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From Dan Graham’s Proprioceptive Installations to Jesper Just’s “Post-
Cinema” Walks

Marie-Laure Delaporte

OUTLINE

Les installations proprioceptives de Dan Graham
Les promenades « post-cinématographiques » de Jesper Just

TEXT

« Nous sommes accoutumés de
voir le temps sous la forme du
lieu. [...] Le temps est I'une des
conditions du physiques du
monde : il est incorporel et ne
peut donc ni nous toucher, ni
étre touché par quelque condi-
tion corporelle [...]. »

Anne CAUQUELIN

(Fréquenter les incorporels,
2006, p. 101-102)

Le temps que créent les installations est un temps vécu, expérimenté.
En effet, il est moins question de matérialiser des objets que de
définir des lieux, des espaces a expérimenter, a habiter, comme le
rappelle Eric Troncy :

Creéer une installation, c'est mettre le spectateur dans la situation de
devoir inventer un certain nombre de rapports : a son corps, aux
éléments d’informations qui (sur)chargent, a un espace, a une fonc-
tionnalite. C'est la possibilité d'intervenir directement sur ses sensa-
tions, de la « délocaliser » instantanément. Linstallation est une
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forme intermédiaire, hybride, entre le théatre et le cinéma : des
formes d'expressions scénographiques. (1993, p. 12)

2 Les installations qui font intervenir les images en mouvement
permettent de faire surgir les aspects temporels et spatiaux de
I'ceuvre. Ce type dlinstallations permet d'écrire et daffirmer une
histoire de l'expérience physique et phénoménologique. Une histoire
des puissances de lI'image par les effets qu'elle produit sur le visiteur
qui reconstitue un imaginaire, a la fois fictif et théorique. A travers
I'expérience, c'est aussi une histoire de ce qui releve de la subjectivité,
de la transmission au spectateur, et de la relation entre I'image et le
spectateur, un champ de force et une source d’affect. Cette histoire
de l'expérience fait de l'ceuvre un outil pour penser, et une ceuvre
pensée comme une expérience. Les « images-mouvement », d'apres
les théories deleuziennes!, représentent la maniére de faire parti-
ciper le spectateur au temps du film en excitant ses fonctions
sensori-motrices, mais une participation et une perception a la fois
subjectives et amoindries en fonction de la sélection effectuée par
le regardeur.

3 Deux artistes et leurs ceuvres permettent de questionner et
d’analyser l'aspect phénoménologique des installations d'images en
mouvement. Dans un premier temps, les installations vidéogra-
phiques « proprioceptives » de Dan Graham (né en 1942) dévoilent les
systemes de perception individuels et collectifs et placent le visiteur
au cceur d'un dispositif complexe. Utilisant des principes techniques
vidéo tels que le feedback, les effets de décalage temporel, de mise en
abime de lI'image ou de la vidéo-surveillance, Graham s’approprie les
outils de la création de l'image télévisuelle (caméra, écran...) pour
mieux en détourner et en questionner les fondements. Le visiteur
devient une composante a part entiere d'un systéme qui interroge
son image, sa représentation et son comportement devant une
perception manipulée par lartiste, mettant en avant le processus de
perception visuelle et physique, révélant la possibilité de faire appre-
hender le temps au visiteur a travers la retransmission de l'image.
Procédés également présents dans les dispositifs de cameéra-
surveillance.

4 Dans un second temps, les installations « post-cinématographiques »
de Jesper Just (né en 1974), artiste actuel, réactivent les codes de
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Iinstallation audiovisuelle. Les plus récentes ont permis de renou-
veler les questionnements liés au rapport au lieu et a 'espace du visi-
teur. Comme l'explique Catherine Elwes : « Quand linstallation a
émergeé comme une pratique définie de ses antécédents disparates, le
cadre architectural est devenu un facteur majeur dans la conception
et lexécution du travail. » (2015, p. 12) Ainsi, I'exposition Servitudes?
de Just témoignait de ce dialogue entre installation audiovisuelle,
espace architectural et perception du visiteur. Projeté sur plusieurs
écrans disséminés dans le lieu d'exposition, le film de Just fait du visi-
teur le « monteur » d'une narration ambigué et hétérodoxe, créant
une « architecture spectatorielle de l'installation : le role déterminant
de l'appareillage de I'écran dans la gestion des interactions entre les
sujets voyants et les objets meédiatiques » (Mondloch, 2010, p. 23). Le
visiteur/spectateur prend ainsi conscience de son propre corps, de
son acte de vision et des autres visiteurs partageant l'espace de
I'ceuvre au sein de cette promenade « post-cinématographique »
(Bruno, 2012, p. 52).

Les installations proprioceptives
de Dan Graham

« La nouvelle situation des visi-
bilités vient de ce que, depuis
I'invention du cinéma et de la
télévision, un flux considérable
et toujours croissant de visibi-
litets sert simultanément le
monde de l'art et celui de la
consommation. »

Marie-José MONDZzAIN

(LImage peut-elle tuer ?, 2015,
p. 57)

5 Ce sont précisément ces visibilités, issues du cinéma et de la télévi-
sion, que Graham tente de faire émerger. Suite a son expérience en
tant que co-galeriste de la John Daniels Gallery 3, entre 1964 et 1965 a
New York*, il explique avoir « voulu personnellement critiquer non
seulement “l'art de la galerie” mais aussi le statut économique de la
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galerie » (Pagé, 1987, p. 33). Témoin du comportement a la fois des
visiteurs, collectionneurs et artistes, il réalise la nécessité pour
I'ceuvre d’étre envisagée comme une expérience en lien avec le lieu, il
explore « les connexions entre l'art et l'information, et se concentre
en particulier sur le role du dispositif médiatique dans la formation

5 », a travers un travail de la continuité et des

de la conscience
« processus perceptifs, subjectifs, basés sur la temporalité ». Dans les
années 1970, ce principe aboutit a la révélation a travers l'installation
d'une visibilité et d'une perception de « linvu » (Mondzain, 2015,
p. 45), a savoir le temps comme matiere et I'espace comme vecteur
proprioceptif dans ses installations vidéographiques reposant sur
l'effet de time delay. Face a I'enregistrement et a la retransmission en
quasi-instantané de sa propre image, le visiteur prend conscience de
sa propre existence percue par autrui : « Il est vrai que ce n'est pas
sans réticence que l'on entre dans un processus interactif en terrain
museal [...]. Limage du corps [...] est tout de méme ressentie comme
I'expérience présente du corps », écrit Monique Maza (1998, p. 105).
Graham explique la sensation de mouvement dans le corps comme
faisant partie du processus de perception en sappuyant sur les théo-
ries de James Gibson :

Un psychologue qui s'intéressait au fait que nous puissions découvrir
les choses visuellement en bougeant notre corps a un endroit spéci-
fique. Lexpérience visuelle se produit au cours d’'une période tres
étendue lorsque nous nous déplacons dans I'espace ©. (Moure, 2009,
p. 214)

6 Ainsi, Graham parvient a rendre perceptible le temps du déplacement
par le visiteur, d'un point de vue mental et physique. En s'intéressant
notamment au « passé immédiat » et a la possibilité de le faire appré-
hender au visiteur, il développe une pratique de time-based art : « Il
peut ainsi mettre en ceuvre ses expérimentations sur le temps, maté-
riau invisible et impalpable que le spectateur sera en mesure de
visualiser grace au décalage entre I'enregistrement et sa diffusion. »
(Roussel, 2011, p. 16) Graham s’inspire ici de Gregory Bateson, qui
aborde a la fois l'aspect socio-anthropologique, mais également
cybernétique de l'art. La prise de conscience et la perception du soi
passent par soi-méme et par autrui. Le corps est investi d'un role
dans le contact et la communication a l'autre, il est le lien vers le
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monde extérieur a travers son comportement, permettant I'explora-
tion des limites de la présence de I'étre et de sa connexion aux autres.
En effet, « Bateson s'intéressait a l'art dans la mesure ou il est un
moyen d’autoréflexivité agissant sur le mouvement de l'information
entre différents niveaux de systémes mentaux étendus’ » poursuit
De Bruyn. Ainsi, les théories de Gregory Bateson abordent l'autore-
flexivité de l'ceuvre, qui renvoie a son propre systeme de fonctionne-
ment, d'information, permettant de révéler le contexte au sein duquel
s'inscrit le visiteur. Lindividu est incorporé par lartiste dans un
systeme cybernétique élaboré selon une représentation topologique
des systemes mentaux. Graham compare ce systeme physico-
psychique au motif de la boucle de Mobius, un cercle continu qui
permet la rencontre de deux chemins interconnectés. Ce cercle
homéomorphe — en topologie ce sont deux espaces identiques mais
percus selon des points de vue différents —, ne possede en réalité
gqu'une seule et méme face. L'individu au cceur de la vidéo est a la fois
interne et externe au systeme, telle une construction mentale indivi-
duelle reflétant le monde.

7 Ce travail construit sur le principe de décalage temporel est rendu
possible principalement grace aux progres techniques du matériel
vidéo, qui connait alors une véritable avancée technologique mais
aussi artistique. En effet, dans les années 1960, les artistes (comme
Bruce Nauman ou Vivo Acconci) découvraient le matériel vidéogra-
phique et l'utilisaient principalement pour ses qualités intrinseques
(enregistrement et diffusion en direct). Graham décide de dépasser
ces propriétés immédiates et d'en dévoiler les possibles manipula-
tions et détournements. Cest notamment le cas pour les meéca-
nismes de time delay et de feedback (ou effet de retour sur I'image). La
série d'installations vidéos intitulée Time Delay Room fonctionne
d’'apres ces mécanismes. Comme leur dénomination lindique, ces
ceuvres sont composées de pieces abritant un dispositif vidéogra-
phique qui enregistre puis rediffuse 'image, du visiteur en l'occur-
rence, avec quelques secondes de décalage, établissant un premier
principe : le jeu perceptif mis en place avec limage
du visiteur/performeur.

8 Ces techniques sont employées par Graham pour la premiere fois en
1974 dans I'ceuvre Present Continuous Past(s) 8, qui génére une spatia-
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lisation du temps en créant un espace a l'intérieur de lI'espace. Cet
aspect est souligné par le titre de I'ceuvre qui, selon Jacinto Lageira,

laisse entendre différentes interprétations quant aux imbrications
temporelles présentes et passées : il peut s’agir d'un présent conti-
nuellement passé, d'un passé ou de passés continuellement
présent(s), ou encore d'un présent continuellement présent dans le
passé, ou d'un passé ou de passé(s) continuellement passés dans

le présent .,

9 Le résultat visuel de ces effets techniques est notamment la répéti-
tion du motif du corps, retransmis a quelques secondes d'intervalle
de son enregistrement, ce qui génere une simultanéité décalée,
créant un temps inhérent a I'action étendu a un présent continu dans
la retransmission différée. Ainsi, le processus de perception vécu par
le spectateur est modifi¢ a travers la présence vidéographique du
corps et sa transformation a limage. Les ceuvres créées grace a ces
procédés sont liées aux préoccupations pour l'espace social. Cet
espace est ici associé a celui de I'exposition qui place le visiteur au
sein des structures de I'ceuvre et suscite chez lui certaines réactions.
Present Continuous Past(s) 1? pose les principes de cette « série », qui
comporte l'utilisation du processus a la fois denregistrement et de
projection associé a un jeu de réflexion créé par des miroirs. Ceux-ci
recouvrent deux murs d'une salle, tandis que le troisieme mur est
compose d'un moniteur télévisuel permettant de diffuser les images
enregistrées par une caméra dissimulée. Selon Philippe Dubois,
l'artiste détourne un procédé utilisé dans la vidéo-surveillance :

Ce principe (tant exploité) est utilisé par Graham, mais avec une
perversion fondamentale qui lui permet finalement de s‘approprier

le temps. La perversion, techniquement parlant, c’est le dispositif du
retardement (time delay). Cest-a-dire que Dan Graham, au lieu d'user
de cette « classique » possibilité qu'offre le circuit fermé vidéo de
simultanéite, la captation et la diffusion, va en fait (ré)introduire un
retard entre les deux phases (comme en photographie ou au cinéma),
un retard certes léger, mais dont les conséquences, couplées au
paradoxe de la mise en abime, sont vertigineuses. (Dubois, 2011,

p. 49)
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En effet, alors que les artistes ont exploité les capacités de la vidéo a
travailler avec lenregistrement et la retransmission en direct,
Graham détourne ces avantages en introduisant un effet de retard
venant perturber la perception temporelle.

L'ceuvre permet au visiteur dexpérimenter son corps et ainsi de
prendre conscience de son existence a travers la retransmission de
son image enregistrée, certes décalée de quelques secondes, mais
aussi de son image reflétée en direct par le miroir. Ces deux systemes
lui renvoient une appréhension de lui-méme tant d'un point de vue
spatial que temporel, qui a pour but de susciter chez ce dernier une
réaction, une réflexion a la fois physique, psychologique et proprio-
ceptive. Les propriocepteurs sont des senseurs qui permettent de se
localiser dans l'espace, de prendre conscience de son corps et de sa
position dans lespace et détablir les limites entre son corps
et l'extérieur.

Thierry de Duve cite les propos de l'artiste qui décrit le principe de
ses oeuvres :

Les miroirs refletent le temps présent. La caméra vidéo enregistre ce
qui se passe immédiatement devant elle et tout ce qui est reflété
dans le mur-miroir opposé. Limage vue par la cameéra apparait huit
secondes plus tard dans le moniteur vidéo. Si le corps d'un specta-
teur n'obstrue pas directement la vision que l'objectif a du miroir d’en
face, la cameéra enregistre le reflet de la chambre et I'image reflétée
du moniteur (qui montre l'instant enregistré huit secondes aupara-
vant). Une personne regardant le moniteur voit sa propre image il y a
huit secondes, et le reflet du moniteur dans le miroir il y a huit
secondes de 13, ce qui fait seize secondes dans le passé. Il se crée une
régression infinie d'un continuum temporel dans un continuum
temporel dans un continuum temporel (toujours séparés par un
intervalle de huit secondes). (Duve, 2001, p. 54)

D’apres les expériences sur la mémoire a court terme menées par
Richard L. Gregory (Stemmrich, 2008, p. 106) en 1966, huit secondes
est la durée neurophysiologique maximale de celle-ci. Ainsi, avec ses
ceuvres « a retard », Graham souligne I'importance de la mémoire, a la
fois individuelle et collective, et par extension de l'histoire, et la
nécessité du souvenir, dont I'effacement a court terme est une méta-
phore de son effacement dans la mémoire collective. Il remet en
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cause l'existence du présent qui, au moment méme de sa réalisation,
appartient déja au passé et que le visiteur, dans son expérience de
I'ceuvre, percoit comme un futur immeédiat, un présent qui est sur le
point d’advenir.

Cette interrogation de la perception est, dans certaines installations,
poussée a son paroxysme comme dans Two Viewing Rooms!! (1975),
composée de deux salles communiquant par un miroir sans tain, dont
I'un des deux cOtés est transparent. Dans la salle A, une caméra enre-
gistre ce qui se déroule de l'autre coté du miroir, tandis que dans la
salle B, un moniteur diffuse I'image enregistrée et le miroir renvoie
cette méme image en temps réel. Le visiteur situé dans la salle A est
placé dans une position quasi-voyeuriste face au visiteur de la salle B
confronté a sa double image, et dont les perceptions se voient
perturbées par le dispositif réflexif ainsi que par les modifications
d’échelle et d’angles de vue engendrées par le moniteur et le miroir.
Selon Thierry de Duve, le miroir fait référence en psychologie au
fameux « stade du miroir », théorie développée par Jacques Lacan
(1949, p. 449-45512), qui peut étre appliquée aux ceuvres de Graham.
Confronté a sa propre image, parfois modifiée, le visiteur se voit et
existe parce quil est vu et prend conscience de sa propre altérité.
L'ceuvre développe chez lui un systeme de pensée réflexive d'un sujet
qui se regarde a travers son image. Loeuvre révele ainsi la conscience
de soi. Les « miroirs [...] deviennent des vecteurs privilégiés d'une
mise en abime de la vision et d'une quéte immateérielle de pure visua-
lité » (Poirier, 2013, p. 48).

Si les ceuvres de Graham sont aujourd’hui assez bien connues et ont
été exposées a plusieurs reprises, on oublie bien souvent l'aspect
novateur quelles pouvaient revétir dans les années 1970 : a la fois la
manipulation et non la simple application des possibilités techniques,
l'effet produit sur les visiteurs par le dispositif d'enregistrement et de
retransmission, l'attraction nouvelle suscitée par la vision de sa
propre image sur I'écran telévisuel et, de plus, dans l'espace de I'expo-
sition. Clest pourquoi ce type d’installation historique permet de
mieux appréhender les installations audiovisuelles actuelles comme
celles de Just qui en réactive certains aspects.
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Les promenades « post-
cinématographiques » de
Jesper Just

« Suspendre le sens pour esquiver la transparence : au-dela des
conditionnements et des clichés se dégage un lieu paradoxal ou la
volupté peut étre insupportable et ou le mensonge connait une
étrange beauté » écrit T'historien d’art Fabien Danesi (2015, p. 39),
pour décrire les ceuvres de l'artiste danois Jesper Just dans le cata-
logue de l'exposition intitulée Servitudes qui S'est tenue au Palais de
Tokyo en 2015. La servitude est la nécessité, l'obligation ressentie
comme une limitation, une atteinte a sa propre liberté, mais cest
également l'état de dépendance complete dans lequel se trouve une
personne par rapport a une autre. Et ce sont ces états dans lesquels
vont se trouver a la fois les personnages des films qui composent
Iinstallation et les visiteurs de I'exposition.

Plus que des espaces, ce sont des lieux quiimagine et concgoit
« l'artiste-cinéaste » (Michaud, 2012, p. 17) Jesper Just dans ses instal-
lations audiovisuelles. Des lieux complexes, ambigus sur les écrans,
entre les écrans et en dehors des écrans. Le « lieu » est le point de
départ de la création et de la mise en espace. Nous allons examiner
ici de quelle maniere Just s'intéresse a I'histoire et au tissu social de
l'espace d'exposition pour concevoir ses projets, comme ce fut
notamment le cas de Servitudes. Lampleur du dispositif permet de
mettre le visiteur en situation et de lui faire prendre conscience de
son propre corps dans un lieu quil partage avec l'ceuvre, et ainsi
d’aborder les notions de « capacitisme » (Jaffres, 2015, p. 64) et
d’autonomisation. Lartiste tente d'élargir I'espace d’exposition et le
transforme en différents lieux de passage vers un monde imaginaire,
a partir de constructions réelles.

Ces lieux participent ainsi a une certaine forme de déréalisation des
corps : une altération de la perception ou de l'expérience du monde
extérieur qui parait étrange, irréelle, une expérimentation du doute a
la fois physique et mentale. Ce sont des lieux d'un art de 'expérien-
tiel, du corps vivant et du corps comme agent de la création permet-
tant d'envisager de nouveaux lieux, qui peuvent étre qualifiés dans le
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cas de l'exposition de Just de « post-cinématographiques », terme
défini par Andrew Uroskie :

Plutot que simplement proposer une étude des conditions maté-
rielles de projection au sein de l'espace littéral (le paradigme anti-
illusionniste), ou une attention totalisante de I'espace narratif de
limage cinématographique considérée comme un monde en soi, une
analyse post-cinématographique explore la conjonction et I'imbrica-
tion de ces deux modeles a travers la forme hybride de I'installation
de I'image en mouvement '3,

Le visiteur se trouve piégé comme dans un lieu dexposition
fictionnel. 1l est invité a pénétrer dans les sous-sols et a arpenter
larmature métallique menant au fur et a mesure aux écrans diffusant
chacun un film autonome de neuf minutes, mais faisant partie dun
ensemble cohérent et interconnecté, telles les scenes d'un seul et
méme film. Chaque film participe a la création du lieu architectural
de l'exposition mais met également en scene l'architecture urbaine
new-yorkaise, et plus précisément le One World Trade Center, créant
un lieu immanent a l'espace filmique, dans et autour du batiment
choisi pour son potentiel émotionnel et son existence architecturale.
Telle une « prothése » urbaine, un membre fantdome, symbole
d’absence et de perte, de douleur, un rappel des absents, le batiment
est aussi le symbole d'une certaine résilience, permettant de consi-
dérer la ville comme un corps, blessé, meurtri et en quelque sorte
« réparé ».

Ainsi, a mesure que le visiteur s'enfonce dans les dédales du Palais de
Tokyo, les écrans révelent les parties les plus €levées de la tour. Dans
le premier film, une jeune fille' atteinte de la maladie de Charcot-
Marie-Tooth — maladie neurologique qui affecte les systemes
nerveux et moteurs — essaie de jouer une étude pour piano dans un
espace simulant une grotte, alors que le second propose un gros plan
sur les cordes du piano en vibration. Le troisieme film fait apparaitre

15 contrainte dans ses

le second personnage, une jeune femme
mouvements, dans un espace clos et oppressant, dont elle ne semble
pas pouvoir sextirper, situé quelque part dans les espaces inférieurs
de l'immeuble. En plan fixe, le quatrieme film se concentre sur les
ascenseurs du hall d’entrée de la tour, s'ouvrant et se fermant inlassa-

blement. Dans le cinquieme film, le spectateur retrouve la jeune fille



Des installations proprioceptives de Dan Graham aux promenades « post-cinématographiques » de
Jesper Just

21

22

qui cette fois-ci tente d'inscrire une marque a l'aide d'un caillou sur la
facade vitrée du rez-de-chaussée. Puis le sixieme film revient sur la
jeune femme qui tente de manger un épi de mais, limitée dans son
action par un appareil de rééducation imposé a ses mains. Un jeu de
regard fuyant s'installe avec le spectateur au cours de cette scene.
Puis cette derniere, dans le septiéme extrait, se situe a l'intérieur de
I'un des appartements construits dans les étages supérieurs, et
regarde T'horizon dessiné par l'architecture new-yorkaise. Enfin, le
dernier film offre un travelling sur I'un des derniers étages, proposant
une vue panoramique de la ville derriere les vitres. Cette élévation
inversée est imposée au visiteur par le biais du sous-sol, espace
atypique dans sa construction, du fait des différences de hauteur
sous plafond, de un a dix metres, un espace difficile, presque
dysfonctionnel. « Jai choisi de recréer la sensation de la spéléologie
dans l'espace dexposition. Lidée du lieu de tournage m'est aussi
venue du parcours de l'espace dexposition », explique lartiste
(Jaffres, 2015, p. 62). La localisation du film et donc sa narration vont
ainsi découler du lieu de I'exposition prévu.

Mais ce dernier est aussi un lieu chargé dhistoire : en effet,
2000 pianos ayant appartenu a des familles juives auraient été volés
et stockés dans les sous-sols du Palais de Tokyo pendant la seconde
guerre mondiale, ce qui a également participé a la création d'une

16 euvre reliant les lieux de

ceuvre sonore et musicale jouée au piano
I'exposition comme les personnages et l'architecture des films, et
dont on peut dire qu'elle sculptait I'espace. Le dispositif est construit
par 120 metres de rampes meétalliques et les 230 metres de tissu
utilisés comme écran et comme rideau de séparation des espaces.
Dans ce cas précis, Just fait appel a 'accrochage atypique des écrans
et a leur taille imposante dans le lieu d'exposition : « I'écran fonc-
tionne comme une entité sculpturale a part entiere et fait précisé-
ment prendre conscience au spectateur des volumes » explique
Giuliana Bruno (2012, p. 51). Les écrans ne sont pas simplement
disposés les uns a coté des autres et ne reprennent pas non plus le
dispositif cinématographique. IlIs sont dispersés dans tous les espaces
du Palais de Tokyo, suspendus a des hauteurs différentes et la projec-
tion se fait parfois méme en recto/verso.

Cette structure permet a lartiste d’'aborder le théme de la place du
handicap dans la société et la notion de « capacitisme » (Jaffres, 2015,
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p. 64), discrimination envers les handicapés, incarnée par les deux
personnages féminins et mise en rapport avec la « prothese urbaine »
(Jaffres, 2015, p. 63) représentée par le batiment. Ainsi le parcours
met en difficulté le visiteur non handicapé dans sa circulation et ses
déplacements. Le corps bien portant est ainsi géné dans son parcours
au sein de l'exposition par l'appareillage metallique, mais peut égale-
ment reconquérir son indépendance, redevenir autonome, notam-
ment s'il accepte de se laisser guider par le parcours et les différents
écrans, ainsi que par la musique. Il n'est pas nécessaire de chercher
un parcours défini ou un mode de circulation « conventionnel », mais
il faut plutot se laisser aller a la déambulation.

Cette « promenade post-cinématographique », comme la qualifie
Giuliana Bruno (2012, p. 52), permet a travers les écrans d’« interroger
une forme plus vaste d'expérience spatiale » (Bruno, 2012, p. 65).
Selon Giuliana Bruno, elle inscrit I'ceuvre de Just dans l'histoire de
I'exposition et de la projection, et notamment de celle des pano-
ramas du xix® siécle !, véritables lieux de révélation et d’expérience
perceptive et cognitive. Lartiste utilise la capacité du film a rendre le
mouvement tout en questionnant la place du spectateur vis-a-vis de
I'écran, dans sa mobilité ou dans son statisme. Ce travail de déploie-
ment d’écrans multiples avait déja été expérimenté par l'artiste lors
de l'exposition du film This Nameless Spectacle en 2011 au MAC/VAL.
Deux projections panoramiques étaient disposées en vis-a-vis, obli-
geant a choisir ou le regard devait se porter. Ne permettant pas
d'embrasser la projection totale, le dispositif fragmentait le récit
porté par les images. Le spectateur y est « non plus face a I'écran,
mais bien entre les écrans » (Martin, 2015, p. 39), ce qui « amene le
public a se regarder voir » (Martin, 2015, p. 40). La multiplication des
écrans implique donc limpossible simultanéité de la perception
visuelle, rappelant toujours un peu plus les limites de nos propres
capacités visuelles, physiques et mentales. Malgré cette complexité
structurelle, narrative et d'appréhension imposée aux visiteurs, para-
doxalement, Just offre une liberté et une possibilité que le cinéma
contemporain n'avait jamais permises. Cette dialectique incapa-
cité/possibilité fait écho aux deux personnages du film, 'une qui
tente de surmonter son handicap, la seconde qui apparait comme
Iincarnation d’'une idée de la beauté et de la perfection, mise dans des
situations de difficultés physiques. Remise en question dans sa
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« capabilité », elle renvoie a l'obsession sociale de beauté et
de jeunesse.

Pour conclure, I'installation tripartite de Just, a la fois visuelle, sonore
et architecturale, dans son pouvoir dengendrer des lieux et de
révéler des corps, résonne étrangement avec certaines des théories
de Michel Foucault. Selon Tl'auteur, notamment dans Surveiller
et Punir (1993), les conventions spatio-temporelles induites par les
lieux transforment le comportement humain, témoignant de sa
détermination sociale par la fonction du lieu, ce dont l'auteur donne
un exemple historique : le systéme panoptique créé par Jeremy
Bentham, en 1780 (Voorhies, 2009, p. 10-11). Ce systeme rend possible
linfluence du regard porté par un surveillant sur un individu lorsqu’il
évolue dans un lieu, un espace qui va de fait participer a la construc-
tion de cet individu et contribuer a la mise en place d'une société
disciplinaire et d'un contrdle social. C'est plus encore le cas des
ceuvres de Graham qui mettent en avant les relations interperson-
nelles et sociales des individus (Mari, 1993, p. 31-36). Comme Just,
Graham ne s’intéresse pas seulement au rapport du visiteur avec
I'ceuvre, mais également a la capacité de I'ceuvre a créer une dyna-
mique entre les différents visiteurs. Graham s’appuie a la fois sur les
théories phénoménologiques et sur celles du comportementalisme.
Détournant les outils des systemes de surveillance — le miroir sans
tain et l'enregistrement vidéographique — au profit d'une réflexion
artistique interrogeant les rapports entre intérieur/extérieur,
public/privé, par le biais d’actions privées prenant place dans l'espace
public et suscitant parfois des renversements de comportement.

Les deux artistes cherchent sans cesse a dévoiler « I'invu », a rendre
perceptible les interstices du temps et de I'espace dont le visiteur n'a
pas toujours une pleine conscience, ou qu'il estime comme acquis. Au
sein du groupe ou en tant qu'individu, le visiteur voit certaines de ses
certitudes remises en cause par les expériences phénomenologiques
et proprioceptives. Dans la mise en espace, a travers les pieces qu'ils
mettent en place, les artistes font appel a la capacité imaginative du
spectateur. Cependant, il convient de noter que cet espace existe
quelque part entre le spectateur et I'écran, a lintérieur méme de
lécran, a sa surface imageante, mettant a mal la perception, le
ressenti de « la présence invisible dans l'espace de l'installation » écrit
Hans Belting (2004, p. 148). En créant des lieux a partir d’espace réels,
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architecturaux, mais qui produisent une fiction imageante, en propo-
sant une nouvelle forme de cinéma, Just positionne son ceuvre dans
une zone intermédiaire, a la fois isolée et pénétrable et qui sest
adaptée a une nouvelle forme dart et a un nouveau régime de
contemporanéité. Son ceuvre fait de l'artiste un activateur d’imagina-
tion et de lieux a réinventer. Capable de révéler a travers la percep-
tion le temps comme essence de I'étre, puisque nous existons dans le
temps, il fait de l'installation une machine de vision et « une machine
du ressenti » physique. Linstallation revét un pouvoir sensoriel et
expérientiel, connectant notre regard dans différents espaces, telle
une surface de transition, de création d'atmosphere et d’affect.
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ABSTRACTS

Francais

Lémergence de linstallation au milieu du xx® siecle se fait de maniere
concomitante avec l'art de la performance et de la vidéo. Les artistes de
Iinstallation se sont donc emparés de 'image en mouvement et ont déve-
loppé des dispositifs au caractere performatif vis-a-vis du visiteur. Dans les
années 1970, Dan Graham révele la visibilité et la perception d’'un « invu », a
savoir le temps comme matiere et 'espace comme vecteur proprioceptif
dans ses installations vidéographiques reposant sur l'effet de time delay.
Face a 'enregistrement et a la retransmission en décalé de sa propre image,
le visiteur prend conscience de son existence et de son rapport aux autres.
Plus récemment, les installations « post-cinématographiques » ont permis
de renouveler ces questionnements. Lexposition Servitudes de Jesper Just
témoigne de ce dialogue entre installation audiovisuelle, espace architec-
tural et perception du visiteur. Projeté sur des écrans, disséminé dans les
sous-sols du Palais de Tokyo, le film de Just n'est visible que par fragments,
le visiteur devenant le « monteur » d'une narration ambigué et hétérodoxe,
et devant pour cela se déplacer a travers les enchevétrements de rampes
métalliques, créant une « architecture spectatorielle de l'installation ».

English

The emergence of installation art in the middle of the twentieth century is
concomitant with the art of performance and video. The artists therefore
took possession of the moving image and developed devices with a
performative character vis-a-vis the visitor. In the 1970s, Dan Graham
manifests the visibility and the perception of an “invu” which is time as
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matter and space as a proprioceptive vector in his video installations based
on the effect of time delay. Faced with the recording and retransmission of
his/her own image, the visitor becomes aware of his/her existence and its
relationship to others. More recently, the “post-cinematographic” installa-
tions made it possible to investigate anew these questions. The exhibition
Servitudes by Jesper Just testify of this dialogue between an audiovisual
installation, an architectural space and the visitor’s perception. Shown on
screens, scattered in the basements of the Palais de Tokyo, the film of Just
was visible only in fragments. Hence the visitor became the “editor” of an
ambiguous and heterodox narration. To do so he/she had to move through
the entanglements of metal ramps, creating a “spectatorial architecture of
the installation”
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