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VIDEO ART EXPLORATIONS

If aesthetics is regarded as a set of relationships among
the basic components (that is form, content, medium, audience,
producers, etc. . . ) or communicative experience, then the video
movement can be seen as dedicated to the restructuring, in one
way or another, of the television aesthetics ?

Television, in this sense, is not only what we see but also
how we see it, where we see it, how it is produced, who gets to
produce it, what we do with what we see and so forth .

Kas Kalba

(« Si l'esthetique est considirie comme un ensemble de
relations entre les constituants de base (la forme, le contenu, le
medium, le public, les producteurs, etc.) d'une experience artis
tique on de communication, alors le mouvement video pent
sembler dedie a la restructuration, d'une maniere on d'une
autre, de 1'esthetique televisuelle .

La television, en ce sens, ce nest pas seulement cc que
nous voyons, mais aussi comment nous le voyons, oft nous le
voyons, comment c'est produit, qui arrive a produire, ce que
nous faisons avec cc que nous voyons . 0
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LE CHAMP VIDEO
PAR JEAN-PAUL FARGIER

Voici la premiere etude importante realisee en France sur la video. Sur le Champ
Video. Dont le contre-champ est beaucoup moins, cette etude en fait sa these, le cinema que
la television .

Un champ aux frontieres encore instables et contestables, certes, mais dont on peut
desormais concevoir l'etendue en lisant Finventaire que dresse Dominique Belloir, des prati-
ques nombreuses qui la peuplent. Ce champ est un territoire . Il a ses places fortes (d autres
diront ; sa specificite), places fortes qui sont : l'eclatement de l'ecran unique (les installa-
tions), l'image immediate (le direct sans detour), les effets speciaux (controlables point par
point, sans intermediaire et sans delai) . Places fortes, a partir desquelles s'organisent des
raids contre la television, des OPA, des defis, des compromis, des partages provisoires du
monde. Contre le cinema aussi. Car la video re"ve d'avoir sa peau . Sans se douter a quel
point son ne"ve est programme par lui, programme comme un episode de la guerre que se
livrent cinema et television . Et l'on s'apergoit alors que si la video emprunte a la television
ses meilleures armes et sa philosophie, c'est au cinema qu'elle doit ses meilteurs modes
d'emploi et sa strategie. Et pas seulement au « cinema experimental ». Joan Logue et Mar-
guerite Duras, Nam June Paik et Jean-Luc Godard, John Sanborn et Van der Keuken,
Fieschi-Fieschi et Straub-Huillet n'ont pas besoin de passeport pour se rendre visite : ils
habitent le meme pays/a"ge. Un pays nouveau, pas encore inscrit a l'ONU, dont on com-
mence tout juste a voir emerger les frontieres .

I Tn pays dont la loi numero un pourrait s'enoncer, en paraphrasant Sacha Guitry
(« au Theatre 1'acteur joue, au cinema il a joue » ) : en video il est joue. L'acteur. Le specta-
teur aussi, qui, Bans maints dispositifs, est pris comme acteur .

Dans la constitution de ce pays, le travail de Dominique Belloir comptera comme
Fun de ses tout premiers releves topographiques . Et d'ailleurs on y trouve, accompagnant
ses descriptions, quelques-uns des dessins qu'elle a traces sur place, sur le terrain (galeries,
expositions, musees, performances) . Dessins qui ne vont pas sans faire penser aux croquis
des explorateurs decouvrant un continent nouveau, une civilisation aux monuments inoui's.

L'avantage avec Dominique Belloir, c'est qu elle sait de quoi elleparle. Elle a ete une
des premieres, en France, a s'mteresser aux possibilites creatrices de la video. Apres des etu-
des a l'Universite de Paris VIII- Vincennes (oil un premier etat de ce travail a ete soutenu au
titre de these de 3e cycle), elle se lance vite dans de multiples experiences : video socio-
institutionnelle et participation a une television communautaire en Autriche ; conseillere au
CNAAV, oil elle etait chargee plus particulierement de demontrer aux artistes postulants les
avantages du Movicolor de Marcel Dupouy ; creations personnelles (Interferences,
Memory, Flippers), creations qui, en particulier, tirent les meilleurs effets du Movicolor ;
experimentation de nouvelles techniques (avec sa derniere oeuvre, Paris mis a nu, la camera
infra-rouge) .

Il ya dans Memory de tres belles couleurs, des tons pastels obtenus par superposition
d'un negatif et d'un positif de la meme image dans le synthetiseur . Un effet que certains ele-
ves des Arts Decos appelaient l'« effet Belloir »:

J.-P. F.



VIDEO ET CREATIVITE
Pour un usage creatif de la technologic

TV As a Creative Medium », c'est le titre d'une exposition organises an printemps
1969 par Howard Wise A New York . Pour la premiere fois, lee potentialites specifiques de latelevision servent de base A une manifestation culturelle .

Quatre ans auparavant, c'est-A-dire juste avant ]'apparition sur le marche de 1'equi-
pement video portable, Marshall McLuhan avait public « Understanding Media » (1), dans
lequel il proposait la rehabilitation du medium considers pour lui-meme, enfin degage de la
domination du contenu .

Le message, c est le medium », cette proposition celebre, malheureusement tropsouvent degagee de son contexts et de ce fait mal comprise, venait A point pour provoquer
un court-circuit dans le vaste domaine de ]'information et de la communication . McLuhan
voulait demontrer que lorsqu'on analyse un medium uniquement par lee messages qu'il
vshicule a un moment donns, on passe A c6ts de see proprietes specifiques . Les critiques de
cinema qui se contentent par exemple de decrire un film selon lee techniques traditionnelles
de ]'analyse litteraire classique, arrivent de ce fait A nier completement le fonctionnement etlee pouvoirs specifiques de ]'image filmique . Depuis 1'epoque de « Understanding Media >>,des methodes analytiques plus subtiles (et surtout plus appropriees an support et A ]'expe-rience cinematographiques) se sont largement developpees stir la base des donnees semiolo-giques et psychanalytiques .

En dehors de quelques implications assez dangereuses des theories de McLuhan(mythologie du developpement technologique) et de quelques erreurs (il confond souvent1'electricite et 1'electronique), il faut lui reconnaitre le merits d'avoir etudie lee effete sur1'individu et la socists des principaux media, en faisant abstraction du contenu .
Lorsqu'il s'agit d'svaluer ]'influence ou le pouvoir que pent exercer un texts, on etu-die en premier lieu cc que lee mots imprimss « veulent » dire . C'est pourquoi, ecritMcLuhan, le a contenu » d'un medium, quel qu'il soit, c'est toujours un autre mediumLe contenu de l'ecriture, c'est la parole, tout comme le mot ecrit est le contenu del'imprime ».
Pour eviter cc type de contradiction, il semble done plus adapts de considerer, parexemple, le dispositif video comme un materiau trss complexe dont on s'efforcera d'etudiersystematiquement toutes lee caracteristiques, de la meme facon qu'un artiste plasticien faceA une nouvelle matiere . Ce n'est bien souvent qu'A la suite d'une longue experimentationtechnologique qu'il parvient A traduire une information, si elementaire soit-ells . Et cetteinformation atteindra un niveau d'expression d'autant plus fort qu'elle affirmera dans lememe temps lee proprietes du medium choisi .

Quel est done le contenu - le « message » - d'un medium ? Reponse deMcLuhan : le a message » d'un medium on d'une technologic, c'est le changementd'echelle, de rythme ou de modeles qu'il provoque dans lee affaires humaines .. . .En fait, c'est ]'une des principales caracteristiques des media que leer contenunous en cache la nature . a A mesure que la proliferation de nos technologies creait toute unes6rie de nouveaux milieux, les hommes se sont rendus compte que les Arts sont des "contre-



milieux" ou des antidotes qui nous donnent les moyens de percevoir le milieu lui-meme . . .
L'Art vu comme contre-milieu ou antidote du milieu devient plus que jamais un moyen de
former la perception et le jugement » .

Cette declaration correspond fort bien an d6veloppement de fart video comme anti-
dote et perturbation face aux structures traditionnelles du o milieu » t616vision .

Selon Florence Vidal (2), qui a longtemps 6tudi6 les m6canismes de la cr6ativit6, il
semble bien que 1'exp6rimentation exploratoire a pour objectif de faire apparaitre un aspect
structural (un element, une caract6ristique, un mode d'organisation, une dimension on une
tonalit6 du champ observ6) grace a une manipulation du champ.

Dans la r6alisation dun produit quelconque, cc qu'il est important de consid6rer en
tout premier lieu, c'est la succession des op6rations. Bien que cette succession d6pende 6vi-
demment du materiau, du medium utilis6, on retrouve souvent les memes m6canismes
action (programniation)/r6action (temps plus on moins long de r6flexion), possibilit6
d'intervenir, de retoucher, d'entretenir un dialogue constant avec 1'objet (d6couverte d'616-
ments impr6vus, aleatoires), exploitation de ces 616ments, etc .

Cette d6marche correspond a un usage imaginatif - done cr6atif - de la
technologie .

C'est pourquoi on pr6f6rera 1'appellation « dispositif » A celle d'outil pour d6signer la
video, puisque c'est un terme beaucoup plus large, doutil ne correspondant en g6n6ral qu'A
un seul geste, une seule fonction .

Un dispositif peut done etre d6fini comme un systeme permettant de moduler A
volont6 un certain flux d'6nergie, c'est-A-dire, dans le cas de la video, de signaux
electroniques .

(1) « Pour comprendre les media », Ed. Seuil, Paris 1968 .
(2) Vidal (F .) : « Savoir imaginer », Ed . Robert Laffont, collect. « Riponses », Paris 1977 .

CARACTERISTIQUES TECHNIQUES ELEMENTAIRES

La d6finition de 1'image video resulte de la transcrip-
tion de variations lumineuses (correspondant A la percep-
tion visuelle d'un objet) en variations electriques . Cette
transcription s'op6re A l'interieur du tube analyseur de la
camera dote d'un faisceau electronique, explorant ligne
par ligne, point par point, une plaque sensibilis6e photo6-
lectrique sur laquelle se forme 1'image .

Une image monochrome pent etre d6finie par un
nombre plus on moins important de points selon la qualite
de la d6finition que 1'on voudra donner a cette image . Plus
les points seront nombreux, et done plus les variations du
signal video seront friquentes, meilleure sera la d6finition
de 1'image .

Les points sont plus on moins eelair6s, done d'un gris
diff6rent, du noir fonc6 an blanc le plus clair .

La technique video consiste done A produire une
image electronique de 1'image initiale, c'est-A-dire A faire
correspondre A chaque point de cette image une certaine
intensit6 6lectrique proportionnelle A 1'eclairement.

Le signal video, comportant toutes les informations
n6cessaires, est ensuite v6hicule A l'int6rieur du tube
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cathodique du moniteur ou la transcription inverse se
produit.

Autrement dit, les variations lumineuses de 1'image
initiale sont reconstitu6es grace an faisceau d'ilectrons
parcourant toute la surface de 1'ecran selon le meme mou-
vement de va-et-vient horizontal .

Le dispositif video le plus simple consiste done en une
camera electronique reliee par un cable A un 6cran sp6cial
de television, appele moniteur, qui restitue instantan6-
ment 1'image film6e par la camera .

Ce systeme de television en circuit forme est surtout
utilis6 pour la surveillance (m6tro, banques, grands maga-
sins, hopitaux) . Mais en dehors de ce type d'utilisation 61e
mentaire, on intercale le plus souvent, entre la camera et
son moniteur, un magnitoscope. C'est un appareil qui
permet d'enregistrer (par 1'interm6diaire de la camera
electronique et d'un micro) des images et des sons automa-
tiquement synchronises sur une bande magn6tique (1) .

(1) Fink (D . G.), Lutyens (D .M.) : « La Physique de la tilivision, Ed.
Payot Paris 1963 .
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Ce qui distingue les divers types de magnetoscopes,
c'est tout d'abord la largeur de la ;bande magn6tique utili-
s6e (1/4 de pouce, 1/2 pouce, 3/4 de pouce, 1 pouce,
2 pouces) .

La deuxi6me difference se situe au niveau du syst6me
d'enregistrement proprement dit (nombre de tetes magne-
tiques, itineraire de la piste video, vitesse de defilement de
la bande) .

La bande suit, devant le tambour des tetes video, un
demi-cercle au moins .

L'enregistrement est la resultante de deux mouve-
ments contraires, 1'avancement de la bande (quelques cen-
timetres par seconde) et la rotation des tetes video (1500
tours/minute) .

L'image est, en effet, constituee d'une masse d'infor-
mations infiniment plus importante que le son .

C'est pourquoi il est n6cessaire d'obtenir une vitesse
d'inscription des signaux de plusieurs metres on meme
plusieurs dizaines de metres par seconde .

La piste n'est pas inscrite longitudinalement sur la
bande, mais, selon les types d'appareils, transversalement
ou obliquement .

Le montage des bandes video s'effectue ordinaire-
ment a 1'aide de deux magn6toscopes, Fun lisant l'original,
1'autre enregistrant, sur la bande finale, la succession des
sequences selectionn6es a 1'aide d'un compteur 6lectroni-
que permettant de rep6rer pr6cisement les images .

11 est, des lors, important de souligner qu'une unite
video portable (comportant une camera, un magnetoscope
et un moniteur) represente une station de television en
miniature.

LA VIDEO CONTRE LA TELEVISION

La base technologique de la television, et done de la
video, s'est pr6cis6e des la fin des annees trente.

La premiere transmission televisuelle a grande 6chelle
a eu lieu, en 1936, a 1'occasion des Jeux Olympiques de
Berlin .
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Les Allemands d6couvraient, deja, 1'un des aspects
caracteristiques du medium : son pouvoir de propagation
(de propagande, en l'occurrence . . . ) C'est ainsi que depuis
plus de trente ans, la television repr6sente la technique la
plus puissante de diffusion de masse.

Une br6ve description des codes arbitraires et ste-
reotypes que perp6tuent docilement la grande majorit6 des
professionnels de la television aidera a mieux comprendre
les tendances essentielles de 1'Art Video, puisque c'est pr6-
cisement par une mise en relief des potentialites refoulees
et inexploit6es par les structures officielles que les repr6-
sentants de ce mouvement ont choisi de s'exprimer.

En principe la television reunit : les capacites de
reproduction photographique, la possibilite d'enregistrer
le mouvement comme au cinema et de transmettre instan
tan6ment, a la fagon du tel6phone, une multitude
d'informations.

Les enjeux qu'elle repr6sente en sont d'autant plus
evidents .

A travers sa triple fonction : informer, eduquer et
divertir, la television, qu'elle soit commerciale on qu'elle
tienne un role de service public, s'efforce d'atteindre la
plus grande audience et de satisfaire les besoins les plus
diversifies .

Pour ce faire, les producteurs se croient oblig6s, d'une
part, de definir les supposes besoins du telespectateur
moyen, et d'autre part, de lui procurer, selon Page et le
sexe, an flot incessant d'informations (les actualites tel6vi-
sees et les documentaires) et de divertissements (les emis-
sions de varietes ou les retransmissions de films, les jeux
tel6vises, les reportages sportifs, etc . . . ) .

La grille des programmes tend a reproduire les cate-
gories sociales selon un decoupage en tranches tout aussi
arbitraire : 1'apr6s-midi, par exemple, se trouve r6serv6
aux femmes an foyer (emissions de modes et d'economie
familiale) et aux enfants selon chaque categorie d'age.

Sur le plan formel, les mouvements de camera, le
rythme de montage, les superpositions d'images tradui-
sent, a quelques exceptions pr6s, les merses habitudes
stereotyp6es .
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Emission de television classique : Frangois Truffaut,
Michel Drucker et Nathalie Baye (1978)

On sait que la plupart des professionnels (du camera-
man a 1'ingenieur du son, en passant par toute une fouls
de specialistes techniques) respectent l'ensemble des codes
etablis a leur usage et precisant de quelle maniere, exacte-
ment, chacun doit remplir la tache qui lui est assignee .

Le rele de chacun determine non seulement quel rap-
port il doit entretenir avec les membres de 1'equipe, selon
1'echelle hierarchique, mais surtout quel type de compor-
tement il doit adopter vis-a-vis des equipements (en parti-
culier, la camera et la table de regie), ceci afin d'adapter
les messages produits au suppose niveau perceptif du te1e-
spectateur moyen.

Sur le plan formel, cela correspond a toute une serie
de reglages : reglages de la luminosite, du contrasts, du
cadrage, reglage de la duree de chaque plan, de chaque
sequence, etc . . .

Cette mise an point est destines a "normaliser"
1'image par un refus, un rejet de tout exces, quel qu'il soit.

Tout est calcule pour que 1'attention du telespectateur
soit uniformement soutenue, sans pour autant lui occa-
sionner le moindre effort perceptif .

Quant aux programmes de varietes enregistres direc-
tement par les cameras de studio de television, ils ne pre-
sentaient, du moins jusqu'a une epoque tres recente,
qu'un nombre tres reduit d'effets speciaux on de trucages
pouvant dormer 1'illusion de mouvements, d'espace, de
zones colorees, etc . . .

A ce travail direct sur 1'image televisuelle, les realisa-
teurs preferent encore trop souvent faire construire des
decors extremement couteux, dans lesquels vont evoluer
danseurs et chanteurs . De cette fagon, il leur suffira, an
moment du spectacle, de decider a quel moment precis
doivent intervenir les permutations entre les trois cameras
de studio, reliees a la regie .
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Par souci d'atteindre la plus large audience, les reali-
sateurs doivent done s'auto-censurer sur le plan visuel afin
de ne pas perturber les habitudes provenant du cinema,
qui etait lui-meme, du moins a ses debuts, influence par le
theatre et la litterature .

A ce propos, on doit souligner un fait tres important
dans l'histoire des communications, a savoir que les pre-
mieres applications d'un medium nouvellement decouvert
refletent presque toujours les techniques et les codes d'uti-
lisation du medium qui 1'a precede . Gutenberg, par exem-
ple, apres avoir mis an point sa technique revolutionnaire
d'impression graphique, s'efforea seulement de reproduire
quelques centaines de vieux caracteres manuscrits . Ce fai-
sant, il agissait contre les virtualites de sa propre decou-
verte, puisqu'au lieu de chercher a simplifier la forme des
lettres, en vue d'une reproduction plus rapide, il se croyait
oblige, pour ne pas choquer les habitudes de lecture de
1'epoque, de perpetuer les enluminures .

De mee"me, les premiers portraits photographiques res-
pectent encore les lois de composition picturale du XVIIt'
et XVIIIe siecle, les premiers films (jusqu'aux experiences
plus specifiques de Chaplin, Eisenstein et des pionniers du
cinema experimental) reproduisent les codes de la repre-
sentation theatrale .

Tout se passe comme si la television n'etait qu'une
radio illustree disposant, en plus, du vaste repertoire filmi-
que pour alimenter sa programmation .

Bien que, depuis plus de vingt ans, 1'enregistrement
magnetique des images et des sons soit une technique par-
faitement fiable, force est de constater que la majorite des
emissions sont encore, a 1'heure actuelle, retransmises a
partir d'un support-film .

Cette situation tend a se modifier tres sensiblement
depuis 1'apparition des nouveaux dispositifs de trucage,
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bases comme nous le verrons plus loin sur la numerisation
du signal analogique de 1'image electronique et sur la
memoire de trames : les chefs operateurs qui jusqu'a pre-
sent etaient restes tres prudents sur le plan visuel se livrent
depuis un certain temps a une veritable surenchere d'effets
speciaux .

Les regies "numeriques" (et non plus analogiques)
permettent d'empiler des images a l'infini, de les retourner
comme des crepes, de les faire tourner autour d'un axe
pivotant, etc . . . Les emissions de varietes regorgent main-
tenant de ce type d'effets . Les visages des chanteurs se
multiplient a 1'infini, leurs silhouettes traversent 1'ecran
comme des cometes . A tel point qu'on ne tardera pas a
atteindre le seuil de la saturation, d'autant plus que cette
frenesie denommee "squeeze zoom" envahit pen a pen
toute la grille des programmes, depuis les informations
televisees jusqu'aux bandes-annonces et generiques .

QUESTIONS DE METHODE

Il est difficile de traiter globalement le champ de fart
video sur le plan critique puisqu'il se situe entre deux
domaines : fart et la communication.

La grande diversite des approches analytiques
publiees depuis plus de dix ans sur les realisations (video-
grammes et installations) reflete justement le polymor-
phisme de ce mouvement.

En lisant les differents essais on articles, on constate
que les critiques d'art on les journalistes hesitent constam-

ment entre 1'analyse classique de cinema (bask sur les
theories semiologiques, psychanalytiques, etc ., elles-
me"mes issues de methodes litteraires, epistemologiques . . . )
et la critique d'art traditionnelle (1'ceuvre video etant
decrite comme un objet plastique an meme titre que la
peinture, la sculpture) .

Dans le recueil de textes d'artistes et de critiques
nord-americains « New Artists Video » , reuni par Gregory
Battcock (2), chacun interprete 1'Art Video selon ses pro-
pres preoccupations : le medium utilise pour manifester
un rejet du systeme televisuel (Douglas Davis), 1'estheti-
que du narcissisme (Rosalind Krauss), la video et le con-
cept du temps, les effets de 1'ecran agissant comme miroir
electrique, les relations entre video et theologie (Vicky
Alliata), etc . . .

Aucune de ces methodes n'est satisfaisante pour trai-
ter de 1'ensemble des experimentations et des realisations,
pour raconter 1'histoire de 1'etonnante fascination
qu'exerce depuis plus de dix ans ce nouvel outil sur des
artistes provenant d'horizons aussi divers que la musique,
la danse, la peinture, le cinema, les mathematiques, la
theorie de 1'image, chacun transposant d'ailleurs ses expe-
riences anterieures sur 1'image electronique .

Le dispositif video n'est pas seulement un outil on un
instrument de travail, c'est aussi et surtout une matiere .

Cette duplicite transparait d'ailleurs beaucoup plus
nettement dans les ecrits d'artistes evoquant leur rapport
avec le medium que dans la plupart des analyses dressees
par des critiques professionnels plus on moins ignorants
des caracteristiques techniques de 1'outil-materiau
utilise . . .

(2) Battcock (G.) : "New Artists Video - A Critical Anthology" Ed.
E.P. Duttin New York, 1978.

Effet Squeeze Zoom
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Pour decrire et traiter globalement le champ de Fart
video (a la fois comme moyen d'expression individuel ou
collectif mais aussi comme moyen de d6fense contre le
systeme formel et socio-politique de la television), il est
done important de rechercher un compromis reliant toutes
les approches possibles .

Ce denominateur commun etant bien evidemment la
base technologique sur laquelle s'est developpe 1'ensemble
du mouvement, il nous a semble plus judicieux de distin
guer chaque courant specifique en suivant le degre de
complexite du dispositif utilise.

Autrement dit, DRESSER UN INVENTAIRE
DES POSSIBLES PLUTOT QU'UN CATALOGUE
DES OEUVRES (en prenant pour exemple les pionniers
de chaque mode d'experimentation)
- 1'unite portable 1/2 pouce (le portapak), utilise

comme simple outil d'enregistrement d'action de par-
cours, ou pour illustrer certains concepts ;

- les "installations-video", necessitant parfois un
assemblage tr6s complexe de moniteurs, de projecteurs, de
cameras et de magnetoscopes ;
- la regie-video permettant le mixage et le traite-

ment de plusieurs images ;
- les coloriseurs permettant d'ajouter des signaux de

chrominance a des images monochromes ;
- enfin, les synthetiseurs-video, capables de traiter

des images pre-enregistrees et de generer des figures abs-
traites, a partir des seuls constituants electroniques .

AU COMMENCEMENT. . .

A la fin des annees soixante, aux Etats-Unis en parti-
culier, la television represente le principal catalyseur de la
culture, de la politique et de la vie sociale .

Une generation d'artistes apparait qui a tete le
medium des Page du biberon . "I had a seven channel chil-
hood" dit Bill Viola, 'Tai eu une enfance a sept chafnes ".
Les enfants prodiges ne sont plus seulement poetes ou pia-
nistes . Eric Siegel reQoit a 15 ans, en 1959, un prix de la
New York City Science Fair pour un circuit ferme qu'il a
installe a son domicile . Plus tard, il construit un systeme
pour colorer des images noir et blacc ("Color through
black and white TV").

C'est en 1963, a Cologne en Allemagne, que tout
commence : avec Nam June Paik, qui etudiait la musique
electronique dans le studio de Stockhausen .

Paik se procure une douzaine de recepteurs TV et
entreprend de realiser une serie de "televiseurs prepares",
tout comme John Cage, un autre musicien, produisait des
"pianos prepares" .

Il se lance dans le depe~age systematique des circuits
electroniques, inverse des diodes, connecte des transistors,
triture des cables, approche des aimants de 1'ecran
1'image, enfin liberee, eclate en tous sens .

Il expose ces televiseurs a la galerie Parnass, a
Wuppertal .

Pen de temps apr6s, alors qu'il participe a la manifes-
tation "Experimental Television", organisee par le mou-
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vement d'avant-garde "Fluxus", il pressent que le
medium TV renferme des potentialites inexploit6es, voire
meme refoul6es par le corps professionnel .

C'est pourquoi, a la difference de Vostell par exem-
ple, il ne considerera pas seulement le poste de television
comme un symbole a subvertir, mais aussi et surtout
comme le point de depart d'une ecriture nouvelle . Cc qui
lui a permis de deborder rapidement le cadre de "Fluxus"
qui, comme tout mouvement d'avant-garde, n'a pas tarde
a s'essouffler .

Paik va done poursuivre son travail aux Etats-Unis,
en justifiant comme nous le verrons plus loin, chaque nou-
velle experimentation par les theories philosophiques les
plus syncretiques, passant de la grammaire chinoise a la
theorie de la communication et du boudhisme Zen a ses
ecrivains preferes : Valery, Oscar Wilde .

L'histoire de Fart video a done commence par toute
une serie de perturbations plus ou moins intentionnelles a
1'interieur du televiseur lui-meme .

La deuxi6me phase du mouvement se developpe avec
la mise en circulation sur le marche des premieres unites
d'enregistrement : c'est la video legere .

Une unite de video legere se compose d'une camera,
d'un magnetoscope et d'un moniteur qui diffuse les images
simultanement (ou a la suite de 1'enregistrement) .

La premiere unite portative (utilisee par un artiste) a
ete probablement achetee en 1965 par Nam June Paik qui
depensa pour 1'acquerir le montant d'une subvention de la
fondation Rockfeller III .

Le jour meme, il enregistre un parcours en taxi dans
les rues de New York et diffuse la bande, quelques ins-
tants plus tard, an cafe "A Gogo" . "As collage technic
replaced oil-paint, the cathode ray tubes will replace the
canvass " (octobre 65 - New York) . ("Tout comme la
technique du collage a remplace la peinture a l'huile, le
tube cathodique remplacera la toile").

Un nouvel outil est a la disposition des artistes et des
realisateurs desireux d'echapper aux pratiques stereoty-
pees de la television .

TELEVISION HAS BEEN ATTACKING US
ALL OF YOUR LIVES
NOW WE CAN ATTACK IT BACK

Nam June Paik

("La television attaquait tous les instants de notre vie ;
nous pouvons maintenant contre-attaquer") .

L'argent est le nerf de la guerre .
En 1969-79, le Conseil des Arts de New York aide

financierement une experience d'Aldo Tambellini fondee
sur le potentiel creatif de la television . Tambellini travail-
lait avec des etudiants et des enseignants (ainsi que des
enfants) qu'il introduisait dans des stations de television
non-commerciales, en vue de produire des bandes video
non-conventionnelles . Ce ne fut pas la seule subvention de
ce Conseil, d'autres suivirent, qui permirent de poursuivre
des recherches tres diverses . Les Fondations Ford, Rock-
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feller, etc . . . ne furent pas en reste . La video 16&e prit son
essor . Les experiences se multiplierent .

"Pendant fete 70, dit Russel Connor (producteur
d'une serie calebre d'amissions sur les arts et la video pour
la 13e chaine de New York), on rencontrait toutes sortes de
gens qui faisaient de la video. Certains se presentaient
comme des artistes . D'autres se sentaient embarrasses a la
settle pensee qu'ils puissant en etre ".

Un point commun, cependant : ils demandaient tons
et recevaient tons 1'aide du Conseil des Arts et des
Fondations .

La plupart des groupes de cette epoque considaraient
la video legere comme une arme capable de detruire irre-
mediablement la structure de la television .

Dix annees plus tard, on constate que ces espoirs se
nourissaient d'une grande naivete .

Certains membres de "Raindance" avaient formula
un projet de centre intitule "The Center of Decentralized
Television", avec video-galerie pour diffusion des produits
finis, services de quartier, journaux et publications .

Ce projet ne fut pas realise en raison de problemes
interpersonnels et d'une certaine "paranoia" tres repan-
due dans la communaute video qui, a cette approche uni-
fiee, prefera finalement an aclatement .

Le groupe "Raindance" exerga une forte influence
dans tout ce milieu en assurant la publication d'un jour-
nal, "Radical Software" .

11 est curieux de constater que 1'alament qui a le plus
contribue a promouvoir une utilisation "subversive"' du
medium n'etait pas une serie de programmes video, mais
bien un periodique imprime renfermant adresses, conseils
techniques, informations diverses entremelees, selon une
mise en page tres pen conventionnelle, a des manifestos
enthousiastes, mystiques, voire memo delirants - oft
emergeaient des accents issus du mouvement Hippy et de
la Drug Culture .

Par exemple, on pent lire dans le "Radical Software"
de fete 1970 : ". . . Television is not merely a better way to
transmit the old culture, but an element in the foundation
ofanew one. Only by treating Technology as Ecology, can
we cure the split between ourselves and our exten-
sions ! ! ". . . "To encourage dissemination of the informa-
tion in Radical Software, we have created our own symbol
of an X within a circle : M .

This is a Xerox mark, the antithesis of copyright
which means : DO COPY" (". . .La Television nest pas
seulement une meilleure faVon de transmettre la vieille cul
ture, mail un element dans la fondation d'une nouvelle.
Rien qu'en traitant la technologie comme lecologie, nous
pouvons supprimer la scission entre nous-memes et nos
extensions ! ! ". . . "Afin d'encourager la propagation des
informations dans Radical Software, nous avons cree
notre propre symbole : un X a l'intirieur dun cercle : 0

C'est une marque Xerox, l'antithese du droit de
reproduction et cola signifie : Faites des copies") .

On voit que 1'attitude ecologique pronee par le groupe
Raindance correspond a une lutte menee a Fintarieur de
notre "environnement" non plus naturel mais technologi
que contra la pollution, Finflation des messages, de Finfor-
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mation, du bruit, contre le dasequilibre qu'entrafne une
diffusion a grande echelle, etc . . .

Comme nous 1'avons deja signala, une unite video
correspond a un mini-studio de television . Un mini-studio
qui prasente de plus l'avantage d'e"tre portable et utilisable
par un nombre tres reduit d'operateurs . "Television beco-
mes a small group instrument rather than a passive mass
experience" (La Television devient un instrument pour
petit groupe pluto6t qu'une experience passive de masse)
(in Kalba K., "Video Implosion", opus deja cite) .

L'enregistrement et la diffusion video d'abord sur
bande de largeur 1/2 pouce, puis maintenant 3/4 pouce,
obait aux memes principes de base quo la technologie de la
television lourde mais a un niveau plus modeste et surtout
moins onereux . Les fabricants japonais, en daveloppant a
1'origine cette technique du 1/2 pouce ont done cree un
nouvel outil de production telavisuelle qui, malgra une
definition inferieure de 1'image, n'en representait pas
moins une revolution, si 1'on considere ses principaux
avantages, a savoir son faible poids, la possibility de revi-
sionner les images aussit6t apres selection et 1'effacement
des sequences deja enregistraes .

De nombreux groupes americains ont rapidement
compris que cot equipement pourrait servir de base aux
chaines de "Public Access" et aux stations de television
locale (en 1969, il existait 2 260 stations cablees aux Etats-
Unis) .

En favorisant 1'acces an materiel (unite d'enregistre-
ment, table de montage, etc . ), quelques organismes et
groupes new-yorkais ont joue, des cette epoque, un role
primordial dans le daveloppement des premieres experien-
ces menees dans le secteur social comme dans le champ
artistique . Ce furent en particulier 1'Alternate Media Cen-
ter, 1'Open Channel, le People's Video Theater, Rain-
dance Corporation, Global Village, Videofreek .

Des 68, certains directeurs de chaines de television (la
KQED de San Francisco, la WGBH de Boston) ont mis
leurs studios et des technicians professionnels a la disposi-
tion de quelques artistes .

Cela donna lieu a des emissions ponctuelles dont il
sera question plus loin dans la par-tie consacree a la video
experimentale .

Bien que la plupart de ces premieres experiences
soient restaes marginales et aphemeres, on ne pourra nier
1'influence profonde exercee par ce milieu Underground
new-yorkais sur bon nombre d'operations plus recentes en
Europe, principalement en Angleterre, en Allemagne, en
Belgique et en France .

En France, surtout an debut du mouvement, la plu-
part des groupes d'animation et de contra-information ont
trop souvent prefera reagir a la sacro-sainte quality "pro-
fessionnelle" de la television par un total mapris de la
technique .

En dehors de quelques exceptions telles que les pro-
ductions des groupes "Video Out" et des "Cent flours" (3),
la majorite des montages datant de cette epoque (pourtant
(3) Pour un historique des groupes video en France, lire l'ouvrage
d'Anne-Marie Duguet "Video, la memoire an poing" Ed . Hachette,
Paris 1981 .
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foisonnante politiquement de 1'apres-soixante-huit) se pre-
sentent comme une banale succession d'interviews . La
camera suit docilement le micro . Devant de tels produits
on ne peut s'empecher de penser souvent qu'une simple
emission de radio aurait ete plus appropriee .

Les mauvaises prises de vue, les parasites et le son
bien souvent defectueux finirent par decourager le public
non-directement concerne et procurerent d'excellents
arguments aux fervents de 1'ecran national et de la qualite
"broadcast" .

Rien pourtant ne justifie la mauvaise qualite techni-
que quand on sait que des enfants de douze ou treize ans
sont parvenus a realiser des montages beaucoup plus per-
cutants sur le plan visuel .

Si Yon trace retrospectivement un bref historique des
ideologies successives du mouvement video, on s'apergoit
que les discours et declarations enthousiastes qui ont
accompagne les premieres operations de video locale et de
contre-information se sont trouvees rapidement contredits
par une longue serie de demi-echecs et de semi-reussites,
tant aux Etats-Unis et an Canada que dans les pays euro-
peens . Le propos de cette etude n'est pas Wen repertorier
les causes (erreurs ideologiques, blocages des institutions,
difficultes administratives on financieres etc) . Cependant,
si 1'on perQoit depuis trois ans, c'est-a-dire depuis 78, une
nouvelle vague d'optimiste, ne serait-ce pas du fait des
nouvelles ameliorations techniques ? Disparition totale du
systeme de bandes video au profit des cassettes, mise au
point d'un nouveau standard broadcast, le BVU, alliant la
maniabilite de la video legere et la qualite professionnelle,
commercialisation a grande echelle de magnetoscopes
domestiques .

Les theories qui avaient tours il y a dix ans sur la res-
tructuration des mass media par les pouvoirs magiques de
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la video legere sont totalement remises en question .
Les espoirs d'une nouvelle convivialite ont ete dews,

puisqu'a 1'heure actuelle les gens se laissent plus facile-
ment seduire par les publicites vantant les merites des
magnetoscopes grand public permettant d9enregistrer,
meme en 1'absence de 1'usager, ses emissions premeees . 11
n'est plus question de realisations individuelles on de
groupe, encore moins d'echanges d'informations a
1'echelle locale .

Actuellement, le discours publicitaire sur la video
amateur encourage plut6t 1'usager a faire un usage "diffe-
rent" de la television nationale en visionnant les emissions
en differe on en se constituant une videotheque . Ce qui
vient renforcer la souverainete de cette source unique
d'informations .

En dehors des produits diffuses par la television, on
peut constater que les premieres listes de cassettes video
pre-enregistrees ne proposent encore que des transcrip-
tions des classiques du cinema .

Les sociologues de la video n'avaient pas prevu que
cette fameuse revolution irait dans le sens d'une plus
grande consommation individuelle de cassettes, d'equipe
ments adaptes a la peri-television . 11 semblerait meme que
les Americains sons actuellement beaucoup plus interesses
a capter des emissions de tous les pays du globe, en brico-
lant des recepteurs de "Satellite dish" que de converser
avec leurs voisins a travers les reseaux cables . . .

On parlait jusqu'a present de la passivite du telespec-
tateur, mais le probleme se pose en d'autres termes des
qu'il doit choisir maintenant entre 36 programmes TV et
quelques centaines de videodisques . . .

C'est pourquoi il devient de plus en plus important de
suivre precisement les ameliorations techniques, tant sur le
plan de la production que de la diffusion, afin d'adapter
an mieux les futures realisations an mode de consomma-
tion et de visionnement qui s'annonce tres prochainement .



LES ARTISTES ET LA VIDEO LEGERE

I . LES ENREGISTREMENTS D'ACTIONS

L'equipement video portable est intervenu a une epo-
que bien precise, oft de nombreux problemes existentiels et
socio-economiques se posaient aux artistes de 1'avant-
garde internationale .

Il ne faisait plus de doute, en effet, a la fin des annees
soixante, que le message le plus politique, le plus contesta-
taire, une fois entre dans le circuit marchand sous forme
d'un produit artistique, se trouvait inevitablement recu-
pere .

Pour echapper a la production d'objets commerciaux,
Allan Kaprow et Oldenburg aux U .S.A . ainsi que Vostell
et Brecht du mouvement Fluxus, en Allemagne, avaient,des 1959, inaugure une nouvelle forme d'Art : le "happe-
ning" et les "Actions" ou "Performances" .

Quelques annees plus tard, en 1967/1968, les repre-
sentants du "Land Art" tels que Dibbets, De Maria,
Oppenheim et Smitson trouvaient dans le milieu naturel
(grands espaces desertiques, rivages, elements) un nou-
veau cadre a leurs interventions .

Il ne faudrait pas croire pour autant que la sacralisa-tion de 1'objet s'est trouvee aussi rapidement abandonnee .
La sacralisation s'est seulement deplacee .
Pour conserver une trace tangible, negotiable, de ces

performances et beneficier an passage de quelques
"retombees" financieres, ils ont des le depart utilise latechnique photographique, le texte, le film de format ama-
teur (8 ou 16 mm) ou des empreintes sur papier ou toiles
des restes divers : les linges taches pendant les sacrifices de
Otto Miihl et de Gina Pane, autant d'objets fetiches con-
serves soigneusement pour une commercialisation
ulterieure .

Des 1969, on pent assister, au travers de multiples
publications, au developpement d'un nouveau marche
artistique . Gerry Chum ouvre la "Galerie TV" a Berlin,
puis la "Video Gallery" a Dusseldorf et inaugure 1'Mitiona tirage limite de bandes video.

Ce systeme d'edition a tirage limite a tendance a e"tre
remplace a 1'heure actuelle par le reglement plus on moins
bien respecte des droits de passage de la bande aux artistes
concernes . Dans 1'ensemble, le marche traditionnel des
oeuvres d'art s'adapte assez difficilement a la video, tant il
est vrai que 1'existence physique, tangible de ces nouvelles
images, en tant qu'objet artistique, se reduit au temps de
passage de la bande. . .

On retiendra cependant un avantage par rapport a
1'objet-peinture on a 1'objet-sculpture : la cassette-video
voyage plus facilement, son faible volume et son faible
poids lui permettent de passer sans encombre les frontieres
et de traverser les oceans a 1'occasion des festivals d'art
video qui ne manquent pas de se multiplier ces dernieres
annees d'un musee a 1'autre, dans 1'attente que les chaines
nationales ouvrent plus largement leurs portes . . .

1 - LES ARTISTES SE FONT
ENREGISTRER
PENDANT LEURS PERFORMANCES

LE BODY ART

Peu a pen, les artistes ont abandonne la pellicule-film
pour la bande magnetique, pour d'evidentes raisons de
facilite et d'economie. Its voient essentiellement, dans la
video, le moyen d'enregistrer, en temps reel (done sans les
ellipses dues an prix de la pellicule-film), le deroulement
global de leurs interventions .

La plupart de ces bandes en restent done au niveau
du simple document . 11 est fait un usage minimal de la
technologie . Les potentialites techniques sont d'ailleurs le
plus souvent deliberement ignorees, a tel point que
1'appellation d'art video n'apparait pas comme tres justi-
fiee dans leur cas .
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LE TEMPS ENREGISTRE

On preservea done qualifier de Video documentaire
les bandes d'artistes tels que Gina Pane, Acconci, Oppen-
heim, Terry Fox.

Ces derniers appartiennent, pour la plupart, an cou-
rant particulier du "Body Art", c'est-a-dire qu'ils utilisent
leur propre corps comme element formel .

Il ne faudrait pas non plus negliger le fait que ce nou-
veau medium/outil artistique est apparu dans une periode
oft les forces de creativite se trouvaient tr6s affaiblies . Bon
nombre d'artistes plasticiens figes dans leurs incertitudes
ont cru sortir de leur dilemme en utilisant tons azimuts ce
nouveau pinceau electronique dont ils entendaient tant
vanter les m6rites .

En revanche, certains artistes plus proches de la ten-
dance "conceptuelle" ont fait une decouverte importante
en croyant, an depart, ne trouver dans la video qu'un sim-
ple outil d'enregistrement . Its decouvrent la DUREE.

Contrairement en effet an cinema, ofi pour d'eviden-
tes raisons d'economie, la duree de chaque sequence est
prevue avant le tournage, il est possible de re-utiliser, plu
sieurs fois, la meme bande magnetique . Ce qui rend moins
importants et parfois meme inutiles le decoupage et
ensuite le montage .

Le magnetoscope enregistre la duree vecue, il pourra
la restituer sans la moindre ellipse et preserver cette alter-
nance de faits significatifs et de moments de vide qui
caracterise la vie quotidienne . 11 en via tout autrement d6s
que noun nous trouvons deviant un ecran de cinema on de
television, ofx les sequences (les segments de temps) se sue-
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cedent selon un rythme soigneusement calcule, dans
1'espoir de soutenir 1'interet du spectateur .

C'est par derision pour les effets ciassiques du "sus-
pense" que certains artistes video refusent de "deformer"
le temps. Le temps reel=le temps enregistr6=le temps
diffuse .

Il en resulte generalement, an visionnement, un senti-
ment d'ennui et parfois meme de malaise lorsque les enre-
gistrements d'actions s'etirent jusqu'a 6puisement de
1'artiste

- Joachen Gerz, par exemple, dans sa performance
"Crier jusqu'a 6puisement" . Il crie effectivement jusqu'a
1'extinction de sa voix .

- Jean Le Gac, dans sa bande La Vie c'est gai, la vie
c'est triste, oft 1'alternance impitoyable de rires et de lar-
mes suscitent le meme malaise que le sourire de
McNamara qui, pendant une demi-heure, via impercepti-
blement se transformer en grimace .

A partir de 1'equation temps reel=temps diffuse, on
pourrait developper une reflexion sur la memoire .

En effet, 1'enregistrement d'un evenement consiste a
le "memoriser" . Or, memoriser la forme et le contenu d'un
evenement revient a en enregistrer aussi la duree .

Cependant le "concept de duree", cette volont6 de
restituer necessairement la duree integrale d'un evenement
pr6cedemment enregistre, nous semble quelque pen illu
soire, en particulier lorsque 1'artiste considere la diffusion
d'un enregistrement comme la restitution d'un souvenir,
puisque le temps de passage d'un souvenir dans la
memoire ne coincide jamais avec la duree reelle de 1'evene-
ment passe .
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On retrouve la mama opposition daps la perceptiondu temps mfrs le temps physique et le temps psychologi-que on, comma 1'exprime Bergson, anus le temps deFinvention (la dares er6atrice) et le temps (A la limits ins-tantan6) de la reproduction . L'ambigu]W vient du fait qua
le temps "compress" se rapporte essentiellement A lamemoirs .

"M6moriser" le temps par le biais d'un enregistre-ment est une tentative int6ressante mail th6oriquement
absurde, puisque 1'exp6rience subjective de la memoirs
nous revels cheque jour qua la dares et l'ordre de passagedes souvenirs subissent des manipulations constantes qu'ilest d'ailleurs passionnant de "simuler" par un montage
61abor6 en consequence .

Le vidAgramme Akrnory qua i1i realise en 1979
represents une premiere tentative daps teas recherche . Ls
mode de succession des sequences essaie de reconstituer lefonctionnement du dispositif psychique de la memoirs et,
en particulier, le ph6nom6ne de d6clenchement d'un sou-venir A panic d'616ments perrus dens le monde ext6rieux .L'objectif de la camera correspond done an regard d'unsnjet unique, celui qui enregistre et celui qui se souvient .Ce qui se traduit visuellement par une alternance desequences "r6elles" et de sequences-souvenirs trait6es enr6gie et sur synth6tiseur-video mettant ainsi en relief ispoint de clivage mfrs perception presents et perceptionpasses (voir cahier couleurs, pages 66/67).

Roger Welsch, en 1972, realise un montage video enenregistrant lee reactions des membres de sa famille pen-dant la projection d'un film foams an rein de sa famille
pendant un demi-si6cle (confrontations des 065-
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souvenirs et des images restituant sans alteration le pass
familial) .

A rapprocher dime experience, quoique asset diff6-rente dens son intention, de Lynda Benglis . An depart,ells enregistre en video une visits dens sa famille en Loui-siana. Ells experiments ensuite route une eerie de refilma-ges successifs de 1'6cran afire de neutraliser compl6tement
les charges 6motives du document de base .

Ce debut de r6flexion sur le temps (enregistrement
puis restitution dune dur6e) annonce d6jA lee installations-
video basses sur la manipulation de la diffusion (Time-
Delay) .

Pendant les Rencontres internationales de la photo-graphic (Arles - juillet 81), Guy Le Querrec, photographs,responsable d'un stage, a inaugur6 une touts nouvelleforma de sensibilisation A la prise de vue . Partant du Prin-cipe qua "touts image photographique depend de deuxparam6tres intimement lies : 1'espace, east-A-dire lecadrage on encore la recherche de Tangle de prise de vue,et Finstant on le moment du d6clenchement, constituentFarr& d6finitif ", il a introduit une camera video qui enre-gistrait "cliniquement" les situations on 6v6nements quales participants du stage 6taient tenses photographier. Lesangles de prises de vue et les focales rigonreusement iden-tiques mfrs la camera video et les deux appareils photosdisposes diam6tralement ont permis A la relecture anralenti des sequences video (2 x 25 possibilit6s d'arrk surimage en appuyant sur la touche "pause") de kinn-1,

	

A.UIraison de einquante images par seconds tons lee instants06cisif? capt6s de justesse on perdus A jamais par leephotographer et de comparer lee r6sultats avee lee
par

effectivement prises, visibles sur planches-contacts . Onpeat cater le moment du d6clic, Yinstant, I . . .accord pla-que" comma se pleat A le dire Willy Ronis, oft tons lee ele-ments importants se trouvent reams sur Fimage . La videopermet de les retrouver. Pour airier des stagiaires A acqu&rir ce genre d'instinct, voice magma de premonition, il fal-lait carte bands-t6moin, teas memoirs clinique leur prou-vant qua n'importe quells situation apparemment banglerenferme des dizaines de photos dont le sans pent d'ail-leurs varier d'un dixi6me de seconds A Fautre . Cest la rai-son pour laquelle une sequence de einq minutes peat serelics en plus de trois hearse . . . et qu'un simple mouvementquotidian, decompose frame par frame, pent renfermerune multitude d'ambigulftes insoupqonnables en lecturenormale . Godard utilise ce proc6d6 Bans see derniersfilms-video, lui qui aimait d6jA proclamer du temps anciende ses activit6s cin6matographiques qu'il y a "24 v6rit6spar seconds" . De ce fait, une photo est-ells une preuve onbien une source d'ambigulft& ? Question tree fr6quem-ment posse an tours des seances de relecture . Autre r6v6-lation de ce sage : on s'aper~oit en visionnant frame partrame le constat implacable dune sequence-video qu'unphotographs memorise des scenes qu'il est persuaded'avoir vase et pourtant qu'un simple arrk sur Fimage luirevels comma totalement fausses . . . Cette experience toutsrecants (utilisation dune unite d'enregistrement et de lec-ture video Bans un stage de photographic) est une ideaextr8mement riche qui m6riterait dens un avenir proche deplus ampler d6veloppements pratiques et th6oriques .
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Guy le Querrec, deux stagiaires et Dominique Belloir
pendant une sequence d'enregistrement

2 - DIFFUSION DE PERFORMANCES
PRE-ENREGISTREES AU LOURS
D'INTERVENTIONS EN TEMPS REEL

Dennis Oppenheim, Dan Graham, Gina Pane ontparfois execute des performances en public, tout en diffu-
sant aproximite des enregistrements d'actions anterieures.Il arrive que les deux performances (cells diffusee et cellsexecutes sur place en temps reel, "live") se trouvent entotale opposition mais que, de ce fait, leur rapport appa-
raisse riche d'ambiguites formelles et signifiantes.

Par ce dispositif, 1'artiste cherche A creer un effet de
dedoublement : dedoublement de la presence, dedouble-ment du comportement .

Dans Amazones Pieces (1975), Ulrike Rosenbach tireA Tare sur 1'image d'une madone qui est ells-meme enre-gistree par une seconde camera . Les deux images sont res-tituees en superposition sur un seul televiseur . A proximite
un autre televiseur diffuse, en synchronisation, son image
pendant faction .

Autre exemple plus recent : le spectacle Les Totologi-ques, cree et presents A Paris par le groups de video-
theatre A-B-I (anime par Michel Jaffrenou, Patrick Bous-
quet et Jean-Michel Champelovier) . Cette serie d'une
vingtaine de sketches est bases sur une synchronisation
tres precise entre le jeu des acteurs et la diffusion sur deuxmoniteurs d'une suite de sequences pre-enregistrees . Les
tours de passe-passe se succedent sur le mode burlesque,ce qui surprend tres agreablement les spectateurs habituesA 1'atmosphere en general plus tendue des manifestations
de la video conceptuelle

L'Alice de Lewis Carroll se serait certainement sentiedans son element, menageant des apparitions inattendues,
glissant d'un televiseur A 1'autre, disparaissant dans les
profondeurs du tube cathodique . Les Totologiques peut
apparaitre sur bien des points comme une double derisiondirigee A la fois vers le theatre traditionnel et la television .Le televiseur est considers comme acteur A partentiere . Des balles passent d'un televiseur A 1'autre, despierres tombees malencontreusement dans le posts vien-
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nent troubler la notion de video legere et portable, 1'ecran
se remplit d'eau, devient aquarium, etc .

Cc travail de jongleur offre quelques points communs
avec les experiences de Kit Fitzgerald et John Sandborn,
qui ont reussi des effets analogues mais sur un plan moinshumoristique, en imbriquant a 1'aide d'une regie 1'ecran
d'un televiseur Bans une seconde image video . Le specta-cle Les Totologiques est devenu une emission produite parTINA.

3 - LES ARTISTES CONTROLENT
LOURS MOUVEMENTS SUR LE MONITEUR

L'utilisation d'un systems video en circuit ferme per-met de pratiquer cette technique de 1'autoscopie . Uneimage video est "normale", contrairement a cells que nousrenvoie le miroir qui, elle, se trouve inverses .
On verra plus loin que cette opposition sera mise enevidence dans de nombreuses installations-video .
Le fait d'enregistrer soi-me"me ses propes mouve-ments en se basant sur 1'image diffusee sur un moniteur decontrols peut se definir comme un car de feed-back deregulation . Daria Fain et Mowgly Spek, dans Infra-rou-

ges/Performances que j'ai realise en 1980 avec une camera
thermographique, controlaient leurs mouvements sur unmoniteur diffusant simultanement 1'image reelle enregis-tree par une camera classique couleur, et 1'image infra-rouge devoilant les contours scintillants des bras, desepaules et du visage . Chacun des performers donneFimpression de danser avec son propre fantnme dont1'aspect immateriel se trouve renforce par le traitementisothermique .

Friederike Pezold utilise essentiellement cette techni-que pour la realisation de ses bandes video . Places devantl'objectif de la camera, elle controls le tres lent deplace-ment de diverses parties de son corps enregistrees, succes-sivement, en gros plan .
D'autre part, 1'enregistrement video de Jim Byrneintitule Both montre le dialogue inhabituel qui se creeentre son propre corps et le moniteur oft est diffusee,simul-tanement son image .
Les realisations de F. Pezold correspondent egale-ment au mode d'enregistrement que nous allons A present

evoquer .

4 - L'EXPLORATION DES CORPS
La camera, en general immobile, enregistre en gros

plan les expressions et les deplacements des differentes
parties du corps .

Curieusement, ce sont des femmes qui ont le plus sou-vent utilise ce procede, probablement avec le desir de voiraffirmees, autrement que selon la vision de 1'homme, lesparticularites de leur corps .
Friederike Pezold isole divers elements de son corps(bouche, pubis, reins, jambes) et enregistre les lents depla-cements qu'ils effectuent A 1'interieur du cadre rectangu-

laire de 1'ecran .
La seconde etape de son travail consists A transcriregraphiquement chaque serie de mouvements .
Lynda Benglis, dans Female Sensibility, se limite A
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Ci-dessus : une scene du spectacle Les Totologiques (Michel
Jaffrenou faisant glisser son double au fond du televiseur)

En haut a droite : Idem (Video-radiographie instantanee)

Ci-contre : La LeVon de tricot

Page de droite : en haut, Daria Faih dans Infrarougel Perfor-
mances, de Dominique Belloir (1980)
En has : Etude de Neil et Etude de bras, de Friederike Pezold
(1974/1976)
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enregistrer le bas d'un visage (la bouche, les joues et le
con), son propre visage et celui d'une amie .

Me"me chose dans les r6centes bandes des Califor-
niens Ante Bozanich et Pier Marton.

Nil Yalter, quant a elle, dirige l'objectif de la camera
sur ses hanches et sur son ventre dans La Femmesans te"te
(1974) .

Pendant la demi-heure qua dure cat enregistrement,
on pent lire au fur et A mesure qu'elle les 6crit a meme la
peau, les phrases successives d'un texte (4) concernant la
sexualit6 feminine, jusqu'A ce que les mots film6s en gros
plan soient entrain6s dans la danse du ventre que N. Yal-
ter entreprend, en guise de conclusion . Elle a repris ces
proc6d6s pour r6aliser Le Harem (1980) . Dans une perfor-
mance intitul6e Les Rituals (r6alis6e en f6vrier 80 au cours
d'une manifestation video organis6e par 1'ARC an mus6e
d'Art Moderne de la ville de Paris), Nil Yalter et Nicole
Croiset communiquent A distance par un circuit ferm6 de
video reliant deux lieux sc6niques dotes chacun d'une
camera, d'un t616viseur posh a meme le sol et d'un magn6-
toscope . La communication est essentiellement visuelle et
repose sur des symboles de 1'identit6 et de la diff6rence des
sexes (masques, caches, miroir, etc.) v6hicu16s par des

(4) "Erotique et civilisation", de Rene Nelli .

LA PRISE DE VUES

La possibilit6 qu'offre la technique video d'utiliser
plusieurs fois la meme bande a pour cons6quence qu'il
n'est plus n6cessaire, comme pour la r6alisation de la plu
part des films commerciaux, de proc6der, par mesure
d'6conomie, A un d6coupage extremement pr6cis, plan par
plan, image par image.

L'utilisation d'une camera video reli6e au magn6tos-
cope laisse libre cours A toute les tentatives . Chaque prise
de vue qui s'attarde, Chaque impulsion suivie ne vient pas
se monnayer en metres de pellicule d6sormais
inutilisables .

La video permet d'insister, de suivre son d6sir, voire
meme son caprice . Comme le dit si bien France Huser (5),
"La video a le temps. . . " .

A la relecture, il sera facile d'effacer les sequences
paraissant, a la reflexion, superflues .

C'est bien pourquoi on peut, r6ellement, parler de
matiere video, et pas seulement de support d'enregistre-
ment. La bande magnetique permet de respecter toutes les
etapes du processus de creation
- enregistrer, sans retenue, des sequences correspondant

(5) Huser (F.) : "La Video et le temps", Ed . Uge, coll. 10118. Revue
d'Esthetique 197614, "Voir, entendre".

II . INVESTIGATIONS DE
L'ESPACE/TEMPS
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images directes en provenance des cameras et d'images
magn6toscop6es .

Dans Identite III, installation en circuit ferm6 de
Catherine Ikam, huit cameras 6quip6es de divers objectifs
sont braqu6es sur le spectateur qui peut, en simultan6,
observer les elements de son propre visage diffuse en mor-
ceaux 6pars sur onze moniteurs lui faisant face .

Dans ces derniers exemples, au lieu d'ajouter une
dimension 6rotique a 1'image, l'isolation tr6s accentu6e des
diverses parties du corps tend plut8t vers une sch6matisa-
tion conceptuelle.

Dans le meme ordre d'id6es, on retrouve des 61ements
de 1'hyperr6alisme et de certaines peintures de Schlosser
dans l'immobilisme prolong6 des gros plans que Paul
Armand Gette effectue, tel un consciencieux 6chantillon-
nage, sur le corps d'une petite fille (Emilie ou la notion
d'ecotone), visant les frontieres entre chair et vetement .

Le mode d'utilisation du dispositif video par les artis-
tes dont il vient d'etre question se limite done A 1'enregis-
trement passif : cadrage fixe et immobilit6 de la camera,
ce qui provoque chez celui qui enregistre et chez ceux qui
visionnent une prise de conscience du Temps, de la Dur6e
comme 616ments essentiels .

au concept de base ;
- les contr6ler, instantan6ment ou apres un temps

de r6flexion, les s6lectionner, les effacer ;
- recommencer les prises de vue, surajouter des

images et des sons .
Nous verrons plus loin que lorsqu'il est fait usage

d'une r6gie on d'un synth6tiseur-video, ce processus de
creation s'enrichit, du fait de la complexit6 du dispositif.

Mais avant d'aborder, plus pr6cis6ment, les exp6rien-
ces d'artistes-video en matiere de prise de vue, notons an
passage cette r6flexion d'une cin6aste am6ricaine d6cou
vrant le medium apres de longues ann6es d'exp6rimenta-
tions cin6matographiques : "J'ai aime, d'emblee, la video
en tant qu'artiste . Elle me donne une entiere liberte de
creation . Elle supprime la crainte de l'image ; la camera
est mon alliee, mon amie et non plus mon ennemie. Je vois
tout de suite ce que je fais . Elle ma beaucoup appris sur
moi-me"me et sur les autres". (Shirley Clarke, dans une
interview donne'e an journal "Le Monde" du 18 avril
1974) .

L'6tude des rapports de 1'ESPACE et du TEMPS a
deJA 6t6 fr6quemment abord6e par de nombreux cin6astes
exp6rimentaux bien avant, il faut le reconnaitre, 1'appari-
tion des 6quipements de video 16g6re.
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Identite 111, installation de Catherine lkam, janvier-fevrier 1960 (Centre Georges Pompidou)

Rituels, performance de Nicole Crois et et Nil Yalter (ARC 1980)

	

C'est quand qu'elle revient ? (peinture de Gerard Schlosser, 1979)

23



24
Parmi les realisations les plus interessantes, citons

celles de Bruce Nauman, Serra, Dan Grahan . Cc dernier
considere la camera comme un prolongement de lui
meme. 11 se roule parterre, la camera a la main (Roll,
1970) . Tout 1'interet, dit-il, est Bans le mouvement effec-
tu6 par la camera et dans ce que ce mouvement peat
reveler .

Quant au realisateur ind6pendant canadien Michael
Snow, il s'est, d6s ses premiers films, efforce de montrer
que nous percevons 1'espace et le temps de fa~on dissoci6e .

Le meilleur moyen d'atteindre une perception globale
sera d'enregistrer un parcours reel, un itin6raire .

Cet itin6raire peut consister en un trajet en moto dans
lee rues de Paris, enregistre dans sa totalite par R. Baladi,
mais peut aussi correspondre a la tree lente rotation de la
bague du zoom qu'effectue M. Snow pour retrecir, imper-
ceptiblement, le champ de 1'objectif, a partir d'une prise
tr6s gen6rale de 1'espace int6rieur d'une chambre,
jusqu'au cadrage sur une simple photo accroch6e au
mur (6) .

Dans cette meme perspective, lee exp6riences vid6o
que nous allons mentionner, a present, tendent vers une
perception simultanee d'un deplacement dans l'espace et
de l'ecoulement du temps n6cessaire pour effectuer ce
deplacement.

La souplesse du dispositif, son poids r6duit an mini-
mum favorisent des conditions tree inhabituelles d'enregis-
trement de trajets, donc de succession tree rapide
d'espaces .

Utilisation d'une settle camera mobile
Premier exemple : 1'exp6rience r6alis6e en 1974 par

Roland Baladi : Ecrire Paris avec lee rues de cette ville.
Une camera vid6o est monree sur une moto qui effec-

tue, dans Paris, un itin6raire pr6determine selon le gra-
phisme du mot Paris. Si 1'on en croit le texte de presenta-
tion , `pour ecrire lee c nq lettres du mot en moins de
60 minutes (durie maximum de la bande magnetique), le
1Vlotard-Artiste-Cameraman est tenu d'aller le plus vite
possible et parfois de griller des feux rouges . Tree lente-
ment par contre, le mot Paris s'inscrit en incrustation dans
le bas de I'ecran au fur et a mesure que la moto avance
dans Paris. Jamais le mot Paris n'aura ete ecrit si lente-
meet ; une heure pour ecrire cinq lettres ! f9

En effet, par un proc6d6 d'incrustation, l'itineraire en
moto a ete suivi au crayon sur un plan de Paris et fidele-
ment retranscrit, en synchronisation, tout au long de
1'enregistrement initial . Ce montage met donc en opposi-
tion deux vitesses d'eoriture : la dur6e est 6gale (une heure
exactement), ce sont lee distances a parcourir qui varient
(quelques kilometres pour le trajet reel en moto contre

(6) Dans Wavelengh (1966) .

LES TRAJETS
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quelques centimetres pour sa transcription videographi-
que sur la surface reduite d'un moniteur) .

Pour la premiere diffusion de cette bande (1/2 pouce
noir/blanc) a 1'occasion de la manifestation "Art Video
Confrontation 74", lee spectateurs etaient invites a enfour
cher la moto et a visionner le trajet sur le moniteur de con-
tr6le de la camera ffxee au guidon .

Dans Paris mis a nu, documentaire destin6 a la Video-
th6que de Paris (1981), j'ai enregistre (de jour comme de
nuit) une promenade dans la ville a travers l'objectif dune
camera thermographique, c'est-a-dire sensible aux infra-
rouges . Ce syst6me portable est capable de detecter preci-
s6ment les differentes zones de chaleur, alors qu'une
camera "normale" nest sensible qu'aux diff6rences de
lumi6re . Les enregistrements ont eu lieu pendant quelques
jours du mois de f6vrier, periode de l'annee ou la temp6ra-
ture est la plus basse . Ce qui permet d'obtenir un meilleur
contraste entre lee diverses zones thermiques . L'image ini-
tialement monochrome peut titre par la suite colorisee par
6quidensit6, en se basant sur les diff6rents niveaux de gris .
Ce qui donne un portrait particulierement insolite de la
ville a travers ses multiples aspects : touristique (lee monu-
ments, le trajet en bateaux-mouches), social (la circula-
tion, les Bares, le m6tro, les clochards sur lee bouches
d'a6ration, etc . ), spectaculaire (lee cracheurs de feu, lee
rotisseries. . . ) .

Autre exemple de trajet magn6toscop6 : Quidittas de
Frank Gillette, transcription moderne des reveries d'un
promeneur solitaire. . . Les multiples aspects du milieu
naturel, de la flore, de la faune sont enregistr6s le plus sou-
vent en gros plan, comme a travers la loupe d'un bota-
niste . Enfin, dans lee Nouveaux mysteres de New York,
Jean-Andre Fieschi utilise la camera Paluche (dont nous
etudierons plus loin lee caract6ristiques) comme tete cher-
cheuse partant, le long des routes corses, a la recherche de
souvenirs d'enfance et de ses references culturelles . La
camera ne se limite plus a un simple enregistrement, elle
agit aussi comme revelateur de mecanismes inconscients .

Utilisation de deux cameras mobiles
Comme dans le double enregistrement simultan6

effectu6 par Trevor John Pollard, pour Car Car (1975) . A
i'aide de deux cameras diam6tralement oppos6es, cet
artiste anglais a enregistre le trajet circulaire que d6crit
une voiture en braquant lee deux objectifs a travers lee
vitres lat6rales . Cette r6alisation pr6voit, naturellement,
une diffusion simultan6e des deux bandes sur des moni-
teurs juxtapos6s.

Utilisation de deux cameras fixes
Valie Export, r6alisatrice ind6pendante autrichienne,

installe deux cameras fixes au milieu de la chaussee .
L'objectif de Tune des cameras est dirig6 en amont, 1'autre
en aval du flux de la circulation . An moment de la diffu-
sion lee deux enregistrements seront simultan6ment diffu-
ses sur deux moniteurs se faisant face et donc entourant le
spectateur (7) .

(7) Voir Catalogue du « Trigon 73 », Graz, flutriche.
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Ecrire Paris avec les rues de cette ville, installation de Roland Baladi (ARC 1974)
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Les Tours de Notre-Dame de Paris et Les Clochards, la nuit, deux sequences thermographiques de Paris mis a nu,
de Dominique Belloir (production Videotheque de Paris, 1981, et Productions 108)



LESINSTALLATIONS VIDEO

A 1'occasion des differentes manifestations artistiques
de ces dernieres annees (entre 1970 et 1980), on a vu se
multiplier cc qu'il est convenu d'appeler des « installations
video » .

Au lieu de se contenter d'une simple diffusion d'ima-
ges pre-enregistrees, sur un televiseur standard, certains
artistes preferent installer sur les lieux mimes de la mani-
festation un dispositif comprenant une on plusieurs came-
ras, un ou plusieurs moniteurs, parfois meme des appa-
reils de projection de films, de diapositives ainsi qui de
video (telemegascopes) .

Ces installations sont realisees non seulement dans le
but de mettre en relief certains aspects technologiques du
medium, mais surtout de provoquer un de
conditionnement de 1'appareil perceptif du visiteur en per-
turbant sa relation habituelle avec le sacro-saint poste de
television .

Cette entreprise de de-conditionnement pent s'effec-
tuer en plusieurs stapes
- la video-sculpture est essentiellement bases sur le

Le posts de television, comme objet desormais
symbolique (on pourrait meme parler d'objet-fetiche) de la
societe industrielle, commencera des le debut des annees
soixante a apparaitre hors de son contexts habituel .

En 1959, Wolf Vostell organise ses premiers happe-
nings-television .

Its seront suivis d'une serie de TV-decollages, a la
galerie Parnass, a Wuppertal, en Allemagne .

A la suite d'un article consacre au mouvement Fluxus
dont il faisait partie a 1'epoque, Wolf Vostell explique
pourquoi il se sert d'un appareil de television pour inciter
le public a faction

I . LES VIDEO-SCULPTURES

meuble television, representant un des objets symboliques
de la societe de consommation ;
- la video-sculpture composes de plusieurs moni-

teurs assurant la diffusion multi-canaux d'un programme
unique ou, an contraire, de sequences tres diversifiees,
mais entretenant entre elles des rapports simultanes ;
- les dispositifs a fonctionnement autonome desti-

nes a presenter une on plusieurs caracteristiques du
medium video et a encourager une relation inhabituelle
avec le message televisuel .

- Enfin, les environnements, qui peuvent se definir
comme etant un systeme d'echos et d'inter-relations com-
plexes entre le dispositif deploys dans un espace donne et
le public penetrant dans cet espace . Un environnement-
video est done, essentiellement, base sur le comportement
du visiteur dont le moindre geste sera enregistre et qui sera
simultanement confronts avec sa propre image, ells-me"me
manipulee par le dispositif . Un tel systeme, par conse-
quent, ne pourra "fonctionner" sans la participation du
spectateur .

"Pas d'images sur l'ecran, mais des textes et des som-
mations dits d'une voix neutre. Meeme si les actions com-
mandoes n etaient pas executees par les telespectateurs,
comme je m'y attendais dailleurs, la simple incitation a
les accomplir etait deja une provocation a agir, ne fat-ce
qu'en reaction contre la situation qui leur etait imposes.
Mon but etait, en fait, dactiver un grand nombre de gens
et de les arracher a leur torpeur de telespectateurs. . . "

Et, plus loin : "Lorsque je relie un appareil telea une
faucille ou a un tas de chaussures, il n'est pas question
d'obeir a un principe formalists pour crier un objet plasti-
que mouvant s appropriant l'espace, mais d'atteindre a
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une veritepsychologique, celle-ci etant conditionnee par le
fait que la faucille ou le tas de chaussures ne prennent leur
veritable signification que dans la mesure oil ils sont situes
dans le contexte d'un programme de television . Il en
resulte la naissance a la fois d'une realiteplastique (d'une
sculpture-evenement) et d'un devoilement psychologique
etroitement lie aux programmes televises ".

". . .Il doit se crier une dualite, une ambiguite qui est
a la base meeme du principe esthetique de ce genre de
manifestations . Ainsi, des chaussures sur l'ecran et devant
l'ecran. 'La realite est redoublee par des evenements
artistiques ".

La notion de "Decollages-TV" se rapporte done a
une mise a nu progressive des divers niveaux de conscience
selon un procede proche de celui qu'il a, lui-mime, utilise
anterieurement pour arracher les affiches .

"Les prejuges accumules equivalent, sur le plan
psychologique, aux affiches superposees sur le plan
visuel ".

Les declarations precedentes montrent a quel point le
mouvement Fluxus, qui s'est developpe au niveau interna-
tional de 1963 a 1970, represente, en fait, a travers ses
innombrables happenings, une continuation du mouve-
ment Dada. Nous y retrouvons le mime humour gringant,
la mime insistance a mettre en relation des objets parmi
les plus familiers de notre environnement quotidien, en
vue de produire de veritables calembours visuels a partir
d'elements consacres culturellement et socialement .

Et, bien evidemment, parmi ceux-ci, on comprend la
tentation a laquelle n'ont pu echapper nombre d'artistes
(du mouvement Fluxus, mais aussi du Pop Art) de subver
tir effrontement le sacro-saint meuble de television, dans
son format le plus communement repandu .

Richard Hamilton en 1956, Tom Wesselman en 1963,
puis Rauschenberg et Oldenburg, ont incorpore 1'element
television dans leurs peintures-collages et eeuvres
graphiques.

En 1961, Edward Kienholz dans The Big Eye utilise
le meuble lui-mime dans un de ses assemblages .

En 1971, Douglas Davis manifeste son rejet du
systeme televisuel en retournant 1'ecran du televiseur con-
tre le mur : Images from the Present Tense l .

Plus recemment, en 1976, Roland Baladi fait repro-
duire en marbre de Carrare un televiseur grandeur nature .
Son installation, From Mike To Marshall (Mike pour
Michelangelo et Marshall pour McLuhan) comprend deux
moniteurs : 1'exemplaire en marbre est juxtapose a un vrai
televiseur diffusant les images d'une lente exploration en
gros plan de toutes les faces du moniteur de marbre, ce qui
renforce d'autant plus son aspect monumental . Mais c'est
Nam June Paik qua a montre le plus de desinvolture et
d'insistance dans son traitement personnel du symbole TV
en tant qu'objet-fetiche de la societe americaine a laquelle
il s'est interne, n'en faisant aucunement partie an depart.
C'est probablement son appartenance initiale a une civili-
sation se referant a des valeurs totalement differentes : la
societe coreenne et par extension extreme-orientale, qui lui
a permis de conserver une telle fralcheur, une telle acuite,
dans sa perception des media electroniques les plus
sophistiques .

Une statue de Buddha, assis en contemplation
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Le Tiliviseur en marbre, une sculpture de Roland Baladi, 1976 ,

deviant sa propre image retransmise sur ecran TV, symbo-
lise, justement, la rencontre de deux mondes, oriental et
occidental . L'ambiguite resultant d'une mise en - relation
aussi inattendue provient du fait qu'on ne pent dire avec
certitude si ce mysterieux Buddha s'est laisse prendre au
piege de la fascination provoquee par le petit ecran ou bien
s'il demeure en etat de meditation/contemplation devant
sa propre image.

Un montage, realise en 1969 par une jeune artiste
americaine, Ros Barron, et intitule Headgame Zone illus-
trait de fagon tout aussi saisissante une idee tres similaire
1'integration d'un spectateur dans le poste de television
qu'il est en train de regarder . Les images s'incrustent dans
la silhouette de sa tete . Pour obtenir ce type d'illusion
visuelle, Ros Barron a utilise la polarisation lumineuse, le
renversement des couleurs et de multiples jeux de claviers
electroniques .

Un televiseur est un objet tridimentionnel, c'est un
parallelepipMe dont 1'un des c6tes comporte un ecran
fluorescent . A 1'heure actuelle, on ne trouve plus un artiste
qui n'ait essaye, an moins une fois, de superposer deux ou
trois de ces nouvelles boites a images .

Et on compte par dizaine les outrages dadaistes qui
les televiseurs ont subi .

On les accroche au plafond (Paik), on les transforme
en aquarium (Sonate for Gold Fish de Paik), on les met au
lit (Vostell), on les retourne contre le mur (D. Davis), on
les projette par terre, on les betonne (Vostell), on les aban-
donne au milieu de la circulation (Muntadas), on les intro-
duit a l'interieur d'un flipper (Belloir/Verbizh), quand on
n'en fait pas tout simplement un mur qu'une voiture tra-
verse a cent a 1'heure (Ant Farm).

Mais revenons-en a Nam June Paik qui, depuis ses
Distorted TV Set presentes a la galerie Parnass de Wup-
pertal, en Allemagne, n'a cesse de bouleverser tout le
systeme de references liees a la television officielle, en
detournant non seulement le fonctionnement interne des
appareils mais aussi leur mode d'utilisation .

Dans la plupart des exemples qui vont suivre, il sera
facile de discerner 1'influence de Marcel Duchamp ainsi
que de son ami, John Cage .
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TV-Buddha (a gaucltel et /,o Pcnst>nr lit

	

(loin in t<~Il ;ili~~ir~
de Nam June Paik .ru ti1edclijk AIu,cunt I lnt,tc" rd .rm 19 ; I lit),, Llarr,n iacril It)69)



Les diverses video-sculptures qu'il a realisees, que ce
soit TV Bred on TV Bra for Living Sculpture (1969), 'TV-
Eye Glasses (1971) : une paire de lunette video, mais aussi
TVSeat et, plus curieusement encore, TVPenis (1972, The
Kitchen-N.Y.) ne sont, en fait, que des illustrations
de ses conceptions philosophiques sur les rapports que
1'homme devrait entretenir avec le monde cybernetique
qui 1'entoure . En greffant ainsi des ecrans miniaturises sur
le corps humain, Nam June Paik a voulu demontrer que
les media Aectroniques ne sont pas seulement des prolon-
gements de notre systeme nerveux, ainsi que 1'affirme
McLuhan, mais egalement des elements pouvant entrete-
nir un contact intime avec certaines parties du corps .

Les happenings, realises en collaboration avec Char-
lotte Moorman, en particulier TV Cello et TV Bra,
avaient pour concept de base "1'humanisation de la tech
nologie" . Ainsi que 1'ecrira Paik pour presenter cette per-
formance a la Howard Wise Gallery en mai 1969 (8)

"La veritable implication du rapport Art-Technologie
n'est pas seulement de fabriquer un nouveau jouet scienti-
fique, mais de voir comment humaniser la technologie et le
medium electronique qui progresse rapidement, trop rapi-
dement . . . ". Et il ajoute, non sans humour : "Le Soutien-
gorge TV pour sculpture vivante (Ch. Moorman) est aussi
un subtil exemple pour humaniser l'electronique. . . et la
technologie .
(8) Cite in , Nam June Paik-Videa'n'Videology.
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En haut, A gauche : Nam June Paik

Ci-contre, a gauche : TV Bed, une ins-
tallation de Nam June Paik A 1'Everson
luseum of Art . Syracuse, New York
972

n haut, A droite : Charlotte Moorman
endant la performance TV Cello 1972

i-contre : TV Bra for Living Sculpture,
erformance presentee par Nam June
aik et Charlotte Moorman - Musee
'Art Moderne de la ville de Paris -
ection ARC 1978

3 1
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En utilisant la television comme soutien-gorge . . . l'ele-

ment le plus intime de l'e"tre humain, nous voulons demon-
trer une utilisation humaine de la technologie et aussi sti
muler les spectateurs non pas d'une fawn triviale, mais
pour qu'ils recherchent de nouvelles manieres imaginati-
ves et humaines d'utiliser la technologic" .

Dans une liste (9) traitant des inter-relations entre la
cybernetique et 1'esthetique, N .J . Paik note les rapproche-
ments suivants

John Cage et
les Classiques

Le Zen et 1'electronique

L'esthetique et 1'ennui
dans la tradition orientale

La tradition europeenne

La tradition americaine

Mini Art et Japon

Art et Technologic

Conception du temps

Conception de la nature

Theatre du symbolisme

Le non-professionnalisme
chez Dada et dans le
Bunjinga .

(Hegel, Montaigne,
Heisenberg, Stirner, la
poesie coreenne)

Cosmologie indienne,
philosophic passive de
Chine, la progression a
partir du « Boring-Art
jusqu'A 1'Art Rituel (le
No) et le rituel lei-meme
(le The)
(Baudelaire, Proust, Satie,
Klein)
(Cage, Warhol, La Monte
Young, en passant par le
Baseball, 1'assurance Sur
la vie, Stockmarket, et la
drogue)

(le Happening est-il une
sorte de theatre Haiku ? )

(difference et similitude
entre la musique et la
peinture electronique .
Seurat et la television
couleur)

(Inde-Grece-Bible-
Newton-Bergson-Husserl-
Heidegger-Sartre-Cage-
Wiener-Stockhausen et ses
time serie)

(Jean-Jacques
Rousseau, Montaigne,
etc.)
(Sophocle-Allan Kaprow
-le N6 et le jeu coreen
Mudang)

(9) Traduction d'extraits de textes recueillis dans le catalogue : "Nam
June Paik Videa'n'Videology 1959-1973", Everson Museum of Art,
Syracuse, N. Y., Ed. Judson Rosebuch .

LA VIDEO-SCULPTURE
A DIFFUSION MULTI-CANAUX
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Cette liste de references ideologiques et philosophi-
ques laisse entrevoir Sur quoi sont fondees les attitudes et

	

fusioi
les experimentations menees par N.J . Paik, a partir de

	

mes t
son medium prefere, la video, riche de virtualites illimi-

	

pes d
tees, permettant d'elaborer les happenings les plus inat-
tendus, tout autant que divers dispositifs bases Sur 1'alea-
toire, la variabilite, le traitement des concepts spatio-
temporels .

"Undeterminism and Variability is the very underde-
velopped parameter in the optical Art, although this has
been the central problem in Music for the last ten
years." (10)

("L'inditerminisme et la relativiti sont les viritables
parameres qui soutiennent le diveloppement de l'Art
optique, comme ils ont etc le problem central dans la
Musique des dix dernieres annees . ")

L'indeterminisme ou plus exactement 1'aleatoire est,
en effet, an cceur de la pensee du XXe siecle et, comme le
note Paik, c'est Sur cette notion que se base la recherche

	

refer
d'individus aussi divers que Heisenberg, John Cage, Sar-

	

case
tre, Wiener, etc . . . La liste est loin d'etre close .

	

ture
Deja, au tout debut des annees soixante, Umberto

	

dow
Eco (11) consacrait un ouvrage entier aux consequences

	

app;
esthetiques de la theorie de 1'information . Cependant, a
cette epoque, son champ de references ne comportait que

	

Aqu
des eeuvres litteraires on plastiques (en particulier, le phei
Cinetisme ) .

	

afin
C'est done a Nam Paik qu'il revient d'avoir etc, la

	

mor
encore, un des premiers a illustrer par son travail 1'exis-

	

1'M
tence de similitudes entre la physiologie et 1'electronique .
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est
d'&
foe

En guise de conclusion a ce chapitre consacre aux
happenings avec des postes de television/objet-symbole de
la vie quotidienne, voici une derniere citation de
N.J . Paik : "Cybernated Art is very important but Art for
cybernated life is more important". ("L'Art cybernetique
est tres important mais l'Art pour la vie cybernetique est
encore plus important").
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Pour lutter contre les habitudes de visionnement du
telespectateur (assis, en general, a une distance de 3 a 4
metres de son appareil), certains artistes video (parmi les
quels on retrouvera, une fois de plus, N.J . Paik) propo-
sent une diffusion multi-canaux simultanee Sur plusieurs
moniteurs disposes frontalement en face du visiteur . Par-
fois, comme dans Video-Poem de Shigeko Kubota, on ne
retient que 1'ecran, on laisse de c6te la tridimensionnalite
de 1'objet-television, le reste du poste etant occulte par le
panneau .

11 ne s'agit pas encore d'environnements-video neces-
sitant une occupation de 1'espace .

(10) Nam June Paik, dans l'essai redigi juste apres son exposition
"Electronic Television", Galerie Parnass, Wuppertal, Allemagne,
mars 1963, imprimi en juin 1964 dans le journal "Fluxes" a New
York .
(11) Eco (U) : "L'O?uvre ouverte", Ed. Send, Paris 1962 .
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On peut distinguer deux types de presentation : la dif-
fusion d'un programme unique et la diffusion de program-
mes multiples, c'est-a-dire en provenance de magnetosco-
pes differents ainsi que de cameras.

Diffusion d'une meme sequence .
La figure reproduite ci-contre presente un excellent

exemple d'une diffusion multi-canaux de la meme
sequence sur onze moniteurs superposes se refletant dans
un miroir perpendiculairement pose sur le sot, ce qui vient
reaffirmer la multiplicite de la diffusion tout en activant
1'espace au rythme des variations de mouvements et
d'intensite lumineuse produites par le passage de la bande
video . Dans cette installation de Shigeko Kubota, contrai-
rement aux sculptures precedentes basees sur le symbole
du meuble TV, notons que la reference an poste tradition-
net est masquee, 1'ecran sent est visible .

Meme chose dans son autre installation egalement en
reference a Marcel Duchamp, Nude Descending a Stair-
case (1975/76) . Les moniteurs sont integres a une struc
ture en bois figurant les marches d'un escalier . Dans Win-
dow (1977), un ecran rempli de "neige" electronique
apparait a travers les montants d'une fene"tre en bois .

Des realisations telles que TV-Garden et TV-
Aquarium de N.J . Paik procurent une tout autre atmos-
phere : la diffusion a lieu, en general, dans la penombre,
afin de mettre en relief la fluorescence des couleurs . Les
moniteurs sont disperses A meme le sot, parfois la face de
1'ecran est dirigee vers le plafond et des plantes vertes
(pour TV-Garden) disposees entre les televiseurs "allonges
sur le dos" . En ce qui concerne TV Aquarium, le public
est invite a s'allonger sur le sot et a regarder une vingtaine
d'ecrans TV accroches an plafond, sur lesquels passe une
foule de poissons .

Messages diversifies .
Le deuxieme type de diffusion multi-canaux corres-

pond A une juxtaposition d'images differentes mais entre-
tenant la plupart du temps entre elles des rapports de type
spatio-temporel . L'installation Hiver, de Tamara Kriko-
rian, raconte un voyage en train sur plusieurs ecrans
(Biennale de Paris 1977).

Lors d'une exposition an Centre G . Pompidou en
fevrier 80, Catherine Ikam a imagine une installation
reconstituant de tres pres le celebre dessin de Leonard de
Vinci Le Corps humain sur seize moniteurs disposes en
croix, le tout entoure d'un cercle de neon . Chaque moni-
teur retie A son propre magnetoscope reproduit un frag-
ment du corps. Pour eviter tout effet de redondance,
celui-ci n'a pas ete entierement convert A 1'enregistrement .
Les points de reperes indispensables ont seuls ete conser-
ves afin de traduire le deploiement des membres et les
deplacements presque imperceptibles an niveau des jam-
bes et des bras .

Autre realisation de Catherine Ikam, Niagara Falls .
Cette installation se compose de trois moniteurs disposes
frontalement, chacun proposant un traitement specifique
de l'image electronique a partir d'une sequence enregistree
en noir et blanc, qui apparalit coloree digitalement sur le
deuxieme et enfin completement transfiguree A travers le
Scan Processor de Bill Etra .

3 3

VIDEO-POEM
par

SHIGEKO KUBOTA
A LA MEMOIRE DE
MARCEL DUCHAMP

L'e1ement Temps sera dominant dans des installa-
tions telles que Moon is the Oldest TV, imagine en 1965
par N .J . Paik ainsi que Bans Paris Dawn Burn, montre
par Mary Lucier A la dixieme Biennale de Paris . Ces deux
installations sont basees sur le principe suivant : la diffu-
sion simultanee d'enregistrements successifs on de diverses
phases (enregistrees) d'un evenement naturel .
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Fragments dun archetype,
Centre Georges Pompidou 1980 .

Moon is The Oldest TV, de Nam June Paik

une installation de Catherine Ikam .

Ainsi, dans 1'espace rectangulaire de la galerie oft
etait presente Moon is The Oldest TV, on peut assister
dans 1'obscurite totale aux diverses phases de la lune sur
une douzaine de moniteurs a 1'interieur desquels Paik a
modifie graduellement 1'amplitude du rayon cathodique.

Autre exemple, Paris Dawn Burn de Mary Lucier
comporte une serie de sept moniteurs disposes en arc de
cercle, diffusant chacun, simultanement, Fun des sept
enregistrements d'une succession de levers de soleil sur un
paysage urbain .

La brulure sur la surface du Vidicon, occasionnee par
une exposition fixe au soleil, dessine un trace oblique sur
1'ecran et rend ainsi manifeste la variation quotidienne de
la trajectoire du soleil, d'autant plus que la marque per-
siste d'un enregistrement A 1'autre en attendant une rege-
neration complete du tube Vidicon .

VIDEOART EXPLORATIONS

Ces moniteurs, disposes en ligne, annoncent peut-etre
de futurs dispositifs-video, analogues A ceux que construi-
saient dejh a la fin du siecle dernier des chercheurs tels que
Marey ou Muybridge, lorsqu'ils determinaient les fonde-
ments de la chronophotographie .

Video Swing represente une variante de ce principe
1'alignement des cameras rend encore plus evidente 1'ana-
logie avec les techniques de prises de vue mises au point
par Marey. Dans Video Swing, cependant, le mouvement
pendulaire (affirmation de la mesure du temps) represente
1'element essentiel .

Le Plein dplumes a W realise par Michel Jaffrenou
et Patrick Bousquet, A 1'occasion de la He Biennale de
Paris (1980, voir pages 36/37) .

Cette installation introduit un parametre supplemen-
taire, celui de la synchronisation des images entre elles,
d'abord a la prise de vue, puis au moment de la restitu
tion . Le tournage s'est effectue a 1'aide de quatre cameras
monochromes .

Chaque camera se trouve reliee A son propre magne-
toscope et enregistre en simultaneite Tune des quatre zones
superposees d'une colonne verticale a 1'interieur de
laquelle s'ecoulent des plumes . Chaque zone est determi-
nee selon la grandeur d'un ecran . A la diffusion, quatre
moniteurs poses verticalement restituent la colonne initiale
et diffusent avec une synchronisation tres rigoureuse la
chute des plumes de Fun a 1'autre et le lent remplissage de
toute la colonne . La synchronisation ne s'obtient pas,
comme on pourrait le croire, par un travail de montage,
mais plus simplement grace a un top sonore enregistre tout
an debut des quatre sequences.

Nous etudierons maintenant les installations de diffu-
sion multi-canaux oiu le facteur espace revet le plus
d'importance . A Coincidence of Space, de Steve Par
tridge, se presente comme deux series de moniteurs dispo-
ses face A face . La premiere serie diffusant un enregistre-
ment de la Seine, 1'autre de la Tamise. Ce type de juxtapo-
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sition d'ecrans abolissant les distances geographiques se
retrouve dans Manhattan is an Island (1974) .

Ce dispositif de diffusion eclatee, realise par Ira
Schneider, se definit comme une video-presentation topo-
graphique de 1'environnement architectural de 1'Yle de
Manhattan : six enregistrements-video furent realises A
partir de six endroits ou situations differents : Uptown,
Midtown, Downtown, depuis un bateau et au cours d'un
vol en helicoptere .

Toutes ces informations spatiales et topographiques
sont ensuite diffusees simultanement tout autour du
public .

Video Swing, one installation de Suzan Milano, 1976

MANIPULATIONS DE LESPACE-TEMPS

Plus recemment, grace A une subvention de la fonda-
tion Guggenheim, Ira Schneider a eu 1'occasion de
deployer son travail sur une plus grande echelle .

Time Zones, presente en 1980 A 1'Everson Museum
de New York, diffuse simultanement vingt-quatre pro-
grammes captures pendant trois ans tout autour du globe,
selon le decoupage des fuseaux horaires . Le sentiment
d'immediatete est renforce par la fa~on tres subtile et en
meme temps tres spectaculaire dont le projet est elabore .

3 5
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Le Plein d plumes, une video-sculpture de Michel Jaffrenou et Patrick Bousquet, Biennale de Paris 1980

La moitie des vingt-quatre programmes fut enregis-
tree an crepuscule, 1'autre moitie en pleine lumiere pen-
dant la journee . Les televiseurs, tout comme les aligne-
ments de Stonehenge, sont disposes en un vaste cercle a
1'interieur duquel les visiteurs sont libres de se deplacer .

Cette somptueuse installation multi-canaux reconsti-
tue la rotation constante de la terre en relation avec le
soleil . Sur les ecrans, les images se rapportent a des scenes
extremement contrastees, geographiquement et culturelle-
ment (les continents et les oceans/les villes surpeuplees et
les deserts) .

Bien que les enregistrements en video qu'on pourrait
qualifier d'ethnologiques, de 1'artiste Chilien Juan Dow-
ney, debordent largement le propos de ce chapitre limite
aux modes de diffusion, il nous faut cependant decrire
brievement de quelle maniere il expose, ordinairement, les
images captees pendant les longs trajets qu'il a entrepris,
depuis 1972, d'abord en Amerique du Sud, ensuite sur les
deux continents americains, depuis 1'Alaska jusqu'a la
Terre de Fen.

Video Trans Americas Debriefing Pyramid est une
installation dans laquelle 1'arrangement des moniteurs est
base sur les proportions de la pyramide de Cheops, en
Egypte . Ces moniteurs, suspendus au plafond selon le

VIDEOARTEXPLORATIONS

schema d'un octoedre, diffusent des montages se rappor-
tant aux pyramides et autres ruines des civilisations
indiennes du Mexique et de 1'Amerique Centrale . Cette
installation prevoit, de plus, 1'intervention d'une danseuse
dont les mouvements enregistres sur la plate-forme sont
diffuses par un systeme de circuit forme .

Une de ses expositions les plus recentes (en novembre
1977, a 1'Everson Museum of Art de Syracuse, a New
York) comportait, en plus des bandes video et de dessins
executes durant son periple, une importante collection
d'outils primitifs, d'armes et divers objets offerts par les
tribus indiennes avec lesquelles il avait su etablir un
contact .

Dans le texte de presentation a cette derniere exposi-
tion, on pent relever les phrases suivantes : "Video Trans
American is a videotaped testimony extending from
Alaska to Tierra del Fuego. It is a form of infolding space
while evolving in time - to play back a culture in the con-
text of another ; the culture in its own context ; and
finally, editing all the interactions of Time, Space, and
Context into a work of Art".

("V-T-A est un temoignage-video s'etendant de
l'Alaska a la Terre de Feu. C'est une forme d'espace se
depliant tout en evoluant dans le temps, afin de diffuser



VIDEO ART EXPLORATIONS

une culture dans le contexte d'une autre culture ; une cul-ture dans son propre contexte ; et finalement d'enregistrer
toutes les interactions entre le Temps, l'Espace et le Con-
texte dans une oeuvre d'Art").

Ce mode de visionnement simultane de divers ele-ments d'une culture donnee dans son propre contexte,
mais surtout de divers elements de cultures tres differentes
dans un contexte totalement etranger (comme, par exem-

Les dispositifs-piege se rapprochent des installations
precedemment decrites en ce sens qu'ils prevoient egale-
ment le deconditionnement du telespectateur dans ses
habitudes perceptives par rapport a 1'ecran unique .,

Mais cette fois, ce n'est pas seulement le nombre et
1'agencement des moniteurs qui est a considerer, mais sur-
tout le type de message diffuse ainsi que les conditions par-
ticulieres de diffusion .

II . LES DISPOSITIFS-PIEGE

ple, une serie de montages evoquant les civilisations
indiennes diffusee simultanement selon un agencement
respectant les dimensions d'une pyramide egyptienne,
dans un musee new-yorkais), ce mode particulier de
visionnement provoque donc un rapprochement inhabi-
tuel entre des lieux geographiquement eloignes, mais aussi
une confrontation entre les phases successives de 1'itine-
raire suivi le long d'une serie de cultures .

Il s'agira, par exemple, de provoquer un "face a face"inhabituel entre le spectateur et I'image le plus habituelle-
ment diffusee : un visage .

C'est le cas de 1'experience tentee en 1975 par Roland
Baladi, qui avait en outre prevu (pour controler le bien-fonde de sa demarche) de sonder les visiteurs en les invitant a remplir des formulaires oft ils devaient noter cequ'ils avaient cru lire dans ses yeux .
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T(Wpathie, de Roland Baladi . 1y -15

N'oublions pas que, dejA en 1969, TV as a Fire
Place, emission realisee par un des representants du mou-
vement du Land Art et diffusee sur la troisieme chame
allemande, vint surprendre, A domicile, des milliers de
telespectateurs en transformant, de fagon tout A fait inat-
tendue, leur poste de television en cheminee .

Jan Dibbets voulait donner aux spectateurs, ne
serait-ce que quelques secondes, 1'impression d'etre assis
devant un fen de bois, pent-etre en souvenir de 1'epoque
r6volue oft la cheminee representait encore le centre
d'attraction du foyer avant qu'elle ne soit supplantee par
le televiseur .

Tokyo Rose de Paul et Marlene Kos, dispositif pre-
sente A la Biennale des Jeunes de Paris (12), en septembre
1977, offre an autre exemple de cette tendance .

Dans ce cas precis, c'est 1'aspect "seduction/manipu-
lation" du message televisuel qui est mis en relief . Le visi-
teur doit, en effet, penetrer dans un espace entoure de gril
lages, la bande video diffusee sur un moniteur etant

(12) Voir le catalogue de la dixieme Biennale de Paris p. 170 .

Le second-type de « dispositif-piege » que nous allons
aborder maintenant necessite l'enregistrement du specta-
teur, done sa participation . Pour que le dispositif se
declenche, il est primordial que le visiteur penetre dans
1'espace correspondant an champ de la camera video,
reliee A un systeme en circuit ferme . Ainsi passe-t-il de la
situation de voyeur A celle d'acteur .

Ces dispositifs, on plus exactement ces video-environ-
nements sont, en general, mis au point pour provoquer un
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1'appat du piege . "Le public se laissera-t-ilprendre ou bien
s'apercevra-t-il i temps qu'on tente de le s6duire et de le
manipuler ?" (13) . "Marlene Kos (auteur du script et de
la performance), dont le deguisement figure Rose de
Tokyo, est vue A travers les mailles d'un piege a mouche
(semblable A celui ou le spectateur a penetre) ; elle repete
d'une voix lascive : "Entrez. Je veux e"tre votre amie. Ne
luttez pas. Baissez les bras . Entrez . Ne r6sistez pas, je
veux JJtre votre amie ". Elle appate le spectateur tout
comme Rose de Tokyo tentait, pendant la guerre, de per-
suader les pilotes am6ricains de se rendre . On peut voir
plusieurs de ses "victimes" (des mouches) ramper sur les
parois du piege. . . Le rapport avec le public constitue le
contenu de l'oeuvre ".

Dans Le Baiser sous la veranda, installation/piege a
tendresse pour moniteurs, magnetoscopes et deux pro-
grammes en boucle, Herve Nisic a con~u un espace virtuel
(la veranda) avec plante tropicale electronique bercee par
un courant d'air non moins synthetique . La pluie elle-
meme n'est pas formee de gouttes d'eau mais de parasites
qui semblent ruisseler en transparence . On imagine que la
veranda est occupee par un couple dont on entend les chu-
chotements . Sur 1'ecran, on percoit le mouvement qui rap-
proche un homme et une femme en un baiser suspendu et
sans cesse renouvele . Fausse immobilite mais sussi perma-
nence d'un moment de tendresse capture a travers un
piege elabore . Dans une nuit du Rock, A Paris, on a cons-
truit un mini-studio dont le canape constitue' 1'e16ment
essentiel du decor. On propose aux couples de s'embrasser
devant la camera .

"Daps l'accumulation de scenes oil se meelent timi-
diti, gene camoufl6e, cabotinage, un instant de vraie cha-
leur oil deux e"tres mettent reellement i profit la situation
pour 6changer un baiser veritable"."C'est cet instant-la
parmi tous ceux emprisonn6s ce soir qui va e"tre - fixe
comme le baiser des sculpteurs romantiques. Mais fixer en
video, cela vent dire faire vibrer . Et la vie perce i nouveau
sous la gangue technique qui affable l'image. . ." (Herve
Nisic ) .
(13) Howard Junker : « Video installation : Paul Kos and the sculp-
tured monitor » , in Arts Magazine, nov . 1975.

III. LES VIDEO-ENVIRONNEMENTS

face a face du spectateur avec, cette fois, sa propre image,
A la difference des exemples precedemment cites oft il se
trouvait en presence d'un message et de conditions de
visionnement insolites .

Dans le cas des video-environnements, la diffusion de
1'image du spectateur (du visiteur de 1'espace) va titre
manipulee. Dans les exemples les plus complexes, ce n'est
pas seulement la diffusion de 1'image qui sera manipulee,
mais surtout son comportement global.
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Le Baiser sous la veranda, une installation de Herve Nisic, 1981
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En effet, les diverses perturbations qui vont

apparalitre dans la retransmission de 1'image enregistree
vont amener le spectateur a executor dos mouvements et a
se deplacer dans 1'espace afin de reajuster les deux ima-
ges ; entreprise se revelant, la plupart du temps, super-
flue, surtout lorsque le traitement de 1'image et de sa diffu-
sion s'op6re A la fois dans l'espace et le temps.

Nous retrouvons le meme type de classification que
dans le chapitre precedent traitant de la diffusion multi-
canaux, c'est-a-dire les parametres spatio-temporels aux-
quels s'ajoute, A present, un element supplementaire
1'enregistrement/diffusion en circuit ferme .

PARTICIPATION DU SPECTATEUR/
MANIPULATION DE L'ESPACE

- How can you be in two places at once when you
are not anywhere at all ? Ce dispositif etabli par Kit Gal-
loway comprend, a la base, un pupitre de mixage et
d'incrustations relie a plusieurs cameras dont quelques-
unes enregistrent 1'ext6rieur du mus6e et, an moins une
autre, le visage du visiteur .

Il s'ensuit que le spectateur semble evoluer dans les
espaces exterieurs enregistres . Sa participation consiste a
faire an choix parmi toutes les combinaisons possibles en
manipulant lui-meme les commandos du pupitre .

D'autres environnements ne prevoient pas une parti-
cipation aussi directe . Its ont en commun un stratag6me
tres similaire base sur une prise de vue de dos du visiteur et
donc sur 1'impossiblilit6 de jamais se voir d face, selon
1'habitude du miroir . Face/Ings de Taka limura, realise a
1'occasion de 1'exposition "Art video/Confrontation 74",
propose une variante encore plus accentuee a cot effet.

Le participant ne pout jamais se voir autrement que
de dos (14), meme lorsqu'il se retourne brusquement pour
"dejouer" le systeme, en essayant de s'apercevoir sur le
moniteur oppose.

(14) Le peintre belge Magritte proposait deja dans les annees qua-
rante un effet similaire lorsqu'il peignait en premier plan la silhouette
de dos dun personnage regardant dans un miroir pose en face de lui.
L'image que lui renvoie ce miroir nest pas son image reflechie deface,
comme on pourrait s'y attendre, mais une deuxieme fois la silhouette
de son dos .
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Un quatri6me exemple : Progressive Recession de
David Hall (voir schema page suivante) .

Cette installation-video en circuit ferme se compose
de neuf cameras (dont sept sont disposees le long du corri-
dor et deux aux extremites) .

Chaque camera est installee sur le dessus d'un moni-
teur auquel elle n'est pas necessairement reliee .

Fonctionnement du dispositif

Lorsqu'il marche le long du corridor, 1'image du dos
du visiteur (enregistree par la camera 9, mais diffusee a
1'extremite opposee sur le moniteur 8) vient contredire son
attente ; en effet, comme il s'approche, sa silhouette
recule .

Simultanement, tandis que le participant peut se
regarder, directement, dans le moniteur 1 (position A), a
la position B son image est diffusee sur un moniteur plus
haut (le 3) . A la position C, son image se trouve deux
moniteurs plus haut West-a-dire sur le 5) . A la position D,
on le retrouve trois moniteurs plus haut [le 7], ensuite il ne
voit plus son image jusqu'a ce qu'il atteigne le dernier
moniteur, a la position G .

A ce moment, son image est diffusee par le moni-
teur 6 sur le chemin du retour, oft va se produire le ph6no-
mene inverse . Il passe ainsi, plus on moins rapidement,
d'un champ d'objectif a un autre, a la recherche de son
image .

Lorsque plusieurs participants executent, en meme
temps, cette experience, il s'ensuit une nette augmentation
de complexite dans la juxtaposition spatiale dos images
diffu6es (15) . Ce dispositif repose donc sur le fait que le
systeme normal de raccordement (consistant a relier cha-
que camera an moniteur sur lequel elle se trouve pos6e) a
ete interverti selon un calcul bien precis .

Mais il ne s'agit pas encore de diffusion artificielle-
ment retardee (Time Delay).

Voyons maintenant quelques exemples r6cents
d'environnements oft, en plus du dispositif video habituel,
il est fait usage de telemegascopes (on projecteurs d'images
televisuelles) . Les m6thodes nouvellement mises an point
pour projeter la video sur grand 6cran viennent renforcer
ses particularites purement visuelles par 1'agrandissement
du grain, de la trame, et en particulier dos distorsions .

Deja en 1970, Keith Sonnier utilisait, dans ses envi-
ronnements (16), le vieux modele "Amphitrion", melan-
geant ainsi 1'image video agrandie, riche de vibrations,
avec du neon, dos miroirs, du verre .

Pictorial Space eomportait a la fois dos images pr6-
enregistrees et dos images en provenance d'un systeme en
circuit ferme . Dans ce cas, la participation du public se
trouvait assez 616mentairement sollicitee . Les mouvements
enregistres etaient int6gres a 1'ensemble, en temps reel
("live", selon le terme americain), ce qui renvoyait une
image tres rassurante d'eux-memos aux participants .

La Participation TV organisee par N.J . Paik en 1969
reposait sur un principe analogue : la camera qui enregis-

(15) In(( Video-Show-Catalogue ))London 1-26 May 1975, Festival of
Independant Video at the Serpentine Gallery.
(16) A la Galerie Castelli, N.Y .
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Progressive Recession, de David Hall
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tre le public est reliee an synthetiseur Paik-Abe de telle
fa~on que les mouvements des spectateurs influent sur
1'image et font varier formes et couleurs .

Des la fin des annees cinquante, les representants du
mouvement cinetique avaient suscite un type de participa-
tion tres similaire, en invitant le public a apporter des
modifications on du moins des variations dans les oeuvres
exposees .

Beaucoup moins frequentes sont les situations oft le
visiteur va se trouver en presence de sa propre image
"tronquee" et, de plus, placee dans un espace illusoire
qu'il va tenter de "comprendre" en evoluant a 1'interieur .
Larry Bell, un jeune artiste americain, apparalit comme
1'un des representants les plus interessants de cette
tendance (17) .

En utilisant un procede de vaporisation sous vide, il
parvient a traiter une serie de parois de verre disposees a
angle droit de telle fagon que, selon 1'epaisseur de la cou-
che metallique, la lumiere s'y reflechit (reflexion et refrac-
tion) on la traverse (transparence) .

La transition entre la reflexion et la transparence
s'opere imperceptiblement selon un systeme tres subtil de
filtrage de la lumiere .

L'imbrication de plusieurs angles plonge le visiteur
dans un espace deroutant, illusoire, oft il essaie de se situer
en longeant les parois .

Mais ces parois immaterielles ne lui renvoient que des
reflets fugaces, des morcellements, des multiplications de
sa propre silhouette .

Le spectateur se sent alors totalement desoriente,
incapable de se situer precisement dans 1'espace qui
1'entoure . Cette sensation se renforce devant les angles for
mes par deux parois de verre differemment traitees, et
done eorrespondant a an miroir "dedoublant" oh la sil-
houette du visiteur sera faussement recomposee, a partir
d'une seule moitie du corps .

Larry Bell n'a, a notre connaissance, jamais utilise le
medium video dans ses environnements . Il nous a semble
pourtant necessaire de le mentionner dans cette etude, car
le souci d'ambiguite sur lequel se basent les installations
precedemment evoquees nous semble tres proche des
preoccupations de 1'artiste video dont nous allons traiter a
present, Peter Campus .

Selon un principe analogue a celui employe par Larry
Bell, les environnements-video etablis par Peter Campus
invitent le visiteur a effectuer une experience tout a fait
inhabituelle d'auto-perception . Celui-ci ne pent dissocier
la perception qu'il a de lui-meme de la perception qu'il a
du dispositif.

Peter Campus provoque la rencontre du visiteur avec
sa propre image "dedoublee" par toute une serie de mani-
pulations et de distorsions visuelles et spatiales . Son image
"reelle" (enregistree et diffusee normalement) se trouve
confrontee avec sa deuxieme image "interpretee" par le
dispositif mis en place .

Pour ce faire, Peter Campus utilise un systeme com-
pose de cameras video reliees a des moniteurs standard et

(17) Galerie Sonnabend, Paris 1971 .
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Autoportrait dans un environnement de Larry Bell, Galerie Sonnabend, Paris 1971

a des projecteurs . L'image "interpretee" pent apparaitre
sous diverses formes
- 1'ombre projetee sur ecran translucide ;
- 1'image en negatif ;
- 1'image multipliee ;
- 1'image soumise A un mouvement de rotation ou A

une diffusion retardee (cette derniere distorsion sera etu-
diee au chapitre suivant concernant le facteur temps).

La projection de 1'image video sur grand ecran aura
ici pour principale fonction de reajuster Pimage diffusee
du participant A son echelle normale, afin de le faire adhe
rer plus etroitement A son double, c'est-A-dire de lui faire
perdre les points de reperes habituels, entre lui et son
image : Moi-Ici/Mon image li-bas-sur-l'ecran, que cha-
cun pent automatiquement obtenir, en observant sa pro-
pre silhouette et son propre comportement diffuses sur un
televiseur de dimensions reduites .

11 est, par contre, tres difficile de s'orienter, de se
situer lorsqu'on controle, simultanement, son propre
deplacement enregistre, "manipule" et enfin projete sur
grand ecran video.

Les dispositifs elabores par Peter Campus, et c'est en
cela qu'ils se rapprochent beaucoup des environnements
de Larry Bell, invitent le participant A percevoir ses mou
vements non plus d'apres l'idee qu'il s'en fait A l'interieur
de son cerveau, ou occasionnellement, du "coin de 1'eeil",
A 1'aide d'un miroir, mais bien d'apres une image se trans-
formant selon un fonctionnement et un mouvement
autonomes .

Peter Campus a installe, depuis 1972, une douzame
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de ces "Self-Regulating Dynamic Fields", espaces enig-
matiques et ambigus A experimenter physiquement mais
aussi esthetiquement, si Yon considere avec quelle subtilite
il travaille sur les rapports d'ombres et de lumiere, de
mouvements reels et de mouvements "interpretes" (18) .

Par exemple, dans une de ses "Projected Live Video"
les plus recentes, intitulee Stasis, Peter Campus utilise, au
depart, deux cameras : Tune est fixe, enregistre "normale
ment" le comportement du visiteur et le diffuse sur grand
ecran ; 1'autre est dirigee A travers un prisme rotatif, ce qui
fait tourner 1'image au moment de sa projection sur le
meme grand ecran.

La premiere image presente un cadrage du visage et
des epaules, la seconde montre les trois quarts de la sil-
houette . Le visiteur se trouve done invite A experimenter
ce dispositif A 1'aide de son propre corps, comme un appa-
reil de mesure 1'aidant A se localiser .

Et puisqu'il n'a aucun controle sur le mouvement
rotatif de la camera, le seul mode d'intervention qui 1ui
reste sera done de se deplacer dans 1'espace defini par le
champ de la camera et la zone eclairee .

Autre type d'experience dans 1'installation "Shadow
Projection" (voir le schema page 43), destinee A mettre
en relief 1'opposition de texture de modes differents de
representation du meme sujet : d'une part, l'ombre portee
de la silhouette du participant, et d'autre part, l'image
video projetee et tramee electroniquement de ce meme
individu .
(18) Voir catalogue de son exposition a l'Everson Museum of Art
(Syracuse), New York, mars/avril 1974 .
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Optical Sockets se presence comme un espace carre
defini par quatre cameras video disposees aux quatre
coins.

Les images en provenance de ces cameras sont mixees
par le generateur d'effets speciaux et reproduites sur les
quatre ecrans des moniteurs precisement installes au
milieu de chaque cote du carre.

A un point donne, au milieu de 1'espace, les quatre
images vont coincider .

La recherche de ce point precis amene le participant a
operer une rotation continue sur lui-mee"me, ce qui va ren-
dre encore plus perceptible la tension carre/cercle de ce
dispositif .

Interface, elaboree en 1972, est basee sur 1'interaction
de 1'image refletee (en provenance du miroir) et 1'image-
video projetee de la meme personne .

La paroi (A) de verre transparent renvoie une
image/miroir du visiteur, mais se trouve ensuite projetee
sur 1'ecran (B) . En effet, le champ de la camera (C) enre
gistrant le sujet (0) doit passer a travers 1'image "fantoma-
tique" de la paroi .

Cette installation, de par la complexite de ses interfe-
rences (entre la reflexion et la transparence) tend a prou-
ver que plusieurs espaces peuvent coexister sur le meme
ecran .

Dans Negative Crossing, on se trouve en presence

d'un autre systeme d'opposition : 1'image negative et
1'image positive. Ces deux images peuvent comcider sur
un meme ecran si, la encore, le visiteur se trouve exacte-
ment au milieu du champ .

Shadow Projection, Peter Campus 1974

Optical Sockets, Peter Campus 1974

43

Interface, Peter Campus 1972

Olt
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D'autres dispositifs tendent a une manipulation simi-
laire de 1'espace en faisant usage de miroirs tournant libre-
ment deviant 1'objectif de la camera, comme par exemple
dans Kiva, oft des images video "directes" viennent alter-
ner avec des images d'espaces ou d'objets reflechis dans les
miroirs pivotants .

Tous ces exemples d'installations apparaissent, a bien
des egards, comme des illustrations des concepts princi-
paux de la phenomenologie de la perception .

Le dispositif video represente ici un outil tree precieux
pour approfondir des recherches non seulement sur la per-
ception purement visuelle, mais aussi sur la perception des
phenomenes spatio-temporels .

Nous venons d'etudier lee caracteristiques inherentes
a la technologic video, permettant de perturber notre per-
ception de 1'espace .

Les dispositifs que noun allons decrire maintenant se
rapportent a un autre type de manipulation et de desorien-
tation : le traitement du temps.

PARTICIPATION DU SPECTATEUR/
MANIPULATION DU TEMPS

Il est possible d'obtenir un retardement plus ou moins
long de la diffusion d'un enregistrement video, en appli-
quant le principe reproduit ci-dessous .

La mise en place d'un retard video consiste a mettre
tote a tote deux magnetoscopes et a enfiler une bande de
Fun a 1'autre .

Le premier magnetoscope assure 1'enregistrement,
1'autre la lecture . La vitesse des deux appareils doit etre
rigoureusement identique, pour etre certain que la tension
de la bande ne subit pas de variations . L'importance du
retard depend de la distance entre lee deux appareils .

En general, lee retards-video sont de 4 a 10 secondes,
mais on peut obtenir de plus longs delais en amenageant
un itineraire plus complexe .
Systeme de lecture a diffusion retardee "Time Delay"
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Le trajet de la bande sera tree nettement allonge et on
prevoit, par exemple, de la faire devier par une bobine
vide placee sur la platine d'un tourne-Bisque, ou de faire
passer la bande sur une succession de magnetoscopes, ce
qui procure un visionnement simultane sur plusieurs
moniteurs des diverses sequences du meme evenement.

Des cartouches a boucle sans fin ont etc mises an
point pour des retards excedant une dizaine de secondes
ainsi que pour des dispositifs prevoyant l'utilisation de
plusieurs magnetoscopes (Endless Loop Video Band) . La
manipulation devient, en effet, trop delicate lorsque la dis-
tance entre lee appareils d'enregistrement et de lecture
depasse 2 ou 3 metres .

Cette caracteristique inherente a la technologic video
s'est trouvee tree largement utilisee dans lee manifestations
artistiques de ces dernieres annees.

Deja, en 1970, Michael Goldberg presentait, a Van-
couver, une installation, "Room on its Side", basee sur un
retard de 40 secondes, ce qui permettait aux visiteurs de se
deplacer dans 1'environnement tout en controlant leurs
precedents deplacements sur le moniteur de lecture .

L'annee precedente, c'est-a-dire en 1969, a l'occasion
de 1'exposition "TV as a Creative Medium", orgamsee par
Howard Wise, dans sa galerie de New York (19), Frank
Gillette et Ira Schneider avaient Aabore, en etroite colla-
boration, un systeme encore plus complexe base sur le
principe du retard video et sur l'integration du spectateur
an dispositif .

Celui-ci etait compose d'une camera, de six magne-
toscopes (diffusant deux bandes pre-enregistrees ainsi que
des enregistrements des spectateurs dans 1'espace de la
galerie, soit en temps reel ["Live"], soit avec un retard de
8 et 16 secondes), enfin neuf moniteurs disposes comme on
le voit a la page suivante, en haut .

(19) In "Frank Gillette, Video Process and Meta-Process ", Ed. Jud-
son Rosebush / Everson Museum of Art, Syracuse / N. Y., 1973.
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Les indications inscrites sur les moniteurs correspon-

dent a 1'un des quatre cycles de diffusion, precisement ela-
bores pour bien mettre en relief les diverses interactions
temporelles dans la transmission de 1'information .

Dans Track/Trace (1973),
aucune bande pre-enregistree .

Trois sources d'enregistrement direct dans la galerie
vont lui procurer des materiaux suffisants pour elaborer
une "video-sculpture" se presentant comme une pyra-
mide .

L'ensemble du dispositif est compose de
3 cameras,
4 magnetoscopes,
1 bande a boucle,
15 moniteurs,
ainsi qu'un system" de commutation automatique .

Track/Trace, une installation de Frank Gillette, Everson Museum of
Art, 1973

Frank Gillette ne diffuse
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Le moniteur A diffuse une image en temps reel de

1'espace de la galerie, les moniteurs B rediffusent cette
image avec un retard de trois secondes, les moniteurs C
apres six secondes etc . On obtient ainsi un retard total de
douze secondes entre le premier et le dernier etage . Toutes
les huit secondes, le moniteur superieur, en temps reel, est
commute automatiquement sur une autre camera . La
succession des retardements reprend alors, tout en suppri-
mant, a chaque passage a 1'etage inferieur, les images
enregistrees par la camera preeedente .

Tout comme avec les dispositifs elabores pour pertur-
ber la perception habituelle de 1'espace, nous pouvons
observer qu'ici encore, dans tous les exemples d'installa
tions basees sur la manipulation du temps, l'wuvre
n'existe qu'a partir du moment oil le visiteur vient lactiver
en penitrant dans le champ dynamique. "Present Conti-
nuous Past" de Dan Graham, dispositif mis au point a
1'occasion de la manifestation "Art Video/Confrontation
74" (20), le montre .

Lorsque le visiteur penetre dans cet espace delimite
par de vastes miroirs, il se trouve en presence d'une image
dedoublee de lui-meme

- son image "reelle" et inversee que lui renvoient,
fidelement, les miroirs ;

- son image diffusee sur 1'ecran du moniteur, avec
un retard de huit secondes .

La desorientation du visiteur est provoquee par les
effets conjugues suivants : le decalage temporel impose
entre les deux versions de lui-meme, mail aussi, la juxta-
position de 1'image/miroir inversee et de 1'image
enregistree .

Les mouvements seront donc restitues selon des direc-
tions opposees .

Autre exemple : Anamnesis de Peter Campus qui,
par son appellation meme, se refer" A la memoire.

Le visiteur penetre dans le champ de la camera et voit
son image projetee sur le mur oppose .

Moins de trois secondes plus tard, 1'image diffusee en
temps reel est suivie par une repetition du premier mouve-
ment, si bien que lorsque le visiteur s'eloigne du champ,
son "after-image" quitte 1'ecran apres trois secondes .
Cette juxtaposition du present et du pass" immediat pent
We rendue imperceptible lorsque le visiteur reste
immobile .

La notion de temps chronologique, du fait de
1'absence de mouvements, donc d'evenements, devient
ainsi tres relative .

On retrouve un principe analogue dans la Live Video
Installation n°3 elaboree par Trevor Pollard a 1'occasion
du "Video Show" a la Serpentine Gallery (21) . -Cet artiste
londonien reussit, par ce dispositif, a produire un veritable
"echo visuel", en mixant une image diffusee en temps reel
et une image A diffusion retardee, et en restituant le resul-
tat stir un seul moniteur .

Toutes les installations et tous les dispositifs prece-
demment cites dependent donc de la meme source ini-
tiale : le participant.

(20) An Musee d Art Moderne de la ville de Paris (section ARC) .
(21) Londres, mai 1975 .



Portrait de McLuhan, dans la serie des Distorted TV, de Nam June Paik (1969)



LA VIDEO EXPERIMENTALE

Toutes les experiences que nous venons d'evoquer
n'utilisent du dispositif video que sa fonction premiere
reproduire la realite en captant les variations lumineuses
du monde exterieur .

Une autre attitude, plus radicale, considere que c'est
a 1'interieur meme de ce dispositif que des artistes doivent

I . LES ORIGINES OU L'ALCHIMIE DE LA TECHNOLOGIE

Le qualificatif "experimental" applique A la video se
refere directement au cinema du mee"me nom qui s'est, lui
aussi, developpe A partir des virtualites inherentes an dis
positif cinematographique, en reaction contre le cinema
representatif et narratif.

Avant les Distorted TV Set que Nam June Paik pre-
senta, des 1963, en Allemagne, personne n'avait ose per-
turber le trajet des electrons A Finterieur du tube
cathodique .

Dans le commentaire qu'il publie dans le journal
"Fluxus", A la suite de 1'exposition "Experimental Televi-
sion" (22), on retiendra cette phrase

"My experimental TV is the first ART (?) in which
the "perfect crime" is possible . . . I had put just a diode
into opposite direction and got a "waving" negative
television ".

("Ma television experimentale est le premierART (?)
oil le "crime parfait" est possible . . . J'ai settlement pose
une diode dans la direction opposie et obtenu une telivi-

(22) In "Nam June Paik-Videa'n'Videology", 1959-1973 (catalogue
dija citi) .

intervenir pour inventer un nouveau champ de possibles,
donc de recherches.

C'est aux Etats-Unis que ces recherches, regroupees
sous le nom de video experimentale, se sont developpees le
plus largement, en raison de la nette avance technologique
et du soutien apporte par quelques stations de television .

sion negative "ondulante ") .
Cet apprenti-sorcier de Fhistoire de la videographie

obtiendra, de cette fagon, la premiere sequence televssee
abstraite, sans avoir recours a une camera . De retour aux
Etats-Unis, il ne tarde pas a decouvrir de nouvelles metho-
des de "dereglement", en approchant par exemple un
aimant circulaire de la surface de 1'ecran . Ce procede pro-
voque un etirement tres sensible des images du a cc que la
trajectoire du faisceau electronique se trouve totalement
perturbee .

11 s'en servira a Foccasion de transmissions de pro-
grammes nationaux pour defigurer quelques visages
celebres . . .

Ces disfonctionnements qu'il fait subir au dispositif
Famenent A decouvrir des forces nouvelles jusqu'alors
emprisonnees par le reglage standard obeissant au seul
souci de reproduction de la realite .

11 est interessant de constater que Mistoire de la video
experimentale commence donc par toute une serie de dere-
glements, de dechirures, de perturbations.

"I' didn't have any pre-concerned idea / Nobody had
put two frequencies into one place / So Ijust do that, hori-
zontal and vertical / and, this absolutely new thing comes
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out / I made mistake after mistake and it comes out posi-
tive, that is story of my whole life". Nam June Paik .

("Je n'avais aucune idea preconVue, personne n'avait
encore juxtapose deux frequences ; c'est tout simplement
ce qua j'ai fait horizontalement et verticalement, et cette
chose absolument nouvelle a surgi . Tai fait une erreur
apres l'autre et il en est sorti quelque chose de positif C'est
Fhistoire de ma vie entiere ") (23) .

Et c'est en cherchant ainsi a developper un mode
d'intervention encore plus precis sur la definition de
1'image electronique qu'il concevra, des 1969, en collabo-
ration avec l'ingenieur Suya Abe, 1'un des tout premiers
synthetiseurs d'images video .

Si l'on retrouve cite le nom de Nam June Paik chaque
fois qu'il s'agit d'evoquer le debut des divers courants du
mouvement video (utilisation du Portapak, video
sculptures, video-happenings et maintenant video experi-
mentale), Cest bien parce que cat artiste coreen, entre
1963 et 1970, fut le premier a appliquer an systeme televi-
suel la plupart des concepts de base de la theorie de
1'Information et les nombreuses interpretations de cette
theorie dans le domaine de la Musique Experimentale
(electronique et electro-acoustique) ; en particulier la theo-
rie de 1'aleatoire, la generation des sons A partir des seuls
composants electroniques et la manipulation de la matiere
sonore .

En dehors de son cas particulier, on pent cependant
d6jA constater, A partir de 1967, 1'emergence d'un nouveau
courant artistique essentiellement base sur les virtualites
du dispositif televisuel, puisque la station KQED, a San
Francisco, organise un, premier atelier de video experi-
mentale qui deviendra, deux ans plus tard, le Centre
national pour les experiences de television (National Cen-
ter for Experiments in Television) .

La, seront cress Illuminations de Stephen Beck,
Music with Ball de Terry Riley et plusieurs realisations de
Don Hallock, William Roarty, Warner Jepson .

A 1'initiative de Bruce Howard et de Paul Kaufman,
un programme est lance dans le but de favoriser une colla-
boration entre technicians et artistes (les subventions pro
venaient de la fondation Rockfeller, du National Endow-
ment for the Arts et de la Dilexi Fundation) .

Des 1964, la WGBH television de Boston diffusait
une emission, Jazz Images, utilisant d6jA de nombreux
trucages pour tenter d'enrichir le rapport image-son. Un
an plus tard, la WGBH regoit une subvention Rockfeller
destines A favoriser l'acces des artistes, et en 1968, elle
organisera quelques manifestations importantes . De nom-
breux artistes furent invites comme "resident", ce qui leur
permit de collaborer plus intensement avec les technicians .

En 1969, The Medium Is The Medium (emission
d'une demi-heure) fut ainsi produite grace a la participa-
tion de six artistes : Aldo Tambellini, Thomas Tadlock,
Allan Kaprow, James Seawright, Otto Piene et Nam June
Paik .

L'enjeu de 1'operation se resumait A la question sui-
vante : "What happen when artists take control of tdlevi-
(23) Cite dans "Profiles : Video Visionary", article de C . Tomkins
paru dans "The New Yorker" et retranscrit dans le Report 75 du
Television Laboratory" at WNET/13 N. Y.
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sion ?" ("Qu'arrive-t-il lorsque les artistes prennent le
controle de la television ?"). Ces premieres oeuvres televi-
suelles illustrent d6jA des comportements tres differents
vis-A-vis du medium .

Aldo Tambellini capte sur le plan visuel et sonore
toute 1'energie d'un groupe d'enfants noirs . Puis, sur un
rythme ultra-rapide, il procede a une succession de mixa
ges de sequences abstraites et de scenes de rue traitees en
positif et en negatif . La bande sonore composee de bruits
d'ambiance (sirenes de police, voix d'enfants, ate .) contri-
bue a intensifier la force expressive des images tres habile-
ment rythmees .

Thomas Tadlock presente, sur une musique des Beat-
les, une succession d'images kaleidoscopiques resolument
abstraites .

Allan Kaprow, d6jA rendu celebre par ses nombreux
happenings, enregistre un evenement qu'il a lui-meme
provoque a 1'aide de plusieurs dizaines de televiseurs
repartis dans quatre studios plus on moins eloignes . Les
participants enregistres peuvent communiquer a dis-
tance : Hello ! I See you. On s'interpelle d'un televiseur a
1'autre, chacun decouvrant dans cette nouvelle forme de
video-labyrinthe le don magique de 1'ubiquite .

Capriccio for TV, que nous propose ensuite James
Seawright, utilise deja de nombreux trucages electroni-
ques : mixage d'images en provenance de plusieurs came
ras, superposition positif/negatif etc . Nous aurons plus
loin 1'occasion de le decrire plus precisement lorsqu'il sera
question des recherches de concordance son/image, puis-
que ce ballet represente Tune des toutes premieres tentati-
ves de traduction visuelle de la musique par 1'interme-
diaire de la danse .

Quant a Otto Piene, dans Electronic Light Ballet, il
remplace les danseurs par un quadrillage totalement abs-
trait de points lumineux qui se deplacent stir 1'6cran an
rythme de la partition musicale . Un aviateur (on un para-
chutists) rappelle son obsession du "Sky Art" .

Enfin, le montage de Nam June Paik se presente lui
aussi comme une transcription visuelle d'une oeuvre cele-
bre, 1'Adagio d'Albinoni. Mais ses commentaires en voix
off, "open your eyes ! " "close your eyes ! " et 1'insertion
de quelques "distorted TV set" lui donnent une portee
beaucoup plus humoristique .

L'annee suivante aura lieu 1'exposition "TV as a
Creative Medium", qui rassemblait pour la premiere fois
les recherches de video experimentale en couleurs entrepri-
ses depuis quatre ans .

En 1971, le Finch College du Muses National d'Art
Moderne de N .Y. organise la premiere grande exposition
d'art video avec, entre autres, Peter Campus, Bruce Nau
man, Keith Sonnier, Stephen Beck, Dan Graham, Dennis
Oppenheim .

A la faveur de cas manifestations, on decouvre une
etonnante floraison de nouveaux dispositifs permettant de
traiter diversement 1'image electronique . Ces appareils, en
regle generals, ont ate fabriques en dehors des institutions
officielles et sans appui commercial . Its sont le fruit de
recherches le plus souvent menses a domicile par des parti-
culiers appartenant a une race hybride d'artistes, d'arti-
sans, d'ingenieurs-artistes, parfois tres jeunes . En plus du
Paik-Abe Syntesizer et du Color Trough Black and White
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TV de Eric Siegel, nous devons citer 1'Archetron de Tho-
mas Tadlock, qui, entre autres possibilites, traduit lesimages sous forme kaleidoscopique, et le Video Luminar
de Ted Kraynik .

Nous procederons plus loin A une etude detaillee des
synthetiseurs construits depuis le debut des annees
soixante-dix, c'est-A-dire depuis qu'il est possible d'enre-

Quell sont les differents procedes permettant dagir sur la definition de l'imageelectronique ?

Etablir un disfonctionnement dans un appareil de
transmission visuelle on sonore revient, en fait, a produire
un BRUIT par opposition an SIGNAL normalise . Lors-
que la perturbation est intentionnelle, comme dans les
exemples qui vont suivre, on pent affirmer que le BRUIT
devient SIGNAL.

An niveau le plus simple, nous avons dejA mentionne
le fait qu'un simple aimant exterieur est capable de pertur-
her la trajectoire du faisceau des electrons . Ce dereglement
pent s'effectuer en approchant un aimant de la surface de1'ecran mais egalement du corps de la camera .

La deuxieme maniere de provoquer une distorsion de
1'image televisuelle consiste A intervenir A 1'interieur des
circuits electroniques .

A la suite des Distorted TV Set precedemment citesde Nam June Paik, Sosuo a mil an point un systeme
d'obliteration electronique du son et de l'image, le "Sosno-

- Principe technique du FEED-BACK
Edwin H. Amstrong a introduit ce terme de feed-

back, en 1913, pour designer un systeme de regeneration
d'un signal sonore .

Il suffit, en effet, de diriger un microphone vers un
haut-parleur auquel il est raccorde (par le biais d'un
amplificateur) pour produire un son strident, le plus son-vent desagreable A 1'oreille, mais pouvant etre module
precisement .

De la meme fagon, lorsqu'une camera video est bra-quee sur 1'ecran du moniteur auquel elle se trouve reliee,
on peut constater que cet ecran diffuse sa propre image, a
1'infini .

II . LES MOYENS ET LES MACHINES

l . LE DEREGLEMENT DES APPAREILS

- Le "De-Beaming"

2. LE VIDEO FEED-BACK

gistrer la couleur sur bande magnetique .
Mais auparavant, il nous semble necessaire de distin-guer les diverses techniques d'intervention employees parces "artistes" d'un genre nouveau puisqu'en raison de lacomplexite de leurs equipements, ill possedent, en gene-ral, un niveau relativement eleve de connaissances

techniques .

blit", capable de generer un rectangle noir masquant pres-
que toute la surface de 1'ecran, en fonction des modula-tions de 1'intensite sonore .

Ce systeme de "censure" pent donc intervenir A
1'occasion d'une retransmission de discours politique des
que le ton de la voix commence A s'elever et A devenir
"totalitaire" .

Cc terme, intraduisible litteralement en fran~ais,
(beam=rayon, to beam=emettre de la lumiere, briller)
designe faction de couper le courant du faisceau d'elec-trons qui balaie 1'ecran dans la camera de telle fagon quecertaines parties de 1'image soient enregistrees plus long-temps que d'autres, ce qui donne des contours brouilles,
indistincts .

Si la camera est plus on moins inclinee, chacun des
ecrans de televiseur se penchera du mee"me cote . A un cer-
tain point d'inclinaison, on assiste A la naissance et A la'
"mile en route" d'une spirale . Il s'agira, ensuite, d'effec-
tuer toute une serie de manipulations pour generer une
variete illimitee d'imageries electroniques
- faire varier la position de la camera ;
- manipuler la bague de mise an point de 1'objectif

ainsi que celle du zoom
- faire varier le contraste de l'image du moniteur,etc .
An centre de cette spirale, se produit une suralimen-
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tation, une overdose eblouissante, comparable au "hurle-
ment" resultant d'un feedback sonore .

Dans la pratique, il s'agit done d'intervenir dans
1'alternance des deux effets principaux, sans cesse
regeneres

- 1'enroulement plus on mains rapide autour d'un
point ;

- le morcellement .

Deux exemples de feed-back . En haut par Woody
et Steina Vasulka . En bas par Dominique Belloir

En dehors de ces manipulations elementaires, il est en
outre possible de faire intervenir des elements ext6rieurs,
par exemple

- une on plusieurs cameras supplementaires, elles-
memes relives an moniteur par une console de mixage ;

- un magnetoscope introduisant un retard dans la
diffusion, c'est le "Time-Delay", precedemment decrit ;
- des surfaces-miroirs juxtaposees a 1'ecran ;
- des aimants provoquant des dereglements supple-

mentaires dans le trajet des electrons ;
- des objets places devant la surface de 1'ycran

(mains, profil, caracteres graphiques colles sur une feuille
transparente, etc.)

Ce dispositif de base pent titre egalement relie a des
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appareils complexes tels que generateurs d'effets speciaux,
coloriseurs et synthetiseurs que nous decrirons plus loin .

Un dispositif installs par Guy Fihman a l'occasion de
1'exposition "Art Video/Confrontation 74" et intitule
Balayages provoquant la :nice en relation d'un mouvement
pendulaire (applique a une camera et a son moniteur, tous
deux suspendus par un cable), et de divers types de
balayages ; un balayage statique represents sur un pan-
neau mural, deux balayages oscillants produits par la
camera et le moniteur mobiles, un effet de feed-back occa-
sionnel (chaque fois que 1'objectif de la camsra se trouve
en face de 1'ecran) ; enfin, quatre balayages opposes direc-
tionnellement sur lee quatre postes fixes ayant subi une
rotation de 0°, 90°, 180°, 270° .

Il se produisait periodiquement un effet de feed-back
"eclate", qui semblait exploser de faQon symytrique; dans
quatre directions opposees .

Implications theoriques

Le fonctionnement interne de ce type de feed-back
visuel est bass sur cette cumulation cyclique que Robert
Escarpit (24) distingue du feed-back de regulation puis
que ce dernier remplit une fonction repressive par rapport
a sa source, en maintenant, comme dans 1'exemple du
thermostat, la situation dans un etat homsostatique . Le
feed-back de regulation reprime, en effet, toute manifesta-
tion d'entropie, done toute information, puisque le resultat
est entisrement pr6visible . Rappelons les peles opposss sur
lesquels se base la theorie de 1'information (25) ;

banality

	

originality
redondance

	

information
forms intellectuelle

	

rendement informatif
ORDRE

	

desordre ou ENTROPIE
pryvisibilite

	

imprevisibilite

D'apres ce tableau, on doit constater que le type de
feed-back video qui nous interesse se rapporte a la catego-
rie adverse puisqu'il permet, en permanence, la produc
tion d'effets aleatoires et imprevisibles, sur lesquels on
peut cependant intervenir .

Les figures en perpetuelle mutation resultant d'une
amplification, d'un enrichissement progressif du cycle
initial.

Les implications psychologiques, sociales et politi-
ques de cette boucle de retroaction (enregistrement/diffu-.
lion/lecture) se revelent chaque fois qu'un sujet on un
groupe enregistre peut visionner simultanement ou en dif-
fere sa propre image, et mieux encore son propre compor-
tement sur un ecran .

(24)Escarpit (R .) : "Theorie generals de Z'Information etde la Commu-
nication ", Ed. Hachette, Paris 1976 .
(25) Moles (A .) : "Theorie de l'Information et perception esthitique",
Ed . Denoel, toll. Mediations Gonthier, Paris 1972 .



VIDEOARTEXPLORATIONS

Le procede de Fauto-scopie par le biais du dispositif
video (par exemple, un circuit ferme) permet deux types
de lecture
- le controle individuel on de groupe ;
- la prise de conscience individuelle on de groupe .
Certaines experiences de tberapie de groupe utilisent

1'enregistrement/diffusion video pour aider les partici-
pants a analyser, collectivement, leurs relations inter-
personnelles, grace a une diffusion, en general differee .
Les reactions diverses provoquees par le visionnement de
la bande seront egalement enregistrees, afin d'apporter de
nouveaux materiaux, de nouveaux "signes" a Fanalyse .

Lorsque le resultat final de 1'experience temoigne
d'un enrichissement dans 1'expression individuelle et dans
les rapports internes du groupe, on pent dire que ce type
de feed-back a opere selon le systeme de l'amplification
cyclique.

Un tel phenomene s'est par exemple produit pendant
1'operation menoe parmi les habitants de File de Fogo, au
Canada, qui pour la premiere fois sans doute, avaient la
possibilite, par le biais d'une succession d'enregistrements

Caracteristiques techniques

Une regie video permet de diffuser sur un seul moni-
teur des parties d'images (juxtaposition-cadres-volets), on
des totalites d'images (superposition), enregistrees par
deux, trois, quatre (on plus) cameras video on TV.

Le passage d'une image a Fautre s'effectue de plu-
sieurs fagons
- passage instantane (Switching) . C'est le procede le

plus communement employs par les realisateurs d'emis-
sions de television classique . Les debats televises, par
exemple, sont toujours enregistres par trois cameras. Le
realisateur se contents de suivre la discussion en selection-
nant successivement, sur la console de la regie, chacun des
participants, an fur et a mesure de leur prise de parole
(vue d'ensemble, gros plan individuel, face, profil, etc . ) .

Le passage d'une camera a Fautre pent egalement
s'effectuer progressivement par une transition plus on
moins rapide : effacement/apparition (fondu-enchaine) ;
- recouvrement progressif d'une image par une

autre ;
- superposition partielle on complete de deux ima-

ges, ce qui peut donner lieu a des effets d'incrustation on
chroma-keying.

Jusqu'a present, seuls les supports transparents ren-
daient possible une reelle superposition de deux images,
lee diapositives et le film : c'est le "fondu-enchaine" .

An theatre on an cinema, lee gene entrent d'un cots de
la scene (on du cadre) - d'ou 1'importance dans le travail
de mise en scene des entrees on des sorties de champ. Alors
qu'au contraire, une regie video permet de faire apparaitre

3 . LA REGIE VIDEO
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et de diffusions, de prendre conscience de leur situation et
de dovelopper, collectivement, des moyens de resoudre
leurs problemes de survie .

Par contre, lorsque le feed-back opere dans le sons
d'un controle individuel en vue de correspondre a un per-
sonnage conforme aux conventions sociales, on pent dire
qu'il s'agit la d'un feed-back de regulation, puisqu'on pre-
voit, des le debut, Fimage finale . La vogue des methodes
autoscopiques en circuit ferme de video, chez un nombre
de plus en plus eleve- d'hommes politiques, en est un des
meilleurs exemples .

Rappelons que Fimage d'un ecran de television est
64normale", par opposition a Fimage inversee que nous
renvoie le miroir . Ce qui permet de se voir tel que les
autres nous voient .

Les implications theoriques que nous venons de men-
tionner a partir d'un simple phenomene physique consi-
ders comme un champ nouveau d'investigations plasti
ques demontrent, encore une fois, que la notion d'estheti-
que ne pent se restreindre a une problematique purement
formelle .

on disparaTtre les personnages et les objets en plein centre
de 1'ecran .

Cet effet d'incrustation peut etre obtenu, en temps
reel, an moment du tournage, puisque 1'operateur visionne
1'image finale et modifie simultanement les emplacements
des objets par rapport au fond.

L'entrelacement des deux trames definissant une
image electronique laisse presager des implications encore
plus complexes et surtout plus directement manipulables .

L'usage traditionnel d'une regie electronique tend
generalement a "arrondir les angles" du montage .

La plupart des realisateurs, en effet, s'en servent
essentiellement pour passer "en douceur" d'un plan a
1'autre .

Le systeme des trois cameras de studio focalisees sur
une memo zone et commandoes par un soul operateur,
evite de devoir contourner les sujets on les objets compris
dans cette zone .

Il suffit d'appuyer sur le commutateur on de manipu-
ler doucement le glisseur pour montrer successivement les
differents angles de prises de vue .

Dans les emissions de la television nationale, il est
tree rare de surprendre une superposition continue on pro-
longoe de deux images, on memo une juxtaposition simul-
tanee de deux points de vue .

Encore une fois, ce sent ces virtualites refoulees quo
nombre d'artistes europeens et americains se sont efforces
d'exploiter afin de mettre en relief et de faire surgir des
oppositions spatiales on temporelles .

"Tension can occur only after it is created by visual
means. When different views are fused into one pictorial
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unit, tension arises from the visual contradiction of one
and another at the same time . The tension is strongest
when the two views are fused most intimately as for exam-
ple, in Picasso's head of a bull".

(La tension peut survenir settlement apres qu'elle ait
ete creee par des moyeas visuels . Lorsque des points de
vue differents sons fusionnes dans une settle image, la ten
sion provient de la contradiction visuelle d'une chose se
trouvant - une et une autre - en me"me temps. La ten-
sion est dautant plus forte lorsque les deux vues sont le
plus intimement melangees comme, par exemple, dans
une te"te de taureau de Picasso.) (26)

Comme 1'indique Rudolf Arnheim, c'est bien 6videm-
ment dans le mouvement cubiste qu'il faut rechercher les
origines et les influences de la plupart des montages video
realises a 1'aide d'une rbgie de mixage .

C6zanne, Picasso furent, en effet, les premiers a
reproduire les objets en juxtaposant et surtout en imbri-
quant sur une meme image les differents points de vue par
lesquels ils peuvent titre appr6hend6s .

Exemples d'utilisation de la rbgie a des
experimentales .

fins

1. DIFFERENTS TYPES DE JUXTAPOSITION DE POINTS DE VUE

Lynda Benglis dans Now, 1973, entreprend de mixer
deux points de vue, inverses, de son profil .

Hermine Freed, dans Two Faces, divise 1'6cran en
deux : "The activity of the tape is me reacting to myself
physically, turning, shaking my head, rubbing noses with
myself and kissing myself".

(« C'est ma reaction physique a moi-me"me (me tour-
ner, secouer la tete, me frotter le nez, m'embrasser moi-
me"me) qui constitue cette bande. »)

Joan Jonas, Left Side-Right Side, utilise le systeme
de volet pour mettre en opposition les c6t6s droit et gauche
de son visage .

Peter Campus dans Three Transitions utilise deux
cam6ras diam6tralement oppos6es par rapport aux deux
c6t6s d'un mur en papier .

Les images superpos6es an moment de la d6chirure,
puis du passage de son corps a travers cette feuille
reproduisent, alors, un veritable ruban de Moebius, settle
ment r6alisable grace aux particularit6s du circuit video,
c'est-a-dire, pour ce cas pr6cis, grace a la diffusion simul-
tan6e au mixage .

Valie Export dans Space Hearing andSpace Seeing se
livre a une Evaluation de 1'espace et des distances se rap-
portant aux diff6rentes mises an point de l'objectif de sa
cam6ra .

Les cam6ras sont dispos6es frontalement et localis6es
sur le meme sujet .

Dans ses Etudes monochromes, Douglas Davis s'est
bash sur deux types d'opposition

- Position de la cam6ra : Devant/Derriere ;
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Autoportrait, de Peter Campus, dansyThree 'Transitions

- Traitement de 1'image : Positif/N6gatif .

La troisieme image pr6sente un mixage des diverses
oppositions, trait6 en incrustation et solarisation .

"J'ai d6couvert cette particularite (la profondeur). . .
presque par hasard dans une de mes oeuvres, Numbers.
J'essayais de superposer l'une sur l'autre autant d'images
que possible, afin de donner au spectateur la sensation de
voir des mouvements differents en un seul champ. Et c'est
la profondeur que nous avons d6couverte . Le regard sem-
ble plonger a 1'int6rieur du tube . L'effet est "reel" ou
visuellement "vrai", contrairement a l'image plate illu-
sionniste que donne le cinema" (27) .

Ernest Guisella, dans son montage video Arrows
(Fleches) manipule, sur la console de la rbgie, les deux
boutons r6glant 1'Elargissement on la diminution des
volets, en suivant, tres pr6cis6ment, le rythme de la chan-
son qu'il "scande" face a la cam6ra : "A Rose is a
Rose/Arrows ! " .

Son visage se trouve enregistr6 et trait6, diff6rem-
ment, par deux cam6ras reli6es a la rbgie, le rapport entre
les deux images variant done inlassablement, suivant la
cadence .

(26) Arnheim (R.) : "Art and visual perception" p . 122, Ed . Faber

	

(27) Davis (D.) : "Video-Art", article paru dans "Art Forum", n°8,
Paper Covered Editions, London .

	

1972.
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6x2, de Jean-Luc Godard
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Interferences (D. Belloir/1976)
Ce montage monochrome resulte, d'une recherche

systematique menee a partir des possibilites d'une regie
video de type courant .

Trois etapes dans la realisation
- Enregistrement sur bande 1/2 pouce, d'une

dizaine de sequences ;
- Mixage de ces dix sequences en filmant (avec les

cameras de studio branchees a la regie), les images diffu-
sees sur deux moniteurs .

Deux types de mixage : volets/cadres ; superposi-
tions .

Ce travail est bash sur deux types de contradictions
contradictions de rythmes ;
contradictions de mouvements .

Interferences, de Dominique Belloir (1976)

2. LES INCRUSTATIONS

Certaines regies permettent, en outre, d'inserer une
partie d'une image dans une autre .

Les contours (c'est-a-dire la ligne de demarcation
entre les deux images initiales) se definissent selon les
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variations de luminosite pour les images monochromes, on
selon les variations des signaux de chrominance, pour les
images en couleur : Chroma-Keying.

Plus les zones de luminosite seront nettement contras-
tees entre elles, et plus 1'incrustation sera precisement
delimitee .

Par contre, lorsque les zones de luminosite varient
constamment pendant le mixage de deux sequences en
mouvement, par exemple, on obtient alors une ligne de
demarcation tr6s fluctuante .

Le peintre Magritte n'a cesse d'exploiter ce procede
jusqu'a en renverser la distinction classique entre le fond et
la forme .

Cette technique s'est, bien sur, trouvee exploitee
videographiquement, en particulier par Hermine Freed
Bans des montages tr6s elabores, main surtout par Woody
et Steina Vasulka. Dans Home, par exemple, des objets
familiers viennent s'inscrire dans un contour de pomme
(voir cahier couleurs, page 68) .
Mais egalement dans Golden Voyage, oft une succession
d'incrustations se referant directement a l'oeuvre de
Magritte (28) apparaissent pendant plus de vingt minutes .

Magritte sur la plage, de Ros Barron, est conqu ega-
lement en reference directe a 1'eeuvre du peintre . mais sur
un mode plus symbolique, plus theatral : 1'homme en cha
peau melon evolue sur la plage entre ses accessoires de pre-
dilection, la pomme verte, le miroir, les nuages, la mer. . .

Art Herstory, realise par Hermine Freed, se presente
comme une recapitulation tr6s complexe de Mistoire de
fart, du Moyen-Age jusqu'aujourd'hui, a travers essen-
tiellement des representations picturales de la femme,
madones, odalisques, femmes de 1'aristocratie, vedettes de
cinema etc .

Pour montrer, visuellement, comment s'effectue
notre interpretation du passe West-a-dire selon des crit6res
actuels), Hermine Freed joue successivement le role de
tons ces personnages feminins .

Elle incruste ensuite son visage enregistre a la place
du visage des femmes dont elle interpr6te le role . Ce mon-
tage tr6s elabore a, de plus, necessite 1'emploi d'un synthe-
tiseur video et d'un coloriseur, en particulier pour traiter
certaines parties des peintures et des enluminures
enregistr6es .

Notons que la realisation proprement dite s'est etalee
sur une periode de six mois et que le produit final dure
environ 25 minutes .

Dans Swimmer, realise en 1978 par Teresa Wennberg
et Susan Nessim, le rapport plastique entre la forme et le
fond est traite d'une fagon si subtile que le corps de la
nageuse semble se fondre totalement an milieu aquatique
tout en dormant 1'impression de s'en detacher, precise-
ment grace an contraste tr6s vif des inscrustations .

Pendant la realisation de leurs Collected Video
Works, Kit Fitzgerald et John Sanborn n'ont pas eu
recours a une regie video. Cependant, leurs tentatives
d'imbriquer ainsi une image, dans une autre justifie de les
mentionner dans ce chapitre .

(28) "La Ligende doree ", de Rene Magritte .
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Swimmer, de Suzanne Wennberg et 1 eresa Nessim

Its enregistrent 1'image (reduite par rapport an cadre
du deuxieme televiseur) d'un moniteur video sur lequel
est diffusee une sequence : par exemple, une coupe de
fruits . A un moment donne, on pent voir, en second plan,
une main passant derriere le moniteur et prenant un fruit
dans la coupe, retirant ce fruit hors du champ. On entend
le bruit d'une pomme croquee (en son "off") etc . On bien,
une main passe d'une image A 1'autre et transmet une
pomme A la main d'un partenaire suue sur le cote oppose
de 1'image .

Tout ceci represente un travail extremement minu-
tieux de synchronisation pour faire s'interpenetrer et met-
tre en relation dans l espace et le temps deux enregistre-
ments distincts .
3. LES VIDEOTEXTES (OU TELETEXTESI

Le systeme de videotexte permet d'inserer automati-
quement dans une image electronique une grande variete
de caracteres typographiques, par simple pression sur les
differentes couches d'un clavier de commando.

An cours de la diffusion d'une image electronique, il
se trouve qu'une dizaine de lignes, an debut et A la fin du
balayage, ne contiennent aucune information .

Le systeme de videotexte (on teletexte) utilise done ce
temps mort pour la diffusion de signaux numeriques ana-
logues A ceux utilises pour les ordinateurs (definition
binaire Un on Zero). Il suffit d'utiliser un adaptateur
charge de coder les commandos du clavier sous une forme
compatible avec 1'image televisuelle .

Une utilisation domestique consiste done A passer des
commander pour se faire adresser,, a domicile, des pages
entieres d'informations transcrites sur 1'ecran de son
televiseur .

Dans la majorite des car, les realisateurs se conten-
tent d'utiliser ce procede pour 1'insertion de titrages, .avant
et pendant les emissions de reportage .

Jean-Luc Godard represente un car d'exception
lorsqu'il exploite de fa~on aussi systematique les nombreu-
ses possibilites plastiques et visuelles de cette technique
d'inscription instantanee . Sa serie d'emissions 6 .t 2 fut
initialement realisee avec des equipements de video legere,
et diffusee sur 1'antenne .

La succession de ces douze programmes etait, tout
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entiere, basee sur la communication, sur le langage et sur-
tout sur la parole (opposition monologue/dialogue) .

Godard utilise done le clavier du teletexte pour super-
poser des mots ecrits an monologue du personnage enre-
gistre . Mise en opposition des mots qui s'inscrivent, s'effa-
cent, reapparaissent partiellement, puis en totalite on par
effet de clignotement .

La suite d'un raisonnement logique pent egalement
venir s'inscrire progressivement an rythme de la parole
prononcee.

Les mots, une fois inscrits, semblent animes d'une vie
autonome an travers de leurs correspondances on de leurs
contradictions brutales . Sur le plan visuel, cette pratique
se rapproche beaucoup de certaines productions du mou-
vement lettriste .

Toutefois, dans les emissions de J.-L . Godard,
1'impact se trouve encore renforce par le fait quo ces jeux
de mots entretiennent des rapports etroits avec les mots
prononces .

France tour detour deux enfants, de Jean-Luc Godard
Le Squeeze Zoom dont le modele le plus puissant est

fabrique par la firme anglaise Quantel represente A 1'heure
actuelle le nee plus ultra du traitement numerique d'ima-
ges video par une regie .

Par simple manipulation d'une poignee, on pent faire
pivoter une image sur elle-me"me dans le cadre de 1'ecran,
la dedoubler, la multiplier en mille facettes, la propulser
avec un effet de zoom plus on moins rapide sans
qu'aucune camera intervienne .

Depuis qu'ils ont decouvert ces effets, les realisateurs
et les chefs operateurs de la television s'ingenient A faire
pivoter les visages, les silhouettes, A propulser des docu-
ments photographiques dans tons les sons . Des personna-
ges trompant les lois de la pesanteur traversent 1'ecran
comme des meteorites, se dedoublent, se multiplient A
1'infini .

La mise an point du Squeeze Zoom et des memoires
de trame a tres sensiblement revolutionne, sur un plan
purement formel, le style des emissions non seulement de
varietes mais aussi des informations televiseus .

Le Squeeze Zoom est constamment sollicite A la fois
comme activation visuelle, comme ponctuation, comme
transition facile dans la grille des programmes, an risque
de saturer, dans un proche avenir, le telespectateur . . .
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A - PRINCIPES ELEMENTAIRES DE DEFINITION

Pour comprendre 1'attirance qu'exerce, actuellement,
la definition electronique de la couleur sur nombre d'artis-
tes, d'ingenieurs et de realisateurs, il est necessaire d'en
preciser brievement les principales caracteristiques .

L'image TV noir et blanc (monochrome) se d6finit
selon le principe suivant : elle est basee sur une transfor-
mation optique -- electronique a 1'emission et electroni-
que -- optique a la reception .

A 1'interieur du tube cathodique, le faisceau d'elec-
trons anima dun mouvement de va-et-vient explore toute
la surface de Limage, afin de definir, comme nous 1'avons
deJA decrit, la luminosite de chaque point.

Dans le cas de Fimage TV couleur, ce n'est pas seule-
ment la luminosite qui est definie, mais egalement la cou-
leur de chaque point.

L'image TV couleur utilise comme base de definition
les trois couleurs primaires du spectre continu : le rouge, le
vert, le bleu .

Le m6lange en proportion variable de ces couleurs
permet de reconstituer toute la gamme du spectre, y com-
pris le noir et le blanc.

A 1'int6rieur du tube cathodique sp6cial pour la cou-
leur, 1'image reelle dans ses vraies nuances s'obtiendra
done par superposition .

Le peintre Seurat, a la fin du siecle dernier, s'6tait
efforce de transcrire scientifiquement les vibrations de la
couleur, par un systeme de juxtaposition d'une multitude
de points color6s (29) .

Le "pointillisme" on plus exactement, le "division-
nisme" consistait, pratiquement, a calculer 1'interaction
de pigments uniquement purs, au niveau de la retine .

Succ6dant an mouvement impressionniste, le divi-
sionnisme approfondit 1'6tude analytique des effets visuels
de la lumi6re qu'avaient abord6, de fa~on plus sensuelle,
Renoir, Manet, Monet, etc .

Influence par les theories de Chevreul sur le contraste
simultane de la couleur, Seurat apparait comme Fun des
premiers artistes A appliquer directement des concepts
scientifiques et technologiques dans le processus de
creation.

C'est A ce titre qu'il nous a sembl6 important de le
nommer ici, d'autant plus qu'il employa, pour la premiere
fois, la trame coloree, devenue, depuis, la base essentielle
de la television en couleur .
(29) Perruchot (H.) : "La Vie de Seurat", Ed . Hachette, Paris 1966 .
Popper (F.) : "-Yaissance de 1Art cinetique", Ed . Gauthier-Villars,
Paris 1967.

4. LA COULEUR ELECTRONIQUE

VIDEOARTEXPLORATIONS

B - TECHNIQUES DE COLORISATION ELECTRONIQUE

En dehors de la coloration naturelle dune image elec-
tronique (par le biais d'une camera enregistrant les varia-
tions color6es du monde ext6rieur), il existe des proc6d6s
de colorisation artificielle d'une image monochrome pre-
enregistree .

Ces appareils, nomm6s g6n6ralement "coloriser" (on
coloriseur), permettent de colorer Fimage selon les diffe-
rents degres de luminosite .

A chaque niveau de gris correspond une couleur pre-
determinee, d'apres le principe de Pequidensite.

La qualite d'un coloriseur se determine suivant le
nombre de niveaux de gris qu'il est capable de distinguer .
La moyenne g6n6rale est de sept niveaux, mais a 1'heure
actuelle Bill Etra travaille A la construction d'un appareil
qui pourra, parait-il, distinguer jusqu'A soixante-quatre
niveaux de gris .

Les coloriseurs les plus simples operent sur le signal
de chrominance . Celui-ci additionne les deux premieres
proprietes de la couleur qui sont
- la longueur d'onde (variation de phases) ;
- la saturation (variation d'intensite de la longueur

d'onde) .
La troisieme propriete etant la brillance ou la valeur .

C - LES DIFFERENTS TYPES DE COLORISEURS

Eric Siegel, des 1960, etait parvenu A obtenir une
image video couleur avec un dispositif de sa fabrication, le
"Color Through Black And White TV". Son "Dual Colo
riser" et le "PCS" (processing chrominance syntesizer)
seront mis an point une dizaine d'annees plus tard .

En ce qui concerne les autres coloriseurs, on ne pent
les etudier en dehors des synthetiseurs auxquels ils sont
intimement reli6s : le "Paik-Abe Syntesizer", le "Spec
tron", le "Movicolor" que nous 6tudierons au chapitre
suivant .

L'inconv6nient de la plupart des premiers coloriseurs
est qu'ils fonctionnent globalement. L'operateur est assu-
jetti a des inter-relations pre-determinees, puisque
lorsqu'il porte son choix sur une couleur particuliere, les
autres apparaissent automatiquement selon leur rapport
de base avec cette couleur . A 1'heure actuelle, pour 6viter
ce traitement uniforme, les recherches s'orientent vers une
meilleure isolation dans la modulation de chaque surface
color6e de 1'image .

Le "Multi-s6lecteur" de M. Dupouy, par exemple,
parvient a manipuler separement jusqu'A neuf couleurs
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differentes . Ce qui permet de proceder A 1'incrustation
d'une seconde image.

Certains coloriseurs operent non plus A partir des dif-
ferences de luminosite, mais plutot selon le dosage des
signaux R-V-B (Rouge-Vert-Bleu) . C'est le cas du "Tru
queur Universal", dont la conception modulaire permet-
trait en principe une evolution constante en fonction des
besoins, puisqu'il est possible d'augmenter A volonte le
nombre des "tiroirs" qui le composent, mais aussi du
"Videokalos", mixeur tres perfectionne (et relie en general
an "Spectron"), permettant de faire varier de fa~on tres
distincte les couleurs en provenance de deux magnetosco-
pes et de plusieurs cameras grace A trois sources indepen-
dantes de "Chroma-Keying" (incrustation entre images
couleur) .

Mais il faudra attendre qua soient mis au point de
nouveaux systemes de colorisation relies A un ordinateur,
capables de memoriser le contour d'un objet donna, pour
faire varier les couleurs de cette forme isolee meme en cas
de deplacement sur 1'ecran, sans la moindre repercussion
sur les autres elements de 1'image .

A - CARACTERISTIQUES DES DIFFERENTS
TYPES DE SYNTHETISEURS

Marcel Dupouy
et son Movicolor

5. LA GENERATION ELECTRONIQUE DES FORMES ET DES MOUVEMENTS
(Pattern Generation)

Les synthetiseurs-video se caracterisent par leur capa-
cite A generer des figures (patterns) a partir des seuls cons-
tituants electroniques, c'est-a-dire en dehors de toutes
informations exterieures fournies par une camera .

Entre 1967 et 1969, toujours aux Etats-Unis, on
denombre une dizaine d'appareils plus ou moins perfor-
mants, signes avant-coureurs d'un nouveau mouvement
d'experimentation radicale sur le dispositif lui-meme . Cc
sont : 1"`Arlington" de Boyd Mefford, le "Lumokinetic
Paint Set" de Peter Sorensen, le "Video Luminar" de Ted
Kraynik (1968) (dispositif photo-sensible, place devant
1'ecran TV et traduisant les images diffusees en des figures
abstraites) . Les sequences ainsi produites ne peuvent pas
toujours titre directement enregistrees .

En 1969, nous devons mentionner, A nouveau,
1"`Archetron" de Th. Tadlock, le "A/C TV" de Joseph
Weintraub, le "Aurora" de Earl Reiback . Puis, viennent
les plus performants, le "EVS" de Siegel et enfin le "Paik-
Abe Syntesizer" .
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L'annee suivante, Stephen Beck termine la mise au
point de son "Direct Video Syntesizer" qui se caracterise,
avant tout, comme un instrument de composition, par
opposition aux dispositifs provoquant des distorsions.

En Europe, nous citerons, exclusivement, le "Spec-
tron" de fabrication anglaise et le "Movicolor" construit
entre 1972 et 1974 par M. Dupouy, technician frangais .
Enfin, les deux synthetiseurs les plus recants et les plus
perfectionnes, A notre connaissance, sont les suivants
- Le "Videolab", utilise en particulier par Ernest

Guisella . Entre autres particularites, cat appareil com-
porte six entrees-camera, ce qui permet des melanges tres
complexes d'images exterieures et d'images synthetiques .

- Le "Scan processor" rnis au point par Bill Etra .
Ce synthetiseur opera, directement, sur les lignes de

balayage . Nous verrons.plus loin comment les figures
topographiques qu'il est capable de generer annoncent de
futures liaisons entre synthetiseurs et ordinateurs . Citons
enfin le "IVS" (Intelligent Video System) construit, egale-
ment, par le tandem Rutt-Etra et qui se trouve couple A un
ordinateur (il permet en particulier d'obtenir des "volets
flous") .

L'accessibilite A cas synthetiseurs presente parfois de
nombreux problemes . Certains sont demeures a 1'etat de
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prototype unique, le constructeur ajoutant constamment
de nouvelles ameliorations au systeme tout en se reservant
1'usage presque exclusif de 1'appareil (c'est le cas du
"Movicolor" de M. Dupouy, qui fut reproduit et distribue
a un nombre tres reduit d'exemplaires) . Par contre, un
synthetiseur tel qua le "Spectron" a etti plus largement dif-
fuse des 1973, Bans la premiere version de sa mise an
point . Il en existe en France quelques exemplaires dans
des institutions (par exemple, 1'Institut national de
1'audiovisuel) on dans le cadre de Fenseignement artistique
(a l'Ecole nationale suptirieure des arts dticoratifs) .

B - LA RELATION INSTRUMENTALE AVEC L'IMAGE

En regle generale, ces synthetiseurs, pour fonctionner
de fagon optimum, doivent titre integres a un studio dote
de cameras, d'une rtigie et d'un magnetoscope d'enregis-
trement.

Le "Movicolor" a done tite mis au point, des 1973,
par le technician frangais Marcel Dupouy. Cet appareil
permet de composer sur 1'ecran d'un on de plusieurs televi-
seurs une infinite de graphismes fixes ou animas ainsi que
des effets speciaux a partir d'une on de deux images de
camera video .

Il est compose de deux parties : le "coloriseur" et le
"truqueur" proprement dit .

Celui-ci permet de proceder a des decoupa-
ges, des inversions de valeur (positif/ntigatif), des solarisa-
tions, des permutations de couleurs, et de mixer 1'image
synthetique et 1'image en provenance de la camera .

A partir de ~ ces quelques donnees de base, nous
voyons que toutes les combinaisons sont rendues possibles
par de multiples interactions entre la localisation des fiches
sur les matrices, la manipulation des boutons et les infor-
mations en provenance de la camera .

Le "Movicolor" represente un type complet de
synthetiseur puisqu'il est capable de gtinerer des formes
sans faction d'une camera et qu'il permet, en outre, de
traiter et de colorer une image noir et blanc (un document
graphique, une image enregistree en studio ainsi qua des
sequences diffusees sur moniteur video) .

L'aspeet manipulation directe revet une grande
importance puisque 1'ensemble de 1'appareil comporte
pres de 35 boutons de reglage .

A la difference du "Movicolor" qui, lui, est totale-
ment analogique, le synthetiseur de fabrication anglaise
"Spectron" comporte une petite partie digitale . Les
57 x 53 trous sur la matrice permettent un mode d'inter-
vention extremement precis .

Les variations dans la luminance, dans la teinte des
couleurs, 1'augmentation de complexite des formes,
s'obtiennent le plus souvent par un systeme de graduations
successives, en ajoutant, progressivement, une fiche apres
1'autre sur une meme ligne horizontale .

Par ailleurs, 1'ensemble de la console comporte 25
glisseurs, dotes chacun d'une dizaine de graduations, et
repartis dans les differenes zones (gtinerateur de formes,
controles de voltage, de couleur etc) .
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Ce synthetiseur pent, en outre, faire automatique-
ment apparalitre sur le televiseur, par pressions successives
sur un bouton, toute une stirie de formes pre-dtiterminees
des formes primaires, cercle, bague, boule, mais aussi des
formes plus complexes assez arbitrairement composees et
de ce fait, d'un inttiret tres limite .

Par rapport au "Movicolor", le "Spectron" presente
des avantages mais aussi quelques inconvenients . Des
avantages, puisque comme nous Favons mentionne, la dis
position meme des elements de la console est nettement
plus rationnelle et logiquement comprehensible, bien que
1'appareil soit plus "performant" . L'utilisation de cat
appareil semble done tout indiquee pour des recherches
graphiques tres e1aborees, en particulier pour des effets
trames (L'Entrapervu de Robert Cahen, le Cahier vert de
Franqois Pain).

La mise an point tres recente du "Videokalos", dispo-
sitif supplementaire pouvant titre relie au synthetiseur et
permettant de faire varier, de fagon tres distincte, les cou-
leurs des images en provenance de deux cameras et d'un
magnetoscope, laisse entrevoir de nouvelles possibilittis de
mixage (en particulier, le "Chroma-Keying") .

Par contra, les quelques inconvenients par rapport au
"Movicolor" resident dans le fait que le systeme d'interac-
tion des fiches et des glisseurs ne laisse aucune place a
l'aleatoire, a la surprise, encore moins a l'impulsion
directe .

Autrement dit, la manipulation du "Movicolor" pre-
sente beaucoup de similitudes avec une "pratique", un
"jeu" musical .

Cette similitude avec un instrument de musique pro-
vient, sans doute, du systeme de boutons qui permet
d'intervenir beaucoup plus manuellement, done instincti
vement sur les forces liberties par le tube cathodique . A ce
sujet, il faut reconnaitre que ce facteur de manipulation,
de "doigtti", s'est trouve jusqu'a present ignore dans la
mise au point definitive des synthetiseurs . Nombre de
musicians . connaissent egalement ce probleme lorsqu'ils
doivent "manipuler" leurs synthetiseurs-son .

On pourrait cependant imaginer un systeme de ptida-
les, de touches multiples, de tirettes favorisant une inter-
vention encore plus corporelle, an rythme des impulsions
de 1'optirateur .

Ce serait la une fagon de revenir aux sources, si 1'on
admet que les "orgues a images" sont bien les ancetres des
actuels synthetiseurs et coloriseurs d'images .

Le "clavecin oculaire" du pare Castel, au debut du
XVIIIe, les "orgues a couleur" de Brainbridge Bishop, et
de Alexander Wallace Rimington, a la fin du XIXe (30)
servaient a projeter des melanges de couleur selon les
modulations d'une partition musicale .

Le "clavier a lumiere" du compositeur russe Scria-
bine, an debut de notre siecle, assura la continuation de
cette recherche sur les correspondances de la couleur et des
sons .

Le "Scan Processor", construct par un artiste-
ingenieur, Bill Etra, et par un ingenieur-artiste, Rutt,

(30) Cites dans "Naissance de I Art Cinetique" de Frank Popper
(pages 1501151) .
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Matrix I,
electronic image, de Steina et Woody Vasulka (1974-75)

Electronic Materials - Time / Energy, Structure of the

represente un type tress special de synthetiseur, en ce sens
qu'il n'opere pas seulement sur la longueur d'onde des
multiples points de la surface tramee, mais bien plutot sur
la grille de balayage (raster en anglais) .

Autrement dit, Bill Etra cherche a intervenir directe-
ment sur la dimension temporelle de la definition de1'image electronique, surface tramee A deux dimensionsspatiales .

"La plupart des images, immobiles ou en mouve-ment, partent de la capture du monde visible avec Vaidedu Principe de la Camera Obscura par un procede mettanten ceuvre l'interaction de la lumiere avec la surface de
l'emulsion photographique . La conversion de la lumiereen code se produit simultanement sur chaque partie del'emulsion photographique, au moment de Vexposition.
Au contraire, la conversion de la lumiere en potentield'energie pendant la formation de l'image electronique
est produite sequentiellement, donnant un sens particulier
a la construction de l'organisation du temps referentielauquel est liee la formation de l'image.

Pour reproduire une position identique, il fautconnaitre les coordonnees exactes du temps. L'organisa-
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tion des composants energetiques, me"me dans une camera
de TV, est bien sur produite par la Camera Obscura pre-
sente devant le tube .

Le resultat a ete une descente inevitable dans
l'analyse des sequences-temps de plus en plus petites, pro-
cede necessaire pour comprendre la formation des ondes,
leurs composantes et le procede de synthese et de
programmabilite".

C'est ainsi que Woody Vasulka explique son mode
personnel d'utilisation du "Scan Processor" (31) .

Les nombreuses series photographiques qu'il presente
traduisent une demarche tres didactique.

Elles permettent en effet de suivre, tres precisement,
les variations provoquees directement sur la surface tra-
meejusau'A la formation d'une topographie tres complete ,
mais gardant toujours des references avec la realise : pas-
sage de voitures, mains, pieds, visages, tons ces elements
sont traites en relief, a partir des lignes de balayage .

Reminiscences, par exemple, a ete realise en 1978 a
partir d'un enregistrement que Woody Vasulka avait
effectue avec un simple portable a 1'occasion d'un retour
an pays natal (la Tchecoslovaquie) . 11 traduisit ensuite A
1'aide du "Scan Processor" tous ses parcours dans la mai-
son, le jardin, la cour etc . . . Ce qui donne un aspect parti-
culierement troublant A la configuration des lieux, aux
animaux rencontres . Les images resultantes ne peuvent
etre enregistrees que par une camera exterieure puisque la
grille de balayage est, seule, manipulee, et non pas le code
ondulatoire .

Le moniteur de controle se trouve done incorpore an
synthetiseur et encercle par les bobines de deflection, qui
reorganisent le trajet du faisceau electronique .

Le "Scan Processor" apparalit done comme nettement
plus complexe que les autres types de synthetiseur men-
tionnes jusqu'A present puisqu'il est capable d'agir sur la
troisieme dimension de l'image electronique : la dimen-
sion temporelle, inherente a sa definition .

Le rapport du temps et de la structure energetique de
1'image electronique se trouve analyse et manipule dans les
recherches de W. Vasulka et de B . Etra, avec une preci-
sion jusqu'alors inegalee .

C - ANALYSE FORMELLE DES IMAGES
NON DIRECTEMENT REPRESENTATIVES

La forme d'une image video est beaucoup plus diffi-
cile a definir que celle d'une ceuvre d'art classique A deux
on trois dimensions .

En effet, 1'image video se rapporte, essentiellement, a
un flux qu'il faut done obligatoirement analyser par rap-
port au temps et A l'espace .

C'est ce procede d'exploration, ligne par ligne, point
par point, de la surface tramee par un faisceau d'electrons,
qui transforme un message apparemment visuel en mes-
sage temporel .

On peut denombrer plus de quatre millions de points
phosphorescents, en 1'espace d'une seconde, sur 1'ecran
d'un televiseur en couleur .

(31) Cite dans un article de Scott Nygren in "After Image" (oct .
1975) .
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Des etudes tres precises ont ainsi evalue que, pendant

une heure de visionnement, nos yeux sont exposes a plu-
sieurs milliards de changements d'intensite de lumiere .

Ce qui se traduit par cette constante vibration dans la
texture tramee de 1'image electronique .

La luminosite qui lui est propre provient du fait que
la lumiere surgit de 1'interieur et se projette directement
dans les yeux du spectateur, alors que le systeme de pro-
jection cinematographique est base sur la reflexion de
rayons lumineux .

Nous etudierons dans 1'annexe les effets physiologi-
ques et psychologiques de cette projection directe, en par-
ticulier lorsque les images diffusees ne sont pas directe-
ment representatives .

La definition incessante des images presente une
autre consequence qu'il est important de noter avant
d'entreprendre une analyse formelle des images video abs-
traites : la distinction traditionnelle entre le support et la
surface se trouve, dans leur cas, tres difficile a determi-
ner .

Par exemple, Relations One de Doron Abrahami se
rapporte essentiellement a des inscriptions sur la trame
electronique des diverses modulations d'une sequence
musicale .

PERCEPTION DU PUBLIC

A 1'occasion des'dernieres manifestations d'art, video
(32), reunissant les divers courants, de ce mouvement
Body-Art, Art Conceptuel, installations video et enfin
video experimentale, la preference du public allait aux
montages signifiants et representatifs d'une realite aise-
ment reconnaissable .

Ce meme phenomene de selection automatique sui-
vant le degre de realite se retrouve immanquablement
dans les reactions des critiques artistiques qui semblent
uniquement attires par les enregistrements d'actions et les
montages a tendance conceptuelle .

Its disposent des termes et des concepts necessaires
pour decrire longuement le contenu de ces productions,
ainsi que le sens, la signification des diverses interven-
tions .

Par contre, les mots semblent leur manquer lorsqu'il
s'agit de rendre compte des configurations abstraites de la
video experimentale .

Ou bien elles sont passees sous silence .
Ou, pire encore, qualifiees de "vaines retombees" de

1'Art Cinetique et d'imageries sophistiquees qu'on soup-
gonne aussit6t de participer a une glorification de la tech-
nologie "americaine" (Il est ici uniquement question de la
critique europeenne, et en particulier frangaise . )

On peut evidemment expliquer ce phenomene de
66rejet" gen6ralise en considerant que, d'une part, la for-
mation trop specifiquement litteraire de la plupart des cri-
tiques d'art les empeche de se "brancher" directement,
c'est-a-dire sans le relais des mots, a un flux d'images non-
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representatives, et que d'autre part, comme noun 1'avons
deja mentionne, les codes formels dans lesquels s'est
emprisonnee la television classique dominante condition-
nent les telespectateurs a certains niveaux de tolerance
perceptive .

Neanmoins, on est en droit de se demander si ce rejet
ne correspond pas a un conditionnement encore plus pro-
fond, suue en dega des seules habitudes perceptives impo-
sees par les programmes standard de television .

Depuis quelques annees, en effet, de nombreuses
recherches menees sur la structuration du cerveau, ont mis
en evidence 1'existence d'une dualite assez marquee entre
1'hemisphere gauche et 1'hemisphere droit .

A la suite d'interventions chirurgicales consistant en
une ablation partielle on totale d'un hemisphere, il a ete
possible d'observer, ulterieurement, chez les patients, cer-
taines caracteristiques de comportement se rapportant, de
toute evidence, a 1'hemisphere demeure intact .

On pent done, a present, affirmer que 1'hemisphere
gauche a des facultes verbales et rationnelles tres
developpees .

C'est le siege des activites logiques, verbales,
analytiques .

L'hemisphere droit, lui, se rapporte a 1'emotivite,
a 1'apprehension globale, a la sensibilite musicale et
aux facultes spatiales . Des electro-encephalograrmxies ont
revele que nombre d'artistes ont cet hemisphere plus deve-
loppe . Les ondes qu'il produit sont beaucoup plus lentes,
detendues, que dans 1'hemisphere oppose (33) .

En outre, il semblerait, plus que le gauche, docile a
1'hypnotisme .

D'apres le docteur Sperry (cite par M. Pines), on
constate que plus Fun des deux hemispheres excelle dans
des taches particulieres, plus il a tendance a entraver les
performances de 1'autre .

Autrement dit, si 1'Mucation privilegie les performan-
ces d'un hemisphere, elle inhibe dans le meme temps les
virtualites de 1'autre . On comprend alors que la moitie du
cerveau depuis toujours favorisee semble bien etre celle
qui se rapporte an langage .

Cette mise en relief de la predominance de 1'hemis-
phere gauche contribue pent-e"tre a expliquer cette sensa-
tion de malaise, de "vide" et d'ennui ressentie par la plu
part des visiteurs devant des moniteurs qui ne donnent a
voir que des figures, des schemas, des rythmes non-
signifiants, sur lesquels on ne pent appliquer aucune de ses
references habituelles, aucun discours rationnel .

Des que 1'habitude reflexe de "verbaliser" les images
ne pent plus intervenir, il y a, automatiquement, impres-
sion de "manque", de manque de mots, essentiellement. . .

L'hemisphere sollicite pendant le visionnement des
sequences abstraites de la video experimentale est bien evi-
demment 1'hemisphere droit, seul capable de recevoir, de
capter intensement (parce qu'en direct), les energies et les

(32) "Art video Confrontation 74", nov. 1974, au musie d Art
Moderne (section ARC). "Rencontres ouvertes de la video ", fiv. 1975,
espace P. Cardin, organisies par le groupe sud-argentin CAYC .

	

(33) Pines (M.) : "Transformer le cerveau", Ed . Buchet/Chastel,
"Biennale de Paris", oct . 1975, oct. 1977 et nov. 1980, sect . vidio.

	

Paris 1975 .
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forces liberties, en dehors de toutes references verbales,
encore moins narratives .

INFLUENCE DU CINEMA EXPERIMENTAL

On a vu que, des les premieres realisations en video
(monochrome on couleur), les artistes et/ou les ingenieurs
ont multiplie les experiences basees sur le dereglement des
appareils (camera, moniteurs, etc.) et sur le traitement des
images initiales .

Les resultats obtenus se sont reviles tres stimulants
et, en consequence, sont venus renforcer un certain type
de comportement non-conformiste vis-a-vis du dispositif .

Contrairement a cette attitude librement experimen-
tale, on a demontre que les effort de la plupart des cher-
cheurs electroniciens, mime en matiere de television cou-
leur, se dirigent, invariablement, vers un seul objectif
reproduire, le plus fidelement possible, la realite .

Une semblable opposition se retrouve dans le
domaine cinematographique, entre le cinema representa-
tif/narratif et le cinema experimental (ou independant) .
Les divergences separant ces deux types de comportement
(envers la camera, la pellicule, le montage, la prise de vue
etc.) remontent en fait au tout debut du cinema, a 1'epo-
que de la confrontation entre les freres Lumiire et Melies .

Celui-cin'hesita pas, des 1902, a colorier la pellicule
de son Voyage sur la tune.

Son passe de prestidigitateur explique sans doute la

6 . LES QUATRE POLES DE LA VIDEO EXPERIMENTALE

Sans vouloir inscrire a tout prix chaque realisation
video dans des categories trop arbitrairement delimitees,
on discernera toutefois quelques grands axes de preoccu-
pations et de pratiques

1 . La mise en scene videographique .
2 . La concordance image/son .
3 . L'abstraction .
4 . L'activation retinale .

1 . LA MISE EN SCENE VIDEOGRAPHIQUE

Les videogrammes compris dans cette premiere cate-
gorie se caract6risent, a la realisation, par une reflexion
sur 1'espace et sur la surface de 1'ecran du televiseur, ainsi
que par une large utilisation de la camera .

Les prises de vue ont lieu generalement sur un plateau
entierement blanc, ou sur fond bleu, ce qui supprime tou-
tes references a un espace interieur (plancher, murs,
plafonds) .
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perseverance dont il fit preuve pour enregistrer non seule-
ment la realite, mais bien plus disait-il l'irrealite, et mime
la sur-realite.

Tous les procedes de surimpressions, de trucages,
encore tris largement utilises aujourd'hui, proviennent de
ses libres investigations, a tons les niveaux du dispositif .

Ce courant experimental base sur 1'abstraction, les
formes geometriques, les mouvements, le rythme visuel, se
prolonge ensuite avec les projets de Survage, des 1914, la
theorie musicaliste du peintre Valensi, les realisations de
certains artistes futuristes etc . Puis, ce furent les Cinq
minutes de cinema pur de Chomette, Le Ballet mecanique
de Fernand Leger, La Symphonie diagonale de Victor
Eggeling (1923), le Rythmus 21 de Hans Richter, enfin
Opus 1 a 5 de Walter Ruttmann .

Depuis le debut des annees soixante, on assiste, parti-
culiirement aux Etats-Unis, a une expansion importante
de cette tendance experimentale . Un grand nombre de rea
lisateurs independants se sont livres a des experiences sur
leurs appareils d'enregistrement et de diffusion : Ernie
Gehr, Michael Snow, Sharits, Conrad (transformations
des objectifs de camera, on des projecteurs, pellicule trai-
tee chimiquement, recoloree, grattee, etc . ) .

Ces films sont rarement de type narratif, mais appa-
raissent plut6t comme de pures experiences visuelles,
auditives et sensibles. A 1'heure actuelle, c'est-a-dire
quinze ans plus tard, bon nombre d'artistes video ne font
bien souvent que les reproduire a travers 1'image
electronique .

Cette technique favorise les incrustations d'elements
exterieurs dans un espace artificiellement reconstruit . Less
exemples presentes photographiquement demontrent que
les elements incrustes sont frequemment localises de fagon
rigoureusement symetrique.

Dans Scape Mates de Ed Emshwiller, deux person-
nages evoluent dans un environnement en perpetuelle
mutation . Les transformations tres progressives de la pro
fondeur de champ, de la perspective et des differents
objets inscrits dans 1'espace sont obtenues par un ordina-
teur, lui-mime relie a un synthetiseur video .

La lisaison ordinateur-synthetiseur est encore plus
evidente dans son deuxieme montage Crossings and Mee-
tings, realise en 1975, au Television Laboratory de la
WNET (New York).

Un personnage traverse plusieurs fois 1'ecran, de gau-
che a droite . Ces traversies successives s'effectuent sur un
seul plan . L'absence totale de profondeur evoque de ce fait
un graphisme entierement traite par ordinateur. C'est
pourtant bien d'un personnage reel qu'il s'agit . La sil-
houette reduite a un pur contour provient d'un enregistre-
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ment video . Elle s'incruste successivement a elle-meme .
Emshwiller a utilise un appareil i videodisque pour deve-
lopper une experimentation basee sur le rapport
espace/duree du parcours : repetitions de mouvements,
acceleration, ralentissement etc . Empreinte des silhouettes
qui se figent pendant que d'autres continuent A se mouvoir
frontalement .

Portrait de Ed Emshwiller pendant I'emission te1evisee
"Video USA" de Catherine Ikam et Adrian Maben, A2 - 1980

On retrouve un effet analogue dans Digital Opera que
j'ai eu l'occasion de realiser avec le syst6me S.M.C .
(syst6me multimedia conversationnel) mis au point par
J .-F . Colonna A 1'Ecole polytechnique, mais cette fois,
1'effet d'echo visuel est obtenu au niveau de la camera, la
cadence de prise de vue etant telecommandee par 1'ordina-
teur . C'est ce Iqui procure cette persistance des contours
multiples d'un mouvement.

Digital Opera, de Dominique Belloir (avec Nicole Byasson, soprano)
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Dans Sunstone, A nouveau de Ed Emshwiller, 1'usage

de 1'ordinateur s'est encore approfondi par rapport A ses
precedentes creations puisque le visage lunaire qui
apparait sur 1'ecran est une pure simulation. Cette techni-
que de pseudo-photographie par traitement numerique
sera certainement la base de tr6s nombreuses ceuvres a
venir oft 1'usage de 1'informatique pure sera dominant .
Puisque la pseudo-photographie par ordinateur deborde-
rait largement le cadre de cette etude, on se contentera de
nester que les sept minutes eblouissantes de Sunstone ont
reclame deux ans de travail intensif A Ed Emshwiller et a
ses collaborateurs informaticiens .

En France, le tandem Averty-Debrenne fut bien la
seule equipe de realisation (initialement liee a 1'ORTF) a
developper de nombreux syst6mes de trucages : incrusta-
tions, dedoubl6ment, multiplication d'images, rotation .

Ws le debut des annees soixante, on leur doit de
nombreuses emissions : Histoire de sourire (1963), Les
Verts paturages, Melies, Ubu roi, Le Songe d'une nuit
d'ete etc . Chaeune de ces emissions suscita de vives reac-
tions parmi les telespectateurs .

Toutefois, les methodes de travail de J.-C . Averty et
de son truquiste attitre, Max Debrenne, ne laissent
aucune place A 1'aleatoire, A 1'imprevu . Chaque plan se
trouve rigoureusement prevu a 1'avance .

On retrouve d'ailleurs cette meme attitude chez les
artistes et realisateurs rassembles sous le terme de "Mise
en sc6ne - Vid6ographique" .

Les emissions realisees par J.-C . Averty se caracteri-
sent par un tel' aplatissement de 1'image incrustee que 1'on
croirait voir de veritables typographies electroniques,
issues en droite ligne de la tradition des enluminures . La
reduction des personnages (chanteurs, danseurs) A des sil-
houettes en miniature provoque un agrandissement virtuel
de 1'espace tel~visuel, niant les fronti6res du plafond, des
mars et du plancher .

Les resultats obtenus representent un cas d'exception
pour les chaTnes de television francaise.

En regle presque generale, les emissions de varietes se
deroulent et sont enregistrees dans des decors installes spe-
cialement et A Brands frais, selon des mod6les pseudo-
futuristes on hollywoodiens . . . Encore actuellement, tr6s
pen. de realis~teurs ont pris le risque de remplacer ces
decors tr6s couteux par un espace virtuellement etabli A
1'aide d'un synthetiseur video on meme d'un generateur
d'effets specia", espace dans lequel pourraient evoluer les
personnages " ncrustes" .

Depuis la mise an point tr6s recente des dispositifs
bases sur la memoire de trame permettant un traitement
numerique des sequences, on peri~oit de tr6s nettes amelio
rations, sur le plan visuel, dans certains emissions
d'enfants on de varietes. Emilie Jolie represente un tr6s
bon exemple d'utilisation A la fois des incrustations et du
"Squeeze Zoom", car les effets choisis correspondent tr6s
precisement aux textes et au rythme des chansons. Les
images se retournent comme les pages du livre qui s'y rap-
porte. Aucun gag visuel n'apparait comme gratuit . Ce qui
n'est pas le cas de multiples emissions de varietes oft les
images s'envolent A tort et A travers, en toute gratuite et le
plus souvent pour essayer de cacher la minceur des textes
et de la mise en sc6ne.
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2. LA CONCORDANCE IMAGE-SON

Dans cette deuxieme categorie, se trouvent reunies
toutes les r6alisations video basees sur une illustration
d'oeuvres musicales et choregraphiques .

La plupart des artistes disposant de synthetiseurs,
coloriseurs ou generateurs d'effets speciaux ont tres fre-
quemment entrepris d'etablir des concordances entre
rythmes visuels et rythmes musicaux ; ceci en reaction
contre les mornes retransmissions de concerts et de ballets
diffusees, regulierement, sur les chalines de television .

Des musiciens tels que Bernard Parmeggiani, habi-
tues a composer des pieces musicales et a traiter les sons
sur la console de leurs synthetiseurs-sons, en arrivent tout
naturellement a faire subir aux images des traitements
analogues (distorsions, mixage, fondu-enchame, synthese,
etc . ) . Pour la premiere fois, une machine permet d'entre-
tenir un rapport instrumental a l'image, privilege jusqu'a
present reserve aux musiciens, depuis des millenaires !
Enfin, les premiers videographes wont decouvrir les joies
d'une relation directement tactile avec l'image . On ne
s'etonnera done pas que les toutes premieres bandes reali-
sees par des artistes ou musiciens decouvrant le mode de
manipulation du dispositif ne soient, a quelques excep-
tions pres, que des traductions de compositions musicales .
Paik lui-mime commenca par mettre en image, sans
renoncer a ses pulsions iconoclastes, le Boston Symphony
Orchestra .

On peut distinguer plusieurs manieres de traduire des
tonalites et des rythmes musicaux

1 - En premier lieu, enregistrer une oeuvre choregra-
phique qui, elle-mime, se presente comme une traduction
musicale . Le processus de realisation se deroule, habituel-
lenient, comme suit
- Enregistrement en monochrome ou en couleur ;
- Mixage de plusieurs points de vue ;
- Colorisation, solarisation ;
- Introduction d'elements synthetiques, d'incrusta-

tions, de feed-back etc .
Capriccio For TV, de James Seawright, par exemple

(34), fut elabore a partir d'un enregistrement en negatif de
deux danseuses qui fut ensuite superpose avec 1'image
reversee . Dans une autre sequence, 1'image des danseuses
fut decomposee par trois cameras correspondant aux cou-
leurs primaires . Le mixage des trois images s'effectua
ensuite en faisant intervenir un procede de retard de diffu-
sion .

Dans Video Variations, il transforme 1'ordre dans
lequel les signaux colores sont transmis a 1'ecran et obtient
ainsi une multiplication dans les mouvements.

"It is a great challenge to work with a time-dependent
medium with great flexibility in control over both image
and sound" 4it-il, a la suite du montage . ("C'est une
grande amelioration que de pouvoir travailler avec un
medium dependant du temps, avec une grande souplesse
dans le contro5le a la fois de l'image et du son").

(34) Rialisi a l'bccasion de la manifestation "The Medium is the
Medium" a la WGBH de Boston .
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Metamorpha et Sakti de James Heddle, Electronic
Light Ballet de Otto Piene ainsi qui Vidance de Skip
Sweeney, sont bases sur un principe analogue : utiliser le
corps du danseur, ses mouvements, ses deplacements
comme element plastique initial .

Il arrive egalement que 1'inverse se produise : le dan-
seur utilise la video pour controler ses propres mouve-
ments et pour 61aborer de nouvelles figures chor6graphi-
ques avec ses partenaires . .

La partition musicale passe ici an second plan .
La troupe de Merce Cunningham, par exemple, a

depuis longtemps integre la video a ses methodes de tra-
vail . Certaines bandes, Blue Studio, Five Segments, pro
duites par le Television Laboratory de la WNET en 1976,
mais aussi Squaregame Video, traduisent une recherche
sur la visualisation et 1'appr6hension de 1'espace .

Au corps d'un stage qui s'est deroule en 1979 A Paris,
Merce Cunningham a voulu confronter la vingtaine de
participants au probleme suivant : comment la danse
- mouvement inscrit dans un espace a trois dimen-
sions - peut-elle etre le mieux montree par la video, tech-
nique bi-dimensionnelle ?

Dans une interview parue dans le journal "Le
Monde", il explique sa maniere personnelle d'utiliser le
medium video : "Le fait de tourner avec trois cameras ne
suffit pas pour changer l'espace . C'est mieux si les deux,
les danseurs et les cameras changent a la fois . Avec trois
cameras, on multiplie les angles de vue ; avec quatre, on
en a d'autres . On obtient ainsi un champ choregraphique
oil des actions peuvent e"tre distribuees dans un espace qui
change constamment. Pour le danseur, c'est difficile ; il
faut qu'il reste toujours entre les cameras, qu'il danse avec
elles . Cela suppose un sins des sequences, une perception
visuelle Ws developpee .

La video est plus qu'un moyen pratique de diffusion,
c'est un outil de creation extraordinaire . Elle peut faire
evoluer la technique de la danse et place le choregraphe
dans une situation dangereuse . Par exemple, les entrees et
les sorties laterales dans le champ ne marchent pas. Le
tempo estplus rapide . On constate une deperdition d'ener-
gie qu'il faut compenser. Explorer les possibilites de cette
technique m'interesse . Mais alors c est le choregraphe, pas
le technicien, qui dirige . Ilfaut crier pour la video. Une de
mes `pieces" a d'abord ete conVue pour la television,
ensuite je l'ai remaniee pour la scene ".

2 - Autre mode de concordance entre image et son : le
concert enregistre.

La realisation de Sachdev de Dimitri Devyatkin
(1973) s'est effectuee de la faQon suivante
- Enregistrement d'un concert de musique

indienne ;
- Traitements divers de 1'image en fonction des

modulations sonores ;
- Passages progressifs entre images representatives

et images abstraites .
Des montages video tels que Sachdev representent

une tentative interessante d'6chapper aux former tradi-
tionnelles du "concert televise" .

Il faut, en effet, reconnaitre que le petit ecran con-
vient tres mal aux retransmissions de concert classique .



iva, de Stephen Beck



Memory, de Dominique Belloir



Memory, de Dominique Belloir



Home,

de Steina et Woody Vasulka



Elements, de Steina et Woody Vasulka



Music Images, de Ron Hayes



Illuminated Music, de Stephen Beck



usion, de Pierre Rovers



VIDEOARTEXPLORATIONS

Le spectre musical genere par un nombre aussi eleve
d'ex6cutants ne peut etre reproduit dans toute sa com-
plexite acoustique, a moins de relier le televiseur a un
6quipement de ster6ophonie . Et d'autre part, sur le plan
visuel, les dimensions trop restreintes de 1'image tel6vi-
suelle standard contiennent tres difficilement la totalite de
1'orchestre .

Steve Reich, 1'un des musiciens les plus repr6sentatifs
du courant experimental am6ricain, effectue, fr6quem-
ment, des enregistrements video de ses performances . 11
explique sa d6marche particuli6re dans un texte intitul6
"Videotape and a Composer" (35)

"Dans les annees cinquante et soixante, des musi-
ciens commencerent a composer des oeuvres sur bande
magnetique son. Plus recemment, quelques musiciens ont
commence a travailler avec des bandes video. En ce qui
concerne les performances enregistrees, je crois que pour
des compositions, l'image la plus interessante est celle du
visage et du corps humain, en gros plan, et que le son le
plus interessant est celui de la parole humaine.

En tant que musicien, l'image Bans une composition
enregistree en video est, pour moi, simplement, l'image-
synchro de la piste sonore. "

Les montages-video que nous allons d6crire mainte-
nant ne contiennent plus d'images representatives . Les
correspondances entre matiere sonore et matiere visuelle
en sont, de ce fait, nettement renforcees . Cette recherche
de concordance entre images et sons peut s'effectuer de
deux mani6res distinctes

a) par une manipulation empirique sur synth6tiseur ;
b) par un branchement direct des modulations sono-

res sur un synthetiseur video.

a) Pour illustrer le premier type de d6marche, on
peut mentionner le cas de Stephen Beck.

En dehors de la r6alisation de bandes telles que
Shiva, Conception, Illuminated Music, il lui arrive tr6s
fr6quemment de manipuler son synth6tiseur (le Direct
Video Syntesizer) au corps de concerts improvises . 11
s'efforce ainsi d'6tablir un reel dialogue images abstrai-
tes / son avec des musiciens tels que Warner Jepson (qui,
lui-meme, a deja compose plusieurs accompagnements
sonores de montages video) (voir cahier couleurs pages 65,
71) .

Space For Head And Hands (1976) r6sulte 6galement
d'une double improvisation : celle de Ron Hayes au video-
synthetiseur et de Michael Tilson Thomas dans son rele de
chef d'orchestre .

Autre exemple, les Improvisations de Norman Perry-
man, artiste anglais, consistent en une succession de con-
versations abstraites entre musiciens et graphistes (36) .
Chaque theme est pr6vu a 1'avance, mais les participants
ont toute liberte pour improviser des variations . Le mon-
tage final se pr6sente comme une suite de mixages entre
1'image reelle et 1'image dessinee, entre le rythme sonore et
le rythme visuel .

Toutes ces experiences apparaissent comme des conti-
(35) In "Video Art-An Antology", opus deja cite.
(36) Catalogue deja cite de la manifestation "The Video Show", Lon-
dres, mai 75 .
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nuations des recherches qui se sont developp6es, des le
d6but de ce si6cle, sur les rapports entre rythmes musicaux
et rythmes visuels .

Citons par ordre chronologique : tout d'abord les
recherches de concordance entre oeuvre musicale et oeuvre
picturale chez les impressionnistes qui, si 1'on en croit
Camille Mauclair (37), ont peint "des symphonies de pay-
sage, en partant d'un theme et en d6veloppant toutes ses
variations" . Ensuite les recherches de peintres th6oriciens
tels que Kandinsky, Delaunay, Kupka (simultan6isme),
Larionov (le rayonisme), mais 6galement celles de certains
repr6sentants du mouvement futuriste tels que Balla,
Corma, et Arnaldo Ginna, qui parla de "Musique
chromatique" .

Toutefois, c'est bien dans les 6crits de Valensi et de
Leopold Survage qu'on retrouve les plus etonnantes pr6-
monitions des futurs films musicaux . Dans 1'ouvrage de
Valensi, "Le Musicalisme" (38), on retiendra les passages
suivants : "A fortiori, sera plus legere encore la couleur
que le Musicaliste, dans un avenir plus proche qu'on ne
croit, projettera, subjectivee, sur un ecran. Alors la
matiere picturale ne sera guere plus lourde que la matiere
musicale''. Et plus loin : "Ce dessin musicaliste possede
done sa "resonance sentimentale" et son caractere propre,
d'eetre evocateur, s accroitra d'un dynamisme d'autant
plus grand qu'il sera, avec la couleur, anime sur un
ecran ". . . "On editera une peinture sur un film comme
aujourd'hui une musique sur un disque . "

Peu avant sa mort, il en arriva a imaginer un nouveau
medium : la "T616-peinture" . "Il voyait en imagination,
devant lui, un clavier de couleurs ou l'artiste mettant ses
mains, pour une improvisation inspiree, commanderait
sur un ecran a de pures apparitions colorees et mobiles, se
phrasant comme se phrase une melodie, arre"ts, reprises,
strette, accords prolonges, silence . . . L'oeuvre, a peine nee,
serait enregistree par la camera, tandis qu'elle se develop-
perait, pour e0tre ensuite diffusee, urbi et orbi, sur les
ondes" (39) .

Quant a Leopold Survage, il avait en projet, des 1914,
de filmer des series de peintures abstraites, en empruntant
a la musique les principales loin de composition, sans pour
autant r6duire son film a une simple illustration d'oeuvres
musicales .

Une dizaine d'ann6es plus tard, en 1923, Victor Egge-
ling realisera son film experimental (en noir et blanc, bien
entendu), La Symphonie diagonale, resultat d'une suite
d'investigations empiriques se rapportant aux lois d'equili-
bre Bans une composition musicale ou visuelle : propor-
tion, nombre, position, intensite .

A la meme epoque, Hans Richter termine Rythmus
21, tandis que Walter Ruttmann poursuit sa serie Opus 1,
2, 3, 4 et 5.
(37) (38) Cite in Valensi (H.), "Le Musicalisme", Ed . Sedrowski,
Paris 1936.
(39) In "Henry Valensi et le Musicalisme", catalogue, Musee de
Lyon, 1963, par Etienne Souriau , cite par Frank Popper, in "Nais-
sance de I Art cinetique" p . 168, ouvrage deja cite.
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Ces quelques donnees chrolonogiques montrent bien

que meme avant la mise au point de l'image electronique
et des synthetiseurs-video, de nombreux artistes connais
saient deja des preoccupations identiques a celles des artis-
tes/ingenieurs de la video experimentale .

b) Deuxieme methode pour etablir des correspon-
dances audio-visuelles : 1'intervention directe des modula-
tions sonores sur Limage electronique, par le biais d'un
synthetiseur-video sensible aux variations des ondes sono-
res . Presque tous les synthetiseurs possedent une entree-
son, cc qui permet de faire "vibrer" certaines formes ou
lignes de l'image synthetique en fonction des modulations
d'une piste sonore .

Exemple : Relations One, de Doron Abrahami (40) .
Cette bande a ete realisee a partir d'un point module

par la musique . Progressivement, d'autres impulsions
viennent s'ajouter, ereant ainsi des figures plus complexes .

c) Une derriere methode consiste a enregistrer les
transcriptions visuelles des sons sur un oscilloscope-audio.
Cet enregistrement video initial pourra etre, ensuite, traite
avec un synthetiseur et un coloriseur .

3. L'ABSTRACTION

Toutes les realisations que noun avons mentionnees
jusqu'a present renfermaient des figures et des mouve-
ments aisement "discernables", mee"me si les images diffu
sees, n'etaient pas, la plupart du temps, directement
representatives .

En effet, dans ces recherches de concordances entre
musique et image, persistent encore des points de reperes
formels . Les figures, meme abstraites, se detachent, se dis-
tinguent du Fond (selon les principes de la Gestalttheorie) .
Quart aux mouvements, sans e"tre precisement lies a une
quelconque realite, ils traduisent cependant, une volonte
d'expressivite .

Les exemples qui vont suivre nous introduisent dans
un autre champ de references : non plus celui des formes,
mais bien plutot, celui des forces . Au lieu d'une correspon-
dance directe entre rythmes visuels et musicaux, les ban-
des que nous allons etudier a present tendent a developper
des rapports entre images diffusees et images mentales .

Les pulsations, enregistrees directement par 1'appa-
reil psychique, ne suscitent plus le reflexe habituel de
reconnaissance des formes, encore moins, celui de verbali
sation des images . Une libre circulation s'etablit entre les
energies diffusees et les aires receptrices visuelles et auditi-
ves du cerveau . Les flux d'informations traversent 1'appa-
reil perceptif sans subir une fixation schematique occa-
sionnee par le reflexe habituel de reconnaissance .

On peut ressentir ce phenomene au visionnement de
certaines bandes video telles que The Lady of the Lake de
Bill et Louise Etra, Conception de Stan Van Der Beek,
Pattern de Jane et Walter Wright, ainsi que dans Space,
Distant Activities, Black Sunrise, Elements, de Steina et
Woody Vasulka (voir cahier couleurs page 70) .

(40) Bande dija mentionnee .
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Selon Stephen Beck : "This type of images communi-
cates with the viewer via a process of induction rather than
through a logical or didactic method" (41) . ("Ce type
d'images communique aver le spectateur selon un proces-
sus d'induction plutot qu'a travers une methode logique
ou didactique") .

Lorsque le flux incessant de pulsations emises par les
sequences de la video experimentale se trouve calcule
comme "un analogue energetique de 1'appareil psychique"
(42), il se produit alors cc passage direct de 1'ecran au cer-
veau, ce processus d'induction dont parle Stephen Beck .
L'image ne s'adresse plus a la "memoire de 1'ceil" ni a des
"reperes d'identification fixes" (43) .

La quantite d'information perQue ne se mesure done
plus semantiquement mais d'aures les seuls changements
d'intensite de duree

PROPOSITION POUR UN REGISTRE
DESCRIPTIF

TRAME ELECTRONIQUE FLUX DE BALAYAGE

Parametres temporels
Vitesse :

	

acceleration/ralentissement
Rythmes :

	

battements - repetitions - sacca-
des - continuite/discontinuite .

Parametres visuelsltemporels
Les mouvements :

	

enroulement - ecoulement - defi-
lement - deploiement - rotation -
tourbillon - eclatement - explo
sion - bombardements - bouillon-
nements - fremissements - gicle-
ments - gonflements - turbulen-
ces - dispersion - mutation -
retraction - expansion - impul-
sions - vibrations .

Parametres visuels
Effets :

	

eblouissement - apparition - dis-
parition - clignotements - papillo-
tements - fugaeite .

Formes :

	

labyrinthes - enchevetrement -
agglomeration - imbrication -
incrustation - fusion - distorsion -
morcellement - dedoublement -
multiplication .

Unites de mesure (seuils perceptifs) .
Amplification - saturation - attenuation - condensation .

La liste des differents parametres visuels et temporels
precedemment repertories montre bien que ce n'est plus
une analyse compositionnelle ou structurelle qu'il s'agit
d'effectuer, mais bien une evaluation d'intensite et de
duree se referant directement a des donnees
physiologiques .

(41) In Beck (St .), "Videographics", catalogue "Video Art, an Anto-
logy" (opus deja cite) .
(42) et (43) In Lyotard (J.-F.), "Les Dispositifs pulsionnels", Ed .
UGE, coll . 10118 . Paris 1973 .
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Des phenomenes analogues ont ete ressentis A la pro-
jection de certains films experimentaux et parfaitement
decrits par Claudine Eizykman (44), dans les courts
metrages de Kubelka, 1'inventeur des clignotements (Ade-
bar, Schwachet), dans ceux de Sharits (Nothing et Tou-
ching), mais surtout chez Tony Conrad (The Flicker et
Straight and Narrow), sequences constituees de clignote-
ments ou de lignes noirs et blancs "qui evoluent en volu-
mes et sont impulses par un mecanisme de happement,
par battement du support filmique ".

Ni les oppositions classiques connotation /denotation,
ni meme information semantique/information esthetique
(45) ne peuvent plus etre utilisees en vue d'une eventuelle
description de ces nouvelles "generations" d'images . A la
limite, il semblerait preferable d'employer le terme de
Lorens Sears : la neuro-esthetique.

Nous en evoquerons les principales implications dans
la derniere partie de cette etude .

Auparavant, il nous reste encore A decrire plus preci-
sement les conditions speciales dans lesquelles se deve-
loppe une telle variete d'investigations sur 1'image
electronique .

Les realisateurs de video experimentale presentent en
effet un certain nombre de particularites qui tendent A les
situer en marge du contexte A la fois artistique et
televisuel .

Ainsi que nous 1'avons dejA enonce dans 1'introduc-
tion de cette etude, une production artistique, quelle
qu'elle soit, atteindra un niveau d'expression d'autant plus
fort qu'elle affirmera, en meme temps, les proprietes du
medium employe et surtout les modes d'utilisation adoptes
pendant le travail .

Du fait de la complexite technologique du "mate-
riau" utilise, en 1'occurence le dispositif video, les
"artistes-video", pour vraiment correspondre A leur appel
lation, ne doivent pas etre seulement artistes mais simulta-
nement ingenieurs, artisans, techniciens .

C'est la seule solution, semble-t-il, pour que la creati-
vite puisse operer a deux niveaux

- conception et construction de leurs propres outils
de travail . Cette recherche peut s'effectuer individuelle-
ment (Stephen Beck, Eric Siegel) on en collaboration avec
un ingenieur (Nam June Paik et Suya Abe - Etra et Butt) .

- production de sequences d'images electroniques
selon leurs diverses conceptions esthetiques (traitement
d'images pre-enregistrees, generations de figures abstrai-
tes, mixages etc . ) .

11 faut reconnaitre que les realisations les plus saisis-
santes proviennent d'artistes capables de dessiner et de
construire eux-memes les circuits electroniques repondant
A leurs besoins et A leurs desirs (Etra, Paik, Vasulka,
Beck, Wright . . . ) . Selon David Niles, "les meilleurs
moments de la TV sont ceux qu'ont realises les pionniers
quand tout etait ouvert, quand la technique et la creativite
n'etaient pas separees, quand un realisateur comme
Averty pouvait se transformer en technicien, travailler
comme un chef d'orchestre avec des images" (46) .

(44) Eizykman (Cl .) : "La Jouissance-cinema ", Ed . UGE, toll. 10118,
Paris 1975.
(45) D'apres la distinction de Abraham Moles .
(46) Interview in "Le Monde", nov. 80 .
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L'itineraire d'une experimentation radicale telle que

la leur se presente comme un va-et-vient permanent entre
deux types de pratiques qui finissent par se stimuler et
s'enrichir mutuellement

- modifications et perfectionnements techniques
apportes A leurs instruments dans le but d'obtenir certains
effets on figures predetermines, on en fonction de simples
pressentiments ou desirs plus on moins formules ;

- decouverte incessante de nouvelles combinaisons
an travers d'une manipulation quasi-instrumentale (ins-
tinctive on rigoureuse) .

Selon Bill Etra, "l'experience montre qu'avec la main
sur les manettes de controle, les yeux sur le moniteur oil
l'image change suivant vos mouvements, vous devenez
partie integrante du systeme, occupant la fonction de con-
troleur dans un systeme de retroaction, c'est le Zen synthe-
tiseur" (47) .

Et, lorsque Stephen Beck veut expliquer le fonction-
nement du synthetiseur qu'il a lui-meme construit, le
"Direct Video Synthesizer" (48) : `For me the Direct
Video Synthesizer functions not as something artificial, as
the term "Synthetic" has come to connote, but as a compo-
sitional device which "sculpts" electronic current in the
hands of an artisan". ("Pour moi, le DVS ne fonctionne
pas comme quelque chose d'artificiel, comme le terme
"synthetique" pent le connoter, mais comme un instru-
ment de composition qui "sculpte" le courant electronique
dans les mains d'un artiste") .

Pour les autres artistes, c'est-A-dire pour tons ceux
qui ne malitrisent pas reellement le fonctionnement interne
du dispositif, et qui, de ce fait, se livrent A une manipula
tion plus on moins hasardeuse, on ne pourra s'empecher
de soulever la question suivante : les images obtenues
proviennent-elles des implications des circuits sur lesquels
s'est base le constructeur, on bien des seules decisions du
manipulateur ?

Un probleme identique existe dans le traitement des
images par ordinateur.

Dans certaines manifestations artistiques, la console
de programmation est mice A la libre disposition des visi-
teurs . It peuvent, ainsi, intervenir sur une figure dejA par-
tiellement programmee .

Selon Charbonnier (49) : "Jouer avec le programme
n'exige aucune connaissance en informatique . L'expe-
rience repetee donne la clef du maniement. En respectant
les regles d'utilisation, chacun pent conquerir une maitrise
d'exploration incontestablement creatrice".

Ces installations nous semblent tres illusoires et,
comme le fait justement remarquer Bernard Tesseydre, un
usager non informaticien doit se contenter de ne jouer
qu'avec

	

les

	

variantes

	

autorisees

	

` par

	

un

	

invariant
qu'impose le second, celui de l'artiste/information" .

Le "createur an premier degre" n'atteindra le second
niveau de la creativite qu'A la seule condition d'apprendre
A rediger des programmes.

(47) Cite in "Video-Info", no 15-16, Ed . Almonde Paris, dec . 1976.
(48) Cite in "Videographics", article deja cite p . 262.
(49) Cite in "Dossiers des Arts Plastiques ", opus deja cite (dans Parti-
cle de B. Tesseydre).
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Cc qui revient a dire, encore une fois, qu'une connais-
sance profonde des particularites du dispositif utilise
s'avere absolument indispensable pour atteindre une
totale maitrise dans la manipulation et un reel controle sur
les informations qu'on vent emettre .

Le medium video etant un dispositif recemment uti-
lise par les artistes (gu&e plus d'une dizaine d'annees), on
comprendra que presque tons les realisateurs de video
experimentale ont commence leurs recherches dans
d'autres disciplines
la peinture

	

Don Hallock, William
Gwin, William Roarty . . .,

le design

	

James Rosenquist,

le cinema d'animation

	

Ed Emshwiller

la musique

	

Stephen Beck, N.J . Paik,
experimentale

	

Dimitri Devyatkin

le cinema

	

Stan Vanderbeek, Woody
Vasulka, Jean-Andre
Fieschi,

la recherche theorique

	

Thierry Kuntzel,
sur 1'image

les mathematiques

	

Bruce Nauman,

la critique

	

Frangois Pain,
cinematographique, la

	

Jean-Andre Fieschi
psychiatric, 1'experience
analytique

1'architecture

	

Juan Downey, David
Niles, Rainer Verbizh

4 . L'ACTIVATION RETINALE

Le montage-video (images representatives).
Certaines realisations comme celles de Nam June

Paik, des Vasulka, de Kit Fitzgerald et de John Sanborn
comprennent des sequences de "haute intensite" dues
essentiellement an rythme ultra-rapide du montage . Glo-
bal Groove, par exemple, presente une succession inces-
sante de changements de plans, de courtes sequences
n'ayant parfois entre elles aucun rapport direct . La collec-
tion d'images de Paik defile devant nos yeux : depuis les
publicites japonaises pour Coca-Cola jusqu'aux danseurs
de rock, etc . Parfois le rythme tres serre du montage par-
vient a suivre precisement la c̀adence endiablee des dan-
seurs jusqu'a atteindre un effet de battement par un va-et-
vient systematique entre un plan eloigne de la danseuse et
un gros plan sur ses pieds . Le renouvellement incessant de
ces flashes d'informations procure apres quelques minutes
une veritable sensation d'euphorie provenant d'un degre
d'excitation visuelle jusqu'alors jamais atteint . Le vision-
nement d'une sequence de Home, des Vasulka, produit un
effet analogue lorsqu'on voit le va-et-vient ultra-rapide
entre deux plans opposes d'une main decoupant une
pomme sur une planche de bois . La cadence du montage
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atteint presque le seuil du papillotement (flickering) .
L'effet est d'autant plus troublant que les images initiales
sont representatives et familieres (voir cahier couleurs,
page 68) .

Actuellement le nouveau systeme de "Computer Edi-
ting" (montage par ordinateur) permet a Kit Fitzgerald et
John Sanborn de multiplier encore plus systematiquement
des effets de ce type .

Il suffit de coder, image par image, toutes les sequen-
ces pre-enregistrees (un petit dejeuner on bien les seances
d'entrainement aux jeux olympiques de Lake Placid) et de
realiser une maquette de montage . Le montage final
s'effectue ensuite conformement an projet, dans un laps de
temps extremement court, puisque 1'ordinateur retranscrit
visuellement la formule basee sur les numeros des images
de debut et de fin des sequences selectionnees . Ce qui per-
met de monter a 1'image (la trame) pres, comme au
cinema, mais surtout de produire a volonte des effets de
ralenti, dIaccel&e, des mixages ralenti/accelere d'un
meme mouvement, des fondus-enchain& tres rapides .

Ces manipulations du temps donnent des resultats
particulierement saisissants dans Olympic Fragments,
puisqu'elles conduisent a une decomposition des mouve
ments des sportifs, en particulier des patineuss : saccades,
remanences, ethos visuels, etc . Par ce systeme, K. Fitzge-
rald et J . Sanborn ont reussi la performance de produire
Fillusion d'un zoom tres rapide a partir d'une longue
sequence, depuis les gradins d'un stade jusqu'aux yeux de
la patineuse, par une multiplication particulierement bien
"coulee" de fondus-enchain& a partir de quelques frag-
ments de 1'enregistrement initial .

An tours de fete 1978, Steina et Woody Vasulka ont
commence a travailler sur le traitement numerique de
1'image . Le "Digital Image Articulator" on plus simple
ment "Imager" a etc conqu et construit par Schier et
Woody Vasulka afin d'etudier la periodicite de 1'image
electronique . Rappelons qu'aux Etats Unis, il y a trente
images par seconde (ce qui fait 30X2 trames) . Artifacts et
Cantaloop, leurs dernieres bandes, sont en fait des docu-
mentaires didactiques sur cette course sans cesse reactivee
cointre 1'ecoulement standard des sequences . Depuis que
leur recherche sur ordinateur a atteint un tel niveau de
complexite, ils ne sentent plus la necessite d'elaborer
comme auparavant des "oeuvres d'art" . Its se contentent
d'explorer pas a pas cette mise en suspension du mouve-
ment dont les effets deviennent encore plus saisissants
lorsque 1'image est divisee en quatre, comme ci-dessous .
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7 . NOUVELLES TENDANCES EN FRANCE

L'inconscient et la memoire : les maladies infantilesde la video sort-elles en voie de guerison ?
Ces experiences-limites sur la perception visuelle sepoursuivent aux Etats-Unis (nous aurons 1'occasion d'enreparler plus loin), mais leur developpement est moins

spectaculaire qu'on n'aurait pu le prevoir pendant la periode
tres creative du debut des annees soixante-dix . II semble
qu'en raison de la nouvelle situation economique, bonnombre d'artistes nord-americains aient recherche desmodes de realisation plus directement rentables (journa-lisme, publicite, programmes musicaux . . . ) . Cependant,an cours des diffusions de programmes regulierement
importes des Etats-Unis par Don Foresta (directeur duCenter for Media Art, A Paris) on s'apercoit que la videoexperimentale proprement dite (investigations sur lemedium an niveau formel et technique) survit an sein dequelques universites, notamment A Buffalo, on bier A1'abri de musees d'avant-garde tels que le Whitney et1'Everson Museum de New York .

Qu'eu est-11 actuellement en France ?
Apres une longue periode de flottement due en parti-culier aux multiples difficultes rencontrees par les artistes(impossibilite d'acces aux equipements, mauvaise volonte

on incompetence des responsables institutionnels, manquede structures de diffusion), on pent cependant discerner,surtout depuis 1978, une nouvelle etape dans le mouve-ment . Certaines realisations parmi les plus recentes mon-trent que les artistes francais sont parvenus, non sans mal,A developper une ecriture specifique . Its semblent moins"travailles" par le phenomene television que leurs homolo-gues new-yorkais on californiens . La video francaise cher-che plus volontiers ses racines et ses references dans la poe-sie, la photographic, le cinema, les arts plastiques . Cesvideogrammes nouvelle maniere utilisent les toutes derrie-res possibilites de traitement de 1'image electronique, maisA dose plus reduite . Il n'est plus question d'en faire etalagecomme A 1'epoque psychedelique oft 1'effet visuel apparais-sait comme une fin en soi .
A present, les trucages interviennent essentiellementpour menager des transitions subtiles entre la realite et1'imaginaire, accentuer certains elements de fascination onpour traduire de fagon expressive des elements semi-fictionnels mettant en jeu 1'inconscient et la subjectivite .Par le mais d'experiences personnelles mais aussi A lalecture de nombreux temoignages, interviews, ecrits derealisateurs aussi divers que Jean-Andre Fieschi, ThierryKuntzel, Patrick Prado, Robert Cahen, on percoit denombreux points communs lorsqu'ils evoquent les deuxprincipales etapes d'une realisation : 1'enregistrement desmateriaux de base et le montage .

Pour mener A bien la realisation d'un film, il est juge
indispensable de rassurer A la fois le producteur et 1'equipe
de tournage par un decoupage extremement precis de la
succession des sequences A tourner . Dans la plupart descas, le montage est quasiment determine avant memed'enregistrer la premiere sequence . Ceci pour d'evidentes
raisons d'economie de pellicule et de temps de travail des
collaborateurs techniques . An contraire, avec une unite
d'enregistrement video portable, il est possible d'interver-
tir les etapes, c'est-A-dire de commencer par toute une
serie de materiaux bruts captes apparemment au hasard,
qu'il s'agira ensuite d'integrer progressivement an mon-tage . La video permet cette errance solitaire, capricieuse .

Donc, an depart, an lieu d'un scenario : un desir, unepulsion meme vague, sans justification d'aucune sorte etsans restriction puisque la bande magnetique peut etre uti-lisee plusieurs fois .
Enregistrer A 1'impulsion, A 1'instinct, des tranches de

temps, des parcours, des faits quotidiens oft 1'entourage
immediat peut intervenir pour ajouter une ebauche de fic-tion, une sequence onirique, une reconstitution de souve-
nir. "Faire des choses a la pulsion" comme le dit Jean-
Andre Fieschi "et autrement travailler avec des gens, deslieux profondement aimes, oit il y a de I 'affect" (50) .

Les premiers volets des Nouveaux Mysteres deNew York inaugurent une nouvelle forme de journal
videographique oft la subjectivite de la demarche atteintun niveau rarement egaM, sans pour autant apparaitre
comme un exercice sterile de narcissisme aign . La cameran'est pas dirigee vers soi mais vers 1'exterieur, vers les pay-sages, les gens, les photos .

La camera "Paluche", cc troisieme eeil term dans lecreux de la main comme un micro, sert A detecter 1'echo
tres intime que repercutent certains elements du champ
visuel . Dans de telles experiences, on se rend compte A la
relecture des materiaux de base, lorsque surgit tout A coup
la charge emotionnelle des images, que celles-ci ne doiventrien au hasard mais correspondent plutot a des elements
profondement enfouis dans 1'inconscient du realisateur .
Cc qui amenerait presque a associer cc type d'experiences
an domaine de la psychanalyse, et en particulier A 1'ecri-ture automatique .

La video semble agir parfois comme revelateur
d'inconscient. Certaines sequences des Nouveaux Myste-res de New York depassent le domaine purement indivi-
duel et correspondent aux archetypes communs de la
memoire et de 1'inconscient (1'enfance comme paradisperdu, notamment) .

(50) Dans une interview aux Cahiers du cinema, n° 310, proposrecuedlis par J.-P. Fargier .
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Les Nouveaux Mysteres de New York, de Jean Andre Fieschi, 1975/79

Ce type de transposition directe de 1'inconscient expli-
que pourquoi les spectateurs se trouvent concernes par
1'angoisse sons-jacente de certaines sequences oft se trou
vent meles les peurs de 1'enfance, les fantasmes et la part
du reve .

Le magnetoscope video pent apparaitre sur bien des
points comme une memoire en plastique dont il est possi-
ble d'accelerer, de ralentir a volonte le deroulement . On
pent egalement effectuer des retours en arriere, effacer
certaines sequences on bien les conserver .

Comme le dit N.-J . Paik, "la vie est une pale imita-
tion d'un magnetoscope . Dans la vie, il n'y a pas de bou-
ton de commande "fast forward"pour accelerer les evene
ments desagreables on ennuyeux, pas plus que le
"rewind" pour revenir en arriere, relire inlassablement la
meme sequence".

En effet, la memoire agit autrement. Certaines
images-souvenirs sont impossibles a effacer tandis que
d'autres se deteriorent d'elles-memes on subissent des
mutations .

C'est ce phenomene qu'il est interessant de confronter
avec le dispositif video - memoire artificielle - par des
traitements sur synthetiseur et des superpositions de sce
nes actuelles et de reconstitution de sequences-souvenirs .
Memory etait une premiere tentative dans ce sens (51) .

A la difference de Jean-Andre Fieschi qui n'emploie
aucun trucage, les autres realisateurs deja cites font inter-
venir des traitements divers sur leurs sequences initiales .

(51) Realisation Dominique Belloir, 1979.
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Et curieusement, il se produit egalemen, an moment
des manipulations sur synthetiseurs, toute une serie
d'ancrages oft la part du hasard tient un role evident.

Thierry Kuntzel, par exemple, explore le degre zero
du discernable, du reconnaissable, du juste entrevu mais
en insistant paradoxalement sur cet effleurement, sur ces
bribes, sur des lambeaux visuels . Insister jusqu'a
saturation .

Balayage/effacement, emergence/disparition . Les
traces electroniques s'impriment directement dans la
memoire.

Cette mise en boucle se greffe progressivement sur des
variations chromatiques presque imperceptibles. Ce qui
finit par generer une double respiration .

Cette image indecise, famelique, en totale opposition
avec la surete tonitruante des emissions TV, il 1'a decou-
verte en manipulant les fiches et les boutons de reglage
d'un synthetiseur-video .

Le texte qui va suivre (un des plus beaux textes ecrits
sur la pratique video) essaie de transmettre a la fa~on d'un
poeme cette lente revelation de la materialite-video - :

"Presque rien . Ce ne fut pas delibere, c'est venu,
revenu : temps dilate, a-chronologique, suspendu, con-
templatif, extatique . Ce ne fut pas delibere : la video s'est
a moi imposee - dans le temps long de ces images qui
n'en sont presque pas, qui, tout an moins, ne sont presque
pas images de quelque chose - an terme d'un temps long,
de silence, de terreur, d'absence, d'abandon. De ce temps
- ces annees - les bandes - toutes - gardent la mar-



VIDEO ART EXPLORATIONS

que. Ce temps - ces annees - les bandes ont tente de le
reprendre, de silencieusement le dire, en assignant au
spectateur, un peu, ma place - la place etrange du
guetteur".

Nostos I, de Thierry Kuntzel (1979)

Il n'est plus question d'un evenement a restituer mais
du fonctionnement psychique avec, comme pretexte, un
plan fixe sur une scene quotidienne .

Plusieurs reperes temporels se trouvent intimement
entremeles : le temps de 1'inscription, de 1'effacement, de
la variation chromatique, et enfin le temps de la
repetition .

"On aura compris que Nostos I est une reflexion sur
l'evanouissement de la perception, la perte de l'image et
son retour - c'est-a-dire le fonctionnement de la
memoire .

Patrick Prado a egalement utilise la camera "Palu-
che", mais pour enregistrer un parcours en voiture sur le
boulevard peripherique qui entoure Paris . Les sequences
initiales furent ensuite colorees suivant les niveaux de gris .
"Au bout de deux tours (de peripherique . . .), un sentiment
bizarre : je me suis pris pour le bon dieu. Une genese : des
couleurs, des mots, des sons elementaires qui essaient de
devenir peinture, poesie, musique. . . comme si c'etait le
commencement du monde ".

En evoquant les conditions de realisation de son
videogramme Trompe l'ceil, Robert Cahen constate egale-
ment une nette evolution entre le projet de depart et le pro
duit final : "Le projet est conduit par une idee directrice,
celle de "passage". Les images que j'ai eu la possibilite de
realiser avec la regie du studio sont cependant assez diffe-
rentes de celles que je m'etais propose de faire . Par la
manipulation, on est amene a decouvrir puis a utiliser des
effets particuliers parfois dus an hasard tout en restant
fidele cependant au parti pris de depart . Car ces "trouvail-
les" se revelent par la suite intentionnelles, pleines de
I'esprit du projet initial, en tout cas elles ne sont jamais
innocentes . Contrairement a ce qui se pratique ordinaire-
ment pour le tournage d'un film, j'ai essaye de nombreuses
combinaisons sans me tenir a un decoupage precis . Tai
construit par la suite un enchat"nement de sequences a par-
tir des enregistrements ".
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Attitude tres proche de celle de Douglas Davis
lorsqu'il ecrit (52) : "Ce que je desire, c'est proposer une
autre forme de realite que celle que nous proposent les
tenants de la communication sociologique ou de l'informa-
tion, d'autres s'en chargent, mais une realite qui serait for-
mee et mise en route pendant la marche de la camera, non
par le dialogue ou la narration mais settlement par Vintage
et par ce que suggere l'image a celui qui la regarde. En
d'autres termes, un art qui existe en temps reel, celui de la
prise de vue, et settlement cela ".

Ces reflexions abordent le deuxieme stade de la reali-
sation : le montage . C'est le moment de la confrontation
(d'abord entre 1'auteur et ses images, ensuite entre les
sequences elles-memes) . Des associations visuelles et sono-
res commencent a s'articuler et devoilent peu a pen. une
logique interne prouvant encore une fois que rien n'etait le
fruit du hasard . Le montage consiste a supprimer des
sequences, on comme le dit Paik, a tuer ses propres
enfants. Autant dire que le choix est cruel . Jean-Andre
Fieschi ressent la meme difficulte (53) : "Mais j'ai mis
beaucoup de temps a oter certaines choses tournees en
Corse que j'aime enormement . C'etait tres douloureux .
J'essayais toutes sortes d'integrations - elles ne trou-
vaient pas leur place ni leur fonction .

"J'attends que Va vienne, que Va s'impose de faVon
ineluctable, et a ce moment je me dis : et maintenant,
qu'est-ce que jai envie de voir apres Va ? Le suspense se
rejoue - avec malgre tout, dans le parcours, des jalons
assures ".

"En gros il y a deux types de montage. Il y a des gens
qui font un "ours" et puis qui affinent. Moije fais partie
des gens qui ne peuvent comme dans 1'ecriture assurer ce
qui vient que si ce qui precede est d'abord assure. Apres
chaque raccord, je revois tout . Tai besoin de revoir le
rythme d'ensemble pour savoir ce qui me convient".

(52) Douglas (D.), "The Context of Immediacy" Bulletin du Mu-
.see d Art moderne de N.-Y. (janv . 74) .
(53) Dans une interview deja citee, Cahiers du cinema n° 310.

Trompe l'wil de Robert Cahen (1979)
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Franeois Pain a realise Metro Couronnes en 1977 et
Cahier Vert en 1980, egalement avec la camera "Palu-
che" . Bien qu'utilisant A fond toutes les possibilites du
synthetiseur-video et de la regie, le mode de realisation de
Cahier Vert s'apparente plus a un tournage classique de
cinema. Les dialogues et surtout le monologue etaient
ecrits an prealable par Felix Guattari .

La precision du decoupage des diverses scenes ne lais-
sait que pen de place A 1'improvisation (sauf dans certains
plans oft le personnage principal etablit un contact avec
des gens rencontres par hasard, la "Paluche" devenant
camera invisible . . . ) . Apres avoir quitte son domicile, un
homme exprime, en voix off un tres long monologue inte-
rieur, tout en deambulant, A la derive, dans les rues de
Paris . La trame generee an synthetiseur se superpose A
maintes reprises aux images initiales pour rappeler le qua-
drillage du fameux Cahier vert qu'il regrette d'avoir oublie .
Cahier Vert represente un des rares exemples de produit
hybride entre fiction et art video .

Dans un montage tres dense, Yann N'Guyen recons-
titue ses Trois Minutes douze avant la fin. Les images evo-
quent un melange etonnant de symbolisme, de science
fiction, de film policier . LA aussi, une semi-fiction tres
habilement controlee et s'exprimant A travers des trucages
et des incrustations .

Tons les exemples decrits precedemment represen-
taient autant de tentatives de fiction sur le mode subjectif
on poetique, oft 1'enregistrement de base revetait une
importance capitale . Jean-Paul Fargier prefere utiliser
comme materiaux de base de simples enregistrements
d'emissions televisees . Ses Notes d'un magnetoscopeur
restituent apres divers traitements plus on moins humoris-
tiques mais toujours irrespectueux sa propre version de ce
qu'il pent voir sur Fantenne nationale . Dans Christophe
Colomb decouvre la Russie, 1'Armee rouge defile tete en
has, sur le commentaire - tete haute - de Leon Zitrone
qui n'apereoit pas que des images de Finvasion de la Tche-
coslovaquie se sont infiltrees dans 1'emission . Toutes ces
modifications entre les images et les sons, en particulier
dans les emissions d'informations officielles, montrent A
quel point il est facile de "faire parler" les images de mille
faeons differentes, de les faire mentir aussi .

Dans La Mauvaise memoire de Patrick Prado, la
mire de barre et les parasites, habituellement relegues
dans les programmes an degre zero de la signification,
reviennent en force et s'imposent comme lieu essentiel de
Faction . Un mysterieux personnage dont la tete est compo-
see d'un televiseur essaie vainement de se frayer un che-
min A travers les perturbations multiples des programmes
nationaux (lit aussi enregistres an prealable) .

Quant A Herve Nisic dans Zibeline, il en arrive A une
veritable celebration des parasites en attaquant le signal
video dans ses derniers retranchements . Les recopies suc
cessives qu'il effectue de la meme sequence provoquent
des "pertes de generation" . C'est la degenerescence de
Fimage electronique ; les parasites triomphent enfin . Les
fenetres eclatees qui temoignaient de 1'abandon du lieu
(une usine desaffectee an nord de Paris) deviennent des
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vitraux se deplagant dans un espace A la texture indefinis-
sable . L'air devient dense, se colore violemment de rouge,
de vert, de bleu . La surface est agitee de pulsations, de
zebrures qui 1'electrisent . Un jeu de permutations tres
rapides de quelques elements d'une serie de prises de vue
dans 1'usine et de plans exterieurs donne a cc montage une
coloration vibrante et souple se jonant des degradations
multiples intentionnelles de Fimage . Dans une autre
bande intitulee Go (1979), on retrouve le rythme et
1'atmosphere des numeros de prestidigitation A travers le
rapport entre 1'element humain et 1'electronique . Selon H .
Nisic, "il y a daps Go une manipulation supplementaire,
c'est celle de l'image elle-me"me qui vient brouiller les car-
tes. Un grain vibrant proche du pointillisme, propice a
susciter les mysteres, des couleurs irreelles qui truquent le
jeu des attributions, une main a peine visible se joue des
apparitions, disparitions, mouvements, recoupements de
trois pierres du jeu de go en creant pour notre regard des
espaes, perspectives, alignements sans cesse remis en
question . . . ". Et A propos d'un autre videogramme intitule
Feeling (1979) : "Feeling est un baiser applique sur une
vitre ou sa marque sur le papier - trace de tendresse et de
caresses pour refuser la cassure definitive . Une main
s'approche doucement de la surface du moniteur et par
son action le rechauffe, le fait s'eclairer, lui transmet de sa
propre vie et ce moniteur par transitivit6 devient le moni-
teur sur lequel la bande est visionnee . La boucle est ainsi
bouclee, le message est passe d'un objet a l'autre. La
caresse pent s'echapper et se lover dans l'esprit du
recepteur ".

Quant a Metro, qu'il a egalement realise en 1979, il
s'agit d'un documentaire par allusion . Les images ren-
voient an bleu du metro de Paris, A 1'agitation des foules
souterraines, A "la reverie qui comme les boucliers magi-
ques de la science-fiction nous protege des agressions sono-
res et visuelles de la ville . . . " La serie Buffalo Hand Made
Tapes comporte six programmes tres courts effectues sur
le synthetiseur Rutt-Etra . Ces montages sont constructs
selon un meme princppe : la construction d'un espace men-
tal virtuel jetant un pont entre l'univers electronique et la
sensibilite humaine . L'homme est represente par une main
(comme dans Feeling), la machine par un element souvent
tres simple qui obeit A une logique interne. La main par
son action vient apparemment perturber et modifier le
phenomene electronique, creant ainsi une possibilite de vie
A trois dimensions pour les objets de syntheses obtenus par
la machine . Dans Lion, par exemple, nous assistons A la
naissance d'une agitation sauvage chez une forme synthe-
tique aux contours arrondis . Une main apparalit et com-
mence A caresser la forme, lui faisant retrouver son calme
initial.

Phenomene analogue dans Derniere Nymphea, une
impression de reflet dans 1'eau se degage d'une forme
generee an synthetiseur . Un carnet de croquis vient la
masquer, un graffiti distrait vient la faire reapparaitre . On
retrouve des effets tres similaires dans les autres montages
de cette serie americaine (Le Fanto5me d'Hamlet, Le Point
elastique, Midi sur l'autoroute, et dans La Tentation) .



VIDEO ART EXPLORATIONS

Recapitulation des influences - Interactions et corre-
lations entre les diverses pratiques artistiques et Fart
video
- Le Pointillisme~ definition tramee ;
- Le

	

Cubisme -~ (mixage

	

et

	

superposition

	

de
divers points de vue) ;

- Le Futurisme -- (dans les manifestes sur la video
consideree comme art de participation dynamique, tactile,
electronique) ;

- Le Conceptualisme -- (recherches sur 1'espace,
le temps) ;

- Le Body-Art -y (enregistrement d'actions) ;

- Le Land-Art ~ (enregistrement - prise de vue -
apprehension de 1'espace, de la topographie) ;

- Le cinema experimental, le Computer-Art -- la
"Video Experimentale" .

L'etablissement de cette liste amene a se demander si
le dispositif video represente uniquement un medium an
service des autres courants ou disciplines artistiques
(danse, musique, theatre, etc . ), on bien s'il represente un
materiau/medium specifique an meme titre que la pein-
ture, la sculpture on le cinema ?

Flippers, de Dominique Belloir et Rainer Verbizh
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L'art video ne merite son appellation qu'a partir du

moment oft des particularites qui le distinguent des autres
materiaux, media on supports se trouvent profondement
exploitees et affirmees . On a d'ailleurs vu que les artistes
des differents courants d'avant-garde (Body-Art, Land-
Art', Conceptuel) ont commence par utiliser les equipe-
ments de video legere comme simple outil d'enregistre-
ment, mais qu'apres une decouverte des virtualites pro-
pres, ils en viennent presque inevitablement a developper
leur travail et a orienter leurs recherches en fonction des
caracteristiques du medium electronique, en particulier le
traitement sequentiel de Fimage .

En effet, a travers tous les exemples que nous avons
mentionnes, le parametre temporel de la video s'est deta-
che avec le plus de precision . Ce qui vient correspondre
parfaitement avec le mecanisme de la creation en general .

La creativite se trouve essentiellement bask sur la
duree .

L'utilisation de la video declenche automatiquement
un processus continuellement reactive : enregis-
trement/diffusion/feed-back/reaction . Processus pouvant
etre precisement manipule par le systeme de "Time
Delay" ou par les video-disques (professionnels) .

Le dispositif-video, a la maniere des instruments de
musique, permet done de traiter le temps comme un mate-
riau et d'exprimer visuellement cette modulation sons la
forme d'une veritable topologie spatio-temporelle .



Stage de Guy Le Querrec (Arles 1981) : enregistrement video par Dominique Belloir



L'evolution du mouvement de Fart video dependra en
grande partie des prochaines mutations techniques, puis-
que les produits devront etre elabores en fonction des nou
velles situations de visionnement, collectif (sur ecran
geant) ou individuel (consommation domestique - video-
cassette et videodisque) .

On constate des a present deux grandes orientations
dans la recherche technologique .

1 - Sur le plan de la production vers une miniaturisa-
tion des appareils d'enregistrement .

2 - Sur le plan de la diffusion - vers une consumma-
tion domestique .

Pendant longtemps, la video dite legere se pratiquait
avec des appareils dont le poids depasse allegrement les
quinze kilos, si l'on additionne la camera, le magnetos
cope, la batterie et 1'adaptateur couleur . Ce qui rend tres
difficiles d'eventuelles seances "individuelles" d'enregis-
trement, d'autant plus que tons ces elements sont relies
entre eux par des cables .

Heureusement, des systemes recemment mis au
point, tels que le L.V.R . (Longitudinal Video Recorder)
ne tarderont pas a resoudre ces problemes puisque le
magnetoscope se trouve directement incorpore a une
camera video couleur de la taille d'une grosse camera
super 8.

Une minuscule cassette de bande magnetique est glis-
see dans cette camera et permet de filmer comme en super
8 sonore . Cette performance repose sur une tete magneti
que fixe a 48 fentes, capable d'enregistrer 48 pistes paral-
leles sur une longueur de bande de 8 millimetres ; les pis-
tes sont utilisees successivement, le passage de Tune a
Fautre etant instantane, par commutation electronique .

Ce procede supprime les dispositifs habituels de la
video, tetes tournantes a grande vitesse et enregistrement
helicoidal, qui permettent d'allonger considerablement la
piste utile et aussi d'y faire tenir 1'enorme quantite d'infor-
mations que constitue l'image en couleurs .

Le systeme L.V.R. parvient au meme resultat sans
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tetes tournantes, ce qui autorise la miniaturisation du
magnetoscope .

La mise au point definitive de ce systeme est prevue
pour les annees 80 .

D'autre part, des liaisons radio sont prevues entre le
cameraman et certains enregistreurs, ce qui supprimerait
les cables de raccordement et procurerait une plus grande
liberte de mouvement. Autre exemple, que nous avons
deja evoque, le systeme franQais mis au point par Jean-
Pierre Beauviala et baptise la "Paluche" .

Ce systeme correspond a une camera video cylindri-
que de 15 cm de longueur, de 36 mm de diametre (poids
net 300 gr . ) . Sa taille et son poids correspondent done a
ceux d'un microphone .

Voici retranscrite la description des aspects novateurs
de ce systeme, par Jean-Andre Fieschi (54), 1'un des rares
realisateurs a avoir utilise la "Paluche" (Les Nouveaux
Mysteres de New York).

"Au bout du cylindre, long d'une vingtaine de centi-
metres, est visse l'objectif. On tient le tube an creux de la
main, comme on le ferait d'une torche electrique on d'un
micro. (:a balaye, qa capte. Un ceil au bout des doigts, lit-
teralement . Impression etrange, neuve, qui tient de la
greffe d'organe et du dedoublement, quand l'image se
materialise. La main avance comme malgre elle, se rap-
proche des objets sur la table, les contourne, les survole,
pour voir . . .

Un bref regard a l'ecran de controle, sur la poitrine,ou s'inscrit l'avancee du cadre : un champ familier mais
inconnu est delimite par le troisieme veil, par des impul-
sions de la main . C'est un espace jamais vu. En tout cas
jamais vu comme qa .

L'outil, a l'evidence, est un extraordinaire outil
d'investigation. Il ne ressemble a nul autre. Il ne ressem-
ble surtout pas a une camera : il n'en a ni la forme, ni le
maniement, ni les e_ffets .

(54) "Point de vue sur un troisieme veil", par Jean-Andre Fieschi,
article paru dans "Le Monde ".
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Car c'est du tote des effets, tout de suite, que tout
bascule, et qu'une perception nouvelle s'alerte, s'aiguise.
Effets de reel, effets d'imaginaire, inextricables . Envie d'p
aller voir, du tote de ces effets, d'en voir plus, d'en savoir
davantage, d'avancer pas a pas, d'en chercher les limites.
Les objets, les visages (et le sien propre, pour pen que le
poignet effectue une rotation vers soi : effet de miroir et de
vertige ou se concretise soudain tel vieux phantasme du
regardeur regarde), les corps (et le sien propre, encore) ; la
rue maintenant, les couloirs du metro, voici donc a portee
de main ce cinema immediat, "vecu" ; ce cinema, s'il faut
encore le nommer ainsi, si longtemps imagine, le voici
donc possible".

Lilian Atlan, ecrivain, a effectue un long travail avec
la Paluche dans 1'hepital Marmottan, A Paris, oft le doc-
teur Olivenstein essaie depuis de nombreuses annees de
venir en aide aux toxicomanes . Experience concluante
puisqu'A la suite de ces longues seances d'enregistre-
ment/autoscopie, elle a entrepris d'ecrire une pi6ce de
theatre intitulee "Les Leigons de Bonheur" . Les trois per-
sonnages vivent leurs relations et essaient de communi-
quer par 1'intermediaire d'une serie de repondeurs tele-
phoniques et surtout de la Paluche. Au tours de cinq
legons et sous forme d'un parcours initiatique, Nina par-
vient A entrer en communication avec sa propre image : les
fragments de corps et de visage, en tr6s gros plan, que lui
renvoient les ecrans video, miroirs magiques . Au debut,
c'est le maitre qui tient la Paluche jusqu'A ce qu'elle soit
capable de controler son propre reflet en decouvrant son
personnage, fragment par fragment, et ainsi de se reveler a
elle-meme .

"Les Lecons de Bonheur" representent un des pre-
miers exemples d'oeuvres theatrales ecrites en fonction
d'un dispositif video . Elles feront bientot 1'objet d'un enre
gistrement video, d'ailleurs en avant-premiere de la crea-
tion sur sc6ne. Ce qui permettra de diffuser cette pike
sous deux formes : la representation theatrale classique et
la cassette-video.

Une bonne nouvelle pour les amateurs : la Paluche
sera bientot capable d'enregistrer en couleur .

Un syst6me aussi maniable vient d"etre mis au point
par Thomson CBS . 11 s'agit d'une "micro-camera" de
quatre kilos, reliee A un boitier que 1'on peut porter a la
taille .

En general, une realisation comporte plusieurs
etapes
- 1'enregistrement des materiaux de base ;
- les traitements de ces materiaux, la post-

production ;
- le montage .
11 arrive d'ailleurs souvent que ces deux derni6res eta-

pes soient associees lorsque les traitements sur regie ou
synthetiseur s'effectuent simultanement au montage .

Du fait des nouvelles ameliorations techniques, il
devient inutile de continuer A opposer systematiquement le
medium film an medium video puisque de plus en plus
communement les realisateurs passent de 1'un a 1'autre au
tours d'une meme realisation .

VIDEO ART EXPLORATIONS
Les syst6mes de transferts de pellicule sur bande

magnetique et inversement se sont tellement developpes
(telecinema, transcription au laser etc.) qu'il est possible et
meme tr6s recommande d'enregistrer les materiaux de
base sur pellicule film (35 mm/16 mm ou super 8), sur-
tout lorsque les documents ont une valeur de tout premier
ordre, une valeur qui ne fera d'ailleurs qu'augmenter avec
les annees .

Les conditions de conservation du film restant encore
les plus sures, les images seront intactes s'il faut les revoir
quinze ans apr6s. On ne pent affirmer la meme chose a
propos de la bande magnetique . . . Par contre, pour les
traitements specifiques des images au moment de la post-
production, la superiorite revient sans conteste a la video
coloration sur synthetiseur, mixage en temps reel, possibi-
lite de controler instantanement les superpositions d'ima-
ges, les volets, les incrustations, la liaison directe aux
ordinateurs .

Quant A la diffusion des produits, le support le mieux
approprie depend de 1'importance du public .

Dans les cas de diffusion a grande echelle, il est
encore preferable de transcrire la bande video sur pelli-
cule, puisque la projection-cinema se rev6le toujours plus
satisfaisante que la projection-video stir grand ecran .

Les seuls systemes valables de diffusion video A
grande echelle (General Electric, Eidophore) ne sont pas
encore abordables par les institutions moyennes .

Par contre, au niveau d'une diffusion plus restreinte,
nous assistons ces deux derni6res annees A une autre forme
de consommation. Les lecteurs de cassettes video destines
au grand public se sont introduits A domicile .

Le marche des cassettes commence A se developper,
mais n'a pas encore atteint 1'ampleur de la distribution du
disque ou de la cassette-audio .

Les titres proposes A 1'achat ne sont en fait que de
simples reports des grands classiques du cinema .

Paradoxalement, la production specifiquement video
tarde a s'introduire dans ce nouveau marche .

Faudra-t-il attendre la distribution plus elargie des
video-disques A lecture optique pour assister en meme
temps A 1'eclosion de nouveaux produits adaptes a un
mode de visionnement et de lecture inconnu jusqu'A pre-
sent ? En effet, dans un videodisque A lecture opto-
electronique, le diamant lecturr est remplace par un rayon
laser . Ce qui supprime la crainte d'usure et permet toute
une gamme de possibilites sur le plan de la diffusion
arre"t sur image, acceleration du mouvement et meme mar-
che arri6re . En lecture normale, le spot lumineux du laser
qui lit le videodisque suit la trajectoire en spirale du "sil-
lon" et passe automatiquement d'une image a la suivante .
Mais il est facile de lui commander, au moment oft il passe
d'une image A la suivante, de revenir sur le sillon prece-
dent . Le rayon du laser parcourra A nouveau le sillon qu'il
vient d'explorer .

Les memos signaux seront envoyes dans le televiseur,
qui restituera la meme image. Ce processus peut se repeter
aussi souvent que Yon vent . Le meme sillon sera parcouru
indefiniment et la meme image reproduite .

C'est Parrot sur image.
- Si le saut d'un sillon ne se fait pas vers 1'arri6re,
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mais vers 19avant, une image sera "sautee" . Le pro-
gramme sera accelere deux fois .
- Un sant de deux sillons vers l arriere permet de

retrograder d'une image : le programme deft(e en arriere.
Lorsque 1'appareil a videodisques se trouvera, dans

un futur proche, relie a un clavier de commande, il devien-
dra alors facile de retrouver automatiquement une image .

11 suffira de formuler sur le clavier le numero corres-
pondant a 1'image desiree .

Cette vitesse d'acces represente un grand avantage
par rapport au systeme classique de bande magnetique
qu'il faut parfois derouler pendant plusieurs minutes pour
retrouver, par exemple, le debut d'une sequence (pro-
bleme bien comm des conferenciers voulant illustrer par
quelques images leur discours sur Fart video . . . ) .

Un videodisque optique d'une duree de trente minu-
tes pourrait contenir jusqu'a 45.000 images. On imagine
alors aisement que ces avantages (encombrement reduit au
minimum et facilite de lecture) ne manqueront pas de
seduire les archivistes, mais aussi les enseignants et les
universitaires .

Du fait des nouvelles possibilites de lecture, il est cer-
tain que les realisateurs seront amenes a elaborer des mon-
tages beaucoup plus complexes, beaucoup plus
didactiques .

Pour Richard Leacock (55), "la difference entre une
bande video ou un film ordinaire et le videodisque est la
suivante : bande video et film sont lineaires et pour passer
d'une position i une autre position, il faut derouler des
kilometres de materiel. Sur le disque on peut passer d'un
plan a un autre plan en trois secondes, meme si une heure
de projection les separe ". Et surtout, "avec cette nouvelle
technique, les themes vont se transformer. Je sais que
desormais je peux tourner den chosen plus personnelles et
plus intimes. Je m'adresse i d'autres spectateurs, la tech-
nique de prise de vue est plus intime .

D'autre part, le fait de brancher un appareil a video-
disque stir un magnetoscope video normal rend alors pos-
sible un tres grand nombre de nouvelles manipulations se
rapportant a la vitesse et a la decomposition den
mouvements .

Un videodisque ne pent titre grave qu'une seule fois et
correspond de ce fait a une memoire morte, par opposition
a la memoire sans cesse reactivee (par de nouveaux enre-
gistrements) de la bande magnetique .

Mais ceci n'empeche pas de re-enregistrer, sur un
autre appareil a cassette, les effets obtenus par une lecture
"manipulee" d'un videodisque (arret sur image, accelere,
ralenti) .

Ed Emshwiller a utilise cette methode pour la realisa-
tion de sa bande Crossings And Meetings . En sautant
d'un sillon a 1'autre et en enregistrant les variations de
vitesse obtenues, il est parvenu a manipuler, tres precise-
ment, la demarche de son personnage .

De meme, dans une bande plus recente The Space
Between The Theeth (1977), Bill Viola a utilise an mon-
tage le systeme du videodisque pour provoquer une
(55) "Sonovision", juin 1980, dans un article sur "Le Cinema du
reel".
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impression de violentes saccades dans la retransmission
d'un tres long couloir a FextremiO, duquel se trouve
I'artiste proferant des cris effroyables, iorsque la camera
cadre tiff tres gros plan sa houclie .

Chaque amelioration technique a une telle incidence
sur la creation video que toute tentative d'analyse critique
den produits et des pratiques necessite une attention tres
soutenue a 1'evolution du dispositif opto-electronique .

On a vu a quel point des ameliorations meme minimes
(par exemple, passage des magnetoscopes a bande 1/2
pouce a la cassette 3/4 pouce) contribuaient a deplacer
tres sensiblement le champ des experiences .

Depuis 1976, une mutation encore plus importante
(passage du standard non reconnu officiellement - 3/4
pouce "institutionnel" - an "Broadcast") est survenue .

La definition optimale de ce nouveau type de cameras
permet a des groupes independants de travailler en equipe
reduite tout en satisfaisant aux criteres de synchronisation
de la television professionnelle .

Des lors que les montages ont ete realises dans des
conditions techniquement favorables, les responsables
officiels ne disposent plus d'arguments susceptibles
d'interdire a ces produits le passage a 1'antenne nationale .

A tel point que les lois sur le monopole devront titre
prochainement revisees non pas (seulement) a cause d'une
brusque transformation politique mais du fait de nouvelles
conditions technologiques .

La qualite "broadcast" deviendra de plus en plus
accessible a mesure que les equipements evolueront vers
une reelle miniaturisation .

Si 1'on considere retrospectivement les domaines
videographiques et te1evisuels de ces dix dernieres annees,
on ne pent s'empecher de constater que la revolution des
mass media s'est bien solidement amorcee, mais absolu-
ment pas dans la direction prevue par les sociologues de la
communication.

Les nombreux ouvrages qui furent publies entre 1970
et 1974 sur les retombees sociales et politiques de la video
legere nous faisaient entrevoir un monde nouveau oft il
deviendrait possible de resoudre les problemes de commu-
nication, voire meme les problemes econorniques (lutte
contre la pauvrete menee an Canada a Faide de la video
portable . .) grace a la television communautaire .

La encore les mythes avaient precede la realite, car
bon nombre d'operations lancees pendant cette premiere
p'eriode n'ont pas survecu aux multiples difficultes qui
.sont rapidement apparues (problemes de subventions, lut-
tes de pouvoir, manque de clairvoyance sur le plan ideolo-
gique etc . ) .

Par contre, depuis trois ans, au rayon de Faudiovi-
suel, entre les appareils electromenagers et les chaines
Hi-Fi, un nouvel equipement domestique affirme sa pre-
sence et s'integre rapidement an mode de vie . C'est le
magnetoscope destine an grand public et permettant
d'enregistrer a domicile den emissions de la television
nationale .

La campagne publicitaire qui accompagne son avene-
ment encourage le telespectateur a reactiver ses habitudes
d'utilisation en se constituant une videotheque . On Fincite
beaucoup moins a realiser lui-meme den programmes avec
la camera video adaptable au systeme . 11 n'en reste pas
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moins que ces cam6ras "grand public" d'un maniement
tres ais6 ne tarderont pas a supplanter Les cameras
super 8, mais alors pour un usage domestique, familial,
individuel beaucoup plus que communautaire.

Dans cette etude, on a prefere consid6rer Les prati-
ques et realisations video selon un axe technologique, tant
il apparait que fart video est encore en pleine gestation.
Ce serait une aberration de vouloir classer des eeuvres et
Les analyser aussi categoriquement que dans d'autres
domaines artistiques, oft Les recherches se d6veloppent

depuis des centaines d'annees (peinture, musique, sculp-
ture etc. ).

L'art video vit actuellement son age d'or .
Chaque jour, Les artistes s'efforcent de maitriser de

nouveaux param6tres techniques et esth6tiques et contri-
buent de cc fait a r6nover Les codes visuels et a enrichir de
multiples fa~ons le vocabulaire t616visuel, tout en s'adap-
tant aux mutations technologiques .

11 reste a esperer que Les futures realisations offriront
une variet6 aussi grande que nous 1'avons constat6e dans
la periode foisonnante des premiers balbutiements.

ANNEXE
LA PERCEPTION TELEVISUELLE (1)

La plupart des realisations que nous venons de regrouper sons 1'appellation « video experi-
mentale » (2) amenent le plus souvent 1'appareil psychique a operer un retour an « degre zero de la
perception >> .

Pour tenter d'evaluer precis6ment Les effets de telles sequences/images sur 1'appareil percep-
tif, il serait necessaire de se ref6rer a des donnees purement scientifiques qui deborderaient large-
ment le cadre de cette Etude.

11 nous semble done preferable de presenter succinctement ce domaine de la perception
tel6visuelle » en nous limitant aux quelques observations suivantes

- Du point de vue physiologique, 1'appareil visuel presente des analogies
aussi des divergences avec le mode d'enregistrement electronique de 1'image.

- Les conditions de visionnement (distance entre le telespectateur et 1'6cran, ainsi
taille de cet ecran) influencent fortement la perception de 1'image t61evisuelle .

Avant de proceder a une Etude plus d6taillee de ces deux points, il est necessaire d'etablir une
ligne de demarcation entre la sensation et la perception .

etroite avec la memoire immediate .
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evidentes, mais

que la

Pendant le visionnement d'un message televisuel, meme abstrait, 1'appareil perceptif se
trouve sollicit6 des que la s6quence renferme un rythme ou tout autre processus se deroulant dans le
temps. Selon Dember (3), « perception is more than a collection of unrelated, unintegrated, sensory
elements » (« La perception, c'est plus qu'une collection d'elements sensoriels non-relies, non-
integris ») . 11 distingue quatre niveaux de perception : 1 . la detection ; 2 . la discrimination ; 3 . la
reconnaissance ; 4. 1'identification .

11 semblerait done que la perception des bandes video on des films experimentaux abstraits
s'effectue an deuxieme niveau (4) : celui de la discrimination . Cette discrimination correspond a une
appreciation d'une continuite/discontinuite temporelle, mais aussi d'une continuite/discontinuite
spatiale .

La perception fonctionne done en liaison

Ces seuils perceptis ont ete precisement evalues grace a des experiences bashes sur la strobos-
copie et Les clignotements .

D'apres des evaluations repWes, Paul Fraisse (5) a pu constater que « si Les stimulations
sont Ws frequentes, elles engendrent une perception continue . Si Les stimulations sont un pen moins
frequentes, it y a perception d'une excitation continue mais de niveau variable : papillotement pour
la vue, crepitement pour L'oui'e, vibration pour le tact ». Et, plus loin, son explication du phenomene
stroboscopique : « Quand Les stimulations sont identiques et qu'elles excitent un meme organe sen-
soriel en des points diffirents, entre la perception de la simultaneite et celle de la succession, it se
produit des phenomenes d'integration sous forme d'un mouvement apparent . Un seul stimulus sem-
ble se deplacer du lieu d'apparition de la premiere stimulation au lieu d'apparition de la derniere ».

J. Hochberg et V. Brooks (6) ont depuis plusieurs ann6es utilise le dispositif video pour etu-
dier ces phenomenes de papillotement (« flickering >>) . Nous en reparlerons plus loin .
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Comme le fait remarquer Chauchard (9) : , Pour le cerveau comme pour une machine elec-
tronique, etre actif c'est e"tre le siege de l'emission et de la propagation dun phenomene electrique,
Fonde d'influx nerveux » ; « une excitation electrique du nerf optique est perque comme une
lumiere ; une excitation electrique du nerf auditif comme un son » .

On sait que la theorie cybernetique s'est developpee a partir de cette comparaison entre le
fonctionnement des machines mecaniques puis electroniques et celui du systeme nerveux (Wiener,
1947).

Sans en decrire plus longuement les correspondances, on peut des a present prevoir de futures
liaisons entre dispositifs video et mecanismes sensoriels et perceptifs . Certains appareils existent dejA
A Fetat experimental .

- En 1967, un medecin anglais (10) a mis an point un systeme radio permettant A un aveu-
gle de distinguer grossi6rement les formes et les mouvements .

Pour parvenir A une meilleure definition, ainsi que 1'explique Maya Pines, « une camera de
television adaptee aux besoins de la cause serait necessaire pour traduire ces formes en points et les
transmettre ensuite par radio an cerveau . On pourrait pent-etre un jour realiser cette camera de
maniere qu'on puisse l'introduire directement dans l'ceil de l'aveugle et meme le relier aux muscles
du globe oculaire » .

- Une proth6se analogue a ete realis6e par deux chercheurs, Collins et Bach-y-Rita (11),
dans le but de substituer une sensation tactile a Finformation visuelle . Cette proth6se comporte une
trame de quatre cents elements . Cet appareil portatif est constitue d'une petite camera de television
posee sur une branche de lunette. L'appareil porte A meme la peau comporte une matrice de mille
electrodes environ.

« La technique de stimulation utilisee est une stimulation electrique de la peau qui met en jeu
directement les recepteurs de la peau sans phenomene de transduction (ici transformation d'une sti-
mulation mecanique en message nerveux an niveau du recepteur tactile) (12) ; « Le reseau de sti
muli correspond point par point a l'image de television et produit ainsi sur la peau une image que les
sujets apprennent vite a reconnaitre et a associer avec un objet place devant eux . » (13)

Les images des objets sont discernables, car le stimulus est module en fonction de la brillance
de chaque point de Fobjet visualise : « Le sujet pent discerner jusqu'a seize variations d'impulsions,
ce qui suffit largement A transmettre les nuances de gris .

- Dernier stade de cette recherche : Dobelle et Mladejovsky ont tente de reconstituer le
champ visuel correspondant A la stimulation electrique d'une surface du cortex visuel (14), ce qui
revient A court-circuiter 1'appareil visuel . Il suffit en effet de faire passer une breve impulsion du
courant an contact d'une electrode du cortex occipital pour provoquer une stimulation perque sous la
forme d'un point on d'une petite tache lumineuse appelee « phosphene >> . Cette impression lumi-
neuse pent etre stable ou clignotante, sa position dans le champ visuel etant determinee par la posi-
tion de 1'e1ectrode stir le cortex . Dobelle et Mladejovsky, en descendant an contact de Faire visuelle
du cerveau une matrice de 64 electrodes,, ont pu « faire voir une lettre ou un dessin tres simple
(carre) compose de quelques points seulement, en stimulant le cortex aux endroits qui avaient ete
precedemment reperes » (d'apres des analyses sur ordinateur) .

Ces experiences etonnantes annoncent pent-etre le dernier stade pouvant etre atteint dans le
transfert de ]'information : « les ondes cer6brales ».

Etude comparative de 1'appareil visuel
et du dispositif d'enregistrement electronique de 1'image

LUIL (7) LE DISPOSITIF VIDEO (8)

Le nerf optique contient plusieurs centaines de Les signaux doivent etre transportes 1'un apr&s
milliers de fibres separees ou circuits electri- Fautre selon le principe de balayage joint an
ques qui transportent des signaux an cerveau, phenomene de la persistance retinienne (un
tons en meme temps . Dans la vision humaine, televiseur diffuse 25/30 images par seconde) .
chaque fibre du nerf optique peut done vehicu-
ler et transmettre une infime partie de Fimage .
Apprehension globale et instantanee ' de Transformation directe de 1'energie lumineuse
Fimage . La vision est un processus photo- en energie electrique (cellule photo-electrique),
chimique . La lumiere agit en decomposant une puis restitution de 1'image tramee selon le
substance sensible qui reversiblement se meme traitement sequentiel : balayage ligne
recompose A l'obscurite. Ensuite, propagation par ligne ; point par point.
electrique .



LES CONDITIONS DE VISIONNEMENT -
DISTANCE A L'ECRAN - DIMENSIONS DE L'ECRAN

La retine comporte deux zones distinctes : la fovea specialisee pour 1'acuite, et le reste, la
peripherie, specialisee pour la detection.

Ordinairement, Tangle visuel sous-tendu par la fovea se livre a un balayage presque incessant
du champ visuel .

Les mouvements oculaires permettent de capter les messages en cet endroit precis de la
retine, la fovea, oft 1'acuite visuelle est la plus forte.

Par une succession de projections centro-foveales liee aux accommodations correspondantes
du cristallin, le regard repond aux innombrables sollicitations du champ visuel et parvient ainsi a
identifier chaque element de 1'image enregistree . Le point de fixation momentane est la reference
autour de laquelle s'oriente tout le champ visuel (Osgood, 1953) .

Depuis longtemps, on sait que la plus grande densite de cellules se situe dans la partie cen-
trale de 1a fovea.

L'intensite des messages envoyes an cerveau est done d'autant plus intense lorsque les stimuli
traversent la zone foveale, oft la concentration des cellules est la plus elevee .

V
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Les dimensions restreintes du televiseur standard entrainent chez le spectateur (situe a la dis-
tance habituelle de trois on quatre metres de 1'image) une perception inhabituelle .

En effet, les mouvements oculaires sont nettement moins prononces que dans la vie courante .
Il suffit pour s'en rendre compte d'observer pendant quelques minutes le regard dun telespectateur .
Un telespectateur auquel on presente une emission standard, tout occupe qu'il est a verbaliser ins-
tantanement 1'image perque, ne pent ressentir les effets d'une fixation oculaire puisqu'il ne fixe son
attention qu'A settle fin de reconnaltre .

Par contre, lorsque l'immobilite oculaire se produit an visionnement d'une sequence d'ima-
ges non directement signifiantes, on pent dire que l'attention ne correspond plus A un effort d'identi-
fication, mais A un desir de capter directement, et done intensement, les flux d'informations pure-
ment visuelles . J.-F. Lyotard ecrit : « Apprendre a voir est desapprendre i connaftre » . La vision,
en ce cas, pent atteindre 1'etat hypnotique . De tels effets ont dejA ete observes devant certaines
oeuvres cinetiques (16) basees sur des stimulations repetitives, elaborees par des artistes tels que
Morellet, Demarco, Martha Boto .

	

-

Sur des bases plus scientifiques, Hochberg (17) a etudie les effets que pent provoquer une
mise en synchronisation artificielle entre des rythmes visuels (diffuses sur un televiseur) proposes A
un sujet, et les rythmes alpha de ce meme sujet.

Angles visuels sous-tendus par un televiseur standard
et par un ecran de cinema (selon les mesures kvaluees par J. Hochberg).
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« Kristoffersen . . . a decouvert que le "Switching-time "individuel de chaque individu est tres

proche dune demi-periode de ses rythmes alpha . » (18)
es experiences pre"sententtoutetois un danger pmsqu a certains rythmes de clignotement on

d'effets stroboscopiques ; il pent se produire de% r6actions ehcy, le gujet (nau0n, et wieme con`v'ulsionsepi~eptiques) .
L'eiude de 1iocliberg renkrme un ensemble tres complet d'analyses et d'evaluations de tou-

tes recherches paua&Nt e"tre develcpp&s a I 'aide de segerertces videa .

En face d'un ecran standard cependant, les variations dans les niveaux d'eclairements ne
peuvent etre aussi intenses que dans le cas d'un film experimental projete sur grand ecran .

L'ecran TV standard correspond a la page d'un livre on a la toile de chevalet . Ses dimensions
ont ete calculees pour diffuser des images signifiantes, si bien que des images non directement signi-
fiantes parce que produites en vue de soumettre 1'appareil perceptif visuel a des mecanismes autres
que la simple reconnaissance d'objets (decryptage/verbalisation), ne pourront depasser le niveau du
a video painting >>, tant qu'elles demeureront diffusees A 1'interieur d'un cadre reduit .

Pour developper des experiences-limites an niveau de 1'appareil visuel, les images devraient
done remplir le champ de vision dans sa globalite, en tenant compte, entre autres particularites, des
caracteristiques propres a la vision foveale (zone d'acuite an centre du globe oculaire, la plus fre
quemment sollicitee . . . ), mais aussi a la vision peripherique, A la rivalite binoculaire, etc. L'ecran giant
(au-dessus de 4,5 metres), tout autant que les mini-moniteurs (en-dessous de 10 centimetres et done
permettantun traitement special et simultane de chaque eeil ), ainsi que de nombreux autres dispositifs,
serviraient d'instruments de base pour approfondir des recherches dejA partiellement rea-
lisees par des specialistes de 1'optique on de la neuro-physiologie, mais tres rarement jusqu'A 1'heure
actuelle A partir des multiples possibilites qu'offre le dispositif video.

Les dispositifs de visionnement indispensables a ce type de recherche se trouvent encore a
1'etat de maquette dans les laboratoires .

Les ecrans a cristaux liquides, par exemple, ne mesurent pas plus de quinze centimetres et les
chercheurs japonais se trouvent devant des problemes difficiles a regler : le faible ecart de brillance
et 1'effet de remanence entre les images . A 1'extreme oppose, un futur standard de 1 0251ignes (iden-
tique en qualite d'informations an film 16 mm) est egalement en tours d'elaboration an Japon .

Selon Jean-Pierre Beauviala (19) : , D'ici dix on quinze ans, on sera capable d'avoir une
image de television qui sera non pas une emission de lumiere comme Pest le cinema et comme Pest la
television sur phosphore mais une reception modul6e de la lumiere ambiante comme Pest une page
de revue . . . Une page de journal, plus on l'eclaire, plus on la voit . La lumiere passe a travers les pig-
ments, se reflechit sur le plan du papier, revient et donne done la valeur de modulation recherchee
par l'artiste . La video ce sera pareil, c'est-a-dire qu'on aura des ecrans qui seront des pages de maga-
zines modulees par un signal 6lectrique . A partir de ce moment-la, le probleme de l'energie qu'ilfaut
pour illuminer une surface comme qa ne se posera plus, on pourra avoir des panneaux immens6ment
grands . Plus on fera des ecrans grands et plus la definition sera 6lev6e parce qu'il y aura de plus en
plus d'elements qu'on verra de plus en plus loin . Au lieu den avoir 600 000 comme sur les ecrans de
television, on en aura 4 millions, enfin quelque chose de cet ordre » .

La definition de ces « ecrans passifs » sera, esperons-le, moins decevante que celle des
images-video projetees sur grand ecran.

Selon Lyotard (20), « le faible eclairage favorise la vision laterale parce que la responsabilite
de la perception passe des cones aux batonnets qui sont plus sensibles aux faibles eclairements et qui
sont distribues de faVon plus reguliere sur la surface de la retine sans etre concentres dans la zone
foveale comme les cones , .

Des recherches se poursuivent depuis tres longtemps sur le balayage incessant auquel se livre
Tangle visuel sons-tendu par la fovea.

Les saccades oculaires mises en relief par un appareil detecteur a infra-rouge (1'oculographe)
peuvent etre enregistrees electroniquement et restituees sur un televiseur . Un mixage simultane des
graphismes de balayage avec la sequence televisuelle visionnee pourrait reveler encore plus precise-
ment certains mecanismes reflexes de fixation .

A notre connaissance, la plupart des tests se rapportant aux mouvements de I'eeil ne sont
effectues qu'A partir d'une serie de figures a deux dimensions (points, lignes, taches) (21) . Les sti-
muli sont livres successivement a I'aide de projecteurs a diapositives . Ainsi, Cherry (1966) a dejA uti
lise un poste de television (22) de standard anglais (405 lignes, 25 trames/s). 11 a obtenu 240 000
points que Yon pent faire varier toutes les 25 secondes .

Ainsi que le prevoit Frangois Molnar, dont la recherche est justement axee sur 1'etude de la
perception esthetique A partir du balayage visuel (23), « . . . cette possibilite de fabriquer un tres
grand nombre de stimuli dont les parametres sont parfaitement determines permet une souplesse
inesperee de la methode . . . Il est mime possible de brancher les "video"sur la sortie dun ordinateur
rapide qui fait varier les parametres statistiques en fonction des reponses des sujets » .

Ce dispositif represente une sorte de feed-back purement sensoriel .
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