


BOSSIER VIDEO
A I'occasion de I'exposition « Video et confrontation

video », qui vient d'avoir lieu au Musee d'Art Moderne
- ARC 2 - daps le cadre du Festival d'Aulomne
avec la collaboration du C .N .A .A .V . el du Centre Ctll-
turel Americain . Opus consacre dans cc numero un
dossier a la video et plus particulierement a i'Art Video .

Cette exposition presente un panorama qui . sans acre
exhaustif. est le plus complet qui aft jamais cte expose
en France, des quatre modahtes de la video CXCILIcs par
la television : I'Art Video, les environnemcnls, Irs ac-
tions d'artisies et les productions des groupes video .
Communication, information, impulsion analyse ccs
quatre tendances . Les quatre poles de I'Art Video drcsse
one presentation raisonnee des bandes d'Art Video pre-
senters a cette exposition . Fibideo montre qu' ;l partir de
supports differents, le film Wit experimental) et 1'Art

L'Art Video :

	

des images

	

sans
references, des vibrations, des
couleurs, des formes qui ne desi-
gnent rien en apparence . Les dis-
positifs d'environnement : des re-
cepteurs et des cameras noir et
blanc, ou couleur poi, combines,
tissent des espaces multiples .
dispositifs d'environnement et Art
Video : la prise en charge du sup-
port eiectronique par des artistes
(associes a des ingenieurs) a produit
des images dont les operations sont
comparables a celles inscrites clans
la peinture, la musique et les actions
politiques . Il faut ajouter que cetle
prise en charge, qui a permis de
deborder completement la function
traditionnelle de Ia television, est
assuree par les artistes de I'Art
Video et des dispositifs d'en-
vironnement, mais aussi par des
groupes non instltutionnels tels que
le Videograph a Quebec, Global
Village a New York, et certains
groupes en Europe, qui travaillem
plus particulierement sur le contenu
des bandes .

C'est a partir de ces nouvelles
experiences, qui font I'objet de
('exposition a Video et confrontation
video r au Musk d'Art Moderne
Arc II que I'on peut redefinir la posi-
tion cle is television, determiner les

Video produisent . aver des modalites specifiques, des
efforts qui participent dune memc mutation de la per-
ception . I .es profondes modifications de is relation
hotnmelproduction-emission d'images, qu'irnpliquc la
technologic video . e t singulierement les synlhcliscurs . a
la fois produit et moyen de i'Art Video, sont examines
bans l'imachination : les machines i imager .

Les environnements sont presentes par Yann Pavic
tandis que Dany Bloch etudie le comportement parlicu-
lier des artistes europeens cherchant a conserver des
traces d'actions artistiques .

Les photographics qui accompagnenl cc dossier
presentent necessairement . par rapport aux bandes
video, un degre d'entropie eleve : elles ne sont que do
traces

	

~ IStielles .

COMMUNICATION
INFORMATION-IMPULSION
PAR CLAUDINE EIZYKIVIAN

diverses modalites de la video, mais
aussi considerer les ca informations
emises par I'Art Video comme one
nouvelle categorie d'informations .
La TV, les bandes video, et celles de
public access, les dispositifs d'en-
vironnement comme le cinema .
posent le probleme de leur degre de
realite et de leur influence au sein de
la societe : le garant de la realite,
Cest la censure qui recemment vient
d'interdire e( Histoire d'A )), pour son
trop de realite, tandis que le film
a Les Chinois a Paris » a ere critique
pour son trop peu de realite . C'est
precisement sur ce degre de realite
que la television, les groupes video,
les actions d'artistes et I'Art Video
se separent : d'un care la television
investit la realite tangible du
decoupage social, qu'elle reduplique
avec des alterations clans sa grille
des programmes, de I'autre care les
groupes video investissent les ques-
tions que la T.V . effleure ou refoule,
clans one optique et avec one com-
bativite particulieres ; quant a I'Art
Video et aux dispositifs d'envi-
ronnement, ils investissent la realite
non visible, non tangible, enfouie et
rejetee . Une realite n'est pas plus
importante que les autres, il importe
de ne pas en exclure.
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1 . - La tel6vision - lee
groupes Viddo - lee actions
d'artistes

La video definit un support qui se
caracterise par la simultaneite et
I'instantaneite de la production et de
la diffusion . Ce dispositif a ate
canalise dans le ces de la T.V. dans
une circulation centripete : la T.V .
occupe le centre du decoupage
social dont elle regule les
representations, qu'elle transfers
dans la grille des programmes
et des horaires : le sport, les
emissions pour les femmes, la
politique sous diverses formes,
c6toient les divertissements et lee
nouvelles de la province, etc . . .
Le decoupage social televisuel

vise a produire entre le public et la
T.V . une relation, une tension a seule
fin d'etablir et de maintenir un con-
tact (qua I'on peut attribuer a la pos-
sibilite de contr6ler le public et de le
faire adherer a un systems social) .
Ce contact releve de la fonction de
COMMUNICATION : tension, com-
munion, contact qui se perpetuent,
sans egard a la nature des emis-
sions .

La television assume une seconds
fonction : cells de REDISTRIBUTION .
La fonction de communication, com-
mune a toutes lee emissions,
s'oppose a la fonction de redistribu-
tion, dans ('esprit du public comme
des professionnels : cette derniere
porte essentiellement sur la diffu-
sion de produits - lee films - fa-
briques en dehors des reglee T.V .
Les sondages d'opinion se sont
empares de cette disparite : la fa-
veur du public revient a la diffusion
des films, ce qui irrite les profes-
sionnels du cinema et de la T.V ., qui
y voient un manque a gagner, et lee
critiques de T.V. un manque a refle-
chir et a creer (ce qui d'autre part
encourage des responsables de la
T.V . dans leur politique d'economie
aleatoire) . On peut avancer une rai-
son au choix du public : la fonction
de communication dans lee films ne
patit pas de 1'extreme reglage qua la
television impose a ses productions,
dont la rancon est I'uniformite de
ton, I'egalit6 de niveau et la standar-
disation de presentation . La T.V .
produit une communication terne,
etriquee et univoque compares a la
communication du cinema, plus am-
ple et plus diversities . Aussi, le
rave d'une « T.V . produisante » au
detriment d'une « T.V . diffusante
ne vise qu'un reamenagement plus
social », plus « humain » du decou-

page T.V . actual . Ce qui est desire
c'est ('extension de ce qui existe et
non sa transformation : lee principes
adoptes pour la teledistribution ins-
tallee dans sept villes en France le
confirment .

La T.V . en privilegiant la fonction
de communication a suscite d'une
part la fonction de redistribution et
d'autre part la fonction d'informa-
tion ; cells-ci est prise en charge par
des groupes independents grace a
I'essor des magnetoscopes ; la
fonction d'information deborde la

T.V . sur le territoire qu'elle s'est im-
parti . En Europe ces groupes sont
recants et ils se heurtent au mono-
pole etatique ou prise de la diffusion
a I'antenne . Par contra au Canada et
aux U.S.A. ces groupes fonctionnent
comme cellules de production et de
diffusion ayant un acces a I'antenne .
Au Canada le Videograph est une
antenne de I'O.N.C ., organisme a
vocation culturelle, qui attribue les
moyens techniques : la diffusion a
fait 1'objet de deux experiences de
public access » sur une chains mi-

nationale, mi-privee . Aux U .S.A.,
Global Village, groupe cree par
J. Reilly et R. Stern, met a la dispo-
sition des minorites, ses technicians
et son materiel . Le catalogue de
Global Village est etonnant par la di-
versite de see realisations : les
mares lesbiennes, les groupes noirs,
Jerry Rubin, Abbie Hoffman et le
proces des 7 de Chicago, les proble-
mes de la communication, la guerre
en Irlande (bande produire par Yoko
Ono et J . Lennon) les transexuels,
la rebellion a la prison d'Attica . Ces
bandes sont passees sur certaines
chaines d'Europe, des U.S.A. et no-
tamment sur le « public access » . Le
public access » receptionne lee de-

mandes de programmes emanant du
public, c'est le taux de demandes
qui decide de la diffusion de telle ou
telle bande . Bien qua le c public ac-
cess » aux U .S.A . comme au Quebec
ne beneficie pas d'une grande
audience, ces experiences donnent
un apercu de ce qua pourrait etre
une T.V . non centripete mais trans-
versals, au decoupage social, grace
a la T.V . par cables . II est dommage
qua ('exposition « video et confron-
tation video » ait neglige de passer
lee bandes de Global Village .

Les actions d'artistes visent a
creer des evenements induits par la
presence de I'appareillage video,
lourd ou mobile, et par ses qualites
d'instantaneite ; une intention criti-
que, parodique anime cas travaux
ainsi qua le desir de conserver des
evenements ephemeres . Les actions
d'artistes relevant du desir de com-
munication entre les participants de
I'« action » et le public, sans passer
par le langage ni par des formes de
recit traditionnelles, mais par des ef-
fets qui peuvent avoisiner la deme-
sure ; il s'agit donc plut6t de trans-
communication lies a une vises d'in-
formation concernant le statut du
dispositif video et aussi de presen-
tation des travaux des groupes
d'action ».

11 . -- L'Art Video
L'Art Video est ne vers 1960 de la

rencontre de plasticiens, de musi-
ciens, d'ing6nieurs et de directeurs
de chaines de television ; leur desir
commun etait de trouver de nouvel-
les possibilites d'utilisation de la
video : des groupes, des couples se
sont mis a travailler, des studios
affilies a des chaines de T.V . ou
exterieurs sont nee, des syntheti-
seurs ont ate construits . C'est ce

travail qui a ate rassemble a ('Expo-
sition Video du Muses d'Art Moder-
ns . En France I'ex-Service de la Re-
cherche etait le seul centre a dispo-
ser des equipements necessaires a
la production de bandes d'Art
Video. II n'a cependant pas permis
a des artistes et a des groupes inte-
rieurs ou exterieurs a son institut,
de mener une politique de recherche
et d'ouverture, a ('inverse de ses
homologues strangers .

L'Art Video (le terms n'est sans
doute pas heureux mais il renferme
des potentialites inouies) designs
une utilisation particuliere de la
video, tourn6e vers ('investigation
du dispositif lui-meme et de ses
constituents . L'Art Video travaille
son dispositif : 1) en detournant lee
substrats electroniques de leur
fonctionnement normal : le deregla-
ge du faisceau optique, du sens et
de la vitesse du balayage, de la
luminance, etc . . . 2) en donnant
naissance a des espaces, des forces
qui presagent des perceptions nou-
velles, meme quand les images de
depart sont realistes . Lorsque lee ar-
tistes « video » etablissent des dis-
fonctionnements dans la machine vi-
deo c'est pour faire emerger lee for-
ces contenues, assourdies dans la
structure reglee du fonctionnement
standard, cas forces, ces qualites ne
sont alors plus subordonnees a un
contenu, a un message mais valent
enfin pour elles-memes ; on decou-
vre alors qua ('Art Video se caracte-
rise totalement par lee qualites de
sa matiere : la constants vibration
de sa texture, les vitesses fluctuan-
tee de ses mouvements ; ('alteration
progressive qui saisit son grain et lui
confers une porosite ou au contraire
une tree fine matite.

La matiere video, c'est aussi la
pregnance de la couleur dont le re-
gistre est sans mesure aver le regis-
tre du cinema : des couleurs neon se
melent a des couleurs froides ou
criardes, ecrasantes ou harmonieu-
ses ; enfin la video, par les modula-
tions des synthetiseurs, voit sa ma-
tiere convulses, aspires, caviardee,
eclatee en des formes m6tamorphi-
ques .

Cette exposition comports quatre
categories de bandes : dans la pre-
miere, la video sert a reproduire vi-
suellement, plastiquement, des ryth-
miques musicales (Music Image de
Ron Hayes), des rythmiques kines-
tesiques (Capriccio for T.V. de
James J . Seawright), des formes
geometriques (Untitled de
S. Sweeney et Archetron de
T. Tadlock), des illustrations
d'idees (celles de ('influence perni-
cieuse ou onirique de la T.V . dans
Zone de R . Baron) ou des illustra-
tions de la nature (Aur rech de
D . Dow et J . Haunt, Lostine de
Jepson, Roarty et Rosenquist ou
Point Lobos de William Gwin et
W. Jepson), des variations de for-
mes et de couleurs et des melanges
de contenus (dans Global Groove de
Nam June Paik se melent lee eten-
dues de couleurs les delitages et lee
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Nam June Paik . «Global Groove » .

Jine Wiseman/Terry Linch . « Repro-
cessed Mandala » .

Van der Beek . «Genesis » .

Peter Campus . « Three Transitions » .

Peter Campus . (( Three Transitions » .

recouvrements des formes des clan-
seuses, et Allen Ginsberg, Char-
lotte Moorman, Jud Valkut,
John Cage . Les bandes de Jim
Wisman et Terry Linch utilisent ies
capacites de la video pour repro-
cluire des toiles picturales, Point Lo-
bos restitue I'action painting de J .
Pollock) .

Dans la seconde categorie, les
bandes reconstituent des espaces
representatifs et des formes filmi-
ques (Scape Mates de Ed Em-
shwiller est un remarquable travail
sur la couleur et les glissements
rythmiques d'objets incorpores a de
surprenantes scenes perspectivistes
et symboliques ; presque toutes les
bandes de N . J . Paik sont imputa-
bles a ce traitement) .

Dans une troisieme categorie, les
bandes sont centrees sur les effets
que peut procluire visuellement le
devoilement du dispositif video ; ces
bandes tournent avec plus ou moins
de pertinence autour des divers
lieux qui composent le dispositif
video: clans Ecolog de E . Salzman,
c'est le lieu scenique du concert
clans lequel un orchestre est vu, se
voit, et participe a la surprise et a la
critique de la relation quasi ubique
ainsi creee ; Hello de J . Kaprow
est le lieu d'une experience caricatu-
rale, de communication avec le pu-
blic qui a envahi le studio ; c'est
aussi le lieu du studio, qui, avec une
rare valeur peclagogique et humoris-
tique, est montre clans A visit to the
center de Brice Howard ; dans
RGB et Three Transitions de Peter
Campus la possibilite de multiplier
les points de vue par I'adjonction de
cameras cree des effets en abyme
qui revelent plus fortement I'espace
video que la simple exhibition de
son dispositif) .

Dans la quatrieme categorie, le
travail des materiaux est d'autant
plus intense qu'il n'est ancre ni clans
des procedes d'illustration ni clans
des scenographies ; il cree des re-
seaux, il elabore des configurations
decisives par les transformations
qu'elles font subir A nos habitudes
perceptives et libidinales ; tout
d'abord ces bandes ont en commun
de court-circuiter la vitesse percep-
tive standard West le cas de Home,
Distant activities et Black Sunrise
des Vasulka, de Gold, Dolphins et
Miro Matter des Etra, de Central
Maine Power et Pattern 27 des
Wright) en accelerant ou en ralen-
tissant les sens et les vitesses de
balayage de telle sorte que I'ceil
s'immobilise et se laisse envahir .
Certaines bandes diffusent des in-
tensites proches de la tactilite : les
fluides gazeux, le bouillonnement
des matieres et les enchevetrements
d'espaces clans Vasantrai et Sachev
de D. Devyatkin, les dechiquete-
ments de masses colorees clans
Distant activities, les chutes de
pans d'images clans Genesis de
Stan van der Bask et les eclate-
ments presents clans toutes ces
bandes mais plus impressionnants
clans 66-73 de A. Tambellini . La



matiere peut titre legerement frot-
tee, doucement agitee par un ecou-
lement chromatique si subtil qu'il
laisse transparaitre a peine un visa-
ge, un corps et qu'il fait de la danse
un bouge, ou d'un visage un miroi-
tement de couleurs et de valeurs,
c'est ainsi que les bandes de Dan
Sandin (Harris ryling christmas
dance et 5' Romp through the image
processor) et celles de Nancy Van
Deal et Dew Browing (Nancy drew
patch) sont etonnantes par leur
beaute lente et leur quietude.

Les bandes des Vasulka, des
Devyatkin, de Tambellini, de Van
der Beek, des Wright, des Etra ou
de Bapat, sont peut-titre les plus
intenses car elles defont les liaisons
visuelles et simultanement chargent
les materiaux, detaches des agence-
ments representatifs . L'energie ainsi
liberee se cristallise dans des con-
figurations, des rythmes, des espa-
ces et des couleurs absolument
regredients au sens de perception
social moyen .

L'Art Video vehicule des informa-
tions au-dela du message, du dis-
cours, de la dissertation, ce qui im-
plique une certaine difficulte a le de-
crire, en revanche il secrete des af-
fects dont I'acuite ne peut titre
negligee .
Comment le non-sensique qui ne

veut rien « dire » pour certains, peut-
il cependant, produire un registre
sensoriel tel, qu'il bouleverse la to-
pique et I'economie des « informa-
tions » ? M . Mac Luhan ne cesse
de repeter qu'a ne considerer que le
contenu d'un media, on rate le
media deux fois : le contenu d'un
media est toujours un autre media,
les transformations qu'occasionne
un media sont determinees par sa
propre matiere et non par ce qu'il
dit. II faut, par rapport au probleme
qui nous interesse, renverser la pro-

position de M. Mac Luhan : ce n'est
pas parce qu'un media ne dit pas,
qu'il ne dit rien . Quand un support
n'a plus de contenu, c'est par sa
matiere qu'il se definit . II n'est alors
plus temps de reclamer de la signifi-
cation, de I'ordre . C'est pourtant ce
que le public fait, en marquant sa
preference pour les bandes les plus
signifiantes comme Zone ou Scape
Mates .

La video, comme le cinema expe-
rimental, suscite des modifications
sensorielles qui se repercutent sur le
reseau social . Et cependant il y a
comme une derision de ('Art Video
compare a I'enjeu serieux, discursif,
realiste de la T.V . L'utilisation de la
video hors des frayages de la T.V .
souleve deux questions : celle de sa
fonction, dont on pourrait dire
qu'elle est vide si I'on considere que
le role d'une fonction est d'elever le
niveau de cohesion d'un systeme,
('Art Video au contraire court-circui-
te, deborde, ne serait-ce que la
fonction de Communication et le ni-
veau perceptif social moyen ; et
celle des informations : quelles sont
les informations considerees comme
importantes ? Quelles sont celles
qui sont rejetees ? En fonction de
quels

	

investissements,

	

de

	

quels
contre-investissements ?

II y a des lieux qui s'attachent a
secreter des informations non tangi-
bles, non referables qui ne s'ancrent
pas dans des institutions et qui des
lors ne peuvent plus s'apparenter a
des informations mais plutot a des
impulses » selon ('expression du

cineaste Peter Kubelka, des impul-
sions qui forment un ensemble de
qualites differentes des informa-
tions, ni plus reelles ni moins sans
doute, mais qui sont encore diffu-
ses . Ces impulsions, tres intenses,
travaillent a leur matiere le Social
dans ses moindres replis .

Emshwiller . a Scape Mates)) .

Emshwiller . <c Scape Mates » .
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POLES DE

CART VIDEO

PAR CLAUDINE EIZYKIVIAN

Stephen Beck «Conception ».

Bill et Louise Etra . « Narcissicon » .

Dans les trente heures de bandes
que comporte la section ART VIDEO
de ('exposition Video et Confron-
tation video, quatre grands
traitements de la matiere ap-
paraissent : la manifestation du dis-
positif, la plasticite, la represen-
tation, la configuration .

1 . - Los dispositifs
Dans ces bandes, le dispositif

technologique lui-meme est pris
.̂omme objet de filmage. Soit par
son exhibition, soit par son deplace-
ment clans le processus de realisa-
tion .
Allan Kaprow : Hello .
Eric Salzman : Ecologue .
Peter Campus : Three transitions .
Brice Howard : A visit to the center .

2 . - La plasticit4
Ces bandes produisent des series

plastiques portant sur la couleur, les
deformations de formes, les manda-
las et les eclatements ; ou des se-
ries d'illustrations d'idees, de musi-
ques, de danses, etc.
Nam June Paik : Global Groove.
Skip Sweenay : Untilted.
Jim Wisman et Terry Linch : Point
Lobos, Taiche, Reprofessed Mandala .
The star that played with laughing,
et Dam's dice
William Roarty et Don Hallock : Un-
titled .
David Dow et Jerry Hunt : Aur Resh .
James Seawright : Capriccio for T.V.
T. Tadlock : Archetron.
Ron Hayes : Video light music ima-
ge.
Otto Pien : Electronic light ballet .
Donald Davis : Numbers .
William Gwin et Warner Jepson :
Point Lobos State Reserve .
Warner Jepson, William Roarty et
Willard Rosenquist : Lostine.
Ross Baron : Zone .

3. - Repr6sentation
Ces bandes reconstituent un

espace representatif et narratif au
sein d'une matiere qui a echappe a
cette contrainte televisuelle et cine-
matographique . De ce fait elles re-
creent la forme close qui definit le
film cinematographique.
Edward Emshwiller : Scape mates.
Nam June Paik : The selling of New
York, T.V . Cello et A tribute to John
Cage.

4. - Configuration
Une configuration est un entrelacs

une rencontre d'elements qui se
combinent en fonction d'affinites
non pas referentielles mais energeti-
ques. Ces bandes relevent une rela-
tion perceptive qui ne fonctionne
plus comme transformation et filtre.
A leur contact, on ressent ('inscrip-
tion de nouveaux frayages qui peu-
vent heurter, irriter la perception
standard ou ('intensifier, pour creer
une impression de dilatation, d'ac-
croissement des facultes psychi-
ques et perceptives .
N. Van Dalle
Nancy dew patch .
Dan Sandin : Harris reeling Christ-
mas danse .
Don HaIIOCk : Kiss me with no up .
William Roarty : See is never all the
way up.
Stephen Beck : Conception, shiva,
illumated music 3 and 4, Aleph Null.
Aldo Tambellini : Black, et 66-73.
Stan Van der Beek : Genesis 4-18 .
Jane et Walter Wright : Central main
power, Patterns .
Dirnitri

	

Devyatkin :

	

Motown

	

edit,
Sachdev, Vasantrai .
Bill et Louise Etra : Gold, Miro mat-
ter, Dolphins .
Woody et Steina Vasulka : Home,
Space, Spaces 2, Distinct activities,
Let it be, elements, Black sunrise .



L'oreille entend, ecoute ; la bou-
che (et le corps) emettent des sons .
L'eeil (les yeux, le cerveau) voient, le
corps peut faire des figures (danse),
prendre des postures (pantomime,
theatre), mais I'homme ne peut ima-
ger : emettre des images (si on ex-
clut les pouvoirs dits extra-se.nso-
riels) .

L'appareil visuel de I'etre humain
actuel est un systeme a sens uni-
que : recepteur exclusivement d'une
partie tres determinee des stimuli .
L'homme emetteur d'images (le

peintre d'abord) emploie le grand
detour: main-ingredient-outil-sup-
port . Les grands poles de I'activite
picturale peuvent etre decrits
comme des variations d'un ou de
plusieurs constituants de ce scheme
et, d'autre part comme des muta-
tions du reglage qui lie ce scheme
au proceduus perceptif.

Ainsi, le dispositif pictural renais-
sant combine le reglage social per-
ceptif perspectiviste, une certaine
variete des pigments, un support
deplacable (donc un chevalet), etc .

La prevalence du dispositif Renais-
sant en occident est toujours ac-
tuelle dans les formes dominantes
du cinema et de la video, dont les
appareils sont les simples perfec-
tionnements technologiques de
deux dispositifs (re) decouverts a la
Renaissance : le premier, la camera
obscura (utilisee comme instrument
de releves par les peintres de I'ecole
venitienne) a produit en filiation di-
recte l'appareil photo, clans lequel
une surface chimique sensible rem-
place le releve a la main . Le second
la lanterne magique qui est la de-
couverte de la transparence : I'ima-
ge projetee, dont la matiere et la
perception sont tres differentes de
celles d'une image fixee sur un sup-
port (mur, toile, papier, etc .) . On a vu
une multitude de procedes d'anima-
tion d'images dessinees, mais ce
nest qu'a la fin du XIXe siecle avec
la conjonction des progres mecani-
ques et chimiques qu'est apparu le
cinematographe : procede de prises
de vues photographiques et de pro-
jections par transparence, de series
d'images infermittentes . Par rapport
au cinema, la television est ayant
tout la modification de la nature de
la surface sensible : la technologie
electronique venant remplacer les
operations chimiques . De la decou-
lent les autres caracteristiques de la
television : instantaneite de la prise
de vue, de la vision, de I'enregistre-
ment, de la diffusion a une distance
lointaine ; si la gamme chromatique
differente depend du support elec-
tronique, la moins bonne definition
de ('image video par rapport a ['ima-
ge cinema, la taille de I'ecran du re-
cepteur et le fait 'que la lumiere soit
directe au lieu- d'etre reflechie, sont
plus largement fonction cle contrain-
tes et de choix economiques .

La question du son a ete volontai-
rement omise car elle est pour le
moment inessentielle a notre proble-
me qui est celui des potentialites
de I'homme emetteur d'images .

I IMACHINATION :

Si on considere le cinema nar-
ratif-representatif industriel et la
production des chaines de televi-
sion, la contrepartie des possibilites
de production-diffusion de series
d'images intermittentes est I'allon-
gement et la complexite croissante
du scheme initial : les series de ma-
chines ont remplace I'outil, les pro-
cessus industriels se sont substi-
tues a des procedures artisanales .
Pour ce qui est du reglage, les gran-
des determinations ne se sont pas
sensiblement modifiees : I'objectif
notamment (qui contient en lui le
systeme perspectiviste) de la ca-
mera de cinema ou de television,
est demeure pour I'essentiel inchan-
ge . Le realisateur (de cinema ou de
T.V .) s'il veut faire autre chose que
prendre c la realite sur le vif » doit

W. et S . Vasulka . « Black Sunrise ».

tout construire, dependant qu'il est
des machines enregistreuses . Ainsi
Antonioni tournant Le Desert Rouge
en c decors naturels » a fait repein-
dre une pelouse dont il trouvait le
vert insuffisamment intense . Les in-
terventions sur ladite realite ne sont
pas toujours possibles (par exem-
ple : faire ouvrir la Mer Rouge pour
laisser passer I'acteur jouant Moise
et les 10000 figurants qui le sui-
vent) et ne sont pas toujours renta-
bles (il est plus economique de ra-
mener une serie de diapositives du
desert Sud-africain que d'envoyer
une equipe tourner en plein desert la
premiere partie de 2001, Odyssee de
I'Espace) . Pour ces raisons il a fallu
remplacer les interventions sur la
realite par des operations sur le film
(Melies etant ici bien sur le precur-
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seur, d'Hollywood notamment) . Ces
operations

	

sont

	

appelees

	

c effets
speciaux » ou c trucages » car

	

la
realite et I'appareillage cinematogra-
phique sont bien evidemment « nor-
maux » et s objectifs »: Contentons-
nous de rappeler que ces operations
sur le film et meme toutes les ope-
rations sur le film (independamment
d'une quelconque realite) sont la
caracteristique d'une composante
essentielle du cinema « experimen-
tal » (les procedures de travail etant
clans ce cas tres differentes) . Ces
operations sur le support film exi-
gent le plus souvent un materiel
specifique et se deroulent avec une
tres

	

grande

	

lenteur :

	

travaillant a
partir d'un film, les contraintes chi-
miques et mecaniques reapparais-
sent .
Avec la video, ces donnees se

modifient : le faisceau lumineux
ayant traverse I'objectif de la came-
ra video, vient frapper la surface
sensible - le tube « Vidicon » - qui
transforme ('information lumineuse
en signal electronique . Pour le tech-
nicien « d'effets speciaux » film, ou
('artiste-artisan cineaste, ('image
nest qu'une partie de support trans-
lucide comportant un certain nom-
bre d'informations sur laquelle il va
intervenir . Pour le technicien de
trucages » video,

	

pour I'artiste-
artisan video, ('image nest que ce
signal electronique, et les possibili-
tes d'intervention sur ce signal sont
multiples, rapides et, clans le domai-
ne des images intermittentes, radi-
calement nouvelles . Certes les
procedures utilisees par le techni-
cien et ('artiste-artisan sont differen-
tes . Le technicien, soumis a la pro-
duction normalisee, pourra operer
en video avec un plateau de truca-
ges standard sortant precable
West-6-dire avec une serie d'opera-
tions potentielles limitees) des usi-
nes des fabricants de materiel de
production video .
Ces appareils ne sont pas force-

ment inutilisables : ainsi ils compor-
tent la possibilite d'incrustation (pro-
cedure largement utilisee en pein-
ture par Magritte) qui peut servir a
autre chose que « Sport en fete
les Vasulka ont ainsi realise une
superbe bande video en hommage a
Magritte qui s'intitule « Gold
bread)) ; cette bande d'une intensite
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soutenue dure 20 minutes, alors
qua la seule (1) sequence magrittien-
ne cinematographique existante a
notre connaissance se deroule (en
raison des contraintes evoquees ci-
dessus) en moins d'une minute : il
s'agit d'une sequence remarquable
de Down Wind, film de Pat O Neil,
cineaste independant de Californie .

Mais la premiere rupture d'impor-
tance clans la relation homme/pro-
duction-emission d'images apparait
avec les synthetiseurs video . II faut
tout de suite noter qua les syntheti-
seurs video ne sont pas des pro-
cluits emanant des grandes indus-
tries electroniques ; ce sont les ar-
tistes-artisans qui ont concu eux-
memes ('instrument necessaire a
leur travail . (Le seul systeme indus-
triel, denomme Scanimate (Dolphin
Computer Image Corporation) avait
vocation d'animation des textes pu-
blicitaires : il a ate detourne de sa
fonction par certains artistes video) .
II existe donc, aux U .S.A . et mainte-
nant en Europe, de nombreuses va-
rietes de synthetiseurs video . Ainsi,
a ('exposition du Musee d'Art Mo-
derne on a pu voir et manipuler le
Movicolor du Francais Marcel Du-
pouy . Parmi les synthetiseurs aux
possibilites les plus developpees, on
peut citer : le synthetiseur video
RUTT/ETRA (Butt etant le technicien-
artiste et Etra ('artiste-artisan-tech-
nicien qui a presente par ailleurs plu-
sieurs bandes) et le synthetiseur
PaiklAbe (le premier etant I'artiste-
artisan-technician, le deuxieme le
technician-artiste) qui equipe deux
centres de television experimentale
aux U .S.A . De technologie voisine
des synthetiseurs son (mais de prix
plus eleve : 40 000 F

	

environ),

	

les
synthetiseurs video actuels regrou-
pent 3 types de fonctions :
- Premierement, generation et

combinaison de formes « syntheti-
ques v (c'est-a-dire generer sans ca-
mera), geometriques ou abstraites .
- Deuxiemement,

	

un

	

« colora-
teur » qui permet d'ajouter a un si-
gnal video noir et blanc la couleur a
I'aide d'une palette electronique
3 boutons clonnent par synthese la

(1) Une sequence de Lions Love d'Agnes
Varda comporte une simple allusion visuelle a
La Representation de Magritte .

gamme chromatique qua I'on peut
affecter a volonte a ('image noir et
blanc, analysee selon 8 niveaux de
gris (c'est-a-dire selon 8 regions de
meme intensite lumineuse) . Le Movi-
color de Marcel Dupouy comporte
ces deux fonctions plus la possibi-
lite de melanger une image issue
d'une camera, ce dernier signal
n'etant pas modifie .
- Le troisieme type d'operations

nous semble le plus important : il
concerne la possibilite d'apporter au
signal electronique toutes les ope-
rations qua I'on peut qualifier de
PLASTICITE de ('image . Pour cela,
c'est le balayage lui-meme qui est
atteint . Sont possibles toutes varia-
tions en hauteur, largeur, profon-
deur, rotation, decentrement et in-
version horizontaux et vertiraux,

B. et L . Etra . a Physio-Video ».

zoom » portant sur le balayage .
Toutes ces composantes peuvent
etre modulees les unes par les
autres ou par des elements exte-
rieurs : generateur de frequence,
son, synthetiseur-son, phenomenes
bio-energetiques, etc . Cette enume-
ration (non exhaustive) pourrait
passer pour un simple catalogue
technique . En fait, il ne s'agit rien de
moins qua ('introduction pour la pre-
miere fois clans le domaine des ima-
ges intermittentes, de la possibilite
d'operer en direct sur la matiere vi-
suelle, comma les musicians I'ont eu
depuis longtemps pour la matiere
sonore .

Ainsi is bande video (admirable)
de Bill et Louise Etra rc The lady of
the lakes comporte pres de 40 in-
ter-modulations ou feed-back . A ce

niveau de complexite, le probleme
de manipulation en temps humain
deviant crucial : les imageurs ayant
decouvert la relation instrumentale a
('image, retrouvent pour leur propre
compte la problematique develop-
pee par les musicians . Les bandes
video (comma certains films experi-
mentaux) etant elaborees avec une
precision extreme, il n'existe plus de
decoupage mais une partition de
manipulation du synthetiseur et de
ses peripheriques . De la partition au
programme, il n'y avait qu'un pas
actuellement le travail porte notam-
ment sur la commande d'un synthe-
tiseur video (qui est un ordinateur
analogique) par un calculateur digital
(permettant un programme numeri-
que, done dune precision, dune
surete et Tune rapidite d'execution
tres grandes) .

Le champ fertile de la relation ins-
trumentale clans le domaine 'des
images intermittentes commence
depuis peu d'etre explore . Mais deja
certains artistes video se posent un
probleme comparable a celui des
musicians : un- synthetiseur image a
commandes integralement numeri-
ques . Cet appareil etant le seul a
meriter le nom de synthetiseur,
puisque totalement independant de
camera et de toute image preexis-
tante : la premiere machine a ima-
ger .

Delire technologique ? Les equi-
pements cites plus haut ne sont pas
plus complexes et moins couteux
qu'un studio de video « normal » ou
qu'un equipement de cinema « pro-
fessionnel » ou « semi-profession-
nel » . Delire de technique modernis-
te ? Mais I'Instamatic Kodak qua
I'on trouve clans toutes les poches
et qua I'on verra bientot en cadeau
clans les barils de poudre a laver, cat
instrument est-il « naturel » ? Delire
scientiste ? De meme qua ('invention
du cinema etait liee au probleme du
continu-discontinu qui agitait les
mathematiques puis la physique, les
processus de feed-back, retro-
actions ou inter-modulations com-
plexes a I'ceuvre clans la video,
posent a la science actuelle un pro-
bleme non resolu : le temps du feed-
back est un temps sans chronologie,
sans origine ni fin, un phenomena
excluant toute relation de cailse-
effet, toute relation de determina-
tion . Ce qui explique peut-titre qua
le phenomena du feed-back electro-
nique ne puisse titre actuellement
scientifiquement decrit avec preci-
sion .

S'il y a un delire, c'est celui-ci, si
toutefois c'en est un : ce long de-
tour par la technologie, dont on a
evoque les dernieres metamorpho-
ses, est peut-titre I'indice d'autre
chose : apres ('Homo Faber, ('Homo
Sapiens, ('Homo techno-bureau-
crato-logos, la prochaine mutation
c'est I'homme psy, celui qui pourra,
entre autres potentialites, emettre
des images et laisser rouiller ces
merveilleuses machines a imager qui
ne seront plus pour lui qua des rudi-
mentaires ortheses ou protheses ."
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Un nouveau champ se constitue,
celui de ('image intermittente, dans
lequel le voir et la perception pren-
vent toute leur mesure . La percep-
tion peut titre definie comme une
circulation d'informations ; et ce
sont les modalites, les parcours de
ces circulations, ainsi que le volume
spatial cree, qui dsfinissent la speci-
ficite de la relation au support video
et au support film .

Le support electronique, appele
video, s'est diversifie et a essaime .
II est devenu television, television
communautaire, actions d'artistes,
Art Video, dispositifs d'environne-
ment . Son rayonnement s'est accru
lors meme que le cinema voyait son
monopole decroitre au profit d'au-
tres supports : la video opere une
redistribution dans « ('audio-visuel ».
Ce dernier est en train de se consti-
tuer, non plus en une sorts d'inven-
taire des formats et des types de
supports, mais en fonction des « ef-
fets » qui sont suscites : effets
d'information, de communication,
d'impulsion . II ne faut pas confondre
le support et I'effet, le cinema et la
television qui appartiennent a des
supports differents, procluisent des
effets du meme type, des effets de
communication . D'autre part, le
cinema experimental et ('Art Video
ont en commun d'etre des supports
minoritaires et de viser des effets
semblables avec des moyens
dissemblables :

	

ils

	

traitent

	

leurs
composants de telle matiere qu'ils
interrogent la relation au spectateur
en termes de perception ; parcourir
le reseau des variations perceptives,
franchir les strictes limites de nos
habitudes visuelles pour dsconnec-
ter des modeles de pensse, des mo-
deles du voir . Neanmoins, ces sup-
ports qui ont la meme vises, se dis-
tinguent radicalement par la specifi-
cite de leur matiere et de leers quali-

ao tes emissives .
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Don Hallock . ((Kiss me with no up)).

Le dispositif Art Vid6o

Une bands video ou un film sont
concretises par un flux de lumiere
intercepts par un ecran . Neanmoins
cette condition generals determine
deux dispositifs dissemblables .

Le dispositif video se definit par
quatre facteurs : le sens d'emission
du flux lumineux, la qualite de ('in-
tensite lumineuse, I'environnement
et la specificits de la matiere .

L'emission de lumiere provenant
du recepteur vient frapper de front
I'oeil du spectateur, son intensite di-
rects est trss elevee, la taille de
('ecran s'encastre parfaitement clans
le champ de mobilite de I'oeil . Le re-
cepteur video nest pas attache a un
lieu determine . II peut titre present
clans la rue, clans des lieux publics,
clans n'importe quelle piece du lieu
d'habitation . Ces trois conditions
captent et focalisent I'attention du
spectateur avec une rare intensite
accentuee par la qualite de la matie-
re video . Cells-ci se caracterise par
une vibration permanente, une per-
pstuelle mobilite due au procede du
balayage electronique (qui d'autre
part donne une definition sommaire) .
Cette matiere donne ('impression
d'etre en perpetuelle fission . Les

points qui la composent semblent se
combiner a I'infini, chaque trace,
chaque couleur transitent et se
recomposent avec dIautres ele-
ments clives, le pouvoir « separa-
teur » de I'energie video suscite un
vaste reseau de mises en relation
qui s'effectue clans le x cerveau » .
L'Art Video amplifie les mises
en relation du fait qu'il secrete
des elements tels que la couleur, le
sens du balayage, le decoupage des
formes ; etc ., qui ne relevent ni de
fantasmes ni de la signification, ni
de la reconnaissance des formes ;
de ce fait, sont liberties des quanti-
tes et des qualitss d'energie inten-
ses et inconnues qui se combinent
selon des modalites elles-memes
multiples et inconnues .

Le pouvoir separateur de ('emis-
sion electronique lie au cadre de re-
ception qui fixe le spectateur, deter-
mine une relation particuliere
I'espace engendrs par cette situa-
tion recouvre I'espace reel circons-
crit par le recepteur et le spectateur.
La relation se concentre dans cette
frange spatiale qui de ce fait isole
parfaitement le spectateur et le re-
cepteur video . La force de bandes
video telles que celles des Vasulka
ou des Etra, etc ., vient de ce que les
schemes qui affleurent sur ('ecran
semblent capter directement des
schemes psychiques sans relais de
I'ceil .

Cette relation de captation et de
branchement direct, c'est ce que
nous appellerons une relation d'hyp-
nose, clans laquelle ce qui est deter-
minant est le sens de circulation du
recepteur video vers le spectateur .
La notion d'hypnose relevee clans
divers travaux y compris ceux de
Freud reste tres vague . Nous I'utili-
serons pour designer un fonctionne-
ment psychique qui se definit par
('emission directs d'informations,
qui des lors entrent en resonance



avec I'appareil psychique sans les
phenomenes de remodelage des
formes, de reactivation des fantas-
mes, ni de filtrage des intensites . La
relation hypnotique implique une
congruence entre un type de fonc-
tionnement psychique et un type de
production, sur la base du fonction-
nement des operations, des combi-
naisons, des agencements d'infor-
mations . Ce ne sont pas les fantas-
mes, les contenus de pensee, les
contours de representation qui sont
sollicites, mais les forces, les
schemes qui les constituent et qui
se combinent clans des rapports im-
pressionnants et a une vitesse qui
en accroft d'autant plus la portee . Le
bombardement continu de la video
engendre entre 1'6cran et I'appareil
psychique une boucle d'activite en
phase et en exces, qui incluit la fas-
cination, qui rive le spectateur a
('ecran . Entre le spectateur et la
bande d'Art Video, il n'y a aucun re-
lais, aucun intermediaire, aucune re-
elaboration de contenu, de forme,
d'espace ou de lumiere . L'economie
energetique ainsi realisee est sans
doute la cause de la force de cette
relation .

Le dispositif - film inde-
pendant

Le film independant est la derniere
metamorphose, il y a quelques an-
nees des films qualifies d'under-
ground, d'avant-garde, etc . 11 corres-
pond a la derniere phase de « I'his-
toire du film experimental », repre-
sentee par les cineastes de New York
appeles structurels, parmi lesquels
Michael Snow, Ernie Gehr, Paul
Sharits, Ken Jacobs, Peter Kubelka,
Tony Conrad . Ces cineastes, tout
comme les artistes video, ont investi
clans leurs films deux series d'opera-
tions : la distribution variable d'infor-
mations sur le ruban filmique, et 1'ex-
humation des constituants cinemato-
graphiques, operations qui visent a
a saisir » la perception .

Cinq conditions definissent le dis-
positif du film en general : le sens
du flux lumineux, la taille de ('ecran,
la stricte determination du lieu, I'ob-
scurite et la tres grande definition de
sa matiere, caracteristiques totale-
ment opposees a celles de la video .
Le film se concretise par ('intercep-
tion sur un ecran de grandes dimen-
sions d'un flux de lumiere issu d'une
source placee derriere le spectateur,
la lumiere est refletee, elle est donc
moins forte que celle emise par la
video, d'autre part elle implique des
conditions d'obscurite absolue . Le
lieu cinematographique est charge
dune fonction precise et non echan-
geable : projeter des films . Enfin, le
film dispose d'emulsions d'une tires
grande finesse, d'une tres grande
definition qui permettent le detou-
rage des formes et ('accentuation du
phenomene de reconnaissance .
Le dispositif cinematographique

inscrit clans un film narratif-repre-
sentatif ou clans un film indepen-

dant, est determine par la connec-
tion du trajet lumineux et de la qua-
lite des emulsions ; le trajet lumi-
neux definit une circulation filmi-
que/cervicale qui va de I'ecran au
spectateur et du spectateur a 1'6cran
sans interruption ; a la difference de
la video, la liaison du spectateur au
film est actualisee grace a la finesse
des formes, condition par laquelle la
forme est non seulement reconnue,
mais associee a des structures de
reference . Dans le film independant,
la reconnaissance des formes, est
une recherche des formes, qui decrit
un jeu d'ondes variables entre le
spectateur et 1'6cran ; ce jeu d'on-
des traite les stimuli visuals bruts
comme des formes figuratives . La
recherche des formes est indispen-
sable au film independant . Recher-
che ne veut pas dire reference ; la
recherche des formes joue pour le
film independant le meme role que
les vibrations pour ('Art Video : elle
dynamise les elements, elle accelere
les mises en relation, elle precipite la
perception . La forme suscite des
associations qui sont coupees de
leurs references et qui de ce fait

Stephen
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fonctionnent comme des forces,
masses de-liees de leur origine .

La circulation energetique clans le
film independant suscite deux phe-
nomenes : le jeu d'ondes provoque
un accroissement de I'espace
necessaire au film, le cinema peut
toujours occuper plus d'espace qu'il
n'a . Le second phenomene deter-
mine un fonctionnement cervical
specifique . L'eeil du spectateur pris
clans la circulation par ondes et par
le phenomene de la recherche des
formes, actualise, vivifie, densifie le
film . Toute circulation filmique va du
spectateur a I'ecran par le relais des
ondes et le traitement des formes,
elle produit ainsi une experience
hallucinatoire . Le terme d'hallucina-
tion designe clans cette situation
precise ('excitation de formes psy-
chiques qui vont precipiter, maturer
des formes inscrites sur ('ecran .

L'hallucination est un echange
entre des formes filmiques et des
formes psychiques .

L'hypnose est un echange d'in-
ductions video contre des induc-
tions psychiques .
Ces deux circulations definissent

Beck . « Illuminated Music ».

des modalites de mises en relation
et des modalites de perception . Au
cinema, et particulierement en ce qui
concerne le film independant, la
mise en relation vient de ('intermit-
tence . Creee par le passage d'un
photogramme a 1'autre, ('inter-
mittence provient de I'ecart et pro-
voque un ebranlement psychique-
cervical, qui favorise I'attention a
des formes et a des mises en rela-
tion inhabituelles qui sont integrees
et renvoyees vers 1'6cran grace a la
circulation par ondes . Dans le cas de
la video la mise en relation est ins-
crite clans la matiere elle-meme par
le balayage electronique : ('intermit-
tence provient du balayage entre-
croise des deux moities d'ecran .
L'intermittence video suscite un
ebranlement psychique par I'eclaira-
ge-extinction du balayage, constitue



d'energies brutes connectees surle
cerveau selon des schemes, des
graphes qui ont leur propre legitimi-
te et leur propre globalite en dehors
des references, des localisations et
des reconnaissances de formes .

Le reel et le visuel

Le dessaisissement, que suscite
pour certains le cinema experimental
et I'Art Video, provient de ce que la
connection directe entre I'appareil
psychique (les termes d'appareil
psychique cerveau sont tous deux
en cleca des phenomenes qu'ils re-
couvrent) et I'ecran bouscule toute
relation constituee . Le paradoxe
veut que le sentiment d'appropria-
tion d'un film, soit I'ceuvre de la re-
petition et de la mediation inheren-
tes au cinema, et que la deposses-
sion provienne d'une relation di-
recte .

Ce dessaisissement resulte du
conflit entre le reel et le visuel : le vi-
suel n'est pas reel, s'il dessaisit le
spectateur . Ainsi, le film militant
tente de reduire le visuel au reel . Le
cinema narratif-representatif postule
cet ecart et s'en nourrit, le film est
d'autant plus reel qu'il donne a voir
(des elements de) la realite .

Et tout element vu dans un film,
aura plus de reel quand il sera re-
connu clans la realite .

C'est par cette double projection
du reel au visuel et du visuel au reel
que le film narratif-representatif se
constitue . II n'y a pas d'ecart entre
le reel et le visuel pour I'Art Video et
le film experimental . Reel et visuel
participent de la meme modalite . Cet
ecart, inscrit dans le dispositif cine-
matographique, entretenu par le
cinema narratif representatif, est
agresse et detruit par le film inde-
pendant, est pulverise par la video .

Los strates visuelles - la

pr6gnance du voir

Le film independant et I'Art Video
emettent un taux d'intensite, sans
commune mesure avec le taux
moyen de la television ou du cinema
standard ; cet accroissement ener-
getique resulte de la simultaneite,
de I'abondance et de la primarite
des stimuli en jeu, conditions de vio-
lation complete de nos habitudes
perceptives . Le phenomene percep-
tit, est une donnee generale qui se
specifie selon le taux energetique
des films presentes et la mobilite
perceptive des spectateurs . Nous
distinguerons trois traitements per-
ceptifs : la vision, la perception, la
scoption .

La vision represente le taux visuel
social moyen ; sa fonction consiste
a filtrer, a lier, et a remodeler les sti-
muli qu'elle recoit, et ce grace a I'in-
cessante mobilite de I'eeil . Le film
independant et I'Art Video enrayent

42 ce phenomene de selection, par
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I'acceleration ou le ralentissement
de leurs vitesses filmiques . Cet
etayage de la vitesse filmique sur la
vitesse de I'eeil, infirme la fonction
de reelaboration de la vision ; ex-
perience verifiee par la sensation
d'ai ret de I'oeil constatee lors des
visionnements video ou filmiques .
L'interruption de la vision libere de
grande quantite d'energies, qui vien-
nent se greffer sur la tenclance a
I'accroissement spatial . II semble
alors que les stimuli filmiques attei-
gnent directement I'appareil psychi-
que directement . La perception est
une fonction visuelle liberee des an-
crages que representent le remode-
lage, le filtre, la reconnaissance des
formes . La recherche des formes
est une recherche optimum de sti-
muli non referes, elle est essentielle
a son role de vehicule stimulateur
entre le cerveau et I'ecran . Certains
films de Paul Sharits et Werner
Nekes, qui empruntent des formes
figuratives, manifestent la dissolu-
tion des traces figuratifs au profit de
I'intensite creee par cette dissolu-
tion, sous forme de graphes chro-
matiques et de traits furtifs . Ces
films se rapprochent de I'Art Video
dont le traitement visuel vise une
mise en relation doublement directe
entre les differentes informations
d'une part, entre le cerveau et
I'ecran d'autre part .

Le visuel fait probleme, il est
pense comme exterieur a la realite .
Le visuel n'est pas entre deux eaux,
visuel et realite sont confondus . Le
visuel qui est pose comme exte-
rieur, a neanmoins impose sa do-
mination aux autres instances . Des
qu'il se degage de ses recouvre-
ments textuels (narration, represen-
tation, discours) et qu'il affirme sa
specificite, il perd sa suprematie .
Alors pour le cinema NRI et la televi-
sion, les formes, les etats par les-
quels les stimuli sont maintenus,
divises, hierarchises sont en etat de
deperissement, les hierarchies se re-
sorbent, les divisions se referment
et une globalite apparaft qui redefi-
nit son fonctionnement . C'est ce
qu'esquissent I'Art Video et les
films experimentaux, une non-his-
toire de la perception. II y a pregnan-
ce du visuel tant que celui-ci est
structure comme un langage, qu'il
est o textualise » . Mais il ne suffit
pas de le rendre figural .

La television comme le cinema
narratif-representatif ont determine
la vision (et avant eux une bonne

partie de I'histoire de la peinture) .
Celle-ci convertit les elements cons-
titutifs du support electronique ou
cellulosique en ecrans representa-
tifs .

Imperialisme reducteur et subor-
donneur du voir .

Le film independant a bouscule
cette hegemonie . On est passe de la
vision a la perception . L'appareil
psychique est directement sollicite
par I'accroissement energetique des
stimuli provenant des formes et des
vitesses filmiques :

Rupture du voir . Intensification
non imperialiste du voir .

Avec I'Art Video, les bandes de
Etra-Crown, Devyatkin, Tambellini,
Wright, Beck et Vasulka et les films
experimentaux de Nekes, Conrad,
Sharits, Gerh, Kubelka, le voir se fait
multi-sens, transens, il n'y a plus de
division des sens, plus de subordi-
nation . Le cerveau est directement
sollicite, il integre directement les
excitations filmiques video . L'eeil
c cesse de voir » . Cette modalite du
voir nous I'appellerons la scoption .



LES ENVIRONNEMENTS

Video : je vois, je suis temoin, je
constate . . ., je suis present . Mais
present par rapport a quoi, clans
quelle situation ? La question nest
pas de definition, mais de relation,
d'une mise en relation d'elements
fonctionnant dans un ensemble : en-
vironnement .
D'abord, par sa technologie, la

video est un outillage servi par des
capacites specifiques : comme tel,
cet equipement apparait comme un
prolongement du sens de la vue
couple a celui de I'audition, concreti-
se par une certaine image a carac-
tere electronique . Une conception
autre de I'espace et du temps est
ainsi engagee qui tendrait vers une
conception-perception totale, analo-

R . Baladi . c Ecrire Paris avec les rues de cette ville » : une moto suit le plus vite
possible, dans Paris, un itineraire representant le mot « Paris » . Le public peut vision-

ner la bande sur le viseur de la camera en enfourchant la moto exposee .

PAR YANN PAVIE

gue au vecu empirique, d'emblee
psycho-socio-physiologique . La vi-
sion est concrete et directe, de la
meme maniere qu'elle Pest pour le
spectateur de happening, pour le
baclaud de rue .

Lire un livre, regarder un tableau,
c'est dechiffrer un message donne
pour lineaire, statique, univoque et
absolu . Par contre visionner un film,
c'est (re)garder la communication au
niveau original mais relatif du Reel,
la sauver de tout decalage . La
camera informe, donne la forme ; le
magnetoscope enregistre ; le moni-
teur transmet .

	

-
Ainsi, Roland Baladi, avec c Peri-

pherique dans le sens des aiguilles
d'une montre » ou bien « Ecrire Paris

clans les rues de cette ville », mon-
tre-t-il avec detour illusionniste, les
conditions memes de la prise de vue
et les enregistrements-itineraires
pris par une camera fixee sur le
guidon d'une moto . L'enregistre-
ment est documentaire pour Lda
Lublin qui questionne le public
sur I'Art ; cette information inter-
vient comme sequence formelle et
conceptuelle d'un projet
Dehors/declans

	

le Musee ».

	

Une
projection de diapositives (de I'Im-
pressionnisme a aujourd'hui) sur un
ecran translucide que le public pene-
tre, traverse, est associee a la diffu-
sion sonore de textes dits par Mar-
celin Peynet, Yvon Lambert, Phi-
lippe Sollars et LAa Lublin . 43



Enquete encore, par Fred Forest,
qui introduit sur la cimaise, en direct
et differs, la visualisation du trafic
automobile . L'image reconnue joue
comme documentation sur les
aspects de la circulation urbaine,
quai Kennedy . Les projets d'Agam
et de Pascal Mahou emploient
6eulement lee criteres de materiali-
sation instantan6e de ('image filmee
sur le vecu meme de ('action . Pour
Agam, il s'agit d'un espace clos ou
chaque geste et pas du visiteur, par
un dispositif radar, creent des vibra-
tions sonores tout en influant sur
I'intensit6 lumineuse . Au vecu
s'ajoute le doublement immediat de
('image sur le jeu des perturbations
spatiales, lumineuses et sonores .
Chez Mahou, la lumiere, filtree par
une trame cree ('espace meme et
participe essentiellement a ('elabora-
tion de ('image . Cet espace mat6ria-
lis6 et capte, et a ('image-illusion
que modifie le parcours du specta-
teur, vient se superposer ('image-
retransmission des changements
momentanes intervenus clans la
constitution materielle du lieu . Enre-
gistrement d'actions, enfin, avec
Jochen Gerz, Nicola, et
Yokoyama avec «Video mime)) .
Pour ce dernier, I'enregistrement
nest plus seulement restitution fil-
mss, mais vaut comme creation par
le processus meme de diffusion
d'une part, il y a le scenario et I'eve-
nement, d'autre part, la diffusion
d'une meme scene sur deux moni-
teurs juxtaposes . Les principes de
r6p6tition et de difference sont
demarqu6s clans ce mecanisme de
la reproduction .

En fait, ces formulations sur la
fonction information-documentation
de la video, dissocient reel et fiction
clans la relation ambivalente des
notions de lieu et de point de vue . Et
c'est clans cette distinction, limite
peut-titre, entre ce qui est de I'ordre
de I'ecart et de I'identit6, ou bien
tout autre possible interm6diaire,
que se definit le regard, que se d6fi-
nit la camera comme prolongement
de la vue ou bien, regard ells-meme .
L'oeuvre c Present continous pasts

de Dan Graham est significative,
qui determine, dans une piece ceinte
de trois murs-miroirs; ou le public
entre, un quatrieme mur nu, mettant
en valeur le recepteur video ainsi
que la focale de la camera . L'ecran
retransmet ('image prise (public et
effets de miroirs) avec huit secon-
des de retard . D'un cots, ('instru-
ment donne un sens a la vision, diri-
ge le regard vers I'exterieur en
fixant une optique, un point de vue .
De I'autre, le miroir renvoie le regard
a lui-meme, sans repere, sans point
de fuite . . . Cela, sans dire les pertur-
bations suppl6mentaires occasion-
nees par la reclonclance de I'effet mi-
roir et le retard sensible de ('image
vue .

Une r6flexion entre sujet et/ou
objet, mais de type metaphorique,
est entreprise par Kit Galloway qui
met en scene une camera unique,
montee sur pivot, tournant sur elle-
meme soit 6lectroniquement soit
commandee manuellement . La video
se regarde ells-meme, visionne son
propre outillage tout en balayant et
tracant I'autre regard du public . Qui
regarde, qui est regards ? devient la
preoccupation majeure de, (c Auto-
instructional environment » ou le
temps reel est confronts a celui de
la memoirs . Des interrogations sem-
blables, tout aussi fondamentales,
sont a I'origine des pieces de Guy
Fihman, c Balayages », et de Take
limura « Face/Ings » . La premiere
consists en un dispositif clans lequel
entre en relation le balayage 6lectro-
nique, fonclement de la video, ren-
force par le mouvement pendulaire
d'une camera et d'un moniteur, et le
balayage statique d'un panneau
mural, barre de lignes noires . L'en-
semble des interferences est repro-
duit sur quatre ecrans fixes, dispo-
ses selon une rotation de 0°, 90°,
180° et 270°. Celle de limura etablit
un face a face video oiu s'intercale
('intervention du spectateur qui clans
sa marche apercoit le doe de sa per-
sonne . . . -

Le systems video ainsi posy,
toute speculation devient ouverte
selon les initiatives particulieres de

R . Baladi, 1974 . « Peripherique clans
le sens des aiguilles d'une montre » :
Une moto fait indefiniment le tour de
Paris sur le peripherique . Le public
peut visionner la bande sur le viseur
de la camera en enfourchant la moto
exposes .

I'operateur, et selon son propre do-
mains d'action. La demarche du
Coreen Nam Jun Paik est exem-
plaire qui des les ann6es 1960 a
orients son engagement theorique
et pratique sur la vision d'un art
total fonde sur la technologie televi-
ses et ('expression videologique .
Depuis ses premieres recherches
formelles (qui ont abouti a la realisa-
tion du synthetiseur Robot K . 456)
en passant par « T.V . Bra pour Char-
lotte

	

Moorman »

	

(1969)

	

jusqu'a
Video-Budha » (1974), la cyberneti-

que, en tant que medium doit 6tablir
un equilibre entre la culture humaine
et ('esprit cr6atif de I'individu .
Franck Gillette, qui presents
((Muse II », met en equivalence a
partir d'elements naturels le d6ve-
loppement des ph6nomenes primai-
res de la vie et ('evolution des sys-
temes de pensee . II ne rests plus
qu'un pas a franchir, alors, pour uti-
liser I'appareil meme de television et
see emissions quoticliennes . Sosno
expose un recepteur de television
modifie avec un appareillage de
commands electronique supplemen-
taire qui permet d'oblit6rer ('image
et de censurer le commentaire a vo-
lonte. L'audio-visuel se retourne sur
son pasts, comme pour pervertir
('impact sociologique de la televi-
sion, devier sa fonction desormais
institutionnalisee, comme pour la
menacer d'etouffement lent, si a
tout jamais la television ne distend
pas, ne brise pas son imposition./



Tandis que de nombreux artistes
americains decouvraient toutes les
possibilites du materiel electronique
(synthetiseurs de PAIK, d'ETRA) mis
a leur disposition clans les Labora-
toires de Recherches et mettaient au
point une imagerie coloree, toute
une generation d'artistes europeens
se penchait sur les problemes de
('incorporation de la technique clans
I'art et ('utilisation de nouveaux

LAVIDEO
ET

LES ARTISTES
PAR DANY BLOCH

media susceptibles de conserver les
traces d'actions « artistiques » ephe-
meres .

Par rapport aux travaux axes sur
la manipulation de I'image dont la
classification (selon le procede utili-
se et le resultat obtenu) s'avere
assez aise, les actions d'artistes ba-
s6es sur I'appropriation de I'art par
la vie (ou de la vie par I'art. . .) sont
difficiles a definir selon les normes

W. Vostell . « T .E .K . » (Chewing-gum thermo-electrique).

habituelles .
Apres avoir ouvert en 1969 a

Berlin la c Galerie T.V . » puis peu
apres, la e Video Gallery » a
Dusseldorf (elle editait de courtes
bandes video a tirage limite, com-
mandoes aux artistes et se char-
geait de leur diffusion) Gerry Chum
devint

	

a conseiller »

	

du

	

Muses
d'Essen pour la creation d'un studio
video . Vostell, lui, presentait des



Douglas Davis . « Study in myself)) .

actions corporelles et utilisait I'ecran
video comme element de son envi-
ronnement (deja les artistes pop
americains : Wesselman, Raus-
chenberg, Oldenburg incorporaient
- clans les annees 60 - des pos-
tes T.V . a leurs tableaux) ouvrant
ainsi la porte a de nouvelles utilisa-
tions : la bande video devint moyen
de documentation, I'art oscillant en-
tre le document et I'evenement
reconstitue . Dans une nouvelle prati-
que artistique, le silence et I'immo-
bilisme constituant les caracteristi-
ques essentielles de la peinture et
de la sculpture traditionnelles, n'ont
plus tours . L'ambiguite de la nou-
velle definition de I'art reside clans la
difficulte de separer ('identification
du produit, du processus de fabrica-
tion ; or, sur I'ecran video, le specta-
teur contemple I'accomplissement
de I'acte clans le meme temps qu'il
devient son propre element de diffu-
sion .
Technique nouvelle au service de

fart, qu'elle aide a se definir, la
video tree tout un reseau d'echan-
ges, de questions, de reponses en-
tre le spectateur et I'ecran .

Les artistes presentes clans cette
section » etudient le ritual du com-

portement (le leur, celui des autres
hommes) face a I'environnement
celui des grands espaces de la na-
ture (Art ecologique, land-art) du mi-
lieu urbain au sein duquel nait le
probleme de la communication (art
sociologique), des reactions de leur
propre corps face aux tabous, aux
agressions (body art) sous I'oeil pri-
vilygiy de la camera video.

Absents (Borgeaud) ou presents
(Burgy, Demattio) des grands
espaces qu'ils nous montrent, ils
peuvent en ytudier ('influence sur le
comportement humain (Vostell,
Otth, Gillette, Ramos) ou le rydui-
re 6 un horizon urbain (Hassle) voire

Douglas Davis . « Study in myself » .

meme a un lieu clos a I'interieur
duquel I'artiste s'insere au niveau de
son propre corps . II peut y avoir un
regard sur le systeme des objets
(Laviel, Wegman, Minkoff) ou
mise en relief de gestes : normaux,
quotidiens, caracteristiques d'une
activite (gestes du musician chez
Landry, du coiffeur chez Fred Fo-
rest) ou meme violents, insolites
(Gerz, Hodicke) . Petit a petit, ('ar-
tiste en arrive a se passer d'ele-
ments seconclaires, et son explora-
tion va se limiter a la definition de
I'espace physique delimite par son
propre corps Ides 1963, Bruce
Naumann utilisait son corps com-
me element formel), en utilisant di-
vers procedes : ('auto-agression,
tout d'abord, est un des elements
essentiels du body-art (pratique par
Acconci, Gina Pane, Oppenheim)
qui definit comme une oeuvre d'art
en soi, la perception au niveau
meme du corps . L'action progresse
(Kaprow, Acconci) ou stagne
(Morris represente toujours un lent
deplacement d'une partie du corps,
Sonnier photographie le meme
visage tout au long d'une meme
bande . . .) jusqu'a un point limite .
Mais le role de la video n'est-il pas
de faire reculer cette limite, de pren-
dre en quelque sorte le relais .

D'autres artistes recherchent une
identity : la leur ((e Self-identity, Wal-
kings, Identity))) ou celle des autres
(rt Exchange, Identity Piece ») par
rapport a une certaine ryality
(« Limite E » de Otth) a un contexte
familial (Boltanski, Welch) au lan-
gage (Gerz, Fromanger, Freed) ou
au cheminement de la pensye
(Levine, Davis, Gerz, Graham)
Enfin, des happenings et des con-
certs (Palk, Levine, Palestine)
montrent la grande importance de la
bande sonore et du dialogue
son/image .



AGAM
ET LA
VIDEO

PAR ANNE TRONCHE

Agam .

)to prise au laboratoire d'enregistrement : de
g . a d . Agam, J . Attali et un technicien

Agam . Enregistrement d"une oeuvre .

La galerie d'art nest-elle qu'un
commerce ? ou peut-elle jouer un
role dynamique clans la creation ar-
tistique ? C'est la question que I'on
est amene a se poser en regard des
options prises par une nouvelle ga-
lerie qui ouvre ses portes en I'un
des points strategiques de Saint-
Germain des Pres . Collectionneur
des la premiere heure des oeuvres
d'Agam et de bien d'autres peintres
(dont Soto), Joseph ATTALI a fortifie
sa nouvelle activite a la chaleur des
amities nouees, et en s'engageant, a
maintes reprises, clans un rapport
plus personnel avec I'oeuvre, notam-
ment par le biais de ('edition (seri-
graphies, tapisseries) . L'exposition
d'ouverture, consacree aux travaux
sur video d'Agam, donne le ton des
activites a venir . A une epoque ou
I'art s'est engage clans la voie de
('experimentation et de la recherche,
la galerie Attali souhaite titre atten-
tive aux travaux qui pourraient reve-
ler un aspect meconnu de la prati-
que d'un artiste . Deja apparaissent
clans ce projet les bases dune nou-
velle forme de collaboration entre
I'artiste et son marchand . Alors que
la plupart des galeries se contentent
d'accrocher, de bien eclairer et de
vendre un produit artistique, ici ['in-
tervention de la galerie va titre ef-
fective ; puisqu'elle va chercher a
changer les rapports economiques
en investissant clans la mise en
oeuvre Tun projet . Et I'on peut deja
mesurer les merites de ce principe a
travers la proposition presente
d'Agam .

Ces dernieres annees, uncertain
nombre d'artistes se sont penches
sur les possibilites offertes par un
nouveau medium : la video . Cepen-
cant ('image produite, reste le plus
souvent clans la perspective tradi-
tionnelle du film enregistrant une
scene . Avec les recents travaux

d'Agam on quitte resolument le
registre de I'amateurisme, pour
aborder la manipulation de labora-
toire . Grace a I'aide d"une firme pri-
vee, le Studio Data-communications
qui a mis a sa disposition un mate-
riel comptant parmi les plus avances
d'Europe, I'artiste a resolument ex-
plore toutes les ressources de ce
mass-media . Soit qu'il ait choisi une
approche, que I'on peut juger classi-
que, en filmant quelques-unes de
ses oeuvres anciennes au moyen de
travelling, d'incidences lumineuses
changeantes, soit qu'il ait innove to-
talement en choisissant de procluire
une veritable ecriture electronique .
La richesse des solutions trouvees
synthetise au plus haut niveau sa
recherche passee et lui donne une
ouverture qui la prolonge et la modi-
fie a la fois . Doue Tun remarquable
instinct, Agam a apprivoise, domine
et oriente la technologie en la pliant
a son langage sans qu'il y ait la
moindre diminution d'intensite . L'uti-
lisation des truquages televisuels,
('etude en profondeur des rapports
de ('image au son, selon des pers-
pectives psychologiques eprouvees,
finissent par deboucher sur un au-
thentique « merveilleux o, celui de la
realite instable . Dans cette perspec-
tive, I'apport scientifique et techno-
logique intervient en tant qu'element
liberateur vers une nouvelle appro-
che du monde et de fart .

Bien que le but poursuivi par
Agam, clans cette experimentation,
soit de depasser les circuits elitaires
pour entrer clans ceux des chaines
de television, sa production actuelle
n'echappe pas a la trilogie artiste-
march and-collectionneur. Au nom-
bre de neuf, les video-cassettes ont
une duree d'emission de 6 a 23 mn,
elles sont signees, tirees a des tira-
ges limites et vendues comme des
video-sculptures .


