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Résumeé
Dans deux ceuvres sans titres réalisées en 1969, Michae| Asher
modifiait I'espace inhérent au musée en apportant des
ajustements a ses propriétés sensorielles. Trois ques
de perception sensorielle y entraient en jeu: le factile, le visye|
et auditif. Majoritairement décrites a 'époque comme
des environnements expérientiels dans lesquels on préparait
le visiteur du musée & éprouver un certain degré d'isolation
sensorielle, les analyses de leur réception mirent 'accent sur
l'immersion du visiteur dans la situation, sur I'atténuation
des frontiéres entre le soi et I'environn ement, et sur la négation
de la spécificité du sujet social. Dans cet essai, je prends
en considération ces descriptions d’expériences sensorielles,
ainsi que des scénarios alternatifs de réception impliquant
des frajectoires différenciges oy temporalisées a travers
les situations d’Asher ou encore des comparaisons avec

des structures théatrales et des modes de performance selon
lesquels le comportement du visiteur du musée, dans

les situations d'Asher, tracait délibérément la frontiere entre
le «soi» et 'environnement Dans ces scénarios de réception,

la position du visiteur se constituait en réponse 3 I3 situation
Crée par l'artiste, intimement liée au monde sensorie| —

et hautement social — qui s'étendait au-dela des murs d’Asher,
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Dans deux ceuvres sans titres réalisées en 1969, Michael Ashey Mo
fiait I'espace inhérent au musée en ajustant ses propriétés sensorielles, Trois
modes de perception sensorielle entraient en jeu dans le processus : Je tactile.
le visuel et Tauditif. Ces deux ceuvres partageaient leur situation de piéces
autonomes. La premiere était présentée comme exposition monographice
au Museum of Art de La Jolla, en Californie; la seconde faisait partje d'une
exposition collective intitulée Spaces au Museum of Modern Art de Ny,
York. Ces ceuvres, a 'époque majoritairement décrites comme des enyir;,.
nements' visant un certain degré d'isolation sensorielle chez le visiteur 4,
musée (que l'effet soit réussi ou non), soulévent aussi la question de savoir s;
ces confrontations expérientielles avaient forcément le caractere « immersif,
qu'on leur prétait en général, ou si des conventions et des relations sociales
entraient également en jeu, reconfigurées par la présence, et en réponse, aux
frontieres entre le soi, les autres et la situation.

L'ceuvre d’Asher au Museum of Art de La Jolla se constituait d’une
piece qui avait été physiquement transformée en une situation sensorielle
uniformisée. La galerie était un espace totalement fermé a I'exception d’une
ouverture servant d’entrée et de sortie; Asher y avait installé une épaisse
mogquette d'intérieur de couleur blanche (qualifiée de «tapis » par un cri-
tique, qui I'associait aux maisons préfabriquées [ Garver, 1970: 76]), de I'iso-
lation phonique dans les murs et des panneaux absorbants au plafond. Une
piece adjacente contenait le matériel produisant le son — oscillateur audio,
amplificateur et haut-parleurs produisant un son constant, a faible volume,
décrit comme un «bruit de fond ». La description que donne l'artiste de
son ceuvre indique un schéma de distribution acoustique, qui différencie
les niveaux sonores selon le contact du son avec les matériaux physiques
déployés dans l'espace: le son était absorbé par la moquette et renvoyé en
écho (et donc amplifié) par les panneaux en plaques de platre peints en
blanc qui recouvraient les murs de la piéce. Ces deux réactions audibles aux
conditions matérielles imposées par I'espace modelaient la distribution spa-
tiale du son et les niveaux d’audibilité 'accompagnant: les bruits les plus
forts (en comparaison des autres) se trouvaient vers les coins de la piece
les plus éloignés de I'entrée, tandis que I'on trouvait les moins audibles au
centre de la piece, en s'¢loignant au maximum des murs. La lumiére prove-
nant de sources existantes était également redirigée vers le centre de cette
piéce autonome?,

Sept semaines plus tard, I'ceuvre d’Asher pour I'exposition Spaces fm_
ouverte au Museum of Modern Art. Pour celle-ci, Asher avait construit CP(’“"
murs pour créer une piéce indépendante et rabaissé le plafond & em"_ﬂin
deux metres cinquante. La encore, toutes les surfaces étaient peifltf’!b'tl:;-
blanc. Il y avait deux embrasures ouvertes sur la piece, et I'espace €tait egdrq
ment équipé d’une moquette blanche et d’isolation phonique dans l_es:mu S
etle plafond, rendant la piéce parfaitement imperméable au son, mis 2P

S€
1, ette ceuvre s€ P2

Asher insistait sur le fait qu'il préférait 2. Ma description de ¢
p:arler Qe «situations » pluet que sur un rapport d'Asher.
d'«environnements » (Ballatore, 1974: 14),
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aux niveaux des deux ouvertures (Asher, 1983b: 24). |] n'y avait bk
rage supplémentaire, ni aucun matériel pour générer oy amplifier
seuls la lumiére et les sons ambiants provenant de lextérieur de |
construit par Asher filtraient  travers les deux ouvertures?. Compm,
l'eeuvre de La Jolla, les intensités sonores et lumineuses variaient ¢
schéma spatial spécifique, avec une atténuation Progressive i meg
l'on se rapprochait du centre de la piéce ou des coins €loignés des oy
En d’autres termes, les ajustements apportés 3 I'espace faisaient
volume des sons ambiants de part et d’autre du seuil d’audibilit

sentrecroiser la dimension spatiale et la dimension temporelle
ment du visiteur dans la galerie.

Le cadre esthétique produit

(l’é(:lai-
u S0n;
€space
€ dapg
elon yy,
ure que
VEI‘tures,
sciller Je
é, faisant
du Mmouye-

par la qualité de ces deux espaces se

inimes dans les sensations visue]leg
e - . . . - . ?
tactiles et auditives, et par une gamme tout aussi limitée

de couleurs, de
textures, de détails et de formes. Les deux situations étaient dotées d’ouyer.
tures qui permettaient d’entrer et de sortir facilement (il n’y avait pas, par
exemple, les doubles rideaux qui sont devenus la norme

ces derniéres années
dans les installations vidéo pour les isoler spatialeme

nt). Mais pour le reste,
elles étaient toutes deux congues comme des espaces autonomes au sejn

desquels le degré et le type d’exposition sensorielle avait été déterminé par
l'artiste. On n’y trouvait aucun objet d’art distinct du reste, mais un espace
harmonisé, multi-sensoriel, dans lequel le musée proposait i ses visiteurs
d’«entrer », du moins dans le cas de La Jolla, un par un, et apres avoir enlevé
leurs chaussures (Garver, 1970 : 75)8.
Les visiteurs des espaces institutionnels accueillant les ceuvres de La
Jolla et de Spaces y trouvaient les conditions nécessaires i une expérience
de concentration. Autour de 1969, les réactions critiques immeédiates ten-
daient a associer ces ceuvres i I'expansion de I'art dans I'espace (un phéno-
mene alors encore récent dans les expositions grand public), ou 4 les prendre
comme illustrations du potentiel expérientiel de I'art. Méme si ces deux lec-
tures semblent indiquer de plus larges développements dans les arts, elles
minimisaient sans raison certains aspects majeurs des ceuvres mult;—s_enSO'
rielles d’Asher. L'interprétation spatiale risque d’occulter les autres dlm'eI;-
sions sensorielles si soigneusement intégrées dans ces situationf, a moma
de reconnaitre explicitement que I'expérience de l'espace ne se redmt pzsici
ses composantes visuelles (ou optiques). La notion d’expérientialité ez 3is-
tout aussi complexe si I'on prend en considération les différents cadreexpo_
cursifs ou se trouvaient placées les ceuvres d’Asher au moment de,leu.r alors
sition. Et comment tenter de comprendre ces situations allJO‘-}rd h?;’ Jurée
qu’elles furent démantelées aprés le temps qui leur était imparti par

1T ées
. mes ufilis
3. Asher indique qu'il avait été envisagé 4, «Entrer» était 'un geﬁ;irm le carton
auparavant d'inclure des équipements par le Museum of Arf de La d'i sher (Peltomak:
techniques pour générer de la lumiére et du d'invitation de I'exposition

50N mais que cela avait été abandonné encours 2010:22).
de montage; I'information donnée a ce sujet

par le catalogue de Spaces étant inexacte (Asher,
1983b: 30).
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de Pexposition (dans ces cas précis, de sept a huit semaines) ?

Les commentaires critiques de 1969 donnent de Pexpérientialite
des aruvres multi-sensorielles d’Asher des lectures immersives mais égale.-
ment individualisées, méme si elles manifestent une plus large tendance
a considérer le processus de réception comme un état d'immersion dans
lequel le visiteur (ici pris tout a la fois comme spectateur et auditeur) est
trait¢ comme un support vierge, ouvert et réceptif au déploiement de I'expé-
rience, non influencé par des attitudes ou des schémas comportementaux
liés a d’autres aspects de la vie humaine. Si de tels préjugés sur la réception
sont un lieu commun dans de nombreuses branches de la critique et de la
théorie de l'art, ils sont particulierement saillants lorsqu’il s'agit d’arts qui
mettent en avant des éléments sensoriels. Branden W. Joseph reléve un pré-
jugé similaire quant a la réception de I'art sonore contemporain lorsqu’il
note que «l'on considére souvent que son impact émotionnel influence les
récepteurs » par une occultation pure et simple du monde social, «sans que
n‘entrent en jeu de connaissances artistiques, sociales, historiques ou cri-
tiques » (2013: 283)8,

Sans tomber dans l'essentialisme historique, de telles notions d'im-
médiateté, d'impact direct et d'immersion sont largement mises en évidence
dans les débats sur 'art des années 1960 et 1970, et notamment dans les
considérations critiques suscitées par Spaces. Je ne veux pas ici soutenir que
les critiques d'art accueillaient forcément favorablement de telles tendances,

mais plutot attirer I'attention sur I'appareil conceptuel qu’ils utilisaient pour
donner du sens a des expositions comme Spaces. Dans cette optique, plu-
sieurs critiques ont invoqué la notion d’«isolation sensorielle » dans leurs
analyses des transformations spatiales des galeries par les artistes. Dans son
article sur Spaces, la critique américaine Dore Ashton compare les instal-
lations a des « expérimentations autour de isolation sensorielle » et décrit
un « sentiment d’isolement », une « sensation océanique sans bornes » pour
parler des ceuvres d’Asher et de Larry Bell (1970 : 118). Le discours d’Ashton
attribue a 'expérience du visiteur une qualité immersive. Pour Ashton, les
effets « des stimuli lumineux et sonores minimaux » dans l'ceuvre d’Asher
pour Spaces positionnent «le sujet dans une condition de suspension », €t
elle avance que « tout le monde fait probablement I'expérience d’une sensa-
tion d'infinité de I'espace » dans les espaces d’Asher et de Bell (ibid.). Une
telle immersion se retrouve associée par Ashton a une perte des frontieres
entre le soi et lenvironnement, ot les stimuli multi-sensoriels présents da.n:f
les installations impregnent le visiteur au point de compromettre I'intégrite
du sujet, jusque la donnée comme pleine et stable®.

I.a notion d’isolation sensoriclle est davantage articulée par le
et commissaire italien Germano Celant dans un article de 1975, « Artspaces ™

critiqueé

. 1 ' eo
5 l'expose de Joseph elabln des propriélés au détriment d'autres, que l'art vid
paralleles entre la réception institulionnelle n‘appartenalt « pas a I'histoire sociale mais -
de 'ant sonore et une observation de Martha a I'histoire de I'art» (Rosler, 1990: 42-43, cl

Hoster sur la maniére dont 'histoire de l'art a pu par Joseph, 2013: 283).
aftictner, en se concentrant sur ceraines
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Michael Asher, La Jolla Museum of Art, La Jolla, CA

November 7-December 31,1969 | 7 novembre - 31 décembre 1969
corner of co

nstructed wall and existing wall | Coin nord-ouest de cloison construite
et mur existant
Photographer unknown | Photographe inconnu
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Dans cet article plus général, Celant retrace six types d’espaces Construits p,,
les artistes, et conclut par un «espace d'expérience » auquel il aggoci,. Asher
ainsi que d'autres artistes de Los Angeles dont beaucoup étaient apparenté
au mouvement dit « Light and Space » (1975: 123). Il décrit une t'.xpfl'.l‘it-_;"-{.,
«au caractére non-dimensionnel » et 'associe a «'utilisation de pigments
et de matériaux absorbant le son qui parviennent a éliminer la sensatjo, de
limites physiques et stables» (ibid.). Du point de vue de Celant, ceg types
d'espaces d'«isolation sensorielle» «facilitent une plongée en SOi-méme ,
(1bid.). Pour lui, le sujet qui fait 'expérience de ces conditions subit une
individuation radicale, et il articule explicitement la relation entre 1solation
sensorielle, immersion et individuation:

« Lindividu se retrouve face-a-face avec sa propre individualité et
sa propre maniére de comprendre les choses. Il se met @ se concentrer
sur lui-méme et a utiliser les stimuli élémentaires environnants
comme des expériences nouvelles. Il peut mettre a l'épreuve

sa maniere de percevoir les sons et les visions (...). La révélation

de soi-méme vient par la manifestation d'un moyen de découverte
latent, qui n'est plus basé sur l'objet externe, mais sur les états
intérieurs perceptifs et psychiques. » (ibid.)

Pour le visiteur de la galerie ou du musée qui serait ainsi individué,
les conditions externes de monstration fonctionnent en premier lieu comme
les catalyseurs d’'une expérience intérieure. Un tel sujet individué _semblt?
isolé non seulement des conditions matérielles environnantes, ma}ns aussi
des relations sociales pouvant structurer la situation, ce qui peut evoq‘uer
un monde de I'art semblable a la « Me Generation» de Tom Wolfe, ou la
subjectivité, exprimée via des états expérientiels intensifiés, se retire ges
structures publiques communes pour se tourner vers des institutions ou ez_
systemes de croyance alternatifs. C’est une notion du Soi en tant que st‘rllk
ture autonome et auto-référente, fonctionnant sur une boucle de feedbac
sauto alimentant. ——

Je voudrais insister a présent sur la notion de sujet indn’!d'llf‘- e(l;ien
dans les deux analyses précédentes comme des descriptions critiques o
distinctes des conceptions individuelles des artistes au sujet de leurs pl‘l“:ipo_
ceuvres?. Je me concentre sur ces exposés critiques de I'expérience dans €

. -etre

sition Spaces parce qu'ils articulent une compréhension typique et peut
ide

6 Letonnante affirmation d’Ashton selon  d'assujettissement a I'ceuvre d'arh e:i[(l"jéden"e
laguelle les ceuvres d'Asher et de Bell pour au contraire pour une égalité cafégf:‘rwwre
Spaces «iouchent au probleme général de I'ceuvre d'art et le visiteur. Selon '”L'c-.s
I'addiction, de l'instabilité et de la passivité » créait une continuité sans point Pr gléments
parce qu'elles « coupent 4 vif dans la continuité d'objectivation perceptuelle (..)les

de I'expérience humaine et en isolent une seule
facette » peut étre lue comme I'aveu réticent de
impact de I'ceuvre au-dela des murs du musée
(1970 118).

p B Asher est intransigeant sur san
opposition au placement du visiteur dans un réle

jons
constitutifs et les différentes fonc!'©

de I'espace étaient rendus accesss;b';?ao}l
a l'expérience du spectateur» (19 gs ce fexté
linsistance d'Asher sur I'égalité d?ere fois
assez ancien, publié pour |§ prE"':e ]
en 1983, peut aussi étre mise €N
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méme dominante de l'expérientialité sensorielle®. Selon un tel examen, |eg

divers types de perception sensorielle — tactile, visuel et auditif — débar-
rassent instantanément le visiteur du voile des comportements convention-
nels et dissolvent les limites du soi dans un environnement expérientie].
Plusieurs articles sur Spaces rendent compte des effets désorientant des dif-
férents types de manipulations spatiales (comme les lumiéres tres faibles et
les traitements des coordonnées spatiales venant affecter la perception de |

profondeur). Les critiques ont également commenté les propriétés acous-
tiques de ces situations manipulées. Carter Ratcliff note dans son examen

de I'euvre d’Asher pour Spaces qu’« avec le son soutiré i I'air, tout le monde

s'accorde a trouver les dimensions de la pice plus petites qu'elles ne le sont »
(1970: 78). D'un autre coté, Celant (dans son article plus général) associe

l'utilisation de « matériaux absorbant le son » & une perte de la sensation et

de la palpabilité des limites spatiales. Que I'on ait la sensation de réduction

ou d'infini, ces descriptions associent les expériences multi-sensorielles 4 un

processus au cours duquel la spécificité du sujet social est ignorée,

A la lumigre de telles descriptions, il est intéressant de revenir sur
celles d’Asher au sujet de ses situations & La Jolla et pour Spaces, plus parti-
culiérement sur l'insistance de 'artiste quant 2 la différenciation qu’il cher-
chait a obtenir en modifiant les propriétés sensorielles (13 encore : tactile,
auditive et visuelle). I y décrit avec minutie les composantes matérielles de
I'espace physique de la galerie et les modifications apportées, avec des obser-
vations sur les niveaux d’intensité de la lumiere et du son que l'on rencontre
en se déplagant selon différents axes. Bien que I'espace soit dépourvu de tout
objet d'art additionnel, les modifications apportées par Asher aux propriétés
sensorielles a La Jolla et pour Spaces différenciaient des portions distinctes
dans l'espace, temporalisant et séquencant ainsi son potentiel expérientiel.
Découvrir ou suivre de tels couloirs de différenciation pouvait susciter une
expérience qui était moins du domaine de I'immersion, de la substitution ou
de la mise en suspens des limites du sujet ou du soi, que de celui du dévelop-
pement d'un regard objectivé sur notre cadre sensoriel et cognitif et sur les
relations sociales entrant en jeu dans I'expérience.

L'un des commentaires de I'exposition d’Asher  La Jolla touche a ce
type de potentiel expérientiel, méme sl, et cest intéressant, cela ne va pas
dans le méme sens que ce qu'en disait Asher. Si Thomas H. Garver décrit
I'ceuvre d’Asher comme «une expérimentation réussie autour de l'inten-
sification d’expériences sensorielles minimales », et note «la caresse de 12

[..J avec son ceuvre, en 2000, pour LACMA Lab
au Los Angeles County Museum of Art, dans
laquelle i appliquait une totale égalité aux
relations sociales participatives (Asher, 2003;
Harding et al, 2005:185-88: Peltomaki, 2010:

le Minimalisme) qui mettent plus largement
Faccent sur Ia réflexivité et la conscience
relationnelles (Michelson, 1969:7-79)-
Pour Rosalind Krauss, la réception de l'art

g minimal se caractérise par sa naturf:‘_PUb"q:‘e
8 3. - plutbt que privée ; sa lecture se positionnan

; _ Ces descriptions de Fexpérientialité ainsi a 'opposé de la mise en avant de i
sensorielle different de celles avancées Iintériorité auto-suffisante & laquelle s'asso¢'®
dans les examens phénoménologiques

: ar
le modele d’expérience sensorielle avanceé P

de la réception de Fart (principalement Celant (1973;1997: 265-278).
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moquette sous les pieds, la douce lumiére jetant des ombres mouvantes
dans la piéce a mesure que I'on se déplace, et le bourdonnement loin d’8tre
déplaisant, rappelant le réfrigérateur dans la cuisine ou la chaudire ala
cave» (1970 76), il fait aussi plusieurs fois référence a la performance et ay
théatre, remettant ainsi en question les considérations critiques de 'immer.
sion sensorielle. L'exposé de Garver suggere que le rapport au théatre peyt
sappliquer tant a la structure de I'ceuvre qu'au mode de participation dy
visiteur. Premierement, Garver compare La Jolla aux ceuvres plus anciennes
d’Asher ot il travaillait avec l'air, notant que I'ceuvre de La Jolla est
enthousiasmante sensoriellement (...) et bien plus participative — re
plus du théétre que de I'<art>» (ibid.). Ensuite, Garver indique que I'ceuvre
demande au visiteur d'«&tre prét i entrer en scéne — méme sj ce n'est que
pour jouer pour soi-méme», ce propos se situant dans le contexte de 1'ob-
servation d’un autre visiteur du musée et de sa conduite dans la situation
d’Asher; ce visiteur «se roulait par terre, sautait et papillonnait dans toute la
piéce, jouait avec les ombres, agitait les orteils dans les poils du tapis ou fre-
donnait » (ibid.) — inutile de préciser qu'aucune de ces activités ne peut étre
décrite comme une réaction immersive, mais plut6t comme un comporte-
ment d’exploration explicite de I'interface entre le «soi» et l'environnement,
ol la limite est suivie et examinée plutot qu'effacée.
L'examen que propose Garver des expériences dans 'ceuvre d’Asher
a La Jolla attire I'attention sur des alternatives expérientielles aux scénarios
d'immersion sensorielle ; ce qu'il suggere plutét est une expérience basée
sur un soi qui se distancie intellectuellement et émotionnellement de toute
conception de conditions d’existence universellement applicables. Le visi-
teur dans l'article de Garver se confronte toujours en tant qu'individu a la
situation multi-sensorielle — mais un individu pour qui le Soi est mis dans
une position d’altérité, un individu dont les activités et les comportements
sarticulent au sein de la situation créée par Asher. Dans le commentaire
de Garver, l'ceuvre d’Asher sollicite le visiteur (qui doit étre «prét a entrer
en scene») et introduit une confrontation explicite plut6t que de laisser ce
dernier s’y glisser et s’y dissoudre. Selon Garver, I'acte d’entrer dans I'ceuvre
d’Asher était un acte qui devait étre vu (2 défaut d’étre explicitement entendu,
tant les sons produits devaient étre étouffés dans les deux situations). I
s'agissait de prendre conscience, et méme de suivre les parameétres senso-
riels, les structures et les relations sociales influencant la situation. Dans
ce scénario, le visiteur ne se retrouvait pas entrainé, ne « plongeait» pas e
lui-méme, comme I'exposait Celant. Au lieu de cela, la position du w§}teUf
se constituait en réponse A la situation crée par l'artiste, intimement liée 3%

. : Gt . A urs
monde sensoriel — et hautement social — qui s'étendait au-dela des ™
d’Asher.

«plus
levant

‘ Traduit de I'anglais (Etats-Unis) par Marie Verry.

. _
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