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Art vidéo



Introduction
On peut définir l’art vidéo comme une télévision faite par des artistes : il s’agit de productions privées, parfois rudimentaires, qui visent moins à la distraction qu’à des buts esthétiques communs à d’autres formes d’art contemporain. Ce sont des œuvres d’expression personnelle, ou résultant d’une analyse réflexive sur les structures propres à la vidéo. Elles se rencontrent en général sous l’une ou l’autre de ces deux modalités : la bande vidéo, qui est préalablement enregistrée ; l’installation vidéo, dans laquelle les images sont simultanément fabriquées et regardées.

L’art vidéo est né dans la seconde moitié des années 1960 ; le premier à le pratiquer fut Nam June Paik.Dix ans plus tard, le débat critique sur l’art vidéo s’est orienté vers la relation entre art et technologie. La question est de savoir si la technologie électronique révolutionnera la pratique de l’art contemporain ou si l’art « moderniste » ne fera qu’absorber la vidéo comme un support de plus pour la réflexion esthétique.

• Art vidéo et télévision

Essayant de définir la nature de la vidéo d’artiste et évoquant d’abord son origine, le cinéaste américain Hollis Frampton soulignait que « l’art vidéo est né du derrière jupitérien (je n’irais pas jusqu’à dire du cerveau !) de cette Autre Chose appelée télévision ». Commerciale, la télévision officielle est en effet parente de la vidéo des artistes, mais les rapports entre la finalité esthétique de la vidéo et celle du réseau de télévision sont fort complexes. Et ce pour diverses raisons, dont les deux principales tiennent aux deux caractéristiques de la télévision destinée au grand public : être commerciale et radiodiffusée. Bien que la vidéo d’artiste puisse avoir en partie le même équipement que la télévision – caméra, enregistreur de bande vidéo, récepteur –, elle n’est pas pourvue de dispositifs pour la télédiffusion. Privé d’accès aux ondes d’État, l’art vidéo ne prétend pas à l’échelle de la télévision, ni pour la distance que le signal électronique est capable de parcourir, ni pour le nombre énorme de personnes qui peuvent, grâce à leurs appareils de télévision privés, capter ce signal. L’impact de l’art vidéo reste donc celui de la peinture et de la sculpture. C’est un art d’exposition plutôt que de diffusion ; on le voit dans les galeries et les musées, et les particuliers peuvent en faire collection en achetant des bandes vidéo réalisées par les artistes praticiens.

La seconde différence capitale entre l’art vidéo et la télévision réside dans la commercialisation du temps. Dans la télévision commerciale aux États-Unis, le temps de diffusion est conçu comme une marchandise que les réseaux vendent aux annonceurs publicitaires : on partage et on stocke le temps en unités destinées à la vente. Aussi le déroulement temporel de la télévision est-il essentiellement caractérisé par des interruptions et des changements de niveau continuels entre les portions non publicitaires (programme) et celles qui le sont (les annonces). Et ce rythme fragmenté du temps n’a pas manqué d’affecter le traitement de tout le programme télévisé, y compris les laps de temps qui n’étaient pas spécialement réservés aux annonces publicitaires. Étant donné que la vidéo d’artiste n’a rien à voir avec ce genre de vente, sa qualité temporelle est absolument différente de celle de la télévision commerciale. La durée de l’expérience visuelle est déterminée par des considérations qui se comprennent mieux à la lumière du développement récent de la peinture et de la sculpture, dans la perspective de la culture de masse.

Ce problème de relations (ou de l’absence de relations) de l’art vidéo avec l’émission télévisée est important, car l’idéologie de l’art vidéo est directement en rapport avec la question de la part de la technologie moderne dans les mass media. Beaucoup de pionniers de l’art vidéo s’efforçaient expressément de faire éclater les limites esthétiques de l’art traditionnel et de rejoindre une technologie dont le produit aurait été la communication plutôt qu’une œuvre d’art individuelle, elle-même produit d’un procédé de fabrication plusieurs fois centenaire. L’art vidéo est donc né d’un intérêt pour le message immatériel de l’électronique en tant que différent des formes physiques statiques des arts plastiques traditionnels. Les racines esthétiques de cet intérêt sont, sans aucun doute, européennes plutôt qu’américaines ; elles plongent dans le terrain de l’art cinétique, et se rattachent à des praticiens comme Jean Tinguely ou Nicolas Schöffer du Groupe de recherche d’art visuel (G.R.A.V.), ou à des artistes cinétistes allemands comme les membres du groupe Zero. Ainsi, le premier artiste vidéo, Nam June Paik, d’origine coréenne, fit une exposition d’art vidéo en Allemagne dès 1963, après avoir collaboré avec Karlheinz Stockhausen et Wolf Vostell à des productions faites au moyen de récepteurs de télévision « préparés » (théoriquement analogues aux pianos « préparés » du musicien John Cage). Dans ces productions, on déformait mécaniquement l’image télévisée en plaçant des aimants et en dégageant volontairement les éléments à l’intérieur de l’appareil. Mais, jusqu’en 1966, Paik ne put dépasser ce stade d’une manipulation des images de télévision commerciale déjà constituées : il n’avait pas les moyens d’en produire lui-même. Or, ces moyens furent soudain offerts à toute personne susceptible d’investir 2 000 dollars dans l’équipement que Sony commença à lancer sur le marché en 1966 : le Portapak, consistant en une petite caméra mobile, un enregistreur de bande vidéo en noir et blanc de 1,5 cm, enfin un petit récepteur. Dès lors, Paik put commencer, ainsi que beaucoup d’autres artistes, à faire des expériences avec ces moyens nouveaux ; les raisons que beaucoup invoquaient pour fonder leur désir de travailler dans cette direction tenaient au sentiment qu’il y a nécessité pour l’art d’être moderne non seulement quant à la forme, mais aussi quant à la technologie. Comme le disait l’artiste vidéo Frank Gillette : « Les relations entre la culture à laquelle on appartient et les paramètres qui permettent de s’exprimer sont nourries par une technologie. C’est l’état de la technologie artistique dans une culture donnée qui donne forme aux idées. »

Mais le même artiste parle aussi de la vidéo d’une manière qui n’est pas en accord avec l’affirmation qui précède. « Mon but avoué, dit-il, est d’inventer une voie qui soit intrinsèque à la structure même de la télévision. Par exemple, en quoi n’est-elle pas un film ? En partie, c’est que vous regardez dans la source de lumière, tandis que pour le film vous regardez avec la source de lumière. Dans la télévision, source de lumière et source d’information sont confondues. » Ce désir d’isoler et d’analyser les propriétés structurales d’un moyen de communication et de prendre cette analyse pour base de l’œuvre d’art à produire est plus conforme à la pratique de la peinture et de la sculpture modernistes qu’à celle de la télévision commerciale. Ainsi, dès le départ, deux possibilités contradictoires s’offraient à l’artiste vidéo. La première, de réformer l’art en y appliquant les concepts d’une logique externe ou étrangère. La seconde, de réformer une technologie spécifique en y appliquant la logique formaliste qui prévaut dans l’art contemporain.



• Formalisme et vidéo

Dans un essai célèbre, L’Art comme procédé, le critique russe Victor Chklovsky décrivait la logique du formalisme comme une stratégie de la « singularisation ». Ce procédé consiste à manipuler un objet familier de façon à le rendre tout à coup insolite, détournant ainsi l’attention de son usage instrumental pour la reporter sur les conditions mêmes de la possibilité d’un tel usage. La préoccupation de tous les artistes qui s’identifient avec l’histoire du modernisme a justement été d’élaborer de nombreuses techniques de « défamiliarisation ». Pour beaucoup de ceux qui travaillent avec la vidéo, cette tâche n’a fait que se déplacer vers une nouvelle arène.

On peut citer deux exemples de cette application de la logique formaliste à la vidéo : la bande de Joan Jonas, Vertical Roll (1972), et les installations mem et dor (1975) de Peter Campus. Ces exemples servent aussi à illustrer les deux possibilités de présenter et de voir l’art vidéo. La première consiste en une bande préalablement enregistrée qu’on passe pour le spectateur sur l’écran du récepteur vidéo. Regarder cet écran n’est pas, physiquement, une expérience autre que regarder un récepteur de télévision privé. La seconde forme, l’installation, dispense de l’enregistrement et exploite le fait que l’image saisie par la caméra vidéo peut être instantanément projetée pour la vision, soit sur un tube à rayons cathodiques du récepteur, soit sur n’importe quelle autre surface utilisée comme écran. Dans le cas de l’installation vidéo, c’est le plus souvent le spectateur lui-même qui, lorsqu’il traverse le champ de la caméra, devient l’image projetée.

Dans la bande Vertical Roll de Jonas, le processus de « singularisation » intervient pour faire remarquer au spectateur le support physique de l’image qu’il voit. Ce support est d’une part la grille vidéo : elle traduit le signal électronique en une image projetée, répartie selon les 525 lignes horizontales qui remplissent l’écran des récepteurs de télévision américains. D’autre part, le support physique est une bande électronique continue qui fournit l’information au récepteur lui-même. Dans Vertical Roll, les fréquences des signaux électroniques de la caméra et du récepteur étaient désynchronisés de façon à produire un roulement constant de l’image, du bas de l’écran jusqu’au sommet, pour réapparaître en bas et remonter encore. Ce mouvement continuel de roulement ou de balayage est renforcé par les images que Jonas choisit d’enregistrer, par exemple une main vue en gros plan, frappant en cadence sur le dessus d’une table et paraissant rebondir d’une extrémité à l’autre du récepteur. Le geste fait par l’artiste aussi bien que l’effet déstabilisateur du roulement vertical imitent le balayage électronique inhérent au procédé de projection de l’image télévisée. Grâce à cette imitation, qui est aussi une amplification, Jonas rend visible ce qui est normalement invisible. En « singularisant » l’image normalement stable, on nous fait voir comment l’image « normale » est constituée.

L’installation vidéo, principale alternative au format de la bande préalablement enregistrée, met à profit l’instantanéité du média électronique, qui permet à l’image d’être projetée si immédiatement sur le récepteur que l’écran fonctionne comme une sorte de miroir. Wipe Cycle (1969), l’installation de Frank Gillette et Ira Schneider dans une des premi




• La vidéo comme mise en scène psychologique







• L’image visuelle comme médium











• Tendances actuelles
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