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Dominigue Blain, L édaireur,
1991, Hauteur du mur
3,65 m; largeur - 2.43m;
profondeur des objets

a2 m
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Sylvie Parent

Comme le titre I'annonce, un autre texte sur I'installation
prend place a l'intérieur de ces pages, dans une revue
dédiée principalement a |"étude de la sculpture. Si je glisse,
comme plusieurs, de la sculpture vers I'installation, c'est
parce que bon nombre d’oeuvres nous vy invitent. L'installa-
tion insiste. Je désire, pour commencer, rappeler que I'ins-
tallation est liée aux développements de la sculpture tout
en démontrant l'impact des transformations que le concept
de sculpture a subies,’
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Dans le contexte de I'art minimal, la sculpture a
cherché a étendre sa virtualité spatiale au lieu ol elle s'ins-
crivait et a inclure ainsi le spectateur. Elle créait alors un
“intérieur étendu” et accueillait le corps du spectateur. Les
“plagues” de Carl Andre constituaient des exemples admi-
rables de I'insertion physique du spectateur tandis que les
“L" de Robert Morris agissaient plus particuliérement sur
I'expansion et l'intégration du site. Aux yeux des forma-
listes, I'art minimal perdait toute crédibilité en tant qu’art
en déjouant les régles fondamentales des médiums spéci-
fiques, principalement la sculpture, et en intégrant le sujet
dans un rapport de complicité a la maniére de ce qu'ils
appelaient le “théatre”, faisant de lui un spectateur.?

Aprés le modernisme, ['extension des médiums au-
dela de leur spécificité a mené a une série de manifesta-
tions des plus diversifiées. Quelques retours a des modes
plus “conventionnels” dans les années quatre-vingt, “néos”
de toutes sartes, intégraient a leur maniére I'éclatement des
spécificités, principalement en créant des “correspon-
dances” iconigues, notamment en peinture. Les pratiques
actuelles portent ailleurs et admettent médiums, procédés,
disciplines, séparément ou ensemble. Toutefois, il semble
que les divers essais post-modernistes des années
soixante/soixante-dix soient maintenant assimilés dans
plusieurs oeuvres et utilisent les multiples mécanismes qui
y ont été éprouvés. La réunion de procédés divers demeure
certainement un choix trés présent et I'installation constitue
une pratique caractéristique de |"hétérogénéité dans le
domaine des arts “visuels” contemporains. Elle incorpore
les modes exerces depuis les années soixante en utilisant et
déjouant leurs effets.

Cet état de choses demande un examen. Je tenterai
d’expliquer certains aspects de I'installation en montrant
que sa pertinence et sa persistance parmi les pratigues
actuelles sont liées a un rapport au sujet considéré dans
son corps percevant. Je considérerai sous cet angle cer-
taines oeuvres, a titre d'exemples. Trés souvent, l'installa-
tion intégre plusieurs médiums et procédés ayant leur
action propre. A I'intérieur de |'installation, ces actions
sont toutefois relativisées parce que soumises a l'organisa-
tion du lieu. Si I'installation comprend des peintures,
photos, sculptures, vidéos ou tout autre objet symbolique
créant un “espace dans 'espace”, celui-ci sera reconnu par
le sujet, mais I'objet vaudra aussi en tant qu’objet, en tant
que sculpture pourrait-on dire (du moins la sculpture
comme |"entendait I'art minimal). En effet, I'intégration au
site demande que I'objet ait une action extérieure a lui-
méme, un espace virtuel prolongé au point d'inclure celui
de l'installation. Lorsque j'examine les rapports tissés entre
les différents objets, entre chacun de ces objets et le lieu, je
les considére dans |'extériorité qui étire leur espace hars
d’eux-mémes. Par cette extension de |'espace virtuel de



I'objet artistique au lieu, l'installation super-
pose |'expérimentation d’un espace dit réel
4 tous les espaces symbaoliques qui sont mis
a contribution par les éléments intégrés.

De cette maniére, il semblerait que
I'installation imprime une expérience de
I'espace dit réel a celle des espaces symbo-
liques constitués par différents procédés,
paraissant restituer une impression de réel,
“perdue” lors des processus de représenta-
tion. Il faut toutefois ajouter d’autres don-
nées a la question. Bien entendu, le sujet
peut fort bien reconnaitre que le lieu est
aussi une représentation de lui-méme. Un
trouble survient certainement lorsque le
spectateur réalise qu'il se trouve a l'intérieur
de la mise en scéne. Par ailleurs, il éprouve
des sensations si proches de celles qu'il res-
sent en parcourant d'autres lieux que cette
impression de “réel” persiste malgré tout. A
I'intérieur de l'installation, il expérimente
des sensations similaires a celles de se mou-
voir dans un espace, de se sentir englobé
par lui. Dans un méme ordre d'idées, 'inter-
vention d'objets prélevés a méme le quoti-
dien dans les oeuvres d’art produit aussi ce
genre d'impressions. Bien que le sujet com-
prenne |'utilisation qui est faite de |"objet
dans le contexte artistique alors que celui-ci
est en représentation de lui-méme, |"objet
conserve pour lui une familiarité avec le
monde dit réel. C'est parce que I'expérience
de ce lieu “réel” est si convaincante que
I'ensemble “étrange” qui v loge produit un
tel impact.’ Le sujet ne s’y retrouve pas
malgré cette impression.

L'impression de “réel” qui accompagne
I'expérience de I'installation le doit aussi, de
maniére générale, aux perceptions de nature
plurisensorielle la caractérisant. C'est le fait
de notre expérience naturelle avec le
monde. Par rapport aux arts pris séparément,
les perceptions kinesthésiques liées a la
motricité sont sollicitées d'une maniére plus
importante dans |'installation. Par exemple,
les images, picturales ou photographiques,
nous sollicitent souvent de maniére presque
exclusivement visuelle. Elles nous coupent
des autres avenues de perception. Nous
compensons, pour ainsi dire, pour les
manques a percevoir des autres registres, Au
contraire, dans l'installation, il arrive que
des perceptions auditives, tactiles ou autres
soient réalisables.

Me voici dans une piece ol se trouvent
une photographie et une sculpture qui ne
sonl possibles qu’ensemble dans un certain
lieu puisqu’il s'agit d'une installation. Je
regarde I'image, un paysage, un lieu auquel
je n'ai accés que par le regard et qui fait
naitre en moi toutes sortes d'impressions. La
sculpture qui I'accompagne me fait penser
vaguement a un meuble, a un banc, bref a
un lieu d’accueil potentiel pour mon corps,
qui me suggére une certaine position, une
attitude corporelle que je ne réalise pas. Je

n'effectue pas ce type de contact avec
I'objet, mais je sens que je pourrais le faire.
Il habite le méme espace que mon corps,
Dans cette oceuvre de Jocelyne Alloucherie,
Sabliers ll, comme dans plusieurs autres, je
suis accueillie en des lieux virtuels qui pro-
duisent des sensations de natures différentes
lides a leurs procédés respectifs. Je me pro-
méne autour de ces deux objets et bien que
ces expériences disparates me désorientent,
je les fais saccorder. La courbe de la sculp-
ture partage une affinité formelle avec les
montagnes représentées dans |'image. La
surface chatoyante du dessus de |'objet
“I'immatérialise”. La photographie, quant a
elle, est montée sur un bloc de bois épais
qui en fait un objet qui se déploie dans
I'espace dit réel. Ainsi, I'un posséde
quelgues caractéristiques de l'autre. Ces
constatations ne font pas disparaitre les dif-
férences que j'ai reconnues, mais elles s'y
ajoutent. Ma perception de |'image et de
I'objet se complexifie. Je voyage entre
I'image et |'objet, mon esprit sonde leurs
espaces symbaoliques tandis que mon corps
parcourt I'espace de l'installation. Je déplace
ces espaces de leurs lieux virtuels au lieu ol
je me trouve. Ainsi, cette expérience prend
une tout autre signification pour moi parce
qu'elle existe pour mon corps avec plus
d'amplitude que si j‘avais considéré deux
éléments du méme type dans leur univers
restreint, mon corps a distance, immobilisé.
J'entre dans une salle occupée par un
trés grand cube incliné. Je regarde & I'inté-
rieur de ce cube & travers une petite percée,
L'intérieur complétement tapissé de photo-
graphies représente un chantier de construc-
tion. Je contourne le cube. Je m'introduis A
I'intérieur grace a une ouverture, Je marche
sur le madrier qui me permet d’étre tout a
fait & l'intérieur. J'entends les bruits du bois
qui craque sous mes pas. Je me sens con-
trainte a respecter |'espace exigu du madrier
qui détermine mes mouvements. La défor-
mation de |'image dans laguelle je suis a
présent me fait vivre un vertige peu
commun. Avec Chantier, Alain Paiement
invite le spectateur a vivre une situation par-
ticulierement déstabilisante a plusieurs
égards. Ici, image et objet deviennent un
lieu. De lextérieur du cube, A travers une
des percées, les photographies gardaient
pour ainsi dire leur statut d'images et appe-
laient un type d’expérience ol les percep-
tions visuelles priment sur les autres. Quant
au cube, son statut d'objet, certes de
grandes dimensions, produisait un type de
rapport comparable & celui de la sculpture
monumentale. Le spectateur a 'extérieur du
cube le considérait encore comme étant
séparé en image et en objet, il vivait alors
deux types d'expériences avant de connaitre
I'image-objet-lieu de I'intérieur, Dans le
cube, |'image recouvre un effet insoupgonné
par son étroite association a I'objet. De plus,

I'objet-image devenu lieu acquiert un
impact étonnant grace a "accueil du sujet.
Les perceptions visuelles associées a des
perceptions kinesthésiques et auditives
envahissent pour ainsi dire le sujet. La parti-
cipation active de son corps 'occupe au
plus haut point. Les sollicitations percep-
tuelles multiples I'étreignent. Il est accaparé
physiquement comme il I'est rarement dans
de telles situations. ’une certaine maniére,
une information visuelle qui n'a pas été
expérimentée par les autres organes des sens
reste en partie étrangére A |'expérience
actuelle du corps et fonctionne avec les
autres registres via des perceptions complé-
mentaires intériorisées préalablement. «[...]
si un phénoméne ne s'offre qu‘a un de mes
sens, c'est un fantdme, et il n"approchera de
I'existence réelle que si, par chance, il
devient capable de parler & mes autres
sens », écrivait Merleau-Panty*. Dans
I"appréhension des oeuvres en art visuel,
c'est la perception visuelle qui prime, bien
qu'elle «parle aux autres sens» et engendre
des effets de tactilité ou tout autre rapport
avec notre corps lors du trajet intérieur de la
sensation. Par ailleurs, les effets de tactilité,
par exemple, ne possédent pas les mémes
qualités d'expérience que la perception tac-
tile directe. Ces effets font appel 4 notre
mémaoire et aux liens affectifs élaborés anté-
rieurement, associés et réveillés par une per-
ception actuelle. Entre la perception qui fait
appel a un ou peu de registres et une per-
ception plurisensorielle, la différence réside
dans la nature de I'expérience (et pas néces-
sairement dans |'intensité de celle-ci). Ce
type d’'expérience, qui s'apparente davan-
tage A notre rapport naturel au monde,
caractérise |'installation.

Peut-étre faudrait-il émettre |'hypothése
que nous vivons a présent un rapport con-
flictuel avec le visuel qui ne parviendrait
plus & parler & nos autres sens avec autant
de satisfaction. L'investissement plurisenso-
riel demandé au spectateur, comme dans
Chantier, semblerait répondre 3 un phéno-
méne généralisé de « frustration sensorielle »
lié & 'automation et A la technologie de plus
en plus présentes dans nos vies. Cet état de
choses participe d'un « processus d'aliéna-
tion qui nous rend étrangers A la fois a notre
corps et a notre environnement ».* Il ne
s'agit pourtant pas d'un phénomeéne trés
récent, mais peut-étre a-t-il atteint un nou-
veau degré d'acuité. Edward Hall a analysé
les rapports entre nos arganes de sens el a
montré |'importance qu’a pour nous la
richesse des impressions sensorielles dans
notre appréciation du réel, dans notre con-
tact avec le monde.

Bien entendu, |"expérience des arts
visuels differe par nature de notre apprécia-
tion du réel, mais des corrélations méritent
d'@tre établies afin d'éclairer ce qui, de notre
expérience du réel, y retentit. En observant

ESPACE 24 ETE / SUMMER 1993 31



en quoi consiste |"expérience de notre
monde visuel, il me semble que nous
sommes plus & méme de comprendre les
phénomeénes artistiques comme ['installa-
tion. Or, les technologies qui alimentent ce
monde visuel nous coupent de I'expérience
du réel. Nous en avons conscience, mais les
promesses de précision et d'efficacité répon-
dent a nos désirs toujours plus grands
d’accéder au monde et de le comprendre.
Cependant, il se pourrait bien que nous per-
dions confiance face a toutes nos “prothéses
technologiques”, comme les nomme
McLuhan, et surtout celles qui touchent
notre monde visuel. Les technologies nous
paraissent infiltrer, orienter les images.
« Toutes les inventions ou technologies sont
des prolongements ou autoamputations de
nos corps; et des prolongements comme
ceux-la nécessitent |'établissement de nou-
veaux rapports ou d'un nouvel équilibre des
autres organes et des autres prolongements
du corps.»" On peut postuler que cet équi-
libre est rompu et que les arts visuels, d'une
certaine maniére, soulévent cet état des
choses (il ne leur revient pas d'accomplir cet
équilibre). « Les arts sont des “contre-
milieux” ou des antidotes qui nous dannent
les moyens de percevoir le milieu lui-
méme =, nous dit encore McLuhan.’

Au centre d'un muret, je vois les extré-
mités de plusieurs armes a feu el lunettes
d'approche disposées en un cercle. Je tra-
verse |'espace afin d'accéder a |'autre coté
du muret et j'y trouve les mémes objets qui
transpercent le mur et dont je vois mainte-
nant |'autre extrémité, D'un coté pointent les
canons et les lentilles, je suis la cible de tous
ces instruments. De l"autre, les manches et
les poignées m'attribuent le role de celle qui
peut observer gu tuer. L'oeuvre s'intitule
L'éclaireur et a été vue dans une exposition
récente.’ Je continue mon parcours. |'ob-
serve d’autres oeuvres, Un peu plus loin,
j'entre dans une salle ol se trouve une
seconde installation de Dominique Blain,
Détails. Je découvre d'abord de petites
photographies, tirées de documents, qui pré-
sentent des portraits d’individus. Derriére
une cloison, une autre série de photogra-
phies montre les mémes personnages dans
les mémes attitudes, mais cette fois en situa-
tion. Cette série d'images redonne un con-
texte aux "détails” prélevés i partir des
documents. Je continue ma visite de |‘expo-
sition. A la fin de mon parcours, je vois a
nouveau le muret qui me présente d'abord
la section “manches et poignées” des
lunettes et fusils, puis en sortant de |"exposi-
tion, je considére a nouveau les extrémités
plus menacantes. L'impact de ces oeuvres
tenait beaucoup a leur disposition a l'inté-
rieur de |'exposition. Elles s'accompagnaient
I'une "autre et intégraient aussi |'ensemble
de I'exposition, si I'on peut dire, dans une
vaste “installation”. Ces oeuvres faisaient
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vibrer toutes les autres par les questions
qu'elles soulevaient, soit I'association entre
les instruments de pouvoir et de vision, et la
perte du contexte dans notre monde visuel
manipulé.

Ure sursollicitation du champ visuel a
I"'exclusion des autres champs de I'expé-
rience nous engourdit et émousse notre
vision. Nous expérimentons plusieurs
espaces visuels dont nous sommes coupés
physiquement, pour lesquels une perception
kinesthésique, ou autre, est impossible, 1|
nous faut induire des sensations d’autres
registres a partir de perceptions de la vue
seule. Certaines réalités demeurent artifi-
cielles 3 nos sens, a nos références passées
el peut-étre éprouvons-nous des difficultés a
les produire, & réveiller notre affectivité, En
somme, nous souffrons de la perte de con-
texte associée aux images qui nous sont
montrées et pour lesquelles il est difficile
d'élaborer certains espaces congrus. |l est
possible que nous ressentions un perte
d'emprise sur le réel et que nous voulions
I'expérimenter par notre corps de facon plus
globale,

Les oeuvres que j'ai commentées ici, et
beaucoup d’autres, utilisent des images, sou-
vent des pholtographies, pour leur autorité
en tant que documents visuels. Des objets
accompagnent ces photographies, question-
nent précisément leur statut en les extériori-
sant. Les interrelations qui en résultent acca-
parent la perception avec plus d’amplitude
en incorporant le lieu de |'expérience et par
le fait méme le sujet. En créant une situation
dans un lieu, le mode de l'installation

Alain Paement, Chantier
(Bunlding Sight), 1991, 350 =
350 x 350 cm. Photo | Guy
L'Heureux.

fournit un nouveau contexte et rivalise avec
notre expérience visuelle du monde tel gu'il
se présente. |l élabore un “contre-milieu” en
empruntant certains moyens du milieu afin
de mieux les révéler. -

NOTES

1. Rosalind Krauss fait état de la difiiculté de considérer
e que peut étre la sculpture dans Passages in
Meodern Sculpture, Cambridge, Mass., MIT Press,
1977, p.2. L'installation me semble panticiper de ce
probléme,

2. Il en est question dans le texte de Michael Fried, «An
and Ohjecthoods, réédité dans G. Battcock, Minimal
Art: A Critical Anthology, E.P. Dutton & Co, 1968,
p117-147.

3. VWour le trés beau texte de Manon Régimbald,
aL’installation : cette ingquiétante étrangéres, Espace,
no 17, automne 1997, pp.b-11.

4. Maurice Merleau-Fonty, Phénoménologie de fa
perception, Paris, Gallimard, coll. Tel, 1945,
pp.367-8,

5. Edward T. Hall, La dimension cachée, Paris, Editions
du Seuil, 1971, p. B6.

6. Marshall McLuhan, Pour comprendre les médias, Les

prolongements technologiques de homme,

Montréal, Editions HMH, 1970, p.63.

Idem, p.12.

8. Il s"agit d'une exposition de Gilles Godmer et Réal
Lussier, Pour la swite du monde, Musée d’art
contemporain de Montréal, 26 mai-11 octobre 1992,

4

The installation, a form much encountered in
contemporary art, arouses in the viewer a
particularly strong rapport with the perceived
subject. The placement of the subject in a
space and the type of multi-sensory experience
it produces is examined with the help of many
examples in Quebec contemporary art. Lastly,
the author reconciles the overwhelming nature
of the visual element with the loss of context
produced by the visual technology used and
the relevance of installation art.



