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« 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 Uesthétique est considérée comme un ensemble de
relations entre les constituants de base (la forme, le contenu, le
medium, le public, les producteurs, etc.) d’une expérience artis-
tique ou de communication, alors le mouvement vidéo peut
sembler dédié a la restructuration, d’une maniére ou d’une
autre, de l'esthétique télévisuelle.

La télévision, en ce sens, ce n'est pas seulement ce que
nous voyons, mais aussi comment nous le voyons, ol nous le
voyons, comment ¢’est produit, qui arrive & produire, ce que
nous faisons avec ce que nous voyons. »)
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LE CHAMP VIDEO

PAR JEAN-PAUL FARGIER

Voici la premiére étude importante réalisée en France sur la vidéo. Sur le Champ
Vidéo. Dont le contre-champ est beaucoup moins, cette étude en fait sa these, le cinéma que
la télévision.

Un champ aux frontiéres encore instables et contestables, certes, mais dont on peut
désormais concevoir l'étendue en lisant Uinventaire 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 spécificité), places fortes qui sont : Uéclatement de U'écran unique (les installa-
tions), l image immédiate (le direct sans détour), les effets spéciaux (contrélables point par
point, sans intermédiaire et sans délai). Places fortes, a partir desquelles s’organisent des
raids contre la télévision, des OPA, des défis, des compromis, des partages provisoires du
monde. Contre le cinéma aussi. Car la vidéo réve d’avoir sa peau. Sans se douter & quel
point son réve est programmé par lui, programmé comme un épisode de la guerre que se
livrent cinéma et télévision. Et U'on s’apercoit alors que si la vidéo emprunte a la télévision
ses meilleures armes et sa philosophie, c’est au cinéma qu'’elle doit ses meilleurs modes
d’emploi et sa stratégie. Et pas seulement au « cinéma expérimental ». 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 méme pays/ age. Un pays nouveau, pas encore inscrit 3 'ONU, dont on com-
mence tout juste a voir émerger les frontiéres.

U'n pays dont la loi numéro un pourralt s’énoncer, en paraphrasant Sacha Guitry
(« au 'T'héatre I'acteur joue, au cinéma il a joué ») : en vidéo il est joué. L’acteur. Le specta-
teur aussi, qui, dans maints dispositifs, est pris comme acteur.

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

L’avantage avec Dominique Belloir, ¢ est qu’elle sait de quoi elle parle. Elle a été une
des premiéres, en France, a s’intéresser aux possibilités créatrices de la vidéo. Aprés des étu-
des a I'Université de Paris VIII-Vincennes (ot un premier état de ce travail a été soutenu au
titre de thése de 3° cycle), elle se lance vite dans de multiples expériences : vidéo socio-
institutionnelle et participation & une télévision communautaire en Autriche ; conseillére au
CNAAYV, ou elle était chargée plus particulidrement de démontrer aux artistes postulants les
avantages du Movicolor de Marcel Dupouy ; créations personnelles (Interférences,
Memory, Flippers), créations qui, en particulier, tirent les meilleurs effets du Movicolor ;
expérimentation de nouvelles techniques (avec sa derniére ceuvre, Paris mis a nu, la caméra
infra-rouge).

11y a dans Memory de trés belles couleurs, des tons pastels obtenus par superposition
d’un négatif et d’un positif de la méme image dans le synthétiseur. Un effet que certains éle-
ves des Arts Décos appelaient '« effet Belloir ».

J.-P. F.



VIDEO ET CREATIVITE

Pour un usage créatif de la technologie

« TV As a Creative Medium », c’est le titre d’une exposition organisée au printemps
1969 par Howard Wise 4 New York. Pour la premiére fois, les potentialités spécifiques de la
télévision servent de base a4 une manifestation culturelle.

Quatre ans auparavant, c’est-a-dire juste avant ’apparition sur le marché de I'équi-
pement vidéo portable, Marshall McLuhan avait publié « Understanding Media » (1), dans
lequel il proposait la réhabilitation du medium considéré pour lui-méme, enfin dégagé de la
domination du contenu.

« Le message, c’est le medium », cette proposition célébre, malheureusement trop
souvent dégagée de son contexte et de ce fait mal comprise, venait a point pour provoquer
un court-circuit dans le vaste domaine de I'information et de la communication. McLuhan
voulait démontrer que lorsqu’on analyse un medium uniquement par les messages qu’il
véhicule & un moment donné, on passe a coté de ses propriéiés spécifiques. Les critiques de
cinéma qui se contentent par exemple de décrire un film selon les techniques traditionnelles
de I'analyse littéraire classique, arrivent de ce fait a nier complétement le fonctionnement et
les pouvoirs spécifiques de I'image filmique. Depuis I'époque de « Understanding Media »,
des méthodes analytiques plus subtiles (et surtout plus appropriées au support et a I'expé-
rience cinématographiques) se sont largement développées sur la base des données sémiolo-
giques et psychanalytiques. :

En dehors de quelques implications assez dangereuses des théories de McLuhan
(mythologie du développement technologique) et de quelques erreurs (il confond souvent
I'électricité et I'électronique), il faut lui reconnaitre le mérite d’avoir étudié les effets sur
I'individu et la société des principaux media, en faisant abstraction du contenuy.

Lorsqu’il s’agit d’évaluer P'influence ou le pouvoir que peut exercer un texte, on étu-
die en premier lieu ce que les mots imprimés « veulent » dire. C’est pourquoi, écrit
McLuhan, le « contenu » d’un medium, quel qu’il soit, c’est toujours un autre medium :
« Le contenu de l'écriture, c'est la parole, tout comme le mot écrit est le contenu de
{ ’imprimé ».

‘ Pour éviter ce type de contradiction, il semble donc plus adapté de considérer, par
exemple, le dispositif vidéo comme un matériau trés complexe dont on s’efforcera d’étudier
systématiquement toutes les caractéristiques, de la méme facon qu’un artiste plasticien face
a une nouvelle matiére. Ce n’est bien souvent qu’a la suite d’une longue expérimentation
technologique qu’il parvient a traduire une information, si élémentaire soit-elle. Et cette
information atteindra un niveau d’expression d’autant plus fort qu’elle affirmera dans le
méme temps les propriétés du medium choisi.

Quel est donc le contenu — le « message » — d’un medium ? Réponse de
McLuhan : le « message » d'un medium ou d’une technologie, c’est le changement
d’échelle, de rythme ou de modéles qu'il provoque dans les affaires humaines.

...En fait, c’est I'une des principales caractéristiques des media que leur contenu
nous en cache la nature. « 4 mesure que la prolifération de nos technologies créait toute une
série de nouveaux milieux, les hommes se sont rendus compte que les Arts sont des “‘contre-



VIDEO ART EXPLORATIONS

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

Cette déclaration correspond fort bien au développement de P’art vidéo comme anti-
dote et perturbation face aux structures traditionnelles du « milieu » télévision.

Selon Florence Vidal (2), qui a longtemps étudié les mécanismes de la créativité, il
semble bien que 'expérimentation exploratoire a pour objectif de faire apparaitre un aspect
structural (un élément, une caractéristique, un mode d’organisation, une dimension ou une
tonalité du champ observé) grace & une manipulation du champ.

Dans la réalisation d"un produit quelconque, ce qu’il est important de considérer en
tout premier lieu, c’est la succession des opérations. Bien que cette succession dépende évi-
demment du matériau, du medium utilisé, on retrouve souvent les mémes mécanismes :
action (programmation)/réaction (temps plus ou moins long de réflexion), possibilité
d’intervenir, de retoucher, d’entretenir un dialogue constant avec 1’objet (découverte d’élé-

ments imprévus, aléatoires), exploitation de ces éléments, etc.
Cette démurche correspond 3 un usage imaginatif — donc créatif — de la

technologie.

C’est pourquoi on préférera I’appellation « dispositif » & celle d’outil pour désigner la
vidéo, puisque c¢’est un terme beaucoup plus large, 'outil ne correspondant en général qu’a

un seul geste, une seule fonction.

Un dispositif peut denc étre défini comme un systéme permettant de moduler a
volonté un certain flux d’énergie, c’est-a-dire, dans le cas de la vidéo, de signaux

électroniques.

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

La définition de I'image vidéo résulte de la transcrip-
tion de variations lumineuses (correspondant a la percep-
tion visuelle d’un objet) en variations électriques. Cette
transcription s’opére a l'intérieur du tube analyseur de la
caméra doté d’un faisceau électronique, explorant ligne
par ligne, point par point, une plaque sensibilisée photoé-
lectrique sur laquelle se forme 'image.

Une image monochrome peut &tre définie par un
nombre plus ou moins important de points selon la qualité
de la définition que 'on voudra donner a cette image. Plus
les points seront nombreux, et donc plus les variations du
signal vidéo seront fréquentes, meilleure sera la définition
de 'image. ,

Les points sont plus ou moins éclairés, donc d’un gris
différent, du noir foncé au blanc le plus clair.

La technique vidéo consiste donc & produire une
image électronique de 'image initiale, c’est-a-dire & faire
correspondre a chaque point de cette image une certaine
intensité électrique proportionnelle a 1’éclairement.

Le signal vidéo, comportant toutes les informations
nécessaires, est ensuite véhiculé a lintérieur du tube

cathodique du moniteur ol la transcription inverse se
produit.

Autrement dit, les variations lumineuses de 'image
initiale sont reconstituées grace au faisceau d’électrons
parcourant toute la surface de ’écran selon le méme mou-
vement de va-et-vient horizontal.

Le dispositif vidéo le plus simple consiste donc en une
caméra électronique reliée par un cible a un écran spécial
de télévision, appelé moniteur, qui restitue instantané-
ment I'image filmée par la caméra.

Ce systéme de télévision en circuit fermé est surtout
utilisé pour la surveillance (métro, banques, grands maga-
sins, hopitaux). Mais en dehors de ce type d’utilisation élé-
mentaire, on intercale le plus souvent, entre la caméra et
son moniteur, un magnétoscope. C’est un appareil qui
permet d’enregistrer (par l'intermédiaire de la caméra
électronique et d’'un micro) des images et des sons automa-
tiquement synchronisés sur une bande magnétique (1).

(1) Fink (D.G.), Lutyens (D.M.) : « La Physique de la télévision, Ed.
Payot Paris 1963.
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Ce qui distingue les divers types de magnétoscopes,
c¢’est tout d’abord la largeur de la bande magnétique utili- -
sée (1/4 de pouce, 1/2 pouce, 3/4 de pouce, 1 pouce,
2 pouces).

La deuxié¢me différence se situe au niveau du systéme
d’enregistrement proprement dit (nombre de tétes magné-
tiques, itinéraire de la piste vidéo, vitesse de défilement de
la bande).

La bande suit, devant le tambour des tétes vidéo, un
demi-cercle au moins.

L’enregistrement est la résultante de deux mouve-
ments contraires, I’avancement de la bande (quelques cen-
timétres par seconde) et la rotation des tétes vidéo (1500
tours/minute).

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

C’est pourquoi il est nécessaire d’obtenir une vitesse
d’inscription des signaux de plusieurs métres ou méme
plusieurs dizaines de métres 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 vidéo s’effectue ordinaire-
ment 4 'aide de deux magnétoscopes, ’'un lisant I'original,
lautre enregistrant, sur la bande finale, la succession des
séquences sélectionnées a 1'aide d’un compteur électroni-
que permettant de repérer précisément les images.

11 est, dés lors, important de souligner qu’une unité
vidéo portable (comportant une caméra, un magnétoscope
et un moniteur) représente une station de télévision en
miniature.

LA VIDEO CONTRE LA TELEVISION

La base technologique de la télévision, et donc de la
vidéo, s’est précisée dés la fin des années trente.’

La premiére transmission télévisuelle & grande échelle
a eu lieu, en 1936, a 'occasion des Jeux Olympiques de
Berlin.

Les Allemands découvraient, déja, 1'un des aspects
caractéristiques du medium : son pouvoir de propagation
(de propagande, en I'occurrence...) C’est ainsi que depuis
plus de trente ans, la télévision représente la technique la
plus puissante de diffusion de masse.

Une bréve description des codes arbitraires et sté-
réotypes que perpétuent docilement la grande majorité des
professionnels de la télévision aidera & mieux comprendre
les tendances essentielles de I’Art Vidéo, puisque c’est pré-
cisément par une mise en relief des potentialités refoulées
et inexploitées par les structures officielles que les repré-
sentants de ce mouvement ont choisi de s’exprimer.

En principe la télévision réunit : les capacités de
reproduction photographique, la possibilité d’enregistrer
le mouvement comme au cinéma et de transmettre instan-
tanément, & la facon du téléphone, une multitude
d’informations.

Les enjeux qu’elle représente en sont d’autant plus
évidents.

A travers sa triple fonction : informer, éduquer et
divertir, la télévision, qu’elle soit commerciale ou qu’elle
tienne un rdle de service public, s’efforce d’atteindre la
plus grande audience et de satisfaire les besoins les plus
diversifiés.

Pour ce faire, les producteurs se croient obligés, dune
part, de définir les supposés besoins du téléspectateur
moyen, et d’autre part, de lui procurer, selon I'dge et le
sexe, un flot incessant d’informations (les actualités télévi-
sées et les documentaires) et de divertissements (les émis-
sions de variétés ou les retransmissions de films, les jeux
télévisés, les reportages sportifs, etc...).

La grille des programmes tend a reproduire les caté-
gories sociales selon un découpage en tranches tout aussi
arbitraire : 'aprés-midi, par exemple, se trouve réservé
aux femmes au foyer (émissions de modes et d’économie
familiale) et aux enfants selon chaque catégorie d’age.

Sur le plan formel, les mouvements de caméra, le
rythme de montage, les superpositions d’images tradui-
sent, 4 quelques exceptions prés, les mémes habitudes
stéréotypées.
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Emission de télévision classique : Frangois Truffaut,

Michel Drucker et Nathalie Baye (1978)

On sait que la plupart des professionnels (du caméra-
man a l'ingénieur du son, en passant par toute une foule
de spécialistes techniques) respectent 'ensemble des codes
établis a leur usage et précisant de quelle maniére, exacte-
ment, chacun doit remplir la tiche qui lui est assignée.

Le role de chacun détermine non seulement quel rap-
port il doit entretenir avec les membres de I'équipe, selon
Véchelle hiérarchique, mais surtout quel type de compor-
tement il doit adopter vis-a-vis des équipements (en parti-
culier, la caméra et la table de régie), ceci afin d’adapter
les messages produits au supposé niveau perceptif du télé-
spectateur moyen.

Sur le plan formel, cela correspond a toute une série
de réglages : réglages de la luminosité, du contraste, du
cadrage, réglage de la durée de chaque plan, de chaque
séquence, etc...

Cette mise au point est destinée a “normaliser”
I'image par un refus, un rejet de tout excés, quel qu’il soit.

Tout est calculé pour que 'attention du téléspectateur
soit uniformément soutenue, sans pour autant lui occa-
sionner le moindre effort perceptif.

Quant aux programmes de variétés enregistrés direc-
tement par les caméras de studio de télévision, ils ne pré-
sentaient, du moins jusqu'a une époque trés récente,
qu’un nombre trés réduit d’effets spéciaux ou de trucages
pouvant donner l'illusion de mouvements, d’espace, de
zones colorées, etc...

A ce travail direct sur I'image télévisuelle, les réalisa-
teurs préférent encore trop souvent faire construire des
décors extrémement cofiteux, dans lesquels vont évoluer
danseurs et chanteurs. De cette facon, il leur suffira, au
moment du spectacle, de décider & quel moment précis
doivent intervenir les permutations entre les trois caméras
de studio, reliées a la régie.

Par souci d’atteindre la plus large audience, les réali-
sateurs doivent donc s’auto-censurer sur le plan visuel afin
de ne pas perturber les habitudes provenant du cinéma,
qui était lui-méme, du moins a ses débuts, influencé par le
théatre et la littérature.

A ce propos, on doit souligner un fait trés important
dans 'histoire des communications, a savoir que les pre-
miéres applications d’un medium nouvellement découvert
reflétent presque toujours les techniques et les codes d’uti-
lisation du medium qui I’a précédé. Gutenberg, par exem-
ple, aprés avoir mis au point sa technique révolutionnaire
d’impression graphique, s’efforca seulement de reproduire
quelques centaines de vieux caractéres manuscrits. Ce fai-
sant, il agissait contre les virtualités de sa propre décou-
verte, puisqu’an lieu de chercher a simplifier la forme des
lettres, en vue d’une reproduction plus rapide, il se croyait
obligé, pour ne pas choquer les habitudes de lecture de
I’époque, de perpétuer les enluminures.

De méme, les premiers portraits photographiques res-
pectent encore les lois de composition picturale du XVII®
et X VIII® siécle, les premiers films (jusqu’aux expériences
plus spécifiques de Chaplin, Eisenstein et des pionniers du
cinéma expérimental) reproduisent les codes de la repré-
sentation théatrale.

Tout se passe comme si la télévision n’était qu’une
radio illustrée disposant, en plus, du vaste répertoire filmi-
que pour alimenter sa programmation.

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

Cette situation tend a se modifier trés sensiblement
depuis I'apparition des nouveaux dispositifs de trucage,
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basés comme nous le verrons plus loin sur la numérisation
du signal analogique de l'image électronique et sur la
mémoire de trames : les chefs opérateurs qui jusqu’a pré-
sent étaient restés trés prudents sur le plan visuel se livrent
depuis un certain temps 4 une véritable surenchére d’effets
spéciaux.

Les régies “numériques” (et non plus analogiques)
permettent d’empiler des images a 'infini, de les retourner
comme des crépes, de les faire tourner autour d’un axe
pivotant, etc... Les émissions de variétés regorgent main-
tenant de ce type d’effets. Les visages des chanteurs se
multiplient & I'infini, leurs silhouettes traversent ’écran
comme des cométes. A tel point qu'on ne tardera pas a
atteindre le seunil de la saturation, d’autant plus que cette
frénésie dénommée “‘squeeze zoom” envahit peu a peu
toute la grille des programmes, depuis les informations
télévisées jusqu’aux bandes-annonces et génériques.

QUESTIONS DE METHODE

Il est difficile de traiter globalement le champ de 1’art
vidéo sur le plan critique puisqu’il se situe entre deux
domaines : l'art et la communication.

La grande diversitt des approches analytiques
publiées depuis plus de dix ans sur les réalisations (vidéo-
grammes et installations) refléte justement le polymor-
phisme de ce mouvement.

En lisant les différents essais ou articles, on constate
que les critiques d’art ou les journalistes hésitent constam-
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ment entre 'analyse classique de cinéma (basée sur les
théories sémiologiques, psychanalytiques, etc., elles-
mémes issues de méthodes littéraires, épistémologiques...)
et la critique d’art traditionnelle (I’ceuvre vidéo étant
décrite comme un objet plastique au méme titre que la
peinture, la sculpture).

Dans le recueil de textes d’artistes et de critiques
nord-américains « New Artists Video », réuni par Gregory
Battcock (2), chacun interpréte I'’Art Vidéo selon ses pro-
pres préoccupations : le medium utilisé pour manifester
un rejet du systéme télévisuel (Douglas Davis), 1’esthéti-
que du narcissisme (Rosalind Krauss), la vidéo et le con-
cept du temps, les effets de I’écran agissant comme miroir
électrique, les relations entre vidéo et théologie (Vicky
Alliata), etc...

Aucune de ces méthodes n’est satisfaisante pour trai-
ter de I'ensemble des expérimentations et des réalisations,
pour raconter lhistoire de I’étonnante 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 cinéma, les mathématiques, la
théorie de I'image, chacun transposant d’ailleurs ses expé-
riences antérieures sur I'image électronique.

Le dispositif vidéo n’est pas seulement un outil ou un
instrument de travail, c’est aussi et surtout une matiére.

Cette duplicité transparait d’ailleurs beaucoup plus
nettement dans les écrits d’artistes évoquant leur rapport
avec le medium que dans la plupart des analyses dressées
par des critiques professionnels plus ou moins ignorants
des caractéristiques techniques de I’outil-matériau
utilisé...

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

Effet Squeeze Zoom
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Pour décrire et traiter globalement le champ de I'art
vidéo (a la fois comme moyen d’expression individuel ou
collectif mais aussi comme moyen de défense contre le
systétme formel et socio-politique de la télévision), il est
donc important de rechercher un compromis reliant toutes
les approches possibles.

Ce dénominateur commun étant bien évidemment la
base technologique sur laquelle s’est développé I'ensemble
du mouvement, il nous a semblé plus judicieux de distin-
guer chaque courant spécifique en suivant le degré de
complexité du dispositif utilisé.

Autrement dit, DRESSER UN INVENTAIRE
DES POSSIBLES PLUTOT QU’UN CATALOGUE
DES OEUVRES (en prenant pour exemple les pionniers
de chacque mode d’expérimentation) :

— P'unité portable 1/2 pouce (le portapak), utilisé
comme simple outil d’enregistrement d’action de par-
cours, ou pour illustrer certains concepts ;

— les “‘installations-vidéo”’, nécessitant parfois un
assemblage trés complexe de moniteurs, de projecteurs, de
caméras et de magnétoscopes ;

— la régie-vidéo 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 synthétiseurs-vidéo, capables de traiter
des images pré-enregistrées et de générer des figures abs-
traites, a partir des seuls constituants électroniques.

AU COMMENCEMENT...

A la fin des années soixante, aux Etats-Unis en parti-
culier, la télévision représente le principal catalyseur de la
culture, de la politique et de la vie sociale.

Une génération d’artistes apparait qui a tété le
medium dés I’dge du biberon. “I had a seven channel chil-
hood” dit Bill Viola, “J’ai eu une enfance a sept chaines”.
Les enfants prodiges ne sont plus seulement poétes ou pia-
nistes. Eric Siegel recoit 4 15 ans, en 1959, un prix de la
New York City Science Fair pour un circuit fermé qu’il a
installé a son domicile. Plus tard, il construit un systéme
pour colorer des images noir et blanc (“Color through
black and white TV™).

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

Paik se procure une douzaine de récepteurs TV et
entreprend de réaliser une série de “téléviseurs préparés”,
tout comme John Cage, un autre musicien, produisait des
““pianos préparés”’.

Il se lance dans le dépecage systématique des circuits
électroniques, inverse des diodes, connecte des transistors,
triture des cables, approche des aimants de l'écran :
I'image, enfin libérée, éclate en tous sens. )

Il expose ces téléviseurs & la galerie Parnass, a
Wuppertal.

Peu de temps aprés, alors qu’il participe a la manifes-
tation “Experimental Television”, organisée par le mou-
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vement d’avant-garde “Fluxus”, il pressent que le
medium TV renferme des potentialités inexploitées, voire
méme refoulées par le corps professionnel.

C’est pourquoi, a la différence de Vostell par exem-
ple, il ne considérera pas seulement le poste de télévision
comme un symbole & subvertir, mais aussi et surtout
comme le point de départ d’'une écriture nouvelle. Ce qui
lui a permis de déborder rapidement le cadre de “Fluxus”
qui, comme tout mouvement d’avant-garde, n’a pas tardé
a s’essouffler.

Paik va donc poursuivre son travail aux Etats-Unis,
en justifiant comme nous le verrons plus loin, chaque nou-
velle expérimentation par les théories philosophiques les
plus syncrétiques, passant de la grammaire chinoise a la
théorie de la communication et du boudhisme Zen 2 ses
écrivains préférés : Valéry, Oscar Wilde.

L histoire de I'art vidéo a donc commencé par toute
une série de perturbations plus ou moins intentionnelles a
I'intérieur du téléviseur lui-méme.

La deuxiéme phase du mouvement se développe avec
la mise en circulation sur le marché des premiéres unités
d’enregistrement : c’est la vidéo légére.

Une unité de vidéo légére se compose d’une caméra,
d’un magnétoscope et d’un moniteur qui diffuse les images
simultanément (ou & la suite de I'enregistrement).

La premiére unité portative (utilisée par un artiste) a
été probablement achetée en 1965 par Nam June Paik qui
dépensa pour I'acquérir le montant d’une subvention de la
fondation Rockfeller III.

Le jour méme, il enregistre un parcours en taxi dans
les rues de New York et diffuse la bande, quelques ins-
tants plus tard, au café “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 remplacé la peinture & Uhuile, le
tube cathodique remplacera la toile”).

Un nouvel outil est 2 la disposition des artistes et des
réalisateurs désireux d’échapper aux pratiques stéréoty-
pées de la télévision.

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

Nam June Paik

(“La télévision 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
financiérement une expérience d’Aldo Tambellini fondée
sur le potentiel créatif de la télévision. Tambellini travail-
lait avec des étudiants et des enseignants (ainsi que des
enfants) qu’il introduisait dans des stations de télévision
non-commerciales, en vue de produire des bandes vidéo
non-conventionnelles. Ce ne fut pas la seule subvention de
ce Conseil, d’autres suivirent, qui permirent de poursuivre
des recherches trés diverses. Les Fondations Ford, Rock-
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feller, etc... ne furent pas en reste. La vidéo légere prit son
essor. Les expériences se multipliérent.

“Pendant l'été 70, dit Russel Connor (producteur
d’une série célebre d’émissions sur les arts et la vidéo pour
la 13¢ chaine de New York), on rencontrait toutes sortes de
gens qui faisaient de la vidéo. Certains se présentaient
comme des artistes. D’autres se sentaient embarrassés a la
seule pensée qu’ils puissent en étre”.

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

La plupart des groupes de cette époque considéraient
la vidéo légére comme une arme capable de détruire irré-
médiablement la structure de la télévision.

Dix années plus tard, on constate que ces espoirs se
nourissaient d’une grande naiveté.

Certains membres de “Raindance” avaient formulé
un projet de centre intitulé “The Center of Decentralized
Television”, avec vidéo-galerie pour diffusion des produits
finis, services de quartier, journaux et publications.

Ce projet ne fut pas réalisé en raison de probleémes
interpersonnels et d’une certaine ‘“‘paranoia” trés répan-
due dans la communauté vidéo qui, a cette approche uni-
fiée, préféra finalement un éclatement.

Le groupe “Raindance” exerca une forte influence
dans tout ce milieu en assurant la publication d’un jour-
nal, “Radical Software”.

Il est curieux de constater que I’élément qui a le plus
contribué & promouvoir une utilisation ‘“‘subversive” du
medium n’était pas une série de programmes vidéo, mais
bien un périodique imprimé renfermant adresses, conseils
techniques, informations diverses entremélées, selon une
mise en page trés peu conventionnelle, 3 des manifestes
enthousiastes, mystiques, voire méme délirants — ou
émergeaient des accents issus du mouvement Hippy et de
la Drug Culture.

Par exemple, on peut lire dans le “Radical Software”
de I'ét6 1970 : “... Television is not merely a better way to
transmit the old culture, but an element in the foundation
of a new 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 : ® .

This is a Xerox mark, the antithesis of copyright
which means : DO COPY” (“...La Télévision n’est pas
seulement une meilleure facon de transmettre la vieille cul-
ture, mais un élément dans la fondation d’une nouvelle.
Rien qu’en traitant la technologie comme l'écologie, nous
pouvons supprimer la scission entre nous-mémes et nos
extensions ! !”... “Afin d’encourager la propagation des
informations dans Radical Software, nous avons créé
notre propre symbole : un X a Uintérieur d’un cercle : ®

C’est une marque Xerox, lUantithése du droit de
reproduction et cela signifie : Faites des copies”).

On voit que lattitude écologique pronée par le groupe
Raindance correspond a une lutte menée a P'intérieur de
notre “environnement’’ non plus naturel mais technologi-
que contre la pollution, I'inflation des messages, de 1'infor-
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mation, du bruit, contre le déséquilibre qu’entraine une
diffusion a grande échelle, etc...

Comme nous I'avons déja signalé, une unité vidéo
correspond a un mini-studio de télévision. Un mini-studio
qui présente de plus ’avantage d’&tre portable et utilisable
par un nombre trés réduit d’opérateurs. ‘“Television beco-
mes a small group instrument rather than a passive mass
experience” (La Télévision devient un instrument pour
petit groupe plutdét qu’une expérience passive de masse)
(in Kalba K., “Video Implosion”, opus déja cité).

L’enregistrement et la diffusion vidéo d’abord sur
bande de largeur 1/2 pouce, puis maintenant 3/4 pouce,
obéit aux mémes principes de base que la technologie de la
télévision lourde mais & un niveau plus modeste et surtout
moins onéreux. Les fabricants japonais, en développant a
lorigine cette technique du 1/2 pouce ont donc créé un
nouvel outil de production télévisuelle qui, malgré une
définition inférieure de l'image, n’en représentait pas
moins une révolution, si 'on considére ses principaux
avantages, a savoir son faible poids, la possibilité de revi-
sionner les images aussitot apres sélection et 'effacement
des séquences déja enregistrées.

De nombreux groupes américains ont rapidement
compris que cet équipement pourrait servir de base aux
chafnes de “Public Access” et aux stations de télévision
locale (en 1969, il existait 2 260 stations cablées aux Etats-
Unis). ~

En favorisant 'accés au matériel (unité d’enregistre-
ment, table de montage, etc.), quelques organismes et
groupes new-yorkais ont joué, dés cette époque, un rdle
primordial dans le développement des premiéres expérien-
ces menées dans le secteur social comme dans le champ
artistique. Ce furent en particulier I’Alternate Media Cen-
ter, 'Open Channel, le People’s Video Theater, Rain-
dance Corporation, Global Village, Videofreek.

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

Cela donna lieu a des émissions ponctuelles dont il
sera question plus loin dans la partie consacrée a la vidéo
expérimentale.

Bien que la plupart de ces premiéres expériences
soient restées marginales et éphéméres, on ne pourra nier
Finfluence profonde exercée par ce milieu Underground
new-yorkais sur bon nombre d’opérations plus récentes en
Europe, principalement en Angleterre, en Allemagne, en
Belgique et en France.

En France, surtout au début du mouvement, la plu-
part des groupes d’animation et de contre-information ont
trop souvent préféré réagir a la sacro-sainte qualité “pro-
fessionnelle” de la télévision par un total mépris de la
technique.

En dehors de quelques exceptions telles que les pro-
ductions des groupes “Video Out” et des “Cent fleurs” (3),
la majorité des montages datant de cette époque (pourtant

(3) Pour un historique des groupes vidéo en France, lire l'ouvrage
d’Anne-Marie Duguet “Vidéo, la mémoire au poing” Ed. Hachette,
Paris 1981.
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foisonnante politiquement de I’aprés-soixante-huit) se pré-
sentent comme une banale succession d’interviews. La
caméra suit docilement le micro. Devant de tels produits
on ne peut s’empécher de penser souvent qu'une simple
émission de radio aurait été plus appropriée.

Les mauvaises prises de vue, les parasites et le son
bien souvent défectueux finirent par décourager le public
non-directement concerné et procurérent d’excellents
arguments aux fervents de ’écran national et de la qualité
“broadcast”.

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

Si 'on trace rétrospectivement un bref historique des
idéologies successives du mouvement vidéo, on s’apercoit
que les discours et déclarations enthousiastes qui ont
accompagné les premiéres opérations de vidéo locale et de
contre-information se sont trouvées rapidement contredits
par une longue série de demi-échecs et de semi-réussites,
tant aux Etats-Unis et au Canada que dans les pays euro-
péens. Le propos de cette étude n’est pas d’en répertorier
les causes (erreurs idéologiques, blocages des institutions,
difficultés administratives ou financiéres etc). Cependant,
si I'on percoit depuis trois ans, c’est-a-dire depuis 78, une
nouvelle vague d’optimiste, ne serait-ce pas du fait des
nouvelles améliorations techniques ? Disparition totale du
systéme de bandes vidéo au profit des cassettes, mise au
point d’un nouveau standard broadcast, le BVU, alliant la
maniabilité de la vidéo légére et la qualité professionnelle,
commercialisation & grande échelle de magnétoscopes
domestiques.

Les théories qui avaient cours il y a dix ans sur la res-
tructuration des mass media par les pouvoirs magiques de
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la vidéo légére sont totalement remises en question.

Les espoirs d’une nouvelle convivialité ont été décus,
puisqu’a I'heure actuelle les gens se laissent plus facile-
ment séduire par les publicités vantant les mérites des
magnétoscopes grand public permettant d’enregistrer,
méme en 'absence de I'usager, ses émissions préférées. 11
n’est plus question de réalisations individuelles ou de
groupe, encore moins d’échanges d’informations a
Iéchelle locale.

Actuellement, le discours publicitaire sur la vidéo
amateur encourage plutdt 'usager a faire un usage ““diffé-
rent” de la télévision nationale en visionnant les émissions
en différé ou en se constituant une vidéothéque. Ce qui
vient renforcer la souveraineté de cette source unique
d’informations.

En dehors des produits diffusés par la télévision, on
peut constater que les premiéres listes de cassettes vidéo
pré-enregistrées ne proposent encore que des transcrip-
tions des classiques du cinéma.

Les sociologues de la vidéo n’avaient pas prévu que
cette fameuse révolution irait dans le sens d’une plus
grande consommation individuelle de cassettes, d’équipe-
ments adaptés a la péri-télévision. Il semblerait méme que
les Américains sont actuellement beaucoup plus intéressés
a capter des émissions de tous les pays du globe, en brico-
lant des récepteurs de “Satellite dish” que de converser
avec leurs voisins a travers les réseaux cablés...

On parlait jusqu’a présent de la passivité du téléspec-
tateur, mais le probléme se pose en d’autres termes dés
qu’il doit choisir maintenant entre 36 programmes TV