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TEXTE

Introduction
De manière clas sique, l’instal la tion (artis tique) est appré hendée
comme un dispo sitif qui, par son agen ce ment, pres crit au public qui
s’y engage une expé rience. Il appa raît que cette approche s’appuie sur
une présup po si tion impli cite  : on peut pres crire à l’autre son expé‐ 
rience. Il est possible de faire l’expé rience de l’autre, au sens de
construire un dispo sitif pres criptif d’expérience.

1

Dans cette contri bu tion, il s’agira de mettre en relief cette présup po‐ 
si tion, en souli gnant en parti cu lier les enjeux phéno mé no lo giques et
éthiques qui la traversent. Après avoir —  dans la première partie  —
situé notre démarche dans le paysage déjà riche et complexe des
inter ac tions entre phéno mé no logie et art, nous propo se rons quatre
étapes de dialogue, entre phéno mé no logie (et sciences cogni tives),
d’une part, et œuvres d’art, d’autre part, à travers lesquelles diffé‐ 
rentes pers pec tives sur la ques tion de l’expé rience de l’autre seront
arti cu lées. Dans la deuxième partie, nous montre rons d’abord que
l’accep tion clas sique de l’instal la tion fait impli ci te ment appel à une
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struc ture géné rique de la subjec ti vité : l’expé rience pres crite est alors
la même pour tous. Dans la troi sième partie, nous montre rons que,
dans certains cas, le sens d’une œuvre n’est pas réduc tible à l’expé‐ 
rience pres crite par l’instal la tion, mais que l’expé rience de l’autre et
son compor te ment sont inté grés dans le dispo sitif qui fait œuvre
(nous pren drons alors appui sur  l’installation Test  Site de Carsten
Höller). L’exemple  du Gramsci  Monument de Thomas Hirsch horn
nous permettra ensuite, dans la quatrième partie, de montrer —  à
l’aide du concept  de parti ci pa tory  sense- making  — qu’un dispo sitif
social peut être le lieu d’une expé rience qui inclut posi ti ve ment la
dimen sion de singu la rité propre à chaque personne. Enfin, dans la
cinquième partie, nous cher che rons, à l’aide d’un dialogue
entre  l’œuvre Rythm  0 de Marina Abramović et la phéno mé no logie
d’Emma nuel Levinas, à faire signe vers une expé rience où l’autre n’est
pas seule ment le semblable dont je peux conce voir l’expé rience, mais
aussi autre en tant qu’autre, pesant de son poids d’alté rité sur mes
possi bi lités d’agir et de percevoir.

Art, phéno mé no logie
et installation
Dans l’histoire de la phéno mé no logie, qui s’étend depuis la fin  du
XIX   siècle jusqu’à nos jours, les rapports que cette branche de la
philo so phie a entre tenu avec l’art et ses œuvres sont divers et riches.
Déjà Edmund Husserl mobi lise l’exemple de la mélodie musi cale pour
déve lopper son étude de la conscience intime du temps (1996b). Mais,
de manière exem plaire, on pense bien sûr aussi aux longues pages
que Maurice Merleau- Ponty consacre à la pein ture de Cézanne
(1996). Ici, le phéno mé no logue fait appel à l’art en tant que moda lité
d’explo ra tion du sensible, porteur — en quelque sorte — d’un projet
cousin de celui de la phéno mé no logie. Il trouve dans l’art et ses
œuvres un appui pour le déve lop pe ment de son système descriptif
— sans néces sai re ment que l’art en tant qu’art occupe expli ci te ment
une place parti cu lière dans ce système. Dans d’autres cas, l’art est
appré hendé comme une région insigne du sens et de l’expé rience,
comme une excep tion par rapport au sensible quoti dien —  par
exemple chez Jean- Luc Marion (2001 ; 2005) —, ou comme un rouage
essen tiel du système onto lo gique que déploie l’exis tence —  par
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exemple chez Martin Heidegger (2014) ou chez Henri Maldiney
(2003). On remar quera que dans la variété de ces approches, le projet
est avant tout phéno mé no lo gique. L’art est mobi lisé au sein d’un
projet dont il n’est pas l’ultime enjeu. En passant seule ment, l’étude
phéno mé no lo gique, s’appuyant sur les œuvres, peut contri buer aux
sciences de l’art.

Au sein de la diver sité des arti cu la tions entre art et phéno mé no logie,
il y a aussi sans doute des cas où — inver se ment — c’est l’artiste qui
mobi lise les schèmes descrip tifs issus de la phéno mé no logie au sein
du processus créatif. Le grand œuvre de Roman Opalka, par exemple,
est clai re ment imprégné par l’analy tique exis ten tiale heideg ge rienne,
et le motif de l’être- vers-la mort 1.

4

Enfin, il est possible aussi que la phéno mé no logie soit mobi lisée dans
la pers pec tive des sciences de l’art, comme une boîte à outils concep‐ 
tuelle et pratique pour l’analyse des œuvres. L’objectif ici n’est pas
l’édifi ca tion d’un système philo so phique, mais la compré hen sion des
œuvres et de l’expé rience qu’elles offrent. Les jour nées d’études
Langarts 2017, inti tu lées « L’instal la tion, une expé rience esthé tique du
dépla ce ment inter actif dans un espace dédié (dispo si tifs, poten tia‐ 
lités)  : approche phéno mé no lo gique et cogni tive dans une pers pec‐ 
tive inter ar tis tique, inter cul tu relle  » nous invi taient à une telle
démarche. En parti cu lier, il s’agis sait de consi dérer l’hypo thèse selon
laquelle l’instal la tion, en tant que forme d’art qui appelle le public au
mouve ment, à l’enga ge ment, à l’inter ac tion, devrait faire appel à des
domaines de la phéno mé no logie qui n’avaient que peu été mobi lisés
pour l’analyse des œuvres —  le dialogue art/phéno mé no logie étant
resté souvent concentré d’abord sur d’autres formes d’art plus tradi‐ 
tion nelles comme les formes bidi men sion nelles, ou encore la sculp‐ 
ture, l’archi tec ture et la musique.

5

Dans cette  optique, l’installation est comprise comme «  la mise en
rela tion, par un auteur, d’un sujet obser va teur mobile et d’un envi ron‐ 
ne ment  prescriptif 2  ». L’artiste crée un dispo sitif qui pres crit une
expé rience. Le public/spec ta teur s’engage dans l’instal la tion et vit
l’expé rience pres crite pour lui. Dans la suite, nous cher che rons à
mettre en relief les enjeux phéno mé no lo giques, mais aussi éthiques,
d’une telle compré hen sion. La ques tion de l’expé rience de l’autre sera
au centre de nos préoccupations.
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L’instal la tion pres ‐
crit l’expérience
Dans cette deuxième partie, nous voulons mettre en lumière les
moda lités par lesquelles on peut comprendre —  de manière clas‐ 
sique — une instal la tion comme un dispo sitif qui pres crit une expé‐ 
rience, et les struc tures phéno mé no lo giques qui sous- tendent une
telle compréhension.

7

Une œuvre de type instal la tion est un dispo sitif avec lequel il y a
inter ac tion incarnée. Le spec ta teur doit s’engager corpo rel le ment, en
première personne, dans un espace de possi bi lités  qu’il enacte.
Depuis les cas les plus simples et les plus ouverts où il s’agirait essen‐ 
tiel le ment d’un espace à parcourir, jusqu’aux situa tions les plus
contraintes, appe lant la mani pu la tion d’inter faces, etc., l’instal la tion
serait essen tiel le ment un système orga nisé de possi bi lités à saisir, à
enacter.

8

Puisqu’il s’agit de possi bi lités à saisir, puisqu’il faut faire usage de
l’instal la tion pour la comprendre, nous propo sons de mobi liser ici le
para digme de l’outil saisi, pour entre voir plus fine ment ce que cela
signifie d’appré hender une instal la tion artis tique en tant qu’un dispo‐ 
sitif qui pres crit une expérience.

9

L’outil, en tant que prolon ga tion amovible du corps — soit saisi, soit
lâché  — sert d’exemple para dig ma tique pour illus trer une bascule
contenue dans tout objet tech nique en général entre, d’une part, une
dimen sion consti tuée et, d’autre part, une dimen sion consti tuante
(Lenay, 2006  ; Steiner, 2010). Lorsqu’il est saisi, l’objet tech nique est
intégré au système fonc tionnel qu’est le corps propre du  sujet 3.
L’outil est le prolon ge ment du corps consti tuant, intégré au schéma
corporel, intégré au corps consti tuant à travers lequel l’exté rio rité, le
monde, est constitué. L’objet tech nique saisi est dès lors trans pa rent.
Puisque c’est à travers lui que l’on perçoit, il ne saurait être perçu lui- 
même. Maurice Merleau- Ponty nous donne un exemple simple de
cette incor po ra tion dans  sa Phéno mé no logie de la  perception (1976,
p. 178) avec le cas de la canne d’aveugle. Lorsque le sujet non- voyant
sait conve na ble ment se servir de cette canne, alors il ne perçoit plus
les sensa tions de la canne dans sa main mais direc te ment les aspé ‐
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rités de la route à l’extré mité de la canne. La canne s’intègre à la
boucle sensori- motrice à travers laquelle le sujet s’engage dans la
percep tion d’un monde. Dès lors, «  le bâton n’est plus un objet que
l’aveugle perce vrait, mais un instru ment avec lequel il perçoit  ». En
s’inté grant à la boucle sensori- motrice, l’outil saisi ouvre des possi bi‐ 
lités d’action et de percep tion nouvelles  : ouvre des possi bi lités de
faire monde. Mais lorsqu’il est lâché ou déposé, l’objet tech nique
reprend sa place parmi les choses du monde  : il est constitué. Par
exemple, la canne d’aveugle, lorsqu’elle n’est pas saisie, peut être prise
en consi dé ra tion et consti tuée comme un objet : on peut la perce voir
dans l’espace, appré hender ses propriétés (poids, dimen sions,
matière, etc.), s’inté resser à son fonc tion ne ment, la réparer, la
donner, etc. Dans l’outil se rejoue le chiasme théma tisé par Maurice
Merleau- Ponty (1964) —  et par Edmund Husserl avant lui
(1996a) — entre Leib et Körper. L’outil posé, lâché, est une chose du
monde, il est constitué comme un objet — tout comme le Körper. En
revanche, dès qu’il est saisi de manière adéquate, l’outil est intégré au
corps propre consti tuant, c’est- à-dire au Leib.

Mais cette bascule entre consti tuant et constitué, ce statut double,
s’élargit au- delà de l’outil et de sa manualité à tout objet tech nique en
tant que ce dont on peut faire usage. Par exemple, une route : je peux
sans aucun doute consti tuer une route comme un objet, mais je ne
peux saisir, à propre ment parler, une route dans mes mains. Cepen‐ 
dant, je peux emprunter la route, m’en servir, en faire usage. Elle est
alors consti tuante de l’horizon des possibles : c’est à travers elle que
la spatia lité du monde vécu est constituée.

11

Ainsi, nous pensons qu’il en va de même pour une instal la tion artis‐ 
tique : une instal la tion artis tique est un objet tech nique qui peut soit
être constitué comme objet, comme chose du monde, soit être saisi à
travers ses propriétés consti tuantes et dès lors dispa raître en tant
qu’objet au profit d’une expé rience qu’il rend possible.
Par exemple 4,  l’installation Meeting de James Turell fonc tionne bien
comme un outil à observer le ciel et sa lumière. Aussi, d’une part, il se
montre comme un objet archi tec tural qu’on peut prendre en consi dé‐ 
ra tion pour lui- même, porteur d’une esthé tique propre. Mais, d’autre
part, il ne révèle son véri table sens que lorsqu’il est saisi, c’est- à-dire
intégré dans sa dimen sion consti tuante, ouvrant des possi bi lités
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inédites de percep tion. Le dispo sitif s’efface alors au profit de l’expé‐ 
rience qu’il contribue à constituer.

L’instal la tion artis tique, en tant qu’objet tech nique, est bien cette
entité duale qui, si, d’une part, elle rend possible une expé rience
singu lière, n’en exhibe pas moins, d’autre part, ses propriétés plas‐ 
tiques. Ainsi, par exemple, le Perfor mance Corridor de Bruce Nauman
pres crit l’expé rience d’une spatia lité contrainte, mais ne cache pas
pour autant sa maté ria lité brute — assem blage de panneaux de bois
sur châssis, supportés par des béquilles. Bien au contraire, l’envers de
l’expé rience pres crite —  c’est- à-dire le dispo sitif en tant qu’objet  —
s’exhibe dans sa présence quasi sculpturale.

13

Dans cette approche clas sique de l’instal la tion en tant que dispo sitif
qui pres crit une expé rience, le travail de l’artiste relève donc en
partie  du design  d’expérience. L’artiste est en quelque sorte ici un
ingé nieur qui assemble des éléments tech niques —  éléments archi‐ 
tec tu raux, méca niques, sémio tiques, etc. — pour composer une expé‐ 
rience. Le travail de l’artiste tech ni cien consiste à faire l’expé rience
de l’autre au sens de modeler l’expé rience de l’autre  : conce voir et
produire un dispo sitif qui rend possible —  pour tout autre  —
une expérience.

14

Nous voulons ici souli gner le fait que l’instal la tion artis tique ainsi
envi sagée appelle une concep tion de l’expé rience et de la subjec ti vité
parti cu lière. Tout se passe comme si — pour l’artiste qui la conçoit,
comme pour le spécia liste en sciences de l’art qui l’analyse — l’expé‐ 
rience était la même pour tous, convo quant la figure abstraite d’un
sujet universel, géné rique, dépourvu de toute singu la rité person nelle.
L’instal la tion s’adresse en quelque sorte à n’importe quelle itéra tion
possible d’une struc ture trans cen dan tale de sujet. L’expé rience de
l’autre, c’est ici essen tiel le ment — depuis la phase de concep tion de
l’œuvre jusqu’à la phase d’analyse de l’œuvre — la même pour tout le
monde. Il peut y avoir sans doute des varia bi lités person nelles, mais
elles ne font pas l’objet de l’œuvre —  au contraire, elles sont à
suspendre. Comprendre l’instal la tion comme dispo sitif qui pres crit
une expé rience c’est, en creux, s’appuyer, sans le remettre en cause,
sur un schème inter sub jectif — typi que ment husser lien (2000) — où
chacun retrouve dans l’autre l’iden tité d’une struc ture commune.
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L’expé rience de l’autre comme
incluse dans le dispo sitif qui
fait œuvre
Dans les descrip tions husser liennes de l’inter sub jec ti vité, le sujet a
accès —  bien qu’indi rec te ment  — à l’expé rience de l’autre (Husserl,
2000). Rapi de ment résumé, il en va ainsi de l’empa thie husser lienne :
premiè re ment le corps du sujet est vécu dans sa dualité Leib (corps
propre, consti tuant) / Körper (corps objet, constitué), et le sujet a une
connais sance intime de la bascule qui traverse cette dualité ; deuxiè‐ 
me ment, le sujet observe, parmi les choses du monde, des objets qui
ressemblent forte ment à son  propre Körper (tant dans leurs
propriétés statiques que dyna miques), ce sont les corps des autres  ;
troi siè me ment, par l’analogie entre son  propre Körper et ces objets
qui lui ressemblent, d’une part, et, d’autre part, parce qu’il a le savoir
intime que derrière  le Körper se trouve  un Leib et donc une
conscience, le sujet introjecte en ces autres êtres qu’il rencontre une
subjec ti vité. L’autre —  alter ego  — est constitué en tant que parta‐ 
geant la même struc ture — celle de l’ego transcendantal.

16

Le sujet n’a pas accès direc te ment à l’expé rience de l’autre, sinon il
vivrait l’expé rience de l’autre en tant que sienne. Le sujet constitue
l’expé rience de l’autre de manière indi recte  par appré sen ta‐ 
tion analogique (Husserl, 2000, p.  157). L’expé rience de l’autre ne se
présente pas en tant que telle, mais est acces sible seule ment par
l’inter mé diaire de ce qui se présente et qui est iden tifié  : le corps
objet de l’autre et ses compor te ments, en tant que j’y recon nais
poten tiel le ment les miens.

17

L’accès empa thique à l’expé rience d’autrui serait toujours possible y
compris lorsque ce dernier s’enga ge rait dans la mani pu la tion d’un
outil — ou, plus géné ra le ment, dans l’usage d’un dispo sitif technique 5.
Lorsque je perçois autrui en train de faire usage d’un dispo sitif tech‐ 
nique, alors ce dernier se montre —  en quelque sorte, simul ta né‐ 
ment  — constitué et consti tuant. Il est constitué en tant que je le
perçois, dans la prolon ga tion du Körper de l’autre, comme un objet du
monde. Mais simul ta né ment, par empa thie, j’accède à sa dimen sion
consti tuante. Lorsque je vois, par exemple, une personne qui fait
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usage de skis, ces derniers sont bien d’abord consti tués comme
choses du monde, ils sont visibles, perçus. Cepen dant et conco mi‐ 
tam ment, par empa thie, j’accède à l’expé rience du skieur, et en cela
j’accède — indi rec te ment — au carac tère consti tuant de l’outil. Il y a
dans le compor te ment de l’autre, le passage d’une dimen sion percep‐ 
tible de son Körper, à une aper cep tion de son expérience.

Et nous pensons qu’il en va de même dans l’instal la tion artis tique, en
tant que dispo sitif tech nique saisis sable par autrui. Dès lors, l’instal la‐ 
tion artis tique peut  : 1) selon l’approche clas sique, pres crire une
expé rience à vivre en première personne, 2) se montrer en tant
qu’objet, exhi bant ses propriétés plas tiques et fonc tion nelles, et 3) se
montrer saisie par autrui, l’expé rience pres crite se donnant alors
—  indi rec te ment, à la troi sième personne  — par l’inter mé diaire de
l’empa thie. Depuis ce troi sième point de vue, l’expé rience de l’autre
est inté grée au dispo sitif qui fait œuvre.

19

Pour illus trer cette idée, appuyons- nous sur un exemple  : celui
de l’installation Test Site de Carsten Höller, exposée à la Tate Modern
de Londres (10 octobre 2006 – 15 avril 2007). Il s’agit de grands tobog‐ 
gans — de métal poli et de plexi glas (ou autre maté riau trans pa rent) —
qui dévalent sur plusieurs étages à travers le grand hall du célèbre
musée. Cette instal la tion joue de manière exem plaire l’arti cu la tion et
la dualité entre, d’une part, l’expé rience en première personne du
dispo sitif —  c’est- à-dire ici, glisser dans les tobog gans  — et, d’autre
part, le regard en troi sième personne — c’est- à-dire ici, regarder les
autres glisser dans les tobog gans, prendre en consi dé ra tion
l’ensemble du dispositif.

20

À un premier niveau, l’artiste nous explique bien, dans ses
diverses  interviews 6, que l’expé rience en première personne de
dévaler le toboggan — expé rience de « panique voluptueuse 7 » — est
au cœur de l’œuvre. Et le public fait effec ti ve ment la queue pour vivre
ces quelques secondes d’ivresse. Mais bien sûr l’œuvre ne s’arrête pas
là : si la partie supé rieure des tobog gans est trans pa rente, ce n’est pas
seule ment pour que celui qui glisse puisse voir l’exté rieur, mais aussi
et surtout pour que celui qui regarde l’instal la tion depuis l’exté rieur
puisse voir ces corps humains qui se laissent aller dans la glis sière.
L’artiste nous soumet, plus ou moins discrè te ment, un ensemble de
clés d’inter pré ta tion qui nous laissent entendre que ce dont il est
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ques tion dans l’œuvre n’est pas réduc tible à l’expé rience de la glis sade
mais se situe à un autre niveau. Le  titre Test  Site nous appelle à
comprendre l’œuvre comme un dispo sitif d’essai — ou encore comme
une expé rience scien ti fique. L’artiste met en scène un dispo sitif qui
ressemble à ceux qu’on construi rait pour une expé rience d’étho logie
— comme on en fait sur les rats pour analyser leurs compor te ments
et tester leur intel li gence — sauf qu’ici les cobayes sont des humains,
les visi teurs du musée qui, attirés par la promesse d’une expé rience
ludique, s’engagent volon tiers dans les glis sières. La forme et la trans‐ 
pa rence des tobog gans évoquent aussi, assez expli ci te ment, ces tubes
dont on agré mente les cages des souris blanches que les enfants
adoptent comme animaux de compa gnie. Le choix des maté riaux et le
design rappellent égale ment le carac tère asep tisé d’un labo ra toire.
L’artiste fait de nous des souris blanches dans ce pastiche d’expé‐ 
rience scien ti fique où ce dont il est fina le ment ques tion c’est le
compor te ment humain 8. Le toboggan est une attrac tion —  comme
une attrac tion de foire — et le public cédant, sans recul, à une pulsion
primi tive —  la recherche de plaisir  — joue parfai te ment le rôle que
l’artiste avait prévu pour lui dans son dispositif 9. Le public averti est
spec ta teur de cette attrac tion, spec ta teur du compor te ment : ce qui
est donné à voir c’est le toboggan en tant qu’il induit des compor te‐ 
ments et l’humain lui- même en tant que son compor te ment est induit
par la promesse du plaisir. L’expé rience de la glis sade n’est ici qu’un
rouage pour une œuvre dont le sens se joue à un autre niveau. Les
propriétés psycho lo giques de l’indi vidu sont solli ci tées par le dispo‐ 
sitif et génèrent des compor te ments. De ces compor te ments essen‐ 
tiel le ment indi vi duels émergent des dyna miques collec tives, sociales :
en parti cu lier la consti tu tion de files d’attente. Aussi, ce n’est pas tant
l’expé rience de la glis sade et du plaisir conco mi tant qui est au cœur
de l’œuvre, mais les compor te ments asso ciés : aux niveaux indi vi duel
et collectif. L’accent est plus porté sur une approche compor te men‐
ta liste des compor te ments que sur l’expé rience vécue en tant que
telle, vers une sorte d’approche étho lo gique, avec un accent socio lo‐ 
gique, voire — bien sûr — politique.

Par cet exemple, nous illus trons le fait que, si une instal la tion peut
bien fonc tionner en pres cri vant une expé rience, son sens n’est pas
néces sai re ment contenu dans cette expé rience seule ment. Bien au
contraire, dans cet exemple, l’expé rience du plaisir de la glis sade n’est
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qu’un rouage à l’inté rieur d’un dispo sitif qui l’inclut. Loin d’être une
fin, l’expé rience de la glis sade est ici un moyen au service d’une
œuvre qui appelle le recul de la pensée théo rique pour livrer ses véri‐ 
tables enjeux. Ceux qui vivent le plus immé dia te ment l’expé rience de
cette « panique volup tueuse » dans le toboggan sont, en un sens, les
plus éloi gnés de la critique socio lo gique qu’incarne l’œuvre. Ainsi, on
pour rait soutenir que dans certains cas, pour certaines instal la tions,
le sens de l’œuvre est prin ci pa le ment acces sible depuis un posi tion‐ 
ne ment de recul par rapport à l’expé rience pres crite. Le public qui
s’engage dans l’expé rience pres crite est intégré dans le dispo sitif qui
se donne à voir comme prescripteur.

Si l’on pour suit plus loin encore ce chemin de pensée, on pour rait
aller jusqu’à dire que l’expé rience en première personne n’est abso lu‐ 
ment pas néces saire pour aborder l’œuvre. On a tous accès, par le
souvenir, par imagi na tion ou par empa thie, à l’idée de ce à quoi
ressemble une expé rience de la glis sade dans un toboggan, et cette
idée pour rait suffire à donner accès au terrain socio lo gique où se
joue en majeure partie le sens de l’œuvre.
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Dans certaines œuvres en effet, il est ques tion de l’expé rience. Cette
dernière est convo quée par l’entre mise de la bascule
constitué/consti tuant, propre à l’objet tech nique. Mais pour autant, il
n’est peut- être pas néces saire que l’expé rience convo quée soit vécue
en première personne pour que l’œuvre soit entendue. Personne n’est
jamais monté sur la Balançoire de Fabrice Hyber, et pour tant l’expé‐ 
rience que ce dispo sitif rendrait possible contribue de manière
déter mi nante au sens de l’œuvre. Un dispo sitif tech nique saisis sable
fait «  voir  » une expé rience, sans qu’il soit néces saire de passer à
l’acte. Ainsi, une expé rience simple ment possible peut être convo‐ 
quée par une œuvre et contri buer à son sens, sans que cette expé‐ 
rience même ait à être actua lisée. Mais peut- être qu’avec ce dernier
exemple —  l’exemple d’un dispo sitif qui évoque une expé rience
possible sans donner effec ti ve ment accès à l’expé rience actuelle  —
nous fran chis sons la limite de ce qui peut être rangé dans la caté gorie
de l’instal la tion. Mais cela ne serait qu’une ques tion de définition.
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Avec l’exemple de Test Site, nous avons montré que, dans certains cas
à tout le moins, le sens d’une œuvre de type instal la tion était irré duc‐ 
tible à l’expé rience pres crite  : le compor te ment du public en train
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d’inter agir — face visible de son expé rience — est alors intégré à part
entière dans le dispo sitif qui fait œuvre. L’œuvre est un système inté‐ 
grant l’instal la tion maté rielle, le public, et l’inter ac tion entre l’instal la‐ 
tion et le public. L’œuvre se donne fina le ment à voir depuis une posi‐ 
tion de recul, ou en troi sième personne. Nous pensons que cet appel
au recul n’est pas néces sai re ment opérant dans toutes les instal la‐ 
tions : par exemple, ce dont il est ques tion dans les œuvres de James
Turell, c’est avant tout l’expé rience en première personne. Néan‐ 
moins, il serait, en droit, toujours possible.

Dans ses tobog gans, Carsten Höller a prévu une place précise et sans
ambi guïté pour ses « cobayes ». Il convoque une dimen sion univer‐ 
selle de la psycho logie animale (et donc aussi humaine) —  la
recherche de plaisir — afin de mettre en forme, dans son dispo sitif,
des compor te ments stan dar disés. Ici encore, comme dans la partie
précé dente, l’expé rience et le compor te ment sont abordés à partir de
l’abstrac tion de l’humain en général. L’expé rience pres crite est une
expé rience générique.
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Dans les deux prochaines parties nous voudrions envi sager la possi‐ 
bi lité de dispo si tifs par lesquels la subjec ti vité de celui qui s’engage
n’est pas  réduite a priori par l’artiste à la struc ture trans cen dan tale
qu’ils partagent, mais dans lesquels au contraire la singu la rité de
chacun est partie prenante du sens de l’œuvre.
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Rencon trer l’autre
dans l’interaction
Nous pour sui vons donc la possi bi lité d’un dispo sitif qui, tout en
s’inscri vant encore dans le cadre de la défi ni tion mini‐ 
male d’installation qui nous sert de guide — soit « la mise en rela tion,
par un auteur, d’un sujet obser va teur mobile et d’un envi ron ne ment
pres criptif  »  — soit néan moins le lieu d’une expé rience dont la
concep tion par l’artiste n’aurait pas été d’emblée assu jettie à la figure
de l’universel et du même. Dans cette quatrième partie, et avant de
radi ca liser, dans la cinquième partie, l’enjeu de l’alté rité de l’autre
avec la phéno mé no logie d’Emma nuel Levinas, nous voudrions consi‐ 
dérer le cas de dispo si tifs dans lesquels l’expé rience appelée est avant
tout celle du lien social et de la rencontre. En effet, nous pour rions
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formuler l’hypo thèse suivante : dès lors que l’enjeu d’une œuvre serait
la socia lité même, elle ne saurait réduire inté gra le ment la singu la rité
des indi vidus qui la porte.

Prenons appui sur  l’œuvre Gramsci  Monument de Thomas Hirsch‐ 
horn. Dans cette œuvre, l’artiste orga nise un événe ment social et
popu laire : la construc tion d’un monu ment éphé mère en hommage à
Antonio Gramsci (penseur italien marxiste qui a lutté contre le
fascisme de Musso lini), en mobi li sant la parti ci pa tion de la popu la tion
d’un quar tier défa vo risé de New York.
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Cette œuvre est à la fois rela tion nelle (Bour riaud, 1998), perfor ma tive
et éphé mère. Cepen dant, elle répond bien encore à la défi ni tion de
l’instal la tion en tant qu’envi ron ne ment pres criptif —  il s’agit, en
l’occur rence, d’un espace social. Ici, selon la termi no logie critique de
Joëlle Zask (2011), les parti ci pants non seule ment prennent part, mais
sont aussi conviés à apporter une part, à contri buer de leur temps et
de leur imagi na tion. De plus, ils reçoivent une part égale ment  : le
béné fice d’un cours de philo so phie, un job payé, ou encore l’accès à
une école d’art. Les moda lités d’inter ven tion de chacun ne sont pas
dictées par l’artiste dans un  mouvement Top- Down qui écra se rait
inévi ta ble ment la singu la rité des aspi ra tions de chacun. Si l’instal la‐ 
tion est bien encore un envi ron ne ment qui pres crit de l’expé rience,
ici la pres crip tion est lâche, ouverte — à l’opposé, en quelque sorte,
des tobog gans de Höller qui forment un dispo sitif abso lu ment
contrai gnant. Ici, la liberté et la respon sa bi lité indi vi duelles sont solli‐ 
ci tées. Quand elle s’engage dans l’inter ac tion avec l’œuvre, la
personne n’est pas réduite à être seule ment une itéra tion, parmi
d’autres, de la struc ture univer selle de l’indi vidu, démunie de sa
singu la rité : au contraire, l’expres sion de la singu la rité de chacun est
un moteur de l’œuvre.
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Il ne s’agit pas pour autant d’une simple somme de singu la rités, mais
d’une dyna mique sociale d’émer gence par laquelle le tout est plus
grand que la somme des parties. Le geste de Thomas Hirsch horn est,
dans une certaine mesure, celui d’un retrait : il consiste avant tout à
réunir les condi tions de l’émer gence d’une forme sociale. Une fois ces
condi tions réunies, l’artiste entend se placer au même niveau que
tous les autres acteurs du projet, aban don nant toute posi tion
surplom bante. La socia lité émerge alors, dans les espaces laissés
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libres par un programme ouvert, à travers les inter ac tions inter in di vi‐ 
duelles et leurs inscrip tions maté rielles dans le dispositif.

La notion  de parti ci pa tory  sense- making vise préci sé ment à rendre
compte d’un tel processus d’émer gence. Elle s’inscrit dans le sillon
de l’approche enactive de la cogni tion (Varela et al., 1992 ; Froese & Di
Paolo, 2011) et porte le schème de sense- making — comme processus
incarné par lequel un être concerné par son  existence enacte un
monde porteur de signi fi ca tions et de valeurs pour lui (Weber &
Varela, 2002  ; Thompson & Stapleton, 2009) — vers les enjeux de la
cogni tion sociale (De Jaegher & Di Paolo, 2007). Le schème du parti‐ 
ci pa tory  sense- making met en lumière le fait que le niveau du
processus inter ac tionnel acquiert une sorte d’auto nomie vis- à-vis
des dyna miques indi vi duelles enga gées dans l’inter ac tion. Faisant ici
écho aux recherches en psycho logie expé ri men tale autour de la
notion de croi se ment perceptif (Auvray et al., 2009 ; Lenay & Stewart,
2012), on observe que les dyna miques sensori- motrices des agents
cogni tifs s’accrochent l’une à l’autre dans une danse dont ni l’un, ni
l’autre n’est le garant. Selon cette approche, le lieu du social et de son
sens émerge de l’inter ac tion — ou de  l’inter- enaction si l’on reprend
ici le mot de Colom betti & Torrance (2009) — en s’affir mant comme
un niveau auto nome, ayant sa dyna mique propre. La dyna mique  du
parti ci pa tory sense- making émerge de l’accro chage mutuel des dyna‐ 
miques enac tives indi vi duelles  : cette dyna mique sociale, d’une part,
acquiert une auto nomie rela ti ve ment aux dyna miques indi vi duelles
qui la portent ; et, d’autre part, en retour, les conditionne.
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Le Gramsci Monument fait œuvre de cette dyna mique sociale  : une
sorte de danse dans laquelle les éner gies indi vi duelles et singu lières
nour rissent un niveau social trans cen dant, qui a sa dyna mique
propre, et qui, en retour, nourrit les indi vidus qui le portent 10.
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Avec ce dispo sitif, nous prenons nos distances par rapport à une
instal la tion entendue stric te ment comme système pres cri vant une
expé rience. Ici, le dispo sitif est avant tout le support maté riel de
l’inter ac tion, support d’inscrip tion néces saire à l’émer gence d’une
signi fi ca tion sociale — support conta mi nant, au passage, l’inter ac tion
de son esthé tique propre, de palettes et de scotch.
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Ainsi, avec cet exemple, nous avons bien l’illus tra tion d’un dispo sitif
qui rend possible une expé rience sans pour autant réduire le sujet qui
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s’y engage à une figure géné rique de l’utili sa teur. Au contraire, ici la
singu la rité de chacun est respectée, valo risée —  toutes les expé‐ 
riences sont, par concep tion, différentes.

Cepen dant, si l’on cherche à pousser plus avant encore la ques tion de
l’autre, il nous faut nous inter roger sur le sens de cette singu la rité de
l’autre. Dans une première approche, on pour rait consi dérer que
l’autre diffère de moi par ses propriétés  : l’autre est grand quand je
suis petit, blanc quand je suis noir, etc. Cepen dant, comme nous
allons le voir, la phéno mé no logie, lorsqu’elle s’inté resse à l’expé rience
sociale et éthique, propose une approche bien plus radi cale encore
du rapport à l’autre. Dans l’approche proposée par Emma nuel
Levinas, l’autre n’est pas autre seule ment en tant que ses propriétés
(consti tuables) seraient diffé rentes des miennes : l’autre est autre en
tant qu’autre, c’est- à-dire en tant qu’il échappe aux pouvoirs de
consti tu tion du moi.
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D’une sensi bi lité « éthique »
entre le possible et le visage
Aussi, si la notion de parti ci pa tory sense- making a semblé éclai rante
pour comprendre la dyna mique mise en œuvre dans l’inter ven tion de
Thomas Hirsch horn, si elle permet égale ment de comprendre l’instal‐ 
la tion comme support maté riel du social, il n’est pas certain que cette
approche puisse rendre compte direc te ment de l’enjeu radi ca le ment
éthique de la rencontre de l’autre en tant qu’autre. En effet, en tant
qu’ancré dans l’approche enac tive vare lienne, le schème du parti ci pa‐ 
tory sense- making hérite d’une concep tion « exis ten tia liste » du sens.
Sans que nous puis sions entrer ici dans les détails de la filia tion, cette
branche de l’enac tion —  branche domi nante de ce courant encore
marginal des sciences cogni tives  — hérite, par l’inter mé diaire de la
philo so phie de Hans Jonas (1992), des schèmes de l’analy tique exis‐ 
ten tiale heideg ge rienne. L'être vivant, par la vulné ra bi lité de son
méta bo lisme, serait intrin sè que ment concerné par la possi bi lité de sa
propre fin (être- pour-la-mort) (Jonas, 2001  ; Weber & Varela, 2002).
Ainsi, tout sens produit dans la dyna mique de sense- making reste rait
innervé par cette struc ture de soucis dans laquelle l'être est d'abord
soucieux de sa propre exis tence. Dans cette cinquième partie, nous
voudrions prendre au sérieux la critique qu’Emma nuel Levinas
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adresse, dès le milieu du XX  siècle, à la phéno mé no logie : tant que la
phéno mé no logie est celle de la consti tu tion d’objet (Husserl) ou du
dévoi le ment de l’être (Heidegger), alors elle ne saurait rendre compte
d’une expé rience de l’alté rité, une expé rience où l’alté rité d’autrui ne
serait pas réduite à ce que les pouvoirs du sujet (ou du Dasein) sont à
même de maîtriser. Ce faisant, nous enten dons pointer vers une
dimen sion insigne de la sensi bi lité, celle qu’émeut la révé la tion du
visage dans la rela tion « éthique » 11.

e

Nous pren drons ici appui sur la  performance Rythm  0 de Marina
Abramović. Dans cette perfor mance, l’artiste se tient passive et
immo bile pendant plusieurs heures dans la galerie. Le public est
invité à faire ce qu’il veut avec ce corps qui se livre sans défense. Sur
une table, diffé rents objets —  une rose, un couteau, un revolver,
etc. — à la dispo si tion du public, dédiés à l’interaction.
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Si l’on s’en tient à la défi ni tion formelle de  l’installation en tant que
«  mise en rela tion, par un auteur, d’un sujet obser va teur mobile et
d’un envi ron ne ment pres criptif  », alors cette œuvre peut bien être
classée dans cette caté gorie. Si on se place du côté de l’artiste, il s’agit
mani fes te ment d’une perfor mance  : il y a un risque, un enga ge ment
corporel, etc. Mais si on se place du côté du public appelé à inter agir
avec le dispo sitif, la situa tion est bien compa rable à celle d’une instal‐ 
la tion  : le sujet s’engage dans l’action, comme dans un domaine de
possibles auquel l’artiste l’a convié. L’envi ron ne ment — et tout parti‐ 
cu liè re ment les 72  objets déposés par l’artiste sur la table  — sont
autant de pres crip tions d’action.
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Cette situa tion créée par l’artiste met en scène de manière exem‐ 
plaire la phéno mé no logie du visage décrite par Emma nuel Levinas
(1990a, 1990b). Plus préci sé ment, elle met le public en situa tion
d’éprouver, de manière exacerbée, la résis tance du visage face à la
possi bi lité du meurtre. Éprouver la présence d’autrui, dans la phéno‐ 
mé no logie levi nas sienne, c’est, pour le sujet, sentir l’appel d’une signi‐ 
fi ca tion venue d’ailleurs — dont il n’est pas l’origine — peser sur ses
possi bi lités d’agir et d’être. Le meurtre est une possi bi lité fonc tion‐ 
nelle simple —  surtout quand on a à dispo si tion un couteau ou un
revolver  : a  priori, rien de plus facile tech ni que ment que de
tuer quelqu’un, a fortiori s’il se livre sans aucune résis tance. Mais face
au visage d’autrui, le meurtre est impos sible. La révé la tion du visage
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est cet interdit même : l’interdit du meurtre n’est pas une loi abstraite
à laquelle on se conforme, mais, ancrée dans la struc ture même de la
subjec ti vité comme respon sa bi lité, une contra riété pesant sur
le possible.

Pour reprendre une figure biblique à laquelle Emma nuel Levinas se
réfère souvent, l’alté rité d’autrui pèse sur la spon ta néité du moi et de
son pouvoir d’agir, comme la main de Dieu qui retient le bras
d’Abraham, sur la montagne, lorsqu’il allait tuer son fils Isaac. Ici,
l’artiste s’est mise à la place d’Isaac et donne au public la place
d’Abraham. L’expé rience offerte par le dispo sitif est celle  d’un ne
pas pouvoir éthique : les possi bi lités sont offertes à la liberté mais le
visage fait résis tance. Et c’est le carac tère sensible de cette résis tance
qui fait l’esthé tique de l’œuvre  : une sensi bi lité qui n’est pas percep‐ 
tive mais éthique.
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Conclusion
Ce dernier exemple nous permet de conclure cette contri bu tion en
marquant clai re ment le contraste entre, d’une part, l’approche inter‐ 
sub jec tive du rapport à l’autre qui sous- tend impli ci te ment la défi ni‐ 
tion de l’instal la tion comme envi ron ne ment pres criptif, et, d’autre
part, l’approche éthique déve loppée par Emma nuel Levinas qui consi‐ 
dère comme première —  dans la manière de signi fier de la rela tion
sociale  — l’alté rité de l’autre plutôt que sa simi la rité. Pour le
public, dans Rythm 0, l’autre (l’artiste) ne se révèle pas d’abord comme
un autre sujet dont je pour rais conce voir l’expé rience par empa thie :
l’autre est avant tout une préca rité qui se révèle, non pas sous la
forme d’une connais sance, mais comme un appel, un appel à l’aide, un
appel au soin. L’autre se révèle en appe lant le possible, en pesant sur
lui. Avec Emma nuel Levinas, le sens et le sensible n’ont pas leur
origine dans une subjec ti vité d’abord soli taire qu’on démul ti plie
ensuite en une commu nauté. Le sens et le sensible sont d’emblée
rela tion nels : une rela tion qui n’est pas celle d’abord de la réci pro cité
et de la colla bo ra tion paci fique —  comme dans  le
Gramsci Monument —, mais celle de l’éthique, de la respon sa bi lité et
du désir, une rela tion drama ti que ment asymé trique entre moi
et l’autre.
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(pour ITV) à l’occa sion de sa parti ci pa tion à l’expo si tion « L’autre moitié de
l’Europe », présentée au Jeu de Paume au cours du prin temps 2000. Extrait
de l’inter view acces sible en ligne : <https://www.youtube.com/watch?v=rK
DyAb- dPvk> [consulté le 13/11/2018].

2  Extrait de l’argu men taire des jour nées d’études Langarts 2017, acces sible
en ligne : <https://langarts.hypotheses.org/1351> [consulté le 15/09/2018].

3  Dans les descrip tions de l’homi ni sa tion par André Leroi- Gourhan (1964),
le silex taillé est une prolon ga tion des prin cipes fonc tion nels du
corps biologique.

4  Les exemples que nous mobi li sons nous permettent d’illus trer nos
analyses. Nous les choi sis sons parce qu’ils sont adéquats pour souli gner
certains enjeux. Cepen dant, en aucun cas nous n’enten dons réduire le sens
de ces œuvres aux enjeux qu’elles nous permettent d’illustrer.

5  L’accès à l’expé rience de l’autre serait malgré tout condi tionné par la
néces sité d’une connais sance préa lable de l’usage pres crit par l’outil. Il
arrive parfois qu’on trouve quelqu’un en train de faire quelque chose sans
parvenir à comprendre ce qu’il est en train de faire. On perçoit néan moins
qu’il est en train de faire quelque chose.

6  Voir par exemple, en ligne  :  <https://www.youtube.com/watch?v=42RH
V72gfpI> [consulté le 15/09/2018].

7  Emprun tant ici l’expres sion de Roger Caillois (1992).

8  En cela, on pour rait faci le ment faire ici le rappro che ment avec le film
d’Alain  Resnais Mon oncle  d’Amérique (1980), où il est aussi ques tion d’un
glis se ment entre l’analyse des compor te ments humains et celle de rats de
labo ra toires. Le réali sa teur met en regard le travail du cinéaste comme
descrip tion et analyse des compor te ments humains, d’une part, et, d’autre
part, l’étude des compor te ments animaux (et donc aussi humains) telle
qu’elle est menée par les scien ti fiques, avec l’esthé tique spéci fique de leurs
instru ments, de leurs proto coles et de leurs théories.

9  L’œuvre appelle le public à parti ciper, mais la place que l’artiste a prévue
pour lui dans le dispo sitif est préci sé ment circons crite. Pour une critique de
la notion de parti ci pa tion, voir Joëlle Zask (2011).

10  Sur la ques tion de l’arti cu la tion entre le niveau indi vi duel du sens et le
niveau social en tant que système de normes, voir aussi Pierre Steiner &
John Stewart (2009).

https://www.youtube.com/watch?v=rKDyAb-dPvk
https://langarts.hypotheses.org/1351
https://www.youtube.com/watch?v=42RHV72gfpI
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11  « Une mise en ques tion du Même — qui ne peut se faire dans la spon ta‐ 
néité égoïste du Même — se fait par l’Autre. On appelle cette mise en ques‐ 
tion de ma spon ta néité par la présence d’Autrui, éthique. L’étran geté
d’Autrui — son irré duc ti bi lité à Moi — à mes pensées et à mes posses sions,
s’accom plit préci sé ment comme une mise en ques tion de ma spon ta néité,
comme éthique. La méta phy sique, la trans cen dance, l’accueil de l’Autre par
le Même, d’Autrui par Moi se produit concrè te ment comme la mise en ques‐ 
tion du Même par l’Autre, c’est- à-dire comme l’éthique […].  » (Emma nuel
Levinas, 1990b, p.  33) En passant, il nous semble que cette dimen sion
«  méta phy sique  » de la rela tion sociale soit restée ignorée de l’esthé tique
rela tion nelle décrite par Nicolas Bour riaud (1998), alors même qu’elle pour‐ 
rait sans doute être consi dérée comme l’un de ses ressorts essentiels.

RÉSUMÉS

Français
L’instal la tion est géné ra le ment appré hendée comme un dispo sitif qui pres‐ 
crit au public une expé rience. Cette contri bu tion souligne les enjeux phéno‐ 
mé no lo giques et éthiques qui traversent l’idée de pour voir pres crire à
l’autre son expé rience. Après avoir situé la démarche dans le paysage des
inter ac tions entre phéno mé no logie et art, l’étude propose quatre étapes de
dialogue, entre phéno mé no logie (et sciences cogni tives), d’une part, et
œuvres d’art, d’autre part, à travers lesquelles diffé rentes pers pec tives sur la
ques tion de l’expé rience de l’autre seront arti cu lées. À l’issue de ce
parcours, il appa raîtra que, parmi les outils qui nous servent à analyser
l’expé rience esthé tique, le schème clas sique de l’inter sub jec ti vité et de
l’empa thie, et  l’a priori d’univer sa lité qui le sous- tend, doivent néces sai re‐ 
ment être complétés par des approches qui ne rédui raient pas la singu la rité
et l’alté rité de l’autre personne, et qui permet traient ainsi de mieux saisir la
dimen sion propre ment sociale et éthique de certaines expé riences esthé‐ 
tiques contemporaines.

English
Install a tion art is gener ally under stood as a device which prescribes an
exper i ment to the public. This contri bu tion under lines the phenomen o lo‐ 
gical and ethical stakes that cross the idea of prescribing to the other his
exper i ence. After recalling the general inter ac tions between phenomen o‐ 
logy and art, this study proposes a four stages dialogue between
phenomen o logy (and cognitive sciences) and works of art on the ques tion of
the other’s exper i ence. It will appear that the clas sical schema of inter sub‐ 
jectivity and empathy, and  the a  priori of univer sality which under lies it,
must be neces sarily supple mented by approaches which would not reduce
the other’s singu larity and other ness, and which would better under stand
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the social and ethical dimen sion of certain contem porary
aesthetic experiences.
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