asser-
tion of his affinity with the baroque 
style – namely the construction of 
artificial viewpoints accessible 
only through the development of 
visual, architectural and composi-
tional tools?
— That could have been part of it, 
but mainly it was due to the anniver-
sary of Rubens. The building had 
contained office spaces – and hence 
the word ‘Office’. The word ‘baroque’ 
came from the fact that 1977 was 
the 500th anniversary of Rubens, 
and large public gatherings were 
held in Antwerp paying tribute to the 
Baroque period of Flemish painting.

— How was it received by visi-
tors? 
— When the building was opened 
to the public, Gordon had asked me 
to put an ad in the newspaper with 
a picture of the building: “Beautiful, 

airy apartments with scenic views of the river”. There were 
two kinds of people who came: the small artistic commu-
nity and others who were looking for an apartment for rent! 
This was his humorous side! The general public and poli-
ticians did not appreciate it at all. They referred to it as 
a Swiss cheese because of the holes everywhere. There 
was a small group of young artists and collectors though 
who loved it. The public was not into contemporary art at 
that stage.

— Did you manage to recover any parts of Office Ba-
roque?
— Gordon gave me some material for my future museum, 
namely a large photograph and several pieces for me, say-
ing, “You never know, if ever I become a famous artist this 
will help you to remember me”. I don’t have any sculptures. 
Two collectors from the diamond industry, Silvio Perlstein 
and Jo Goldberg, had put me in contact with Gordon. Af-
ter Office Baroque, Gordon had done a piece in Jo Gold-
berg’s house, making a hole in his hallway. He cut a shape 
through the wall and the door. He then replaced the part 
that had been removed from the door with a piece of the 
door from Office Baroque that had been cut in the same 
shape. When he moved, Jo took everything with him. A 
few years ago the piece ended up in the Muhka collection.
It was Jo who told me that Gordon was an interesting artist. 
So I started corresponding with him. He sent me informa-
tion about what he had done and I invited him to come and 
do something in Antwerp. I started looking for a building for 
him and that was how the story began.

— How did he come to do Office Baroque?
— In fact, there was another project where he had want-
ed to work on the exterior. He wanted to cut a ball shape 
where the vertical axis would be the corner of the building. 
It would have extended right onto the sidewalk. I had to ask 
permission from the civic authorities, who strictly forbade it 
because it went beyond the street. Gordon thus came up 
with another work that would not be seen from the outside. 
That was how he came to create a new piece, which had 
two circles that intersected from the top of the building and 
right through all levels to the ground floor.

— How did he do it? With string to draw the shape like 
with Conical Intersect?
— He just drew it. He attached a rope somewhere. Using 
black ink markers he drew circles with a compass. After 
that, he took photos himself. Before making a print with the 
negatives he would rework the slides. He continued to cut. 
It was a sort of cutting-collage with negatives, like he had 
done in the building. This work, which began in the build-
ing, ended with the cut photos.

— What was the status of photography in his work?
— He considered his photographs to be artworks. Because 
the buildings would disappear, the only thing that remained 
was the photos. The films did not play the same role. The 
documentaries were about him, not his works. He did not 
make the film about Office Baroque himself, just the pho-
tos. 
It’s amusing because the idea for Office Baroque came by 
accident. One evening we were at the cafe, talking with 
a lot of papers on the table. The coffee cups were very 
full and spilled over. We happened to put our cups on the 
same sheet, which left two intersecting circles of coffee. He 
saw it and immediately began to draw Office Baroque. The 
idea was born one night in a pub in Antwerp...

Office Baroque,  
1975-1977 

cibachrome
101,5 × 75,5 cm

Florent Bex 
on Office Baroque

Sphère, 1977
premier projet pour Anvers  
non réalisé
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William Klein s’est emparé de l’Habitacle d’André Bloc à Meudon en 
1965 pour filmer une satire du monde de l’art et de la mode. Dans 
ce lieu où la distinction entre l’architecture et la sculpture est diffi-
cile à définir, « Qui êtes vous Polly Maggoo ?  » se révèle un manifeste 
liant ces deux disciplines. Dans cet espace organique évoluent des 
créatures, habillées de robes métalliques, telles des extraterrestres 
surgissant du futur.

Mon projet en trois actes consiste à présenter les quinze prototypes 
des robes des frères Baschet appartenant à la collection de Natalie 
Seroussi, de créer des sculptures portables en aluminium étincelant 
et de réaliser un film surréaliste en 16mm inspiré des six premières 
minutes du défilé de William Klein. 

Cette approche, en apparence différente de la vision de Klein, suit de 
près le moment où l’habitacle devient un lieu sacré, le moment où les 
objets et les gens ne font rien d’autre que de se projeter vers le futur.

In 1965 William Klein shot his legendary satirical take on the world of 
fashion and art in André Bloc’s Habitacle. In this building that doesn’t allow 
for a clear distinction between sculpture and architecture, «Who are you, 
Polly Maggoo?» proves to be a manifesto across different disciplines. In 
this very organic interior, models dressed in metal dresses walk around like 
aliens from a surreal future.

This is my project in three acts: I present the fifteen prototypes of the 
dresses by the Baschet brothers belonging to Natalie Seroussi’s collection. 
I create then wearable sculptures out of shiny aluminium and I finally make 
a 16mm film which is inspired by the scene of the fashion show in the film. 

This approach, although apparently somewhat different from William Klein’s 
original vision, follows precisely the very moment in which the Habitacle 
turns into a ‘sacred monument’, when objects and people do nothing but 
project themselves into the future. 

Dan Graham
à propos de 
Conical Intersect 
Son travail le plus efficace (au niveau de sa propre 
publicité) fut Conical Intersect, dans le quartier des 
Halles à Paris, alors en démolition pour permettre la 
construction du Centre Pompidou et d’appartements 
luxueux. Matta-Clark était tout à fait conscient des con-
notations spécifiquement parisiennes de la symbol-
ique de ce quartier et de la relation entre le nouveau 
centre et son alignement visuel avec la tour Eiffel : l’un 
était un monument de l’idéologie nationale française 
contemporaine et l’autre un monument du progrès de 
la France du XIXe siècle. Matta-Clark utilisa deux mai-
sons « jumelles » du XVIIe siècle dont il découpa une 
base conique massive de quatre mètres de diamètre.
[...]
Les cônes ainsi enlevés pénétraient à travers les im-
meubles, les trous fonctionnant optiquement comme 
des périscopes, attirant l’attention des passants à la 
fois sur l’alignement du bâtiment avec la tour Eiffel 
et avec le nouveau Centre Pompidou, et sur la rela-
tion de ces deux monuments entre eux. Avec l’aide de 
ce « périscope », ils pouvaient voir non seulement à 
l’intérieur de la sculpture/construction de Matta-Clark, 
mais aussi à « travers » les percées coniques, ces deux 
monuments qui représentent le passé et le présent.
[…]
Apposé au Centre, « l’antimonument » de Matta-Clark 
se réfère à la destruction du vieux quartier historique 
et fait preuve d’une vision profondément négative du 
progrès. Elle prend un pari : c’est qu’en déconstru-
isant un objet architectural existant et destiné de toute 
manière à la destruction (on trouve ici une sorte de 
double négation), l’œuvre de Matta-Clark a « davan-
tage » (et en aucun cas moins) d’articulation ou de 
sens symbolique que les deux autres monuments en 
compétition.
[…]
Dans les faits, alors que sa pratique architecturale est 
une pratique négative et que ses œuvres sont pour 
ainsi dire des ruines instantanées destinées à être 
commémorées comme « art conceptuel », l’œuvre de 
Matta-Clark opte néanmoins toujours pour une valeur 
de communication; et c’est cela l’idéal de l’art concep-
tuel: « Ce qui est déterminant, c’est le degré auquel 
mon intervention peut transformer la structure en 
un acte de communication. […] C’est comme jongler 
avec la syntaxe, ou désintégrer quelque 
chose qui ressemblerait à une séquence 
d’éléments bien établie. Dans ce cas 
particulier, la pièce devient une manière 
d’imposer une présence, une idée; c’est 
un moyen d’arriver à désorienter en util-
isant un système donné et clair. »

(extraits de « Gordon Matta-Clark », cata-
logue d’exposition, IVAM Valence, Musée 
Cantini Marseille, Serpentine Gallery Lon-
don, 1993)

His most (propagandistically) effective work was Conical 
Intersect, in the Les Halles district of Paris, then under 
demolition for the erection of the Centre Pompidou and 
luxury housing. Matta-Clark was aware of the specifically 
Parisian connotations of this area’s symbolic meaning and 
of the relation of the new Centre to its visual alignment with 
the Tour Eiffel : one, a monument of contemporary French 
national ideology, the other, a monument of nineteen-cen-
tury French progress. 
Matta-Clark used two seventeenth-century « twin » town-
houses from which he cut out a massive conical base of 
four meters on the diameter.
[...]
The conical removals penetrated through the building, the 
holes optically functioning like periscopes in their directing 
the attention of the people on the street to, specifically, the 
alignment of the building to both the Tour Eiffel and the new 
Centre Pompidou as well as to these two landmarks rela-
tion to each other. With the aid of this ‘periscope’ they could 
look not only into the interior of the Matta-Clark sculpture/
building, but through the conical borings to these other buil-
dings that form past and present eras of Paris. 
[...]
Matta-Clarks ‘monument’ (or anti-monument) alludes to the 
destruction of any historical continuity of between old and 
new Paris, evidencing a profoundly negative view of pro-
gress. It takes a gamble : that by deconstructing an existing 
architectural object, designed to be destroyed anyway, the 
work has more (not less) articulation or symbolic meaning 
than the two other competing monuments. 
In effect, Matta-Clarks’s work, although negative as to 
architectural practice, so to speak close to an instant ruin 
and only to be remembered as « conceptual art », still hope-
fully opts for a communication value ; which is the ideal 
of conceptual art : « The determining factor is the degree 
to which my intervention can transform the structure into 
an act of communication. [...] It’s like juggling with syn-
tax, or disintegrating some kind of established sequence 
of parts… the piece is a way of imposing a presence, an 
idea, it’s a way to disorientation by using a clear and given 
system… »

(extracts from « Gordon Matta-Clark », exhibition catalogue, 
IVAM Valence, Musée Cantini Marseille, Serpentine Gallery 
London, 1993)

Dan Graham 
on Conical Intersect
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