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TEXTE

Pour intro duire cette publi ca tion issue de trois jour nées d’étude
orga ni sées à Paris, Rennes et Marseille et au cours desquelles l’instal‐ 
la tion était saisie sous l’angle de son expé rience phéno mé no lo gique
et cogni tive, j’aime rais inter roger l’histoire du terme et de son usage
dans le champ artis tique. Mon but n’est pas d’en établir la chro no logie
ni d’en extraire une caté go ri sa tion plus ou moins étroite, mais de
saisir à travers son émer gence et sa diffu sion dans le voca bu laire de
l’art les contextes qui éclai re ront plusieurs enjeux de cette pratique
artis tique si impor tante aujourd’hui.

1

Ce terme d’instal la tion est devenu d’un usage si courant qu’il est pour
beau coup presque syno nyme d’art contem po rain, et qu’une défi ni tion
en est à peine utile. Nous retien drons celle de Béné dicte Ramade
pour l’Ency clo pedia Univer salis : « L’instal la tion est un art à l’iden tité
trouble, qui se nourrit de tous les autres médiums, de la vidéo à la
sculp ture, du son à la lumière, et plus rare ment de la pein ture. Entre
genre et médium, elle offre prin ci pa le ment un domaine d’exten sion
de prédi lec tion à la sculp ture, à travers des ensembles mis en scène,
des situa tions créées de toutes pièces par les artistes  » (Ramade,
consulté le 8/08/2019). Fonda men ta le ment, l’instal la tion ne répond
donc pas à un format aisé à accro cher, à trans porter ou à conserver
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en l’état. Une instal la tion doit être installée et désins tallée. Si les
pratiques artis tiques anté rieures qui ont dominé pendant des siècles
n’ont pas disparu, l’ampleur prise par ce mode montre que quelque
chose s’est passé, progres si ve ment et cepen dant rapi de ment, affec‐ 
tant notre approche percep tuelle, nos concep tions du temps et du
rapport aux choses, notre imagi naire. C’est ce phéno mène que les
analyses de formes parti cu lières d’instal la tions inter ro ge ront dans
cette publication.

Le Musée de l’Installation
À quel moment le  mot installation entre- t-il dans le voca bu laire de
l’art ? À quel moment n’est- il plus lié en premier niveau de signi fi ca‐ 
tion à l’inves ti ture de quelqu’un, à l’emmé na ge ment dans un loge‐ 
ment, à l’aména ge ment d’une cuisine moderne, à un montage élec‐ 
trique  ? Il faut à une forme artis tique un temps d’émer gence avant
qu’elle devienne assez commune pour être nommée. Il faut plus de
temps encore pour que le nom entre dans l’usage et l’histoire. L’intro‐ 
duc tion du  mot installation dans les textes artis tiques, en fran çais,
est encore diffi cile à cerner. Son étude est ouverte. Toute fois le
moment de sa diffu sion dans le monde de l’art occi dental est plus aisé
à déterminer.

3

En 1990, à Londres, Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley, et Michael Petry
fondent le Museum of Instal la tion (MoI), une struc ture non
marchande qui va durer quinze ans. Cet espace est créé grâce à
l’énergie des trois membres fonda teurs, des artistes déci dant de
devenir orga ni sa teurs d’expo si tions, « cura teurs ». Si ce dernier mot
est usuel en anglais, il faut noter que la fonc tion qu’il repré sente
—  celle d’un commis saire d’expo si tion le plus souvent nomade
(contrai re ment au conser va teur insti tu tionnel), et dont le rôle peut
être tenu par un artiste, un critique ou un histo rien — se déve loppe
de façon conco mi tante au déve lop pe ment de l’instal la tion. D’ailleurs
ce « musée » n’en est pas un au sens conser va toire du terme (pas de
réserves), il ne reçoit pas de subven tions, il fonc tionne par mécénat
sur projets et avec l’aide des artistes exposés (Preece, 2001). Dans un
entre tien réalisé en 2008, Nicolas de Oliveira rappelle  : «  En 1989,
tout le monde niait qu’il pût y avoir quelque chose comme “l’instal la‐ 
tion”. Nous avons voulu légi timer et enté riner ce nom — et lui donner
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une certaine crédi bi lité en le couplant au mot “musée” ». Un premier
cata logue intitulé Instal la tions, Assem blages, Drawings (de Oliveira et
coll., 1993) est bientôt publié et, en 1993, le numéro  30 de la belle
revue anglaise Art and Design est dédié aux trois fonda teurs et à leur
lieu sous le titre Profile: Instal la tion art. L’année suivante, en 1994, les
trois artistes  publient Instal la tion Art chez Thames & Hudson, et le
livre est aussitôt publié égale ment aux États- Unis (de Oliveira et coll.,
1994). Un critique  d’Artforum, Michael Archer, se joint à eux pour
tenter une concep tua li sa tion, ou du moins une typo logie de l’instal la‐ 
tion parmi les très nombreux exemples offerts par le livre. L’ouvrage
est toute fois avant tout une présen ta tion icono gra phique de
269  œuvres, l’index témoi gnant des quelques 1  700  expo si tions des
décen nies précé dentes. Les œuvres sont clas sées en quatre groupes,
l’un concerne les sites, un autre les media (vidéo), le musée occupe
une troi sième caté gorie et la rela tion à l’archi tec ture la quatrième. Le
succès rapide du livre en Angle terre et aux États- Unis démontre
combien celui- ci arrive à point nommé. Il est traduit en fran çais et
publié en 1997 sous le titre  : Instal la tions  : l’art en  situation (de
Oliveira et coll.,  1997). Les mêmes auteurs font une suite en  2003,
Instal la tion art in the new  millenium (de Oliveira et coll.,  2003),
traduite  en Instal la tions  II. L’empire des  sens (de Oliveira et
coll., 2004).

Le mot installation est un terme courant en fran çais, il ne pose aucun
problème de traduc tion, au point qu’il pour rait être issu de notre
langue. Mais étant donné l’impor tance gran dis sante de l’anglais dans
le langage de l’art, il est plus que probable que la diffu sion fran çaise
du mot est passée par les fonda teurs du MoI. To install et installation
sont certai ne ment liés depuis long temps à l’usage tech nique du voca‐ 
bu laire des artistes et des commis saires. En anglais  on installe une
expo si tion, tandis qu’on  la monte en  français. Montage, assemblage,
installation sont des mots qui expriment des actions corres pon dant à
l’accro chage des œuvres et à leurs rela tions soumises au temps d’une
expo si tion. Ce sens persiste dans  l’installation en tant qu’œuvre
singu lière. «  C’est une acti vité essen tiel le ment tempo raire ou éphé‐ 
mère », spécifie Nicolas de Oliveira (Preece, 2001).

5

Paral lè le ment à l’émer gence de l’instal la tion, l’expo si tion en tant que
pratique spéci fique grandit en impor tance et, partant, le rôle du
commis saire, dont la figure emblé ma tique demeure aujourd’hui
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encore Harald Szee mann. Il est notable à cet égard que les deux
événe ments qui ont fait de Szee mann une figure inter na tio nale,
« Quand les atti tudes deviennent formes » (1969) et la « Docu menta
V » (1972), ont donné une visi bi lité sans précé dent à la première vague
d’instal la tions (aux premières «  exten sions  » de la sculp ture). À la
même époque, l’expo si tion se trans for mait en un champ théo rique et
d’expé ri men ta tions au fur et à mesure que les moda lités tradi tion‐ 
nelles de la pein ture et de la sculp ture étaient analy sées, ques tion‐ 
nées, criti quées, rempla cées par des propo si tions nouvelles aux noms
aussi divers que land art, earthworks, process, art conceptuel, etc.

Si nous reve nons au mot installation, il semble donc assez clair que sa
diffu sion doive beau coup à la belle intui tion des trois insti ga teurs du
MoI, au succès de leur ouvrage qui mettait un nom, précis quoique
doté d’une certaine souplesse, sur une pratique qui était un fait déjà
établi. Ils enté ri naient une muta tion physique de la créa tion répon‐ 
dant à une approche mentale et imagi naire du monde en modi fi ca‐ 
tion. Il fallut malgré tout un peu de temps pour que le mot
s’«  installe  »  : le livre de Michael  Archer, L’Art depuis  1960
(Archer, 1997), publié en anglais en 1997 (mais dont l’écri ture est peut- 
être anté rieure  à Instal la tion Art), utilise encore rare ment le terme.
Pour tant le mot installation ne surgit pas vrai ment comme une pure
inven tion en 1990. Julie H. Reiss, auteure de l’une des premières
histoires de l’instal la tion (Reiss, 1999), réper torie les occur rences du
mot à usage d’œuvre dans The Art Index aux États- Unis (ibid., p. xii).
Elle note qu’il appa raît dans le volume 27 qui va de novembre 1978 à
octobre 1979, mais précise qu’il est systé ma ti que ment renvoyé
à « environment », et ce, jusqu’en novembre 1993. En fran çais, s’il est
diffi cile de saisir son émer gence, il appa raît bien avant les années
1990. Ainsi une petite publi ca tion, issue à l’occa sion d’une des
premières mani fes ta tions du Crédac, le prix annuel d’art monu mental
de la ville d’Ivry- sur-Seine de 1981, contient un texte sur le lauréat,
Jean Clare boudt, dont le titre  est Suspens, instal la tion, sculp‐ 
tures, dessins. Ce texte, de Raoul- Jean Moulin (Moulin, 1981), montre
bien combien l’arti cu la tion verbale de ces propo si tions artis tiques
demeure alors complexe à expli quer au public :

7

Jean Clare boudt est du nombre de ces artistes d’aujourd’hui qui se
servent des moyens de la pein ture et de la sculp ture selon des
normes non tradi tion nelles. L’œuvre — ou plutôt son dispo sitif —
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procède d’une étude qui n’est pas son ébauche, mais l’approche
graphique de ses tendances, la simu la tion de ses virtua lités. Elle
emprunte aux pratiques de peindre et de sculpter pour construire un
système de formes, qui tient du modèle explo ra toire, de l’assem ‐
blage, de l’instal la tion de ses diverses compo santes dans l’espace.
Pour atteindre au monu mental, elle s’élabore en prise sur le milieu
naturel ou urbain, et se déve loppe sur le prin cipe
de l’environnement.

Le mot installation, qui semble provenir ici d’une recherche de voca‐ 
bu laire expli catif plutôt que consigné par le langage de l’art, est donc
ce qui résout l’union de plusieurs modes. Il s’associe  à assemblage,
dispositif et environnement, ce dernier terme étant rapporté à un
«  prin cipe  »  : il est déjà enté riné par le voca bu laire de l’art. D’autre
part, en 1987, Cathe rine Millet, dans son  livre L’Art contem po rain
en France (Millet, 1987) qui faisait enfin le point sur les déve lop pe‐ 
ments récents de l’art, l’utilise peu, mais en fait le titre d’un chapitre,
ce qui est bien l’indice d’une utili sa tion gran dis sante anté rieure au
MoI. L’auteure nous donne des indices assez précis d’un moment de
trans for ma tions :

8

« L’éclec tisme des instal la tions » 
Éclec tisme joyeux des expo si tions dans les années quatre- vingt. On
ne prétend plus que la pein ture est morte mais on fait de la pein ture
en y assi mi lant la réflexion de l’art concep tuel, la drama turgie des
instal la tions et des perfor mances, toutes sortes de maté riaux inédits
et quan tité de mythes, indi vi duels et collec tifs. Cette boulimie
m’avait beau coup frappée lorsque j’avais, en 1981, choisi les artistes
d’une expo si tion inter na tio nale présentée à l’ARC. (Millet, 1987, p. 249)

Un peu plus loin, Cathe rine Millet donne un autre indice temporel
d’un chan ge ment de moda lités artis tiques : « Une expo si tion a enre‐ 
gistré la muta tion de la pein ture et de la sculp ture en “instal la tions” :
Leçons de choses, d’abord présentée à la Kuns thalle de Berne […] puis
à l’Arc sous le  titre Truc et  troc.  » (Millet, 1987, p.  255) De son côté
Michael Archer, dans son  livre L’Art depuis  1960, suggère, lui aussi,
une date, mais un peu plus tardive :

9

[Les] deux décès [de Beuys et Warhol (1986 et 1987)] coïn ci daient
avec un chan ge ment de contexte et de percep tion, chan ge ment dû à
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l’assi mi la tion des leçons d’un quart de siècle de recherches et d’expé ‐
ri men ta tions. La popu la rité de l’art de l’instal la tion, la matu rité de
l’art vidéo, les nouvelles stra té gies de l’art public [oppres sion,
racisme, sexua lité] s’expri mèrent [alors] au travers d’expo si tions
majeures. (Archer, 1997, p. 184)

Michael Archer décrit à cet effet plusieurs expo si tions,  dont Magi‐ 
ciens de la terre, orga nisée comme Leçons de choses par Jean- Hubert
Martin. Il estime que les artistes des années 1960-1970, inven teurs de
l’instal la tion, voient la diffu sion de ce mode s’opérer au cours de la
deuxième moitié des années 1980. Nous pouvons en déduire que le
terme d’installation entre dans le voca bu laire artis tique à mesure que
les formes qui semblaient être d’avant- garde se font plus fami lières.
Pour tant ce qui est assez frap pant, rétros pec ti ve ment, c’est que la
période des années 1980 dans son ensemble se carac té rise au
contraire par le retour massif de la « peinture- peinture » (la « trans‐ 
avan garde  » défendue par Achille Bonito- Oliva, les «  néo- 
expressionnistes  », le «  néo- géo  ») et un retour du mode lage, du
bronze et de la taille directe en sculp ture (Barry Flanagan, Tony
Cragg, Base litz, Balkenhol…). Il est vrai que les grandes expo si tions
conti nuent de montrer les artistes de la géné ra tion précé dente
devenus célèbres avec des propo si tions qui conser vaient souvent
leurs déno mi na tions très diver si fiées  : in situ, Arte povera, antiform,
etc. Ainsi, autour de la décennie 1980 (à peu près), les formes tradi‐ 
tion nelles firent de la résis tance  ; elles perdurent aujourd’hui dans
une coha bi ta tion plus simple avec les instal la tions. Cepen dant, dans
les années 1980, l’inter ac tion entre les pratiques, prove nant de chan‐ 
ge ments profonds de la société contem po raine, continua de s’étendre
et fit bientôt passer l’instal la tion de la péri phérie au centre. En 1990,
les trois fonda teurs du MoI trou vaient dans ce mode si diver sifié, si
«  éclec tique  », suffi sam ment de liens communs pour jouer l’insti tu‐ 
tion na li sa tion par le mot « musée ». En 2008, Nicolas de Oliveira peut
ainsi résumer la situa tion dans un entre tien :

10

After all, one of the key aims of instal la tion art was to demons trate the
blen ding of disci plines, to the point where disci plines per se would
become meanin gless as a way of provi ding a discourse or a way of
judging a work. The field is now divided between those who believe
that disci plines are of little impor tance and those who assert that
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instal la tion itself has shown all the correct hall marks of just such a
disci pline and is now able to stand along side pain ting, sculp ture, and
photo graphy. MoI has fulfilled the first part of its remit, to help elevate
instal la tion from the periphery to the mainstream. (Preece, 2008)

Histoire et théorie
Les fonda teurs du Musée de l’Instal la tion ques tion naient entre autres
les possi bi lités d’archi vage de ces œuvres qui, soit se dété rio raient
avec le temps, soit étaient détruites à la fin d’une expo si tion, soit,
encore, étaient réem bal lées en atten dant une nouvelle présen ta tion.
Ils en firent le thème d’une expo si tion auquel les artistes répon dirent
de plusieurs manières, et notam ment par des maquettes, des vidéos,
des enre gis tre ments audio, des proto coles. Mais c’est vrai ment à la
fin des années 1990 qu’une théo ri sa tion et une histoire de l’instal la‐ 
tion se mirent en place, notam ment à travers trois ouvrages de cher‐ 
cheuses, toutes anglo- saxonnes. Le premier est le livre de Julie H.
Reiss cité plus  haut, From margin to Center. The spaces of instal la‐ 
tion  Art publié au MIT en 1999. Viennent ensuite, en 2000, une
réunion d’articles sous la direc tion d’Erika  Suderburg, Space, Site,
Inter ven tion: Situa ting Instal la tion  Art (Suder burg, 2000). Puis
l’ouvrage de Claire Bishop, à la fois grand public et précis, Instal la tion
Art: A Critical  History, édité par la Tate Modern en 2005
(Bishop, 2005).
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Julie H. Reiss, Erika Suder burg ou Claire Bishop s’accordent pour dire
que l’instal la tion a une histoire excé dant de beau coup en amont sa
déno mi na tion. La première instal la tion serait l’espace Proun de Lazar
Lissitzky réalisé à Berlin en 1923, cet ensemble de reliefs en conti‐ 
nuum sur trois murs et pour lequel l’artiste dési rait un mouve ment de
la part du spec ta teur. Kurt Schwit ters est ensuite nommé pour  son
Merzbau. Marcel Duchamp est convoqué pour deux orga ni sa tions
d’expo si tion  :  l’Expo si tion inter na tio nale du  surréalisme en 1938, à la
Galerie des Beaux- Arts à Paris, avec les sacs à charbon, le brasero, et
à côté le lit de Salvador Dali. L’autre est  l’exposition First papers
of  Surrealism de 1942, au Whitelaw Reid Mansion, 451 Madison
Avenue, à New York. Ces histo riennes suggèrent de plus que le ready- 
made est en soi une instal la tion, puisque c’est le chan ge ment de
contexte de l’objet choisi qui amène une percep tion autre de l’objet
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en ques tion. Il est certain que le ready- made implique que l’on
prenne en compte le carac tère du lieu qu’il occupe. Par ailleurs, le
chan ge ment de contexte d’un objet peut lui conférer un aspect inso‐ 
lite provo quant une vision rafraî chie ou trou blante du monde
(l’urinoir comme un Bouddha), sans mentionner le ques tion ne ment
qu’il suscite sur le rôle et la nature de l’art. Mais il est dommage que
ces cher cheuses ne citent pas la photo gra phie de l’atelier de
Duchamp en 1918 à New York, montrant sa Sculp ture de voyage, faite
de bonnets de bain de caou tchouc accro chés les uns aux autres et
tendus dans l’espace, et qui est clai re ment « une instal la tion » au sens
moderne. D’autant que c’est d’un geste analogue, mais en quelque
sorte maxi misé, que Duchamp barre l’espace le jour du vernis sage des
First papers, au moyen de ses « 16 miles of string » — en réalité seule‐ 
ment deux miles de cordon à bougie traver sant la salle prin ci pale en
tous sens et gênant l’accès aux tableaux  —, décla rant en quelque
sorte insuf fi sante ou obso lète la pein ture (mais très provi soi re ment et
sous couvert d’humour). Nous pouvons ajouter aux prémices de
l’instal la tion les recherches de Braque et de Picasso visibles sur deux
photo gra phies (Rubin, 1990, p. 25-35). L’une d’elles, prise dans l’atelier
de Braque peu après le 18  février 1914, présente une sculp ture de
papier ou de carton : une sorte de montage installé dans l’angle d’un
mur, et qui est, vrai sem bla ble ment, une maquette en volume réel
destinée à aider le peintre à réflé chir sur les passages entre plans et
profon deurs. L’autre photo gra phie, de Picasso, est anté rieure en date,
mais peut- être posté rieure aux essais de Braque. Elle montre
l’ébauche, sur une grande toile, d’une figure assez abstraite et géomé‐ 
trique à laquelle est accroché un bras bricolé avec du papier journal
et appuyé sur une véri table guitare, tandis qu’un autre avant- bras de
papier « joue », accroché au manche (Rubin, 1990, p. 274-275). En bas
à droite de la photo gra phie se tient un véri table guéridon avec une
bouteille et d’autres objets (peu distincts) compo sant une nature
morte. La photo, que l’on date du début de 1913, suggère que Picasso
cher chait à faire inter venir l’espace avec des éléments réels dans ses
compo si tions (ce qu’il fit avec sa Guitare de 1912, et plusieurs reliefs).
Nous pouvons faire l’hypo thèse que Vladimir Tatline a vu ce type
d’arran ge ment, lui qui a forcé la porte de Picasso et qui, de retour en
Russie, a fabriqué des contre- reliefs dont le plus célèbre fut
« installé » dans l’angle de deux murs de son atelier, lais sant l’espace
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inter agir avec des maté riaux aux formes abstraites. Toutes ces
œuvres du début du XX   siècle n’ont pas été conser vées comme des
objets précieux. Elles indiquent des idées en procès et non la sacra li‐ 
sa tion d’une forme. Elles ont été archi vées par la photo gra phie. Elles
modi fient notre percep tion spatiale en se faisant les véhi cules de la
qualité envi ron nante et sensible de l’espace, un espace que tout objet
ou archi tec ture module.

e

Après Schwit ters et Duchamp, les trois histo riennes s’accordent sur
le rôle d’Allan Kaprow. Celui- ci reprend l’assem blage des objets, les
mêle à l’espace et ajoute la parti ci pa tion du corps du spec ta teur  : il
invente le « happe ning » et instaure la notion d’« envi ron ne ment ». Le
succès des premiers happe nings, de ses confé rences et de son livre,
Assem blages, Envi ron ments, & Happenings (Kaprow, 1966), ont popu la‐ 
risé ce terme  d’environnement qui a large ment prévalu dans la
critique au moins jusqu’à la fin des années 1970. Julie H. Reiss a
rencontré l’artiste et fait une nouvelle recherche sur le contexte des
premiers happe nings à New York. Lorsque en 1957-1958, Allan Kaprow
réflé chit à une pratique dépas sant la pein ture, il se réfère à Jackson
Pollock au centre de ses toiles entouré de sa pein ture. Mais, note
Julie H. Reiss, il suit aussi à cette époque les cours de John Cage à la
New School for Social Research, et précise qu’il a lu  attentivement
Dada Pain ters and poets, une antho logie rassem blée par Mother well
en 1951, et qu’il s’est parti cu liè re ment attaché au texte de Schwit ters
et de ses collectes (Reiss, 1999, p.  6-7). Bien avant  que Assem blages,
Envi ron ments, & Happenings soit publié, son manus crit avait été cité
dans le cata logue de l’exposition The Art of Assemblage, orga nisée au
Museum of modern Art de New York par William Seitz à l’automne
1961. Cela conduisit Allan Kaprow à préciser ses notions  : on peut
tourner autour d’un assem blage, tandis qu’il faut péné trer dans un
envi ron ne ment. L’envi ron ne ment suggère au sens de Kaprow un
espace très plein, un contact étroit entre ce qui s’amon celle dans
l’espace et le corps du parti ci pant. C’est ce que trans mettent ses
œuvres du début des années 1960. Mais l’envi ron ne ment peut appa‐ 
raître comme un espace immersif mettant le corps en contact
ressenti avec l’espace lui- même  : ainsi  le Vide d’Yves Klein (de 1958)
peut (ou doit) être envi sagé comme un environnement.
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Les trois histo riennes de l’instal la tion ont un biais anglo- saxon qui ne
laisse prati que ment aucune place aux expé ri men ta tions de l’Amérique
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du Sud. Le champ d’étude de Julie H. Reiss ne prétend pas sortir du
contexte améri cain. Lorsqu’elle choisit en couver ture de son livre une
sculp ture dans l’espace de Herbert Ferber (large ment inconnu en
Europe), exposée au Whitney en 1961, elle ne mentionne pas  les
Ambiante  spaziale de Lucio Fontana que l’œuvre de Ferber rappelle
pour tant forte ment (elle ne les connaît sans doute pas).  Les
Ambiante spaziale à la lumière noire sont des envi ron ne ments immer‐ 
sifs (plus petits que l’œuvre de Ferber) créés dès 1949 dans une galerie
de Milan. L’histoire critique de Claire Bishop ne réta blit rien à cet
égard, puisque Lucio Fontana n’est cité que pour un Cubo di specchi
de 1975… Venant d’Argen tine, Fontana est pour tant repré sen tatif de
l’intérêt pour l’espace que tant d’artistes du XX  siècle ont partagé à la
suite des construc ti vistes, de Moholy Nagy, du Bauhaus. Claire Bishop
mentionne plus heureu se ment les brési liens Lygia Clark et Helio Oiti‐ 
cica, mais ce dernier n’est pas annoncé comme l’un des initia teurs,
bien que la maquette de  son Grande Nucleo ait été conçue en 1960
comme un envi ron ne ment de mono chromes suspendus dans l’espace.
En France, nous appel le rions sculp tures ou pein tures la plupart des
réali sa tions du groupe Espace, fondé en 1951, mais ce groupe est à la
recherche «  d’une colla bo ra tion effec tive des archi tectes, peintres,
sculp teurs, plas ti ciens » (Mani feste du groupe Espace, 1951) repre nant
la notion de synthèse des arts. Il serait inté res sant à ce titre de saisir
le rôle de ces artistes qui tracent le chemin du GRAV, lequel a aussi
trans formé ses expo si tions en espaces d’immer sion du spec ta teur
entre 1961 et 1967. L’impor tance de la notion d’espace dans l’histoire
de la sculp ture du XX  siècle est certai ne ment l’un des facteurs essen‐ 
tiels de la trans for ma tion de sculptures- volumes pleins en instal la‐ 
tions. L’espace, ce « maté riau » moderne de l’archi tec ture qui pénètre
la sculp ture ou l’exalte, a dans les années 1950 quasi valeur de mythe.
Rappe lons ici les livres de Carola Giedion- Welcker : Moderne Plastik:
Elemente der Wirklichkeit  ; Masse und Auflockerung et Contem po rary
Sculp ture: An Evolu tion in Volume and  Space, ce dernier datant
de 1955.

e

e

Pour revenir à nouveau aux trois ouvrages des histo riennes, ils
s’accordent, et nous les suivrons à cet égard, sur le passage de la
notion d’envi ron ne ment à celle  d’in  situ. Daniel Buren a large ment
contribué à la théo ri sa tion de cette notion, qui mettait en crise
l’enca dre ment sous- entendu dans lequel on regarde l’art : pendant les
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années 1960 les artistes ques tion nèrent de multiples façons le rôle du
cadre en pein ture et le piédestal de la sculp ture. La suppres sion de
ces éléments faisait commu ni quer les œuvres plus direc te ment avec
le corps du spec ta teur  : celui- ci partage alors le même espace que
l’œuvre. L’appré hen sion phéno mé no lo gique acti vant la rela tion entre
le corps du spec ta teur (et non seule ment son regard) et le volume
simple est un point essen tiel de la sculp ture mini ma liste. Daniel
Buren fait remar quer que le cadre est seule ment repoussé  : c’est le
musée lui- même, ses murs, ceux de la galerie, un cadre insti tu tion na‐ 
lisé mais que l’on occulte le plus souvent (Buren, 1965-1976, p.  169-
173). En plaçant ses rayures sur des supports imprévus et des empla‐ 
ce ments inha bi tuels, Daniel Buren fait des inter ven tions qui déclarent
ce qui se passe à côté de ses rayures, et à quoi elles renvoient par
contraste ou par écho, le plus souvent de manière critique, comme
lorsqu’il ferme, en octobre 1968, la galerie Apol li naire d’une tenture
rayée, renvoyant ainsi le visi teur — non sans humour — à tout l’espace
de la ville de Milan. Une  œuvre in  situ se présente comme un
montage entre un lieu déter miné et choisi, ou encore imposé à
l’artiste, et un ou plusieurs autres éléments artis tiques fabri qués ou
choisis par lui ou par elle. Le ou les éléments sont installés, le plus
souvent provi soi re ment. Daniel Buren a démontré plus d’une fois
combien  l’in  situ s’inscri vait dans une tempo ra lité courte puisque
c’est l’expo si tion tempo raire des rayures qui fait ressortir tel aspect
que l’on n’avait pas su regarder et que l’habi tude émous sera. Pour
prendre un autre exemple, l’empa que tage du Pont- Neuf par Christo
en 1985 vaut avant toute autre inter pré ta tion par la trans for ma tion et
la révé la tion poétique d’un site dont on gardera ensuite seule ment le
souvenir, tandis que son dénu de ment le révèle à nouveau jusqu’à ce
que l’habi tude en fasse oublier le charme.

Si nous souhai tons des défi ni tions plus fines, nous devons noter que
l’instal la tion et  l’in situ renvoient à des pratiques distinctes. « On ne
devrait jamais oublier, écrit Boris Groÿs, que l’espace de l’instal la tion
est dépla çable. L’instal la tion artis tique n’est pas site- specific [l’anglais
est devenu courant en regard de cette notion], elle peut être installée
dans n’importe quel lieu et à n’importe quel moment. » (Groÿs, 2009)
Les deux modes ont des propriétés et une genèse communes, et
certai ne ment, l’instal la tion doit être adaptée aux lieux qu’elle vient
habiter. Mais ce qu’on  nomme installation après les années 1990 a
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pris en effet une auto nomie rela tive du fait du noma disme de sa
concep tion. Elle quitte souvent l’espace public auquel l’in situ est très
souvent attaché. L’instal la tion entre ainsi dans le domaine écono‐ 
mique partagé par la pein ture, la sculp ture, la photo gra phie et
le dessin.

Instal la tion – Expo si tion –
 Participation
Il serait diffi cile de faire un flori lège des meilleures instal la tions réali‐ 
sées entre 1990 et aujourd’hui. Je préfère conclure en évoquant un
événe ment qui rassemble plusieurs des notions que j’ai tenté de faire
émerger au cours de cette histoire. Cet événe ment n’est pas une
instal la tion, mais s’inscrit dans le chan ge ment qui fait de l’instal la tion
une pratique courante  : il a un carac tère inau gural à cet égard par
une hybri dité nouvelle plus étendue encore que les propo si tions des
années 1960-1970.

17

Pendant l’été 1990, la galerie Air de Paris, alors à Nice, propose à trois
jeunes diplômés d’Écoles d’art (Grenoble et la Villa Arson de Nice),
Pierre Joseph, Philippe Parreno et Philippe Perrin, de faire une expo‐ 
si tion, entre le 6  août et le 8  septembre. Elle  s’intitule Les Ateliers
du  Paradise (le Para dise étant un club à Monaco où les artistes et
gale ristes aiment passer des soirées). L’accord qui se fait entre la
galerie et ces jeunes artistes est de mettre l’espace de la galerie à leur
dispo si tion. Voici le descriptif de l’événe ment :
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Ni cinéma, ni théâtre, ni performance, Les Ateliers du Paradise inau ‐
gurent un nouveau genre que l’on décou vrira cet été à Nice à la
galerie Air de Paris… Trois artistes, Pierre Joseph, Philippe Parreno,
Philippe Perrin s’y sont retrouvés pour y passer les vacances durant
une période qui avoi sine celle de l’expo si tion. Sous leur impul sion, la
galerie est devenue un lieu d’habi ta tion et de récréa tion dans lequel
ils jouent leur vie et leurs fantasmes en « temps réel ». Pour cris tal ‐
liser cette scène de 100 mètres carrés, les artistes ont (im)posé un
décor à la mesure de leurs ambi tions : jouets géants, œuvres d’art,
confort tech no lo gique, mobi lier luxueux ; c’est une aire de jeu pour
« enfants gâtés » adultes. Un bataillon de services (méde cins, profes ‐
seurs de langues, de sport, psychiatre, cuisi niers…) réqui si tionnés
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pour l’occa sion sont autant de papas et de mamans… (Villa
Arson, 2012)

Le mobi lier comporte un banc de muscu la tion, un vélo d’appar te‐ 
ment, un divan conçu par Ron Arad, un télé vi seur et un magné to‐ 
scope, une console de jeu vidéo, un ordi na teur Macin tosh, une impri‐ 
mante, un réfri gé ra teur plein, une vidéo thèque et une disco thèque.
Les œuvres sont : une affiche d’Helmut Newton, une autre de Bernard
Joisten, des œuvres d’Angela Bulloch, de Louise Lawler… Il y a aussi
un mur d’esca lade de Philippe Parreno et un tram po line de Pierre
Joseph. Les artistes s’installent dans le lieu. Leur présence est une
partie de l’œuvre.

19

C’est donc un envi ron ne ment, un espace de vie total conçu pour que
les expé riences soient renou ve lées et intenses, en accord avec la
phrase célèbre de Robert Filliou, deman dant que l’art rende la vie plus
inté res sante que l’art. C’est un point de réfé rence attesté par les gale‐ 
ristes 25 ans après :
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[…] ce qui était impor tant, c’était l’émer gence de la notion de temps
réel, en lien avec les ques tions du virtuel, des jeux vidéo, du tout
début de l’intranet, des jeux de rôles, etc. Mais l’expo si tion se dérou ‐
lait aussi bien à l’exté rieur, dans les cafés du Cours Saleya ou sur la
plage, la galerie n’avait pas d’heures d’ouver ture, elle pouvait être soit
ouverte, soit fermée […]. Nous étions proches de Fluxus et notre
modèle était La Cédille qui sourit, la galerie que Robert Filliou avait
ouverte, avec George Brecht à Villefranche- sur-Mer, dans les
années 60, et qui fonc tion nait avec un même esprit d’échange,
d’accent mis sur le lien rela tionnel et sans aucune stra tégie. (Bonne ‐
fous, 2015)

L’inter ven tion peut donc déborder de son lieu et mettre l’accent sur
les rela tions amicales et les échanges, amor çant le type d’expé rience
que Nicolas Bour riaud va synthé tiser peu après sous la déno mi na tion
d’art rela tionnel. Si le contact avec les artistes est déter mi nant,
l’instal la tion est le mode qui s’adapte à cette inten tion énoncée de
façon volon tai re ment légère, ludique, sans le sérieux des mani festes.
Notons surtout qu’un lieu, privé, constitue le noyau de l’événe ment,
et qu’un temps annoncé en fabrique le cadre. Olivier Antoine, qui
dirige la galerie voisine et amie Art concept, délivre ce commen taire :
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«  En elle- même, l’expo si tion rele vait plus du décor que de l’atelier
vivant. » Mais progres si ve ment la galerie s’est trans formée en lieu de
rencontres  : «  Malgré tout, on n’osait pas s’asseoir sur le Ron Arad,
parce qu’il avait coûté 15 000 francs… » (Bonne fous, 2015)

Pour le vernis sage les invités reçoivent un carton leur donnant le
droit d’être « figu rant ». Ils peuvent prendre un tee- shirt compor tant
le mot de leur choix pris dans une liste qui suggère des rôles à jouer.
Le sous- titre de l’expo si tion et de sa tempo ra lité est expli cite  : c’est
« un film en temps réel ». Le visi teur accède symbo li que ment et par
jeu à l’univers des médias filmiques dont il devient un consti tuant. Par
ailleurs, le modèle du scénario et du film, avec des renvois d’images,
des sugges tions de narra tion, devient pour beau coup de « cura teurs »
l’une des méthodes privi lé giées pour conce voir une expo si tion
(Glicen stein, 2009, p.  51). Il teinte l’imagi naire de l’instal la‐ 
tion exposée.

22

Les Ateliers du Paradise rassemblent en fait beau coup des ambi guïtés
que l’on peut assi gner à  l’installation. Les Ateliers du  Paradise
soulignent le «  fun  », la consom ma tion, les rela tions entre amis
volon tiers exclu sives (tels les réseaux sociaux), favo ri sant de petites
commu nautés qui réta blissent une forme d’élitisme que l’instal la tion
prétend nier. Comme le dit encore Boris Groÿs en 2009, «  l’instal la‐ 
tion est souvent vue aujourd’hui comme une forme qui permet à
l’artiste de démo cra tiser son art, de prendre sa respon sa bi lité
publique, de commencer à agir au nom d’une certaine commu nauté
ou même de la société tout entière. En ce sens, l’émer gence de
l’instal la tion semble marquer la fin de l’auto nomie et de la souve rai‐ 
neté moder niste » (Groÿs, 2009). Mais c’est en faisant entrer le public
dans une instal la tion, précise- t-il ensuite en substance, que l’on peut
penser que l’artiste démo cra tise l’espace de son art. En même temps,
ajoute- t-il, c’est son espace privé, singu lier, qu’il impose au public,
c’est sa propre souve rai neté qu’il soumet aux visi teurs, ce qui n’est
pas sans impli quer une certaine violence. Nos démo cra ties n’agissent
pas autre ment. L’instal la tion révèle en cela la dimen sion cachée de
l’ordre démo cra tique (Groÿs, 2009). Symptomatiquement, Les Ateliers
du Paradise proposent du diver tis se ment, mais se déroulent dans une
galerie, qui a son réseau de proches et qui est avant tout un espace
privé. L’expo si tion, l’instal la tion et l’espace de vie sont ici une seule et
même chose : une utopie d’enfance et de régres sion. Mais il n’est pas
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de vacances gratuites, même si le but n’est pas mercan tile. L’expo si‐ 
tion en soi ne se vend pas, mais certains des objets qui la composent,
les dessins qui la préfi gurent, les photo gra phies extraites ou dont on
paie les droits d’auteur la financent. L’instal la tion est diffi cile à collec‐ 
tionner, mais elle a ses produits dérivés et s’est imposée auprès des
insti tu tions qui en font affiche. La diffu sion média tique, au moyen
d’images accom pa gnées d’un récit auto risé, réservée à un réseau, ou
au contraire ouvert à la plus grande audience selon les stra té gies
marchandes, la sert  : le déve lop pe ment de l’instal la tion accom pagne
de façon trou blante le déploie ment d’Internet. Nicolas de Oliveira
mentionne la force média tique de l’instal la tion qui a servi la diffu sion
de leur livre. Cela amène son revers, comme il le recon naît égale‐ 
ment  : «  Je pense que l’augmen ta tion du sensa tion na lisme dans le
travail artis tique courant provient de l’héri tage de l’instal la tion, de
l’impor tance qu’elle a placée sur l’expé rience accrue de l’œuvre par le
spec ta teur. Le public aujourd’hui s’attend à parti ciper et se sentir
inclus ou immergé dans l’œuvre. » (Preece, 2008) Cette dimen sion, se
sentir inclus dans l’œuvre, peut conduire à penser l’art en tant que
diver tis se ment de foire, mais l’immer sion peut être aussi consi dérée
comme une qualité sensible que n’offrira jamais un tableau. Car
l’instal la tion n’est pas réservée (ni même souvent destinée) au collec‐ 
tion neur : c’est le plus souvent dans ou avec une insti tu tion qu’elle est
réalisée, un lieu où l’on se sent libre de circuler de façon quasi- 
gratuite. On l’expé ri mente souvent en compa gnie d’autres visi teurs,
et cela crée quelque chose d’une commu nauté, même si celle- ci n’est
pas (encore) consciente d’elle- même, tempo rise Boris Groÿs. De son
côté, Claire Bishop analyse la récep tion de l’instal la tion en termes
indi vi duels, mais en lui confé rant une qualité qui la distingue radi ca‐ 
le ment de la récep tion tradi tion nelle de l’art. Étant dans le même
espace que l’œuvre, le sujet regar dant n’est plus dans la posi tion de
maîtrise et d’extrac tion de son propre corps comme lorsqu’il est
devant une pein ture ou une sculp ture clas sique. Il n’est plus néces sai‐ 
re ment le centre de la récep tion : il peut penser son propre décen tre‐ 
ment, sa désta bi li sa tion (Bishop, 2005, p. 128-133). Pour elle, l’instal la‐ 
tion est par excel lence la forme corres pon dant au décen tre ment du
sujet que le post struc tu ra lisme (euro péen) a engagé au cours des
années 1960 et 1970, et donc à son éman ci pa tion face aux poli tiques
du pouvoir unilatérales.
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Conclusion
Les ques tions du cadre, du socle, du mur, de l’archi tec ture du musée,
de la galerie, de l’intro duc tion de l’espace, des objets, du mouve ment,
du son, de la place du corps, du langage, du vivant, de l’indice signi‐ 
fiant ou ambigu, des sciences, du virtuel, du « concep tua lisme », ont
forgé les instal la tions. Elles témoignent de l’imagi naire d’un art dont
rien ne saurait être exclu, et dont le mode joue rait sur l’inter ac tion
des éléments qu’il réunit. Paral lè le ment à l’instal la tion est apparue la
perfor mance. Ces deux pratiques ont des carac té ris tiques
communes : issues des premières avant- gardes, elles n’ont véri ta ble‐ 
ment été élabo rées qu’au cours des années 1960-1970, et elles ont
alors pris des posi tions souvent radi cales, critiques, poli tiques. Elles
se sont déve lop pées de façon sous- jacente au moder nisme, à sa
volonté élitaire d’auto nomie, jalou se ment défendue par le «  cube
blanc » qu’elles ne récusent cepen dant plus toujours.
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Ces deux modes présentent depuis les années 1990 des mani fes ta‐ 
tions moins poli ti sées, ou défen dant au mieux des «  micro po li‐ 
tiques  ». L’instal la tion s’est déve loppée en parti cu lier pendant la
décennie de l’art rela tionnel, complé tant ainsi les aspi ra tions des
avant- gardes à mêler l’art et la vie, mais en refu sant souvent le
sérieux des mani festes qui les accom pa gnaient. Aujourd’hui, l’instal la‐ 
tion demeure diffi cile à vendre contrai re ment aux formes pratiques à
conserver plus spécu la tives. Il en est de même de la perfor mance. Ce
sont donc les deux pratiques au moyen desquelles les artistes
peuvent élaborer le plus effi ca ce ment une critique du marché.
Cepen dant, l’une et l’autre ont trouvé leur place dans la confi gu ra tion
d’ensemble du monde de l’art public et privé. Elles ont leur ambi guïté
puisqu’à la fois elles sont souvent très acces sibles au grand public,
mais servent volon tiers d’affi chage démo cra tique recou vrant des
volontés quel que fois lour de ment marchandes. L’instal la tion produite
par une insti tu tion est aussi le plus souvent l’occa sion pour l’artiste
de montrer le meilleur de ses capa cités. Ce qu’il vendra ensuite n’en
sera que le souvenir, la relique ou la parcel li sa tion. Par ses possi bi lités
infi nies d’assem blages, et parce qu’elle utilise beau coup l’objet repro‐ 
duit, l’instal la tion offre au marché de l’art une offre quasi- inépuisable,
et en cela, qu’elle le veuille ou non, elle est une pratique qui corres‐ 
pond à l’approche mondia lisée de l’économie plané taire, sa publi cité
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histoire de la diffu sion de ce mot en art seront analysés les circons tances
contex tuelles, les moda lités de fonc tion ne ment et l’imagi naire de la forme
« instal la tion ». Devenue popu laire grâce à trois artistes commis saires d’un
lieu d’expo si tion à Londres, le «  Museum of Instal la tion  » dans les années
1990, la forme « instal la tion » renvoie à des dispo si tifs anté rieurs, amorcés
dès les avant- gardes. L’analyse histo rique permet d’en appré hender les
diffé rents paliers  : les prémisses, puis les «  envi ron ne ments  » issus de
l’assem blage et popu la risés par Allan Kaprow, et  l’«  in  situ  », ces deux
dernières formes et leur termi no logie domi nant jusqu’à la fin des années
1970. Après la tran si tion consti tuée par les années 1980, le texte se conclut
par l’analyse d’un moment inau gural ouvrant l’histoire des instal la tions en
France, les « Ateliers du Para dise » de 1991. À travers cette œuvre sont ques‐
tion nées les diffé rentes valeurs critiques comme les ambi guïtés de ce mode
aujourd’hui si répandu inter na tio na le ment qu’il semble à beau coup syno‐ 
nyme d’art contemporain.

English
This article studies the emer gence and crit ical recep tion of the term install‐ 
a tion in today’s artistic vocab u lary. Through the brief history of the diffu‐ 
sion of the word will be analyzed its contex tual circum stances, the func‐ 
tioning proced ures and the imaginary conveyed through the different forms
of install a tion. Medi ated by three artists who, in the 1990s, curated a place
in London they called the “Museum of Install a tion”, install a tion as an art
form much pred ates the 1990, and can be found in avant- garde art. The
histor ical analysis allows one to discern different stages: the premises of
install a tion, “envir on ments” issued from assemblage and popular ized by
Allan Kaprow, “site- specific” install a tions,—these last two forms and words
being prevalent up to the end of the 1970s. After presenting the trans itional
period of the 1980s, the text concludes with the analysis of an inaug ural
event opening the history of install a tions in France, the “Para dise’s Studios”,
in 1991. Through this analysis are ques tioned the crit ical values as well as
the ambi gu ities of install a tion, as this very form is so inter na tion ally spread
today that it seems to mean contem porary art itself.
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