
Installation : le visiteur

Objectif : comprendre la singularité du visiteur d'une installation.
Rentrer au musée des beaux-arts de Nantes pour la première fois, c’est faire un déplacement dans l’espace et le temps : l’« esprit d’un lieu » imprégné de tradition classique et de lumière, saisit le visiteur (cf. caractéristiques du lieu), sensible à une architecture dont les volumes le dépassent. Certains artistes évoquent la théâtralité du musée, et du patio en particulier, dans lequel la circulation du regard est déterminante. En fait, assez vite, l’idée de mise en scène s’impose dans un espace où l’enjeu est de mettre en valeur des collections. Le saisissement du visiteur est celui de quelqu’un qui vient, d’une certaine manière, assister à un spectacle. 

Au départ de la visite, un paradoxe. Au musée, les tableaux sont détournés de leur finalité originaire, coupés de tout circuit économique, protégés, conservés, pour devenir « objets de regard » du visiteur, venu pour cela. Le regard de ce dernier se forme ainsi dans la contemplation d’un art « hérité », reconnu. Or, « l’installation au musée » propose au visiteur, de « l’art en train de se faire », à la durée de vie limitée, non déplaçable. Et, à la différence des autres œuvres, sa finalité est d’être là, dans cet espace : l’œuvre a été pensée et réalisée à la demande du musée. Comment l’approcher alors, dans ce musée au statut ambivalent, à la fois réceptacle immémorial d’œuvres d’art, et lui-même déclencheur et constituant essentiel d’une œuvre ? Comment regarder, se déplacer, comment trouver la bonne place ?

Le visiteur est celui qui vit le dispositif mis en place dans son corps, sa conscience, son imaginaire …, et en élabore une forme d’interprétation. Le tableau demeure dans les lieux, susceptible d’être contemplé ad libitum L’installation va disparaître. En quoi le visiteur de l’installation au musée est –il un visiteur singulier ? 

1.  Il est « sidéré ». Expérience première de choc, de stupéfaction, qui provoque le silence

Sidération (Terme de médecine) : état d'anéantissement subit produit par certaines maladies, qui semblent frapper les organes avec la promptitude de l'éclair ou de la foudre, comme l'apoplexie ; état autrefois attribué à l'influence malfaisante des astres. (Littré)
Comment expliquer cet état ? 
D’abord, il s’agit d’une « œuvre globale » (Gesamkunstwerk : terme employé dans les années 60 pour qualifier l’installation), et de ce fait, sans « mode d’emploi » pour être saisie. Cette « totalité » se manifeste par les choix d’échelle, de lumière, de matière, de couleur (Kapoor, Neto) ; de plus, la confrontation de plusieurs éléments « hétérogènes » les uns aux autres (la cireline dans des murs blancs pour Kapoor, les voiles et les effets de tension et de suspension dans un cadre classique, assez rigide) entre œuvre et cadre, contenant / contenu étonne (au sens étymologique de attonare : « frappé de la foudre, frappé de stupeur »), désarçonne. 

Ceci conduit à poser la question du sublime qui se fonde « sur une expérience subjective du pur objet. ». Selon le philosophe irlandais E. Burke, « la passion causée par le grand et le sublime dans la nature, lorsque des causes agissent avec le plus de puissance, est l’étonnement, c’est-à-dire un état d’âme dans lequel tous ses mouvements sont suspendus par quelque degré d’horreur. L’esprit est alors si complètement rempli de son objet qu’il ne peut en concevoir d’autre ni par conséquent raisonner sur celui qui l’occupe. De là vient le grand pouvoir du sublime qui, loin de résulter de nos raisonnements, les anticipe et nous entraîne avec une force irrésistible. » (Recherches philosophiques sur l’origine de nos idées du sublime et du beau, trad.B.Saint-Girons 1990 cité par Olivier Schéfer dans le catalogue Svayambh). Kapoor évoque deux influences : du peintre romantique allemand Friedrich, la Mer de glace 1824 et d’un film, Runaway train de Konchalovski1986, presque irréellement reliés dans son imaginaire comme les deux temps d’une catastrophe. 

Ce qui est donné à voir et à vivre au visiteur se rattache dans certains cas, à une forme de réalité primitive, sans référent, forme indépendante, d’une puissance archaïque. 

Bilan : le visiteur d’une installation réalise une « expérience sensible » qui le mobilise entièrement.

2. Le visiteur est un « flâneur » (terme de Baudelaire qui désigne un état de grande disponibilité et réceptivité de celui qui déambule par rapport à tout ce qui se présente -dans le Paris moderne en l’occurrence). 

Il traverse l’installation (« walking through » dit Neto) ou la contemple de haut, s’arrête, se déplace, s’approche -ou pas- : la perception est forcément partielle, évolutive. Cette manière de visiter conduit à quelques observations, puis réflexions sur les modes d’appropriation de l’œuvre  :

La déambulation : parcours dans l’espace du musée. Le déplacement est une manière d’associer l’espace et le temps : la durée d’une visite est celle de l’espace parcouru. Visiter implique une durée, un rythme

La question du point de vue : (d’) en bas / (d’) en haut ; à l’intérieur / à l’extérieur … l’œuvre se « démultiplie » dans ces regards. 

L’engagement du corps. L’expérience de l’œuvre est une expérience physique qui engage entièrement (à la différence de la contemplation d’un tableau) le visiteur. 

L’expérience de synesthésies (corollaire de l’observation précédente) est particulièrement significative avec l’installation d’E.Neto qui propose différentes substances odorantes (cacao, café …)

La rencontre avec d’autres corps. L’installation rend possible d’autres types d’échanges entre visiteurs. Sans aller jusqu’à parler d’ « art relationnel » (Nicolas Bourriaud), il apparaît que les visiteurs ont davantage de possibilité d’échanger autour / dans une installation (cf les longs « coussins » : corps noirs sans A culpa civilizada). 

Bilan : L’implication physique du visiteur est indissociable d’une sollicitation de sa sensibilité, de son imaginaire. L’œuvre se prolonge « intérieurement ». 

3.  Le visiteur est un poète 

Il est obligé de passer par le langage pour rendre compte de ce qu’il expérimente ; la parole produite ne correspond pas forcément à un discours organisé, rationnel. Elle s’invente dans des formes non prévisibles. Le visiteur est celui qui produit le sens de l’œuvre, dans la mise en mots de son « expérience » ; on voit ainsi des visiteurs « rassurés », concernés par ce qu’ils vivent de façon plus immédiate que dans des œuvres qui leur apparaissent plus « codées ».

Ceci dit, la question du « sens » s’éclaire de la réflexion des artistes sur la genèse de leur œuvre, même si la notion d’auteur, depuis Duchamp, ne va pas de soi ici : qu’est-ce qu’être « auteur » dune installation ? 

L’analyse des titres des œuvres est, en grande partie, révélatrice d’enjeux significatifs de l’œuvre.
Morellet : dimension ludique (Ma Musée). Visiter c’est jouer avec l’espace, les échelles, brouiller les frontières entre l’espace du musée et ce qui ne l’est pas, entre le patio et ce qui est autour (« all over »). Mais il affirme aussi sa volonté de ne pas être « auteur » en réduisant le plus possible les décisions subjectives qui président à toute création artistique. Et donc, face à cette revendication, quel sens peut proposer un visiteur ? Morellet affirme quelque part que ce qu’il fait n’a pas de sens. L’art n’est pas sérieux ; cela relève du jeu. 

Amish Kapoor : Svayambh. Le choix d’un terme sanskrit inscrit d’emblée l’œuvre dans un temps de l’origine, c’est- à-dire le temps du mythe, ce que Kapoor revendique quand il évoque sa quête d’une dimension symbolique et spirituelle. En fait, cette installation –qui avance au rythme d’un glacier – doit s’imposer avec l’évidence de ce qui aurait toujours existé –la nature- : « créer l’incréé ». On peut parler d’une œuvre métaphysique « calme bloc ici-bas d’un désastre obscur » (Mallarmé). Dans ce cas, où est l’auteur ? L’artiste explique avoir voulu effacer les traces trop explicites d’allusion aux wagons des camps, et, en général les traces des conditions de la mise en place de l’œuvre.

Ernesto Neto. A culpa civilizada / Leviathan Toth : un titre qui rattache d’un côté à l’histoire, à l’espace –temps de Nantes / Brésil et de l’autre au mythe, à la dimension symbolique ; ce double rapport au temps complexifie l’approche de l’œuvre, ce que l’on perçoit suivant les points de vue sur l’œuvre. Confronté à ces formes organiques, immenses, étranges d’un côté, et aux petits bateaux de l’autre, le visiteur élabore des récits, nés à la fois de sa culture et de son imagination. 

Le visiteur est conduit à s’interroger sur un autre aspect de l’œuvre : représente-t-elle une réalité intérieure, extérieure, onirique ? Les propos de Kapoor surtout posent cette interrogation. Son œuvre peut être rapprochée de la phrase de Novalis « l’extérieur est un intérieur élevé à l’état de mystère ». 

Bilan : Face à ces 3 œuvres, le visiteur est confronté à une dimension immatérielle. Il semble que la « vérité » de l’œuvre est /soit dans son expérimentation, sa perception. En rendre compte par le langage, conduit à inventer une langue poétique, transposition – ludique, onirique, fantasmatique …- des effets produits sur le visiteur. 

Conclusion : « Rien n’aura eu lieu que le lieu » dit Mallarmé dans Un coup de dés. Cette phrase semble particulièrement adaptée à l’expérience de l’installation par le visiteur. L’installation peut être vécue comme une forme de révélation du musée, de son architecture, comme si cette architecture en était, en fait, le premier sujet. L’installation artistique commandée dans le patio du musée apparaît comme une mise en abyme du musée lui-même. 
N.B Ces points sont également développés dans les fiches réalisées par Viviane chargée de mission en arts plastiques et Véronique Guérin, chargée de mission en histoire géographie.
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