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Art et télévision ?

L’art vidéo se préte, comme tous les avant-gardeXXeme siecle, a I'expérimentation
formelle et a I'innovation du langage artistiquependant, la vidéo posséde la particularité
de voisiner naturellement avec la télévision, ledimé qui, pendant la seconde partie du
vingtieme siecle, a dominé notre culture visuell@éo et télévision, au début, faisaient
partie du méme médium, celui qui permettait deuddf des images sur un écran grace a
I'électronique. Leur liaison, dictée par la tectogié commune, était donc inévitable:
« chaque vidéo se référait, indépendamment dugiadt I'artiste était conscient de ce
partage technologique, aux caractéristiques déldaision. L’'artiste pouvait exploiter ce
partage, par exemple pour attaquer des aspecta tiélision, ou pour y opposer ses
propres instances »

Dans ce mémoire je chercherai d’'identifier les s, ou les tactigues communes aux
artistes qui prennent la télévision pour matierenpére, adversaire, alter ego, référent,

modéle, exemple négatif.

! Greta van Broekhove, TV/Strategie van de avant-garde, ICC, Anvers, 1993, p. 5.



L’art hybride

Le rapport entre l'art et la télévision nait en geadu modernisme, dans le foyer de l'art
synesthétique de la vidéo.

Rudolf Arnheim, un des rares auteurs qui S'egrim@ a propos de la possibilité de la
télévision de développer un langage artistiqueit,éen 1932, un chapitre consacré a la
télévision dans son ouvradgélm als Kunst. Arnheim observe que la télévision, tout
comme la voiture et l'avion, est un simple moyen«dgansport culturel », un outil de
diffusion qui ne posséde pas la possibilité -quaapent a la radio et au cinéma muet-
d’articulation d’'un langage artistique.

Ce qui réduit la télévision a un moyen documentagile sonore: I'union entre image et
sonore est esthétiguement négatif, (et en fait mérfien sonore n’est pas une expression
artistique). La combinaison des moyens d’expressitams I'ceuvre d'art (si une
combinaison est nécessaire pour exprimer quelgosechu’on ne peut pas exprimer avec
un seul moyen) doit avoir lieu sur des plans sépahérarchiquement ordonnés et
indépendants : la véritable oeuvre d’art ne peppstter une combinaison non unitaire des
moyens d’expression, parce que l'art nait de lilmjp;m humaine a échapper a la
déconcertante multiplicité de la réalité en la éspntant avec des moyens simples ; donc,
la réussite artistique est située dans la distalecéa vie quotidienne et dans la pureté

esthétique.

Ces premiéres considérations identifient, mémenscantrepoint, sur le mode négatif,
certaines caractéristiques du phénomeéne de la viflé@ été presque toujours la négation

méme de la spécificité et de la pureté du médiwulamé par le modernisme.

2 Rudolf Arnheim,Film als Kunst Rowholt, Berlin, 1932.



La télévision comme matiére brute de I'ceuvre aqiist et/ou comme lieu d’exposition est
un foyer hybride par excellence, ou trouve sa pldodoridation entre culture haute et
culture populaire, entre art et média : les deurgpdu discours ne sont plus opposés mais
mélangés, deux parties intégrés d’'un nouvelle ynéme dans l'installation de Antoni
MuntadasHaut Culture(1983). Des images vidéo qui ont été enregistié®s un musee
et dans un centre commercial sont diffusées sux denitors placés aux deux extrémités
d’'une grande balancoire a bascule. Une balancoiétéaplacée dans le musée ou les
images avaient été filmées, et une autre balandains le centre commercial. bauzak
associée aux images du centre commercial envahiubge, et la musique symphonique
'emporte dans la balancoire du centre commercial.

En fait, ’hybridation n’est pas seulemenmnhelting potentre diverses couches de cultures,
elle est aussi une catégorie esthétique : par eeesglon McLuhahles hybridations sont
des « liaisons dangereuses » entre des formesrd&sipns de differents médias (comme
c’est le cas de Joyce, qui élargie ses stratégigatives en s’inspirant de la technique du
montage de film ou de la fragmentation des imagésstes).

Pour les artistes qui ont travaillé avec la télévisil s’agissait d’hybrider I'esthétique et
'imaginaire télévisuel avec ceux de l'art, en ot@et comme résultats des ceuvres de
« sang mélé » qui comprennent un collage électvenidjimages, sons et écritures de

toute nature.

En plus, la conceptualisation des pratiques ajgtiss a rendu possible I'expérimentation
avec la télévision. Quand l'enjeu de l'art devietdbord la sollicitation de l'activité

mentale du spectateur, I'important « n’est pas dElyre une image de plus, comme

® dans Marshall McLuharPour comprendre les média : les prolongements w@dgiques de
I’'hnomme Seuil, Paris, 1968.



I'artiste conceptuel Douglas Huebler le disait egars de I'objet d’art, mais de manifester
le proces de sa production, de réveéler les modatige sa perception par de nouvelles
propositions % Une grande partie de I'art qui, jusqu’a la firsdenées ‘90, dialogue ou

critiqgue la télévision n'a pas la finalité de crédes formes artistigues paralléles et
autonomes par rapport au flux télévisuel, maisgvlde dialoguer, critiquer et pénétrer les

images et les sons de la télévision et la peroeplis téléspectateurs.

S’approprier la technologie

Un des facteurs qui a rendu possible d’amples @xpétations télévisuelles a été la
technologie. Aux Etats-Unis, a partir des annéds & vu la lumiére un processus de
décentralisation de la structure télévisuelle :edé@lisation en termes de diffusion et de
production, qui a permis une période fertile dunpodle vue artistique. Les deux
technologies qui ont accompagné ce développemaienéte cable et le portapak.

Le réseau de diffusion des ceuvres expérimentaiixegtagrande partie constitué par les
chaines via cable et les chaines publiques : albegaraissait promettre une nouvelle,
utopique ere d’information démocratique, une akléwe décentralisée au medium
commercial qui aurait élargit, avec les chaineévisuelles, les possibilités de choix du
téléspectateur en différenciant I'offra s.a télévision via cable a été donc saluée comme
le signal d’un nouveau type de milieu communicatifis démocratique et vari€, et avec la

disponibilité de nombreuses chaines en plus, quvgient étre consacrées a des publiques

* Anne-Marie DuguetDéjouer 'image. Créations électroniques et numéeis| éditions Jacqueline
Chambon , Nimes, 2002, p.21.

®> Deidre Boyle,A Brief History of American Documentary VidedansZapbook Amsterdam
Cultural Studies, Amsterdam, 1992, p. 10.



avec des intéréts différefitEn plus, la disponibilité d’un outil avait inflneé la nature
méme d'une forme artistique : les nouveaux outithnologiqueintroduits sur le marché
de la moitié des années ‘60 a la fin des annéesoftOété un instrument de travail
fondamental pour les artistes intéressés a la dectation en directe, a I'enregistrement
des performances, a l'utilisation de la vidéo commédium d'un art nouveau: «la
nouveauté dans l'enregistrement par magnétoscopda ggossibilité de conserver les
images diffusées par un téléviseur comme les imagesgistrées avec une cameéra (...).
Méme si partiellement, I'enregistrement d’amatetalise la possibilité d’une télévision
directement contrélée et produite par le téléspeata une possibilité que les
expérimentations des artistes n'ont pas encomirér de sonder et mettre en jéu »
Beaucoup d'outils technologiques ont été invent@s [es artistes eux-méme, en
collaboration avec des techniciefsil s'agissait des dispositifs qui permettaient de
manipuler les images diffusées par télévision étrcrdes images abstraites et colorées sur

I'écran.

® Marita Sturken, “La televisione degli artisti aw&ork” , in Caterina BorelliFrom TV to video e
Dal video alla TV Nuove tendenze del video nord-america®alogna, 1984, p. 49.

" En 1965 Sony introduit la caméra portative et lgnétoscope (VTR), avec lesquels on pouvait
voir des vidéocassettes de %2 pouce (celles @dipdur les émissions télévisuelles étaient de 2
pouces). L’équipement était assez économique (1@BIWO $ entre 1965 et 1970) et, méme s'il
était trop primitif pour les standard télévisudés images noir et blanc pouvaient étre diffusées
travers des dispositifs en circuit fermé. Le paatap été un outil trés important pour éducateurs,
étudiants, hommes d’affaires, avocats, psychiaagsstes et pour tous ce qui, avec un peu de
savoir technologique, voulaient produire unge&sonal televisiow. Grace a ces outils, la
télévision a échappé a la structure monolithiquedation d’émission et des programmes pour un
public de masse; la télévision a eu la possibdéécréer une offre hétérogéne pour un public
hétérogene), dans Douglas Davis, Allison Simmadhg, New Television: a Public/Privat AMIT
Press, Cambridge, 1977.

8 Simonetta Fadd#&efinizione Zero. Origini della videoarte tra patia e comunicazioneéCosta &
Nolan, Milan, 1999, pp. 42-43.

° Par exemple, le Paik Abe Synthetizer (1970), lee®@iVideo Synthetizer de Sthephen Beck
(1970), etc.



L’intérét pour ce médium est témoigné par les péees expositions qui ont eu lieu aux
Etats-Unis, comm@&YV as a creative Mediulf) organisée par la Howard Wise Gallery de
New York en 1969 Vision and televisioren 1970, au Rose Art Museum, 3pecial
Videotape Showu Whitney Museum, etc...

Cependant, jusqu’en 1970 les vidéos ne pouvaiest e diffusées, et elles étaient
présentées dans des galeries, des musées, ouedalisud spécifiques comme Electronic
Kitchen a New York. Pour cette raison, et parce kjodustrie télévisuelle avait besoin
d’'une impulsion créative, beaucoup d’associatiomsammmencé a ouvrir les portes des
structures télévisuelles aux artistes. Le prograntoekefeller Foundation'#rtist-in-
Televisionremonte a 1967, quand des financements ont &ét@dfa la WGBH de Boston
et a la KQED de San Francisco comme aides auyitastiartistiques : aprés quelques
annees, ces chaines avaient commencé a travailerles noms les plus célébres parmi
les vidéo artistes.

A New York, surtout, sont nés des formats TV gérasdes artistes qui ont complétement
bouleversé les habitudes télévisuelles: Paper Tigét offre une analyse des media, Soho

Television utilise les conventions télévisuellesipmettre en discussion la télévision elle-

9 En 1969, la Howard Wise Gallery & New York orgarliexpositionTV as a creative Medium
avec Serge Bouterine, Frank Gillette, Ira Schneitlam June Paik, Charlotte Moorman, Earl
Reiback, Paul Ryan, John Seery, Eric Siegel, Thohaaidock, Aldo Tambellini, Joe Weintraub. Il
s’agit de la premiére exposition américaine coré&aeau vidéo et a la télévision.

1 « Le pouvoir de la culture de masse réside sudans la confiance du public. Cette Iégitimation
est un tigre de papier. Pour démystifier I'indwestde l'information il faut investiguer dans les

structures des médias et analyser leurs contery&l@pper une conscience critique sur I'industrie
des communications est la premiére phase du centd@mocratique des ressources de
l'information » (Borelli, From TV to video e Dal video alla TYWuove tendenze del video nord-

americanoop. cit.)



méme en la parodiant et la méme chose vaut pout IB@s TV'? Potato Wolf,
Nightlight TV** e TV Party®. Jaime Davidovich, responsable de Soho TV, dardimet
particulierement heureux pouvait dire que « (...)l'Va atteint tout le monde. Grace a la
diffusion de leur travail les artistes peuvent aegter leur publique et la compréhension
d’idées nouvelles et alternative’.»

Le satellite, par contre, a été moins utilisé dansadre des expérimentations sur les arts
visuels, a cause d'obstacles technologiques endiaes. Les exemples, cependant, ne
manquent passood Morning Mr Orwellde Paik, un lien entre Paris et New York qui a eu
lieu le ler janvier 1984Wrap around the World1988), diffusé dans onze pays en

occasion des Olympiades de Seul.

En Europe on n’a jamais eu une législation commend intervention télévisuelle des
artistes n’a jamais été encouragée. Une seule paai trop connue exception ont été les
Pays Bas. En Hollande le cable n’est pas consigetéxe mais un service: tout le monde
peut voir les « Open Kanaals », les chaines owsjeetetout le monde peut, a prix trés
faibles, créer son propre programme. L’histoirdad&lévision hollandaise, qui a « permis

de porter des principes anarchistes de la toils tamieux (mais encore dominant) monde

12 « Cast Iron TVest le fruit de la collaboration entre artistedéd et de cinéma. Au début, sa tache
était celle de fournir une source alternative dinfation et une modalité différente pour aborder
questions souvent minimisées ou ignorées parédaisébn traditionnelle »Bidem,p.54).

13 « Crée pour montrer des vidéos d'artistes au gpaitic » (bidem,p.56).

14 «Night Light TV présente des vidéo classiques des années ‘60taclesc comédies,
documentaires de voyage ...Ibidlem p.55).

> « TV Partyfond conversations entre le public et les hétesyatogues, musique, sketches:..
(Ibidem p.56).

'® Greta van Broeckhoveifiy/Strategie van de avant-gatds. cit, p. 9.

10



de la télévision ¥, nait au début des années '80. Le gouvernemelanidaiis avait choisi,

a la difference de la majorité des autres étatspg&@ns, la technologie du cable et non
celle de I'antenne. On n’avait pas songé au fai sjinsérer sur les signaux du cable est
beaucoup plus facile, et cela a été exploité pagrand nombre de « pirates de I'éth&t »
Ceux qui exigeaient une politique d’ouverture daeschamp étaient des groupes de
formation surtout anarchiste, qui avaient orgaxisg actions de piraterie sur les chaines
télévisuelles et radiophoniques. La popularité glegrammes pirates mettait en évidence
aux autorités d’Amsterdam la nécessité de créeradre I€égal pour ces expérimentations,
et ce cadre a été appelé « Open Kanaal » : uneecloaiverte a tous ceux qui veulent
diffuser, qui n'exerce aucun type de censure, sgmles contenus sexistes, fascistes et
racistes. Grace a cette particularité la télévisiohmsterdam a produit beaucoup de
projets dans lesquels des artistes ont géré, dimexit et sans intermédiaires, des
programmations TV et des évenements publiquesaliesdle de I'art, par rapport a la
critique et a I'intervention sur la communicatios chasse.

En plus Amsterdam était la seule ville européetingui non seulement permettait, mais
supportait tous ceux ou celles qui voulaient faieela TV, méme en restant au dehors de
I'establishment médiatique. Quand le cable étatoemn public (jusqu’en 1995) Salto
donnait son support financier a certains projetsutisant I'argent du « loyer » que les

TV satellite comme CNN et MTV payaient pour diffuseur programmation sur I'Open

" David GarciaA pirate utopia for Tactical Television

'8 «Du point de vue technique, c’était simple: lesijgis mettaient des émetteurs prés d’un grande
antenne parabolique utilisée par les opérateursathllite, et ils y introduisaient leurs émissions»
(Ibidem).

11



Kanaal d’Amsterdaif. Ou, avec une contribution minimale pour louendtrumentation
nécessaire, on pouvait diffuser son propre programrggulierement ou sporadiguement.
L’Open Kannal n’est pas de la télévision, mais @uwn développement technologique

paralléle & la révolution du portapak des anné@s"'6

Les tactiques artistiques

Le role de I'art qui se confronte avec les médiapasticulier: il s’agit d’'une hybridation
entre la critique et I'analyse, (généralement aquama travers le langage verbal) et la
représentation (accomplie a travers le langageel)isues artistes qui ont mélé leur art aux
images télévisuelles ont mis a point un métalandemeologue a la forme d’expression
analysée : de la méme facon, la télévision neqa®pas directement ses stéréotypes,
mais les met en scene : « le type d’homme ou denfequi compte, qui est moderne, qu'il

faut imiter et réaliser, n'est pas décrit ou andlys est “représenté&

20 zapbook op. cit., p. 20.

%L «Les artistes ont été parmi les premiers a conapedies nouvelles possibilités du portapak, et ils
ont joué un role important dans la création d'umgkege pour (...) la television tactique » (David
Garcia,Visual Arts in Zapbook op. cit., p. 61.

22 pier Paolo PasolinEcrits Corsaires Flammarion, Paris, 1976, p.93.

12



On peut essayer de définir, dans le domaine de dar réplique aux meédia, des

caractéristiques, ou des tactigues communes.

Le comique et I'humorisme noir

Les vidéos produites spécifiquement pour la télémise référent inévitablement a ce type
de communication, et utilisent ou soulignent sex#igités : « Les artistes qui choisissent
d’utiliser la vidéo comme forme artistique commentta force de ce médium. lis/elles
défient les fantaisies partagées et les formeatinags absurdes pour dévoiler I'impact des
médias sur les valeurs culturelles et sur l'imatiima En extrayant des images du
téléviseur, en satirisant sur les clichés et s/entions graphiques, les artistes utilisent
une série de stratégies — déformées, ironiquasdeouvent comiques- pour restructurer
les images et les effets produits industriellentams des formes vivement neuves. Ces
subversions comiques et rhétoriques enfreignentinesges prétés en les critiquant,
souvent en suggérant une signification et une mctiontraire a celles du message
apparent$’.

Ce passage, tiré d’'un essai écrit a I'occasionademanifestatiorKunst voor Televisie
souligne que I'hnumorisme peut étre un facteur déréition vis-a-vis de l'oppression
communicationnelle de la télévision. L’humorismdeefeux sont des stratégies naturelles
du médium « froid », selon McLuhan, qui écrivaieda blague est un des domaines ou la
différence entre media froids et chauds est la pludente. Le médium littéraire, chaud,
exclut 'aspect concret et participatif. Humorisetgeux semblent s’intégrer naturellement

dans les potentialités d’expression de la télémjsém fait, ils sont largement exploités dans

3 Bob Riley, Comic Horror: The Presence of Television in Videb, Aans Kathy Rae Huffman,
Dorine Mignot,The Arts for TelevisignThe Museum of Contemporary Art, Los Angeles, 8ligd
Museum, Amsterdam, 1987, p. 86-87.

13



les pratiques artistiques tout comme dans la slavic quotidienne ». Mais 'lhumorisme,
par exemple, duidéoscratching/ise a dévoiler le ridicule de certains passagiésisuels:
passages inobservées pendant l'absorption du flugiogsuel. Les pratiques
humoristiques artistiques sont consommeées au d&itimde la télévision, elles sont
tournées contre la logique de la communication @ss®. L’humorisme « interne » et
fonctionnel aux programmes télévisuels a pour dibj@elui de faire augmenter Ila
participation du public, alors que I'humorisme difea’oppose a la « participation en
profondeur » que la TV impose a ses téléspectateurs

Pour paraphraser Bergs6non pourrait affirmer que I'émotion n'a pas de lgrand
ennemi que le rire, qui interrompt I'implication étive et non réfléechie, en nous offrant
un moment de méditation et de distanciation.

Un exemple brillant de ce type d’humour est Jeans@iphe Averty, «roi de 'humour
noir »: Raisins Vertssa premiére émission, a suscité de nombreusémjmples, a cause
d’'une scene (un trucage) ou une poupée est tqtareine moulinette et d’'un reportage
dans lequel il était question de manger la chaictt et chien; en plus, Averty a réalisé
des classiques de I'humour noir, comidbu Roide Jarry. Il est significatif que ses
oeuvres ont réussi a susciter un scandale dangéléasion qui montre candidement
toutes sortes de violence (réelle). Peut étre pguee 'lhumour noir, par rapport a la
violence exhibée ou au comique, possede une clsargeersive, qui peut déchirer les
mythes sociaux et la morale traditionnelle. Il gagjune réaction devant une realité
envahissante, qui ne peut pas étre niée, et allagjuest inutile de s’opposer directement:
une simulation d’adaptation qui, en réalité, s@i@ au tabous (comme le culte de

I'enfance). Pour cela, quand une scene d’humour egiiréussie, elle suscite indignation

4 Henri Bergson, darise rire, affirme que « Le rire n’a pas de plus grand erirgera 'émotion ».

14



méme chez les téléspectateurs qui, impassiblgisier®t aux carnages qui tous les jours se
succedent sur I'écran. Le mécanisme de 'humour mest pas neuf : sa définition a été
concue par André Breton en 1937, avec la publinatie I'anthologie homonyme. Cette
anthologie de I'humour noir commence avec un tdgt&wift ,Modeste proposition pour
empécher les enfants des pauvres en Irlande ceéttearge a leurs parents ou a leur pays
et pour les rendre utiles au puhli8wift imite I'esprit pragmatique du siécle demlares

et des «écrivains des projets », et, en poussantdle bourgeoise a ses extrémes
conséquences, arrive a proposer d'utiliser lesnesifan surnombre comme viande qui
devrait résoudre le problemes de la famine enddaha différence entre l'utilisation que
Swift et en général tous les auteurs du XIXemdesignt de 'humour noir et les pratiques
artistiqgues de la fin du XXéme consiste en ce duemour noir « classique » pouvait
dévoiler quelque chose (dans le cas de Swift hlimanité qui se cache derriere le
pragmatisme bourgeois) alors que dans le discélggisuel (prenons comme exemple la
publicité) les catégories de vrai et de faux ontdpebeaucoup de leur signification ; a
I'hnumour noir reste la tache de dévoiler le ridékcul’idiotie , et non plus l'intelligence,
devient une arme contre le « raz de marée de isebi8durgeoise®. LesRaisins Verts
c’était magnifier la bétise pour mieux la dénontant que Averty recoit en 1963, de Hara-
Kiri, « le Premier prix béte et mécharff» un prix qui ne doit pas étonner puisque la
modernité «a coincidé avec l'invention dun riret ce dernier s'impose encore

aujourd’hui comme la forme la plus aboutie d’'un jadissif et subversif, en butte aux

% Jean-Yves Jouannais, L'idiotie. Art, vie, politeget méthode, Beaux Arts, Paris, 2003, p. 31.

% « Messieurs, un homme qui fait en une seule faisger su chat, du chien, du bébé, de la bonne
soeur et du raisin pas mur a douze millions de aods, et ce a I'heure ou, gavés de soupe aux
poireaux et de cassoulet Olida, ils rotent douloseenent devant leur petit écran, en tel homme ne
peut étre qu’'un génie du mal, un sadique d’'unetpute cristal dans la malfaisance, doublé d'un
crétin irremédiablement goitreux. Les honnétes dengomissent et ils ont bien raison ». A.M.
Duguet,Jean-Cristophe Averf\Dis Voir, Parigi, 1996 p.43.
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prédications morales des conservatismes comme aogmatismes des avant-

gardismes %’

Appropriation

«[Le mécanisme de I'appropriation] généralement’appropriation des éléments de la
culture pop ou du design pour les élever a un cotamtartistique, avec la finalité de
subvertir ce dernief% il s'agit d’une pratique de dissolution ironiquee la distinction
entre haute culture e culture de maSse.

Quand on s’approprie des images médiatiques, kBuvaubversive de I'appropriation est
tournée contre la culture de masse, grace a ueevémtion sur des objets considérés
d’habitude intangibles, contre une réalité pensdaenae impénétrable.

Malgré les grandes possibilités de manipulation l@#ectronique (marqueteries,
surimpressions, montages, trucages...) la télévisiemeure une boite fermée qui ne
connait pas d’entrances, ou coulent des imageadhables, présentes et au méme temps
éloignées de la possibilité d’intervention du tpkxdateur, qui doit se contenter de
I'interactivité présumée du zapping. Il s’agit dates pénétrer le mediascape (mot clé dans

I'ceuvre de Muntadas), le paysage médiatique : denméone, un néologisme crée a partir

de landscape, paysage, démontre comme celle déa m&doit pas une interférence en

2" Jean-Yeves Jouannai. cit, p. 15.

28 Modernism in dispute. Art since the Fortid@le University Press, Hong Kong, 1993, p. 243.

9 appropriation est un geste qui peut se réféussiaa la haute culture, par exemple a travers la
reproduction des classiques de I'histoire de (&terrie Levine, Cindy Sherman), et, dans ce cas,
cette pratique est liée a la discussion sur le eng 'originalité des avant-gardes (cf. Rosalind

Krauss, The originality of the Avant-gardleet sur les couches des représentations du réel, q

forment I'hyperréalité selon Baudrillard.
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marge & nos vies quotidiennes, mais plutdt un mendsoi, rééP, que on peut traverser,
modifier et dont on peut s’approprier.

Un paysage électronique, lieu de parcours, d’erqfitam, de découverte, objet a conqueérir.
Dans cet espace, l'artiste peut devenir un conquérselon Devez « Tel Alexandre ou
Gengis Khan, Forest aspire a étre partout. Son rBubiquité est flagrant, et les
technologies de communication sont par ses sogsgnaes a cette volonté de présence a
distance qui lui permet de faire éclater les dirmarss physiques de I'espace limité ou
contraint ou il se trouve concretement : l'ateliler,territoire ou une galerie. A défaut
d’ubiquité physique, il pratique l'ubiquité pariela coup de téléphone, de radio, de
télévision et de satellites .»>*

Néanmoins, il s’agit non seulement de conquérit'esgpace vide pour mieux l'occuper
avec ses images: il s’agit de s’approprier des @nagli sont « déja-la », de les reproduire
pour voir autre chose. La méthode d’appropriati@mplus diffusée est probablement la
technique du vidéoscratching, généralement utiligdes la musique, appliquée aux images
télévisuelles ou d’archive, qui sont modifieées,péatées, ralenties... pour dévoiler leurs
aspects et leurs significations cachées.

La vitesse des images télévisuelles contribue rapbissibilité de les passer a travers
'examen de la raison, et donc a leur destin d'@bsorbées comme par osmose, le
vidéoscratching, méme en maintenant un rythme sproche a [I'esthétique des
programmes TV, représente toujours un moment dexrén.

Par exemple, la sériénvisibile Television(1987) du group anglais Gorilla Tapes

s’approprie de genres et de stylismes télévisumls pouligner le substratum idéologique

%1 Jean Devezd,es espaces multiple de Fred Forest, dans Fred $igmnnier expérimentateur,
De l'art vidéo ... au net arf’'Harmattan, Paris, p.26.

17



de I'empire britannique. Les Gorilla Tapes se sootupés d’ armes nucléaires, de
relations anglo-américaines, de répression de lecepat d’autres sujets d’actualité
politique en exploitant les technologies électraeig pour dérouter les clichés télévisuels
vers la critique sociale. Deux membres des Gofilpes, Gavin Hodge e Tim Morrison,
ont participé a la réalisation déygosis - John Heartfield and the Political Ima@®91).

Il s’agit d’'un vidéoportrait de I'artiste allemandg¢lébre pour ses photomontages anti-
nazies ; ici, la technique du collage est revigitéctroniquement grace aux effets de
marqueterie et ascratchingd’images d’archive animées et mises a jour. Qlest facon

de souligner I'héritage de cet artiste: avec sdtages en mouvement la vidéo sur
Heartfield parle d’un auteur en adoptant et enttégdisant son langage.

En 1984, l'artiste Michel Auder enregistre des iemgles Olympiades de Los Angeles
directement a partir de I'écran de son télévis&nace a cette démarche, les images
sportives se sont transformées, pour Auder, enasardentaire personnel. Accompli en
1986, The games (Olympic Variations¥t un collage d'images hors contexte qui, grace a
de gros plans de détails et au montage créent j@b atmplétement différent ; Auder ne
considere pas le produit télévisuel comme queldquese d’accompli, mais comme une
matiere brute a manipuler, a laquelle on peut doane forme : a partir des juxtapositions
ironiques et suggestions les Olympiades devienmentfilm érotique, une sorte de
compétition sado masochiste. Martha Rosler, erb198pproprie des images du NBC
Nightly News et d’autres journaux parlés. Dansi#g qui en résultds too bad to be
true, It could be DISINFORMATIOR&rtiste met en question le manque de crédibdas
emissions en gonflant les distorsions électroniguesoduites comme interférences
techniques. Images des jeux vidéo de guerre efpdbbcités d’armes sont présentées

comme des images d’archive pendant les journauliegapour illustrer les guerres
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actuelles ; Rosler offre au téléspectateur la dense des mécanismes télévisuels, grace a
une stratégie qui permet d’analyser les images l@gamages.

La cible de I'appropriation ne doit pas forcemeiné &image de la télévision, mais aussi
les travaux des autres artistes. Sur le cable didmam a été diffusé, de 1989 a 1991, un
programme géré par des artistes, sans intermésjibiaptisé Kanaal Zero. A la base de ce
projet il y avait la volonté d’exploiter la vastellection de vidéos d’artistes (appartenant a
I'association hollandaise Montevideo) comme maldmiat et source d’'inspiration pour de
nouvelles productions artistiques : « Prendre déweénts, citer, traduire les travaux des
autres artistes ou méme les copier pour son propugre n’est pas une nouveauté.
S’approprier des créations d’autrui renforce I'idgeune ceuvre d’art n’est pas seulement
I'idée ou la sensibilité d’'un seul individu, maiseyles artistes s’influencent I'un l'autre, et
cela se reflete dans les transformations, dandéesuvertes et dans les métamorphoses
qui se produisent dans leurs créatioffs anaal Zero était un foyer de réflexions sur la
reproductibilité de I'ceuvre d’art, sur les limitgai séparent I'activité des galeristes et

celle des artistes, sur le plagiat, I'inspiratidteepartage.

Pénétrer/réfléchir

Il est possible de capturer les images, mais ggissible de les pénétrer ? Ddosn does
Dinasty Joan Braderman introduit sa propre image a lietérdes scenes de la célébre
soap operaAvec un commentaire tres dur sur la représentatesgenres, sur les codes
du pouvoir économique, sur l'intrigue et sur lesdeéles moraux des personnages,
Braderman questionne les implications et la vakagiale deDinasty, s’approprie des

images et les pénétre méme, en les colonisantlesunodifier avec son regard critique. |l

%2 Claudio Goulart, éditorial de Kanaal Zero
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s’agit d’'une interruption du flux télévisuel quirg&alement, en harcelant le spectateur, ne
lui laisse pas assez de temps pour une réflexidigua. Braderman réintroduit, au
contraire, un mécanisme de réponse suivant uneoaetémalytique.

Dara Birnbaum est une autre artiste qui s’approgere images télévisuelles et les explore
en utilisant des coupures répétitives, en preskamublic avec la méme scéne, et en
interrompant la vitesse du flux avec des finaliggeches a celles de Braderman. Les
mouvements hors contexte, la narration fragmentéép&tée sont les outils critiques de
l'artiste allemande, une critique visuelle quilisé les mémes méthodes de la
communication télévisuelle: «beaucoup des mes usaxde 1972 & 1982 ont pour
objectif le ralentissement de la « vitesse techgiglee attribuée a ce médium : stopper des
moments du temps télévisuel pour le spectateur Puisque c’est la vitesse a laquelle les
contenus sont absorbés, sans qu’il y ait le tenops lgs examiner et pour s’interroger, ce
qui au moment me semble incroyabife»

Les gestes répétés sont un «jeu enfantin d’ineestirythmiques insérées dans la
belligérance maussade de ce fourrage qui est régnme télévisuel quotidiert3y comme
répéter un mot plusieurs fois fait perdre sa sigaiifon, voir le méme événement cristallisé
dans unloop porte a le reconsidérer sous une nouvelle lumeré, soupconner ce qui
d’habitude reste inobservé.

Un autre exemple eSexualStereotypesde Wilcox®, uncollagecomposé par des scénes

de films dans lesquels les stéréotypes de genressatignés grace a des effets vidéo

% Pour exempleTechnology Transformation: Wonder Won{aa78),Kojak Wang(1980).

34 Dara Birnbaum, danJalking Back to the Medjarevue publiée en occasion du festival
homonyme, Amsterdam, 1985, p. 46.

% ibidem p. 48
% Produit pour le festivahrtists talking back to the Med{d985).
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(zones bleues et rose en surimpression, répétitiartelant d’'un photogramme, mots
insérés dans les images...)

Les artistes s’approprient donc non seulement djgsasolées au flux télévisuel mais aussi
de formats et stratégies communicationnelles, corRicbard Serra qui, dans le vidéo
Television Delivers Peopleollectionne des affirmations sur l'influence @etélévision,
sur les individus et sur la sociéféou are the product of TV. You are delivered to the
advertiser who is the customer. What televisionchea through commercialism is
materialistic consumption. Popular entertainmentasically propaganda for the status
quo. Control over broadcasting is an exercise intoalling society. You are the product of
television. Television delivers peopl€es phrases sont organisées comme des cradglits d’
programme, accompagné par unazakde saveur publicitaire. La vidéo, bien sur, peut
étre interprétée comme une réflexion critique $oflllence de la télévision: mais il s'agit,

a bien regarder, d’'une réflexion critique qui adoersa lin€arité, puisqu’elle a été
phagocytée, englobée et rendue inoffensive pavifemnement télévisuel dans lequel elle
a éte inséerée: une facon dréle mais inquiétante gioeiquele médium, c’est le message.

La critigue peut donc passer a travers la misecénesd’une réalité homologue a celle
qu’il faut critiquer: par exemple, dankhis is not an Advertisemendie Muntadas, une
« antipub » avait été projetée sur un écran pudiiei de Times Square a New York.
Muntadas utilise seulement des mots: il n'y a pasapes. Des mots comme
« fragmentation », « vitesse », « subliminale »,syggerent les stratégies utilisées par la
publicité, se succédent sur I'écran: ensuite letirds s’agrandissent au point que les mots
perdent leur lisibilité. La méme démarche carast#lSlogang1987), ou Muntadas isole
une seérie de slogans publicitaires et agranditrdmeé des mots clés (gagner, plaisir,

millions...). DansMedia Eyes(1981) Muntadas installe des panneaux publicgage

21



Cambridge, qui représentent des lunettes avecctiption « What are we looking at? »
Pendant la nuit, des diapositives étaient projes@eses verres des lunettes: des fragments
de publicité hors contexte: des visages, la Jocarekecigarettes.

Le vidéoscratching, la surimpression et le monw@igeages peuvent obtenir des résultats
immédiats, méme si les artistes ne se servent’pascdmmentaire ou d’'une intervention
extérieure : le matériel brut fourni par la télémmssuffit pour démontrer que, par exemple,
le discours politique a été transformé, a I'erévsuelle, dans une usineskbbgans Dans
Autopsie du discours politiqué1983), Forest diffuse une allocution de Francois
Mitterrand : les mots énoncés a cette occasion Ipaprésident ont été traités par
I'ordinateur qui les a reconstruits selon un oraléatoire. Méme en utilisant une stratégie
différente, Muntadas et Marshall Reese obtiennentasultat similaire dan®olitical

Advertisementune anthologie de propagande politique de 19B830&.

Le faux

Les catégories réel/ falsification du réel sont adre thématique approfondie par les
artistes qui s’occupent de télévision, ainsi queixdeoncepts qui touchent un point
névralgique de la théorie de la communicationd8ns un premier instant, la télévision a
basculé entre étre considérée comme la «fenétrdesmonde » et un véhicule de
propagande tendancieuse, par la suite s’est dfwabola théorie selon la quelle le réel et
'imaginaire sont confondus dans la méme catég(@itgperréel de Baudrillard) ou la
« Vvérité » n’existe plus et le faux (non seulemienfaux de linformation, mais aussi
I'esthétique du faux) domine.

Wim Gijzen, artiste hollandais qui a collaboré aveerry Schum poutdentifications

réalise, de 1879 a 1872 une série de vidéos itiSaries Mistakes
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Dans chacune de ces vidéos Gijzen accomplie urmacerronée», en se trompant dans
une action de dénomination topographique : dangdigo Italy il dessine avec précision,
sur une toile blanche, le contour de I'ltalie, etnpléte I'ceuvre en écrivant « Athens » au
lieu de Rome; dans la vidétxchange of the names of the city Rotterdam andHemy
avec un marteau Gijzen plante une pancarte qurafbonots « Den Haag » devant le port
de Rotterdam (reconnaissable grace a sa modéyti@g. Gijzen réalise d’autres vidéos
qui maintiennent le méme processus d « erréyrpar rapport a ses oeuvres, l'artiste
méme affirme que « Mon objectif principal était tneten question la vérité supposée de
limage télévisuelle¥: en démontrant une claire contradiction entre dalité et son
enonciation, Gijzen rend problématique un desieesf rhétoriques plus spécifiques au
meédium télévisuel, I'écoulement des flux des véritén filtrées. Il s’agit de susciter une
réflexion sur la réception de I'image, qui vise aweiller » le téléspectateur grace a un
effet de distanciation.

Les vidéos de Gijzen refletent la position théogiqgui oppose les catégories vérité/
fausseté, qui mettent en question la manipulatien’idformation et les rapport entre
vision et lecture. Au contraire, Lidya Schoutentisée hollandaise comme Gijzen,
qguelques années apres lui met en scéne une egthdtigfaux et duKitsch spécialement
dans des vidéos qui, a partir des années '80 piaTe aux photo-romans et aux publicités.
Les personnages, des silhouettes de carton ouotesiés avec des perruches tapageuses,
les accessoires théatraux qui transforment une &l sirene ou en d ’autres monstres

mythologiques, le maquillage lourd et les scéndgesp peintes : dans le monde de

%" France(un plan dans lequel Paris est a la place de Mis@lorway/Swede(les capitales sont
inversées)Amsterdam Beursplein-Rotterddgta “place de la bourse” de Amsterdam est signalée
la place de celle de Rotterdam), etc.

% Jeroen Boomgard, Bart RutteBarly days. Dutch video art in the 19708ansThe magnetic
era, Video art in The Netherlands 1970-1982\i Publishers, Rotterdam, 2003, p.42.
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Schouten, « la fascination esthétique est partelle:est la perception subliminale (une
sorte de sixieme sens) du maquillage, du montagé dcénographie (...). Travelling sur
les signes, sur les média, sur les modeles, siimd'sphere aveugle et brillant des
simulacres¥. Schouten s'approprie des archétypes qui vienmEst média, en les
accueillant dans son monde de réve pour dévoigrnature fictive, mais petit a petit elle
commence a jouer avec la théorie que le mondeacetjfpostmoderne, et les codes qui
construisent la publicité et les média sont ples$ gée la réalité.

Une mise en scene équivalente a celle de Gjizemo(ugation de la confiance dans les
média de masse) mais plus subtile, parce quilfgigque la réaction du téléspectateur, est
la Photo du téléspectateliorest (1976). Forest, cadré en gros plan s’aglreas
téléspectateurs avec un appareil photo en affirmgatitest possible de les photographier
chez eux, a partir du plateau de télé : plus die tents personnes ont écrit a la chaine
télévisuelle pour réclamer leur photo .

Dans une autre actiorkred Forest président de la TV bulgare pour uneiuision
utopique et nerveug@991), Forest pousse la logique du faux jusqufaile devenir vrai,
pour démontrer les effets majeurs que le faux peotr sur le réel, et au méme temps
dénoncer la censure politique et médiatique qurioppt la Bulgarie en 1991. Pour cette
occasion l'artiste francais méne une campagne guiblpour obtenir le poste de président
des chaines nationales bulgares : aprés quelquessde provocation mediatique, pendant
lesquels Forest avait envahitneediascapéulgare avec un look improbable, il a du quitter
la Bulgarie, sa présence étant dénoncée commeemggid’'un étranger dans les affaires

intérieurs du pays.

% ibidem p.89.
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La pause, le blanc

Les expérimentations artistiqupkis engagées ont souvent des liens avec les ypeatidy
culture jamming c’est a dire de sabotage culturel, qui se somtldgpés pendant les
années ‘90 et, parfois, elles ont les méme radhéEsriques. A Vancouver, en 1989 a été
fondé Adbusters, le « magazine de I'environnemegrital ». Adbusters a fait partie d’'un
mouvement de sabotage, ou guérilla sémiotigueaqeomme finalité celle de combattre
les média sur leur méme champ. Cette « bataillel'akprit » est le processus de
colonisation de I'esprit opéré par les média desmast la lutte de libération des groupes
ou des individus. Les pratiques des culture jammensistent dans la déconstruction des
textes et des images de l'industrie culturelleaadrs le distanciement et le détournement
(par exemple, la modifications des affiches putdices). Il s’agit d’'un mouvement
d’environnementalisme mentale parallele, selon feeslateurs, a la mobilisation
écologiste pour I'environnement physique ; leuéréfce théorique est Gregory Bateson et
son texteThe Ecology of Mind

Les culture jammers ont produit une ample séridfidtees complétement blanches a
placarder dans la ville: il s’agit d’espaces libdesmartélement publicitaire, de vacances,
dans le sens étymologique de vide. Vide de l'esmdtustrait pour un instant aux
sollicitations de l'attention auxquelles est soumpisconque décide de traverser I'espace
publique.

Le blanc est une zone de réflexion, comme a démdémed Forest qui, en 1972, public sur
Le Monde un espace rectangulaire blanc tit®0 cm2 de papier journalCette
intervention est suivie par une interruption dese@ondes dans le journal de midi d’'une
chaine nationale. « Acheter une zone vide, compamlix taches blanches des vieilles

cartes de géographie —terra incognita-, voila guuetle réflexion. Forest demandait aux

25



lecteurs de remplir ce blanc. Avec des mots, dssidg, des fantasme®»Le blanc peut
devenir bleu : dan8leu électronique- hommage a Yves KIgif84), Forest diffuse un
bleu électronique sur une chaine télévisuelle itedié du sud pendant quinze minutes sans
interruption : toutes les deux minutes une mendicrte défile au bas des écrans le titre de
'ceuvre. La méme structure sera reproposée en #1888 « Hommage électronique a
Mondrian », diffusé pendant 60 secondes au courneutnal télévisé d’'une autre station
italienne.

« Les dispositifs de communication de Fred Foressont plus faits poudiffuser mais
essentiellement pouécouter Art du blanc : soudain la télé et la radio écotjtdes
pancartes ne comportent aucune inscription, la dandéo est vierge, le journal vous
demande d’écrire, I'écran se troue... L'événementarpar le silence provoquant de la
diffusion, par la déchirure de I'expositioft'»

Le blanc, donc, signifie pause mais aussi engagemaitique: dans I'environnement
mental pollué par une surabondance de messages @ta®s, le blanc peut devenir un
slogan tres efficace. Encore Fred Forest, soufréd_& Blanc envahit la villese proméne
avec une quinzaine de personnes dans Sao Paoldidsam des pancartes blanches et
bloque la circulation. Les panneaux blancs molntides médias, jusqu’a I'arrestation de
Forest par le département de la police politigleeblanc n’est pas un manque de sujet,
c’est un message potentiellement dangereux.

Le lexique théorique des culture jammers est pté&s@mmsMedia Ecology Adsde Antoni
Muntadas (1982). Il s’agit d’une série de brefstspcomme des images publicitaires, mais

de signe opposé par rapport aidmmercialscomme des iles perceptives dans le bruitant

“OFred Forest pionnier expérimentatewap. cit, p.60.

*ibid.
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et surchargé paysage médiatique, ces vidéos (Sesichacune) proposent une dimension
contemplative, une image naturelle et lente, unagemqui puisse équilibrer la balance
écologique : une goutte qui tombe, un méche quieble sable qui descend dans le
sablier. Des moments qui dilatent le temps dedtute, en la soustrayant a la frénésie de
la monétisation des espaces publicitaires. Des mtswii invitent a réfléchir, grace a leur
différence, sur les normes invisibles de la téiéwis

Le blanc peut devenir un miroir : daRgverse Televisiote Viola (1983) des portraits de
30 secondes de téléspectateurs ont été diffusda $UGBH pendant 15 jours. Il s’agit de
plans fixes et silencieux de téléspectateurs, dédrehts ages et niveaux sociaux, qui
mettent face a face le téléspectateur, soudaineraeat ses possibles doubles : on peut
imaginer que cette soudaine apparition puisse @0 une immédiate prise de
conscience de soi-méme, et une sorte de fantdmeewdictivite, comme une fenétre en

différée.

L’improvisation et la prise de vues en directe

Eco examine ce que le phénomene télévisuel ethastiwes qu’il met en oeuvre peuvent
apporter a la réflexion esthétique, et le rappaitexiste entre les structures du discours
télévisuel et les structures « ouvertes » que tantemporain nous propose dans d’autres
domaines.

En recherchant la « spécificité » du langage téi@li Eco la trouve dans un mode de
communication absolument propre a la télévisiaprlse de vues en direct.

La prise de vues en direct n’est jamais une repiaiupure et simple de 'événement, elle

est toujours une interprétation de ce qui se pasgeje si l'interprétation reste parfois

27



dans un ordre infinitésimal. Le réalisateur deviéién décide ce qu'il veut enregistrer, ce
gu’il veut négliger et comment organiser I'histoiie n'enregistre pas la realité, il la
raconte. Une narration conforme a un principe éldaiee de cohérence et réalisée dans le
moment méme ou on la congoit, voila ce qu’on pouapeler un récit impromptu.. Cette
possibilité de langage artistique est homologuette @ratique du jazz qui s’appejam
session les divers membres d'un ensemble choisissenthéme et le développent
librement en improvisant d'une part et, d’autretpan respectant les lois d’'un génie
commun qui leur permet une création collective.

Un des premiers événements artistiques a été éiffas la télévision américaine en 1964,
une année avant l'introduction du portapak. Cetbenen année, le producteur Fred Barzyk
réalise pour la WGBH T% de BostonJazz Imagesla visualisation de cing piéces
musicales interprétées par la Boston Symphony Gtchdazz Imagesétait un tribut a
I'improvisation, caractéristique typique du jazzseurce d’inspiration de I'art de la prises
de vues en direct: « Dans cet unique programmecalyses plus célébres musiciens de
jazz ont éteé invités sur le plateau de télévisioargouer, alors que le staff de la WGBH
improvisait avec eux les prises de vues, pour essal faire quelque chose de
nouveau ¥. Ce n’est pas le fruit d’'un hasard si cette éroissi été une alliance entre deux
formes artistiques qui ont en commun la potenéai€ative de I'improvisation. En France

aussi, Jean-Christophe Averty vient du monde du gtza consacré a cette musique

beaucoup d’émissions, surtout prises de vuesrentdie concerts, comme le festival jazz

2 Boston, pendant les années 60, était un cenezpdrimentations, de création artistique et
utilisation des nouvelles technologies: les deulegp@rincipaux étaient le CAVS (Center for
Advanced Visual Studies) et le MIT (Massachussgttute of Technology).

3 Kathy Rae HuffmanWhat's TV got to do with itdans Hall Doug, Fifer Sally J#ijuminating
Video. An essential Guide to Video Axperture, New York, 1990, p. 82 .
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de Antibes et de Nice. Dans les émissions de jAwerty suit les mouvements des
musiciens en exploitant les caméras comme s’ilissaf d’ instruments de I'orchestre.
Enregistrer la musique ne suffit pas : Averty adés micro- récits de tout ce qui se passe
sur la scéne: les performances des musiciens, éagressions, les mouvements de leurs
mains, les regards, les pauses: «le jazz étamtnumsique aléatoire, il s’agit souvent
d’'improviser sur de lI'improvisation et seule uneudl® maitrise de cette musique et du

direct lui permet d’attaquer 'image en méme temyps le son avec une telle précisioff ».

*k%

La production vidéo indépendante et artistiguegs debuts, était nécessairement liee a
I'écran; et ensuite, jusqu'a la fin des années ‘&0),télévision a été privilégiée

« ontologiquement » (en tant qu’appartenant a lmenfamille électronique de la vidéo) et
pour les dysfonctions techniques qui pouvait encaeser la projection. Ensuite, I'art
vidéo s’est éloigné des problématiques de la connratian télévisuelle.

A partir des années '90, les artistes travaillergicaune majeure facilitée de moyens, grace
a la ductilité et a I'évolution de la technolodgiémage vidéo est devenue nomade, mobile,
migrante. Avec les facteurs qui ont dégagé l'imagkto du moniteur la référence a la
télévision s’est réduite.

Dailleurs, si réellement l'art est une précise smance anticipée de comment affronter les
conséquences psychiques et sociales de la tecima@agnir, comme le pensait Marshall
McLuhan, c’est naturel que la recherche créativeadge les problématiques de l'ere
télévisuelle et se lance vers d’autres directidnserait tres intéressant de se demander

quelles sont les visions du futur qui viennent ‘dadgination artistique du présent. Au-

4 Anne-Marie Duguet)ean.Cristophe Averty, op. Gip. 120.
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dela des analyses et des tactiques des leit-m@ti'\e peut rencontrer dans ce genre de
pratiques, le langage visuel a été colonisé pardgies —non écrites mais présents et
encombrantes- de la télévision, alors que la vitlad posséde une recherche poétique qui

est naturellement une insurrection contre ces lois.
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