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Introduction

Les installations audio-visuelles contemporaines se conforment a un ensemble de régles
tant du point de vue de leur contenu que de celui de 1’agencement et de la nature de leur
dispositif. Cependant, au regard de la diversité du paysage artistique contemporain, il apparait
que les installations se distinguent toujours les unes des autres. En effet, chaque artiste sur base
de son propre projet artistique, mais aussi de son vécu et de ses sources d’inspiration apporte
une part d’originalité a I’installation qu’il réalise. De méme, les diverses installations d’un
méme artiste ne sont pas toujours comparables les unes aux autres que cela soit dii a un
changement de projet artistique, a la mise en place d’un dispositif différent ou encore a
I’exploitation d’un nouveau sujet.

L’artiste new-yorkais Tony Oursler, innovateur dans le domaine de I'art vidéo!, ne
déroge pas a larégle avec la création de son Influence Machine. Cette installation audio-visuelle
destinée a étre mise en place en extérieur, présentée pour la premicre fois au Madison Square
Park de New York en octobre 20002, respecte aussi certaines normes, ce qui permet de la
qualifier d’installation. Mais, outre cela, elle posséde également sa propre singularité : la
manicre dont elle est congue par 1’artiste lui apporte diverses particularités, la premiere étant le
fait qu’elle se déroule dans un parc, a 1’extérieur du musée ou de la galerie. Un autre exemple
de spécificité est celui de la thématique qui se voit fortement influencée par le vécu familial de
I’artiste ainsi que par ses trés nombreux centres d’intéréts. Par le biais de toutes les particularités
qui caractérisent I’ Influence Machine, Tony Oursler fait de son installation une ceuvre complexe
qui dispose de multiples facettes pouvant paraitre parfois ambivalentes : une installation a la
frontiere entre le son-et-lumiére et I’ceuvre d’art, dont la thématique est partagée entre actualité
et histoire et dont le dispositif trés actuel prend pour source d’inspiration des appareils
historiques.

Un ouvrage exclusivement dédi¢ aux représentations de 1’Influence Machine qui ont eu
lieu en 2000 a New York et a Londres a été édité par Gerrie van Noord®. Il contient des
représentations de 1’Influence Machine, ’Optical Timeline, une autre ceuvre d’Oursler,
quelques articles majoritairement consacrés aux thématiques suivies, mais surtout une

interview de I’artiste au sujet de la conception de son installation. Au vu de I’existence de cet

! https://www.lissongallery.com/artists/tony-oursler, consulté en date du 11 aott 2018.

2 https://www.artangel.org.uk/project/the-influence-machine/, consulté en date du 11 aott 2018.

* NooRD Gerrie van (ed.), Tony Oursler The Influence Machine, London/New York, Artangel and Public Art
Fund, 2000.




ouvrage, nous avons fait le choix de ne pas nous concentrer uniquement sur un aspect tel que
les thématiques et de mener une analyse qui puisse mettre en exergue plusieurs aspects de
I’installation. En outre, bien que cela n’y soit pas formulé en toutes lettres, les documents
existants sur 1’Influence Machine nous révelent qu’une grande attention est accordée au
spectateur. C’est pourquoi au cours de notre analyse, le propos sera toujours en partie axé sur
la figure du spectateur afin de voir comment celui-ci prend place par rapport aux diverses
facettes de I’installation et comment il participe lui aussi a sa singularité.

Ce travail de fin d’études sera donc composé de 4 chapitres. Le premier concernera
d’une part I’artiste, Tony Oursler et plus particulierement certains éléments de son passé
familial ainsi que ses centres d’intéréts dont 1’influence se fera sentir tout au long de 1’analyse
de I’installation. D’autre part, ce premier chapitre sera consacré aux autres travaux réalisés par
Oursler qui entretiennent des similarités avec 1’ Influence Machine ainsi qu’a I’ Optical Timeline,
une ligne du temps également réalisée par I’artiste simultanément a 1’installation. Le deuxiéme
chapitre comportera deux parties dédiées a I’ Influence Machine elle-méme et a son rapport a la
définition d’installation audio-visuelle : en premier lieu sa description et en second lieu
I’examen de ses thématiques qui nous menera a la question des objectifs recherchés par Iartiste
a travers I’installation. Le troisiéme chapitre abordera, quant a lui, un aspect plus historique en
analysant dans quelle mesure /’Influence Machine est inspirée de divers appareils d’optique,
présents sur I’Optical Timeline. Cette analyse sera réalisée sur base d’un ouvrage de Jonathan
Crary, Techniques of the Observer, consacré a I’histoire de la vision dans lequel il est question
de ces divers appareils d’optique et des modes de visions qui les engendrent. Le quatriéme
chapitre sera enticrement dédié¢ a la figure du spectateur. Bien qu’il soit I’objet d’une grande
attention tout au long de ’analyse, ce dernier chapitre précisera encore la figure du spectateur
de I’ Influence Machine. Pour ce faire, le quatrieme chapitre sera divisé en 3 points : le premier
traitera de la relation liant le spectateur aux thématiques de I’installation, le deuxiéme précisera
sa particularité principale et le troisiéme le comparera au spectateur de cinéma, un autre type

de projections contemporaines des installations audio-visuelles.



1. Tony Oursler, ses influences et ses ceuvres

1.1 Biographie de Tony Oursler

Tony Oursler est un artiste né a Nyack, une ville de I’Etat de New York, en 19574, Alors
qu’en 1979 il est diplomé du California Institute of Arts (CalArts), ses installations sont tres
vite considérées comme innovatrices dans le domaine de I’art vidéo du début des années 1980
a New York®. Si ses ceuvres sont ainsi considérées, c¢’est parce que dés le milieu des années
1980, et plus précisément en 1984 avec la mise en place de son installation L7-L5, Tony Oursler
oriente totalement sa pratique de la vidéo vers des installations dans I’espace et laisse de coté
les projections sur de simples écrans plats comme celui de la télévision. Par ses installations
dans I’espace, Oursler entend donner une place plus grande au spectateur qui a alors le loisir de
prendre place et de circuler au sein de celles-ci constituées de projections sur différents supports
tels que des objets ou des éléments prenant place dans 1’espace urbain®. Chacune de ses
installations est différente des autres, cependant, elles disposent d’une base commune : Tony
Oursler réalise des projections non pas seulement visuelles, mais audio-visuelles et il met ainsi
en place des dispositifs multimédias’. Quant aux sujets abordés par Oursler a travers la mise en
place de ses installations, ceux-ci sont divers, mais ils sont toujours liés, d’une certaine fagon,
au grand intérét de Dartiste pour la science et pour le spiritisme®. Ainsi, les nombreuses
installations qu’Oursler a pu réaliser ont en grande partie été influencées par ses centres
d’intéréts dont la science et le spiritisme font partie, mais aussi ’art, les technologies, la magie,
etc. Ces intéréts sont d’ordre personnel, cependant, bon nombre d’entre eux sont également dus
au passé familial de Tony Oursler qui constitue donc également une influence majeure pour

I’ artiste.

4 GIELEN Denis (dir.), Tony Oursler/ Vox Vernacular : une anthologie, Bruxelles, Fonds Mercator, 2013, p.9.
5 https://www.lissongallery.com/artists/tony-oursler, consulté en date du 10 juin 2018.

¢ GIELEN Denis (dir.), op. Cit., p.10.

7 https://www.lissongallery.com/artists/tony-oursler, consulté en date du 10 juin 2018.

8 Idem.




1.1.1 La famille de Tony Oursler

De son nom complet Charles Fulton Oursler III, Tony Oursler est le petit-fils de Charles
Fulton Oursler, un écrivain catholique particuliérement croyant’. Cette dévotion pour le
catholicisme ne se limite pas aux pratiques religieuses habituelles, mais se refléte dans son
écriture. 11 est ainsi I’auteur d’un roman intitulé 7he Greatest Story Ever Told qui consiste en
une réinterprétation de La Bible. Bien qu’étant auteur de plusieurs livres, picces et scénarios,
ce livre est celui qui eut le plus grand succes parmi ceux écrits par le grand-pere d’Oursler au
point d’étre adapté en un film par le réalisateur George Stevens'®. En outre, il était également
actif dans la publication d’un magazine religieux intitulé Guideposts en tant que conseiller du
rédacteur de celui-ci : le pasteur Norman Vincent Peale!!, tandis que sa femme, la grand-mére
d’Oursler, Grace Perkins en était I’éditrice!2. Tony Oursler n’a pas connu ce grand-pére si dévot,
celui-ci étant mort en 1952!3, mais il en va de la méme dévotion chez le pére d’Oursler, nommé
Junior. Egalement fort croyant, il fut le fondateur d’un magazine pour lequel il fut rédacteur,
nommé Angels on Earth, et ce aprés avoir contribué, a I’instar de ses parents, a la publication
du magazine Guideposts en tant que rédacteur en chef'4. 1l s’agit d’un magazine qui était publié
mensuellement et racontait des récits d’apparitions divines qui étaient présentées non pas
comme des fictions, mais comme des événements s’étant réellement déroulés'>.

Tony Oursler, quant a lui, ne se présente pas comme une personne croyante. Cependant,
il affirme lui-méme 1’importance de ces croyances familiales sur sa personne : « It's intense [...]
you can't get rid of it »'. En effet, étant issu d’une famille dans laquelle la religion catholique
est profondément ancrée, Oursler a recu une éducation conforme a celle-ci par divers éléments
dont certains, s’ils peuvent sembler anodins au premier abord, se révelent, en réalité, influents
pour I’artiste. Ainsi, par exemple, dans un article consacré a la présence du spiritisme dans
I’ceuvre d’Oursler, Carlo McCormick signale que certaines ceuvres de Tony Oursler font écho
aux émissions a destination des enfants passant sur les chaines de télévision chrétiennes. Les

protagonistes de ces émissions étaient fort souvent des ventriloques accompagnés de leurs

 NaDIS Fred , « Des anneaux chinois et des lanternes magiques : le gothique familial de Tony Oursler », in
EccLES Tom e.a. (ed.), Imponderable: the archives of Tony Oursler, Ziirich, JRP/Ringier, 2015, p. 561.

10 McCormick Carlo, « The Pathology of Projections and Cynical Spiritualism », in NOORD Gerrie van (ed.),
Tony Oursler The Influence Machine, London/New York, Artangel and Public Art Fund, 2000, p. 64.

"' NADIS Fred , op. cit., p. 561.

12 Ibid, p.570.

13 Ibid, p.561.

Y Ibid, p. 570.

15 McCormick Carlo, op. cit., p. 64.

16 Idem.



marionnettes, une thématique qui se retrouve dans certaines ceuvres d’Oursler telles que Switch,
une installation ou des visages sont projetés sur des poupées de chiffon qui se mettent a produire
des sons ou a parler!’. En outre, si Oursler n’est pas croyant, de par son contexte familial, il a
¢été en contact permanent avec des personnes qui 1’étaient, ce qui s’est révélé avoir deux
conséquences majeures pour lui. D une part, cela a constitué le point de départ chez Oursler
d’un intérét pour la propension de I’Homme a inventer des figures pourtant invisibles pour I’ceil
humain et a avoir foi en celles-ci. D’autre part, cela a amené 1’artiste a concevoir 1’art comme
une religion par la capacité de celui-ci a représenter des figures inexistantes et a jouer des

croyances de son public '8,

Outre I’aspect religieux, Tony Oursler a également été influencé par d’autres éléments
constitutifs de son passé familial. C’est notamment le cas du lien existant entre sa famille, la
magie et le spiritisme. En effet, le grand-pére de Tony Oursler n’a pas toujours été cet écrivain
dévot décrit ci-dessus. Avant de se tourner vers la religion et de se convertir au catholicisme
dans les années 1940, a coté de son métier d’écrivain, il était également magicien!® sous le
pseudonyme Samri Frikell, contraction des noms de deux magiciens qu’il admirait : Samri
Baldwin et Wiljalba Frikell?’. 1l était ’ami du magicien Harry Houdini aux c6tés duquel il
entendait dénoncer les pratiques des faux médiums. Dans la période d’aprés-guerre durant
laquelle Fulton Oursler exercait en tant que magicien, les médiums étaient de plus en plus
nombreux ainsi que les séances de spiritisme qui se multipliaient, attirant le public en prétendant
communiquer avec 1’au-dela, aussi bien en privé que lors de spectacles. Les magiciens comme
Harry Houdini, Oursler et d’autres présentaient alors leurs propres spectacles comme des
processus de démythification en dénongant et en se moquant des pratiques de ces médiums?!.
Grace a son métier d’écrivain, il écrivit également a ce sujet a travers des articles, mais surtout
a travers la rédaction d’un livre intitulé Spirit Mediums Exposed. 1l ne s’y montrait pas
totalement opposé a I’idée qu’existe une véritable forme de spiritisme, ayant souvent participé
lui-méme a des séances et en avouant croire en 1’existence d’une vie aprés la mort. Cependant,
il voulait dénoncer dans son livre , de la méme maniére que par les spectacles de magie, les

faux médiums en dévoilant notamment leurs pratiques et le fonctionnement des objets utilisés

17 Ibid, pp. 64 et 65.

'8 Ibid, pp. 64-66.

Y NADIS Fred , op. cit., p. 569.
2 Ibid, p. 566.

2! Ibid, pp. 565 et 566.



par ceux-ci ainsi qu’en se moquant quelque peu de ceux qui y croyaient??. Dans ce mouvement
de démythification, le grand-pére d’Oursler s’en prit également aux « photographies spirites »**
qui rencontraient un tres vif succes a 1’époque et étaient supposées représenter des fantomes,
des fées et autres créatures surnaturelles. La dénonciation de ces photographies reposait surtout
pour Fulton Oursler dans son opposition aux propos tenus par I’un de ses amis I’écrivain Arthur
Conan Doyle qui désignait celles-ci comme authentiques ainsi que toutes les autres formes de
spiritisme®*.

Alors que le dévouement religieux semblait toucher les deux générations de la famille
Oursler précédent celle de Tony, il n’en va pas de méme pour la magie et le spiritisme qui ne
semblent pas étre des sujets auxquels le pere d’Oursler s’est intéressé. Malgré cela, la magie et
plus encore le spiritisme font partie des sujets auxquels Oursler a accordé une grande attention
et desquels I’artiste s’est inspiré pour la réalisation de plusieurs de ses ceuvres. La raison en est
que Charles Fulton Oursler avait rassemblé un grand nombre de documentations, dont les
« photographies spirites »*°, liées a ses expériences de démythificateur. Ces images et
documents, apres lui avoir été montrés a plusieurs reprises durant son enfance, ont trouvé une
place centrale dans les archives rassemblées par Tony Oursler auxquelles il a ajouté ensuite
d’autres images de ce type, par exemple, des images d’ovnis?¢. De plus, bien qu’avouant étre
trop sceptique pour se livrer lui-méme a des expériences de spiritisme ou pour croire en la
véracité des telles photographies, il n’en développe pas moins une curiosité accrue pour ces
phénomeénes?’. 1 lui est ainsi arrivé de rencontrer des médiums dans le but d’observer leurs

pratiques et de les enregistrer?®,

22 Ibid, pp. 566-567 et 569.
2 Ibid, p. 568.
24 Ibid, pp. 568 et 569.
3 Ibid, p. 568.
26 _ Ibid, p. 562.
- EccLES Tom, HOFFMANN Maja et RUF Beatrix, « La vie dans les archives », in ECCLES Tom e.a. (ed.),
Imponderable: the archives of Tony Oursler, Ziirich, JRP/Ringier, 2015, p. 516.
27 NaDIs Fred, op. cit., p. 573.
28 NERI Louise, « Smoke and Mirrors: Tony Oursler’s Influence Machine. A conversation between Tony Oursler
and Louise Neri », in NOORD Gerrie van (ed.), Tony Oursler The Influence Machine, London/New Y ork,
Artangel and Public Art Fund, 2000, p. 60.



1.1.2  Les centres d’intérét de Tony Oursler (religion, magie, psychanalyse, sciences,

optique, etc.)

La religion, le spiritisme et la magie mis a part, Tony Oursler a trouvé de I'intérét et de
I’inspiration pour ses ceuvres dans deux autres disciplines : les arts et les sciences.

La premiére peut étre considérée comme le centre d’intérét majeur d’Oursler, d’une part car
il en a fait son métier et d’autre part car c’est via son art qu’Oursler enrichit et transmet ses
connaissances sur I’ensemble des sujets qui I’intéressent et I’inspirent®®. Son attirance pour I’art
lui est venue tres tot et il fut soutenu par sa famille. Ce fut en particulier le cas pour Zita Mellon,
sa tante qui, en tant que professeure d’art, lui apprit la sculpture et la peinture. Son pére joua
¢galement un réle dans son éducation artistique en lui permettant de rencontrer des artistes tels
que Salvator Dali. En outre, il se créa lui-méme des contacts dans le milieu en travaillant dans
un magasin d’encadrement ou se rendaient de nombreux artistes. Cette attirance se concrétisa
par sa décision de réaliser ses études au California Institute of Arts ou il continua la peinture
tout en découvrant de nouveaux médiums tels que la vidéo. Il réalisa alors de nombreux projets
artistiques depuis ses débuts au sein d’un groupe de performance punk®® jusqu’a devenir
’artiste aux multiples ceuvres que nous connaissons aujourd’hui.

La seconde discipline a laquelle Oursler porte attention est la science qu’il expérimenta des
son enfance par des bricolages et des petites expériences’!. A la différence de I’art, avec le
temps, ce n’est pas une discipline qu’il va étudier et pratiquer, mais il va plutot tourner son
attention vers I’histoire de celle-ci, son lien avec la technologie et plus spécifiquement la
maniére dont les grandes découvertes scientifiques vont permettre le développement de
technologies nouvelles. Ainsi a partir d’un intérét pour la science, il va entreprendre des
recherches sur I’histoire de la technologie des médias qui lui semble avoir été délaissée a la fois
par I’histoire des sciences et par I’histoire de I’art*2. Bien que déja interpellé par la question de
I’histoire de la technologie des médias au cours de ses études au CalArts, ¢’est dans les années
1990, lors de la réalisation de son Optical Timeline qu’il va véritablement approfondir ce sujet.

Pour cela, il va se tourner vers I’histoire des technologies de 1’optique telles que la camera

2 NaDIs Fred, op. cit., p. 573.
301bid, pp. 571 et 572.

3 bid, p. 571.

32 NERI Louise, op. cit., pp. 56 et 57.



obscura ou la lanterne magique’® avec la volonté d’étudier ’histoire du médium qu’il utilise au
sein de ses installations : la projection*.

Ce qui intéresse également beaucoup Oursler dans I’histoire de ces technologies, c’est le
lien qu’entretiennent celles-ci avec leurs utilisateurs. C’est pourquoi, dans son étude de
I’histoire des technologies, il va particulierement s’investir dans la recherche sur ce qu’il
appelle les « technologies mimétiques »*>, ce qui lui permet de lier son intérét pour I’histoire
des technologies a un autre de ses centres d’intérét, la psychologie. En effet, Oursler désigne
des technologies telles que la télévision, la vidéo ou la radio comme des technologies
mimétiques qu’il définit comme des « extensions directes des états psychologiques »*¢ et qui
ainsi déclenchent une fascination chez leur public®”. Il méne cette réflexion non seulement d’un
point de vue historique en étudiant les réactions qui ont pu étre rencontrées lors de la création
de ces nouvelles technologies, notamment leur association a ’occulte®®. Mais, cela le méne
¢galement a observer les réactions provoquées chez le spectateur par les technologies qu’il
utilise dans ses propres ceuvres™.

En approfondissant 1’ensemble de ces sujets: 1’art, les sciences, la technologie, la
psychologie, la religion, la magie et le spiritisme, Tony Oursler s’est adonné a la dernicre de
ses passions qu’il nous faut mentionner ici. Il s’agit de sa passion pour les collections qui ne I’a
pas quittée depuis son enfance alors qu’il collectionnait divers objets tels que des pieces de
monnaie ou encore de cartes a jouer*’. Aujourd’hui, ses collections sont nombreuses et sont de
contenus divers : des photographies (collection entamée a partir de celles conservées par son
grand-pere), des livres sur divers sujets tels que la magie, des objets tels que des lanternes
magiques, des bandes dessinées, des photocopies, etc.*!. Ces collections se sont en partie
développées au cours des recherches menées par I’artiste lors de la création de ses divers projets
artistiques. Ainsi, ses passions, et notamment 1’art, ont pu étre considérées comme des moyens

pour I’établissement des collections. Cependant, elles constituent aussi une source d’inspiration

33 Napis Fred, op. cit., p. 572.
3% McCorwmiIck Carlo, op. cit., p. 66.
35 NERI Louise, op. cit., p.56.
36 Idem.
37 GIELEN Denis (dir.), op. Cit., p.11.
38 WARNER Marina, « “Ourself behind ourself, concealed...”: Ethereal whispers from the dark side », in NOORD
Gerrie van (ed.), Tony Oursler The Influence Machine, London/New York, Artangel and Public Art Fund, 2000,
p- 70.
39 NERI Louise, op. cit., p.57.
40 NADIS Fred , op. cit., p. 572.
41 Idem.
- EccLES Tom, HOFFMANN Maja et RUF Beatrix, op. cit., p. 515.



majeure pour Oursler dans la mise en place de ses installations*?. C’est le cas pour I’Influence

Machine, mais également pour bon nombre d’autres ceuvres de Tony Oursler.

1.2 Le projet artistique d’Oursler et la place de I’Influence Machine dans celui-ci

1.2.1 L’Influence Machine parmi ses projections

Tony Oursler a commencé a travailler I’art vidéo et les projections des son entrée au
CalArts dans les années 1970. Cependant, c’est a partir de 1984 que ses ceuvres vont
véritablement commencer a prendre de I’ampleur, tandis qu’il définit un projet artistique, fil
conducteur pour I’ensemble de ses réalisations. En effet, cette année-1a, Oursler va mettre sur
pied une installation nommée L7-L5, la premiere d’une grande série d’installations composées
notamment de projections, non plus seulement sur des écrans plats, mais dans 1’espace, sur
diverses surfaces*. Pour ’ensemble des installations qu’il réalise a partir de cette période, dont
I’ Influence Machine fait partie, 1’objectif artistique sera toujours le méme : « faire de la vidéo
un art total »*, ¢’est-a-dire qui sorte du contexte habituel de 1’écran et qui méle la conception
de vidéos projetées avec d’autres disciplines telles que, par exemple, la peinture ou encore le
théatre*>. En outre, I’une des particularités de I’Influence Machine est d’étre projetée dans un
espace extérieur, urbain sur le principe du son-et-lumiére et non pas dans un espace intérieur
comme beaucoup des installations d’Oursler. En cela, I’ Influence Machine peut étre assimilée
a plusieurs installations réalisées par Oursler pour étre projetées dans des villes sur des surfaces
diverses telles que des batiments ou encore des arbres. Nous pouvons par exemple en relever
plusieurs dans les années 2000 : Flutch en 2001avec la projection de figures sur un batiment de
Bregenz en Autriche, Sexta di Cifra a Barcelone en 2005, Blue invasion en 2006 dans un parc
de la ville de Sydney, AWGTHTGTWTA en 2008 a New York ou bien d’autres encore comme
Flow & Hong Kong en 2018, projection sur des arbres de personnes s’adressant aux
spectateurs®,

Avec cette derniére installation et comme c’est également le cas pour /’Influence

Machine, nous touchons a un autre aspect du projet artistique d’Oursler. Il s’agit de sa volonté

42 NADIS Fred , op. cit., p. 572.

43 GIELEN Denis (dir.), op. Cit., pp. 9 et 10.

4 Ibid, p. 10.

4 Idem.

46 https://www.tonyoursler.space, consulté en date du 22 juin 2018.




de concevoir des installations au sein desquelles les spectateurs puissent étre actifs*’. Le role
que joue le spectateur varie selon I’installation. Il peut aller d’actions concrétes comme 1’envoi
de sms (lors de la présentation de AWGTHTGTWTA en 2008, les spectateurs ont été amenés a
envoyer des sms qui €taient projetés simultanément a la vidéo) a une prise de conscience a la
fois de certains aspects du contexte culturel et social dans lequel vit public*®, et a la fois des
effets manipulateurs de ces projections sur le public®. L’Influence Machine, a ’instar de
beaucoup d’autres installations d’Oursler réalisées avant elle, est davantage a classer dans cette
seconde catégorie invitant le spectateur a pouvoir faire des liens avec le contexte social qu’il
vit au quotidien. Mais il s’agit 1a d’un aspect de cette ceuvre qui sera abordé en détails dans les

prochains chapitres.

1.2.2 L’Influence Machine, contemporaine de son Optical Timeline (Timestream: [

hate the dark, I love the light)

Si dans sa réalisation matérielle et dans le respect de son projet artistique global,
["Influence Machine peut étre comparée et rapprochée de plusieurs autres installations réalisées
par I’artiste, ce n’est, cependant, pas directement en lien avec celles-ci qu’elle a été pensée. En
effet, /’'Influence Machine a été mise en place par Tony Oursler simultanément a une autre
ceuvre, non pas une installation cette fois, mais une ligne du temps : Optical Timeline aussi
nommée Timestream : I hate the dark. I love the light.

Il s’agit d’une ceuvre qui a connu deux phases. La premiére est celle qui a été réalisée
en 1998 en vue d’une rétrospective au Williams College. 11 s’agissait de réaliser une ligne du
temps des différentes découvertes technologiques afin de mettre en évidence la maniére dont
celles-ci avaient de 1’impact les unes sur les autres® (cf. annexe 1). Toutes les évolutions
technologiques n’étaient pas visées, mais majoritairement celles qui avaient pu conduire a
I’établissement des « technologies mimétiques »°! comme la télévision et la radio. Sur la ligne
du temps se trouvait alors la mention de découvertes dans le domaine de 1’optique (en ce
compris les inventions relatives au film, a la photographie et a la vidéo) telles que la lanterne
magique, le stéréoscope, le télescope ou encore, plus tardivement, I’invention de ’hologramme

et du Portapak. Des découvertes dans d’autres domaines étaient également rapportées sur cette

47 GIELEN Denis (dir.), op. Cit., p.10.
“8 NERI Louise, op. cit., p.57.

4 McCormiIck Carlo, op. cit., p. 65.
S0'NERI Louise, op. cit., p.56.

U Idem.
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ligne du temps comme celles dans 1’électronique, la physique, la mécanique ou encore dans la
télécommunication. En outre, il a joint a cette ligne du temps diverses entrées liées a ces
découvertes, relevant d’autres de ses préoccupations : la religion, la philosophie ainsi que
I’occulte et le spiritisme. Par ces dernieres entrées, en apparence moins directement liées au
développement des « technologies mimétiques »*2, il abordait un autre aspect de sa
chronologie, davantage centré sur ’Homme et certaines de ses réactions (principalement celle
de considérer les nouvelles technologies comme liées au surnaturel®®) face au contexte du
développement des technologies et des médias.

Cet aspect de la ligne du temps a été encore davantage développé dans la seconde phase
qu’a connue celle-ci. Tony Oursler a en effet entrepris de développer la chronologie telle qu’il
’avait congue a la base lorsque le MoMa lui a demandé de réaliser un site internet®*. La ligne
du temps qui était donc a la base au format papier s’est vue diffusée par un autre médium, celui
du web, ce qui a amené Oursler a I’augmenter considérablement : la version papier représentait
un tiers de la version internet. Les nouveaux éléments qui sont venus agrémenter la ligne du
temps étaient majoritairement en lien avec des technologies plus récentes telles que le
développement d’internet et des ordinateurs. Cependant, de nombreuses entrées étaient, quant
a elles, en lien avec la psychologie dans cet aspect d’étude des réactions face aux technologies
nouvelles™.

Avec I’Optical Timeline, Tony Oursler a voulu aborder un pan de I’histoire culturelle
qu’il jugeait oublié, celui des technologies et des médias®. Pour cela, bien que possédant déja
une collection dont de nombreux objets ou textes pouvaient étre employés®”, il dit effectuer de
trés nombreuses recherches, chaque entrée étant accompagnée d’une note explicative ou d’une
citation ainsi que, dans certains cas, d’une illustration®®. C’est au cours de ces nombreuses
recherches que 1’idée de I’ Influence Machine lui est alors venue. Tandis qu’il avait déja en téte
le projet de réaliser un son-et-lumiére, les recherches déja entamées pour I’ Optical Timeline se
sont révélées complémentaires a celles entamées dans le but de réaliser ce nouveau projet™.
Ainsi, les deux ceuvres se répondent, les informations reprises sur la ligne du temps servant

d’une certaine fagon de matériaux de base au contenu abordé par 1’Influence Machine et les

32 Idem.

53 NaDiIs Fred, op. cit., p. 572.

54 https://www.moma.org/interactives/projects/2001/timestream/, consulté en date du 23 juin.
55 NERI Louise, op. cit., p.57.

36 Idem.

ST NADIS Fred , op. cit., p. 572.

58 GIELEN Denis (dir.), op. Cit., p.11.

59 NERI Louise, op. cit., p.56.
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procédés techniques mis en ceuvre dans cette derniére étant inspirés de certaines des
technologies présentées dans Optical Timeline. De plus, tandis que les divers éléments
composant I’Influence Machine sont visibles par un jeu entre I’ombre ambiante et la lumiére
produite par la projection, cette opposition n’est pas absente de sa chronologie. En effet, Tony
Oursler explique avoir organisé sa ligne du temps sur base de cette opposition®’, beaucoup
d’entrées étant liées a 1’un et/ou a I’autre, comme le montre I’un des deux titres : Timestream :

I hate the dark. I love the light.

5 Ibid, p. 57.

12



2. The Influence Machine

The Influence Machine est un son-et-lumicre extérieur de Tony Oursler qu’il a présenté au
public pour la premiere fois entre le 19 et le 31 octobre 2000 au Madison Square Park de New
York ainsi qu’entre le 1 et le 12 novembre 2000 au Soho Square de Londres®!. Depuis lors,
contrairement a la majorité des installations d’Oursler qui ne sont présentées qu’une a deux
fois, I’Influence Machine a été mise en place a plusieurs reprises dans diverses villes telles que
Manchester en 2011, a nouveau a Londres en 2013, a Wolverhampton au Royaume-Uni en
2014, a Adelaide en Australie en 2015 et, dernieres représentations en date : a I’Université de
Stockholm en octobre 2016 et a I’Université d’Edinburg en novembre 20162

En définissant I’ Influence Machine comme un son-et-lumiére®?, lors de la mise en place de
celle-ci, Tony Oursler a di envisager le fait que son ceuvre puisse aussi bien pencher du coté
du spectacle que de I’art. Fidéle au reste de ses travaux, 1’artiste a alors préféré rester dans le
domaine de I’art et a modifié certains principes du son-et-lumiére afin de faire de /’Influence
Machine une installation artistique®®. Pour cette raison, malgré 1’originalité du fait de se baser
sur le principe du son-et-lumiere et d’étre réalisée en extérieur, /’'Influence Machine respecte
les diverses caractéristiques propres aux installations telles que les définit Frangoise Parfait
dans son article L'installation en collection®. Selon la définition qu’elle en donne, une
installation doit tout d’abord disposer de diverses parties qui soient séparées les unes des autres
dans I’espace tout en veillant particuliérement a la relation entre 1’ceuvre et cet espace, mais
¢galement entre le public et I’ceuvre. En outre, ces dispositifs divers ne doivent pas étre des
objets sans vie, mais ils doivent donner I’impression au spectateur d’étre vivants. En raison de
cette demande de diversité, les matériaux employés pour ces dispositifs doivent étre variés et
mis en tension avec des espaces qui le sont tout autant. Ensuite, pour étre considéré comme une
installation, I’ceuvre doit rester dans le domaine de la performance et de 1I’expérience que cela
soit au niveau de la relation au public ou au niveau de la technologie employée. Enfin,
concernant la thématique de I’installation, celle-ci doit étre liée a la société actuelle et a son

fonctionnement quel que soit I’aspect évoqué : économie, médias, communication, etc. Le but

oL https://www.artangel.org.uk/project/the-influence-machine/, consulté en date du 25 juin 2018.

62 https://www.tonyoursler.space, consulté en date du 25 juin 2018.

3 NERI Louise, op. cit, p.56.

64 Ibid, p.59.

65 PARFAIT Francoise, « L’installation en collection », in ASSCHE Christine van (dir.), Collection Nouveaux
Meédias. Installations 1965-2005, Paris, Editions du Centre Pompidou, 2006, pp. 32-63.
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est alors de toucher les intéréts du spectateur, tandis que ce dernier est pergu comme un acteur
au sein de I’installation®.

Cette définition de Frangoise Parfait est une définition générale valable pour I’ensemble
des installations et a laquelle I’ Influence Machine répond, tant dans sa forme et dans son rapport

au lieu d’exposition que dans sa thématique et son objectif.

2.1 Description de I’installation

Au regard des ¢éléments qui la composent, 1’Influence Machine respecte deux grands points
relevés dans la définition de I’installation : étre composée d’éléments séparés et de statuts divers
ainsi que la relation de ceux-ci avec I’espace dans lequel ils sont présentés®’.

Concernant donc premiérement, la nature et la disposition des diverses parties de / 'Influence
Machine, celles-ci sont effectivement disjointes les unes des autres. En effet, ’installation est
composée de 5 ¢léments dont 4 projections : Mediums (cf. annexe 2), Chorus (cf. annexe 3),
The Technician (cf. annexe 4), Knocking / Spirit Voices (cf. annexe 5) et un lampadaire parlant :
Talking Street Light (cf. annexe 6)°%. Etant donné que les projections sont au nombre de 4, nous
pouvons classer I’installation dans la catégorie des « projections multiples »* dont le but est de
multiplier les projections afin d’entourer le spectateur. Dans le cas de Tony Oursler, nous
retrouvons cette volonté de créer par les multiples projections un nouvel environnement dans
lequel le spectateur puisse circuler. Cependant, la difficulté se trouve dans le fait que 1’ Influence
Machine se passe en extérieur, ¢lément qui, pour Oursler, avait 1’avantage d’accentuer la
possibilité de circulation du spectateur’’. De ce fait, les lieux ou les projections sont réalisées
ne sont donc pas clos comme pour les installations réalisées dans les musées, mais ce sont des
lieux qui sont ouverts sur le reste de la ville. Ainsi, I’artiste devait pouvoir user de technologies
suffisamment nouvelles et performantes afin de pouvoir projeter en extérieur car, a la différence
du lieu clos autrefois exigé pour la projection en raison du noir total qu’il procurait’!, le noir
supposé de la ville ne I’est jamais véritablement en raison des voitures, lampadaires, etc. De

plus, dans le cas des « projections multiples »’2, le montage de I’installation est considéré

% Jbid, p. 33.

67 Idem.

 NERI Louise, op. cit., p.60.

89 AsscHE Christine van, « Aspects historiques et muséologiques des ceuvres nouveaux médias », in ASSCHE
Christine van (dir.), Collection Nouveaux Médias. Installations 1965-2005, Paris, Editions du Centre Pompidou,
2006, p.25.

"0'NERI Louise, op. cit., pp. 59 et 60.

" ASscHE Christine van, op. cit., p. 24.

2 Ibid, p. 25.
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comme devant étre fait par le spectateur lui-méme, acteur en mouvement parmi les projections
afin d’avoir une vision de I’installation dans son entiéreté’3. C’est une donnée qui est trés
présente lorsque Tony Oursler décrit lui-méme son ceuvre. Pour lui, I’installation ne doit pas
comporter de narration fixe et unique, mais c’est au spectateur, dans 1’environnement qui lui
est donné, selon le trajet qu’il choisira d’effectuer parmi les projections, que revient la liberté
de créer ou non son propre récit sur base des quelques éléments de récit apportés par chacune
des parties de [’Influence Machine’?. Outre le fait que 1’Influence Machine se déroule en
extérieur, un autre point particulier en comparaison d’autres installations est la dispersion des
diverses parties. En effet, si, pour pouvoir revétir une ceuvre du titre d’installation, celle-ci doit
étre composée de parties séparées, le fait que les 4 projections et le lampadaire parlant soient
tout a fait dispersés dans des lieux aussi grands que peuvent 1’étre les parcs reste une donnée
peu courante et surprenante vis-a-vis de ’ensemble des installations existant au début des
années 20007°. En effet, lorsqu’Oursler met en place pour la premiére fois 1’ Influence Machine
en 2000 dans le Madison Square Park de New York, il ne se contente pas de séparer les
projections les unes des autres, mais il les éparpille dans cet espace qui lui est donné permettant
d’autant plus la circulation du spectateur.

Quant a la nature des 5 parties composant I’ Influence Machine, elles respectent bien les deux
impératifs de la définition de ’installation : d’une part, elles sont de natures variées et d’autre
part, elles ne peuvent pas étre associées a des objets inertes’®. En ce qui concerne tout d’abord
la variété des éléments de I’ Influence Machine, cette derniére nous semble pouvoir étre définie
comme hybride, caractéristique des installations telles que les définit Christine Van Assche
dans un article consacré aux ceuvres nouveaux médias’’. En tant qu’hybrides, non seulement
les installations sont composées d’éléments différents tels que des ¢éléments sonores, des
peintures, des sculptures, des objets, etc., mais les vidéos projetées sont elles aussi hybrides
intégrant des sons, des peintures, des personnes, etc.”® Chez Oursler, I’hybridité est une
caractéristique importante et ce pas uniquement pour 1’/nfluence Machine. En effet, le projet
artistique d’Oursler est empreint de cette hybridité car en voulant faire de ses installations un
art total, il veille toujours a méler a I’art de la vidéo d’autres disciplines telles que le théatre, la

sculpture ou la peinture’”®. En ce qui concerne a présent I’ Influence Machine, nous pouvons

3 Idem.

"4 NERI Louise, op. cit., p. 62.

75 ASsCHE Christine van, op. cit., p. 26.
76 PARFAIT Frangoise, op. cit., p. 33.

77 ASsCHE Christine van, op. cit., p. 27.
8 Idem.

9 GIELEN Denis (dir.), op. Cit., p. 10.
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percevoir une esthétique hybride a divers niveaux. Le premier niveau ou se trouve I’hybridité
est celui des aspects matériels et techniques de I’installation qui est composée de 5 parties
différentes les unes des autres. Celle qui diverge le plus des 4 autres sur ce point est Talking
Street Light qui n’est pas une projection, mais un lampadaire. Celui-ci est similaire aux autres
présents dans le parc ou est placée 1’installation, a I’exception du fait qu’il semble étre vivant.
En effet, grace aux technologies mises en place, des paroles proviennent de celui-ci tandis que
sa lumiere varie en fonction de celles-ci. Ces paroles n’étaient pas n’importe lesquelles car
Oursler avait alors mis en place un site internet sur lequel chacun était libre de venir écrire des
textes. Ceux-ci étaient enregistrés et rediffusés a partir du lampadaire®. Quant aux 4 autres
parties, bien qu’étant toutes des projections demandant le méme type de matériel de diffusion,
elles divergent quant aux surfaces sur lesquelles elles sont projetées. Ainsi pour Mediums, la
projection se fait sur de la fumée produite par un souffleur tenu par les participants au projet,
pour Chorus la projection se fait a la fois sur un batiment et sur la cime des arbres, pour The
Technician la vidéo est dirigée vers le tronc des arbres ainsi que vers des grillages et enfin pour
Knocking / Spirit Voices, les images sont uniquement projetées sur un batiment. En outre, alors
que le son est aujourd’hui considéré comme une part intégrante de ’installation®!, une bande
sonore ayant été réalisée par Tony Conrad a la demande d’Oursler vient s’associer aux ¢léments
visuels. Il ne s’agit pas ici des dialogues et des monologues déja présents dans chacune des
parties de I’installation, mais de musique. Celle-ci n’est pas sans importance car elle a été
composée sur base d’une partition pour un instrument de musique appelé harmonica de verre.
Cet instrument était fréquemment utilis€ par Robertson pour ses Fantasmagories, source
d’inspiration importante pour Tony Oursler®?. Le second niveau d’hybridité se trouve, quant a
lui, dans le contenu de chacune des parties de I’installation. Nous I’avons déja mentionné, pour
Talking Street Light, ’artiste a employé un moyen particulier de récolte de données pour
produire son script : internet. Il en va de méme pour les 4 projections-vidéo qui possedent
chacune un script différent ayant été récolté selon diverses méthodes tandis qu’elles se
distinguent également par le contenu projeté. Ainsi, Mediums est composé uniquement de
visages projetés dans la fumée. Les acteurs auxquels appartiennent ces visages sont Sidney
Lawrence et Tracy Leipold® qui interprétent les roles de personnages célébres se trouvant sur

I’Optical Timeline d’Oursler tels que Kate Fox, une jeune médium ou John Baird, inventeur de

80 NERr1 Louise, op. cit., p. 60.

81 ASSCHE Christine van, op. cit., p. 28.
82 NERI Louise, op. cit., p. 56.

8 Ibid, p. 61.
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la télévision mécanique®*. Ceux-ci semblent mener une sorte de conversation, mais ils récitent
en réalité¢ des monologues écrits par Oursler lui-méme au sein desquels il a introduit diverses
citations écrites par ces personnages®>. Quant a la partie intitulée Chorus, elle est composée a
la fois d’une vidéo d’un groupe de personnes projetées sur un batiment et a la fois de trois tétes
projetées cette fois sur la cime de trois arbres. Le groupe de personnes ainsi que les trois tétes
disposent chacun d’un monologue ¢également écrit par Oursler qui s’est inspiré
d’enregistrements de médiums et de séances auxquelles il a assisté®®. Chacun des personnages,
par ses paroles, nous semble étre un esprit ou un médium tentant de communiquer avec un esprit
par le biais de séance ou encore d’internet. Chacun des monologues semble effectivement
tourner autour d’une tentative de communication : « where are you ? Signal is weak! »7, « No
where did you go »®*®, « Who’s there ? »*, « who’s there ? [...] HELLO? HELLO? »*°. En
réalité, les trois tétes projetées, bien qu’associées a Chorus, peuvent rejoindre celles de
Mediums et font référence a d’autres personnages de la ligne du temps d’Oursler’!. En ce qui
concerne The Technician, 1l comprend trois ¢léments : la projection d’une téte d’homme qui
semble se cogner sur le tronc de I’arbre ou il est projeté, la projection de mots écrits a la verticale
sur le tronc d’un arbre et la projection d’un texte défilant sur un grillage. L’homme ne parle pas
et les mots disposés sur les arbres tels que « esprit » ou « lumicre » ont été sélectionnés par
Oursler, tandis que le texte défilant sur le grillage a été trouvé par Oursler sur internet. Il
comprend une série de questions, de textes et de symboles sans lien les uns avec les autres qui
sont supposés représenter une conversation internet entre une personne et un esprit’>. La
derniére projection est Knocking / Spirit Voices, elle représente un poing qui est filmé tandis
qu’il tape sur une table. A celui-ci est associ¢ une bande sonore supposée étre composée de
voix d’esprits que Tony Oursler a pu trouver sur internet®. Ainsi, comme nous nous sommes
attelés a le démontrer par cette description, /’Influence Machine est constituée d’un objet et
d’un ensemble de projections qui malgré leur lien thématique possédent chacun leurs

particularités.

8 GIELEN Denis (dir.), op. Cit., p. 12.

85 NERI1 Louise, op. cit., p. 61.

86 Idem.

87 NooRD Gerrie van (ed.), op.cit., p. 40.

88 Ibid, p. 41.

8 Ibid, p. 38.

%0 Ibid, p. 39.

oL https://www.tonyoursler.space/art-in-review-the-influence-machine, consulté en date du 26 juin 2018.
2 NERI Louise, op. cit., p. 62.

3 Idem.
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Deuxiémement, il nous faut aborder la relation particuliére qu’entretient 1’ Influence Machine
avec les lieux dans lesquels elle a été projetée. La description de I’installation ci-dessus présente
cette dernicre telle qu’elle a été proposée la premiere fois en octobre 2000 a New York.
Cependant, I’ Influence Machine a été remise en place a nouveau dans plusieurs villes et pays.
Au regard de la relation instaurée entre les lieux de projections et I’installation par Iartiste, elle
a donc pu subir quelques modifications au cours de ses diverses représentations. Nous pouvons,
par exemple, déja relever une modification lors de sa deuxiéme présentation en novembre 2000
a Londres : Talking Street Light qui était au Madison Square Park un lampadaire devient une
fenétre éclairée dans une ancienne batisse se trouvant au centre du Soho Square. Toutefois, une
donnée persiste, quelle que soit la ville, Tony Oursler choisit toujours de s’installer dans un lieu
extérieur : le parc. En décidant de créer une installation pour un espace extérieur, Tony Oursler
rejoint les artistes qui ne se contentent pas de projeter dans des lieux clos, mais qui intégrent
leurs projections a des environnements spécifiques. En agissant comme cela, il intégre alors
une nouvelle forme d’hybridité aux deux niveaux présentés ci-dessus : le fait de méler I’espace
public a I’espace privé, et donc aussi de méler I’art a la vie publique®. En effet, Oursler fait
sortir ’art du musée en décidant d’installer son ceuvre dans un parc, lieu public par excellence
au cceur des villes. Le choix du parc n’était pas anodin car il lui semblait étre le lieu le plus
propice a une part de son projet : celle de faire de son installation un environnement dans lequel
le spectateur pouvait se promener. Le public mélait alors son passage quotidien dans le parc a
la découverte de son installation. En outre, I’extériorisation dans le parc était également un
¢lément important pour lui afin de pouvoir réaliser une véritable séparation entre les différentes
parties de ’Influence Machine. Pour ces deux raisons, Tony Oursler a veillé a ce qu’une
continuité se crée entre ’installation et la ville dans son ensemble. Ainsi, les bruits de voitures,
les lampadaires allumés dans les parcs, la lumicre de la ville ou encore la météo étaient des
éléments qu’Oursler admettait comme parties intégrantes de I’installation®>. Cependant, les
¢léments amenés par la vie de la ville avec lesquels il fallait fusionner n’étaient pas des ¢léments
contraignants, mais plutdt des éléments recherchés par Oursler. Par exemple, pour la premiére
mise en place de I’/nfluence Machine a New York, Oursler a fait coincider la représentation
avec des travaux de rénovation qui étaient en cours dans le parc, I’objectif étant de méler des
aspects bien réels de la vie tels que des travaux avec ses projections”®. Toutefois, Oursler a tout

de méme di faire face a deux contraintes, la premiere était celle du noir. Bien que suffisamment

4 ASSCHE Christine van, op. cit., p. 28.
95 NERI Louise, op. cit., pp. 59 et 60.
% https://www.tonyoursler.space/art-in-review-the-influence-machine, consulté en date du 27 juin 2018.
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performants pour pouvoir projeter dans le noir « incomplet » de la ville, les projecteurs
employés dans les différentes parties ainsi que les jeux de lumicre de Talking Street Light
nécessitaient tout de méme que la lumiére du jour soit dissipée un minimum. C’est pourquoi
les projections se déroulaient depuis la tombée de la nuit et ce jusque 21 heures’’. La seconde
contrainte concernait le public car en mélant son installation avec un espace public, il savait
qu’il aurait a faire a des spectateurs en passage. Oursler a alors pris en compte cette donnée lors
de la rédaction de ses scripts et il dit avoir veillé a ce que ceux-ci soient plus clairs que pour ses
autres ceuvres’® dont beaucoup se déroulent a I’intérieur du musée face a un public averti. De
plus, ces scripts n’étaient jamais longs et tournaient en boucle durant toute la durée de la
présentation de sorte que le spectateur puisse passer rapidement d’un a I’autre s’il le désirait.
Ainsi, ’Influence Machine n’est pas indépendante de I’environnement dans lequel elle est
disposée et ne pourrait donc en aucun cas étre transférée a I’intérieur d’une salle de musée. En
effet, elle a été spécifiquement pensée en relation avec I’extérieur et le parc non seulement dans
le type de projection, plusieurs vidéos étant par exemple projetées sur des arbres, mais aussi

dans son adaptation au type de public proposé¢ par cet espace extérieur.

2.2 Thématiques et objectifs de I’installation

Nous avons jusqu’ici abordé I’ Influence Machine dans ses aspects formels et techniques en
abordant les lieux de projections et les médiums employés. Cependant, il reste a évoquer la
thématique suivie par ’artiste dans sa réalisation. Pour respecter toujours la définition
d’installation, la thématique doit étre en prise avec la société actuelle ainsi que son
fonctionnement®. C’est ce que fait Oursler en choisissant pour thématique la technologie.
Toutefois, I’Influence Machine a la particularité de posséder une double thématique qui allie
donc aux technologies le theme de I’occulte, des esprits et des médiums. Il s’agit de deux
domaines qui font partie des centres d’intéréts principaux d’Oursler. Ceux-ci sont souvent
associés 1’un a ’autre par I’artiste comme c’était notamment le cas dans son Optical Timeline
placant, par exemple, en relation dans le temps des découvertes liées aux technologies

mimétiques avec des événements survenus dans le domaine de ’occulte.

7 Idem.
%8 NERI Louise, op. cit., p. 60.
99 PARFAIT Frangoise, op. cit., p. 33.
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Abordons dans un premier temps cette thématique de 1’occulte que Tony Oursler désigne
également sous le terme « gothique »'%°. Celle-ci est trés présente dans ’installation et se
retrouve d’une maniere ou d’une autre dans chacune de ses parties, que ce soit sous la forme
d’un lampadaire parlant, de voix supposant étre celles d’esprits, d’apparitions de fantdmes avec
les tétes projetées sur la fumée ou sur les arbres. Il s’agit du théme qui se présente comme le
plus évident des deux au point que certains comparent 1’installation au principe des maisons
hantées ; cette réaction était d’autant plus présente lors de ses deux premiéres représentations a
New York et Londres étant donné que celles-ci se déroulaient durant la période de la féte
d’Halloween!®!. En outre, les fantdbmes ou esprits qui sont projetés ne sont pas n’importe
lesquels, mais, comme mentionné dans le point précédent, ils représentent des personnages tels
que Kate Fox ou Konstantin Raudive!®2. C’est pourquoi la thématique gothique peut étre
considérée comme inséparable d’une dimension historique sous-jacente a I’ceuvre. C’est sur ce
point notamment que se retrouve 1I’empreinte sur 1’ Influence Machine de son Optical Timeline
dans laquelle une partie importante est consacrée a 1’occulte et au spiritisme. Ainsi, nous
pouvons citer plusieurs éléments liés au théme de I’occulte qui prennent également place dans
sa ligne du temps. C’est, par exemple le cas de la partie Knocking / Spirit Voices dont la vidéo
projetée représentant un point tapant sur une table fait référence au code Morse, premier moyen
de communication a distance qui a aussi été considéré comme moyen de communication avec
l’au-dela'®. Les sceurs Fox, parmi les premiéres a avoir développé les séances de spiritisme,

ont, quant a elles, remanié ce code en vue d’appeler les esprits lors de ces séances!%

.1l s’agit
la de deux événements : I’invention du code morse et son utilisation par les sceurs Fox qui sont
relatés dans la ligne du temps d’Oursler. Un second exemple est celui de Mediums dont les
projections sont celles d’acteurs jouant des personnages dont certains sont issus de cette section
« occulte » de I’Optical Timeline. C’est le cas de Kate Fox, déja évoquée ci-dessus avec sa sceur
pour leur utilisation du code morse, mais également de Konstantin Raudive, un
parapsychologue letton ayant mené des recherches autour des années 1950 afin de pouvoir

communiquer avec les morts par voie électronique!®. Cependant, ce sont les références aux

Fantasmagories de Gaspard Robertson qui forment les expressions majeures de I’impact de la

100 NERT Louise, op. cit., p.59.

101 McCormick Carlo, op. cit., pp. 65 et 66.

102 GIELEN Denis (dir.), op. Cit., p. 132.

103 NERI Louise, op. cit., p.58.

104 WARNER Marina, op. cit., p. 74.

105 Cf. la note explicative sur Konstantin Raudive présente dans I’Optical Timeline reproduite dans NOORD
Gerrie van (ed.), Tony Oursler The Influence Machine, London/New York, Artangel and Public Art Fund, 2000,
pp- 79-103.
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ligne du temps sur I’Influence Machine. Tandis que dans 1’ Optical Timeline, I’entrée consacrée
a Robertson et a la Fantasmagorie est des plus importantes car elle crée une connexion directe
entre deux des domaines mis en parallele par Oursler : 1’optique et I’occulte. Il en va de méme,
dans I’installation ou les références a Robertson sont présentes tant de manicre ponctuelle que
globale. Parmi celles-ci, nous trouvons non seulement 1’utilisation de I’harmonica de verre pour
la bande son, instrument souvent utilisé par Robertson, mais surtout les projections sur la fumée,
procédé fréquemment employé dans les Fantasmagories'®®. Toutefois, la référence a ces
derniéres est plus étendue que cela : en tant que premiere forme de son-et-lumiére ou du moins
premier spectacle constitué par la projection d’images en mouvement, elles ont dirigé Oursler
dans sa volonté de réaliser un son-et-lumiere remanié. De plus, parce qu’elles étaient basées sur
des effets spéciaux faisant voir des esprits, des fantomes ou encore le diable, les
Fantasmagories ont influencé Oursler dans son choix thématique'®’.

Dans un second temps, il nous faut aborder le théme de la technologie ou plus
spécifiquement des « technologies mimétiques »!%8. Bien qu’étant a priori moins perceptible en
comparaison du premier théme, plusieurs des personnes ayant écrit au sujet de 1’/nfluence
Machine ne la relevant pas, celui des technologies est toutefois bien observable dans
I’installation. Celui-ci est, tout d’abord, présent dans certains des textes directement projetés ou
déclamés par les acteurs. Nous avions ainsi déja relevé dans le point précédent que I’ensemble
des paroles provenant de Talking Street Light provenaient d’internet!”’. De méme, le texte
projeté dans The Technician provenait d’internet et comprenait des symboles produits par un
clavier d’ordinateur tel que I’arobase. Tandis que dans Chorus, William!'°, ’un des trois esprits
projetés sur les cimes des arbres, récitait un texte faisant référence au monde d’internet et des
ordinateurs comme en témoigne cette premiere phrase : « This is William alone with a problem
trying download “ Doctor Nic” surf spectrum clear electric ocean channel U-R-L Doctor Nic
open dot closed enter me Question I am here and you are ?... »'!!. Ensuite, 1a ou la technologie
est peut-étre la plus évidente, c’est au niveau du médium méme. En effet, Tony Oursler a di
avoir recours a des technologies diverses et récentes, notamment pour les dispositifs de
projection, afin de pouvoir projeter sur un noir qui n’était pas total. En outre, alors que dans le

son-et-lumiére classique, ces dispositifs de projection sont cachés, ce n’est pas le cas ici'!? . Ils

106 NERT Louise, op. cit., p. 56.

197 Idem.

108 Idem.

199 1bid, p. 60.

119 GIELEN Denis (dir.), op. Cit., p. 133.
"1 Noorp Gerrie van (ed.), op. cit., p. 41.
12 McCormick Carlo, op. cit., p. 66.
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sont disposés et manipulés a la vue de tous par les techniciens s’occupant de ’installation'!3, a
I’instar d’autres ¢léments tels que le canon a fumée pour Médium. Cela fait de ces dispositifs
technologiques des éléments intégrants de I’installation et non pas de simples outils. Enfin, si
la technologie ne semble pas étre la thématique centrale, c’est pourtant bien celle-ci qui sous-
tend la réflexion menée par Oursler dans I’ Influence Machine. En effet, I’installation se présente
comme une reconstruction a petite échelle du schéma dans lequel ’Homme se trouve face aux
« technologies mimétiques »'!# ainsi que face aux nouvelles technologies de communication
telles qu’internet!'!>. L’ensemble de ces technologies créent des espaces illusoires imitant le réel
et hypnotisent ainsi leurs spectateurs. Avec ’Influence Machine, Oursler fait usage de ces
technologies pour recréer un monde illusoire dans lequel les esprits et fantdmes existeraient.
Cependant, sa volonté n’est pas de tromper le spectateur en voulant le persuader de la réalité de
ces apparitions, mais plutdt de pousser le spectateur a avoir un regard critique sur le caractere
illusoire de ce qui lui est présenté dans le but de le reproduire face a I’ensemble des technologies
qu’il cotoie au quotidien. C’est pour cette raison que les dispositifs technologiques sont rendus
visibles aux yeux de tous'!®,

Ainsi, comme cela a été démontré ci-dessus, I’ Influence Machine possede effectivement
deux thématiques différentes : la technologie et I’occulte ; la premiére touchant directement les
intéréts du spectateur par son lien avec la contemporanéité et la seconde disposant d’un
caractére plus historique notamment par ses nombreuses références a 1’Optical Timeline.
Toutefois, les deux thématiques se recoupent en plusieurs points. Par exemple, nous avons
mentionné que le caractére occulte se trouvait dans la projection de « fantdomes» de
personnages issus des entrées consacrées a ce méme domaine sur la ligne du temps. Cependant,
certains de ces personnages ¢taient également issus d’autres parties de la ligne du temps qui
regorgeaient d’entrées liées a des découvertes technologiques comme celles de 1’optique ou de
la télécommunication. C’¢était le cas de John Baird, I’inventeur de la télévision mécanique, mais
aussi de Philo T. Farnsworth, inventeur de la télévision électronique ou encore Robertson,
inventeur de la Fantasmagorie'’, utilisant un dispositif de projection inédit pour 1’époque. Un
autre exemple est celui des diverses voix supposées étre celles d’esprits qui retentissaient
indépendamment d’une projection visuelle et qui étaient en réalité des productions du net.

Parmi celles-ci se trouvait la voix présumée étre celle d’un esprit parlant par le biais d’un

113 https://www.tonyoursler.space/art-in-review-the-influence-machine, consulté en date du 1 juillet 2018.
114 NER1 Louise, op. cit., p.56.

!5 WARNER Marina, op. cit., p. 76.

116 NERT Louise, op. cit., pp.56 et 62.

17 GIELEN Denis (dir.), op. Cit., p. 132.

22



lampadaire dans de Talking Street Light dont les mots étaient en réalité ceux que des internautes
lambda avaient pu écrire sur le site web dédié a cet effet. Il en va de méme pour les voix d’esprits
dans Knocking / Spirit Voices qui étaient en fait des enregistrements de personnes se faisant

t!18. Mais, ¢’est dans le dernier

passer pour des esprits que Tony Oursler avait trouvés sur interne
point évoqué au sujet des technologies que le dialogue entre les deux thémes est le plus
significatif car il touche a I’objectif recherché par Oursler en réalisant une telle installation. En
créant ces apparitions fantomatiques et en plongeant le spectateur dans un environnement ou
chacun des éléments fait référence au monde de I’au-dela, il place le spectateur dans un monde
illusoire par lequel il pourrait étre hypnotisé. Cependant, les technologies rendues visibles sont
la pour rendre compte de ce caractére illusoire. A travers cela, le but d’Oursler est de faire
réfléchir le spectateur au fait qu’il est confronté a des éléments qui ne sont pas de I’ordre du
réel et qu’il est libre de se laisser hypnotiser ou non par ceux-ci. Oursler porte donc ici, comme
c’est le cas dans plusieurs de ses ceuvres, un grand intérét a la maniére dont le public interagit
avec les médiums qui forment son installation. En outre, 1’objectif d’Oursler n’est pas
uniquement de créer une prise de conscience chez le public durant le temps qu’il passe dans
I’installation, mais le public est amené a voir dans celle-ci un écho de la situation sociale
actuelle. Par I’'usage des technologies de projections, mais aussi par ses renvois a des éléments
tels que le code morse et les conversations avec des esprits sur internet, Oursler fait référence
aux outils de télécommunication qu’il nomme également technologies mimétiques pour les plus
récents comme 1’ordinateur ou la télévision. Ainsi, c’est plus largement vis-a-vis de ses propres
réactions face a ces technologies mimétiques qu’Oursler invite le spectateur a réfléchir. C’est
pourquoi il congoit I’ Influence Machine comme le moyen de mener I’enquéte sur les raisons de
notre fascination pour quelque chose d’illusoire ainsi que de prendre conscience des
mécanismes mis en place par les technologies pour nous tromper afin d’étre capable de

contourner ou de se servir de celles-ci a notre avantage'!”.

18 NERT Louise, op. cit., pp. 60 et 62.
119 Ibid, pp. 57-58 et 62.
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3. The Influence Machine et les « ancétres » de son dispositif

A travers 1’objectif de prise de conscience du public de I’effet hypnotique induit par les
technologies, !’Influence Machine apparait comme considérablement ancrée dans le contexte
social actuel. Toutefois, comme cela a été brievement évoqué, I’installation renferme également
un caractére plus historique. Celui-ci se pergoit notamment a travers un autre aspect de
I’ Influence Machine : celui de moyen pour I’étude du médium de prédilection de Tony Oursler,
la projection-vidéo. Il s’agit d’une étude qu’il avait déja largement entamée dans son Optical
Timeline'*%en étudiant I’histoire de 1’optique ainsi que des télécommunications qui, tous deux,
menaient a la découverte des technologies mimétiques dont la projection-vidéo fait partie. Pour
cette raison, de nombreux appareils optiques mentionnés dans la ligne du temps semblent
apparaitre comme des sources d’influence majeures pour I’installation. Cependant, ce qui
intéresse une nouvelle fois Oursler a travers 1’histoire de son médium, ce n’est pas seulement
son fonctionnement et son évolution simple, mais plutdt la position que prend 1’utilisateur ou
le spectateur face a chacune des étapes de cette évolution!?!. Ainsi, & travers sa recherche de
I’histoire de son médium, nous pouvons percevoir chez Oursler un rapprochement entre une
histoire des révolutions techniques dans le domaine de I’optique et des télécommunications et
une histoire de la vision, celle du spectateur face a ces techniques en évolution. L un des auteurs
majeurs a avoir théorisé cette question de 1’histoire de la vision et de 1’évolution de la place
accordée au regard du spectateur est Jonathan Crary. En effet, dans son premier ouvrage,
Techniques of the observer, publi¢ en 1990, Crary étudie principalement le changement de
perception survenu au 19°™ siécle quant a la place définie pour le spectateur, qu’il préfére
appeler observateur'??, ainsi que les conséquences de ce changement dans divers champs du
savoir. Dans sa version de I’histoire de la vision, Crary évoque de nombreux appareils optiques
dont les fonctionnements apparaissent comme des conséquences de 1’évolution de la place
accordée a I’observateur. Beaucoup de ces appareils évoqués se trouvent parmi ceux présents
dans I’Optical Timeline et qu’Oursler indique comme des sources d’inspiration pour [ ’Influence
Machine. En outre, avec Techniques of the observer, Crary mene aussi une étude de I’histoire
du spectacle liée a I’évolution de la vision qui est un élément sur lequel a beaucoup réfléchi

Oursler lorsqu’il a réalisé 1’Influence Machine. C’est pourquoi, nous évoquerons tout d’abord

120 McCormick Carlo, op. cit., p. 66.

21 NER1 Louise, op. cit., p. 57.

122 CRARY Jonathan, Techniques de I’observateur. Vision et modernité au XIXe siécle, suivi de Spectacle,
attention et contre-mémoire, trad. de 1’anglais par Maurin Frédéric, Bellevaux, Editions Dehors, 2016, p- 33.
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ci-dessous ces deux aspects évoqués par Jonathan Crary dans son ouvrage, afin d’ensuite
¢valuer la place tenue par les appareils optiques, conséquences de cette évolution, dans
I’ Influence Machine. Finalement, nous aborderons les cas particuliers de la Fantasmagorie de
Robertson et de la Machine a Influencer d’Hauksbee qui ne peuvent étre associés aux appareils

optiques du 19°™ siécle.

3.1 Jonathan Crary et les étapes du statut de 1’observateur dans 1’histoire de la vision

Lorsque Jonathan Crary aborde I’histoire de la vision, il définit un bouleversement majeur au
début du 19°™ siécle, entre les années 1810 et 1840. Ce bouleversement consiste principalement
dans le délaissement du modele de vision qui régnait jusqu’alors en maitre : celui de la camera
obscura ou chambre noire!?. Cette premiére étape dans I’histoire de la vision abordée par Crary
correspond & une période allant de la fin du 16°™ siécle a la fin du 18°™ siécle. Si le principe
de la chambre noire existe de trés longue date : plus de 2000 ans, cependant, c’est au début du
17¢me si¢cle qu’elle va acquérir une grande importance!'?*. En effet, durant cette période, elle a
fait ’objet de nombreuses modifications, notamment concernant sa forme : elle devient
transportable a partir du 17°™ siécle et sa taille se réduit de plus en plus au cours du 18°™ siécle.
En outre, elle a acquis de nombreux roles a la fois en tant qu’objet technique et en tant que base
pour la réflexion et le discours. Dans le premier cas, elle était employée comme moyen de
divertissement en étant considérée comme « un spectacle fort amusant en ce qu’elle présente
des images parfaitement semblables aux objets »'2°, mais elle servait également dans la
recherche scientifique et dans les pratiques artistiques. Dans le second cas, elle apparaissait a
la base de nombreux discours philosophiques ainsi que scientifiques, notamment dans le
domaine de I’optique ou elle était considérée comme un modele. Mais, elle apparaissait surtout
comme métaphore de la vision humaine et ce dans toute I’Europe, devenant ainsi un élément
obligatoire pour la compréhension et la représentation de la vision ainsi que pour la
compréhension des rapports entre ’homme observant et le monde extérieur'?°. Toutefois,
malgré les multiples roles qui lui sont conférés et les modifications qu’elle subit, la chambre
noire a conserveé ses principes fondamentaux mis en avant dans diverses théories dont s’inspire

Crary'?’. En relation avec ces principes, Jonathan Crary évoque deux conséquences de

123 Ibid, pp. 35 et 44.

124 Ibid, pp. 61 et 62.

125 Ipid, p. 68.

126 Ipid, pp. 62, 64-66, 71 et 76.
127 Ibid, p. 65.
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’utilisation de la chambre noire entrainant des modifications dans I’histoire de la vision. La
premicre est le fait que cet appareil d’optique se voit considéré comme étant a la base d’un
principe d’« individuation »?8 : ¢’est-a-dire que I’observateur qui est, d’une certaine maniére,
séparé du reste du monde en se trouvant enfermé dans les parois de la chambre noire est ainsi
amené a avoir une meilleure gestion, plus pure, de sa perception du monde extérieur. Par ce
principe, 1’observateur est alors considéré comme plus libre alors qu’il est coupé de la réalité.
La seconde conséquence provoquée par I'utilisation de la chambre noire est la différenciation
entre la vision et le reste du corps. La chambre noire est ainsi considérée comme pouvant
permettre a I’observateur de faire abstraction de ses autres sens pour se concentrer uniquement
sur la vue tandis qu’a celle-ci est présentée une vision du monde objective produite par la
mécanique de la chambre!'?®. Ces deux aspects ménent tous deux a évoquer le principe
fondamental de la chambre noire dans sa relation avec I’observateur : ce dernier est percu
comme séparé du fonctionnement technique de I’appareil et ce bien que I’étude de la chambre
noire soit liée a celle de la vision humaine et bien que cet appareil d’optique ne doive donc pas
étre considéré uniquement en tant qu’outil technique. La chambre noire apparait ainsi comme
le moyen d’une représentation objective du monde dans laquelle I’observateur n’a pas de role :
s’il est présent physiquement, il ne fait cependant que recevoir une image objective du monde
grace au fonctionnement de D’appareil vis-a-vis duquel il ne dispose que d’une place
complémentaire, non nécessaire!*°. En outre, cette objectivité de la représentation apparait
comme un autre principe phare de la camera obscura qui est la plupart du temps présentée
comme |’appareil optique par excellence permettant la représentation de la vérité. En effet,
parce qu’elle donne des limites au monde extérieur per¢gu comme infini et ce sans I’intervention
d’un observateur, la chambre noire est considérée comme le seul appareil permettant une étude
objective du monde. Vers la fin du 18°™ siécle cependant, d’autres appareils optiques tels que
la lanterne magique s’inspirent du fonctionnement de la chambre noire et le détournent non pas
afin de représenter une vérité objective, mais pour créer des projections illusionnistes.
Néanmoins, le modéle de la camera obscura axé sur une représentation objective reste
dominant vis-a-vis de ces appareils illusionnistes. '*! La vision reste donc dominée par le

modele de la chambre noire durant tous les 17¢™ et 18°™ siécles, une vision basée sur le

128 1hid, p. 76.

129 Ibid, pp. 76-78.

139 Ibid, pp. 79 et 80.

B1 Ibid, pp. 64, 69 et 70.
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principe de 1’objectivité de I’image sur laquelle la subjectivité propre a I’observateur n’a aucun
impact.

La seconde étape dans I’histoire de la vision abordée par Crary est celle entamée au début
du 19°m si¢cle avec 1’abandon du modéle de la chambre noire. Alors que la stabilité de son
modéle avait déja été quelque peu ébranlé a la fin du 18°™ siécle dans son principe lié a la
véracité de I’image pergue, la chambre noire est alors totalement mise de coté au profit de la
construction d’une nouvelle conception du réle de I’observateur. Crary considére que ce
renversement a débuté vers 1810, une date correspondant a la publication du Traité des couleurs
de Goethe dans lequel, le premier, il indique deux changements majeurs par rapport a la
chambre noire : la forte séparation qui existait entre 1’intérieur de la chambre et le monde
extérieur permettant I’individuation n’est plus ; la prise en compte de la subjectivité de I’homme
et de son corps alors désigné comme le lieu grace auquel se déroule 1’expérience optique
apparait. L’idée de projection d’images objectives du monde disparait donc au profit de I’idée
que I’image telle qu’elle est pergue se construit au contact de I’homme!32. C’est un changement
qui va prendre de plus en plus d’ampleur pour parvenir finalement au milieu du 19°™ siécle
dans une situation ou I’image en elle-méme n’a plus lieu d’étre et est toujours déterminée par
sa réception. En outre, tandis que la perception de ces images était domptée par des concepts
de stabilité et de fixité avec la chambre noire, avec la production de nouveaux appareils dans
lesquels I’observateur était incorporé, de nouveaux concepts de mobilité et d’abstraction par
rapport aux lieux émergent!?3. Ce sont ces nouveaux appareils d’optique que Crary utilise pour
observer plus en détails cette modification de la place de 1’observateur dans 1’expérience
visuelle. Ces appareils d’optique évoqués par Jonathan Crary se retrouvent en grand nombre
dans 1’Optical Timeline d’Oursler et tous deux partagent un point de vue similaire par rapport
a ceux-ci: ces technologies n’ont pas évolué par elles-mémes, elles sont donc a étudier
simultanément a d’autres domaines afin de comprendre comment ceux-ci influent les uns sur
les autres, ce que ne fait pas I’histoire culturelle traditionnelle'**. Parmi ces appareils, bon
nombre sont liés au développement de théories construites par Goethe et d’autres dans sa lignée
autour de cette nouvelle conception de 1’observateur et en premier lieu celle de 1’« image
consécutive »'*3 ou de la persistance rétinienne. Celle-ci dispose de deux conséquences sur la

manicre de penser 1’expérience optique. La premicre est la confirmation que cette dernicre se

132 1hid, pp. 113-115.
133 Ibid, pp. 11 et 44.
134 _ Ibid, p. 36.
- NERI Louise, op. cit., p.56.
135 CRARY Jonathan, op. cit., p. 151.
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déroule bien dans ’homme et est en grande partie créée par le contact des images avec les sens
de celui-ci. La seconde est I’introduction de la notion de temporalité¢ dans 1’expérience optique
car la perception n’est plus considérée comme instantanée, mais une durée devient nécessaire
pour que I’image soit percue et qu’elle puisse étre modifiée. Ainsi, Jonathan Crary évoque
divers appareils optiques issus de ces théories a partir des années 1820, par exemple, le
thaumatrope popularisé en 1825 par John Paris ou le phénakistiscope inventé par Joseph Plateau
vers 1830 ou encore le zootrope inventé en 1834 par William G. Horner!*¢. Néanmoins, ces
appareils optiques dont le fonctionnement est pensé sur base des théories de la persistance
rétinienne ne sont pas les seuls a désigner 1’observateur comme une part intégrante a leur
mécanique. Crary prend alors pour exemple le cas de I’appareil perfectionné au début des
années 1820 par Louis J.M. Daguerre : le diorama qui a été pensé sur base de I’intégration

d’observateurs immobiles!'3?

. Mais il évoque surtout le cas du stéréoscope qui, malgré qu’il
différe des autres appareils cités ci-dessus car il ne donne pas une illusion de mouvement, est
I’appareil optique le plus utilisé durant tout le courant du 19°™ siécle et qui participe également
a cette nouvelle conception de I’observateur!38,

Dans cette seconde étape de I’histoire de la vision dominée par 1’idée d’inclusion de
I’observateur dans le fonctionnement de I’appareil d’optique, il nous faut a présent évoquer un
autre pan important de I’expérience optique au 19 que Jonathan Crary développe dans
Techniques of the observer. 1l s’agit de 1’assujettissement de 1’observateur aux appareils
optiques. En effet, alors qu’ils adoptent la subjectivité du spectateur dans leur fonctionnement,
ils I’assujettissent en demandant un positionnement spécifique du corps toujours dépendant de
leur mécanique pour percevoir I’image. Si cette derniére n’a plus nécessairement de référent
extérieur comme avec la chambre noire, cependant, I’image est liée a 1’observateur tout comme
il est 1ié¢ a I’appareil, tous deux ne disposant pas d’une pleine autonomie'*®. Cette domination
de la technique sur 1’observateur se retrouve ainsi dans tous les appareils évoqués ci-dessus.
Dans le cas du thaumatrope, du phénakistiscope et du zootrope, une position spécifique de
I’observateur par rapport a 1’objet est demandée et il en va de méme pour le stéréoscope qui
dans ce cas demande méme le contact entre ’homme et 1’appareil, mais I’exemple principal
qu’évoque Oursler au sujet de cet assujettissement est le diorama. Celui-ci exige également une

position spécifique de ’observateur ainsi que son immobilité, mais il impose également a

136 Ibid, pp. 151-158 et 160-169.
137 Ibid, pp. 168-170.

138 Ibid, pp. 174-176.

139 Ibid, p. 13.
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’observateur sa propre temporalité!*°. Ce deuxiéme pan de I’expérience optique au 19°™ si¢cle
rejoint les préoccupations de Crary concernant la notion de spectacle qu’il associe a celle de
surveillance telle qu’elle est définie par Michel Foucault. En effet, ’ensemble de ces appareils
optiques qui étaient utilisés au départ pour la recherche scientifique et qui sont par la suite
devenus des objets de divertissement, étant ainsi apparentés a une « préhistoire du
spectacle » !4, sont désignés par Crary comme similaires au dispositif de surveillance qu’est le
panoptikon qui impose une position particuliére du corps dans 1’espace, stabilise I’observateur,
gouverne son attention et homogénéise la perception de chacun!#?,

Bien que Jonathan Crary se concentre majoritairement sur le bouleversement ayant eu lieu
au passage du 18%™ au 19°™ siécle, il aborde également briévement, en lien avec sa recherche
sur I’histoire de la notion de spectacle, la maniére dont la conception de I’observateur a évolué
durant les siécles suivants. Durant le 20°™ siécle, I’observateur va continuer a étre pergu selon
les deux facettes évoquées ci-dessus : un homme dont la subjectivité est prise en compte dans
I’acte de perception, mais un corps assujetti au fonctionnement des appareils d’optique bien
qu’il y participe!*. Cependant, les appareils optiques, eux, changent grandement et le 20°™®
siecle voit le développement et le perfectionnement de technologies telles que les appareils
photos, les caméras et la télévision. C’est dans les années 1920, en plein développement de ces
nouveaux appareils optiques ainsi que des technologies de communication que la notion de
spectacle va voir le jour selon Crary. Il associe cette notion de spectacle a sa pensée sur la
technologie qu’il désigne comme «un mode de gouvernement des corps et des
subjectivités »'#4, Tl prend la télévision comme exemple principal a cette association. La
télévision emploie également un mode de vision ou I’observateur est assujetti par le
fonctionnement de ’appareil, mais également, pour la premicre fois a ce point, par la
domination institutionnelle de ceux produisant les programmes qui définissent ce que chacun a
la possibilité de voir. Crary aborde donc la télévision comme un développement du panoptikon
qui permet a la fois le spectacle et la surveillance et ce tout particuliérement a partir des années
1990 ou de nouvelles télévisions disposent de technologies permettant d’analyser les
comportements de leurs utilisateurs'®. Dans le courant du 20°™ siécle, ce mode

d’assujettissement du spectateur va donc rester dominant et ce méme aprés une nouvelle

149 Ibid, pp. 169 et 170.
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modification apportée a partir des années 1970 avec le développement de technologies liées a
I’ordinateur telles que 1’animation, 1’holographie, la robotique, les simulateurs, etc. Ces
technologies ont toutes pour point commun de ne plus prendre en compte le corps de
I’observateur dans leur fonctionnement car ils ne se référent plus a la position de 1’observateur
dans un espace réel, mais a des données informatiques. Cependant, 1’aspect dominant de ces
technologies sur I’observateur reste présent car ce sont eux qui vont, aux cotés des appareils
tels que la télévision, devenir les modes de diffusion qu’utilisent les diverses institutions!'#.
Quant au 21°™ siécle qui est celui dans lequel s’inscrit 1’ Influence Machine qui nous occupe,
Crary ne I’aborde pas étant donné qu’il a publié pour la premiére fois Techniques of the observer
en 1990. Toutefois, les propos tenus par Crary au sujet de la deuxiéme moitié du 20°™ siécle
semble pouvoir étre, au moins en partie, appliqués aux évolutions connues notamment
concernant internet et les technologies numériques au cours des 10 ans qui séparent la
publication de Techniques of the observer en 1990 et la premicre présentation de /’Influence
Machine en 2000.

Ainsi, Jonathan Crary nous fournit une histoire de la vision faite de diverses étapes au sein
desquelles sa préoccupation majeure reste toujours 1’observateur. A travers ces différentes
¢étapes, Jonathan Crary aborde des questions qui rencontrent les intéréts d’Oursler dans la
réflexion qu’il a menée pour la mise en place de I’ Influence Machine et il prend également pour
exemples des appareils optiques auxquels Tony Oursler s’est lui aussi intéress¢. L’analyse des
diverses étapes de I’histoire de la vision de Crary serviront donc a présent de point de départ
pour analyser le degré d’influence des appareils optiques sur 1’installation d’Oursler ainsi que

le modele de vision suivi par celle-ci.

3.2 Influence des appareils optiques du 19°™ siécle présents dans 1’Optical Timeline

Dans 1’Influence Machine se trouve un aspect plus historique qui apparait comme
complémentaire a ’ensemble des technologies déployées. Celui-ci est en grande partie di a
I’influence de 1I’Optical Timeline portée sur ’installation. Dans cette derniere, Tony Oursler
mentionne plusieurs des appareils optiques dont Jonathan Crary a fait mention et qu’il désigne
comme les conséquences du changement de modeéle de vision au 19°™ siécle : ¢’est notamment
le cas du thaumatrope et du stéréoscope. De plus, Crary évoque également le fait que ce

changement s’est fait ressentir dans les siécles qui ont suivi bien que les technologies employées

146 Ibid, pp. 27 et 28.
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ne soient plus les mémes. Il s’agira donc dans un premier temps d’évaluer la position d’Oursler
par rapport au modeéle de vision dominant du 19°™ si¢cle pour ensuite, dans un second temps,
aborder la maniére dont I’ Influence Machine s’oppose a d’autre modes de diffusion des images
qui lui sont contemporains.

En ce qui concerne ’influence des appareils optiques développés au 19°™ siécle, nous
pourrions penser que ceux-ci, en tant que dispositifs de projection ou dispositifs illusionnistes,
ont fortement influencé Oursler dans la mise en place de son installation. En effet, étant donné
que 1’'un des objectifs des recherches pour cette installation était d’examiner 1’histoire du
médium, un dispositif illusionniste et de projection, Oursler aurait pu s’inspirer du
fonctionnement des appareils d’optiques tels que le thaumatrope ou le stéréoscope. Néanmoins,
les rapports définis entre la mécanique et les observateurs de ces appareils ne correspondaient
pas du tout a ceux qu’Oursler désirait établir dans 1’Influence Machine et étaient méme en
opposition avec ceux-ci. Le premier de ces rapports est I’inclusion de 1’observateur au sein du
fonctionnement des appareils optiques : la présence de 1’ceil humain se révele nécessaire a la
perception correcte de 1’image qui est, elle, complétement dénuée de rapport avec le monde

extérieur dans lequel I’observateur se trouve!#’

. Dans le cas de I’Influence Machine, Oursler
inclut également le spectateur dans le fonctionnement de ’installation, mais pas dans ses
aspects techniques. Le spectateur joue un rdle, ne flit-ce que par sa présence qui ajoute par
exemple I’ombre d’une silhouette a I’image projetée, mais aussi par le processus de création de
sa narration propre dans une installation ou aucun récit ne lui est imposé!*®. Ainsi, Oursler fait
intervenir la subjectivité de son spectateur qui est amené a concevoir 1’ Influence Machine de la
manicre qu’il le désire, mais celle-ci n’intervient pas directement dans le fonctionnement des
projecteurs. De plus, alors qu’au 19°™ siécle, le dispositif illusionniste produit des images qui
ne nécessitent pas de lien avec la réalité, ce n’est pas le cas de I’ Influence Machine qui, comme
nous I’avons mentionné dans sa description, se met en place sur base d’une forte adaptation
entre les lieux de projections et les vidéos projetées. Le second rapport entre le fonctionnement
des appareils optiques et leur observateur est un rapport de domination sur le sujet. En effet, le
corps de I’observateur est assujetti a ’appareil d’optique qui lui impose une position, bien
souvent I’immobilité et dans certains cas, comme celui du diorama, une temporalité. En outre,
Crary n’aborde pas ce point, mais ces appareils définissent également un point de vue fixe et
délimité par un cadre. De fait, une fois au contact d’un appareil tel que le stéréoscope, au méme

titre que le kaléidoscope, le microscope ou le télescope qui demandent un contact direct entre

147 Ibid, pp. 44 et 136.
148 NERI Louise, op. cit., p.62.
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I’ceil et I’appareil, 1’observateur n’est plus en mesure de percevoir ce qui se déroule dans le
monde extérieur!*. Au sein de I'Influence Machine, le spectateur n’est pas assujetti, au
contraire, Tony Oursler a pensé son installation en opposition a cette idée de domination des
technologies. Pour se faire, Tony Oursler indique s’étre longuement penché sur la question de
la mobilité du spectateur dans 1’espace et a la maniére dont cela modifierait les projections ainsi
que leur perception!>. Cette réflexion s’est traduite dans la réalisation de I’installation par la
dispersion des différentes parties de celle-ci dans I’espace choisi du parc. Avec cette dispersion,
I’objectif était double : d’une part, il s’agissait de favoriser le déplacement du spectateur afin
d’éviter de lui imposer un point de vue fixe. Pour cette raison, les projections et 1’installation
¢taient pensées de telle sorte que le spectateur puisse choisir librement la position dans laquelle
il désirait se placer par rapport a I’installation. D’autre part, outre la position face a la projection,
le déplacement était lui aussi voulu tres libre et non pas déterminé par la technique comme dans
le cas du diorama'!. Pour se faire, Oursler indique ne pas avoir mis en évidence une narration
globale a toute I’installation. Chaque spectateur était alors libre de s’arréter ou non devant les
projections et d’imaginer son propre récit selon 1’ordre et I’attention qu’il consacrait a chacune
des parties de I’ Influence Machine. Ainsi, Oursler refuse d’imposer une position fixe aussi bien
au corps du spectateur qu’a ses pensées car il ne recherche pas un public qui soit convaincu par
son installation, mais plutdt qui se positionne par rapport a elle et qui réfléchisse a partir de
celle-ci'>2. Toutefois, ces principes de liberté du spectateur semblent quelque peu en
contradiction avec un autre aspect caractéristique de 1’Influence Machine abordé
précédemment : celle-ci plonge le spectateur dans un monde illusoire fait d’apparitions
fantomatiques, I’installation étant ainsi supposée faire écho a 1’état actuel du monde rempli de
technologies visuelles qui créent des mondes illusoires par lesquels beaucoup se laissent
hypnotiser. Mais cette contradiction est en réalité contournée par la visibilité des dispositifs
sonores et de projections qui permettent de rappeler au spectateur le caractére illusoire des
projections et de lui rendre sa liberté de jugement'>3. C’est sur ce seul point qu’une similitude
est pergue entre le fonctionnement de 1’ Influence Machine et de certains appareils optiques du
19 siécle. En effet, beaucoup de ces appareils comme c’est le cas du thaumatrope ou du
zootrope disposent d’un mécanisme se trouvant a la vue de tous et, avec le temps, le fait que le

corps de I’homme soit un élément technique nécessaire a la vision voulue des images est de
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moins en moins accepté par le spectateur. Ces appareils optiques sont alors de moins en moins
utilisés et remplacés par d’autres dont la mécanique n’est pas apparente!>*. C’est donc bien par
le fait de la visibilit¢ du fonctionnement de I’appareil qu’une prise de conscience de
I’assujettissement a celui-ci a eu lieu dans I’esprit des spectateurs, tout comme le recherche
Oursler dans I’ Influence Machine.

En outre, ces appareils optiques qui disparaissent peu a peu laissent place au 20°™ siécle a
de nouvelles technologies qui suivent cependant toujours le mode de vision initié au 19°m
siécle. C’est notamment le cas des technologies telles que la télévision qu’Oursler définit
comme des technologies mimétiques et qui constituent I’un des centres d’intéréts majeurs
d’Oursler. S’il utilise lui-méme ce type de technologies dans I’installation, c’est cependant dans
I’optique de dénoncer 1’assujettissement évoqué ci-dessus, auquel sont soumis leurs utilisateurs
a cause, notamment, de leur caractére hypnotique'*>. Tony Oursler partage un point de vue
similaire a Jonathan Crary au sujet de ces technologies mimétiques dont il associe le
développement a 1I’émergence de la notion de spectacle!*®. Crary développe une vision assez
négative de cette notion de spectacle en s’opposant a I’opposition mise en place par Michel
Foucault entre la société de surveillance et la société du spectacle définie par Guy Debord. En
effet, pour Crary, le spectacle engendre une méme gouvernance du corps de I’observateur et de

sa subjectivité que celle des dispositifs de surveillance!>’

. Oursler, quant a lui, ne dispose pas
d’une position aussi tranchée sur la notion de spectacle, mais lorsqu’il s’est tourné vers I’idée
de réaliser I’Influence Machine sous la forme d’un son-et-lumicre, il s’est interrogé sur cette
notion. Il indique ainsi avoir préféré rester dans le domaine de I’expérimentation qu’est celui
de I’art afin de favoriser le déplacement et la diversité des points de vue en opposition au
spectacle qu’il associe a un spectateur assis'’®. Ainsi, de méme que leurs conceptions des
technologies mimétiques étaient similaires, le choix d’Oursler de rester dans le domaine de ’art
indique une conception du spectacle proche de celle de Crary. Cela se traduit dans le discours
d’Oursler par la phrase suivante : « we go and look at art, as an experience that respects our
integrity as participants »'>°.

Si Oursler porte de I’intérét aux appareils optiques datant du 19°™ si¢cle afin de mener une

étude sur I’histoire de son médium a travers I’Optical Timeline, cependant, ceux-ci ne peuvent
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donc pas étre considérés comme des sources d’inspiration majeures pour I’ Influence Machine.
En effet, bien qu’ils soient eux aussi, pour la plupart, des appareils destinés a créer des images
illusoires, d’une part, ils sont basés sur un modele de vision qu’Oursler dénonce avec
I’Influence Machine et d’autre part, ils sont apparentés a la notion de spectacle dont
I’installation d’Oursler tend a s’écarter. L impact de ceux-ci repose donc uniquement sur la

prise de distance d’Oursler par rapport a eux.

3.3 Influence de la Fantasmagorie de Robertson

La Fantasmagorie est considérée comme la premicre forme de spectacle populaire dont la
thématique principale est le diable et I’imaginaire gothique'®. Il s’agit d’un appareil optique
destiné a la projection ayant été inventé dans les années 1790 par Etienne-Gaspard Robertson.
Pour ce faire, celui-ci s’était inspiré et avait quelque peu modifié le principe de la lanterne
magique dont les spectacles avaient été décrits pour la premiére fois par Athanasius Kircher
envers qui Robertson montrait une certaine admiration!!. La Fantasmagorie ainsi que la
lanterne magique se trouvent toutes deux dans /’Optical Timeline d’Oursler et, nous I’avions
mentionné, la premiere disposait d’une position non négligeable au sein de la ligne du temps
en raison du lien qu’elle établit entre I’occulte et I’optique. En outre, la Fantasmagorie constitue
la source d’inspiration majeure de Tony Oursler pour 1'Influence Machine et c’est
principalement de la découverte qu’il a faite de celle-ci lors d’un voyage & Londres que 1’idée
de réaliser un son-et-lumiére lui est parvenue!$2. Nous avions évoqué notamment 1’utilisation
de I’harmonica de verre, instrument de prédilection de Robertson, mais I’influence de la
Fantasmagorie prend beaucoup plus d’ampleur que cela au sein de I’installation. Elles
partagent donc divers points communs, que ce soit du point de vue des thématiques abordées,

des dispositifs mis en place ou de la place accordée au spectateur.

160 WARNER Marina, op. cit., p. 75.
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35



3.3.1 Comparaison des sujets traités

L’invention de la Fantasmagorie par Robertson s’est développée dans un contexte ou
les gens étaient de plus en plus attirés par le secteur de 1’occulte et par toutes les choses leur
semblant relever du surnaturel. Les diverses formes de divertissements publics se tournaient

163

alors vers ces sujets'®. Oursler replace le point de départ de ce phénomeéne dans sa ligne du

temps a I’année 1947 qui correspond a la transformation de sa maison en une sorte de chateau

hanté par le britannique Horace Walpole!®*

. Robertson lui-méme était fort attiré par ces sujets
et se montrait trés croyant en 1’existence de diverses formes de surnaturels, particuliérement en
celle du diable. Dans un premier temps, Robertson s’était donc tourné vers le domaine des
sciences occultes espérant pouvoir prouver I’existence du diable, mais n’y étant jamais parvenu,
il fit le choix dans un second temps de se tourner vers la technique et les effets spéciaux afin de
construire une représentation de celui-ci'®®. Le diable est donc la thématique centrale de la
Fantasmagorie de Robertson en tant qu’incarnation de la mort, néanmoins, 1’image du diable
n’est pas la seule a étre projetée. En effet, Robertson se base sur la thématique plus large du
surnaturel et met en scéne des images de fantomes, de squelettes, de morts-vivants, d’esprits,
etc.'. En outre, les esprits et fantdmes projetés représentaient pour la plupart des personnages
issus de la Bible, de la mythologie ou encore de la littérature. Il rejouait ainsi souvent des sceénes
d’apparitions fantomatiques issues de ces trois types de récits, par exemple 1’apparition

167 A ces

d’Eurydice a Orphée, ou encore des scenes issues de 1égendes autour de la sorcellerie
personnages imaginaires se combinent également des représentations de personnages réels, plus
ou moins contemporains de Robertson, mais décédés. Par exemple, beaucoup des personnes
représentées étaient en lien avec le régime de la Terreur ayant pris fin juste avant I’invention
de la Fantasmagorie. C’était le cas de Robespierre et de Danton dont Robertson faisait sortir
les tétes fantomatiques de leur cercueil'®8.

Le théme choisi par Robertson pour ses Fantasmagories se retrouve tout a fait dans

I’Influence machine car il en constitue I'un des deux sujets principaux de I’installation.

163 WARNER Marina, op. cit., pp. 75 et 76.
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167 MILNER Max, La fantasmagorie : essai sur [ 'optique fantastique, Paris, PUF, 1982, p. 11.
168 _ Idem.
- WARNER Marina, op. cit., p. 75
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Toutefois, tandis que Robertson tente davantage de représenter tous les personnages surnaturels
possibles allant de la sorciére au squelette, Oursler lui se tourne plus exclusivement vers les
esprits et fantdmes ainsi qu’a 1’entrée en contact avec ceux-ci grace aux sciences occultes. Le
point sur lequel la thématique de Robertson rejoint celle d’Oursler est donc la mise en sceéne de
fantdmes représentant divers personnages, mais encore une fois avec une variante. En effet, les
personnages fantomatiques d’Oursler représentent des personnages historiques provenant de sa
ligne du temps parmi lesquels se trouvent Robertson!®’, tandis que ce dernier opte pour des
personnages soit fictifs soit quasi contemporains. De plus, de son coté, Oursler, tout comme
Robertson, réalise un lien avec 1’actualité que connait son public. Mais, tandis que Robertson
le fait par le biais de la représentation de ces personnages quasi contemporains, c’est-a-dire en
restant fidele au théme des esprits et des fantdomes, Oursler, lui, méle ce théme a un second,
celui des technologies qu’il désigne comme le lieu ou la fascination pour la mort et 1I’occulte

s’exprime le plus actuellement!”°,

3.3.2 Comparaison des dispositifs mis en place

La Fantasmagorie est un spectacle qui demandait beaucoup de matériel et beaucoup de
conditions techniques & son bon déroulement. Tout d’abord, il y a I’é1ément le plus important
de tout le dispositif : I’appareil de projection qui est appelé fantascope. Il s’agit en réalité d’un
remaniement effectué par Robertson des principes de fonctionnement de la lanterne magique.
Les images projetées 1’étaient a partir de plaques de verre sur lesquelles des figures étaient
peintes et sur lesquelles la source de lumicre présente au sein des parois du fantascope venait
se projeter. Ces plaques de verre pouvaient également étre au nombre de deux afin d’introduire
un mouvement dans I’image griace a la mobilit¢ d’une de ces deux plaques. En outre, la
projection se faisait depuis ’arriére d’un écran devant lequel se trouvaient les spectateurs!’!.
Afin de créer des effets spéciaux, par exemple 1I’impression que le personnage se dirigeait vers
le spectateur, Robertson avait fait placer le fantascope sur des rouleaux, ce qui lui permettait
d’avancer et de reculer ’appareil'’?. Il utilisait également dans ce méme but des doubles
projections en plagant une lanterne magique traditionnelle a I’oblique de 1’écran qui pouvait par

exemple projeter le décor dans lequel le personnage évoluait. D’un point de vue technique, pour
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que les images puissent étre projetées correctement et créent 1’effet escompté ainsi que pour
pouvoir disposer les appareils de projection, la fantasmagorie demandait une salle d’au moins
20 metres de long dont 8 étaient destinés aux appareils sur 8 metres de large. Les murs de la
salle devaient également étre totalement recouverts de noir afin de plonger les spectateurs dans
une obscurité totale!’®. La plupart des représentations de la Fantasmagorie ont eu lieu a Paris
dans ’ancienne chapelle du couvent des Capucins. Ce lieu avait I’avantage de renforcer les
effets recherchés par la thématique grace a 1’atmospheére religieuse qui y régnait et a la
proximité de la chapelle avec le cimetiére des anciens moines!’*. Cependant, Robertson semble
aussi avoir fait voyager ses Fantasmagories dans des villes telles que Berlin, Prague ou encore
Madrid!”. Ensuite, un autre élément important pour la représentation était la présence d’un
écran que Robertson dénommait le miroir et qui était en fait une toile blanche amidonnée. Celui-
ci marquait la jonction entre les appareils et le public, les premiers restant ainsi totalement
invisibles durant toute la durée du spectacle. Toutefois, lors de certaines représentations, la
projection ne se déroulait pas sur une toile, mais sur de la fumée. Dans ce cas précis, le
fantascope était dissimulé parmi les éléments de décors tandis que la fumée provenait d’un
brasero. L’emploi de la fumée était souvent utilisé lorsqu’il s’agissait d’un récit ou ['un des
personnages était amené a ressusciter'’S, Puis, outre toutes ces projections, des acteurs se
trouvaient également parfois dans la salle. Ils étaient vétus de costumes et apparaissaient soit
directement parmi le public soit sous le principe des ombres chinoises en se placant derriére la
toile!”’. Finalement, s’ajoutaient toujours a tout ce dispositif visuel des éléments sonores tels
que de la musique, des bruits d’ambiance comme celui de la pluie ou du tonnerre ou encore des
dialogues. Ceux-ci étaient interprétés par un certain Fitz-James, un ventriloque, tandis que la
musique pouvait étre soit celle d’un harmonica de verre pour des sons plus doux soit celle de
tamtams chinois pour des sons plus forts!’®,

Toutes ces informations, Robertson les relate lui-méme dans ses mémoires qu’Oursler

affirme avoir lues!”®

et si, du point de vue thématique, une influence se faisait d¢ja ressentir,
concernant les dispositifs mis en place, elle est d’autant plus forte. Nous retrouvons ainsi dans
I’Influence Machine divers éléments présents dans la Fantasmagorie. Premicrement, la

projection d’images sur la fumée qui constitue I'un des éléments phares de 1’installation

173 LEVIE Frangoise, op. cit., pp. 313 et 316-317.
174 MILNER Max, op. cit., p. 10.

175 LEVIE Frangoise, op. cit., pp. 291-309.

176 Ihid, pp. 320-322.

177 Ibid, pp. 318 et 319.

178 Ibid, pp. 325 et 326.

17 NER1 Louise, op. cit., p. 56.
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d’Oursler'®’. Méme si avec le développement de la technique, Oursler n’a plus eu recours au
simple brasero, mais a des canons a fumée, le principe reste fondamentalement le méme : par
le biais d’un projecteur une image pouvant étre en mouvement est projetée sur de la fumée afin
de donner I’impression d’une présence fantomatique. Deuxiémement, Robertson comme
Oursler font appel au jeu d’acteurs et ce méme si les modalités de la présence de ces acteurs
sont différentes en raison des possibilités techniques de chacune des époques. Dans le cas de la
Fantasmagorie, les appareils destinés a filmer n’existant pas encore, les acteurs jouent donc
directement leur role au moment de la représentation, tandis que chez Oursler, le jeu d’acteurs
prend place dans 1’image projetée. Troisiémement, 1’accompagnement sonore méle dans les
deux cas musique, effets sonores et dialogues, Tony Oursler allant méme jusqu’a reprendre les
mémes instruments que ceux employ¢€s par Robertson. Dernierement, I’'importance accordée au
choix du lieu se retrouve a la fois chez Oursler et Robertson. En effet, Robertson ne fait pas un
choix anodin en prenant place dans un lieu lui permettant de renforcer davantage I’atmosphere
qu’il désire créer et Oursler fait de méme par son choix de s’installer dans des parcs et de
s’adapter a cet environnement en prenant les ¢léments tels que les lampadaires, les bruits de
voitures, etc. comme des parts intégrantes de I’installation'8!. Mais, tandis qu’Oursler adapte la
représentation au lieu, Robertson lui transforme le lieu pour que les conditions de noir complet
nécessaires a la projection soient suivies. En outre, la Fantasmagorie comme |’Influence
Machine ont voyagé et ont été installées a plusieurs reprises dans différents pays. Toutefois,
tandis qu’Oursler ne modifie que quelques ¢léments afin de mieux s’adapter au lieu dans lequel
il place son installation, Robertson, possédant un nombre considérable de plaques de verre était
en mesure de modifier la représentation du tout au tout d’une fois a I’autre!®2,

Ainsi, la Fantasmagorie est I'appareil d’optique de 1’Optical Timeline dont le
fonctionnement est le plus proche de celui de I’ Influence Machine car si des différences peuvent
étre relevées entre les deux, celles-ci peuvent pour la plupart étre considérées comme des
variantes dues aux avancées technologiques. C’est par exemple le cas du lieu de la
présentation : Oursler pourrait projeter ses vidéos sur n’importe quelle surface et dans n’importe
quel lieu car le noir complet n’est pas nécessaire grace au perfectionnement des projecteurs. Le
fantascope lui demande une salle qui soit plongée dans le noir complet ainsi qu’une surface de
projection qui puisse laisser voir une image projetée depuis 1’arriére, ce qui ne serait pas le cas

si Robertson projetait ses images sur des batiments comme le fait Oursler.

130 https://www.tonyoursler.space/art-in-review-the-influence-machine, consulté en date du 30 juillet 2018.
181 NERT Louise, op. cit., pp. 59 et 60.
182 L EVIE Frangoise, op. cit., pp. 291-309.
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3.3.3 Comparaison de la place du spectateur dans les deux dispositifs

C’est sur la place accordée au spectateur que 1’ Influence Machine et la Fantasmagorie
se ressemblent le moins. En effet, elles sont toutes deux associées a des époques et donc a des
modes de visions fort différents, tout comme c’était le cas avec les appareils optiques datant du
19¢me siécle. Néanmoins, la Fantasmagorie ne peut étre associée a ses appareils car datant des
années 1790, elle n’appartient pas au modele de vision apparu a partir de 1810, mais davantage
a celui qui I’a précédé basé sur les principes de la chambre noire!'®*. Crary examine ces principes
comme I’individuation qui consiste a couper le spectateur de la réalité afin de lui faire voir une
vision plus pure du monde extérieur. Mais il se référe aussi 1’idée selon laquelle la chambre
noire renverrait une image objective du monde extérieur ou encore au fait que le spectateur
n’ait aucun réle a jouer dans le fonctionnement de ’appareil'®. Toutefois, si elle suit un modéle
de vision similaire, la Fantasmagorie ne suit pas les principes de la camera obscura a la lettre.
Crary ne fait pas mention de la Fantasmagorie en tant que telle, mais bien de la lanterne
magique dont elle découle et qu’il associe aux appareils qui, vers la fin du 18%™ si¢cle, vont
s’inspirer de la chambre noire non pas pour représenter des vérités objectives, mais des images
illusoires!'®>.

En effet, la Fantasmagorie respecte le principe basé sur le fait que le spectateur n’ait aucun role
a jouer dans le fonctionnement du fantascope, ce qui se traduit par la présence d’un écran entre
les appareils et le public. Outre les aspects techniques, 1’écran est ainsi disposé afin de cacher
tous les dispositifs de projection car la volonté de Robertson est de ne rien divulguer des
procédés qu’il emploie afin de parfaire ’illusion'®®. La Fantasmagorie respecte également plus
ou moins le principe d’individuation : le public est tout a fait coupé du monde extérieur en étant
enfermé dans une salle entiérement recouverte de noir. Cependant, il n’y a pas une seule
personne qui soit coupée du monde extérieur par les murs de la salle, mais un public entier. De
plus, I’objectif recherché n’est pas de permettre au public d’avoir une vision plus pure du monde
extérieur, mais plutot d’avoir I'impression de se trouver face a un monde imaginaire, celui de

’au-dela qui semble se rapprocher de lui'®’

. Quant au fait de représenter une vérité objective,
la Fantasmagorie s’oppose totalement a cela car elle entend présenter les images

complétements illusoires aux spectateurs sur base d’un dispositif qui fasse croire a ceux-ci

183 CRARY Jonathan, op. cit., pp. 35 et 44.
134 Ibid, pp. 76, 79 et 80.

135 Ibid, pp. 69 et 70.

136 LEVIE Frangoise, op. cit., pp. 310 et 313.
137 Idem.
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qu’elles sont réelles. Il semble d’ailleurs que I’illusion était poussée tres loin comme le montrent
les récits de certaines personnes présentes a ces représentations qui rapportent que les
spectateurs avaient alors la réaction voulue lorsqu’effrayés par les images, ils hurlaient et
parfois tentaient de quitter la salle!®8,

L’Influence Machine, quant a elle, ne va pas suivre le mode de vision défini par la
Fantasmagorie car les rapports établis entre le public et le spectacle ne correspondent pas du
tout, comme ¢’était le cas pour les appareils d’optique du 19°™ siécle, a ceux qu’Oursler entend
mettre en place. Le premier point sur lequel ils divergent est la place attribuée au spectateur.
Dans le cas de I’installation d’Oursler, le spectateur est amené a circuler entre les différentes
parties de I’installation et est libre de se placer ou il le désire. Au contraire, dans la
Fantasmagorie, le spectateur est assis et garde cette place durant tout le spectacle. En outre, le
spectateur ne se trouve pas parmi les projections comme c’est le cas dans I’ Influence Machine,
mais se trouve face a celles-ci. Et, si parfois, des acteurs s’infiltrent dans le public, I’objectif
n’est pas d’environner le public pour qu’il se sente inclus dans la représentation, mais seulement
de détourner son attention tandis que le fantascope, élément central du spectacle, est déplacé!'®.
Dans D’installation d’Oursler, aucune narration n’est prédéfinie et les vidéos projetées sont
d’une durée relativement courte afin de permettre au spectateur de circuler entre celles-ci et de
créer son propre récit. Outre la liberté physique, il s’agit également d’une liberté qui n’est pas
accordée au spectateur de la Fantasmagorie ou un temps et un récit sont définis a I’avance
comme le rapportent les résumés des diverses représentations!?. Le second point sur lequel
elles se distinguent est 1’effet recherché par leur créateur sur les spectateurs. Robertson cherche
a créer I'illusion d’un au-dela qui soit total au point d’effrayer son public crédule face a
’absence d’appareils de projection visibles. Tandis qu’Oursler, lui, ne cherche pas a faire peur :
il crée également un espace illusoire en transformant le parc en un lieu d’apparitions
fantomatiques, mais son objectif est de faire prendre conscience qu’il ne s’agit que d’une
illusion. De plus, le but de Robertson était également de divertir et d’ impressionner son public
tandis que pour Oursler, il ne s’agissait pas seulement de cela, mais aussi de faire prendre part

au spectateur a une expérience artistique qui le mene a la réflexion.

La Fantasmagorie et 1’ Influence Machine partagent donc plusieurs points communs

dans leurs thématiques et leurs dispositifs. Ils possédent cependant quelques différences dont

188 WARNER Marina, op. cit., p. 75
139 LEVIE Francoise, op. cit., p. 323.
190 7hid, pp. 291-300.
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les plus nombreuses sont dues a la question du spectateur. Mais si autant de différences se font
ressentir malgré I’influence évidente de la Fantasmagorie, c’est avant tout une question
d’époques. Les appareils d’optique et les sujets fantasmagoriques qui fascinaient énormément
le public au 18°™ siécle n’ont plus aujourd’hui le méme impact. Les spectateurs sont en effet
aujourd’hui habitués a cotoyer les technologies mimétiques, nos appareils optiques actuels, que
dénoncent Oursler’!. En outre, les sujets surnaturels traités dans la Fantasmagorie, s’ils
continuent de faire peur, ne produisent cependant probablement plus autant d’effet qu’avant
tant ils sont devenus des lieux communs dans des divertissements publics tels que les jeux

vidéo, le cinéma, etc.

3.4 Influence de la Machine a Influencer de Hauksbee : la question du titre de 1’ceuvre

La Machine a Influencer est un appareil ayant ét¢ inventé en 1706 par Francis Hauksbee, un
éléve d’Isaac Newton!"? qui apparait également sur I’Optical Timeline d’Oursler. Cependant,
elle ne peut étre associée a la Fantasmagorie ou aux appareils d’optique du 19°™ siécle car il
ne s’agit pas d’une machine liée a ’optique. C’est pourquoi, Oursler classe celle-ci dans la
rubrique « Physique/Mécanique/Electronique » de la ligne du temps. Il s’agit en réalité d’une
expérience liée aux principes de I’électricité : elle était composée d’un globe qui semblait vide,
mais dans lequel se trouvait une charge ¢électrique. Le globe tournait sur lui-méme et au contact
d’une personne émettait une lumicre verdatre. Il ne s’agissait pas a proprement parler d’une
expérience scientifique, mais elle était davantage présentée comme objet de divertissement
auquel des facultés magiques étaient attribuées. De la méme maniére que la Fantasmagorie, a
I’époque, cette machine fascinait beaucoup et Oursler 1’a définie comme [’ancétre de la
télévision car elle hypnotisait le public de la méme maniere que la télévision le fait
aujourd’hui'®®. Avant d’inspirer le titre de I’installation a Oursler, cette machine a également
inspiré celui d’un article rédigé en 1918 par Victor Tausk, pionnier de la psychanalyse. Dans
cet article, il y évoquait le cas de plusieurs de ses patients qui avaient la conviction d’étre sous
I’influence d’une machine. Les patients décrivaient cette machine de maniére peu précise, mais
affirmaient qu’elle avait la capacité de leur voler leurs pensées et leurs émotions par le biais

d’ondes qui a la place leur faisaient voir diverses images'®?.

191 WARNER Marina, op. cit., pp. 70 et 71.
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La raison pour laquelle Oursler a choisi le titre d’Influence Machine, quasi similaire a celui
de la machine d’Hauksbee et a celui de I’article de Tausk, est donc probablement la relation
qu’entretiennent ces deux ¢éléments avec les technologies mimétiques qui est I'une des
thématiques principales de I’installation. Tandis qu’Oursler établit un lien fort entre les
technologies et la psychologie dans sa définition des technologies mimétiques'®>, cette relation
se retrouve présente dans la Machine a Influencer d’Hauksbee. En effet, elle crée une
fascination qui induit une propension du public a lui accorder des fonctions magiques plutot
que de chercher a comprendre le fonctionnement purement mécanique de la machine!®s. De
plus, le fait qu’Oursler désigne la Machine a influencer comme 1’ancétre de la télévision n’est
pas anodin car elle est I’objet technologique qu’Oursler prend la plupart du temps comme
référence a I’'influence exercée par les technologies sur le subconscient de chacun. Quant a
I’article de Victor Tausk, bien que dans ce cas, la machine ne soit qu’une création de I’esprit de
ses patients, il est lui aussi une forme de témoignage de I’impact psychologique causé par les
technologies. Et, si Oursler est lui aussi, comme chacun, fasciné par ces technologies, il entend,
cependant, amener ses spectateurs a une prise de conscience de leur impact. Celle-ci pourrait
s’apparenter a celle réalisée par les patients de Tausk, sans, bien sir, la part de folie par laquelle

ils étaient touchés étant donné 1’absence physique de cette machine.

Deés lors, au regard des nombreux rapports que nous avons relevés ci-dessus entre 1’ Influence
Machine et les divers appareils optiques ou autres objets se trouvant dans 1’Optical Timeline
d’Oursler, il est certain qu’une base historique conséquente est sous-jacente a 1’installation.
Cependant, 1’étude de Techniques of the observer, ainsi que des différents modes de visions
que Jonathan Crary attribue aux diverses époques dont proviennent ces appareils, a permis de
démontrer que I’ Influence Machine ne partageait la plupart du temps pas les mémes enjeux que
ceux-ci, tout particulierement ceux concernant les spectateurs. Cette divergence est avant tout
le fait de la différence de contexte social et culturel existant entre les époques auxquelles
appartiennent I’installation d’Oursler et ces appareils optiques. C’est pourquoi, a coté de
I’aspect historique, 1’Influence machine dispose également d’un coté trés actuel, en grande
partie représenté par la thématique et la présence des technologies. Toutefois, Oursler est amené
a établir des liens entre les modes de visions de ces appareils et le mode de vision actuel dont

il entend se détacher ou encore entre les appareils eux-mémes et les technologies actuelles. Par

195 NERI1 Louise, op. cit., p.56.
196 GIELEN Denis (dir.), op. Cit., p. 12.
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conséquent, les aspects historiques et contemporains peuvent é&tre désignés comme

complémentaires au sein de 1’installation.
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4. Le spectateur de I’Influence Machine

Tout au long de cette analyse de I’Influence Machine, de nombreux éléments ont déja été
abordés autour de la question du spectateur. 11 s’agit en effet d’'une donnée chére a Oursler vis-
a-vis de laquelle il méne une réflexion aussi poussée que pour beaucoup d’autres aspects entrant
en compte dans la réalisation de D’installation. En outre, Oursler lui accorde une place
particuliere dans I’ Influence Machine en le plagant au coeur de son objectif. C’est pourquoi, il
n’est pas possible de ne pas aborder la question du spectateur lorsque 1’installation est décrite
ou lorsque celle-ci est comparée avec les « ancétres » de son dispositif. Pourtant, certains
¢léments au sujet du spectateur de 1’Influence Machine n’ont pas encore été abordés ou tres
peu. Nous ne prétendons pas ici aborder les réactions qui ont été celles des spectateurs ayant
réellement participé aux représentations de 1’Influence Machine, car il s’agit de données que
nous ne possédons pas. Mais nous envisageons plutot de détailler un spectateur type en fonction
de la maniére dont sa place dans ’installation a été réfléchie par I’artiste ainsi qu’en tant que
membre de la société actuelle a laquelle Oursler se référe. De plus, si la question du spectateur
a jusqu’ici majoritairement été traitée en comparaison avec une situation passée, elle sera cette
fois abordée uniquement en relation avec I’actualité des représentations de 1’ Influence Machine.
Il s’agira donc tout d’abord de définir la relation existant préalablement a la rencontre avec
I’installation entre les thématiques de celle-ci et les spectateurs. Ensuite, il s’agira de tenter de
définir ce qui caractérise le spectateur de I’installation telle que I’a pensé Oursler, pour enfin
comparer celui-ci avec d’autres types de représentations contemporaines aux installations

artistiques comme le cinéma.

4.1 Rapport de ’Homme-spectateur aux thématiques de I’ Influence Machine

Tony Oursler a mené de nombreuses recherches dans des domaines variés comme ce fut le
cas pour ceux qui sont devenus les thématiques de I’Influence Machine : 1’occulte et les
technologies. Mais outre ces sujets en eux-mémes, ce a quoi Oursler porte toujours une attention
particuliere est le rapport entretenu par les personnes avec ceux-ci. C’est pourquoi nous
pouvons considérer que la maniére dont 1’occulte et les technologies sont présentes et
s’entrecroisent dans 1’ Influence Machine a été pensée par Oursler sur base d’une conscience

aigiie de la relation des spectateurs avec ces sujets'®’. Sur base de cette constatation, il s’agit a

97 NER1 Louise, op. cit., p.57.
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présent de déterminer quelle est cette relation et la manicre dont elle a influencé /’Influence
Machine.

La relation existante entre I’Homme et le gothique peut étre pergue comme universelle. En
effet, quelle que soit la culture ou I’époque a laquelle il appartient, ’Homme a toujours eu une
propension a imaginer 1’existence d’un monde de 1’au-dela et a croire en celui-ci au point d’en
avoir une certaine peur. Encore aujourd’hui, I’Homme est fortement attiré par toutes formes de
vie apres la mort et par la recherche de faits surnaturels auxquels il croit grace a un phénomene
d’ « auto-tromperie ». Autrement dit, ’Homme se trompe lui-méme et renforce sa croyance en
donnant vie a ces divers phénomenes, fruits de son subconscient et de sa culture. Pour ce faire,
c’est ’art qui est reconnu comme le moyen de prédilection pour représenter ce monde de
I’invisible. Tony Oursler, conscient et intéressé par cette propension de ’homme a croire et
inventer cela'®®, fait de méme et utilise lui aussi I’art a cette fin en recréant dans son installation
’apparition de formes appartenant a 1’au-dela comme les fantomes de personnages historiques.
De ce fait, le phénomene d’ « auto-tromperie » du spectateur est a I’ceuvre dans 1’ Influence
Machine et Oursler joue de celui-ci : il attend une coopération du spectateur de sorte qu’il se

laisse persuader par la vraisemblance des projections!'®”

afin de lui faire prendre conscience par
la suite qu’il s’agit d’une manipulation de son esprit par le biais des technologies.

Il faut donc a présent aborder la relation entre I’Homme et les technologies qui pése sur ce
second volet de I’/nfluence Machine. Les technologies ont un impact trés fort sur 'esprit de
chacun et ¢’est un phénomene qui tend a s’accroitre avec le développement d’internet. En effet,
I’idée que les technologies manipulent immanquablement leurs utilisateurs est une affirmation
souvent posée??’. De plus aujourd’hui, les technologies sont si présentes que certains affirment
que I’espace public est abandonné au profit de 1’espace privé dans lequel nous interagissons

majoritairement avec celles-ci?%!

. Oursler lui confronte les technologies a I’espace public qu’est
celui du parc et reprend cette idée que les technologies manipulent I’homme comme message
principal de I’Influence Machine. Les technologies pour lui peuvent étre percues comme des
étres vivants qui s’insinuent dans notre subconscient afin de nous faire croire en I’existence
d’un espace inexistant imitant la réalité. Oursler reléve notamment le fait que cet impact des

technologies se percoit d’autant plus fort chez les enfants qui évoquent des personnages

présents a la télévision comme s’ils étaient des personnes réelles. Quant aux adultes, ces

198 McCormick Carlo, op. cit., pp. 64-66.
199 GIELEN Denis (dir.), op. cit., p. 13.
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- CRARY Jonathan, op. cit., p. 13.
201 MATOSSIAN Chake, Espace public et représentations, Bruxelles, Editions La Part de 1’ceil, 1996, p. 87.
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technologies contribuent également a remplacer les liens sociaux par leur ressemblance de plus
en plus forte avec le réel??. Cependant, comme pour les phénoménes occultes, ¢’est parce que
les gens se laissent manipuler que ces technologies ont de I’impact?*®. Oursler a travers
I’Influence Machine se questionne sur ce phénomene et désire une prise de conscience des
spectateurs.

En outre, les technologies ont toujours été en partie liées au théme de 1’occulte dans I’esprit
des hommes car dans bien des cas, lorsqu’une nouvelle découverte technologique était faite,
des propriétés cachées lui étaient attribuées comme le fait de pouvoir étre utilisée comme
moyen de communication avec les morts?**. Oursler met cette liaison a profit dans I’installation
en se servant des technologies comme point d’accroche dans la société actuelle pour toucher le
spectateur tout en y mélant des représentations li€es a 1’occulte en partie tirées de 1’histoire
passée. Ces deux ¢éléments fascinent immanquablement les spectateurs et c’est ce qu’Oursler
entend traiter : il veut que les spectateurs soient pleinement conscients de cette fascination, non

pas pour I’empécher, mais pour en comprendre les raisons?®.

4.2 Quel spectateur pour The Influence Machine et sa place au sein de I’installation

4.2.1 Le spectateur de The Influence Machine : un spectateur flaneur ?

Différents éléments ont déja été développés au sujet du spectateur dans 1’installation :
sa mobilité entre les diverses parties de I’installation, sa liberté quant au point de vue par rapport
auquel il se place, sa liberté quant a la construction d’une narration, sa participation devant
mener a une réflexion voulue par I’artiste, sa divergence vis-a-vis des spectateurs des appareils
dont le dispositif est inspiré ainsi que son rapport de fascination aux thématiques abordées.
Pourtant, un élément significatif pour la conception de I’ Influence Machine n’a encore que peu
¢été abordé a son sujet : son statut de spectateur en passage. Ce dernier avait briévement été
évoqué dans la description de I’installation afin de démontrer 1’adaptation réalisée par 1’artiste
a la ville. En vue de cette adaptation, Oursler avait di faire face a diverses contraintes dont
I’une était ce statut du spectateur en passage qui I’avait notamment poussé¢ a adapter les scripts

des vidéos?%. Si ce statut nous apparait comme significatif pour 1’Influence Machine, ¢’est

202 NERI Louise, op. cit., pp. 56 €t 61.

203 GIELEN Denis (dir.), op. Cit., p. 13.
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parce qu’il constitue une particularité par rapport aux visiteurs des installations qui sont placées
dans les musées et qu’il met donc en exergue 1’une des spécificités de 1’installation, celle d’étre
réalisée en extérieur. Effectivement, tandis que le visiteur du musée a pleine conscience qu’il
va se trouver en contact avec diverses ceuvres et installations, ce n’est pas le cas de la plupart
des visiteurs de 1’/nfluence Machine qui la rencontrent dans un parc ou leur passage constitue
peut-Etre une habitude quotidienne. En outre, si le propre de tout spectateur d’une installation
est d’étre confronté a une certaine désorientation due a son entrée dans un espace-temps propre

a celle-ci?7

, les circonstances sont ici différentes : I’installation s’adapte a 1’espace du parc et
ne coupe ainsi pas tout a fait le spectateur de ses points de reperes habituels. De méme, une
continuité se crée entre la ville et I’installation par la présence permanente des bruits de voitures,
de la lumiére extérieure au parc, etc. qui finissent par prendre part a la représentation?’8. D’une
certaine facon, le spectateur, spécifiquement celui qui ne resterait que quelques minutes,
participe également a cette continuité car, par son passage, il lie I’installation avec son trajet en
partie déterminé par la structure de la ville. Sur base de ces différentes précisions, le spectateur
en passage de 1’ Influence Machine semble partager quelques points communs avec la figure du
flaneur définie par Benjamin et qu’évoque Victor Burgin dans son article The City in Pieces®”.
Dans cet article, Burgin développe les réflexions de Lacis et Benjamin sur la porosité de la ville
de Naples comme symbole des villes qui n’ont pas encore été déterminées par la séparation
amenée par la modernité entre un espace public et un espace privé. Et, en opposition a cette
séparation, il désigne le flaneur comme celui qui transgresse les frontiéres établies entre ces
espaces et transforme la rue en une habitation. Le flaneur est également celui qui crée une
porosité entre 1’extérieur de la ville ou il apparait comme un spectateur et I’intérieur du batiment
ou il est acteur?!. Dans le cas de ’Influence Machine, il ne s’agit pas d’une transformation de
la rue en habitation. Cependant, le transfert entamé par Oursler de son art depuis I’espace
institutionnalisé¢ du musée vers 1’espace public, est complété par la présence du passant. Celui-
ci, dans un rdle plus ou moins similaire au flaneur, compléte, par sa présence en tant qu’acteur
et spectateur de I’installation, ce déplacement d’un lieu d’exposition habituellement intérieur
vers I’extérieur de la ville. En outre aujourd’hui, avec I’avénement des technologies comme
internet, un nouveau renversement se produit entre I’espace intérieur et extérieur car les

interactions sociales auparavant extérieures se déroulent maintenant depuis chez soi. Ce ne sont

207 PARFAIT Frangoise, op. cit., pp. 51 et 52.

208 NERI Louise, op. cit., pp. 59 et 60.

209 BURGIN Victor, « The City in Pieces », in STREITBERGER Alexander (ed.), Situational Aesthetics : Selected
Writings by Victor Burgin, Leuven, Leuven University Press, 2009.

210 pid, pp. 227-230.
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donc non plus les gens qui se déplacent vers I’espace du musée, mais c’est au musée a se
déplacer vers eux?!!. C’est en somme ce que réalise Oursler en s’installant dans le parc qui, s’il
n’est plus lieu d’interaction sociale, reste cependant lieu de passage. Ainsi, c’est ce statut de
passant voire de flaneur qui nous semble le mieux caractériser le spectateur de 1’/nfluence
Machine car en plus de contribuer a I’insertion de I’ceuvre dans la ville, il refléte aussi divers

aspects du spectateur dans sa relation a I’installation comme sa mobilité et sa liberté.

4.2.2 Etre spectateur d’une installation audio-visuelle

Lors de la description de I’ Influence Machine, nous avons veillé a démontrer que malgré
ses particularités, elle respectait en tous points la définition d’installation artistique en ce
compris les points concernant le spectateur. Ce dernier, bien qu’ayant le statut particulier de
spectateur en passage, rencontre donc lui aussi le profil type du spectateur d’installation audio-
visuelle et s’oppose ainsi & d’autres types de spectateurs qui lui sont pourtant contemporains,
particulierement au spectateur de cinéma. Apres avoir abordé la différence entre le spectateur
de I’installation d’Oursler et celui des « ancétres » de son dispositif, il convient donc a présent
de le comparer avec le spectateur de cinéma qui, en tant que projection vidéo, constitue une
forme de divertissement supposée proche de 1’installation.

Plusieurs points de comparaison émergent entre le spectateur de 1’installation audio-
visuelle d’Oursler et le spectateur du cinéma. Le premier concerne 1’existence ou non d’un
cadre délimitant les projections présentées aux spectateurs. Le cinéma comme I’installation
d’Oursler se situent dans la ville, mais tandis que le premier s’en coupe, la seconde elle s’y
développe et s’y adapte. De ce fait, le spectateur du cinéma est confronté a un premier cadre
qu’est celui du batiment, mais un second plus important encore est celui que représente I’écran.
Celui-ci, accueillant la projection elle-méme déterminée par le champ de la caméra, délimite ce
qu’il est permis de voir au spectateur, comme c’est le cas de beaucoup des appareils optiques.
Le spectateur bien que conscient de cette limite, mais ne pouvant déroger a celle-ci, fait le choix
de ne pas la voir et de se laisser halluciner par les images que ce cadre lui renvoie. Par la
présence de celui-ci, le cinéma s’écarte sur ce point de toute forme de spectacle qui ajoute
généralement des éléments visibles a ce qui existe au préalable au lieu d’en enlever comme le

fait la caméra et ensuite 1’écran®!'?. Bien que voulant rester dans le domaine expérimental de

21 MATOSSIAN Chake, op. cit., p. 88.
212 ComoLLI Jean-Louis, op. cit., pp. 10, 17-19.
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I’art, sur ce point, I’installation d’Oursler se rapproche donc davantage des spectacles que du
cinéma car si les cadres ne sont pas totalement absents de 1’/nfluence Machine, ceux-ci sont
beaucoup plus souples que celui de I’écran de cinéma. Ainsi, le parc, qui pourrait étre considéré
comme le cadre principal de I’installation, constitue en réalit¢ une limite trés floue.
Effectivement, par le fait de son adaptation a la ville, le cadre est contourné : I’installation se
méle a la ville de méme que des ¢léments urbains, comme par exemple les lampadaires de rue,
prennent part a I’ Influence Machine. Quant au cadre qui détermine les projections, il est vrai
que celle-ci sont déterminées par le champ de la caméra, comme dans le cas des films.
Toutefois, en comparaison de I’écran de cinéma, pour plusieurs des projections, la nature du
dispositif de I’installation rend ce cadre flou : les projecteurs ne sont pas statiques, tout comme
la fumée et les arbres qui servent d’écran. En outre, dans la salle de cinéma, ce cadre est défini
en grande partie par I’opposition entre la lumicre produite par 1’image projetée a laquelle le
spectateur consacre son attention et I’obscurité de la salle qui est I’emplacement défini pour le

corps du spectateur?!?

. Pour I’Influence Machine, le cadre reste plus flou car le spectateur n’est
pas plongé dans une obscurité quasi-totale et est donc amené a considérer les projections dans
leur rapport aux lieux ou elles sont projetées. De plus, il n’est pas limité a une certaine obscurité
séparée de I’espace de projection.

Ces ¢éléments sur I’obscurité menent a un deuxiéme point de comparaison qui concerne
donc cette place accordée au spectateur. Dans le cas de la salle de cinéma, le spectateur est
caractérisé par son immobilité?!* : il se retrouve obligatoirement assis face a I’écran, position
qu’il aura a garder durant toute la durée de la séance et ne lui permettant qu’un seul point de
vue par rapport a la projection. Dans le cas des installations, la position assise est possible
également, mais celle-ci n’est en rien imposée au spectateur?!>. Oursler, lui, a fait le choix de
placer le spectateur dans une situation de forte mobilité. Le spectateur n’est pas assis a une
place fixe, mais est amené a se déplacer librement entre les projections, a se placer ou il le
désire par rapport a celles-ci et a les observer a plusieurs reprises selon divers positionnements.

Cette liberté se retrouve également dans 1’implication intellectuelle du spectateur qui
constitue un troisiéme point de comparaison. Celui-ci concerne tout d’abord le récit présenté
au spectateur. Dans le cas du cinéma, le spectateur est face a une projection dont le contenu

dispose d’une continuité narrative. Celle-ci lui est imposée par le film tandis que lui ne peut

que la recevoir et ’accepter. Tandis que, dans le cas d’une installation, la situation est supposée

213 Ibid, pp. 33 et 34.
214 AsscHE Christine van, op. cit., p. 25.
215 PARFAIT Frangoise, op. cit., p. 39.
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étre différente : le montage est supposé ne pas apporter cette continuité au récit et ainsi
surprendre le spectateur?!6. C’est effectivement le cas dans 1’Influence Machine ou Oursler
désire raviver la capacité du spectateur a créer sa propre narration?!’. Il réalise cela en ne
proposant pas lui-méme de récit et en I’amenant a se déplacer entre les diverses projections
pour imaginer celui-ci. Ensuite, I’implication du spectateur varie également en fonction du
degré de fascination qu’il porte aux projections. Du c6té du cinéma, le spectateur a toujours
fonctionné comme une dupe, trompé par les images et le dispositif cinématographique.
Néanmoins, alors qu’avant il en était conscient, avec I’évolution des technologies de projection

et d’effets spéciaux, I’illusion de réalité est de plus en plus forte pour le spectateur?!®

. Il rejoint
ainsi la définition pourtant ancienne donnée par Roland Barthes selon laquelle le spectateur
sortant du cinéma se trouvait dans un état d’hypnose amené par les images, mais aussi par
I’obscurité organisée de la salle?!’®. Sur ce point, I’installation artistique s’oppose fortement au
cinéma car les moyens sont donnés a un spectateur suppos¢ alerte de percevoir la maniére dont
sont produites les images qui pourraient dans un premier temps le fasciner??’. C’est en effet la
volonté que développe Oursler a travers I’Influence Machine en espérant un spectateur qui
développe son propre point de vue par rapport a son travail??!. S’il joue sur cet effet hypnotiseur
des images, le spectateur est supposé prendre conscience de 1’illusion de celles-ci en percevant
la présence des projecteurs. Ainsi, tandis qu’a la fin d’une séance de cinéma, le spectateur a
tendance a continuer a croire dans les images illusoires???, dans I’installation, le spectateur est
supposé partir avec une conscience de cet effet illusoire.

Un quatrieme point de comparaison concerne un ¢lément qui a été encore trés peu
évoqué au sujet de I’Influence Machine : sa durée. Dans le cas du spectateur de cinéma, une
certaine durée lui est imposée, celle du film qui correspond donc logiquement a la durée pendant
laquelle le spectateur tourne son attention vers 1’écran. Mais, pour I’installation, la situation est
plus complexe. Victor Burgin évoque cette différence et parle de 1’« uncinematic time » dont
la particularité est d’étre double : il comprend la durée de 1’exposition et celle durant laquelle
le spectateur regarde. De ce fait, il évoque que dans ’installation, ce qu’il considére comme la

premiére image ou comme le premier mot ne 1’est peut-&tre pas pour le spectateur qui arrive

216 AsscHE Christine van, op. cit., p. 27.

27 NERI Louise, op. cit., p. 62.
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219 BARTHES Roland, « En sortant du cinéma », in « Psychanalyse et cinéma », numéro thématique,
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alors que la projection est déja en cours. Etant donné cela, il oppose les projections réalisées en
galerie aux films narratifs et les caractérise par la répétition, par un temps indéterminé et par
une hiérarchie faible entre les éléments projetés®?®. Cette dualité évoquée par Burgin est
effectivement celle qui se joue dans 1’Influence Machine. Alors que les projections sont

diffusées en boucle depuis la tombée de la nuit jusque 21 heures®?*

et ce durant des périodes
variées selon la ville dans laquelle elle se trouve, le spectateur lui choisit librement le temps
qu’il désire consacrer a I’observation de celles-ci. De plus, les projections mises en place par
Oursler sont en effet sur un méme pied d’égalité et diffusées de maniére répétitive de sorte que
le spectateur puisse en entendre la totalité quel que soit le moment ou il commence a y préter
attention. Mais, cet effet répétitif a également un impact sur la conscience du spectateur car au
fur et a mesure des répétitions, la compréhension de ce qui est présenté se développe davantage
tout en participant a I’effet hypnotique de ’image®®. Cette répétition contribue donc une
nouvelle fois a la liberté du spectateur dans I’Influence Machine car il n’est pas assujetti au
temps de la représentation.

Alors que les premieres séances de cinéma se déroulaient dans la rue avec un spectateur
proche de la figure du flaneur??$, la tendance s’est tout a fait inversée aujourd’hui. Le spectateur
de cinéma se construit en opposition au flaneur, car en acceptant de se contraindre a une position
immobile et rigide qu’implique le cinéma, il abandonne les principes de passage et de curiosité

qui le caractérisent??’

. Dans I’ Influence Machine, le spectateur ne renonce pas totalement a ce
statut de passant et les nombreuses oppositions relevées ci-dessus avec le spectateur de cinéma
confirment ainsi le rapprochement entre la figure du flaneur et le spectateur de I’installation.
Pourtant, malgré cette si forte opposition, le spectateur tel qu’Oursler le pergoit n’est pas si
¢loigné de la maniére dont Barthes évoque un spectateur de cinéma idéal : un spectateur double
qui soit a la fois fasciné par la projection et conscient de tout ce qui environne celle-ci*?8. La

différence repose néanmoins sur le fait que en tant que spectateur de 1’installation, cette double

facette constitue la norme??°, ce qui n’est pas le cas pour le spectateur de cinéma.

223 BURGIN Victor, « Uncinematic Time », in GELDER Hilde van et SYMONS Stéphane (ed.), Victor Burgin’s
Parzival in Leuven: refelctions on the ‘Uncinematic’, Leuven, Leuven University Press, 2017, pp. 77 et 78.
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Conclusion

A P’issue de cet examen des diverses facettes de I’ Influence Machine de Tony Oursler,
diverses conclusions semblent pouvoir étre tirées.

Premicrement, les divers sujets et la nature des dispositifs de I’ Influence Machine sont
profondément liés aux influences d’Oursler que constituent sa famille et ses centres d’intéréts.
Il en va de méme pour I’objectif de I’installation qui est d’étudier les raisons de la fascination
de ’Homme pour les technologies mimétiques ainsi que de déclencher une réflexion chez son
spectateur vis-a-vis du caractere trompeur de celles-ci. En effet, dans la plupart des sujets qui
attirent 1’attention d’Oursler, ce a quoi il s’intéresse le plus est la maniére dont les hommes
interagissent avec ceux-ci. En outre, le caractére démythificateur de son grand-pére fait écho a
cette volonté de dénoncer les illusions produites par les technologies.

Deuxiémement, |’ Influence Machine respecte en tous points les caractéristiques d’une
installation audio-visuelle type : les ¢léments qui la composent sont variés et séparés les uns
des autres, la thématique est liée aux préoccupations de la société actuelle et elle est adaptée au
lieu qui I’accueille. Toutefois, chacun de ces points est également touché par la singularité de
I’installation d’Oursler. Les 4 projections sont différentes et se joint a elles une « lumicre
parlante » tandis qu’elles sont séparées les unes des autres, plus que dans n’importe quelle
installation, par leur disposition dans le parc et non dans un lieu clos. De ce fait, Iartiste doit
faire intervenir d’autres éléments tels que les sons pour pouvoir environner complétement le
spectateur, mais celui-ci se retrouve également beaucoup plus libre dans ses déplacements. De
méme, I’adaptation au lieu est aussi particulierement forte car Oursler crée une continuité entre
la ville et I’installation. Pour ce faire, les éléments appartenant a la ville tendent a étre considérés
comme des parties intégrantes de I’installation, ce qui est également le cas du spectateur. Quant
a la thématique : les technologies mimétiques sont effectivement un sujet 1i¢ a la société
actuelle. Mais celle-ci se lie a une seconde thématique, celle de I’occulte, déja en partie associée
a la technologie dans I’esprit du spectateur, qui est, elle, pourtant davantage reliée a un aspect
historique.

Troisiemement, en lien avec cet aspect historique, 1’ Influence Machine s’inspire en de
nombreux points d’appareils optiques qu’Oursler a rencontré en voulant reconstituer 1’histoire
de son médium : la projection vidéo. C’est tout particulicrement du fantascope et de la lanterne
magique inclus dans le spectacle fantasmagorique de Robertson. Cependant, bien que
s’inspirant en partie de leurs dispositifs et de leurs effets illusionnistes, il s’y oppose également

a cause de la figure du spectateur. En effet, alors que le spectateur de 1’ Influence Machine est
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trés libre dans ses déplacements, ce n’est pas le cas des spectateurs de ces appareils. De plus,
I’objectif de I’ Influence Machine est de faire prendre conscience au spectateur de 1’illusion qui
lui est présentée tandis que ces appareils le complaisent dans I’illusion.

Quatriémement, bien que le projet de I'Influence Machine soit basé sur 1’idée d’un
spectacle son-et-lumiére, la mise en place d’un dispositif visible basé sur I’'idée d’un spectateur
libre dans ses déplacements et ses réflexions replace davantage 1’installation dans le domaine
de I’art. Pour cette raison, le spectateur de I’installation s’oppose aux spectateurs qui sont assis
et face a des images dont le dispositif de projection est caché comme c’est le cas lors des séances
de cinéma.

Aussi, nous pouvons résumer ainsi ces diverses conclusions : 1’Influence Machine est
une installation établie sur base de sources d’influences variées dont il s’ inspire selon des degrés
variés. 1l s’agit également d’une installation disposant de nombreuses particularités qui la
rendent originale parmi la multitude d’installations existantes. Cependant, comme le reflétent
les diverses conclusions ci-dessus, ces différents degrés d’inspiration et la raison de la
singularité de I’Influence Machine reposent avant tout sur la poursuite de 1’objectif de celle-ci
au cceur de laquelle se trouve le spectateur. D une part, tous les éléments mis en place dans
I’Influence Machine sont ainsi les facteurs des particularités du spectateur : sa liberté de
déplacement et de point de vue, mais aussi son engagement intellectuel dans la construction
d’une narration ou sa réflexion quant aux thémes abordés. Tandis que, d’autre part, la
singularité du spectateur lui-méme avec son statut de flaneur, détermine d’autres aspects de
I’ Influence Machine. L’installation et son spectateur sont donc sujets d’un impact réciproque.

L’analyse de I’ Influence Machine nous a ainsi permis de découvrir toutes les recherches
nécessaires et les nombreuses réflexions menées afin de parvenir a I’établissement d’une telle
installation. Elle a également mis en évidence la complexité d’une ceuvre qui a priori pourrait
s’apparenter a un simple spectacle de fantdmes ainsi que tous les éléments mis en place qui
induisent le comportement du spectateur. Bien qu’il ait déja été comparé a d’autres spectateurs,
il pourrait donc étre pertinent de se repencher sur ces ¢léments afin de le comparer a présent
aux spectateurs d’autres ceuvres de 1’artiste. Cela permettrait d’identifier si I’impact réciproque

existant entre le spectateur et I’ /nfluence Machine est un principe récurrent chez I’ artiste.
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nks display, when the circuit is closed, proves that
ctricity is feit throughout the entire circuit and that
ctricity travi I|s very quickly.

709-67), French Controller General of
es of his contemporaries in black paper.

1749 Horace Walpole, a young British socialite, b

convert his home, Strawberry Hill, into “a little G

egins to
othic cas-

tle.” The interior is to become a repository of everything

i m;‘:ﬂf;ﬂ:: ::E;;:: :: ;)ilcaiegrh;ies:‘r;s":: Fr are culled from popular lore, historic and religious: The Apparition
. O o oddiics orr thriughout the.ages e of the Bleeding Nun, Chinese Tamtam, The Death of Lord Littleton,

rranged. The towers and stained glass are

tomb with the bones of a child within, are aestheti-

not in

ves designed to evoke fear; the setting is meant to
ate visitors to feel a bygone era when our predecessors
red dwellings to be haunted. This influential building

e seen as the origin of a resurgence of Gothic and the
»op cultural interpretation of the past that is so preva-
- today in theme parks, architecture, and media.

d'un physic

Robertson'’s rec

ia from his M

Illustration of Robertson’s Ph

g Burning Glass {

1763 Etienne-Gaspard Robertson, showman-scientist-occultist, is
born in Liége. In his memoirs Robertson writes of his fascination
with “Father Kircher” and of the early motivations that he shared:

“Who has not believed in
years? | admit frankly tha
dead, in enchantments... S
to me the science of creati
ating Devils, and | would &
the infernal cortege to be
true Pandemonium.”

the Devil and werewolves in his early
| believed in the Devil, in raising the
ince the Devil refused to communicate
ng prodigies, | would apply myself to cre-
ave only to wave my wand, to create all
een in the light. My habitation became

By the 1790s he shifts his exploration from the occult to the science

of optics and, finally, to a
founds the Fantasmagoria
Paris, which makes use of|

in the magic lantern projection system. He combines performers,
props, and sound effects produced by the Musical Glass (and a

robotic trumpet player) an
smoke and layers of gauze
he introduces the idea of
ground rather than on cle
in the air. His theater, a
elaborate “Gothic” decor,
forms the Fantasmagoria
shows. So convincing are
swords, ladies fainted.” H

public but to arm them against irrational superstition. His themes

and Preparation for the Sabbath.

1766 Jean-Jacques Rousseau coins the word melodrama to d«

“vast abandoned chapel” dressed up with

ew theatrical form. In 1794 Robertson
, an influential sound and light show in |

his own graphic designs and innovations

d projects moving images on clouds of
curtains. In the area of slide projection,
ainting images on an opaque black back:
r glass — so the images seem to float free

s the first permanent auditorium (he per:
for six years) for projected audio-visual
his illusions that “gentlemen drew their
e insists that his aim is not to deceive the

drama in which words and music, instead of proceeding toge

heard in succession, and in which spoken phrases are to son

announced and prepared for by musical phrases.
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1848 AD
1850 AD 1855 AD a0lAD 1862 AD
|
| _— ; :
dmmOm._: a lawsuit against Thomas Edison, Heinrich Gobel, an 1859 Establishing ari important principle for the future of electronics,
>3m.:nm: Omn.o_‘:...mz descent, is ruled to have made “a truly the German mathematician and physicist Julius Pliicker discovers
serviceable, practical incandescent lamp and exhibited it publicly that cathode rays (electrons) are deflected vxﬁ magnetic field.

1848 On March 31 the Fox family (John, Margaret and
daughters Kate, Leah and Margaretta) of Hydesvi le,
New York, retire for the evening. As usual, their
slumber is interrupted by violent knocking sounds.
Comfortable with the inexplicable knocks by now,
the girls playfully personify the invisible mysterious
generator of sound.

Katie: Here Mr. Split-foot, do as | do.

Katie claps her hands three times, the spirit knocks
three times. Mother Margaret tests the spirit by
asking the ages of her daughters, and the spirit
responds correctly. Word of the “new telegraph line
that connects to the spirit world” spreads rapidly,
thus the New American Spiritualist Movement begins.

twenty or thirty years before Edison.”

moving throt
according to

The Fox House in Lily Dale, New York

1851 The Fox sisters wm<m public demonstrations of their communi-
cation with the sprit world. As their fame grew so did the controversy
around their unique physical phenomena. Charges Omam_‘:ow_M\
possession and fraud were leveled at the girls and they submitted
to traumatic examinations. Some doctors conclude that the Fox
sisters produce the rappings themselves with their big toes and
knees, which were said to be double-jointed. Leah Fox describes
the invasive medical examination of the three sisters in Buffalo,
New York: “Major Rains was an educated chemist and fine electrician.
He arranged a swing, which was fastened to iron or steel chains,
sustained by tackles and pullies attached to the ceiling. | sat in the
swing, and over my head was a large glass of circular form, about
two and a half feet in diameter, and beneath my feet (which wer
about four feet from ?m floor) was a steel circular disk about three
feet in diameter. The whole arrangement was suspended by the
tackles. Major Rains brought his electrometer, and made every
experiment that their ingenuity could invent or suggest. They sus-
pended the table; each person in the room standing on horseshoe
magnets provided for that occasion. The physicians were provided
with stethoscopes, and placed them on different parts of my person.
(Anne Leah Underhill, The Missing Link in Modern Spiritualism [1885])
[

]

1858 Heinrich Geissler, a German glass blower and :._f
c instruments, creates the Geissler tube. A vacuum is created
in a glass container sealed with electrodes at either mj,nr Electrons
igh the tube are visible as patterns of light, varying
the shape of the tube or the type of gas
into the vacuum. This invention wi
of cathode rays, a basic principle of video technology.

1859 Alexandre Edmond Becquerel, a member of the noted family
of French physicists, uses a Geissler discharge tube filled with
fluorescent material to create the first fluorescent lamp.

1860 Oliver Wendell Holmes
invents popular stereoscope viewer.

|

ker of scien-

introduced
%Q in 1890

lead to the disco

1860-80 Photographic lightning is believed to be a
flash of lightning that Qmmmwm the image of a person
on an ordinary windowpane or mirror. In American
folklore the legend encompasses the possibility that
sick, dying, or dead vmov_mm leave images of them-
selves on glass surfaces in the building of their con-
finement. The subjects are criminals, victims, and
sometimes Jesus Christ. lo_w_o:ma Barbara Allen
suggests that popular misunderstanding of the new
technology such as the photographic plate spawned
such lore, and with the introduction of flexible film,
the glass plate legends decline.

Katie Fox recalls a séanc the voice of Benjami
Franklin was heard, in raps. The medium was a
member of the family where the test occurred.
After a silence of one or two minutes, a violent
shock of her person induced one hastily to say:
Q. What is the matter? Are you waking up?

A. No, you wanted a signal, and | told him, if it was
Dr. Franklin, he might electrize me, and he did it.
Q. Has it injured you?
A. No, | feel better; my head is clearer —
| can see plainer.”
(W.G. Langworthy Taylor, Kati¢ Fox and the Fox-Taylor Record,
compiled 1869)
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2. Mediums
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3. Chorus
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4. The Technician
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5. Knocking/ Spirit Voices
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6. Talking Street Light
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