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,vous disent : "Oh je fais des compu-
ter-graphics aussi", comme si le me-
dium etait la seule chose importante .
Je n'y crois plus. Ce n'est pas le me-
dium qui est le message.J'en ai assez
de ga. C'est une partie du message,
parce qu'il vous dit quelque chose a
propos de I'artiste, mais c'est tout . Le
reste est completement different . Et
maintenant les gens disent : "Oh Keith
Haring fait aussi des "computer-gra-
phics" . J'en ai vu . Ce sont en fait ses
dessins d'avant, transformes en
"computer-graphics", c'est la meme
imagerie. Ce que j'essaie de sortir de
cetordinateur stupide, ce sontses ca-
racteristiques et ses limitations . C'est
comme un discours sun le processus
et sun la qualite de ce qu'il est capable
de faire . C'est la la chose interessante,
et c'est ce qui definit les formes . Je ne
veux pas dessiner de petits crocodiles
ou des choses comme rsa. Je veux
decouvrir ce que je peux faire a partir
de cette facilite d'expression . J'ai, par
exemple, un certain programme qui

dessine quelque chose. J'en prend
des parties avec un carne que je defi-
nis, puis je les repete, je les ampute,
les orient& differemment, pour avoir
une espece de perspectivetri-dimen-
sionnelle,je les observe. Je pousse un
bouton et je peux retourner aux
&tapes ant6rieu res, je peux retravailler
dessus, changer les couleurs, les
bousculer. Comme dans mes video-
grammes, revient ('aspect collage.. .
C'est pourquoi je compare Qa a un
traitement de textes. C'est comme un
texte que vous concevez avec un
programme sp6cifique, que vous re-
travaillez . II faut prendre en charge les
accidents qui peuvent survenir et
j'aime beaucoup les accidents parce
qu'ils sont sourced'inspiration . Quand
on trouve quelque chose subitement. . .
et qu'on peut le repeter . tie n'est pas
tout a fait comme jeter un eeuf sun un
mur. . . et puis voile. . .
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Steina et Woody Vasulka sont consideres generalement comme des
pionniers de la video : le grand-papa et la grand'maman de ('art-video
ironisait re"cemment I

	

taodaard . Dens une interview accordeea ChriseS
Dercon, ils ont bien voulu retracer les elapes de leurs recherches . Avec la
realisation de "The Commission" en 1983, Woody Vasulka signait sa pre-
miere oeuvre "narrative" qui pour lui n'est jamais qu'un pas de plus dans ses
experimentations .

"The Commission" est selon son
auteur-WoodyVasulka-un opera.
C'est moins dans la tradition des sie-
cles passes que Bans la definition que
livre Gene Youngblood, qu'il faut
chercher la signification de cette ap-
pellation. " La pratique a laquelle je
pense constituerait une fusion orga-
nique de ('image et du son en une
seule unite, creee par un artiste uni-
que ecrivant et executant la musique,
mais aussi concevant et realisant les
images qui en sont inseparables."(1)
Les premieres visions de "The Com-
mission" font naitre un sentiment mete
de fascination et de frustration . Fasci-
nation due a ('impression d'etre con-
fronts a une somme resultant de
quinze annees d'experimentation du
medium electronique . Frustration ge-
neree par I'impuissance d'apprehen-
der I'ceuvre dans sa totalite : seul le
dixieme emerge de ('iceberg est ac-
cessibleauxtentativesanalystes d'une
critique dote& la plupart du temps des
seules armes heritees d'une pratique
des arts plastiques, du theatre ou du
cinema . "The Commission" plonge au
ceeur meme du Ian9a9e electronique
et rend necessaire la connaissance
des processus d'&laboration du vo-
cabulaire des Vasulkas et ce qu'ils
impliquent quant a la lumiere, au
temps et a la transformation de I'in-
formation visuelle en langage binaire .
C'est pourquoi le present article est
moins une "critique" qu'une tentative
de determiner quelques axes de re-
cherche agrementes de fragments
d'analyse .
Les preoccupationsactuelles de la vi-
deo s'oriententyersce queJean-Paul
Fargier appelle les "nouvelles fic-
tions", et d'autres "de nouveaux types
de narration" . La conception de Ia
structure narrative de "The Commis-
sion" est semblable a cell& d'un pro-
gramme informatique . Le contenu n'y
a guere d'importance . Ce sont plutot
les relations qui existent entre les
elements du contenu qui sont signi-
fiantes . Ainsi le rapport Berlioz-Paga-
nini, materialise par une commande
du dernier au premier, argument de

"The Commission" n'a de valeur, aux
yeux de Woody Vasulka, qu'en tant
que situation archetypal& mise au
service d'un discours sun I'art, mais
aussi sun le temps. A la limite, n'im-
porte quel archetype aurait pu fonc-
tionner dans le meme dispositif .
Au dela du contenu, la force meme
que revet chacun des elements mis
en presence dans le videogramme
passage des voix au vocoder, images
deformees par les trucages electroni-
ques, angles de prises de vues, est
signifiante.
Discourir sun la signification de "The
Commission" suppose I'analyse de
trois champs s6mantiques au moins
celui qui naitdes rapports entre fiction
et realite, celui synchronique qui par-
court toute ('oeuvre, celui diachroni-
que qui envisage cette "collision des
codes a I'interieur meme d'une "frame"
selon ('expression de Youngblood .
Le premier champ : rapport fiction-
realite etant litteralement tiss6 dans la
trame form& par les deux autres.
Programme d'ordinateur, la narration
selon Vasulka n'est qu'un cadrea I'in-
terieur duquel s'inscrivent des don-
noes. C'est ainsi par exemple que
Woody Vasulka n'a pas redige les
textes de "The Commission". II a pr6-
fere en laisser le soin a RobertAshley
(Berlioz) et Ernest Gusella (Paganini)
provoquant par ce procede un chan-
gement radical du statut de I'acteur
deja amorce dans certaines produc-
tions theatrales ou musicales ameri-
caines des annees 60 (Living Theater,
John Cage par exemple). II est loisible
de se demander ce qui a preside au
choix des "actours". Pout-etre sim-
plement les relations que Vasulka en-
trevoyait entre Paganini et Gusella
d'une part, Ashley et Berlioz d'autre
part : fiction et realite . II est de toute
fagon interessant de noter la diffe-
rence d'attitudes des deux protago-
nistes par rapport a I'ecriture de leur
texte. Gusella s'est base sun deux ans
de recherches concernant la vie de
Paganini . Ashley s'est plutot attach& a
faire entrer le personnage Berlioz
dans son propre programme. De

meme Woody Vasulka n'a donne que
des indications sommaires a Steina
qui a realise les prises de vues : prin-
cipalement I'angle de la camera par
rapport au sujet film&. On retrouve
dans ce procede I'affitude qu'a le rea-
lisateur par rapport aux machines et
qu'il exprime a propos d'une de ses
oeuvres : "Par Artifacts je veux dire
que je dois partager le processus
creatif avec la machine. Elle est res-
ponsable de beaucoup trop d'ele-
ments dans ce travail . Ces images
viennent a vous comme elles viennent
a moi - dans un esprit d'explora-
tion ."(2) Dans "The Commission", dans
une certain& mesure, le processus
creatif est partage par les "acteurs" et
I'operateur . On ne sait si Vasulka
consider& les machines comme des
hommes ou les hommes comme des
machines . Ce qui I'interesse de toute
maniere, c'est ce qu'ils ou elles peu-
ventlui apporter, non cequ'il peutleur
faire faire .
L'analyse diachronique devrait rendre
compte du discours produit par la jux-
taposition desdifferents codes au sein
d'une meme "frame" : traitement de la
voix, texte, traitement de ('image, type
de cadrage, angle de prises de vues,
etc. .. Ells rejoint les preoccupations
de "micro-time" qui sont au centre de
la recherche de Woody Vasulka .
Dans la sequence de la morgue, le
cadavre de Paganini, le corps de
I'employe se prolongent en autant de
filaments ouates qui balaient fecran
horizontalement en formes impre-
cises : une combinaison des "wave
forms" et de I' "horizontal drift" de-
couverts par lesVasulka .(3) Cetraite-
ment de ('image rend presque percep-
tible visuellement I'odeur de d6-
composition, est un commentaire sun
la consistence meme du cadavre, ren-
force le discours de I'employe de la
morgue effectuant les mesures. Le
traitement electronique de ('image
vient dedramatiser par la spectacula-
risation le reel auquel se refer& la
fiction .
L'etude synchronique de "The Com-
mission" devrait envisager tous les

elements qui composent I'eeuvre, se-
parement, pour rendre compte de leur
evolution, des relations qui existent
entre leurs differentes transformations .
Faute de temps, mais aussi de refe-
rences, I'analyse se limitera a quel-
ques-uns de ces elements . La relation
Paganini-Berlioz, le lien entre les
deux compositeurs sous forme d'une
commande de I'un a I'autre, semblent
jouer comme m6taphore du passage
d'un systeme aun autre. Passage d'un
systeme musical a un autre d'abord
la musique de Paganini est encore
teintee de classicism& et de baroque,
cell& de Berlioz a deja un pied dans le
vingtieme siecle . Passage 6galement
d'un type de societe a un autre. Entre
les deux Mats, une discontinuite, un
accident symbolise par ]'improbable
don d'argent d'un artiste a un autre,
une plaque tournante : pendant la re-
mise de I'argent, les acteurs sont si-
tues sun un plateau pivotant face a la
camera fixe .
"The Commission" estd'abord un dis-
cours sun le temps, un temps non li-
neaire dans la mesure ou certains
elements sont presents dans le pass&
et vice versa. Cette coexistence d'e-
lements passes, futurs et presents
n'est nullement aussi bien exprimee
que dans laderniere partie de ('oeuvre,
dont ('image est digitalisee, et qui
eg" re' ne son texte aux accents de nos-
talgie. La progression de la syntaxte
electronique de I'analogique vers le
digital

	

eut e-tre aussi Perque commeP
discours sun la transformation du sys-
teme social . Paganini est reduit, une
fois mort, a un ensemble de mesures
operees sun lui par un employ& de la
morgue . Jusqu'alors le traitement de
son image relevait de I'analogie,
comme le text& de Gusella etait ana-
logue a la biographie de Paganini .
Berlioz, survivant a la fin de "The
Commission" voit son image trans-
formee en langage binaire .
Dans la derniere sequence, le lamen-
to de Berlioz, ('image digitalisee, res-
semble etrangement a un tableau
pointilliste de Seurat. L'image habi-
tuellement apprehendee par notre'
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systeme de perceptions renferme trop
dinformations pour que nous puis-
sions nous rendre compte des chan-
gements de reactions infimes par
rapport a la lumiere qui s'operent a sa
surface. En reduisant ('information a
un certain nombre de bits, et en lais-
sant se superposer des images suc-
cessives, le procede digital des Va-
sulkas permetde prendre conscience
des changements de couleurs infimes
affectant un corps en mouvement. Le
temps est rendu perceptible par le
chatoiement des couleurs . Les bits
d'information se superposent, s'annu-
lent, se renforcent . Est rendu visible la
remarque de Goethe dans sa theorie
des couleurs : °Les couleurs ont une
6trange duplicite et, si I'on me permet
de m'exprimer ainsi, une sorte de
double hermaphrodisme, une singu-
liere maniere de s'attirer, de s'asso-
cier, de se melanger, de se neutraliser,
de s'annuler, etc . . ."(4) L'utilisation
specifique de la decomposition de la
lumiere dans cette sequence, la com-
paraison souvent faite avec le pointil-
lisme rendent applicable cette remar-
que d'Agnes Varda qui estime que "la
luminosite correspond chez les Im-
pressionnistes a une certain& idee du
bonheur." "C'est sans doute parce
qu'ilsonteteparmilespremiers Amet-
tre dons leur peinture cette intensite
de ('instant, autrement dit la solarite
comme expression du temps" ajoute
Paul Virilio (5) . Un bonheur, une s6re-
nitude nostalgique, c'est ('impression
laissee par la derniere sequence de
"The Commission". Un bonheur qui
s'associe a une vitesse vertigineuse.
Plus loin que le cinema, la video per-
met ici d'assister a la decomposition
d'un mouvement, inscrit a raison de
60 images par secondes dans sa
trame et perceptible non comme une
continuite mais comme autant de
discontinuites .
Le travail des Vasulka a souvent et&
tax& de formalisme . Woody declare
"Au deb de cette recherche sur des
structures d'images minimales, je
peux apercevoir une structure plus
large de conclusions narratives ou

syntaxiques 6mergeant de ce tra-
vail ."(6) et encore : "Parfois, j'ai ce de-
bat interieur pour savoir si mon travail
est fondamentalement naturaliste ou
fondamentalement formaliste . Je vois
ces deux propositions commecontra-
dictoires . Le formalist& est une per-
sonnequi insistesurlasupr&matiede
la structure, et qui utilisera toutes ses
ressources et ses possibilites concep-
tuelles pour structurer un produit. Je
crois plut6t que je suis un naturalist&
qui va simplement trouver un nouvel
outil et ('examiner . Et qui, en I'exami-
nant, cree certaines structures."(7)

B. D.N

Videodoc : Woody, to as commence
par faire du cinema et ensuite to es
posse a la video. Pourquoi ce chan-
gement brusque?
WoodyVasulka. Je suivais les corps a
I'ecole de cinema de Prague. On y
attachait de ('importance au contenu,
aux m6taphores politiques unique-
ment . Qa nous eloignait complete-
ment de la materialite, de la realite du
medium en soi . Quand j'ai appris que
ceci etait fort apprecie aux Etats-Unis,
nous sommes partis. II y avait la toute
une generation de metteurs en scene
structuralistes et il y en avait d'autres
qui mettaient ('accent sur le processus
et le materiel . En tires peu de temps j'ai
ete tout a fait conquis. J'ai rejete toute
forme de narration symbolique ou de
contenu m6taphorique. A Prague, il
fallait travailler avec des codes cultu-
rels in6branlables qu'il fallait appli-
quer a une espece d'ideologie . Aux
Etats-Unis je peux travailler avec des
chores, telles que les "frames", la to-
nalite, la lumiere et le mouvement.
Plus tard se sont ajoutes a cela, les
sons electroniques, la video et I'or-
dinateur.

- Mais, en Tchecoslovaquie, il y
avait quand meme egalement un
mouvement experimental danima-
tfon?

(1) Gene Youngblood, AMedium Matures
Videoand the Cinematic Enterprise, in The
Second Link, Viewpoints on Video in the
Eighties, Walter Phillips Gallery, 1983
(2) Steina et Woody Vasulka, History of
Image-processed Video, in Afterimage,
December 1983, propos recueillis par Lu-
cinda Furlong .
(3) Voir interview des Vasulkas dans ce
meme numero .
(4) Goethe, cite par Paul Virilio in Logisti-
que de la Perception, Guerre et Cinema 1,
Cahiers du Cinema, Ed . de I'Etoile,1984
(5) Paul Virilio, op. cite.
(6) Woody Vasulka, in Afterimage, op. cite.
(7) A Syntax of Binary Images : an interview
with Woody Vasulka by Charles Hagen, in
Afterimages, Summer 1978 .

LA PASSION DE LA RECHERCHE
W.V . OK, les films d'animation etaient
fabriques manuellement . Je ne pos-
sedais ni le talent ni I'interet pour faire
des images avec la tete et les mains.
J'etais seulement interesse par ('i-
mage photographique . Mais quand
nous avons appris A connaitre la vi-
deo aNew York, un terrain encore tout
a faitviergeA ce moment-la, mon inte-
ret Cest vite deplace de ('image pho-
tographique vers les syntheses d'i-
mages. Nous n'6tions neanmoins pas
attires par le "look", le c6te esthetique
des images, mais par ce qu'il y avait
derriere elles. Qu'y a-t-il A I'origine
des syntheses dimages, comment
contr6ler('image, voila ('objet de notre
recherche video.
Steina Vasulka. Woody appelle cela
"contr6le", moi je dirais plut6t "per-
formance de ('image" . Tout mon tra-
vail est centre sur le systeme de per-
formance. Je montre ce que la ma-
chine voit : "Machine-Vision" . Sur le
meme plan que Woody qui affirm& ne
pas etre interesse par I'animation ma-
nuelle, moi, je ne suis interesse& que
par le temps reel : je ne peux pas tra-
vailler avec du temps non-reel . Cela
provient sans doute de ma formation
musicale. Tout mon travail est cons-
truit autour de cette seule idee : mettre
en branle un systeme et puis le laisser
fonctionner . Je peux &laborer tous les

parametres a I'avance, mais une fois
qu'ils sont la, j'estime que je ne peux
plus rien y changer.
W.V. L'important la-dedans, c'est que
le materiel peut cneer sa propre phe-
nom6nologie. Cette phenom6nologie
doit pouvoir concurrencer ou plut6t
s'appliquerau theatre, au cinema, a la
litterature et a la musique. Si on est
convaincu de cela, tout un monde de
possibilites s'ouvre. On devient ega-
lement beaucoup plus precis . On se
dirige alors vers quelque chose com-
me un langage et je suis d'avis qu'il
faut s'eloigner du systeme de fonc-
tionnement en soi . Quand Ed Ems-
whiller a cree son cube digital a Suns-
tone, cela est devenu en quelque
sorte une image-clef pour toute une
nouvelle gamme d'images. John San-
born et Dean Winkler ont utilise son
cube dans "Act III", comme image-clef
pour un systeme multi-narratif. La dif-
ference consist& en ce que Emswhil-
ler a travaille pendant 40 jours a cette
seule sequence, tandis que cela n'a
coot& que quelques minutes a San-
born et Winkler.

-Est-cequon peutparlerduneehis-
toire dela "synthese dimage" ? Est-
ce que cela a a voir avec la sub-cul-
ture industrielle aux Eiats-Unis?
S.V . Quand nous avons decouvert le
"feed-back", nous avons cru que
nous etions les premiers. Mais tout le
monde a invent& en meme temps le
"feed-back" .
W.V. Le "feed-back" a ete le premier
pas. C'est la premiere image qui est
phenomenologiquement unique en
video. Quand on place la camera de-
vant le moniteur, cela provoque une
resonnance interneau systbrine. Doric
encore une fois : systeme de fonc-
tionnement. II n'y a pas de difference
plus grande entre le cinema et la vi-
deo. "Feed-back" a ete le premier pas
vers la representation dectronique .
S.V . Les "white middle-class rebels"
trouvaient ridicule ce que nous et les
autresfaisions . En ce temps-la, il fallait
emporter la camera-video portative a
I'exterieur pour sauver le monde. II fal-

lait clover le bec a Walter Cronkite et
montrer la verite au public . On n'ac-
ceptait pas que nous nous occupions
seulement de feed-back. Nous etions
par consequent enchanter de ren-
contrer des experimentateurs comme
Erik Siegel et Stephen Beck .

- Est-ce que I' "image-processing"
n'etaitpas unphenomenepropreala
Cdte Ouest?
S.V . Nous croyions effectivement que
tout se passait sur la C6te Ouest, mais
quand nous avons atterri la en 1972,
nous avons constate que ce n'etait
pas le cas.

-Est-cequelefeed-backn availpas
egalement a voir avec le "flower-
power"?
W.V . En effect, le"feed-back" etait de-
venu la nouvelle metaphor& de toute
la culture americaine alternative. Le
feed-back etait mis sur le meme pied
que ('invention du feu. C'est dans ce
sens que le "maitre du feed-back",
Skip Sweeney, I'a applique sur la C6te
Ouest. La C6te Est 6tait beaucoup
plus engage& socialement et politi-
quement. Les gens du "Global Village
Theory" s'occupaient egalement de
feed-back. Mais ifs I'employaient
beaucoup plus dans un contexte so-
cio-critique et therapeutique. Pourtant
la veritable polarisation survint seu-
lement quand les galeries d6couvri-
rent le video-art ou en creerent Cela a
donne naissance a deux mouve-
ments, I'un social, I'autre esthetique.
Ce qui a ete egalement importantpour
la video c'est ('emergence vers la fin
des annees soixante d'un systeme de
financement .

- Qu'est-ce qui est venu app6s le
feed-back ?
W.V. Quand on parle d"'image-pro-
cessing", il y a d'abord ('audio-syn-
these. Le monde de I'audio possedait
dejA des systemes generateurs de
sons. Sur ce terrain, on disposait dejA
egalement de toute une gamme de
moyens de contr6le. A ce moment-la,
les experiences de Stephen Beck

Vasulka : "Horizontal Drift"
Reminiscence aout 74 et
C. Trend Octobre 74

etaient de la plus grande importance
pour nous . II faisait du travail de pion-
nier avec les fonctions premieres du
contr6le-video . Pour la video comme
pour ('audio-synthese, levoltage est le
premier moyen de contr6le. Le travail
de Stephen Beck etait fondamental a
ce stade. Erik Siegel survint au meme
moment avec ce genre de chores .
S.V . Notre premier materiel video
consistait essentiellement en audio-
synthetiseurs. Depuis le debut il etait
clair pour nous qu'il n'existaitpasveri-
tablement de materiel video pour faire
de ('image-processing .
W.V . Nous nous rendionscompteque
la forme de base etait la meme pour
I'audio et la video : les ondes. Le "wa-
ve-farm generator" etait pratiquement
le meme pour I'audio et lavideo. Nous
etions donc en mesure d'envoyer ou
de generer des images par le biais de
signaux-audio. Les differencs arts
avaient deja depuis longtemps essay&
d'unifier son et image, avec nor ins-
truments nous etions enfin en mesure
d'atteindre une veritable harmonie .
-Le fait que Steina etait musicienne
a-t-H eu une influence sur votre
travail ?
S.V . J'en suis convaincue, mais ce
qu'il y a de dr6le c'est queWoody etait
beaucoup plus occupe par le son,
tandis que moi je m'occupais beau-
coup plus des images. II faut com-
prendre egalement qu'a I'epoque j'e-
tais en train de rompre avec tout un
posse classique,je ne m'occupais pas
du tout de musique nouvelle .
- Quest-ce qui est venu app6s le
"feed-back" et le "wave-form" ?
W.V . Les images de film bougent tou-
jours verticalement, comme ('image
TV. Ce mouvement vertical est deve-
nu tellementcommun qu'on ne realise
plus qu'il est fonction du temps. Le
mouvement horizontal etson contr6le
nous ont donne de nouvelles idees.
J'ai compris que le temps existait de
fagon autonome en video. Nous avons
compris que le temps definit la posi-
tion des images. La question etait
donc de fabriquer du temps.
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Vasulka : "The
Commission"

S.V . On est habitue a I'aee qu'a la tell
chaque image apparait successive-
ment . Cela n'est evidemment pas le
cas, ('image-TV est continue dans le
temps : il ya perpetuellement un point
en mouvement

-Onnesentpaslesciseauxcomme
au cinema.
W.V . En effet, il s'agit plutot d'une ela-
boration mentale.

-t st-ce la raison pour laqueNe une
image-video semble plus reafiste
quune image de cinema ?
W.V . II y a une grande confusion sur
ce qui rend les choses visuellement
convaincantes ou sur ce qui repre-
sente le mieux la realite . Cet honneur
a d'abord echu a la photographie, en-
suite au cinema et maintenant ce se-
rait la video qui reprendrait la verite et
I'imm6diatete de ('image . Je crois que
tout cela n'est qu'une construction
sociale et culturelle.
S.V . L'important c'est que la TV c'est
du temps. C'etait, pour Woody qui ve-
nait du cinema, quelque chose de tout
a fait nouveau. Pour moi cela referait
de nouveau a la musique, parce que
la musique n'existe pas en dehors du
temps. Des que le temps s'arrete, la
musique s'arrete . C'est la raison pour
laquelle j'ai toujours besoin de
mouvement.
W.V . Moi, je suis seulement interesse
par le "micro-time", la signification du
temps dans un "frame". Cela est en-
core plus important quand on utilise
des codes binaires pour localiser un
point dans ('image . Steina emploie
beaucoup plus des images-camera,
pour elle, il s'agit dirais-je de "macro-
time". Le mouvement c'est la percep-
tion, il ne s'agit pas de "temps locatif" .
Toute la "Machine Vision" marche
pour ainsi dire dans I'espace, ce que
la machinevoit est le resultat du mou-
vement dans I'espace . C'est egale-
ment dans cette optique qu'il faut si-
tuer ses travaux spheriques.
S.V. Woody est completement absor-
b6 par ce point unique qui bouge.
Cette sorte de "machine stuff' m'inte-

resse beaucoup moins. C'est pour-
quoi nous avons decide en 1974 de
travailler plus ou moins separement
C'est alors que fai commence a faire
virevolter les cameras. Je desirais
faire des choses plus spontanees .
W.V. L'ceuvre "C Trend" a ete le pre-
mier grand clivage. Mais nous travail-
Ions toujours ensemble. Steina a fait
parexemple le travail de camera pour
"The Commission". Elle joue de la
camera comme si c'etait un violon .
C'est une symbiose interessante, car
je suis totalement sceptique quand il
s'agit de camera . J'essaie de me tenir
a I'ecart des cameras, je les emploie
uniquement parce que je ne dispose
pas du materiel adequat ou des
connaissances pour synthetiser moi-
meme la realite.
S.V. Je ne me permets pas de regar-
der clans le viseur. Je refuse meme
d'en placer un sur mes cameras. Je
montre ce que la camera voit, ce que
les machines voient Dans ce but je
fabrique egalement des engins spe-
ciaux, qui peuvent, par exemple, faire
pivoter la camera a 360. A aucun mo-
ment je n'interviens pour corriger (i-
mage, de la memefagon je fonctionne
clans le cadre du temps reel . Je ne
crois pas qu'il soit tellement important
de montrer ce que nous voyons . Je
suis davis que notre vision sur le s
choses n'est pas tres interessante. Je
me revolte contre la dictature du
cameraman.

-Pourquoimets-lulaccent, comme
dans "SummerSauft"surly physica-
Irte ? C'est comme si lu revenais
conslamment i la vie meme?
S.V. Ce n'est pas une decision a priori,
mais c'est ce qui m'attire.

- Ces demiers temps Woody s'oc-
cupe uniquement dimages digita-
les ?
W.V. Je I'ai deja dit, je suis seulement
interesse parce que fait ('image . Dans
ce sens, le "wave-form" etait tres im-
portant pour moi. J'ai ete surpris par le
fait qu'on pouvait obtenir n'importe
quelle onde par ('interaction des trois

formes d'ondes de base : le cadre, le
sinus et le triangle. Quelque chose
comme le meta-materiel . Je suis
constammenta la recherche d'autres
manieres de produire des images.
L'image n'est que la verification de
cette recherche. Ce qu'il y a de plus
fascinant pour moi lest la confection
de modeles dimages. Cela devient un
langage. A I'aide des machines digi-
tales il y a moyen de codifier et de
stocker chaquepoint de ('image. C'est
un systeme binaire qui represente
tout : I'intensite, la tonalite, ('emplace-
ment, la couleurettoutes les permuta-
tions possibles. On obtient quelque
chose commeune table de chiffres et
ces chiffres sont interchangeables .
Cela signifie par exemple qu'on peut
remplacer la couleur par le son, ou la
couleur par le mouvement, etc. Les
possibilites sont innombrables . Tout
clevient code et ('organisation de ces
codes est ce qui compte .
S.V. Avec de tels systemes binaires il y
adonc egalement moyen d'imiter des
formes naturelles.

- Cela me semble horrible. L image
remplaceraft la realde ?
W.V . Je ne crois pas qu'il existe une
seule real ite . II existe d'autres mondes,
comme celui des mathematiques par
exempIe, qui est tout aussi reel . Mais
de ce fait, je rejette egalement I'aee
par laquelle seule la camera obscura
aurait notion de la realite. Ceci n'est
qu'un artefact culture] . Steina se re-
volte contre I'oeil . Moi, contre cette no-
tion unique de la realite que Holly-
wood et d'autres systemes culturels
nousimposent

-Quelle est la tonchon de la couleur
dare votre travail?
W.V . Nous devrions en fait travailler
en noir et blanc comme clans "Arte-
facts". La couleur n'a pour moi aucune
signification, parce qu'on I'a superpo-
see sur le systeme noir et blanc de
fagon totalement arbitraire.
S.V. Dans mon travail c'est tout a fait
empirique. Je trouve une camera
bonne et une autre pas, parce que je

prefere le jaune et le bleu . Mais en fait
nous sommes incultes au niveau de la
couleur. Ce n'est pascomme les pein-
tres qui savent tres bien ce qu'ils
veulent

- Dans "The Commission", Woody
introduit une syntaxe visuelle sur
base electronique, mafsdautreparf0
retournea la captaSon de la vieparla
camera et au 19eme siecle ?
W.V. J'etais A la recherche du sujet le
plus banal possible pour une histoire .
Jetrouvais que la relation entre Paga-
nini et Berlioz etait la plus adequate,
parce qu'elle contenait egalement un
certain nombred'aspects de la culture
actuelle : par exemple, la contradic-
tion entre une star du rock 'n roll et
I'intellectuel quelque peu esseule,
mais egalement la problematique du
systeme de financement de I'art. J'ai
decide que ('histoirede Paganini etde
Berlioz en serait le vehicule pour -di-
sons - un exercice. Ce que je voulais
en fait, et ce qui n'a pas completement
reussi, vu le succes de cette oeuvre,
c'est rechercher une nouvelle syntaxe
visuelle. J'ai donc choisi une histoire
extremement simple, pour que le
spectateurs'attarde surtout sur la rea-
lite dectronique (*) . Uhistoire devait
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devenir le produit des instruments.
Seul le plus artificiel m'interesse, pas
le plus naturel . Le public et les criti-
ques ontsurtoutassimileladimension
dramatique de "The Commission".
Dans la prochaine ceuvre futilise un
dialogue entre Lenine et Trotsky. Par
la position des images et du mouve-
ment, je vais essayer de prouver qu'il
existe une representation visuelle de
I'actuel, du posse et du futur. Les
images sont en effet tres primitives et
imprecises quand il s'agit didentifier
letemps. Mais maintenantje veillerai a
ce que le spectateur ne se perde pas
clans la trame dramatique de mon
oeuvre. Tout ce remue-menage au-
tour de "Commission" n'etait certai-
nement pas voulu de ma part . Je dois
faire plus attention. . .

Propos recueiJlis par
Chris Dercon

Litterature sur Woody et Steina Vasulka
L. Furlong, Notes toward a history of ima-
ged-processed video, Woody and Steina
Vasulka in After Image December 1983

(*) Woody Vasulka parle egalement de
"neutraliser la realite, de mettre la confu-
sion dans la realite" et ensuite "de de-dra-
matiser ('histoire" .

"PAYSAGE IMAGINAIRE..
EGREVE,TBEVE 01!
;REVS
La production beige Francophone n'est pas passee inapergue i Mont-

beliard : 7 bandes sur 56 selectionnees par la competition, 4 primees
a I'un ou I'autre titre. Les 7 bandes retenues elaient certainement repre-

sentatives de la creation video actuelle dans notre communaute . Elles temoi-
gnaienttoutes d'une grande ambition dans le choix des sujetset d'une reelle
maitrise de ('expression video, remarquaes par le public et par le jury du
festival .
Cetteselection comprenaituneeeuvre classique d'un pionn'ier de I'art video

traditionnel, Jacques-Louis Nyst, une
interessante proposition dedocumen-
taire-fiction de Richard Kalisz, une
tentative de renouveler le "portrait
d'artiste" par Eddy Luyckx, et surtout
deux remarquales approches docu-
mentaires de Jean-Claude Riga et de
Nicole Widart.

UNE INTERROGATION "VISUELLE"
Le premier prix du festival aurait pu
etre attribue APaysage Imaginaire de
Nicole Widart. Cette video a ete reali-
see a ('occasion des mouvements de
greves des siderurgistes wallons et
produite par I'une des deux televi-
sions communautaires liegeoises,
Canal Emploi, qui I'a diffusee dans
son magazine hebdomadaire.
Paysage Imaginaire est cependant
tres doigne des reportages ou des
documents presentes par les televi-
sions, meme communautaires . Sa
profonde originalite est d'allier a une
demarche documentaire un regard
personnel sur les evenements et une
interrogation sur le langage visuel .
L'auteur mele et oppose deux uni-
vers : celui des illusions d'une indus-
trie dont il ne reste qu'un paysage
preminitoirement abandonne. Les
images-cliches des fulgurantes cou-
lees d'acier contrastant avec les re-
seaux tubulaires archaiques chemi-
nant sur le terrain des usines, comme
le decrivait Jules Verne clans "La Cite
d'Acier", dont des extraits sont lus et
anonnes par des voix enfantines .
Presence de I'enfance dans cet uni-
vers d'hommes of d'acier ; presence
aussi de la douceur nostalgique de
I'enfance et de la durete tout aussi
nostalgique des ouvriers en lutte.

VIDEO BELGE EXEMPLAIRE
Cette bande refuse les procedes tele-
visuels classiques comme ('interview,
le gros plan, le zoom, le commentaire
explicatif . Son montage, relativement
statique, traduit sans doute la reserve
de Nicole Widart a I'egard de ('emo-
tion que peutsusciter les evenements
evoques. Pas de fausses mises en si-
tuation, ni de dialogues reconstitues,t

Eddy Luycks :
"Comment dire"
portrait d'artiste
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