Partie 2

Rendre I’espace immersif




Nous avons esquissé a grands traits, dans la premiére partie, I’évolution
de la représentation de I’espace de I’art classique a I"art contemporain, avec
un détour par I’art antique, sans présumer de sa trajectoire. La linéarité, la
direction et le sens de cette évolution restent a questionner. Nous avons mis
en évidence trois rapports significatifs pour repérer cette évolution :
forme/fond, extérieur/intérieur, abstraction/empathie. L’ceuvre d’art peut se
concevoir comme la trace d’une tentative de saisie du réel par délimitation,
fragmentation, extraction, concentration, condensation, miniaturisation et
abstraction. Le rapport de I’art antique au réel passe par I’invention d’un
espace plastique spécifique. En nous appuyant sur la théorie de I’espace de
Worringer, nous avons saisi ce rapport, en termes psychologiques, comme le
fruit d’une volonté de concrétude, d’appropriation et d’intériorisation du
monde extérieur. Le fond et la forme sont alors solidaires et ils se situent sur
un méme plan. La planéité et I’abstraction (au sens d’extraction ou de
stylisation) retiennent les formes du monde. L’ceuvre d’art antique est un
objet dont la fonction premicre est la matérialisation. Elle est la preuve de la
matérialité du monde extérieur et de la pérennité de cette matérialité, jusque
dans I’au-dela. L art de la Renaissance représente les formes dans un espace
objectif et pour cela invente des procédés techniques et géométriques qui
creusent le fond du tableau. Les formes s’y détachent et établissent avec le
fond des rapports mathématiques inédits. Ainsi, I’homme se contemple dans
un monde en réduction limité par le cadre du tableau au centre duquel il se
tient dans un rapport stable et harmonieux a ’espace. Le monde et ["homme
sont devenus des objets pour I’homme lui-méme. L’art moderne remet en
cause cette harmonie basée sur Iobjectivité du monde. Le fond et la forme
se rejoignent, & nouveau, sur le plan du tableau et par les vides ménages dans
la matiére sculptée qui laissent apparaitre le monde extérieur. A la différence
de I’art antique, I’abstraction en jeu dans I’art moderne n’a plus pour.but de
saisir la réalité extérieure du monde en lui donnant une consistance
proprement humaine mais de saisir la réalité intérieure de I’homme. 'Cette
volonté d’intériorisation aboutit & la création d’espaces nouveaux qui vont
peu & peu inclure la présence physique du spectateur de Iceuvre d’art. L art
contemporain radicalise cette volonté en rejetant ce qui constituait un d'eﬁ
attributs de I’ceuvre d’art jusqu’alors, a savoir la délimitation. La théatralitc
sert de vecteur a cette nouvelle présence de I'ceuvre d’art incluse dans
I’espace du spectateur. A partir des années 60, la sculpture prend en compte
les conditions de présentation de I'ceuvre, la réalit¢ de son espace et
I’expérience du spectateur. Dans les années 1980, des artistes, s’msplralnt de
I’héritage de |’art minimaliste, imaginent des dispositifs empruntes au
théétre et a I’architecture. Le rejet de la délimitation rend poss.ible l'abanc’lon
de la frontalité qui constitue la conquéte la plus radicale de I. ?n
contemporain. La place et la position du spectateur ont été, pour la premicre
fois, réévaluées et elles déterminent la forme méme de I’oguvre. L.amste
contemporain mene une réflexion sur les conditions de réception de I'ceuvre
en faisant de la présence physique du spectateur unc compesante
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essentielle de I’ceuvre. Son rapport a I'ceuvre se trouve radicalement modifi mises en évidence a des installations immersives choisies parmi les ceuvres

en ce qu'il ne I’appréhende plus frontalement, et a distance fixe, mais de plasticiens aussi différents que Sarkis, James Turrell, Richard Serra ou
globalement et a distance variable. Dans les années 1990, Iart ¢ Daniel Buren.

Iinstallation est reconnu comme un genre artistique majeur, et un artiste tg
que Ilya Kabakov n’hésite pas a prophétiser sur son devenir en affirman
que I’installation « inaugure une période novatrice et décisive, d’une porie
égale aux trois grandes périodes qui se sont succédées dans I’histoire de I'at
européen : celle de I’icone, de la fresque et du tableau. L"installation - j'en
suis persuadé — trouvera sa place dans cette noble généalogie et suppléera au
tableau en I’absorbant »'’°. De par le nombre toujours croissant
d’installations depuis plus de vingt ans, il semble bien que cette vision soil
en train de se réaliser.

Les installations immersives convoquent toutes les formes d’art (vidéo,
peinture, musique, sculpture, architecture) pour construire une frontire enfre
Part et le réel et pour s’y fixer résolument. Il en résulte I’émergence d¢
nouvelles spatialités qui font de I’immersion le paradigme de la relation
esthétique de I’homme contemporain a I’espace, et, a travers |’espace. a
temps. Envisager de ne plus étre devant le monde mais de s’immerger dans
le monde n’a été possible qu’a partir du moment ol I’homme a pu éfre d
méme de batir un monde artificiel qui lui soi propre et se libérer du monde
naturel. Les nouvelles technologies rendent envisageable un tel monde
L’ceuvre d’art n’est plus un écran face auquel, et & travers lequel, nois
saisissons, au sens propre et symbolique, le monde naturel. [’écran est
devenu un monde en soi, un monde artificiel et virtuel dans lequel I’homme
peut réver de s’immerger en toute confiance.

Dans cette seconde partie nous allons considérer le caractere immersif ¢
I'installation comme le critére classificatoire qui nous permetira de
distinguer deux types d’installation: les installations-sculptures €t ls
installations immersives. Pour cela nous aurons & définir la notior
d*immersion. Nous analyserons ensuite la fagon dont la théétralité inter\’i.el}l
dans I’art de Pinstallation comme moyen d’expérimentation de Ia spatialitc
La présence physique du spectateur dans I’ceuvre d’art implique un mod te
perception inédit que nous mettrons en évidence avant de nous pencher plus
a‘tte.ntivement sur la nature méme de, ce que nous nommerons:
I« Immersivité » de I'espace. Pour ce faire nous nous appuierons A
c,ertames théories ontologique et anthropologique de 1’espace. L*étude ¢
I’espace architectural prolongera cette étude de '« immersivité? tff‘“e
qu’elle est vécue dans I’acte d’habiter. Nous esquisserons ensuite |a frontieré
entre l.’art et le réel comme spécificité de I’art de I’installation & partir 4 U
réflexion sur les notions de lieu, d’événement, de limite et de tempor.am&
Enfin, nous terminerons par I’application des différentes notions esthétiques

'8 Kabakov 1. | ; : 2%
v L. Installations 1983-1995, Bd. Centre Georges Pompidou, Paris, 1993, -
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Chapitre |
Le caractere immersif de ’installation

- Définitions

L’étude de I’art de I’installation devrait, en toute rigueur, pouvoir
commencer par une définition qui le circonscrirait en fixant des limites. Elle
mettrait en relief ce qu’il ne peut pas ne pas étre et ainsi elle en déterminerait
son essence. Cette définition donnerait les criteres a partir desquels on
pourrait évaluer sa place dans une classification. Mais ce serait oublier la
spécificité de cet objet d’étude dont I’appartenance a I’art contemporain
constitue une revendication de liberté totale incluant jusqu’au refus d’étre
nommé. S’émanciper de toute définition est un de ses paradigmes. Cette
attitude correspond a une volonté radicale de situer les ceuvres dans le
présent de I’exposition et dans un contact, le plus étroit possible, avec le
spectateur. Cette volonté implique de se tenir éloigné de toute catégorisation
qui mettrait au passé ce que cet art nomme et historicise. L’indéfinissable
comme constituant premier de sa définition, est bien « "I’essence” de cet art
sans essence »' .

Avant de prendre son sens actuel. le terme « installation » a €té employé,
dans les années 1960, par des revues telles qu’Artform, Art Magazine ou
Studio International, pour décrire la facon dont une exposition €tait
organisée. Bien que cette notion d’organisation de I’espace se retrouve dans
les définitions actuelles de I’installation, elle ne renvoie plus a un simple
aménagement et ordonnancement d’ceuvres d’art dans un lieu d’exposition.
En effet, pour le curateur, le lieu d’exposition est un espace neutre, un cube
blanc, qu’il faut arranger selon des criteres le plus souvent d’ordre
fonctionnels, didactiques, historiques et/ou thématiques. La cohérence du
lieu est le résultat de son effacement derriere les ceuvres présentées. 11 est un
support fonctionnel pour des objets artistiques. Le principe d’organisation
d’une installation est tout autre. Le lieu est alors support de lui-méme avec
pour objectif de proposer une expérience spatiale au spectateur. On est passc
de Pinstallation d’un lieu neutre comme support d’ceuvres pour accueillir des
spectateurs a |’installation comme mise ceuvre d’un lieu en vue d’une
expérience spatiale. L’art de I’installation a pour support un lieu, pour
instruments, des objets, et, pour forme, la relation créée entre le spectateur et
I’espace induite par I’agencement des objets dans le lieu. Nous voyons fjonc
combien I’installation emprunte aussi bien aux arts plastiques (choix et

17 Genette G.. Grand Dictionnaire de philosop/lie. Ed. Larousse. 2003. p. 69
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construction d’objets), a |’architecture (réalisatipn d’un séjour/habitat) qu’a
la scénographie (mise en scéne d’objets, de lum;.ére et de son). Il ne faut pas
mettre sur un méme plan ces trois aspects. Leur importance doit étre évaluée
A I'aune de I’objectif d’une installation qui n’est ni de servir les besoins
fonctionnels et utilitaires d’une habitation, ni de collaborer a I'univers
dramatique d’un metteur en scéne. L’enjeu de I’installation est d’abord
plastique puisqu'elle se fonde sur la présence d’objets déterminée par un
travail sur la lumiére, le son et la présence du spectateur en relation avec
I'ensemble. La notion d’installation s’avere donc difficile a définir de fagon
satisfaisante du fait de ces chevauchements entre des arts divers qui
empéchent des délimitations claires. Examinons quelques définitions
récentes :

« L’installation peut se définir comme une organisation de I’espace rendant
possible une expérience orientée. [...] Le temps d’habitation de I’ceuvre est
constitutif de I'expérience spatiale. L’événement résultant de I’expérience
est ce temps d’habitation [...] s

« L'installation permet a l'artiste de faire une mise en scéne des €léments
constituants de la représentation. Le terme indique un type de création qui
refuse la concentration sur un objet pour mieux considérer les relations entre
plusieurs éléments. L'installation établit un ensemble de liens spatiaux entre
l'objet et l'espace architectural, qui poussent le spectateur a prendre
conscience de son intégration dans la situation créée. L'expérience de
I'cuvre par le spectateur constitue un enjeu déterminant. L'ceuvre est un
processus, sa perception s'effectue dans la durée d'un déplacement. Engage
dans. un parcours, impliqué dans un dispositif, le spectateur participe ala
mobilité de l'euvre. Le dispositif désigne la fagon dont la présentation
matérielle d'une ceuvre, les circonstances de sa diffusion s'inscrivent dans

Uflel.v'lseg]systemlque. Le dispositif crée I'illusion, il est lui-méme sa propre
realite » =,

" .
« L|£§tallat|9n est un genre de l'art contemporain qui désigne une ceuvre
cszomt Hin dllfferems médias en vue de modifier I'expérience que peut faire Ie
pectateur d'un espace singulier ou de circonstances déterminées »

{ i it1 1 pY . . . (%4
« Dispositif spatial mettant en scéne des objets pour une saisie esthetique.

1% i 3 et
n§t§llatlon renonce a une esthétique de la représentation au profit d’une
esthétique de la présence »'®?,

* Oliveira N., Oxle
Hudson, 2003, p. 37
Siee site en ligne: <http: ;
03.09.09), 5 nIf'-//Www.ne:wmedia-arts.org/franQais/glossairc/i.hlm> (consultation :

182 q: oo g
Site Wiképédia, Article

y N., Petty M., Installation 1 - L'empire des sens, Ed. Thames &

"Installation (art)" (consultation : 12.09.09).
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« L’installation [...] privilégie la relation : relation entre |’acte artistique et
I’espace de sa présentation, entre I’artiste et les acteurs de Iexposition, entre
les arts visuels et les arts de la scéne, entre I’exposition et sa réception, entre
I’art et la vie. En ce sens ’installation se situe toujours plus ou moins du coté
de I’expérimentation, de I’expérience et de la performance [...]. Euvre
ouverte par excellence, I’installation met en tension aussi bien des matériaux
hybrides et des espaces hétérogenes que des procédures de perception et de
pensée empruntées a des champs aussi vari¢s que les sciences cognitives, la
génétique, les sciences physiques, sociales et politiques, ou que I’art et ses
histoires » .

« Le phénomeéne de I’installation est issu de plusieurs facteurs touchant a
I’éclatement des catégories artistiques, a la quéte d’espaces remettant en
cause I’aspect frontal de la perception traditionnelle de Iceuvre, ainsi qu’a
I’hétérogénéité des matériaux assemblés. [...] I’installation suppose une
réflexion sur les rapports susceptibles de s’instaurer entre plusieurs ceuvres,
selon la maniére dont I’artiste détermine leur situation en fonction de la
structure architecturale destinée a les accueillir W

Toutes ces définitions semblent tournées autour de leur objet sans arriver
a en faire le tour. Elles s’accordent sur le fait qu’une installation n’est pas un
objet unique et matérialisé mais un ensemble de relations entre des objets et
des spectateurs. On pourrait les condenser en celle-ci : l'installation est un
dispositif artistique qui induit une expérience spatiale chez le spectateur par
la mise en relation d’objets empruntés a des domaines fres variés.
L’insatisfaction que I’on ressent a lecture de cetie définition vient du fait
qu’elle ne nous dit rien de I'essence de Dinstallation et qu’il s’agit bien
plut6t d’une description. Dispositif, relation et expérience sont des mots trop
imprécis pour exprimer la nature du dispositif en question dont les relations
internes permettent une expérience. Tout dispositif, systéme ou organisation
d’objets dans I’espace génére des perceptions et des expériences. La seule
information que 1’on puisse tirée de-cette « définition » est. dans le contexte
artistique, qu’il s’agit d’une ceuvre qui échappe a la condition d’objet unique
présenté dans un lieu d’exposition, tel que peut I’étre un tableau, une
sculpture ou un film. L’absence d’objet spécifique dans |’installation ne
permet plus de parler de forme ou d’apparence, ce qui oblige, c!ans un
premier temps, a se rabattre sur la fonction. La description d.u
fonctionnement du dispositif fait office de définition. 11 est vrai que depuis
I'art conceptuel, inauguré dans le contexte dadaiste par le premier r?ady-
made de Duchamp, |’apparence formelle ne peut plus servir de base a une

' Godin Ch., rubrique "Installation", Dictionnaire de philosophie, Ed. Fayard/Editions du
Temps. 2004. p. 666. % . sction”
"% Parfait F.. Collection Nouveaux médias installations. " ’installation en collection™.

E(ﬁi Centre Pompidou, 2006, p. 3. g b e 2 ipslis
* Bosseur J.L., Vocabulaire des arts plastiques du XXéme siécle, Ed. Minerve, 1998, p.
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définition de 1’ceuvre d’art puisqu’elle a €té évacuée au profit de la fonction,
Ce passage de I'apparence a la conception est spécifique de Iar
contemporain comme le note Joseph Kosuth : « Tout I’art (aprés Duchamp)
est conceptuel »18 Toute ceuvre d’art contemporain questionne la nature et
la fonction de I’art. L’explosion du nombre des formes artistiques dans |a
seconde partie du 20° siecle en atteste. Ce questionnement indique que le
sens de I’art est devenu trouble et qu’il s’agit de le refonder dans un « faire »
en lien vital avec un « penser ». L’art ne prend plus la forme d’un objet mais
la consistance d’un projet. Ce dernier est paradoxal puisqu’il s’exprime a
travers des réalisations formelles. Ce paradoxe n’existe qu’a la lumiére des
critéres esthétiques empruntés a I’art classique ou a I’art moderne qui ne sont
pas opératoires pour I’art contemporain. Le projet de ce dernier est justement
de définir de nouveaux critéres par, et a travers, ses cecuvres memes,
Sa complexité tient donc & I’abandon de son autonomie et a un intérét
croissant pour la réalité concréte et matérielle qui le met au contact de toutes
les sphéres de I’activité humaine. Le projet de refondation du sens de I'art
est corrélatif de celui d’une expérimentation du monde sensible par I'art. Si
I’art moderne avait conquis son autonomie vis-a-vis du monde extérieur,
objectif et neutralisé, par I'affirmation de la planéité, le refus de la
pr'ofondeur et de Iillusion picturale, I’art contemporain revendique une
I1<?tér9n01nie par rapport a la vie en se constituant en projet. Les critéres pour
dc?ﬁn!r' un objet sont connus. Quels sont ceux qui sont adéquats a la
définition d’un projet ? On peut prendre la mesure d’un objet mais comment
df>|1ner la mesure d’un projet. L’idée ne précede pas la forme, elle ne
S actuahse. pas en elle ; elle lui est contemporaine. La peinture a I’huile est
une technique qui permet d’actualiser une idée sous la forme d’une toile
peinte. Le ready-made n’est, en soi, ni une technique, ni un mouvement
ar’txs.th’ue, c’est une idée programmatique, autrement dit, un projet qui s'est
tli:eclme en divers mouvements artistiques (art conceptuel, arte poverd,
d]:::,].sr’ pel;tlc:\;()é.ri;algur:z??onced’dg' ready-’m'ade est, en tant 'qu’objet méme,
o bém?t Io jet .estheglque, au sens cllassu}ue du terme, :t
sttt inéditee ?notl(‘)n‘ d’art. Il en est résulté une liberte de
G O S g‘ vzmgmegsg. C0}p111e un ready-made, qu!
Gttt i sé'o JetL‘P quot@en, I m§ta]lat10l’1 superpose lieu
einiing sifthe 1o o0 éour.d' :psta]latnon est s\lmultz‘mement un I.noyzn
lieux. Le centre de gre'wité e‘fij’ % l;]e e
les habite, entre art et réalité egu : lbre. g e e’st l? spectat
Pinstallation s’invente et s’zll et‘ lf i e t‘a‘bleau;
Iespace méme qui ne peut af?]ua 15 d%{]s L il et
il it eurer qu’a la surface du lieu crée et |'1ab|te par
pouvons remarquer que la « définition» de

¢

TT3 after philosophy (extrai ‘ : : Ao s
"y—"I‘;E/ffa“CﬂiS ersion a{)’ré”gée)’“(;:::) Studio International, octobre 1969 - Premiére publication ¢t

' Art Press, n°l g janvi ité in catalogue
Art conceptuel, 4 ey s. n°l, décembre-janvier 1973- citc in catalog
~/ &dition, 1991, pp. 23‘g.esz"p ective, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, seconde

100

I’installation, que nous avons donnée ci-dessus, pourrait convenir pour celle
d’un lieu quelconque qui, lui aussi, organise I’espace avec des objets
hétérogénes d’origine trés diverses en vue d’une expérience spatiale par
celui qui I’habite. L’organisation d’un espace n’est pas le propre d’une
installation. Un tableau organise I’espace pictural avec des couleurs et des
lignes, une sculpture agence la matiere avec des volumes et des textures.
L’architecture ordonne ’espace en construisant des lieux d’habitation et la
musique structure I’espace avec des intensités sonores. L artiste cherche
toujours & induire une expérience perceptive chez le spectateur, I’auditeur ou
[’habitant. On ne peut pas non plus se satisfaire d’une apparente similitude
entre 1’espace d’une installation, I’espace scénographique et I’espace
architectural. Le premier emprunte des qualités aux deux autres sans pour
autant en étre la somme ou la résultante. L espace scénographique est le plus
souvent au service d’un espace littéraire dramatique et I’espace architectural
est au service de la fonctionnalité inhérente a I’espace urbain.

La recherche d’une définition n’est-elle pas en train de nous égarer sur
I’essence méme de I’art de I’installation ? La difficulte ne vient-elle pas du
fait, comme nous I’évoquions plus haut, que sa spécificité est de ne pas en
avoir ? La seule fagon de rendre compte de la complexité et des difficultés a
définir I’art de I’installation, est, pour I’instant, d’avancer I’hypothése que
Pinstallation est, en elle-méme, une tentative de définition de
I’espace sensible, c'est-a-dire qu’elle est un « penser » de I’espace sensible.
Et ¢’est bien cela qu’il nous faudra vérifier dans la suite de notre travail de
fagon a évaluer la nature de la spatialité en jeu dans I’installation.
La définition de I’art de I’installation semble nous ramener a celle de la
spatialité en tant que relation de I'homme a Iespace et au lieu. Bien entendu,
la définition de I’art pictural se ramene aussi celle de I’espace pictural, mais
sans, pour autant, se confondre avec lui.

Nous définirons, en premiére approximation, I’installation comme un
projet d’espace a vivre, comme unc maquette d’espace a I’échelile /1,
comme une projection de I’espace de la pensée (conception) dflqs l espace
sensible (perception). Ce point de départ conceptuel exprime sa flllat'lon avec
I’art du méme nom qui prend sa source dans la pensée pour questionner la
nature de D’art. Il y a une abstraction propre a I’art conceptuel. Elle n"est pas
de la méme nature que celle des peintres abstraits de I’art moderne qui

traduisent en lignes et en couleurs des mouvements iqtérieurs. L art
conceptuel a toujours pour horizon le langage parlé, qu’il | u'tlhse._ou non.‘La
part sensible est trés secondaire par rapport a |’idée présentee. L'mstallat.lon
est un procédé artistique qui emprunte aussi biep a l’abs.tracnor) fie |‘art
conceptuel (pensée de I’espace) qu’a l'abstraction de I’art minimaliste
(présentation d’un espace sensible).




Si nous nous tournons Vers les artistes eux-mémes nous observons que
I*établissement d’une définition est aussi tres problén'mtique : «Je ne suis
pas en mesure de donner une d.éhmllon ‘exhausll.ve de‘ I"installation,
Fondamentalement, j’ignore ce qu est une installation, bien que je Ia
pratique depuis longtemps, avec beaucoup d’enthousiasme et de passion »"*,
I ’artiste n’est pas tenu de définir son art par le langage parlé. Chacune de
ses ceuvres est une tentative de définition plastique. Elle I’anime a I"instant
oil sa vision se fait espace ou quand il pense en cspacesl%. Si Kabakov ne
peut donner une définition exhaustive, disons plutdt théorique, de
I’installation, il en donne une définition issue de sa pratique quand il dit
que Pinstallation est « le lieu d’une action figée, ou s’est produit, se produit
ou peut se produire un évenement »'*_ 11 faut mettre en parallele cette
définition avec celle du plasticien Robert Morris qui propose aussi quelques
pistes & partir de sa pratique de I’espace en tant qu’artiste minimaliste et
conceptuel qui travaille aussi bien la sculpture que I’installation. Ces pistes
partent d’une classification des types d’espace qu’il a eu I’occasion de
travailler: « j’ai simplement utilisé différents espéces d’espaces, du plus
petit au plus grand ; parfois un espace au sens optique, parfois des espaces
plus haptiques et phénoménologiques ; depuis des ceuvres ol I’espace
personnel est extérieur aux objets, jusqu'a des espaces de ftype
environnemental qui incluent le spectateur ; des chambres intérieures aux
champs extérieurs qui contiennent [’horizon ; d’une échelle intime a une
échelle publique ; du réel au virtuel (miroirs, films); du permanent &
I’évanescent (vapeur). Nous avons tous I’habitude de négocier avec Ces
espéces d’espaces, dés le début je me suis servi dans mon travail d'une
grande diversité d’espaces »' 0 Cette classification prend en compte
gertaines qualités de ’espace : la taille, le mode de perception, le caractere
immersif et englobant, I’intériorité, le caractére privé ou public, le degré de
réalité ou de virtualité et la consistance. Morris indique qu’il ne cherche pas
usne connaissance mais une véritable reconnaissance (acknowledgment) d¢
lfspac'e, «de tout cet ensemble de choses dans lesquelles le corps doit
s'inscrire. C’est a travers cette physicalité — bien plus importante que sof
eff_et 'gptique - qulagit Pceuvre. Le corps, I'objet, I'espace: €&
trois éléments doivent converger »''. L’installation serait donc un lieu de
convergence du corps, de I'objet et de I’espace. Le corps du spectateur est le
point de mire de I'ceuvre et ses outils sont I’objet et 1’espace. Nous avons ici
confirmation que I'art de I'installation est un art de convergence entre art d

™ Kabakov 1., op.cit, p. 26,
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2 Sf‘l:\’:g?a“jpor‘y M., L ail et I'esprit, Ed. Gallimard, Coll. Folio essais, 1999 PP %
i - s?)gulr? us de parler de I'espace et de la lumiére, mais de faire parler I'espace ¢t l’a
o qd ; ntla. [...] Or, cette philosophie qui est 4 faire, c’est elle qui anime le.pelﬂ"‘-
s exprime des opinions sur le monde, mais a I'instant ol sa vision se fait g5
E]Xt;and, dira Cézanne, il "pense en peinture”., » ’
Kabakoy [lya, op.cit., p. 27. ;

Morris R, g ;
B d()F rom Mremosyne to Clio : The Mirror to the Labyrinth, Ed. Seuil, 2000, p-31-
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spectacle, art plastique et architecture. Pour [artiste, il ne s’agit pas
d’obtenir une définition satisfaisante pour I’esprit mais une définition
opératoire qui puisse alimenter son travail en cours et peut-étre conduire a
une nouvelle définition a mettre a I’épreuve de I’ceuvre suivante.

2- Classifications

A ce stade, a défaut de pouvoir désigner les caractéristiques communes
aux ceuvres de I’art de I’installation pour établir une définition précise, nous
allons tenter d’établir une classification afin de dégager une terminologie.
Les quelques classifications existantes témoignent de la difficulté a ordonner
des ceuvres d’art sans criteres esthétiques définis.

Dans leur livre, Installations, I'art en situation'”, Nicolas de Oliveira,
Nicola Oxley et Michael Petry proposent, en 1997, une classification basce
sur des critéres variés : la dépendance a un site particulier, I'utilisation de
médias (photo, vidéo, cinéma, ordinateur, internet), I’appropriation d’un lieu
d’exposition (galerie, musée) et la tendance architecturale. La diversité et
I’hétérogénéité des critéres indiquent bien la perplexité des auteurs devant
cet ensemble disparate qui semble échapper a toutes limites formelles.
Quelques années plus tard, en 2003, les mémes auteurs proposent dans
I'ouvrage intitulé Installations II - L'empire des sens'”, une nouvelle
classification qui s’appuie sur d’autres catégories dont il est bien difficile de
distinguer le fil conducteur. Les installations y sont classées en fonction des
thématiques suivantes : Iinteractivité (avec les spectateurs et avec d’autres
disciplines), la mémoire (déclinée sous forme de projets de récupération, de
reconstitution et d’archivage) et le miroir, au sens figuré de surface de
réflexion pour I’homme et la société. Entre les deux ouvrages, les auteurs
indiquent qu’ils considérent que « I’installation est passée d’un art en
situation a un art de la sensation »'**, justifiant ainsi le choix des titres. Au
cours de ces dix derniéres années, de leur point de vue, un glissement s’est
opéré du contexte a I'immersion dans le sens d’une implication physique
accrue du spectateur, sans pourtant que leur classification en rende compte.

Dans sa thése de doctorat, intitulée, L 'installation en mouvement, une
esthétique de la violence, et soutenue en 2002, a I‘QUniversne Paris 8, Joélle
- . o . . | 5 o . . A i
Morosoli cite la classification de Jocelyne Lupien ™ qui retient cinq types

"2 Oliveira N. de. Oxley N., Petry M., Installations, |'art en situation, Ed. Thames & Hudson.
1997. )

' Oliveira N. de. Oxley N., Petry M., Installations Il — L 'empire des sens. Ed. Thames &
Hudson, 2003.

™ Ibid., deuxiéme de couverture. = :

2 Lupien J., L 'installation. Une modélisation singuliére d’un contenu (surplus ?) plastique,
Espace. Vol.7 n°4, Montréal, 1991, p. 14.
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d’installations'™ : Iinstallation couloir-rituel, qui se caractérise par y

parcours linéaire avec la traversée d’un sas (cf. installations de Bill Viols), INSTALLATIONS

I’installation nodale, constituée par un espace central circonscrit par I'guye g

(cf. ceuvres de Richard Long), I”installation-station, qui présente g

éléments disposés dans la salle d’exposition (cf. ceuvres de Anish Kapoor) Fillidseose - o

I’installation-fenétre, visible mais inaccessible impliquant un parcous cc'-sz?c.m SII(’.-.S"D(.{C{/‘I('

mental et non physique (cf. 50 m3 of Packed Earth de Walter de Maria),¢ (non in situ) (in situ)

enfin. I’installation théatrale, qui s’assimile a un tableau tridimensionnel (¢f

Stations de Bill Viola). Cette classification est complétée par des sou :

ensembles  (polyptique pluridis‘cipIinuirc. installation  série, UV ' ~AE”"/7"’””7¢”7’S . ‘ .'Inlervenn’ons

collection). (envofitantes ou abstraites) (interventions ou détournement)
Nous pouvons conclure de ces exemples de classification que le mangi 18455 1’{7p83'5'0176111()l7.5: . Rapprochements

de critéres esthétiques fondés sur la spatialité aboutit a des classifications gi (imitations ou concretes) (rapprochements ou retournement)

s’effectuent par le bas au moyen d’une observation purement formelle ¢

opératoire. On obtient ainsi des énumérations non exhaustives travestiese

classification. o wat: i Rk : o
: La distinction entre les deux genres d’installation s’appuie sur des criteres

spatiaux de dépendance vis-a-vis du lieu d’exposition. Le premier, Sfilled-
space installation, ne lui est pas spécifique alors que le second, site-specific
installation, en est totalement dépendant. Chacun de ces genres se subdivise
en deux types d’installation. Le genre «non in situ’" » rassemble des
installations abstraites, envoltantes et spectaculaires (enchantments) ainsi
que des installations concrétes qui jouent a imiter des lieux de la vie
quotidienne (impersonations). Le second groupe rassemble des installations
dites « in situ » qui sont intimement liées au lieu d’exposition au point de ne

198 ; it t dépendantes du lis pouvoir &tre transposées, ni transportées ailleurs. Elles se déclinent en deux
installations »”* et de 'autre des ceuvres totaiemen P catégories, que nous NOMMeErons, installations de détournement et

d’exposition, les « sife-specif ic installations ¥ e depx genrg: s so il installations de retournement du lieu investi. Le détournement consiste en

ensuite en quatre especes d’installations de la fagon suivante: une intervention de I’ceuvre dans un lieu pour induire sur celui-ci un regard
autre de la part du spectateur. Le retournement implique une annexion totale
du lieu par recouvrement, métamorphose et transformation profonde.
Quelques exemples pour chacun de ces types d’installation rendront plus
claire cette terminologie :

3- La notion d'immersion

Mark Rosenthal établit, dans son livre Understanding Installation arl “"
une classification qui prend en compte la relation de I’installation & I'espat
et au lieu. Il propose deux genres d’installation qui se distinguent par leur
relation au lieu d’exposition qu’elles investissent. D’un coté un ensembl
d’installations autonomes vis-a-vis de ce lieu qu’il nomme « filled-space

. Installation non in situ abstraite : Plight (1985) de Joseph Beuys ;

. Installation non in situ concréte : The Store (1961) de Claes Oldenburg :

. Installation in situ de détournement : Miles of spring (1942) de Marcel
Duchamp ;

. Installation in situ de retournement : Le Reichstag emballé (Berlin, 1977-
1995) de Christo et Jeanne Claude.

: o : hose de doclor:
196 Morosoli J., L 'installation en mouvement, une esthétique de la violence,
p. 112, e Bl presel
197 . : i _ From Duchamp to Holze"
osenthal M., Understanding Installation art— rom B ) ‘ : ;
2003 e 0 Cf. Buren D., Au sujet de..., Entretiens avec Jérome Sans. Ed. l-lammarloln. 1998. p. 'Ql_-l
i «un travai eme . le lieu our il se trouve, mais ¢galement un traval
%8 Ibid., p. 28. avail non seulement en rapport avec le

199 Tableau établi 4 partir de Mark Rosenthal, op.cit.. p- 28. entiérement fabriqué dans ce lieu. »
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L’intérét de la classification de Mark Rosenth‘al ticnl' au. choix d’un
critére esthétique unique et essentiel dans 1’art de'l lnsfgllatloln‘.. le moc}e d‘e
s ~ I’ceuvre au lieu. Notons que la notion d 1'mmex sion cet Sous-
qependa“]wlde e niveau de cette systématique. Elle écarte implicitement
lei::g;e elxesc ‘a;]twres présentées dans les muséc‘:s s‘(;‘us‘_ l’zipcg)_ellali.qn
« installation » et qui sont en fait des §911Ipltll'es, au sens L‘dSblE}LlLR (?euv;e'sl
lien actif avec le lieu d’exposition. La clas'smce‘ltlon e -05¢{]1 nal
e IPemboitement des classifications classiques qui
rangent les objets suivant leur extension rf::spective. ch objets d'utlje
installation ne sont que des moyens pour qtfa!mef' un espac%et noP un; in
en soi. On ne peut donc se servir des quallt.es dlff@lﬁﬂtlt‘llf:s de. ces O :]ets
pour établir une classification. Une installation n’est pas m?‘gbjet mais u‘n
espace qui rend possible (conceptqellement)‘ et Sen:ilble .(amanuc?mebpt) 51
présence de I’objet. Les classifications c!asanlnes S apphquent-aux. 0 :|cts e
non a ce qui permet aux objets d’étre. . Les' espaces picturaux sonE
discernables : entre 1’espace pictural impressionniste et expressionniste, lea‘
différences sont repérables. Mais comment distinguer et nommer les espaces

de deux installations ?

s’écarte de la logique de

A ce stade nous retenons I'importance de I’immersion sur le .conte:xte
signalé par les auteurs de Installations II, bien que leur classification n'en

tienne pas compte de fagon claire, et, le critéfe spatial de’ n_10de de
dépendance au lieu de Rosenthal qui nous semble étre le plus spécifique de
I’art de I’installation. ;

[lya Kabakov propose, quant & lui, une classification simple l?asee sur le
degré d’immersion, ou d’englobement, du spect‘ate%" dans I’espace de
I’installation. 11 distingue un premier type d’installation™" :

I- Les petites installations ol sont rassemblés quelques objets, tels Les
Rayonnages de Haim Steinbach (par ex. : Untitled - Chanel Box, Snowmen -
1998).

2- Celles adossées au mur ou qui couvrent tout un mur, ou bien une partie du
sol (par ex. Mario Merz Igloo Objet cache-toi, 1968-1977).

3- Celles qui remplissent presque entierement une salle (par ex. : Allan Mc
Collum, Drawings, 1988-1991).

Ce premier ensemble regroupe des installations qui ont en commun d’établ,lr
une relation neutre a I’espace du lieu. L’espace abrite les objets présentes
sans entretenir de relation privilégiée avec eux. Kabakov distingue un second
ensemble d’installations dites « totales ». Il en fut le pionnier et ell?s
présentent des caractéristiques spatiales trés différentes : « le spectateur ¥

! Cf. Kabakov L., op.cit., p. 26.

trouve confronté & un nouvel environnement absolument inattendu — qui se
présente comme un ensemble constituant un tout cohérent — a des objets
intimement li€s a cet environnement, et au ‘’voisin-spectateur’” venu dans
cette salle, lui aussi pergu comme un élément de ’ensemble »*.

Plutét qu’ « installation totale » nous choisirons d’appeler ce type
d’installation des « installations immersives » de fagon a éviter un écho
trompeur avec la notion d’ceuvre totale inadéquate dans ce contexte, comme
nous I’avons déja signalé plus haut. L’immersion dans une installation
consiste donc en une rencontre du spectateur avec un lieu inhabituel, habité
par des objets et par d’autres spectateurs, et, structuré par un ensemble de
tensions qui fondent sa cohérence. L’installation est le lieu d’un événement :
I’expérience spatiale du visiteur.

Nous nous attacherons, dans la suite de cet ouvrage, a I’étude d’un seul
type d’installation : les installations immersives. Ce choix n’est pas une
maniére de contourner la diversité apparemment chaotique des formes de cet
art, ni de limiter notre champ d’étude de fagon arbitraire. Nous considérons
que le caractéere immersif de I’art de [Iinstallation constitue une
caractéristique majeure et fondamentalement novatrice au regard de
I’histoire de I’art occidental dans son rapport a I’espace. Dans cette
perspective, nous distinguons, en nous basant sur les deux classifications
précédentes, deux types d’installations : les installations immersives et les
installations frontales. Le critére de classification est donc ici de nature
purement spatiale. 11 se base uniquement sur la nature et la qualité¢ de
I’immersion. Une installation dite « frontale » s’apparente & une sculpture
sans lien privilégié avec le lieu d’exposition ou bien a une sculpture qui
invite 3 une immersion mentale sans qu’il soit possible d’y pénétrer
physiquement. Ce sont souvent des objets qui présentent une forte
originalité propre, des objets-spectacle qui attirent I>attention et n’impliquent
entre le spectateur et I’ceuvre aucune relation spatiale inhabituc?lle
puisqu’elle est celle produite par n’importe quel objet de consommation
courante. On peut illustrer ce type d’installation par la plupart des ceuvres
strictement conceptuelles inspirées des ready-made de Duchamp. Entre
I’installation frontale et [Iinstallation immersive se loge un genre
intermédiaire qui invite a I'immersion du spectateur tout en I’empéchant. Il
en est ainsi par exemple de La salle blanche (1975) de Marcel Brood?haers
ou de The Man Who Flew into Space d’llya Kabakov. Ces ceuvres relevent,
d’'un point de vue spatial, aussi bien d'une frontalité¢ que d’une
« immersivité», que I’on peut dire, mentale. Nous ne I’aborderons pas dans
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la suite de notre essai de fagon & nous concentrer Sur l’immcrsi‘o.n ph)fsi(]ue_
et-mentale. Un autre cas particulier est (‘jellll. des ScuIptu're.s-111stallat19|15
immersives, telles que celles de l‘art.mlmmallste des al]ne.e% 6Q_ ou bien
d’artistes post-minimalistes tels que Rlch.ard Scrra. Ces (E.UVICS,. b‘,eszﬂsue se
donnant frontalement, sont, dans leur projet, radicalement immersives™ .

Le lieu d’immersion peut étre ouvert (land art ou.arl.cnvironmemen‘l‘al) ou
fermé (galerie, musée ou tout autre lieu non n}sltllnt1011n€!). En effet, ce
critere d’immersion physique du spectateur n'est pas dggendant de la
définition courante de lieu comme endroit fermé et !d.en'tlfllable 'dOI‘]I les
frontieres entre un extérieur et un intérieur sont nlater‘l;ljlsefas. /\msn.\par
exemple, les ceuvres de Daniel Buren, nous le verrons™, répondent a ce

critére d’immersion.

Bien I'immersion comme critere de classification soit adopté pour
IPensemble de cette étude, il ne présume en rien de la définition de la
spatialité en jeu dans Iart de I’installation immersive. Il §’a.git j.ustemc.nt
pour nous de mettre en évidence la spécificité de cette spatialité¢ d’un point
de vue artistique et esthétique.

Dorénavant, lorsque nous utiliserons le terme « installation » sans plus de
précision, il sera sous-entendu qu'il s’agit de la catégorie « installation
immersive » telle qu’elle est décrite ci-dessus. Dans ce contexte nous
substituerons au terme de « spectateur » celui de « visiteur ».

i’; Cf. partie 2, § VIIL 3.
= Cf. partie 2, § VIIL 4.

Chapitre II

Théatralité de I’installation

La facade du Theatre for the New City de New York, construite en 1990

par James Wines et le Site Projects Inc., peut s’interpréter comme une
métaphore plastique d’un pont entre le théatre et I’art de Iinstallation. La
sculpture qui orne la fagade de cet édifice représente trois rangées vides de
fauteuils d’une salle de théatre. Elles sont placées au dessus de I’entrée du
théatre et tournées vers la rue. Pour renforcer I’opposition entre I’extérieur et
I’intérieur, des projecteurs ont été dirigés vers la rue et la fagade présente
des festons de style art décoratif. Le passant, qui jette un coup d’ceil attentif
sur ces fauteuils vides, se pergoit, tel un acteur, sur la scéne du monde.
La salle est retournée comme un gant vers I’extérieur et les murs de la scéne
ont disparus a I’horizon du monde. On peut imaginer que les spectateurs sont
descendus sur scéne pour jouer ou pour se promener a I’occasion d’un
entracte sans fin. Dans les deux cas, il s’agit de I’image d’une représentation
éloquente d’un theatrum mundi devenu réalité. Cette ceuvre fait écho au
point de vue d’llya Kabakov lorsqu’il dit, en parlant de I’art de
Pinstallation : « cela doit faire penser a une scéne de théétre ou le spectateur
peut monter pendant I’entracte »2% I ’installation serait une sceéne que le
spectateur visite sans oublier que tout est fait délibérément dans le seul but
de I’impressionner pour I’immerger. L’illusion est intériorisée.
L’exposition Dislocations, organisée par le curateur américain Robert Storr
au MoMA de New York en 1992, fut I’un des premiers évenements a
véritablement établir I’art de Dinstallation comme discipline majeure. En
1999, il publie un article sous le titre évocateur « No Stage, no Actors, But
It’s Theatre [and Art] » ot il met en évidence le fait que les installations sont
devenues des environnements d’immersion totale. Une immersion sans
illusion mais non sans promesse : « Ainsi, I'installation totale est le lieu
d’une action figée, ou s’est produit, se produit ou peut se produire un
évenement »*°. L espace théatralisé de I’installation ne cherche pas a faire
croire 4 un autre espace, ou a une autre temporalité, elle rend sensible
I’espace présent du spectateur.

La théatralité est le moteur de la création d’un lieu de rencontre
métaphorique entre I’art et la vie. Les fondations de cette rencontre sont
mises en place dés la premiére moiti¢ du 20° siécle par les futuristes,

3% Kabakov Ilya, op.cit., p. 26.
% Ibid.




les artistes du Bauhaus, Kurt Schwitters et les agencements d’exposition de
Marcel Duchamp. A partir des années 50, elle parcourt aussi bien les
happenings planifiés d’Allan Kaprow et de Jim Dine que les sculptures dans
I’art minimaliste. Elle est centrale dans les Events du groupe Fluxus, dans le
théatre des orgies d’Hermann Nitsch, dans le Festival de la Libre Expression
de Jean-Jacques Lebel, le théatre total de Ben et le théatre dynamique de
Spoerri. Les artistes conceptuels tels que Joseph Kosuth et Lawrence
Weiner, qui définissent les limites philosophiques et physiques de I’art en
inscrivant ou en reproduisant des phrases ou des textes sur les murs des
galeries, figurent eux aussi au rang des protagonistes de la construction de
cette frontiére entre art et vie que l’art contemporain fera explicitement
sienne.

A la méme époque, quelques metteurs en scene ont tenté des expériences
pour inventer un thétre sans théatre, un double du théatre tant souhaité par
Artaud. On peut citer le Théatre Laboratoire de Jerzy Grotowski, les
« cricotages » de Tadeusz Kantor ou le théatre de Carmelo Bene. Plutot que
de réduire I’épaisseur de I’écran séparant I’art et la vie, ces expériences
théatrales ont rendu le théétre a la vie sans remettre pour autant en cause les
moyens traditionnels du théétre tels que I’acteur, le lieu théatral ou la
frontalité. Il faut citer quelques exceptions qui sont restées a [I’état
d’expérience sans déboucher sur un nouveau théatre: I’abandon de la
frontalité chez Luca Ronconi®’, chez Ariane Mnouchkine®®, et la recherche
de nouveaux lieux théatraux par Peter Brook?”. En paralléle, des projets
architecturaux ont été élaborés pour rénover le lieu théatral en vue d’une
fusion entre le spectateur et le spectacle par le biais de nouvelles
tgchnologies. Peu de ces projets ont vu le jour. La plupart des théatres ont
bien aménagé des salles assurant de bonnes conditions de réception du

spectacle mais en conservant la frontalité du rapport scéne / salle ainsi que la
distance vis-a-vis du public.

I‘Jan de I'installation peut se concevoir comme un théatre sans théatre
ou bien comme un espace plastique qui integre la théatralité. Cette porosité
d’e's arts plastiques & la théatralité fut, pour le théatre, une fagon de
s’émanciper de ses propres regles et contraintes. Le méme phénoméne eu
ll’eu, dans une moindre mesure, au cours des années 80, avec la danse qui
S est’ gppropnée la narration de I’art théatral en introduisant dans sa propre
esthétique ung gestuelle moins formelle, des costumes plus réalistes et le
lar}gage parlé*"®. La danse-théatre a ainsi donné un corps autre a I’espace
théatral. Le frottement entre ces deux arts du spectacle n’a pas remis en

X7 Cf. la bi-
%ge Aulenti
;09 Cf. les di
;‘0 Cf. Le Ma

Cf. la dan

frorl;t'ahtc dans Ulopl:a. 1975, mise en scéne par Luca Ronconi, scénographie de
ou bien encore les tréteaux dans Orlando furioso en 1969,
verses scénes dans /789 i la Cartoucherie de Vincennes en 1970.

habaratha dans la carriére Boulbo i
nen Avignon en 1985.
se-thédtre de la chorégraphe allemande Pina Bausch.
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question leurs fondements respectifs. Si avec I’esthétique brechtienne le
théatre avait, de lui-méme, réussi a abattre le quatrieme mur, entre la scéne
et la salle, il aura fallu I’art de I’installation et celui de la performance pour
abattre les trois autres murs et ainsi ouvrir un passage vers une théatralité
foncierement nouvelle. Ce théatre sans théatre a toujours été, au fond, le réve
de tous les grands poétes de I’art dramatique qui pronaient une fusion entre
le théatre et la vie au sein d’une ceuvre d’art totale. Il faut cependant noter
que I’art de I’installation ne s’apparente pas a une ceuvre d’art totale dans le
sens du Gesamtkunstwerk wagnérien, qui pronait la coexistence harmonieuse
et cohérente de tous les arts, tout en conservant, et méme en renforgant, leurs
spécificités. Ce type d’ceuvre d’art totale cherche a captiver plus pleinement
le spectateur, & augmenter le degré d’illusion en convoquant et en sollicitant,
dans I’espace théatral, ses sens le plus amplement possible. L’installation,
quant a elle, cherche, non pas habiter le spectateur mais & étre habitée par lui.
Le centre de gravité de I’ceuvre n’est plus I’espace scénique avec ses acteurs
mais la relation du spectateur 4 un champ de forces induit par les objets qui
s’y trouvent. Cette affirmation de la spatialité en tant que telle permet a
Iartiste de mettre en jeu et en tension des objets et un espace architectural.
Ces liens spatiaux poussent le spectateur a prendre conscience de son
intégration dans la situation crece et, ainsi, il se trouve confronté « a un
nouvel environnement absolument inattendu — qui se présente comme un
ensemble constituant un tout cohérent - des objets intimement liés a cet
environnement, et au ‘’voisin-spectateur’’ venu dans cette salle. lui aussi
pergu comme un élément de I’ensemble » ', L’expérience perceptive du
spectateur est, en elle-méme, un enjeu déterminant de I’ceuvre. Il est
impliqué dans un processus dont il pergoit les ¢léments au cours de son
déplacement. Son parcours le confronte a d’autres spectateurs dont les
présences augmentent le degré de réalité de I"ceuvre. La confrontation entre
I’espace réel et I’espace de I’ceuvre exerce une tension dramatique. Pris dans
cette tension le spectateur devient semblable a un acteur. En méme temps, il
est son propre public. L’espace de I'ceuvre le transforme en « spectacteur ».
La sonorité de ce néologisme renvoie a la présence spectrale du spectateur
de I’installation, n’osant pas agir sur cette scene ou il se regarde déambuler.
11 regarde des objets sans les toucher. 1l passe sans bruit et en silence comme
en priére ou en pénitence. Les objets semblent le regarder autant qu’il les
regarde. 1l se trouve dans un espace dramatique dont il est un acteur avec
pour seul texte, sa voix intérieure presque muetie, et pour-seul public, sa
fragile conscience d’étre la. Entre le spectateur et I’ceuvre, il n’y a plu.s de
distance. Les yeux du spectateur se répandent sur tout son corps et il se
métamorphose en visiteur.

L’ceuvre de I’art se dématérialise en s’atomisant, et de I’ceuvre comme
objet, dans I’art moderne, on passe, dans I’art de I’installation, a I’ceuvre

1 Kabakov llya, op.cit., p. 26.




comme espace et comme processus. Pour saisir toute I’importance ef
I’ampleur de cette métamorphose, il faut se rappeler que I’ceuvre d’art en
tant qu’objet réel fut une conquéte de I’art moderne sur I’ceuvre d’art comme
objet de fiction de I'art classique. Devant un tableau de Braque, pour la
premiere fois dans I’histoire de I’art occidental, nous avons sous les yeux
une ceuvre comme objet, « non plus un objet artificiellement lumineux et
Jouant sa partie & faux dans un coin de la réalité, mais un objet réel, délimité,
a plat et coloré, qui ne craint pas de recevoir sur la peau les rayons de la
lumiére réelle »*'2 La lutte inégale entre la lumiére dont le peintre a doté son
tableau, et qui s’éteint chaque jour un peu, et, la lumiére naturelle. toujours
nouvelle, se termine avec I’art moderne. Comme les autres objets du réel,
ceux de I’art moderne « se donnent au jour [...] dans leur nudité et dans leur
matité ingénues, la lumiére est 4 I’intérieur, dans les rapports entre les
¢léments divers — la lumiére spirituelle »*'*. L’intériorisation et I’abstraction
du monde par I’artiste moderne a exercé de telles pressions, sur son ceil et
sur sa main, que le monde comme objet s’est fragmenté jusqu’a se
recomposer fragilement en objet du monde. Voila ce que I’artiste moderne
porte & la lumiere du jour. L’art minimaliste. Iart conceptuel et [art
d“intervention prendront acte de cette révélation. Leur apport essentiel sera
I'utilisation de la théatralité comme nouveau mode de présentation de
Feuvre. Cézanne, Braque, Picasso, Malevitch et Kandinsky sont allés
chercher cette lumiere intérieure et ils I’ont mis a jour dans leurs ceuvres
pour la joindre & la lumiere naturelle. L’art de I’installation est la lumiére de
ces incandescentes « aventures méthodiques »*'. Les ceuvres d’art ne sont
plus alors des objets mis au monde mais des mondes possibles. L’objet fictif
disparu, reste la lumiére comme un raj entre art et vie sur laquelle 'artiste
cgntempo.rain se tient. L’ceuvre d’art devient quelque chose qui a lieu, aussi
bfef’ Spatialement que temporellement, au cours de la rencontre entre le
ws}xﬂteurg? le lieu. Le visiteur donne lieu et sens a I’installation immersive. La
theatra’hAte se dégage de la spectacularité, que le cadre scénique confére au
i'liesliltcta}:]iait;?;; ilg(:il;re tlraavszli‘ller (lies cc?nditio?s de Perc'ept.ion de I’u:'uAvrc da:jt l:e
i A o f?n-el_ ont il est | a?tellr prmcllpal.“La theat'rahte e LIC
B i ermlctlt e gont entre I’art et.lz} vie. L’installation est ceda
ce Uil Folie. S Il; Sc; rs ehpe11ser et'de S.::llSlr la xlfiture fie ce pont et i
d’une dramaturgi;: l’inst:l(l)t;Tap X Orgamfe l e a.partlr’ e tZXtT. eu
d’exposition, Son r,natériaua lon’ | Ueliespace s Partlr de lespace il
est ’espace dans lequel I’observateur se trouve.

3 . y

2 esl;):c’: 'J]éiier[ri?a:axt rendu ser.lsib‘le la différ.ence entre espace représeme
habitable up e;pace dC:rlt?F‘POFaln, a traver’s .I’mstallatlon., cherche a rendIe
spatialité, L' installag Nt 1l nous faudra préciser, plus loin, la nature de 2
nstallation rend possible PPexpérience esthétique d’espaces-a-

2

% Rever dy P., Not

5 1y i es éternelles dy présent, Ed. F lammarion, 1973, p. 79.

2

14 r
Cf. titre dy chapitre consacré 3 Braque par Reverdy P., ibid., p. 39.
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vivre, et non une expérience médiatisée par I’ceuvre. Elle affn‘mc la ﬂlS}OH.
sans confusion (le spectateur ne perd pas la notion de .la frontiére entre vie et
art), du médium et du message. Cette expérience spatlztle est rendue posslblc
par la théatralité qui donne consistance au présent de I espace. La théatralité
sert de mise au présent d’un espace immersif. Les ob_|ct§ de cet espace sont
comme des acteurs qui vont vers les spectateurs ou les font venir a eux. La
présence de ces guides-acteurs attire le visiteur dans I’espace de

I’installation.




Chapitre 111

Perception et installation

La théatralisation de I’espace dans I’art contemporain permet le passage
d’un espace-milieu, rendu sensible par I’art moderne, a un espace-a-vivre
dont nous tentons de saisir la nature de la spatialité. Nous avons signalé la
difficulté a définir ’art de I’installation et nous avons fait I’hypothése de la
mise en ceuvre d’un « penser » de I’espace. L’art de I'installation donne
forme & ce « penser ». De ce point de vue, il faut le concevoir aussi comme
un médium, au méme titre que I’image, la couleur ou le son. 11 participe a la
fabrication d’espaces-a-vivre en empruntant & tous les genres artistiques
existants (peinture, sculpture, vidéo, musique, etc.). L ceuvre d’art classique
est un médium dont le but est de rendre le visible du monde. L ceuvre d’art
moderne est un médium dont le but est de rendre visible le monde. L’ ceuvre
d’art contemporain est un médium dont le but est I’ceuvre d’art elle-méme,
un monde en tant qu’expérience perceptive. L’installation immersive n’est
pas un objet de contemplation esthétique mais un lieu d’expérience spatiale.
Elle est un médium dont le but est I’espace de I’installation comme
expérience. Le message est le médium. Le message est ’expérience qui
transporte le visiteur d’un ¢état de perception spatiale a un autre. Le créateur
de I’ceuvre ne cherche pas a délivrer un message quelconque, a prévoir un
résultat, il crée seulement les conditions de possibilités de cette expérience
spatiale. La création s’actualise dans la réception, autrement dit, dans le
point de vue du visiteur. I ’artiste construit un événement en théatralisant la
présence d’objets dans I’espace. L’immersion est I’outil de ce médium. Le
contenant et le contenu se confondent. Le moyen et la fin s’équivalent. La
théatralité des objets sert a mettre [espace au présent. Associé a
I’immersion, Iinstallation rend possible une expérience esthétique de la
spatialité. L’installation est un médium qui « transporte » des visiteurs d’une
perception de I’espace a une autre. Elle assure le passage plus ou moins
durable d’une perception spatiale commune a une perception spatiale
nouvelle.

L’expérience spatiale du visiteur de I’installation est donc avant tout une
expérience perceptive qui met en jeu le sentir et le mouvement.
L’implication du corps en mouvement dans I’approche de I'ceuvre ne doit
pas étre pensée indépendamment de la perception. La contemplation de
I’ceuvre de I’art classique implique une passivité et une fixité du corps dans
I’observation du tableau ou bien des mouvements rotatoires purement
fonctionnels autour d’une sculpture. L’art moderne non figuratif a fait de la

115




distance d’observation de I’ceuvre un choix personnel du spectateur. Les
cuvres géométriques des sculpteurs — minimalistes ont effectué une
révolution copernicienne de la relation spectateur/ceuvre en neutralisant les
mouvements du spectateur. Elles I’ont immobilisé pour faire « tournery
I’espace autour de lui. Il ne s’est plus agi dés lors de choisir un angle de vue
dans un espace neutre et passif mais d’accepter une participation physique
I’espace de I'ceuvre.

Le phénomene de la perception instaure et réduit la distance
d’observation dans un rapport complexe. Dans I’expérience immédiate ce
rapport n’est pas problématique : la perception se fait dans le monde ef elle
se fait en moi. L’expérience immédiate est bien cette conciliation entre
I’extériorité et I’intériorité, entre I’objectivité et la subjectivité. Du point de
vue de la réflexion, I’hétérogénéité entre le vécu et le monde objectif pose le
probléme de la définition méme de la perception. Maurice Pradines rend
compte de cette contradiction pour I’entendement en définissant la
perception comme « une fonction dont le propre est de nous faire atteindre
les objets dans I'espace a travers des impressions sensibles, états de notre
propre personne, qui, & ce titre, sont subjectifs et ne sont pas spatiaux» .
Lg trgdmon philosophique a amplement débattu de ce probléme qui engage
prlmcnpalement des catégories issues du cartésianisme, telles que le ;)ujzt
;/’ecg et l’obje‘f éten'du. Le «quelqu’un » et le « quelque chose » ont fait
in(t):illeetctSZ]isstpem]j)l?t]ons de. la part des, empiristes aussi bif:ﬂ que .des
B es. D"une certaine fagon la réflexion sur la perception constitue
- Eir(:ﬁsti teLceh?api)ie;rlr]leer;tedealrz:aréﬂexion lsur le rapport fl'e l"homme au monde.
o A I’intériorﬁé (ige entre le sensible et I’idée ’(la pensee?, entre
(l’imagination, i mémoire) «CL Se~nﬁt|ment), entri: le present et. l'absel_lt
de la perception est de déc}ire 5 Ir:bgdue a’UqueI o i 7 pl}'JOSOPhIe
méme qui nous révéle ce la s e'ffi R el e c§la
L nc]; é1e signifie “’étre”’ » . .Les phl|OS(,)pthS
L erebs. en posant d'es questions entachees dg
T s objet et du Sll_]el;‘“ faut attendre .Henrl
fasse. ontologique. of b gSOitp??urdq,ue la con?e'ptlon de ‘la perception s¢
perception qui ne prenne pas se lon 5 g e phllo‘SOPhle. 4 lé
Ggise e g ulement la percept1071117 pour objet mais auss!

el on contact, qui pense selon elle »~''.

temps ordinaire I'ceil se préoccupe d blé I coula

quelle distance ? situé comment N Sl te’s que N
la mescaline, les isstions sous-’eptar :jappori a quoi ? Pans | ?xperlence’de
autre ordre. Le lieu of |o distancn endues auxque'lles répond I’ ceil SO’I.ﬂC! ol
L esprit effectue soc e € cessent de présenter beaucoup d_mteret.
ptions en les rapportant a I’intensité d’existence,

215
Pradines M-a Tra .( 5 .
I"auteur), ité de psychologie générale, Ed. PUF, 1986, p. 399 (les italiques sont de

16
Barbaras R, J, b
20 it g - PETeePlion, Ed. Hatier, 1994, p, s
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a la profondeur de signification, a des relations a I’intérieur d’un motif type
[...] Non point, bien entendu, que la catégorie de I’espace efit ét€ abolie. [...]
L’espace était toujours la ; mais il avait perdu sa prédominance. L esprit se
préoccupait primordialement, non pas de mesures et de situations, mais
d’étre et de signification N

L >expérience, décrite ci-dessus par Huxley, montre que notre perception
du monde est bien un apprentissage puisque une substance €trangere peut
I’altérer fondamentalement. La perception peut exister sur un mode différent
et accéder aux choses en tant qu’intensités, en tant que forces qui irradient le
milieu, et non plus seulement en tant que données objectives. Bergson a
apporté une explication a ce phénomeéne dans sa réflexion sur la perception
du changement. Il congoit I’art comme ce qui permet d’élargir notre champ
perceptif aux dimensions de la réalité prise dans sa complexité. Il envisage
une philosophie de la perception dont le role serait « de nous amener a une
perception plus compléte de la réalité par un certain déplacement de notre
attention [...]. 1l s’agirait de DETOURNER notre attention du coté
pratiquement intéressant de I’univers, pour la RETOURNER vers ce qui,
pratiquement, ne sert a rien. Er cefte conversion de l’attention serait la
philosophie méme »2' Pour Bergson la philosophie spéculative se fonde sur
I’insuffisance de notre perception naturelle. Elle a comble « les intervalles
entre les données des sens ou de la conscience, et, par la, unifié et
systématisé notre connaissance des choses »” par la conceptualisation.
Cette derniére s’accompagne inévitablement d’un appauvrissement de notre
vision concréte du monde. Son travail d’intégration spéculatif de la
perception naturelle la conduit a « éliminer de la réalit¢ une multitude de
différences qualitatives, d’éteindre en partie nos perceptions, d’appauvrir
notre vision concréte de l’univers »>2!. Bergson propose donc une autre
approche qui au lieu de « chercher a nous élever au-dessus de notre
perception des choses »*2? nous permettrait de nous enfoncer « en elle pour
la creuser et I’élargir »*>. Selon lui, le philosophe doit prendre pour m<.)d<‘?le
I’artiste qui ne spécule pas sur la perception, ni n’établit de rapport utihtanrg
avec elle. Dans la vie pratique nous prenons de la perception que ce qui
intéresse ’agir. Auxiliaire de I’action, la perception « isole, de_ms I’ensemble
de la réalité, ce qui nous intéresse; elle nous montre moins les chosgs
mémes que le parti que nous pouvons en tirer »>-. Si le philosophe appauvrit
la notion de perception en voulant expliquer la distance entre le mom_je et le
sujet, entre I’objet et le vécu, I'homme au quotidien réduit la perception des

218 Huxley A.. Les portes de la perception. Ed. Du Rocher. Coll. I()/J& 20()§.'p. 1221 vl
19 Bergson H., Mélanges. "La perception du changement". 1° conférence faite a I"Universite
d’Oxford le 26 et le 27 mai 1911, Ed. PUF, 1972, p. 896.

2 Ibid., p. 892.

2! Ibid.

3 Ibid.
2 Ibid., p. 896.




choses du monde a leur aspect purement utilitaire car il y a un «effor
constant de I’esprit pour limiter son horizon, pour se détourner de ce qu'ila
un intérét matériel a ne pas voir »~. Ainsi, selon Bergson, seuls les artistes,
bien que plus détachés de la réalité, y pergoivent plus de choses. Quand «ils
regardent une chose, ils I’a voient pour elle, et non plus pour eux. Ils ne
pergoivent plus simplement en vue d’agir; ils pergoivent pour percevoir,
pour rien, pour le plaisir. Par un certain coté d’eux-mémes, soit par la
conscience soit par un de leur sens, ils naissent DETACHES ; et, selon que
ce détachement est inhérent a tel ou tel de leurs sens, ou a leur conscience,
ils sont peintres ou sculpteurs, musiciens ou poétes »*°. Sur le modéle de
I’artiste, Bergson entrevoit la possibilit¢ d’une nouvelle conception de la
perception & partir du changement ou du mouvement. Elle n’envisage pas,
comme la philosophie I’a fait depuis Platon, le mouvement a partir de ce qui
ne se meut pas, en confondant mouvement et immobilité, et, en prenant
« pour une perception immédiate et compléte du mouvement et du
chal}gs‘:mellt7 une cristallisation de cette perception, solidifiée en vue de la
pratique »™*. Elle cherche a vivifier notre faculté de percevoir sur le modéle
de_l’artlste. Cette nouvelle approche de la notion de perception par la
philosophie est corrélative d’un réle nouveau de la philosophie, qui serait
de nous mener & un déplacement de notre attention au monde, non én
tournant le dos & celui-ci, comme la philosophie 1°a fait en s’en détachant,
mais en nous y enfongant, comme [Dartiste, sans intention pratique e
utilitaire. Lef ?eintre Cézanne est exemplaire d’un artiste qui, par son travail,
par son.experlence artistique et par sa vie, a ceuvré a ce déplacement de notre
perception du monde dar}s le sens d’une perception en contact direct avec le
2:}‘;‘;‘;2“;‘;; rlilelle]iireChf aslq saisir en lui-xﬁéme. et non plus assujetti a un
L e aedate ainte \VIFIOIFC n’est pas un mczggéle mais un mo’n.f.
R momar:]ee ou je me suis fondu >.>"‘. Pour conquerir
bl e neidive dins,spoque.:n, rendre l.es plus ‘mﬁmes. changements
cete minute qui passe sur la i lt_ezgft’tc rselt v W
; e motif™. Cette expér tive de

Cézanne ne nous donne pas a voir | : .Xpe_llence‘ percep
bercavols:lthoritme gl fa]th l’eff(\)/:t"‘d’z'i Sainte Ynctonre mais ce que Peut
aveo e tionde: pour libérer. cr & lechapper a une relatlf)n pragmatique
Cézanne ne percot iy ui le mouvement dynamique de_ la vie.
méme & un composé de s,ensat' « Pfr’llsse » dans le paysage et appament lui-
regarde et c’estco ¢ portar | ions. l.)asse dgns le paysage", gelm-cn alors le
que peint le peintre ; le « portrait » du paysage

= Ibid., p. 895,
2;7 Ibid., p.896,
. Ibid., p.899,
229 Cézanne P, inG
Cf. Cézanne p
minute dy monde
elle-méme, 5

as I3

5 ir?‘g;sl;gezanne,’ﬁd. Encre Marine, 2002, p. 246.

o passg ‘L J-'.Cezanﬂe, Ed. Encre Marine, 2002, p.248 : « Il y a u®
- L peindre dans sa réalité ! Et tout oublier pour cela. Devenir
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duquel « I’homme est absent, mais tout entier dans le paysage »”*". L’homme
est absent en tant qu’objet contenu dans un espace mais il est présent au
contact de I’espace, non comme contenant, mais comme ouvrant. Cézanne
ne cherche pas a rendre ses perceptions du paysage mais a élever au percept
le paysage™'. La subjectivité généralement impliquée dans la relation de
I’artiste au monde doit étre réévaluée. La sensation n’est plus ce qui affecte
mon corps de I’extérieur dans un rapport d’opposition sujet /objet mais ce
qui nait a la fois du mouvement d’un corps et des forces extérieures agissant
sur lui. Elle a « une face tournée vers le sujet (le systeme nerveux, le
mouvement vital, "Iinstinct”, le "tempérament". tout un vocabulaire
commun au Naturalisme et a Cézanne), et une face tournée vers I’objet ("le
fait". le lieu, I’événement). Ou plutdt elle n’a pas de faces du tout, elle est les
deux choses indissolublement, elle est étre-au-monde, comme disent les
phénoménologues : a la fois je deviens dans la sensation et quelque chose
arrive par la sensation, I’un par I"autre, I’'une dans I"autre »>>2, L artiste n’est
pas seulement celui qui nous fait percevoir ce que notre implication dans
I’agir de la vie pratique nous empéchait de percevoir. Il nous fait basculer
dans une perception autre. Comme si en s’enfongant dans la perception des
choses pour la creuser et I'élargir, comme Bergson le suggérait, nous
finissions par basculer dans une perception, non pas plus fine, mais dans une
perception d’une nature autre. Ce basculement nous fait effectuer un saut
perceptif qualitatif, d’une différence de degré & une différence de nature. De
la perception du changement au changement de perception.

[ faut noter la continuité entre la pensée de Bergson, qui s’appuie sur la
figure de [I’artiste pour concevoir une perception du changement et la
phénoménologie de la perception de Merleau-Ponty. Cette dernicre va
reconnaitre dans la peinture de Cézanne la mise en ceuvre de sa conception

d’une perception qui a lieu dans les choses et non en soi, d’une perception

.qui est celle d’un corps percevant ou, comme il le nomme, d’un corps

propre. Dans les textes laissés par Cézanne sur son expérience picturale, le
corps du peintre est semblable 4 celui d’un alpiniste au cours d’une
ascension. Son corps est aux prises avec une montagne a gravir : cellej de sa
perception du monde. Il doit sécréter son propre espace. P(?ur cela Cézanne
cherche la structure interne de la montagne™> en s’enfongant dans

20 Oézanne P.. cité par Deleuze G. et Guattari F.. Qu'est-ce que la philosophie ? Ed. De
Minuit, 2003, p. 159.

21 of Deleuze G. et Guattari F., « Le but de I'art [...] c’est darracher le percept aux
perceptions d’objet et aux états d’un sujet percevant », Qu'est-ce que la philosophie ?
Ed. De Minuit, 2003, p. 158.

232 Deleuze G.. Francis Bacon Logique de la sensation. Ed. Seuil, 2000. p. 39. . :
23 Of. Cézanne P., in Gasquet J.. op.cil.. p. 246 : « Pour bien peindre un paysage. je dois
découvrir d’abord les assises géologiques [...]. Je vois affleurer les roches sous I’eau, peser le
ciel. Tout tombe d’aplomb. Une pile palpitation enveloppe les aspects lme_mrcs. Les terres
sortent d’un abime. Je commence & me séparer du paysage, 4 le voir. Je men dégage avec

cette premiére esquisse, ces lignes géologiques ».
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I’épaisseur du monde par I’expérience perceptive. Cette expérience ne meéne
pas 4 une familiarité accrue avec les objets du monde. Au contraire plus
nous leur portons une attention désintéressée plus ils nous deviennent
étrangers comme un « Autre résolument silencieux, un Soi qui nous échappe
autant que I’intimité d’une conscience étrangeére »>*. Nous découyrons que
les choses sont la avec nous, et non plus pour nous et autour de nous. Elles
redeviennent inhumaines et ainsi nous percevons combien elles font exister
notre corps autant qu’il les fait exister. Cette altérité retrouvée avec I'objet
est constitutive de I’expérience perceptive du corps propre qui « est dans le
monde comme le cceur dans I'organisme : il maintient continuellement en
vie le spectacle visible, il I’anime et le nourrit intérieurement, il forme avec
lui un systéme »™°. Ce systéme n’est comparable a aucun objet physique et
¢’est & une ceuvre d’art qu’il s’apparente ; « un roman, un poeme, un tableau,
un morceau de musique sont des individus, c'est-a-dire des étres ol I’on ne
peut distinguer I'expression de I’exprimé, dont le sens n’est accessible que
par un contact direct et qui rayonnent leur signification sans quitter leur
plac? temporelle et spatiale »*°, Le corps propre et le monde forment un
systéme organique qui n’est comparable qu’a I’ceuvre d’art en tant qu’étre.

: Cependant, si I'élargissement et I’approfondissement de la perception des
choses sont le fait de certains artistes qui peuvent rendre compte dans leurs

ceuvres dfune relation privilégiée au monde, Bergson pense que la
pl]llogoplxle est a méme de rendre accessible a tous ce aéplacement de notre
at’telntlonzsgu monde. Mgis cette conversion implique un « effort un peu
le](; :n; ;e tpOIzir revenir. a MRS perception directe, immédiate, du
o) %] b‘n et de la mobilité »™*. Ainsi, Bergson propose de rompre avec
de’mon?r e]t:c:uzsc ‘g?e-gieneset:rb concernant  la percgption du mouvement. Il
s conzo dane sur une conception erronée du mouvement
s Cen u avefc 'l espace parcouru. Le mouvemem est le
A le, i equn se fait et non ce qui s’est fait. Cela n’a dox)c
e :re!Telon?ents selon un temps homogene et fibstralt-
peut réduire le mouvement d:cug e:] . Spailallsflm- All'(fenjem o
paradoxe de la fleche de Zgénon) %esrlolsonsfupmoblles d ar)s‘ | i (C'f.' :
pour restaurer I’expérience iI:I1méC:]:' (;n . pid .thItlZn
Pintelligence toujours tournée vers |’ I? . Contre i 5 deformatlf)“? :
nos illusions pour accéder ay morsd Lg . ll’ne A defa"‘f i
trgduire, mais de se transporter vg el % lqe’es i o
vie intérieure, Ce moyen de trar: o« e,Pfterl.f:.llre o mogen £ L
« sympathie par P trsport est ‘I ll’].tUIFl(.)l], entendue.comme

ansporte a |’intérieur d’un objet pour
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o s v m:: l;zzzzz‘f”"f"g’? de la perception, Ed. Gallimard, 1961, p. 372.

e Ibid., p. 177, cnologie de la perception, Ed. Tel Gallimard, 2001, p. 235.

~" Bergs ; .
28 dg on, Mélanges, op.cit., p. 900,

coincider avec ce qu’il y a d’unique et par conséquent d’inexprimable >
L’intuition est la méthode d’approche de la réalité qui permet d’¢liminer les
fausses notions encombrant notre conception du monde. 11 s agit donc d’un
travail du négatif qui montre qu’il n’y a pas d’états permanents mais des
états qui changent, que la substance de la réalit¢ est le mouvement et le
changement, et que « nulle part la SUBSTANTIALITE du changement n’est
aussi visible, aussi palpable, que dans le domaine de la vie intérieure »***
Bergson arrive donc a un ensemble de conclusions qui toutes réaniment le
mouvement dans la réalité, le devenir, a travers ’intuition d’un temps non
spatialisé.

Le mode de perception impliquée dans une installation immersive est
celui qui est décrit de fagon théorique par Bergson. Le mouvement du
visiteur n’est plus mis en perspective suivant les lignes de fuite et I”horizon
d’une action a faire. Son attention est détournée du point de vue pratique
vers une contemplation d’objets qui organisent son parcours. L’installation
fonctionne comme un dispositif dont le visiteur serait le cceur. Les objets
deviennent silencieux et tournent leurs regards vers lui qui est renvoyé de
I’un a ’autre. Sa marche devient irréguliere, hésitante et flottante. Il cherche
des points d’appui visuels sans les trouver. Un objet renvoie a un autre objet,
qui dévoile une lumiere, elle-méme écho d’un son. La perception de I’espace
du visiteur se déplace de la partie au tout, et du tout a la partie, dans un
mouvement incessant. L’ceuvre est partout et nulle part, elle tourne autour de
lui. s’absente et elle ’enveloppe. Comme un réveur éveillé, il se pergoit
comme partie prenante et pensante d’une ceuvre d’art. L’espace s’enfle et se
creuse de sa perception. Il devient une réalité sensible et tangible. La
perception synesthésique devient la régle®'. Cette synesthésie n’est pas une
association, une addition ou une synthése de sensations suscitées par des
objets mais un échange et une interpénétration qui conduit a une
communication entre les sens. Cette communication inhabituelle brouille la
frontiére entre le sujet et I’objet, et par suite entre le percu et le percevant.
Elle établit des plans de perception de degrés d’intensités différents et « c’est
comme virtuels que le tactile ou le sonore se joignent au visuel sans étre
vraiment sentis et sans étre non plus visualisés. Cela suffit pour que les
synesthésies soient vécues comme telles »°*%. L’unité et I’homogénéité du
sensible sont clairement visées dans ’art de I’installation par I’expérience

esthétique a laquelle elle invite.

9 Bergson H., La pensée et le mouvant. Ed. PUF, 2003, p. 181.

240 Bergson, Mélanges. op.cit., p. 906. s .
31 Cf. Merleau-Ponty M., La phénoménologie de la perception. Ed. Gallimard, l%l_. p. 265:
« La perception synesthésique est la régle. et, si nOUS Ne NOUS en aperceyons pas. ¢ est parce
‘rience et que nous avons deésappris de voir. d’entendre

que le savoir scientifique déplace I"exper nou
et, en général, de sentir, pour déduire de notre organisation corporelle et du monde tel que le

congoit le physicien ce que nous devons voir. entendre et sentir. »
*2 Dufy vwil et l'oreille. Ed. Jean-Michel Place, 1991, p. 126.
Dufrenne M., L'@il et l'oreille. Ed. Jean 3 p
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La philosophie de la durée de Bergson, la phénoménologie de la
perception de Merleau-Ponty et la philosophie du devenir de Deleuze ont
travaillé a une nouvelle conception de la perception de la ligne de fracture
qui partage I’homme et le monde. Les concepts de durée, de corps propr,

de percept ou de dey enir ont fondé une pensée enracinée dans la complexité
du vécu sans chercher a combler ou a dépasser cette ligne de fracture mais

en tentant de s’y établir.

Chapitre IV

L’espace immersif de ’installation

Toutes les installations ne sont pas des ceuvres immersives mais nous
pensons que c’est la spatialité englobante qui constitue la spécificité de cet
art. Les installations non immersives restent trés proches, d’un point de vue
spatial, de la sculpture. L’immersion est un fait totalement inédit dans
I’esthétique de la création et de la réception d’une ceuvre d’art. Cette
nouvelle relation du spectateur & I’ceuvre interroge I’acte d’habiter au sens
large. La généalogie des installations immersives débute, comme nous
I’avons vu, avec des ceuvres telles que le Merzbau de Schwitters (1919-
1937), I’Exposition surréaliste de Duchamp a Paris (1938), ou avec son
ceuvre intitulée Etant donnés (1946-1966). 1l ne faut omettre le cinéma
comme « installation vidéo » premiére, et pionniére, avec sa salle obscure
percée d’une lumineuse fenétre sur le monde, ainsi que, des 1955,
I’ouverture du parc d’attraction Disneyland a Anahiem en Californie. Il peut
sembler déplacé de faire ce rapprochement entre ceuvre d’art certifiée et
distraction de type forain, mais nous serons amenés a évoquer I'importance
de la part ludique qui caractérise nombre d’installations immersives et qui
font de ces « installations » purement ludiques, telles que Disneyland, ou
bien, beaucoup plus récemment, « Paris plages », des cousines qui
investissent, de plus en plus, I’espace public.

L’installation crée les conditions d’un espace, immersif et englobant, qui
change radicalement la relation du spectateur a I’ceuvre d’art : il n’est plus
devant une ceuvre placée dans un espace neutre et passif, il est a I’intérieur
d’un espace actif entouré d’objets qui interagissent. La frontiére entre le lieu
d’exposition et 1’ceuvre est effacee, « I’objet et son lieu sont présentés dans
un méme geste d’empoignement »8_ Le spectateur devient un visiteur, €t,
de pur observateur distancié qu’il était, il est mis en demeure de plonger
dans une situation et d’habiter un espace. Si I’exposition d’art traditionnelle,
avec ses cadres et ses socles, fonctionne comme une machine a empoigner et
a absorber le spectateur, I’installation fonctionne comme une « machine a

. 244 2
habiter »*** I’espace.

3 §loterdijk P.. Ecumes Sphéres 111, Ed. Hachette, 2005. p. 467. ‘
24 Cf. Le Corbusier, Vers une architecture. Ed. Arthaud. 2003, p. 73 : « Une maison est une

machine a habiter [...]. Un fauteuil est une machine & s’asseoir ».
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[- Ecume et bulles

: Lart de I'installation donne une forme plastique & la frontjg
| ceuvre et le lieu. La théorie de I’'immersion du philoso h; :lomlere -
S.lo.terduk Ienvisage comme une méditation sur l’étl;e-- . ?nm?d k-
visiteur d’une installation est un étre « contextualisé » qui e;“jsmlat'l()lfl 4
e objet esthétique pour faire I’expérience de l’habitati]on con:mme"ge dﬂr}S
vivre. Cette théczrie est aussi une théorie générale de « I'étre-enm‘e et?pace-a.
ll?icl]]zgllcleailooterq !,J;k Iflonde « la parenté entre la philosophie actueISI::";t ll?z:;s(li]er

tion ». considere que I’art de Iinstallation '

forme d’une logique de la participation, de ‘l e caoe et
dans - Ihabitat, a acquis une grande avar . 'C sanalyee philosut
ok © grande avance sur I"analyse philosophique®
pout[f)tn;];:;;ifsl,Z(S);:sgt(sr:)h;)lpso.phlqucsz il préfere utiliser des mgtaghores
P el 1a .ItallOll dg I’homme. La métaphore de I’éoume
A d’espacesa\’itau‘mct.lre en image la c’iisppsition topologique de
pour eux-mémes w7, L’;écﬁll:eS(Z:I;: ioll?stti?:xsé ‘crzams I i we
association dense d’unités fragil L) e pulies o form@nt 3
o e giles. Po.ur exister, elle nécessite des
e il € separation ( par:()ls. portes, cloisons, rues, clotures,
e ); zonels fje transn{, médias). Dans ce dispositif, la
SR e rgmp ?cc. pour Sloterdijk, la métaphore du réseau
lignes rassembleraient sgr Odnes 0::::23;;; dgf& oo g o i .
permet de dépasser Ia conception spatial e meml?hO"e’ i
contenant passif ef druns merr, d[’)‘ a e.. commune et trés prégnante, d'un
Al e i ccontextualisé. E!lc renvoie a une notion
est une machine & créer et 3 habi?grsscliblel v Sy on Bl
question de I'espace vécu et tente de 8 espaces possitlos: EAC
Av0|.r e e .Tenser 1 h.abltabllltc,d'une non-maiso.
If)cal|§ation s ui la garantie de posséder un monde. La
iew 25, D poin e N fermes de « lieu sans soi » et de « soi sans
l’i{\star B Viléeqel,:(g;r(li(?ur, 1 mstallalif)n’ est un lieu de passage a
mhia s e o ienne : ‘hall d aéroport, gare, couloir de
ollsig s s luons pas a habiter de tels lieux et pourtant
somme des jours : noys habito ]IO e R :
tos Dibiter e hs les lieux de passage mais nous n’y habitons
PTIVE qui implique un séjour prolongé. Les lieux de

G S IIEUX i Ser

245 S| 3
2 Dl0terdijk P, 7o palais

.., CF. Sloterdijk de_ cristal, Ed, Maren Sell. 2
;47 Sloterdijk [l>“\ SE', -,h{,e Palais de cristal, Eq. MareLI:l‘S—l?Og s
B s e W opieiny ell, 2006, p. 365.

249 S j I P ! 4 . . 2 l 6
24 ‘l .
OICI 1 w Le palals de Cr lb’a’. Op cit, p
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2- Encastrement et englobement
Habiter c’est avant tout étre immergé dans un milieu qui n’est pas un lieu
de passage. La maison constitue a ce titre un modele pour penser |’espace
comme frontiére entre le dedans et le dehors. La maison, ou I'une de ses
parties, donne forme a mon sentiment de |’espace en tant que tension entre
moi et le monde. Il existe une « communauté dynamique de I’homme et de
la maison » et « une rivalité dynamique de la maison a I'univers »>° qui
fait de la maison une métaphore de I’espace vécu. La maison nous habite,
plus que nous I’habitons, par les habitudes que nous avons nouées avec elle.
De la rue a notre chambre nous passons par différents stades croissants
d’encastrement”'. De la rue, comme espace public, nous passons a un
espace semi-public, et semi-fermé, avec le hall et I’ascenseur d’un
immeuble, ou le jardin d’une maison, pour ensuite arriver a I’entrée de
I’appartement comme espace semi-privé. Nous passons ensuite a I’espace
privé de notre chambre dans lequel tout est empreinte de notre intériorite.
L’acte d’habiter est coextensif a I’essence méme de I’étre humain®. Le
vocabulaire frangais refléte ce lien a travers des mots tels que abri, foyer,
chez soi, demeure. La maison posséde les fonctions combinées de la coquille
et de la racine. Mais vivre en symbiose avec un espace devenu familier, étre
lié & un lieu par des attaches et des attachements, bien que nécessaire, est-il
suffisant a définir I’acte d’habiter ? Pourquoi et comment I’art de

I’installation se propose-t-il comme projet d’habitation ?

L’installation immersive peut s’envisager comme un laboratoire
d’expérimentation spatiale. L’expérience est celle d’une immersion et d’un
englobement dans un espace de type topologique qui prend en compte les
relations d’ordre et de position entre les éléments. Cet espace est assimilable
a un systéme organique qui a chacun de nos pas réagit métaphoriquement, et
méme littéralement, pour certaines installations, munies de capteurs de
mouvements ou de positions. L’expérience esthétique du spectateur se
manifeste par le trouble de devoir abandonner sa position d’observateur a

distance d’objets ostensiblement désignés par un cadre, ou par un socle, pour

se métamorphoser en un spectateur en situation, « contextualisé », en tant
mique qui s’origine dans

que visiteur impliqué dans une contemplation dyna

un corps mobilisé. Sa marche ne suit que rarement la ligne dfoite du.plus
court chemin d’un point a un autre mais choisit plutot le zigzag, I'aller
retour, I’'immobilité hésitante et le regard divergent. Les objets disposés par
I’artiste (vidéos, matériaux, lumiére, sons, etc.) sont autant d’« organes »
visibles de ce dispositif spatial. Certains attirent et appellent, d’autres

250 Bachelard G.. Poétique de l'espace. Ed. PUE, 1974, p. 58.

251 Notion utilisée par Peter Sloterdijk dans Sphére /11, op-cit.. p- 463. .

22 Cf Heidegger M. Essais et Conférences. Coll. Tel Quel, Ed Gallimard, 1986.
p. 173 : « Etre veut dire : étre sur (erre comme mortel. ¢'est-a-dire habiter. »

125




attendent et écoutent, mais tous créent des lignes de force et de résonance
qui doivent permettre une immersion par englobement progressif.
I’immersion est le résultat du passage d’un seuil, du franchissement d’un
milieu 4 un autre. L’englobement est la traduction physique et/ou mentale de
I’immersion ; il correspond & un _‘sentiment d’extension des limites
habituelles du corps, & un corps dilaté”. L’attention portée a ce milieu est de
nature extra-quotidienne par opposition a celle adoptée dans notre habitat
quotidien et qui se définit spatialement par la non-observation et le non-
étonnement. Elle est le propre du lieu d’habitation au sens large et elle rend

possible, ce que I’on peut nommer, un encastrement du corps et de [’esprit.
Ilya Kabakov a réalisé des installations qui traitent du trouble qu’engendre la
superposition d’une situation d’encastrement et d’une situation
d’englobement. 1l a reproduit a I’identique plusieurs lieux d’habitation qu'il
avait connus dans la Russie au temps du régime soviétique. L’une de ces
installations, Les Toilettes (1992), est la réplique exacte des toilettes d’une
école ou la mere de I’artiste s*était installée pour étre proche de son fils alors
étudiant dans cette école d’art. Kabakov veut ainsi donner forme a ce que fut
le Igggment russe de I’époque, en tant que facteur de production de I’homme
sovictique nouveau en vue de I’éradication de I’individualisme bourgeois.
D’un point de vue esthétique, I’installation est troublante car elle présente
une Fies parties les plus privées d’un logement, c'est-a-dire un lieu qui ne
requiert a priori du visiteur aucune attention spéciale. Ce dernier est sorti de
chez lui pour entrer dans un autre chez soi. L’expérience spatiale s’appuie
Zl;lr un trouble pc?rceptif induit pas la superposition d’un sentiment
I,ae:‘czstt:gmeén; Et ,?(;,l]”_]aifn:tmjm d’immersion. Lq visitgtlr,’ ven%l 911erchei de
spécliﬁcité o Come;n (.)r ans [cjfz frottement, il a fait | expérience d’une
i : porain.. espace est le‘vecteur prmc;pa! de cette
sl qui « présente |ii fois I’encastré et I’encastrant : I’objet et son
o J'esl?z’ggfsp?llzltfsic?agseler:I]aet?;i gbe:stg d’exgnpoign‘e{'nent S perception
(le Sl s e st o @ inaire d lopposmon e!ure une exteriorite
entre Iintériorité et I’extériorité (il’wre) mdl’s s T'elatlon de trapspa"e"ce
Gl . oe”uvre s actualjlse par la présence .du
de I’espace 4 un autre : de l’er%:ae:] g “‘pa,sse -
définir I'immersion comme e pe i reme’m a I'englobement. .Nou‘s pouvons
Ce : passage d’un mode de perception a un autre.
Passage s’effectue par englobements successifs qui lient le sentant et le
sentl, et qui organisent ainsi une crise de I’objecti oy sub ctivité
e I'objectivité et de la subjectivite.

Merleau-Ponty TSt

soulignait déja au ni A :

s y niveau méme de | 1 d’un
tableau : « Je serais bien o a contemplatior

Car je ne le regarde pas co

peine de dire ou est le tableau que je regarde.
mme on regarde une chose, je ne le fixe pas en

* Cf. Barba E., L 'Ener

ie 1 Y 3 .
quelque chose de plus qf‘unq::l;ra’ anse, Ed. L’Entretemps, 2008, p. 40 : « Un corps-en-vie est

?Sirccmion.du S PS qui vit. Un corps-en-vie dilate la présence de [’acteur et la
Sloterdijk P.. Sphere []], op.cit., p. 467

son lieu, mon regard erre en lui comme dans les nimbes de I’Etre, je vois
selon ou avec lui plutdt que je ne le vois »>>. Dans le cas de I’installation
I’expérience perceptive n’offre méme plus [’objet unique comme
matérialisation de I’opposition entre sujet et objet. Le visiteur est men¢ a
percevoir « selon», et «avec », I’ceuvre pour se sentir « dans », ou bien,
dans le cas contraire, a ne rien voir du tout.

3- Espace de connexion

L’installation conduit le visiteur vers des espaces qui déconcertent le sens
commun en abandonnant les structures objectivantes et impersonnelles de
I’espace euclidien-projectif pour I’éveiller aux structures topologiques et
polydimensionnelles de I’espace vécu. La premiére expérience esthétique du
visiteur de P’installation est I’immersion dans un espace topologique. Cet
espace, contrairement a I’espace géométrique, n’est pas uniforme et il est
inégalement structuré par les relations des objets et des vides qu’il contient.
Ces relations sont des rapports de voisinage, d’¢éloignement,
d’enveloppement et de continuité. La mise en espace de ces rapports est
identique, dans ses moyens, a celle qui préside a la mise en scene théatrale
bien que la cible soit différente. La dramaturgie théatrale médiatise, par
I’intermédiaire du corps du comédien, ou du danseur, I’expérience spatiale
du spectateur. L’installation immédiatise cette expérience, et c’est bien la
son role premier : rendre ’espace vivant au visiteur par contact direct. Il n’a
pas besoin de s’identifier 4 des corps ou a des objets pour vivre I’espace de
I’installation. La relation des objets d’une installation est théatralisée dans le
sens d’une organisation de I’espace réglée sur le corps du spectateur.
« Lorsque j’organise I’espace scénique d’une exposition, j’ai toujours
présent a Desprit le désir qu'un individu va entrer et pénétrer ce méme
espace. C’est une problématique complétement théatrale, a cette différence
prés qu’il n’y a aucune sépziration entre la scéne et la salle. Je souhaite au

contraire qu’il y ait osmose » .

L’installation est un médium qui permet la création d’espaces que nous
qualifierons despaces de connexion, en reprenant la terminologie uti.lisée
par Frangoise Choay dans son analyse de I’évolution de I’espace urbain au
cours des siecles passé3257. Cette évolution est parallele a celle' de la
représentation de |’espace dans les arts plastiques du Moyen Age %n I’époque
contemporaine. Choay élabore des notions spatiales qui nous paraissent tlout
a fait adéquates pour rendre compte d’un des aspects propre a la spatialite de
I’installation immersive. Elle montre que I’espace urbain, a I’age classique,

et 'esprit, Coll. Folio essais. Ed. Gallimard. 1999. p. 23.

23 Merleau-Ponty M., L @il « : il
des arts plastiques du XXeme siécle. Bosseur J.L.. Ed. Minerve,

25 garkis cité in Vocabulaire
1998, p. 90. _ -
257 Cf. Choay F., Espacements, Ed. Skira, 2003.
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est un espace de spectacle correspondant @ une mise a distance du monde
dans une volonté de maitrise. Les places des villes constituent le décor d’une
scéne théatrale, plus ou moins fermée, en vue du spectacle central: |a
fontaine ou la statue. A cette époque, les premiers trottoirs font leur
apparition : ils rompent le contact direct du piéton avec la rue. La ville
classique s’oppose donc 3 la ville médiévale par un réseau plus ouvert sur
Pextérieur (suppression des murailles, création de perspectives), plus large,
ol la notion de circulation accéde a I’autonomie. L’espace urbain classique
est moins favorable au contact humain que le médiéval. De par sa fonction
scénographique, il conserve en partie les deux qualités-clé de cloture et de
contiguité, mais il est surtout « composé » pour I’ceil, et non plus destiné au
corps et a I’ensemble des sens. Il consacre I'hégémonie du regard et il ne
peut plus étre vécu dans I'immédiateté. La ville demeure une juxtaposition
de quartiers indépendants jusqu’a I’époque moderne qui transforme I’espace
urbain en espace de circulation sans fonction informative ou sémantique.
Aujourd’hui, I’espace urbain est de plus en plus abstrait et médiatisé. Il fait
coincider Iinformation et la circulation en un espace de connexion. Etre
connecté, ¢’est s’ informer tout en se déplagant. Nous sommes passés d’une
logique linéaire & une logique topologique. Qu’en est-il de I’espace de
contact, « sera-t-il circonscrit dans I’espace intérieur toujours plus complexe
des communautés de travail (usines, immeubles de bureaux, centres de
recherche, hopitaux, universités,..), de la communauté familiale (maison ou
appartement), des communautés de consommation (supermarchés et

drugstores), de circulation (gares et aéroports), de loisirs (centres culturels,
salles de spectacles, musées, clubs sportifs) ? »**

Cette classification anthropologique des espaces urbains peut étre mise en
rapport avec les catégories peirciennes de distribution de I’ensemble des
signes : Pindice, I'icone et le symbole, qui reflétent une mise a distance
c}ronssante du réel. A Pespace de contact correspond la notion d’indice, 4
l f:space de spectacle, celle d’icone, et a I’espace de circulation, le symbole.
Lart contemporain, le plus souvent, s’est employé a déjouer le schéma
historiciste consistant & décrire I’histoire de 1’art comme un lent processus
menant d’un stade archaique de la représentation vers une abstraction
S?'mb(’l’q“e} processus calqué sur I’évolution psychique de [’homme
s ar,rach.ant a I'empirisme du monde par le langage. Plutot que de traiter ces
catégories historiquement, I'installation, en tant qu’art de I’espace, nous
engage a les superposer. L’espace de I'installation peut s’appréhender alors

selon les trois di i s e, : .
e ois dimensions sémiotiques : indicielle, mimétique et symbolique,
>

les quatre catégories anthropologiques : contact, speclacle,

circulation, connexion. Ces dimensio
euvre a des de
dimension symb

S cs ns sont toutes présentes dans chaque
gl.res différents. Les ceuvres dans lesquelles domine la
olique ne sont pas pour autant sans dimension indicielle,

8 Ibid., p. 115,

méme ténue. Ainsi, I’art conceptuel pose la question du contact avec le réel
avec autant de force que I’art brut. L’espace de I’installation est un espace de
contact entre le visiteur et les objets qui partagent une méme spatialité. La
présence des autres visiteurs accentue le sentiment d’appartenance et de
communauté a cet espace. La mise en scéne des objets lui confére une
présence « spectaculaire ». La déambulation des visiteurs d’un point a un
autre de I’ceuvre dessine un espace de circulation. L’espace de connexion
superpose ces trois espaces. Cette superposition d’espaces est cohérente avec
la métaphore de 1’écume dont les parties laissent a tout instant transparaitre
I’ensemble et vice versa. L’idée de « coisolation » est donc bien contenue
dans cet espace de connexion qui méle le contact, le spectacle et la
circulation. Contact, distance et déplacement forment une spatialité
complexe qui est celle que I’on peut imaginer entre les bulles d’une écume.

L’art de I’installation immersive est créateur d’espaces de connexion qui
superposent simultanément trois types d’espaces : un espace de contact, un
espace de spectacle et un espace de circulation. Un « toucher-voir-marcher »
collectif produit un espace de connexion qui relie et isole, dans un méme
mouvement. La prise de conscience d’une « coisolation » constitue
I’expérience esthétique du visiteur de I’installation, qu’elle qu’en soit le
contenu.

4- La chora

Les métaphores de I’écume et de la bulle renvoient au milieu aquatique.
Ce dernier nous permet d’imager les qualités de transparence et de
connexion qui sont caractéristiques de Despace topologique d’une
installation. La variabilité des courants, des transparences, des pressions, des
densités, du milieu aquatique nous aide a concevoir un espace qui differe
fondamentalement de I’espace vécu dans la vie courante qui, lui, se.rait, par
comparaison, un milieu aérien régit par des lois visuelles. L’ immersion dans
P’ceuvre d’art trouve une correspondance avec la musique qui donne le
sentiment puissant « d’étre dans une ceuvre de I’homme comme pqissgns
dans I’onde, d’en étre entiérement baigné, d’y vivre. et de lui appartenir »™ .
L’espace immersif de I’installation trouve dans l'espace mgsical. ou dans le
milieu aquatique, des images suggestives mais |ncon‘1pletes pour rgnd@
compte de sa complexité. La notion platonicienne de chdra peut nous .alfjer a
progresser dans cette recherche. La chora est un espace .matrlce d ou les
formes peuvent émerger. Si le fopos aristotélicien est le Ileg factuel ou se
trouve la chose, la chéra est le lieu ontogénique de la réalité des chﬁoses.
générateur de formes sensibles par projection de Iétre 'véritable. Aristote
nomme I’espace par deux notions : f0pos et chéra. 11 fait de la seconde le

29 Valery P.. Eupalinos. Ed. Poésie Gallimard, 1995. p. 42.
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réceptacle et le contenant de la premiére. Le fopos est I’es
occupgO immédiateme.:nt mais cet espace a d’abord été configuré par |
corps”. PourtanF Aristote privilégie la notion de topos qu’il de’ﬁnit cgm :
u.ne.fonAne matérielle, une limite immédiate et immobile et en « vrerrouillme
a’m5| Iétre des choses dans leur topos, Aristote a établi un barrage -
I‘a.monF et I'aval des formes. C’est ce qui, plus tard, permit a 65 ent}m
d’identifier strictement la nature des choses a leur étendue matscanlLlS
exactement r.epérable en coordonnées »*°'. Platon distingue I’étre véerl'ieble’
de Ia. Forme intelligible, atopique et intemporel (eidos oubi(/ea) et le d~I b
ss:msnbl;. Entre les deux, il existe un « écart » (c-/'zo‘ris'mm.) o
l'mtc.alllgible et le sensible. La chéora est associée a l’esbacé d’(tqll“dsepar'e
sensnble‘(genesis) qui relie, sans séparer, les termes de cet écar:] etczemr
rappo’rt a cette genesis, la chdra se trouve dans un rapport ambivalent ép?e:
S(:sl : fempremte Eat de matrice »*. La notion de chéra permet donc, en:de@
o enorcligsegciarl S’l;vnre;j del"concevo‘ir I’espace fic. Iinstallation comme un
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b Al es.pa\ce comme ﬂux Incessant d’apparition et de
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pace qu’un corps

J- Le concept d immersivité
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extérieur et aussi comme |’organe le plus objectivable par I’art et la science.
L’espace perspectif en est un bon exemple puisqu’il fut, a la Renaissance, un
condensé des connaissances scientifiques et artistiques, en méme temps
qu’une éducation de I'eil. Car si le tableau de peinture fut considéré comme
une fenétre qui ouvrait sur le monde ou sur I’histoire, il était aussi un ceil
ouvert sur I’homme. L’art classique a privilégié la visualité, la distance et la
fixit¢ du point de vue. L’art moderne a remis en question ces données
spatiales sans pour cela abandonner la fixité et la frontalit¢ des corps. L ceil
reste toujours la voie d’intériorisation de I’ccuvre. Cette mise a distance
jointe & cette intériorisation « porte a sa derniere puissance un délire qui est
la vision méme, puisque voir ¢’est avoir a distance, et que la peinture étend
cette bizarre possession a tous les aspects de I’Etre, qui doivent de quelque
fagon se faire visibles pour entrer en elle » ! Cette conception artistique
accouplée aux traditions philosophiques intellectualistes et empiristes ne
pouvait qu’écarter le vécu des corps et réduire la perception a un acte
intellectuel et 4 une somme de sensations. Le primat de la perception selon
Merleau-Ponty, les expériences des artistes modernes sur I’espace pictural et
la faille dans la dé-définition de I’art pratiquée par Duchamp ont rendu
possible 1’émergence d’un espace plastique physiquement englobant.
I’abandon du systéme perspectif, par les artistes modernes du début du
20° siecle, correspond a I’obsolescence d’un espace plastique unique et fixe
ne correspondant plus a la vision fragmentée et en mouvement de I’époque.
Le cubisme, I’art abstrait, I’art conceptuel, I"art minimaliste et le pop art ont
inventé des espaces nouveaux a I’intérieur du lieu d’exposition. Avec
I’installation c’est le lieu d’exposition qui est en jeu avec le corps du
visiteur. L’idée d’immersion dans une ceuvre d’art prend corps avec I"art de

I’installation.

Si I’immersion est I’acte par lequel un corps est plongé dans un milieu
alors nous pouvons définir I’ immersivité comme la capacité d’un corps-sujet
a s’immerger dans un espace qu’il crée par son mouvement propre. Le
concept d’immersivité rend compte de la qualité d’un espace a exister par
immersion et par émersion d’un corps-sujet. Cette conception renguvelle
fondamentalement le rapport corps/espace. Elle exclut une relation de
contenant a contenu et elle consacre un rapport actif et ouvert a I’espace, a la
maniére de ces anges qui ne sont pas dans I’espace comme Ifes étres h‘umai.ns
mais qui le fabriquent a partir d’eux-mémes et qui l'animent (cf. Saint
Thomas d’Aquin). Ce que Merleau-Ponty a exprimé en écrn‘fam que le corps
n’est pas dans I’espace mais qu’il I'habite. L’art de Iinstallation tient
ouverte la vérité de cette révélation tout en posant la question de I’habitation

7 X : 265
du non lieu qu’est une maison-monde”™".

264 Merleau-Ponty M., L ‘@il et ['esprit, Paris. Coll. Folio essais, Ed. Gallimard. 19‘.;‘9.. p: 26-27
25 ¢f. Sloterdijk P., Article de la Revue Mouvement n°42, janv/ma.r.s 2007, p. I? (initialement
publié¢ dans la catalogue de I’exposition Sigmar Polke au Stedelijk Museu d’Amterdam en

1992).
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Le visiteur de Iinstallation immersive est un étre contextualisé, e
situation de coisolation, dont rend compte la métaphore de la bulle, compe
entité fragile, transparente, isolante et vivante. Elle renvoie a un disposigf
qui se fonde sur la limite et la séparation tout en entretenant des échanges
incessants avec les autres bulles voisines. L’écume forme un ensemBl::
purement qualitatif. Elle est un espace de connexion. La bulle est une maiso
d’un genre nouveau en tant que lieu de passage, lieu sans soi, et, soi sans
lieu. L’écume est comparable a la chéra platonicienne, matrice générarice
de formes, elle-méme sans forme ; elle est une image du devenir.

Chapitre V

L’espace architectural

Nous cherchons a rendre compte de I’espace de I'installation et pour cela
A en abstraire les qualités propres a la confluence des arts plastiques (nous
avons déja évoqué sa filiation avec la sculpture et la peinture), de I’art
théatral (auquel elle emprunte la théatralité) et de I'architecture, que nous
allons aborder dans ce qui suit.

Nous comprenons maintenant que I’espace en jeu dans une installation
prend sa source dans les arts plastiques pour aboutir a une spatialité
totalement inédite. Les spatialités en jeu dans la peinture, la sculpture ou la
musique se définissent de [’extérieur et n’offrent qu’une possibilité
d’intériorisation. L espace architectural se définit a la fois de I’intérieur et de
I’extérieur quand I’architecture est un art, c'est-a-dire « [...] lorsque le projet
de I’espace prime nettement sur le projet de I’objet »°*. L’encastrement et
I’immersion sont deux modalités de I’acte d’habiter a I’ceuvre dans I’art de
I’installation. et I’est aussi avant tout, et au premier chef, au plus prés de la
vie quotidienne, dans I’architecture.

Nous allons donc étre amenés a questionner la différence entre I’espace
architectural et I’espace de I’installation. [.’immersion et I’englobement
posent des problémes d’échelle, de proportion, de mesure et de dimension,
dont nous nous demanderons comment ils sont abordés par ces deux arts.

Bien que |’architecture ne soit pas historiquement impliquée, comme la
sculpture, dans la généalogie de I'art de I’installation, nous pensons qu’elle
le sera dans sa descendance. Certains artistes installateurs, tel que Sarkis,
s’inspirent de certains principes architecturaux pour concevoir leurs
installations®®”. De plus, la raison de ce choix tient au genre d’installation qui
constitue 1’objet de cette recherche. Les ceuvres immersives privilégient les
relations spatiales entre objets plutot que I’objet lui-méme ce qui, de notre
point de vue, constitue la spécificité fondamentale de I’art de I’installation.

La séparation entre architecture et sculpture n’est pas aussi bien définie
qu’on pourrait le penser de prime abord ; il est donc nécessairf: de la
questionner. En mettant de cbté la destination de I’ceuvre et en envisageant
le seul point de vue de la forme, le rapport de I’architecture a la sculpture

266 gehmarsow A., cité in Von Meiss P.. De la forme au lieu, Ed. Presses Polytechniques

romandes, Lausanne, 1986. p. 113.
2 ~ 2 . -
267 Of. annexe : entretien avec Sarkis p. 415.
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