


8 JOURS VIDEO
AU MUSEE DES
ARTS DECORATIFS

Le Groupe Impact, qui avait mis sur pied la manifestation ACTION/FILM/VIDEO
en 1972, a décidé cette année de poursuivre son action dans ce domaine en
organisant IMPACT ART VIDEOC ART 74 - 8 jours video.

Il désire par cette exposition apporter au public ure information aussi lar-
ge que possible sur un mode d'expressinn encore peu connu. En effet, il nous
est apparu important de montrer la video en tant que medium artistique, sans
vouloir pour autant privilégier cet aspect par rapport & tous les autres :
video sociologigue, politique, éducative etc.

I1 fallait pour cela rassembler les travaux parmi les plus significatifs
qui se situent dans le champ artistique, celui-ci comprenant toutes les for-
mes d'expériences gui intéressent ce langage particulier.

Quant & la diffusion de ces bandes video, chacun sait gu'elle requiert, pour
une manifestation de cette importance, un matériel technique considérable
servi par des spécialistes. IMPACT ART VIDEO ART 74 n'aurait pu étre mis sur
pied et présenté sans 1'appui et la compétence de Monsieur Serge MARENDAZ
ingénieur et du VIDEO GROUP, de la maison CORATEL de Pully. En tant gque co-
organisateur de la manifestation, Monsieur Marendaz a mis son équipe et son
matériel & disposition. Le groupe Impact tient ici & le remercier.

Cette confrontation, par son contenu ainsi que par les textes critiques du
catalogue, devrait contribuer & établir les bases d'une problématique de
1'art video.

Cette manifestation ne prétend pas &tre exhaustive mais offre des éléments
solides et suffisamment nombreux (participation de 120 artistes de 15 pays),
pour permettre de s'interroger et de répondre aux questions que 1'on peut
se poser & propos d'une des nouvelles modalités de 1'art.

Le Groupe Impact tient & remercier ici toutes les personnes qui 1’'ont soutenu
a cette occasion et tout spécialement :

Monsieur Jean-Pascal DELAMURAZ, Syndic de la Ville de Lausanne

et Monsieur Jacques BALLY, Délégué culturel de la Ville de Lausanne
gui, en mettant & disposition le Musée des Arts décoratifs de la Ville,
ainsi qu’une contribution financiére, ont facilité la mise sur pied de
la manifestation IMPACT ART VIDEO ART 74,

Monsieur René BERGER, Président de 1'Association internationale des
critigues d'art, ‘

Madame Rosemarie LIPPUNER, Conservateur du Musée des Arts décoratifs de
la Ville de Lausanne,

Le CENTRE JABIK de Milan,

ART/TAPES de Florence, -

Le CENTRE CULTUREL AMERICAIN de Paris,

La GALERIE STEFFANOTTY de New York,

ainsi que toutes les personnes gui lui ont apporté une aide aussi efficace
gue bénévole ! '

Les organisateurs : Henri Barbier,.Serge Marendaz, Jean Otth, Jean-Cl. Schauenberg







LISTE DES PARTICIPANTS ET DES OEUVRES (:)

Les * renvoient aux pages d'artistes de ce catalogue (ordre alphabétique)

*ACCONCI VITO «"Full circle" =1974 3o 1
Art/tapes «"Come back" «1974 30t
22 Via Ricasoli
I « Florence 50129

*AGNETTI VINCENZO w"Decumentario no.2 «1973 8 ¢t
Art/tapes '
22 Via Ricasoli
I = Florence 50129

AGNETTI VINCENZO/ : «"Vobulazione e bieloquenza Neg"
COLOMBO GIANNI

Centre Jabik

Via Borgogna 2

I =« Milan
' ’ *ANDERSEN ERIC «"Opera 9"
Roerholmsgade 18 ="Opera 99"
DK =« Copenhague »"Opera 999"
ANTIN: ELEANOR «"Buropa I" «1974 30 !
Art/tapes

22 Via Ricasoli
I = Florence 50129

*BARNARD MIKE/ ="I do not understand this 2" 50 '
GREEN DAVID ="Info=Junky" 26 1
5 Second Avenue .

Sherwood Rise
GB = Nottingham

‘BAUERMEI STER RENE »"Video colIncidence" 30
Jonchere 15 ="Support=Surface 20 !
OH =» 2208 Les HautswGenaveys

“BULTANSKI CHRISTIAN «"La vie est triste.,.." «1974 25 ¢!
Art/tapes

22 Via Ricasoli
I =« Florence 50129

BROWN TRISHA ="Accumulationg"
Centre Jabik
2 Via Borgogna

I « Milan
*CALZOLARI PIER PAOLO ~"No title"-1974 | 17 *
Art/tapes ="Untitled"

22 Via Ricasoli

I « Florence 50129

8t Centre Jabik

via Borgogna 2 l-Milan

*GROUPE CAP : =" Video - Cap "= 1973/74
P. COURTOIS « J. EVRARDw
Je LENNEP &« J,wL. NYST
c/o J. Lennep
Musée d'art moderne
9, rue du musée
B = 1000 Bruxelles

s e o




CENTER OF ART AND COMMUNICATION « " We , Group Laboratory "
THIRD WORLD EDITIONS

CAYC

Elpidio Gonzales 4070

ARG « Buenos- Aires

CHIARI GIUSEPPE -~ " Kunst ist einfach " -~ 1973
Art/Tapes . = " I Happening sulle TV "

22 via Ricasoli

I - Florence 50 129

et centre Jabik

via Borgogna 2 I ~ Milan

¥DANINOS ANDREA = " Spettacolo della morte di tutti " =

Art /Tapes - 1974 8! |
22 Via Ricasoli

I = Florence 50 129 '
*¥DAVIS DOUGLAS - " Studies in Myself 11 *
80 Wooster Street - " Ten fmages : Selections from

Live = Time Videotapes "
USA =« New = York N.Y. 10012 =~ " The Cologne Tapes : Against 16!

Video/Burgings Camera/Finding Sun "

*ERAN TOM - " Performance "
Véhicule Art (Montréal) Inc.
61 Ste Catherine 0.
CAN = Montréal H 2X 177

DEVYATKINE DIMITRI . - " Sachdev "
Centre culturel américain

3, rue du Dragon

F « Paris 6©

®¥DIAS ANTONIO = " Illustration of art on the use 14!
Art/tapes of multimedia " - 1974 .
22 Via Ricasoli
I -~ Pirenze 50 129

*# DRAJAN NUSA & SRECO - " The project of communication 451
FAVIT 00001 : betyeen intellect and feeling "
Gogalova 20
YU « 61 000 Ljubljana

¥DON DRUICK = " In Concert
Véhicule Art (Montréal) Inc.
61 Ste Catherine O,
CAN = Montréal H2X 177

201

ETRA BILL & LOUISE - " Gold ¥

Centre culturel américain = " Miro Matter ®
3, rue du Dragon - " Dolphins "

F - Paris 6° = " Mars an "

- " Optic aspic *




®

*EXPORT VALIE - " Body actions " - 1973/74 20!
Grilnaugergasse 1/4/3la - " Visuelle Sprache " - 1968/74  20°
A~ 1010 Vienne )

FABRO LUCIANO = " Tre Apologhi " 413000
Centre Jabik
Via Borgogna 2

I = Milan

*¥FPISCHER HERVE = " Hygieéne des chefs -~ d'oeuvre " = 1974 30!
59, rue Brillat - Savarin
Fe Paris 13°

¥FOREST FRED - " Les gestes du coiffeur " 30!
4, Résidence Acacias
F = 94 240 L'Hay = les- Roses

*FORTI SIMONE » " Notile " = 1973
Art/tapes
22 Via Ricasoli I - Florence 50 129
GERZ JOCHEN - " Crier jusqu'ad épuisement
41, rue Buffon = " Parler (avec SARKIS)
' - Paris 5e - " Untitled " (Centre Jabik de Milan)
GIACCARI LUCTANQ - " Parametri " 313010

Centre Jabik
Via Borgogna 2
I « Milan

*GOEDE PAUL | - " Analyse - décondition " 17!
Reguliersdwarsstraat 86 A
NL ~ Amsterdam

GRAHAM DAN = " Untitled ™
Centre Jabik
Via Borgogna 2

I = Milan
GROUP OF THE THIRIBEN = = " Group of the fnirteen working 20°'
CAYC in Buenosg - Aires "

Blpidio Gonzales 4 Q70
ARG ~Buenos -Aires

GROUP OF THE THIRTEEN =- = " Dialogue of Luis Benedit
CENTER OF ART AND COMMUNICATION and Jorge Glusberg " 20"
CAYC

Blpidio Gonzales 4 Q70
ARG = Buenos - Aires

GWIN WILLIAM/ JEPSON WARNER = "Point lobos state™
Centre culturel américain = " Reserve"

3, rue du Dragon

F = Paris 6e

*HALE W.BRUCE - "Untitled (five equal units)"™ 197
48 Via Floreado = "A transfer and negation of choice" 10!
USA = Orinda (California)




HAYES RON

Centre culturel américain
3, rue du Dragon

F - Paris 6e

*HOMPSON DAVI DET
Box 7035
USA = Richmond 23221 (Virginia)

HUTCHINSON PETER
759, 6 th. Ave.
USA « New-York N.Y. 10010

*TTIMURA TAKA

Galerie Steffanotty
57 W. Street

USA ~ New-York N.Y.
Priv.:

173, rue de Charonne
P - 75011 Paris

*IMAI NORIO

123, Minami=Sumiyosh=Cho
sumiyo sh-Ku

JAP - Osaka 558

*TVEKOVIC SANJA
Savska 1
YU - 41000 Zagreb

JEPSON WARNER/ ROARTY WILLIAM
ROSENQUIST WILLARD

Centre culturel américain

%, rue du Dragon

F ~ Paris 6e

*JONAS JOAN
Art/tapes
22 Via Ricasoli
I - Florence 50129

¥NANNUCCI MAURIZIO
Art/tapes

22 Via Ricasoli

I -« Florence 50129

*KAPROW ALLAN
Art/tapes

22 Via Ricasoli

I - Florence 50129

KIM KU-LIM

H5=23=1 Kamitakada
Nakano-Ku

c/o Yamada

JAP = Tokyo

*KOUNELLIS JANNIS
Art/tapes

22 Via Ricasoli

I « Florence 50129

"Video Night"
" Music Image"

"Attitude et position® 301
"Shorts" 20!
- "Self~ Identity 1 - 2 = 3" 40!
"Time Trilogy" 50"

"The Braun Tube"

"Looking At.." 157
"The Sunrise" 201"
" Lostine"

"Merlo" - 1974 16!

"The Missing poem is the poem" -~ 1974 8¢t

"Then" - 1974 251
"La serpillidre® 30"
"No title" = 1973 251



®

KUBOTA SHIGEKO =~ Video Diary "Video girls and Video Songs"
P.O. Box 846

Canal S5t. Sta.

USA = New-York N.Y, 10013

*KWAK DUCK JUN « "Victor = CR6100™
39 Tange Momayama«Cho

Fushimi-Ku

JAP - Kyoto «Shi

*LAKE SUZY « "Box Concert" 51
Véhicule Art (Montréal) Inc.
61 Ste Catherine Q.
CAN - Montréal H2X 127

LANDRY RICHARD w "Terri”™ - 1974 478
Art/tapes

22 Via Ricasolil

I = Florence 50129

*LETSGEN BARBARA & MICHAEL « "The first 365 days of live of L.L." 441
106-108, rue Principale
B ~ 4730 Raeren

*LENNEP JACQUES {(Groupe CAP) = "Video - Relationnelle" - 1973/74 20!
Musée d'art moderne

9, rue du Musée

B =~ 10CO Bruxelles

*LES LEVINE - " Spacewalk" 301
181 Mott Str.
USA - WVew-York N,Y. 10012

*LIZENS JACQUES (Groupe CAP) = "Dramatisation en voix off® 15 & 30!
349, rue Basse '
B~ 4000 Lidge

*LOMHOLT NIELS - 7 307
Akjaervej 49 Falling
DK = 6772 @rting

LUTHI URS - "Selfportraits Vol. 1/A" 60"
Kreuzstr, 39 - "3 Statements by Urs Luthi" 3t
CH - 8008 Zurich ' :
*MAESTRI RENATO = "Improvvisazione per recitante"

Centre Jabik Projetto per un videowtape ~ 1973/74

Via Borgogna 2 ' (voi .

I - Milan voir page catalogue)

MANN ANDY = "Tutti i Bicocchi™ - 1974 20°
Art/tapes

22 Via Ricasoli
I « Florence 50129

*MARINIS DALIBOR = "Yoga + Still Life with the News"
Soc. Révol, 35
YU -~ 41000 Zagreb

*MERZ MARIO = "Igloo"
Centre Jabik

Via Borgogna 2

I « Milan




#*NMINKOFF GERALD
85, Bd. Carl-Vogt
CH = 1205 Genave

¥MISSING LINK:
KRISHANITZ A./HAREITER A./
KAPFINGER O,

Johann Hoffmannplatz 11-12/29

A « 1120 Vienne

*MUNTADAS ANTONIO
Comercio 64
I -« Barcelone 3

*QLESEN MURIEL
85, Bd. Carl-Vogt
CH ~ 1205 Genéve

¥OPPENHEIM DENIS

Centre Jabik

Via Borgogna 2

I - Milan

et Galerie Steffanotty
57 . Street

USA = Hew=York N.Y.

*QU'LH Jmal
La Cimerane
CH - 1066 fpalinges

NAM JUN PAIK

Centre culturel américain
3, rue du Dragon

P - Paris 6e

*PALSSTING CHARL SN aG NS
art/tapes

22 Via Ricasoli

I - Florence 50129

¥PATELLA LUCA
Via Panisperna 66
I - Roma

*PELT ROMANO
Via Manci 147
I - Trento

*¥PERRYMAN NORMAN/HLLBERGER EMILE

c/o Wehrly
.31, rue Dancet
CH - 1205 Genéve

¥PTRELLI ALBERTO
Art/tapes

22 Via Ricasoli

I - Florence 50129

RAINER YVONNE
Centre Jabik
Via Borgogna 2
I =« Milan

w "Choix ultérieur"

~ "16., November =~ Utopie in 9 wirklichen
Bildern"

= "Acciones tactiles" = 1971

« "Bagic Music (Sic)" ~ 1974
- "AAAA"™ Philosophie de 1'Art Syro" - 1974
= "Jabbewwocky" = 1973

- "2 Performances"

= "Forming soundsg"

- "pExtended expressions"
- "Feed=back"

~ "Hommage & Mondrian®
- "Limite B + Limite E"

= "A tribute to John Cage"

- "Body music" - 1974

= "Luca Patella et le test Liischer des
couleurs"

- "Il soprannaturale"

-~ "The Perryberger Improvisations"

-"Riconoscere, il roconoscimento" - 1974

- "Untitled"

25"

10!

10!
20"

21!

12

60"

20"

15¢

28"




ROARTY WILLIAM/ DON HALLOK
Centre culturel américain
3, rue du Dragon

F - Paris 6e

*ROSLER MARTHA
¢/o Fred Lonidier
Department of Visual Arts
University of California, San Diego
USA = La Jolla (Calif.) 92037

SALZMAN ERIC

Centre culturel américain
3, rue des Dragons.

P - Paris 6e

*S5ARKIS
Art/tapes
22 Via Ricasoli
I- Florence 50129

*5CHWEIZER HELMUT
Mondstr. 5
D - 7500 Karlsruhe

*SEKULA ALLEN

¢/o Fred Lonidier

vépartment of Visual Arts
University of California, San Diego
USA = La Jolla (Calif.) 92037

*¥SMITH GARY WILLIAM

Véhicule Art (Montréal) Inc.
61, Ste Catherine O.

CAN - Montréal H2X 177

¥*SULLIVAN FRANCOISE

Véhicule Art (Montréal) Inc.
6l, Ste Catherine O.

CAN = Montréal H2X 1727

SWEENEY SKIP

Centre culturel américain
3, rue du Dragon

F ~ Paris 6e

TAPE (Television Arts for
Popular Education)

CENTEC

2039 Boulevard Street
Jersey City State College
USA - Jersey City N.Y. 07305

*TORRES FRANCESC/ RIBE ANGELS
Véhicule Arts (Montréal) Inc.
61, Ste Catherine 0.

CAN - Montréal H2X 177

*URBAN JANQOS
4, rue Pré-Fleuri
CH - 1006 Lausanne

- "Untitled"

= "A budding gourmet" 20!
= "Ecolog"

- "Un peu de cendre..." - 1973 12"
w "Tulpen" 150

- "Talk Given by Mr. Fred Lux at the
Lux Clock MFG., Company Plant in Lebanon,
Tennessee, on Wednesday, September 15,

1954n» 201
~ "Chopped Meat™ 201
= " Droit Debout" 16'
= "Untitled"
= "Sound Shaper" 10°
- "Five Ea ting Bird" 30

- "Phantom Cart"
= Dance Hole"

- "Images/Identity" "Reaction" 251
- "La Patinoire - The Skating Rink" 20"
= "Cross = Talks" 351




VASULKA WOODY & STEINA
Centre culturel américain
3, rue du Dragon

F = Paris 6e

*VAZAN BILL

Véhicule Art (Montréal) Inc.
61, Ste Catherine 0.

CAN - Montréal H2X 127

VIOLA BILL
529 Alicia Dr.
USA - Westbury N.Y. 11590

*VOSTELL WOLF

Neuer Berliner Kunstverein e.V.
Videothek

Meinekestr, 4

D = 1 Berlin 15

*WEIREL PETER
Nordbergstr. 16/22
A - 1090 Vienne

GILLETTE FRANK
Art/tapes

22 Via Ricasoli

I -~ Florence 50129

"Spaces II"

"Distant activities"

"Let it be"

"Three works in progress" 20°
"Information" 30"

Performance au Musée des Arts décoratifs
de la Ville de Lausanne pendant la manie
festation

"Sun in your Head" - 1963/71 451
"Désastres" - 1972 : 451
"T.0.T. Technological QAK Tree" 45
Videoband IV "Impulse" (Wiarme) 20" .

"Windows, doors, walls and gates"



~Coratel
Cherbuin & Marendaz

Ingénieur-technicien ETS

Bureau, atelier et magasin :
Carvalho 7, 1009 Pully
@ (021) 299394 - 2993 83

Magasin de Cully :
Place de I'Hotel de Ville
& (021) 992567

Nouveau

bt

a
Lausanne...

antennes collectives
radio-télévision

Studio

Group
CORATEL

Vente — Service technique — Production — Réalisation
Tous systémes VIDEO au service de

L'industrie instrument de formation, de surveillance et de
recherche

La publicité étude de marché, production, etc.
L'enseignement télévision scolaire interne, enregistrements

Les sporis enregistrements, formation
Les aris documents d'événements artistiques, recherches,
etc. .

Location du matériel et du studio
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Nel maggie I973 Luciane Giaccari, srt-—director delle Studie
970 2 di Varese, centro di studi ed attivitd video dal 1968,
ha pubblicato una tesi di classificazione che si prepene come
primo tentative di verifica e analisi di una preduziene al=-
trimenti indifferenziata.

I) SITUAZIONI DI RAPPORTO DIRETTO ARTESTA-MEZZO TELEVISIVO

A - VIDEOTAPE

Nastro magnetico audio-video registrate elettronicamente,
che costituisce i1l supperte materiale dell'artista (come la
carta, la foteo, il film).

Il videotape & in effetti l'opera stessa e pud essere un
"anicum™ ¢ avere una tiratura pilt ¢ meno limitata.

Ess Identificatiens di Gerry Schum, serie TV out = I = 2 =
4 = 7 = 8 di Luciane Giaccari (Studie 970 2)

B - VIBEQPERFORMANCE

E® una performance basate sull'impiege di um circuito chiuse
o di registrazioni televisive ¢ di entrambi da parte dell'ar-
tista che si avvale di questi mezzi elettronici per creare
una determinata situazione.

Es, Videoperformances di Dennis Oppenheim, Dan Graham, Joan
Jonas (Studie 970 2)

C = VIDEO-~ENVIRONMENT _

E!' una situazione-ambiente creata dallfartista indipendente~
mente dalla propria presenza, sempre con l'impiege di un eircui-
te chiuse televisive, video-registrazioni, ecc,

Es, Dan Graham, Nam June Paik

II) SITUAZIONI DI RAPPORTO MEDIATO ARTISTA-MEZZO TELEVISIVO

A ~ VIDEODOCUMENTAZIONE
Consiste nella videeregistrazione di situazieni, per lo pid
uniche e irripetibili, delle quali altrimenti men resterebbe

documentazione,



by

Il mezzo & particolarmente idoneo peichd, al centrarie del
cinema, pud eperare in condizioni di luce ambientale anche
difficili, con il vantaggio di non disturbare e seprattutte
di non falsare l'opera dell'artistsa. Quest'ultimo viene cein-
volto nella situazione televisiva sole indirettamente.

Es. TV out 3 Festival di Musica e Banza in U.S.A. (Studie -
970 2 - Attice) -

B = VIDEOINFORMAZIONE

Sone videotapes realizzati con criteri di repertage, non sono
infatti delle registrazioni integrali degli avvenimenti, ma
selo del servizi giornalisticé.

Es. Videe;gporter/l Contemporanea Rema, Project 74 Celonia
(Studie 970 2)

C « VIDEODIDATTICA

Corsi su videotape di storia dell'arte, della musica, del
teatre ecc.,, destinati in una prima fase a socuole, musei,
gallerie, e in una seconda fase, quande le apparecchiature
avranno costi pil accessibili, ad un pubblico pih vaste.
Es, Laboratorie 4i videe~storia dell'arte,,le &%angnardie
storiche e contemporanee. 30 ore. (Studie 970 2)

D -« VIDEOCRITICA

Rivista di critica su videotape.

Il teste criticeo e le immagini vengono proposti in mode
globale e non disseciato come avviene spesse nelle riviste
stampate. I1 teatsm, infatti, si presenta come sonore e con
egpedienti televisivi e gi integra perfettamente con le
immagini,

Queste ultime, inoltre, essende in mevimente, risultanc mene
mistificanti delle fotegrafie che "bloccane” un attime “sugh
gestive™ e quindi propengone in mode pil dirette e parteci-
pante il lavoro dell'artista cui si riferisce il precedimente
critice.



Traduction du texte précédent

En mai 1973, Luciano Giaccari, directeur artistique (art director) du
Studio 970 2 de Varese, centre d'études et d'activités vidéo depuis 1968,

a publié une thése de classification qui se veut une premiére tentative

de vérification et d'analyse d'une production jusque-1la non différenciée.

I Situation de rapport direct artiste-instrument télévisuel

A Vidéotape

Bande magnétique audio-visuelle enregistrée électroniquement, constituant
le support matériel de l'artiste (au méme titre que le papier, la photo,

le film).

Le vidéotape constitue en effet 1'oeuvre elle-m&me : 1'exemplaire peut

8tre unique ou avoir un tirage plus ou moins limité.

Ex. : Identification de Gerry Schum, série TV out - I - 2 - 4 -7 -8

de Luciano Giaccari (Studio 970 2).

B Vidéo performance

C'est une "performance'" basée sur l'emploi d'un circuit fermé ou d'enre-
gistrements télévisés, ou des deux en méme temps. L'artiste se sert de

ces moyens électroniques pour créer une situation déterminée,

Ex, : vidéoperformancés de Dennis Oppenheim, Dan Graham, Jean Jonas

(Studio 970 2).

C Vidéo-environnement

C'est une situation-environnement créée par l'artiste indépendamment de
sa propre présence, supposant toujours l'emploi d'un circuit fermé de

télévision, d'enregistrements vidéo, etc.

Ex. : Dan Graham, Nam June Paik.

II Situation de rapport médiatisé artiste-instrument télévisuel

A  Vidéodocumentation

11 s'agit de l'enregistrement vidéo de situationsuniques et impossibles
3 recréer, dont il ne resterait sans cela aucun document. L'emploi de la
vidéo est ici particulidrement justifié, puisque, contrairement au cinéma,

elle peut fonctionner dans des conditions de lumiére ambiante méme diffi-




ciles, avec l'avantage de ne pas déranger et surtout de ne pas fausser
1'oeuvre de l'artiste. Celui-ci n'est impliqué qu' indirectement dans la

situation télévisée.

Ex. : TV out 3 Festival de Musique et de Danse aux U.S.A. (Studio 970 2 -

Attico).

B Vidéoinformation

Ce sont des vidéotapes réalisés comme des reportages. En effet, il ne
s'agit pas d'enregistrements intégraux des événements, mais seulement

de services journalistiques.

Ex. : Vidéoreporter / I Contemporanea Roma, Project 74 Colonia

(Studio 970 2)

C Vidéodidactique

Cours d'histoire de 1l'art, de la musique, du théatre, etc. sur vidéotape,
destinés dans une premiére phase aux écoles, aux musées et aux galeries,
et, dans une seconde phase, quand 1'équipement sera devenu économique-

ment plus accessible, & un public plus vaste.

Ex. : Laboratoire de vidéo-histoire de l'art, '"Le Avanguardie storiche e

contemporanee". 30 heures (Studio 970 2)

D Vidéocritique

Revue critique sur vidéotape.

Le texte critique et les images sont proposés globalement et non pas
dissociés comme souvent dans les revues imprimées. Le texte est en
effet "sonore'", présenté par le biais de procédés télévisuels, et

s'intégre parfaitement aux images.

Par ailleurs, ces dernilres étant animées, elles en apparaissent moins
mystifiantes que les photos qui "bloquent" un instant "subjectif". Le
travail de 1l'artiste auquel se référe le procédé critique devient donc

plus direct et appelle la participation.




L"ART VIDEZ®DG

DEFIS ET PARADOXES

I1 est toujours dangereux de mettre en circulation un nouveau concept, celui
d'art video par exemple, encore qu'il soit tentant, voire nécessaire, de don-
ner un nom & 1'activité toujours plus grande dont font preuve les artistes au
moyen du magnétoscope. La précipitation, qui n'est pas autre chose que 1'ex-
plication inconsidérée de 1'habitude, mérite néanmoins examen. De ce que la
stratégie conceptuelle a excellé des sigcles durant, au point de susciter,
sur de simples définitions - manichéisme, monophysisme, barbare, primitif,
race... - tortures, massacres, génocides (des hérésies aux guerres de reli-
gion, de 1'extermination colonialiste & 1'anéantissement des ghettos) il
n'est pas sOr qu’elle continue de se montrer aussi efficace aujourd'hui. Ce
que révéle le grand tremblement de notre terminologie occidentale, dont la
pierre angulaire, 1'ethnocentrisme, ne cesse de 3e lézarder davantage; ce que
montre aussi bien, pour nous en tenir & des problémes plus modestes, notre
propos.

C'est aussi que 1'introduction d'un terme, quel qu'il soit, ne va pas sans
conséquences. Rien qui ne participe d'un systéme dont la structure reste le
plus souvent cachée. Adopter d'entrée de jeu le terme d’'art video revient a
postuler qu'il y a un art distinct des autres, d’ol 1'on tire, & la suite du
terme, plus insidieusement encore & la suite de notre formation et de nos
pratiques, que, la définition éclairée par la détermination de la spécificité
d'une part, par la détermination des artistes d'autre part, il suffira de
classer tendances, écoles, mouvements pour gque 1'art video prenne place dans
1'édifice de 1'histoire (ou n'y prenne pas place).

On reconnait le schéme gui s'impose, comme on dit, & chaque fois qu'apparait
un phénoméne nouveau dont 1'esprit historique gqui nous anime entend tirer un
fait. La conversion s'opére au moyen de principes et de méthodes qui, s'ils
ont fait leurs preuves jusqu'ici, semblent précisément étre mis en question
aujourd’hui. Sans récuser tout & fait le schéme classique, on peut en effet
sg demander si 1'art video n’ébranle pas la procédure de sorte que le terme
adopté par provision, il importe moins de le définir que de saisir le mouve-
ment dans son évolution. Dans son émergence, peut-8tre méme dans sa contin-
gence... L'hésitation est moins sur les termes, par lesquels force nous est
de passer, que sur 1l'attitude. Loin que le phénoméne puisse étre aussitdt é-
rigé en "objet de connaissance”, il apparait de plus en plus que 1’observa-
teur a partie liée avec 1'observation et donc que la détermination de 1’cbjet,
~loin d’aller de soi, résulte d'une suite d'opérations dont on omet générale-
ment de rendre compte. C'est pourquoi tant de considérations, que ce soit sur
1'art pop’, 1'art sociologique ou -1l'art video tendent davantage & partir des
dénominations que constituent les concepts que des expériences désignées par
ceux-ci. Aussi proposerais-je, en guise de préavbule, de nous interroger par
exemple sur les points suivants : Avez-vous vu des bandes video ? 00 ? Dans
quelles tirconstances ? Quand ?

Les avez-vous regardées d’'un bout & 1’autre ou étes-vous "passé devant” ?
Y avez-vous pris intérét ou vous 8tes-vous ennuyé ? Dans 1'un et 1'autre cas,
avez-vous cherché & vous donner des raisons ou les avez-vous demandées & au-

trui ?
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«.. Et ce point sur lequel on oublie de s'interroger : les appareils fonc-
tionnaient-ils ou sont-ils tombés en panne ? S'ils fonctionnaient, se sont-
ils déréglés ou avez-vous décidé que les perturbations étaient intentionnel-
les ? ... etc...

Defis et paradoxes

Questions insolites qui répondent & des défis et & des paradoxes non moins
insolites, dont voici guelques-uns, en attendant une analyse plus poussée.

L'art vidéo recourt & la bande magnétique qui bénéficie, par définition, du
privilége de 1’ubiquité. Rien de plus v&loce que 1'électron. A condition que
les normes soient compatibles - ce qui n’est pas toujours le cas - (normes
facheusement ethnocentriques ! Japonais, Américains, Européens se disputant

le marché, ce n’est que tout récemment qu’a &té mis au point un convertisseur
transnational); & condition encore que la bande puisse - on 1’oublie telle-
ment la chose va de soi - &tre montrée, ce qui impligue la possession d'un é-
guipement dont le prix s'est sans doute fortement abaissé, mais qui est loin
d’'8tre & la portée de tous; & condition que 1'éguipement fonctionne, ce gui
requiert presque toujours, dans des confrontations de quelque importance, la
présence de techniciens, sinon d'ingénieurs. Qu'on le veullle ou non, la video
exige un matériel et des conditions qui restreignent son utilisation. Que se-
raient les beaux-arts si tableaux et sculptures ne disposaient pas de musées,
de palais, de salons - autant de lieux organisés qui, avec les marchands et les
collectionneurs, "font” 1’art. Or, 1’art vidéo, pour autant qu'il existe, n'e-
xiste guére que chez les artistes qui font des bandes et possédent eux-mémes
le matériel pour les montrer. Contrairement & 1’analogie hative et donc spé-
cieuse gqu'on peut faire avec la télévision, il n'est pas facile de voir de
1'art vidéo. Méme si la bande magnétique a pour médiateur 1'’écran TV, elle est
sans rapport direct avec la TV. Celle-ci organise & la fois 1’émission, la dif-
fusion et la réception. L’art vidéo en est encore & 1'époque des troubadours
qui se déplagaient viole sous le bras.

Ce n'est pas par hasard si j'emploie une image tirée du Moyen-Age. La technolo-
gie de pointe qu'’est 1'électronique nous met paradoxalement en demeure, tout

au moins dans 1'usage artistique qui en est fait, d’obliger 1’artiste a se dé-
placer ou, démarche paralleéle et complémentaire, d’'obliger 1'amateur & voyager.
C'est pourquoi, "pélerin vidéo”, je me suis rendu aux USA, au Canada, au Japon,
ainsi que dans certains pays d’Europe (dont seuls quelques-uns comptent des ar-
tistes vidéo), en Chine (o0 il n'y en a point), en Afrique (o0 je n'’en ai pas
rencontré davantage) en Amérique du Sud ol deux pays pour le moins, le Brésil
et 1’Argentine, en comptent un certain nombre. Celd pour dire, non pas que j'ai
voyagé, mais que j'ai di voyager, en précisant qu’au stade de 1’exploration les
renseignements restent partiels.

A quoi il est d’'autant plus difficle de remédier que - troisiéme paradoxe, non
le moindre, mais il en est encore beaucoup d'autres - la voie ordinaire de 1'in-
formation se montre singuliérement impropre, sinon réfractaire. Comment apprend-
on en effet a connaitre l’art moderne ? Au moyen des expositions, répond le bon
sens, qui n'est jamais qu’a mi-chemin de la vérité. A peine au tiers ou au di-
xieme, devrait-on dire, si 1'on s'interroge et qu’on ne craint pas de répondre
avec franchise : pour une bonne partie, notre information tient en effet moins
aux oeuvres originales avec lesquelles on entre en contact qu’aux reproductions,
feuilletées combien souvent au hasard des revues, aux articles de journaux, de
magazines quand ce n’'est pas & la rumeur ou & 1'ouf-dire. Connaissance au second,
sinon au troisiéme degré, dont il n'y a pas lieu d’approfondir ici 1’analyse,
mais qui, compte tenu de nos moyens et de nos fagons de nous informer, suffit,
d'autant qu'un tableau repraduit donne effectivement une idée du tableau peint




(méme quand il s'agit des monochromes d’Yves Klein ou Ad Reinhardt) tout comme
une sculpture reproduite donne une idée de la sculpture originale en dépit de

la troisiéme dimension défaillante. C'est qu'il y a, dans une certaine mesure

tout au moins, isomorphisme entre 1'oeuvre plastique et sa reproduction impri-
mée. L'une et 1'autre s'accomplissent dans 1'espace qui les manifeste. Le ca-

ractére fondamental de 1'oeuvre plastigue est sauf. Or, le propre de la vidéo,
c'est de rompre avec 1'espace conme dimension privilégiée pour mettre 1'accent
sur le facteur temporel, hétérogeéne & la reproduction typographique. Aussi les
imprimés - livres, journaux, magazines - consacrés & la vidéo se trouvent-ils

dans la nécessité paradoxale de stabiliser et d'iscler des images qui, d’étre

ainsi traitées au rebours de leur nature, revétent, comble de 1’absurdité, les
allures d'un Manet, d’un Rodin ou d'un Picasso abdtardis.

51 j'al tenu & préciser ces difficultés, méme trés sommairement, c’est que,
faute d'en tenir compte, on se fait une idée de la vidéo & partir de laquelle
on se croit autorisé & parler d’une expression artistique & ajouter aux autres
et dont il serait loisible de juger comme des autres, aprés 1'’art non-figura-
tif, 1l'op’ art, le pop’ art, le poor art, le body art, en attendant 1'X art.
Or 1'hypothése que j'avance, a partir de 1’expérience que j'ai pu faire, c'est
gue ce qu'il est convenu d’appeler par provision "art vidéo” a la fois &tend
la notion d’art et la bouleverse comme la vidéo, en remettant en cause la na-
ture de la communication, remet en cause la nature des rapports sociaux.

L'art et le systéme

Si 1'on peut commencer & parler d'art vidéo au stade de la production, il n’en
va pas de méme aux stades de la transmission et de la réception. J'entends que
pour le moment tout au moins, d'une part la distribution n’est pas organisée et
que, d'autre part, la réception en est encore au stade artisanal. Méme si cer-
taines galeries s'attachent au probleéme, méme si certains, tel Howard Wise, se
consacrent & la mise sur pied d'un service de distribution, méme si un musée,
tel 1’Everson Museum & Syracuse, a déj& aménagé une salle dans laquelle le vi-
siteur peut & loisir choisir la bande qui lui convient, 1'arréter ou en mettre
une autre au besoin, on peut se demander si & cette phase préparatoire va suc-
céder 1’organisation d'un circuit de diffusion tel qu’il existe aujourd’hui
pour les oeuvres d'art sur le modéle du marché ou si, comme je le crois, la
phase préparatoire ne prélude pas & 1'établissement d’autres modalités.

L’un des paradoxes de 1'art vidéo est en effet de se dérober a la plus-value.
Une lithographie de Picasso peut atteindre une cote trés &levée. On voit mal
qu'il en aille de méme d'une bande vidéo qui, par définition, peut se repro-
duire et qui, partant défie & la fois la rareté et la proprisété. (On se sou-
vient peut-étre que Gerry Schum avait tenté de lancer & Diisseldorf un marché
vidéo en annongant que les bandes seraient augmentées automatiquement d'année
en année; mais outre la disparition de Gerry Schum, il semble bien que 1'ex-
périence se soit soldée par une échec, tout au moins sur le plan de la cote).

La motivation si profonde de 1'intérét financier mise en défaut, on devine que
le marché de 1'art vidéo a de la peine & se constituer, si méme il se constitue
un jour. Ce n'est donc pas un hasard non plus si la derniére Foire de Bale qui,
sous le nom de Art 5 '74,réunissait plus de 300 galeries, prés de 3000 artistes,
plus de 20’000 oeuvres, faisait une place extraordinairement congrue aux bandes
vidéo. L'information liée & notre systéme économique reste, c'est le moins qu’on
puisse dire, sur la réserve. Sans aller jusqu'ad prétendre que 1'intérét lucra-
tif commande 1'information, on peut raisonnablement affirmer que celle-ci accom-
pagne de préférence 1l'art qui se vend et délaisse, malgré 1'intérét qu’'il sus-
cite, 1'art vidéo dont la vente n'est qu'un aspect secondaire. L'information
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représente un colt que seuls peuvent engager ceux qui disposent de moyens suf-
fisants et qu'ils engagent quand 1'investissement promet d’&tre rentable.

En revanche 1l'on peut se demander - la réflexion mérite d'étre amorcée au pas-
sage - si 1l'art vidéo (il faut bien continuer de 1'appeler de la sortel, en
mettant & vif 1’avbiguité de 1'art sous son double aspect de valeur esthéti-
que d’une part, de marchandise d'autre part, ne favorise pas une prise de cons-
cience en vue, non seulement de désacraliser 1'art et ses lieux d'élection,
mais de le délivrer des contraintes aliénantes du marché. Ainsi se dessinent
des convergences encore mal établies, plus mal apergues entre 1’art vidéo, le
body art, 1’art écologique, 1’art sociologique, etc...

Mais il est un autre point sur lequel 1'art vidéo innove. Qu'on le veuille ou
non, et méme quand on achéte, comme on dit, pour le seul plaisir des yeux, la
plupart des amateurs, Jjusqu'd ceux qui récusent la tentation d’une plus-value
éventuelle, ne peuvent s'’empécher de penser que peinture, sculpture, sérigra-
phie, lithographie, ont leur place sur un mur, au salon. Bref, au risque de fai-
re sursauter, force est de reconnaitre que notre comportement habituel la voca-
tion d'ornement, d’embellissement reste prépondérante. Ce n'est pas tomber dans
la caricature que de 1’affirmer : fonction et finalité sont interchangeables.
Ainsi de tant d'intérieurs de collectionneurs proposés & 1’admiration. du public.
Or, sur ce point, 1l'art vidéo marque une différence, non pas de degré, mais de
nature. Plus question de mur, de salon, de parc, de jardin. La-bande vidéo se
déroule sur 1l'écran TV. Elle n' "existe” que le temps de 1'émission. On ne la
possede, ni ne peut la posséder au sens ol 1'on possede une peinture ou une
sculpture. Echappant au mur, elle défie 1’espace pour s’accomplir dans la durée
que constitue son déroulement temporel. Loin de s’ajouter au lieu, elle le nie
presque. Elle fonctionne seulement quand on la met en marche. Valeur marchande
et valeur esthétique cessent de colncider tout comme cessent de coincider fina-
lité et fonction. On devine que 1'esthétique, jusqu'ad la notion que nous nous
en faisons, se trouve fondamentalement modifiée. Ces conditions que j'examine
beaucoup trop sommairement, conduisent & trois observations.

1) En dépit du terme "art”, 1l'art vidéo n'est nullement homologue & ce que défi-
nit habituellement par ce terme, encore moins & 1'enserble des compartements
qu’on adopte vis-a-vis des objets désignés par ce terme.

2) I1 s'ensuit que la connaissance de 1'art vidéo ne s’établit pas, ni ne peut
s'établir sur la méme base et selon les mémes modalités. L'histoire de 1’art,
fit-elle ou se prétendit-elle la plus pure, la plus rigoureuse, n'échappe pas,
du moins en partie, & 1'impératif &conomigue puisque le corpus des oeuvres sur
lequel travaille 1’'historien est toujours déterminé par la valeur au double
sens de valeur esthétique et valeur marchande, soit dans 1'équivoque, connais-
sance et marché ayant partie liée.

3) On comprend que dans de telles conditions le Jjugement sur 1l'art vidéo ne
puisse se calquer sur celui dont on use habituellement. Compte tenu du fait

que 1'information et la documentation, comme je 1’'ai relevé plus haut, sont in-
dissociables, jusque dans les disciplines dites scientifiques, dont 1'histoire
fait ou prétend faire partie, de 1'impératif économique qui commande par ail-
leurs leurs structures, il apparait souhaitable que ceux qui s'essaient & par-
ler d'art vidéo y consacrent & la fois attention et prudence, évitent en tout
cas d'en trancher, comme 1'a fait tout récemment Allan Kaprow qui, tenant pour
acquis qu'une dizaine d’années suffisent pour dresser un bilan, n'hésite pas a
intituler le sien : Vidéo Art : 0ld Wine, New Bottle (*1) sur la base de prin-
cipes et de méthodes qu’il a lui-méme récusés dans ses happenings. Tel est sans
doute le défi : étudier 1'art vidéo en se gardant de 1’"artifier”, c'est-a-dire
de le mouler sur nos comportements et nos pratiques habituels. L'art vidéo me




parait en effet engager une partie qui va au dela de ce que 1'on tient habituel-
lement pour 1l'art. C’est ce que je me propose, entre autres, d’exposer ici.

Apergu historique plus quelgques conjectures

I1 est tentant d’esquisser un historique, encore que 1'art vidéo ne compte que
deux lustres & peine. Mais, ce faisant, il importe de tenir compte des considé-
rations qui précddent. Si donc 1l'histoire de 1'art traditionnelle fournit, en
tant que modéle de connaissance traditionnelle, & la fois des procédures et des
pratiques, 2lle ne saurait tout & fait convenir & 1'art vidéo. dont la nature
"extra-artistique” donne 1'occasion de revoir ces mémes procédures et pratigues.
Car s'il est légitime, conformément & la discipline, de dater, classer, attri-
buer, évaluer selon 1l'ordre chronologigue, 11 est non moins légitime de se de-
mander si les phénoménes ne déjouent pas la notion de fait et, par la, instau-
rent, ce qui paralt contradictoire dans les termes, une maniére d'historique
problématique.

Dans cette perspective problématique il convient de signaler le rdle joué dés
1950 par la télévision de Boston (WGBH) gréce & une orientation expérimentale
qui ne s'est pas démentie. C’est ainsi gu’a été diffusée en 1964 la série

"Jazz Images” qui a tendu pour la premiere fois peut-&tre & rompre avec 1'image
classigue de 1'orchestre, fit-elle documentaire ou poétique, pour inventer des
images abstraites en accord avec la musique. Une année plus tard, en 1965, 1'ar-
tiste d'orogine coréenne, Nam June Paik, utilise le premier magnétoscope porta-
tif et montre dans un café de Greenwich Village les scénes gqu'il a enregistrées
de son taxi : "Café au Go Go, 152 Bleecker October 4 and 11 1965. ... Five years,
old dream of me. The combination of Electronic Television and video tapes re-
corder is realised...” (*2)

Le ton de la note montre bien que 1'événement est 1'aboutissement - en méme temps
gue le début - d'une longue quéte gu'illustre la phrase aujourd'hui célébre du
méme artiste : "As collage technique replaced oil painting the cathode ray tube
will replace the canvas” - ("De m8me que la technique du collage a remplacé la
peinture & 1'huile, le tube cathodique remplacera la toile”)

Ces travaux sont présentés la méme année & la galerie Bonino a New York. En 13967
la Fondation Rockefekker accorde une subvention de 275’000 dollars & la WGBH-TV
de Boston pour encourager la création artistique & la Télévision, ce qui conduit
des pionniers tel Fred Barzyk & produire avec, entre autres, Paik, Tambellini,
Piene, Padlock, Seawright, Kaprow, Stan Vanderbeek, Douglas Davis, la suite in-
titulée The Medium is the Medium, diffusée en 1969. La méme année a lieu & New
York la premiére exposition d'art vidéo organisée par la Galerie Howard Wise */
sous le titre : TV as a Creative (*3) Medium avec la participation de Serge Bou-
tourline, Frank Gillette et Ira Schneider, Nam June Paik et Charlotte Moorman,
Earl Reiback, Paul Ryan, John Seery, Eric Siegel, Thomas Tadlock, Aldo Tambelli-
ni, Joe Weintraub.

*/ Howard Wise a participé au Troisieme Salon International de Galeries Pilotes
qui a eu lieu en 1970 au Museée dés Beaux-Arts de Lausanne. Il a fermé récem-
ment sa Galerie pour se consacrer exclusivement & 1'organisation de la dis-
tribution des bandes vidéo.

Présentant sa bande intitulée : Everyman's Mosbius Strip, Paul Ryan pose en ces
termes une analogie exemplaire : "A Moebius strip is a one-sided surface made by
taking a long rectangle of paper, giving it a half-twist, and joinning its ends.




Any two points on the strip can be connected by starting at one point and tra-
cing a line to the other without crossing over a boundary or lifting the pen-
cil. The outside is the inside. The inside is the outside. Here the power of
Video Tape Recorder (VTR) is used to take in our own outside. When you see
yourself on tape, you see the image you are presenting to the world. When you
see yourself watching yourself on tape, you are seeing your real self, your
"inside”. **/

**/ Un ruban de Moebius est une surface plane faite d’'un long rectangle de pa-
pier auguel on imprime une demi-torsibn et dont on joint les deux estrémi-
tés. A n'importe gquel endroit du ruban, les deux points opposés peuvent é-
tre rejoints en partant de 1'un et en tragant une ligne jusqu’'a 1'autre
sans frontigre & enjarber, ni lever le crayon. L'extérieur est 1’intérieur.
L'intérieur est 1’extérisur. C'est aussi le pouvoir de la bande vidéo. qui
peut extérioriser notre intérieur. Quand vous vous voyez vous-méme sur la
bande vidéo vous voyez 1'image que vous présentez au monde. Quand vous vous
voyez vous-méme vous regardant vous-méme sur la bande vidéo, c'est vous-
méme gue vous voyez, votre "intérieur”.

En 1968 Sony met sur le marché le magnétoscope portatif appelé aux USA portapak,
qui devient 1’instrument de tous les artistes pionniers dont la revue Radical
Software (*4), animée, entre autres, par Beryl Korot, Ira Schneider, Frank
Gillette, Juan Downey, rassemble, dés le premier numéro paru en 1970, des tex-
tes critiques, philosophiques, techniques qui constituent 1'effort de réflex-
ion le plus remarquable dans ce domaine. En 1970 encore Gene Youngblood publie
Expanded Cinema (*5), 1'année méme ol Nam June Paik inventait le synthétiseur
vidéo. De son coté Douglas Davis suit avec autant d’'attention que d’'acuite
1'évolution du phénomene dans une série d'articles, tandis que Michael Shamberg
groupe ses réflexions et ses expériences dans 1'ouvrage intitulé Guerilla Tele-
vision (*6), publié en 1971.

L a Cdte Ouest ne se montre ni moins active, ni moins féconde. En 1967, la .
KQED-TV & San Francisco crée le premier atelier vidéo et lance un programme ex-
périmental sous la double impulsion de Brice Howard et Paul Kaufman. Ainsi
naissent "Music with Balls” de Terry Riley, "Sorcery” de Loren Sears, "West
Pole” de Robert Zagone, ainsi que 1’'éblouissant et combien inattendu "Hommage & .
Descartes” de la poétesse Joanne Kyger. Oe son cGté James Newman, conscient de
1'importance de la télévision, transforme sa galerie d’art en décembre 1968.

En collaboration -avec la KQED-TV de San Francisco, il lance 1’ "Open Gallery”,
suite de programmes télévisés, auxquels prennent part des artistes comme Robert
Frank, Ken Dewey, Walter de Maria, Yvonne Rainer, Ann Halprin, Julian Beck and
The Living Theatre, Robert Nelson, Frank Zappa, Edwin Schlossberg, Terry Riley,
Philip Makanna. La Diffusion, qui a lieu en 1968, est un succés dont le mérite
revient en grande partie au producteur et directeur John Coney. (*7)

Aux Etats-Unis encore, quelques galeries parmi les plus actives s'ouvrent 3 1’art
vidéo, ainsi Bykert, Leo Castelli, Fishbach, Bonino, Gibson, Sonnabend, Ronald
Feldman Fine Arts, Howard Wise. De son c6té la Kitchen joue un rdle décisif a

New York. Lieu de sencontres et d’expériences, elle est 1'un des seuls endroits
o0 1’'on peut voir des bandes vidéo quasiment tous les jours (J'y ai vu en 1972

la présentation du premier festival vidéo féminin.) En 1971, le Finch College
Museum of Art & New York présente, sous la vigoureuse impulsion de sa directrice,
Mrs. John Varian, 1'un des premiéres confrontations & avoir lieu dans un musée.
Ainsi continue d'émerger le nouvel art vidéo avec la participation de Les Levine,
Vito Acconci, Dan Graham, Dennis Oppenheim, Steve Rgich, Eric Siegel, Peter Cam-
pus, Robert Whitman, Michael ‘Netter, Tsai Wen-Ying, "Constantine Manos, Jackie-




Cassen, Russel Connor, James Seawright, Stephen Beck, Richard Felciano, David
Dowe, Keith Sonnier, Bruce Nauman, etc.

Le Canada s'est ouvert trds tdt aux expériences vidéo. C'est dans ce pays
qu’elles se sont peut-8tre le plus développées, surtout en relation avec la TV
par cdble - probleme que je ne puis aborder ici. Aussi me bornerai-je & 1l'en-
treprise considérée généralement comme la plus originale et qui, sous le nom

de Vidéographe (*8), propose des vidéogrammes "faits par des citoyens pour des
citoyens”. Fondé en 1971 & 1'initiative de Robert Forget, le Vidéographe, qui
bénéficie de subventions relativement importantes de 1'0Office national du film,
a réalisé, jusqu'en mars 1973, quelque 140 projets, aprés en avoir refusé un

peu plus de 300. A Montréel, au 1604 de la Rue Saint-Denis, le Vidéothédtre
dispose d’un peu plus de 100 fauteuils autour d'une couronne de multi-&crans
suspendus. Chaque nouvelle bande est présentée par son auteur et les débats

qui ont lieu chaque soir permettent, non seulement d’'échanger des vues criti-
gues, mais d'instaurer un nouveau type de relation puisque quicongque peut de-
venir producteur. Le propos du Vidéographe n'est donc nullement de susciter

des "artistes”, ni méme des vocations artistiques; 1l se veut délibérément ci-
vigue et politique. La distinction n’est peut-&tre pas aussi simple. Il appa-
rait en effet de plus en plus problématigue que les bandes vidéo se rangent

dans les catégories que nous avons accoutumé d’'établir. Ainsi celles produites
dans le cadre du Vidéographe ne relévent pas exclusivement de la dimension ci-
vique, sociale ou politique du seul fait gu’elles poursulvent expressément

1'une de ces fins; tout comme les bandes dites d'art ne relévent pas exclusi-
vement de la dimension esthétique du seul fait qu'elles ont pour auteurs des
artistes. La vidéo présente, tel Protée, le caractére paradoxal et déroutant

de se dérober a la détermination-et d'entrainer dans le méme mouvement les ap-
pellations qui cherchent en vain & la stabiliser. C'est un point sur leguel
J'aural l'occasion de revenir, mais dont 1'importance se fait cruellement sen-
tir quand on entreprend un apergu historigue. Qu'advient-il si les faits chan-
gent d’'identité et qu’ils échappent quand on croit les rassembler ? De méme que
le poisson n'aurait jamais pu inventer la géom@trie euclidienne ni 1'histoire
puisque 1l'eau déjoue aussi bien 1l'espace que le temps, de méme la vidéo risque
de mettre @ mal la discipline des historiens traditicnnellement liée & 1'écri-
ture, & 1l'inscription, bref au medium susceptible de stabiliser les messages
sur un support durable. Quand le medium change de nature, c’est 1'ensemble des
connaissances, des principes et des méthodes qui change & son tour. La média-
tion électronique transforme, on seulement les problémes, mais les situations
dans lesquelles ils apparaissent comme tels. C'est pourquoi 1'apergu que je
tente est nécessairement en porte-a-faux. Impossible de rassembler tous les
faits pour satisfaire des pratiques établies gue de nouveaux "faits” mettent en
guestion. Méme s'il est raisonnable de souhalter des informations sur les pre-
miéres années, de 1963 & 1970 approximativement, il est certain qu’elles varient
considérablement selon gqu'on choisit de les recueillir aux Etats-Unis, au Japon,
au Canada, en Europe, davantage encore si on décide de faire état des recherches
"pré-vidéo” présentées en 1963 & la Calerie Parnasse a Cologne par Nam June Paik,
Wolf Vostell, Joseph Beuys, ou de mettre en évidence le rfle joud par exemple
en Italie par Luciano Giaccari au Studic 971 & Varése en 1968. En si bonne voie,
je serais tent& moi-méme de mentionner le cours que j'ai introduit dés 1969 &
1'Université de Lausanne : Esthé&tigue et mass media :La Télévision et dans le-
quel ont été présentés des travaux aussi novateurs gque ceux de Gérald Minkoff,
Jean Otth, Fred Forest */.

*/ Cf. A. Willener, G. Milliard, A. Ganty, Vidéo et Société virtuelle. Paris,
Tema, 1972. C'est Guy Milliard, assistant a 1'Institut de Sociologie de Lausan-
ne, quil nous a présenté les lers exemples de la pratique sociologique de la
Vidéo.




Méme si, d'une part, les artistes qui utilisent le magnétoscope portent un

nom et que, d'autre part, le matériel d'équipement reste relativement codteux,
il semble donc bien que 1'art vidéo se présente sous les traits d'un art "popu-
laire” en gestation et qui, partant, élude la prise historigue pour favoriser
une problématique qu'on retrouve au niveau du contenu et de la forme.

L'art vidéo et ses voies

La tentation est forte, quand il s’agit d’art, d’établir une classification.

En y cédant, on pourrait par exemple parler d'une vidéo réaliste, d'une autre
lyrique, d'une troisiéme tragique ou comique. En reprenant les catégories fa-
miliéres & la littérature, on pourrait encore essayer de distinguer des genres :
la vidéo-thédtre, la vidéo-farce, la vidéo-sonnet & défaut de la vidéo-épopée...
Une classification qui s’'inspire de catégories existantes a le double avantage
de réduire le nouveau contenu et, partant, de répondre au comportement d'attente
du public (Old Wine, New Bottle !). Mais je crains qu'une telle tentation ne ra-
méne 1'art vidéo & la conception établie, dont on a vu et dont on verra mieux
qu'il la défie, en tout cas la dément. Plutdt que de distinguer mouvements, ten-
dances, écoles, je me propose donc d’indiguer quelgques voies dans lesquelles
1'art vidéo me paralit s'8tre engagé et gui réciproguement 1'éclairent.

"Mon corps, cet inconnu”, telle la voie qu’on emprunte aussitét découvert le fait
que la caméra électronigue permet & la fois une reproduction gquasiment sans frais
ni fin (on efface et on recommance !). La vidéo offre d'entrée de jeu & n'impor-
te qui et & n'importe quel objet une investigation "gratuite”, et ce & longueur
de bande. La merveille de découvrir & loisir sa face, son nez, ses mains, ses
pieds, ses bras, ses jarmbes, son front, son cou, sa langue, ses cheveux...
Continent sans visa, sans limite non plus ! Et 1'on comprend que les grimaces,
occupation dérisoire & nos yeux, mais combien importante pour les enfants, ins-
pirent tant d’artistes soucieux de nous restituer au jeu - et donc & notre en-
fance - au double sens d'activité ludique et de liberté de mouvement. Bruce
Nauman, Keith Sonnier, Les Levine explorant, aprés les parties de leur corps, les
gestes élémentaires - prendre sa nourriture, l'introduire dans sa bouche, la
mastiquer, 1'avaler - puis les activités élémentaires - marcher, grimper, sauter,
ce que jadis Marcel Mauss étudiait & la lumiére de 1'ethnographie sous le nom de
technigues du corps. La peinture s'arréte au portrait. La vidéo saisit le mouve-
ment & la foils du dehors et du dedans. A la différence du cinéma, qui tend &
privilégier et donc & choisir, elle a le pouvoir et le luxe de ne pas choisir,

de se donner & corps perdu (et retrouve).

Dans une seconde voie - "Moi, cet inconnu” - les travaux, entre autres, de Peter
Campus, Gérald Minkoff, Peter Weibel, Jean Otth s’en prennent & la perception.
Certes, il y a longtemps que nous avons appris & douter de nos sens : le fameux
badton qui se brise quand on le plonge dans 1l'eau . Depuis fort longtemps, la
philosophie, depuis plus longtemps la mythologie, plus récemment la science, nous
ont appris & nous défier des apparences. lLe malheur est qu’elles ne nous ont
appris a nous en défier ni de la méme manidre, ni & partir des mémes principes,
encore moins pour les méme fins. D'ol 1'’éclatement qui s’achéve en ostracismes
réciproques, les unes et les autres se targuant de détenir la vérité. Au point
qu'on se trouve plongé avec chacune d’elles - philosophie, mythologie, science -

dans des réalités différentes. Baton brisé ? En tout cas désempare.

Or la vidéo permet, pour la premiére fois peut-8tre, du moins dans une telle me-
sure, de voir et de sentir comment fonctionnent nos sens, les images que nous
formons, comment nous les formons (et les déformons), comment nous les agengons,
Tel Campus dans Interface.-Sur un grand panneau de verre se présentent deux i-
mages; 1'une est votre imege reflétés, 1'autre votre image videéo.




Quand vous vous déplacez, les deux images se déplacent dans la direction oppo-
sée. Laquelle est (la plus) vraie ? De méme que la TV nous a montré pour la
premiere fois dans 1l'histoire des hommes en état d'apesanteur - ce qui est ra-
dicalement différent de 1l'explication qu'on peut donner du phénoméne - de mé-
me la vidéo retrace 1’'expérience dans lagquelle on est sol-méme inclus.

Une troisieme fois propose le développement de 1'interface (*3) au niveau de
1'environnement. De 1’environnement naturel d'abord : ainsi Gilbert and George
qui, sculptures vivantes, restent immobiles de longues minutes durant & peine
interrompues par de rares gestes trés sobres (The Nature of our Looking).
Gageure absurde si pour le spectateur ne s’opérait un renversement significatif.
Au lieu gue la figure humaine se détache, comme dans notre expérience habituelle,
de son milieu, et donc de la nature, voici que c'est le milieu qui se détache

ou plutdt que, les termes mutant & leur tour, c’est une branche, une feuille, un
buisson, mus par un maigre vent qui deviennent les "acteurs” alors que Gilbert
and George se hiératisent progressivement, double médaille commémorative, et
finissent par se pétrifier & 1'instar d'empreintes fossiles.

Au niveau de l'environnement naturel encore :1'acte d'amour, presque toujours
flétri sous les especes de la pornographie et & quoil s'oppose la bande faite
par Les Levine (je ne connais pas d'équivalent) : uh couple qui grice au magné-
toscope fait la découverte de ses caresses, de ses gestes, de SES MUIUres sans
que jamais 1l'intime s'altere, sans gue rien se mette ni se donne jamais en
spectacle. Seule la vidéo semble capable de respecter la singularité inconnue
des autres media qui toujours re-produisent et qui, en re-produisant le désir,
le commercialisent et le dénaturent. Délaissant le "produit”, proscrivant la
marchandise, expulsant le voyeur, la vidéo lie en 1'occurence érotisme et pu-
deur.

Dans cette voie "amoureuse” - qu'on entende bien le terme - s'inscrivent des es-
sais qui, tels ceux de Grank et Laura Cavestani par exemple, consacrent aux In-
diens ce qu'on serait de prime abord tenté d'appeler des enquétes ethnographi-
ques alors que la vidéo leur fournit le moyen d'échapper & la fois aux visées

et au discours de 1l'ethnographe pour s’engager dans la voie : 1l'autre-et-moi
{c'est & dessein que je mets des traits d'union). Montrer, voir, observer,
déduire, induire postulent la distinction de 1'objet et du sujet. C'est que les
termes de la langue consacrent la division . Qu'advient-il quand 1’ethnocen-
trisme, fOt-ce au nom de la science, a pouvoir discrétionnaire et donne cours

a des concepts tels que "primitifs”, "sauvages”, "civilisés” ?

Démarche orientée dans le md@me sens, celle de Shirley Clarke qui au moyen d'un
ou de plusieurs moniteurs portatifs crée un véritable environnement affectif,
s'accordant par exemple au moniteur qu'elle tient dans ses bras, comme un en-
fant, serait-on tenté de dire. La machine, objet de tendresse humaine annon-
ce-t-elle la maternité électronique ? On connait la boutade qui fait sourire
tant d’'Européens condescendants : 1'enfant américain a trois parents : le pere,
la mére et 1’écran de TV. Et pourtant i1 est vrai que nous sommes entrés dans
une ére nouvelle, dans l'ére des media (300 millions de téléviseurs, plus d’un
milliard & une milliard et demi de té&léspectateurs, prés du tiers de la popula-
tion du globe) et qu'il importe de les apprivoiser, ces media, comme nos an-
cétres ont aepprivoisé les animaux. Déja il n'est plus absurde de parler de
media domestiques avec la télévision communautaire par exemple.

Entreprise & laguelle participent & leur maniére un Douglas Davis ou un Ira
Schneider. Dans un travail récent, celui-ci a construit un environnement vi-
déo de 25 moniteurs & 1'image de la carte de Manhattan, d'oU le tire : Manhat-
tan is an Island, sur lesquels se déroulent au moyen de 6 bandes des scénes
tirées de 1’uptown, de la Midtown, de la downtown, d'autres prises du bateau
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qui fait 1l'excursion autour de 1’ile, d'autres encore vues de 1’hélicoptére
gui survole New-York... Il ne s’agit ni de maquette, ni de jeu, encore moins
de gadget. Ce qui m’a frappé lorsque j'au "wu" (peut.on encore employer ce
verbe ?) Manhattan is an Island, c'est que s'étaient installés au milieu des
images et des sons plusieurs jeunes gens qui, accroupis, agrnouillés, &tendus,
devisaient calmement comme si la mégalopole, paradoxalement ramenée par la vi-
déo & la mesure de ses habitants, retrouvait qualité humaine et d'abord vertu
d'accueil. Non pas simulacre mais simultanéité, comme si le signe d’avoir été
trop longtemps frelaté, mercantilisé, perverti,cherchait & se purifier par
1'écran pour redevenir fraternel. Ce qu'il était & 1’origine : alliance.

Dans cette voie - faut'il 1'appeler "Le monde et nous” - Frank Gillette, 1'un
des animateurs de Radical Software, déceloppe une recherche écologique nourrie
de philosophie, de poésie, mais aussi bien de cybernétique que d'une longue
méditation personnelle (*10). A sa derniére exposition a 1'Everson Museum a
Syracuse (1973), une suite d'environnements, Subterransan Field, Terraguas,
GCestation/Growth par exemple nous faisaient participer a la vie des plantes,

a la vie des animaux, jusqu'd la naissance en direct de centaines de pous-
sins. Tentative qui récuse 1'observation et qui, aux antipodes du documentai-
re, entreprend de créer un biotope par sympathie.

Je mesure 1'insuffisance de mes notations; mais comment rendre compte de 1'ex-
périence gui se dérobe aux mots ? Tout au plus peut-on donner envie de voir ces
bandes. Envie qui ne devait pas manquer non plus & ceux qui découvraient le
"jardin” vidéo gue Nam June Paik présentait & 1'Everson Museum en mars 1974.
Couchés au milieu de plantes vertes, une vingtaine de moniteurs, fleurs mons-
trueuses et fésriques crachant, tel un pollen en délire, couleurs et rythmes.
L'imagination au diapason d’une technique endiablée. De méme que Mallarmé en-
tendait donner 1’initiative aux mots, Paik entend donner 1’initiative aux é-
lectrons (apres le réve, le fantasme, la folie peut-&tre).

Les voies que j'ai indiguées proposent un éventail de directions dans lesguel-
les les artistes orientent leurs recherches, les uns depuis plusieurs années,
d'autres pour la premiére fois; a quoi s'ajoutent ceux qui, hors de toute pré-
paration, profession ou métier d’art, s’emparent du magnétoscope et s’'en ser-
vent. La distinction classigue entre "artistes” et "amateurs” s'efface.
"L'oeuvre d'art” ne releve plus de gualités isolables & partir de criteres
qu’on appligue au moyen du seul jugement esthétique. L'interaction, ses modes,
ses degrés, ses plans s’affirment comme un facteur déterminant. L'outil so-
phistiqué qu'est 1’électronigue rejoint paradoxalement les premiers bifaces

de la préhistoire. A la poursuite de son ormbre que Jean Otth délimite, efface,
traverse, les gestes s'épanouissent dans 1'espace affranchi du mesurable. La
chronologie se dissout, la trace se fait tracé; le tracé devient trajet, re-
joignant symboliquement les empreintes de mains gue les honmes des cavernes
ont laissées sur les parois. L'espace vidéo vibre de ses échos infinis qu'il
suffit d'éveiller. ("J'enregistre 1'image & 1’intérieur de laquelle se trouve
la méme image qui me transmet le message que j'enregistre en méme temps que

Jje 1'émets, puisque 1e moniteur reste dans le champ de la caméra”, déclare
Gérald Minkoff). Ainsi s'instaure 1'éco-pathie (ou écho-pathie ?) qui profile
le monde & venir. Mais il faudrait tenir compte - ce que je ne puis faire ici -
de la mutation de 1'Olympe : Sony-Zeus (avec la cohorte des autres fabricants)
la TV-Héra (qui enveloppe la plangéte et bientdt la galaxie de ses filets), en-
fin, tel Hermés, 1'écran vidéo. A défaut de parler ici des deux premiers, j'es-
guisserai le pouvoir du troisieme.
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Une relation nouvelle : la médiation vidéo

Pendant des millénaires, la communication a opéré principalement par le message
linguistique ou iconique. Dans le premier cas, ce sont les symboles linguisti-
ques qui servent d'intermédiaires, dans le second, des images, plus largement
des représentations. Les syrmboles linguistiques et/ou iconiques ont besoin pour
se transmettre d'8tre reproduits, représentés par la voix, par 1'écriture, par
la peinture, la Sculpture ou tout autre moyen de re-production. Or la re-pro-
duction est une opération de réitération. Elle exige a la fois un espace, qui
lui sert de support, des formes pour 1'occuper, des reégles pour les assembler,
une certaine stabilité pour les maintenir. Autrement dit, la représentation

est impossible en dehors d'une certaine fixité du message, qui seule lui assu-
re la durée, courte ou longue, peu importe, dont elle a besoin pour faire pré-
cisément office de message, c'est-a-dire d'éléments structurés capable de pour-
voir & la communication.

Avec les moyens audio-visuels, particuligrement la TV et la vidéo, les données
du probléme changent du tout au tout. La représentation n’est plus 1l'opération
clé; c'est la transmission. Au lieu gque le spectateur réactive des formes sta-
bilisées, il est entrainé dans le mouvement des messages-images. Par défini-
tion, 1'écran exclut toute représentation et méme toute possibilité de repré-
sentation, puisqu’'il fonctionne seulement si 1'image c@de la place & 1'image
suivante. La nature profonde de 1'écran réside donc dans sa disponibilité per-
manente & recevair le temps. Le représenté céde au transmis, au processus mé-
me de la transmission. Fondée des millénaires durant sur la spatialisation du
message, la communication est aujourd’hul doublée d’une médiation d’un type
nouveau, que 1l’on commence seulement & soupgonner, et dont les artistes vidéo
sont peut-8tre les premiers a prendre conscience. Par exemple du fait que la
nature de 1'image a profondément changé.

Depuis la préhistoire jusqu'’au 19e siécle, c'est & la seule incandescence que
1’homme a recouru. Qu'il fasse briler du bois, des torches, des chandelles ou
qu'il chauffe & blanc par un courant électrique une fibre enfermée dans une
ampoule vide d'air, 1'incandescence est le phénoméne qui permet de produire la
lumiere au moyen d'un corps dont la température est portée & plus de 500 degrés
C. Or 1'image électronique procede de la fluorescence, phénoméne par lequel des
glectrons libres engendrent des photons lumineux. A la différence de 1'incan-
descence, dans laguelle sont liées chaleur et lumiére, la fluorescence proce-
de d'un phénoméne général, la luminescence, dont le propre est d’exciter la
matidre sans qu’il =oit besoin de la chauffer . D’ol le nom de "lumiére froi-
de” que le savant allemand Wiedemann lui a& donné& en 1888. L'image est donc
produite par le choc des électrons sur la poudre luminescente répandue sur
1'écran. Par sa production spécifique, 1'image TV comporte des caractéres que
n'ont pas les autres media et qui, m@me si nous ne les analysons guére, influ-
ent sur notre perception. Pour nous 1'image TV nait directement de 1'invisible
sans transition ni support, sans amorce ni ébauche :

" Surgi de la croupe et du bond
D’une verrerie éphémére
Sans fleurir la veillBe amére
Le col ignoré s'interrompt... "
La référence & Mallarmé n’est pas fortuite. Alors que 1'image traditionnelle
s’associe & la lumiére qu'accompagne au fond de nous 1l'expérience millénaire
de la chaleur, la luminescence est liée au monde bleudtre qu’habitent les vi-
sions-fantasmes du pogte-proph&te et ne contrdit pas, en dépit de la magie de
la couleur les paroles d'Hérgdiade :
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"eoo 0 miroir .
Eau froide par 1'ennui dans ton cadre gelée
Que de fois et pendant les heures, désolée
Des songes et cherchant mes souvenirs qui sont
Comme des feuilles sous ta glace au trou profond,
Je m'apparus en tol comme une ombre lointaine,

=

Jusgu’a 1'aveu tragique :

"Oui, c'’est pour moi, pour moi, que je fleuris, déserte !"

De tels rapprochements peuvent paraitre hasardeux. Il est pourtant significatif
gue McLuhan fasse honneur & Mallarmé, avant Joyce, d'&tre 1'interpréte de la
nouvelle médiation & laquelle 1'art vidéo nous introduit beaucoup mieux que la
Télevision elle-méme. Celle-ci est en effet pour la plupart des téléspectateurs
1'expression méme de la réalité, le miroir des événements au point que le pu-
blic ne s'interroge jamais sur la nature des images transmises. Seul lui importe
le contenu auquel, par un effet d'illusion dd & 1’immédiateté de la transmission
11 souscrit quasi spontanément. En revanche, 1'artiste vidéc ne cesse d'interro-
ger 1'instrument qu’il utilise et qui - c'est ce gu’on oublie ordinairement -
fait partie a la fois de 1'expérience et donc du réel. Ainsi s'élaborent les
lieux d’une réalité électronique dont les mythes commencent seulement & naitre.
Mais que 1'on se garde de croire & un nouveau spectacle ou & une nouvelle mise
en scene. C'est ici qu’apparait encore le caractére radicalement nouveau par
rapport au cinéma.

"... La febrication de 1'image ciné consiste en une transformation des varia-
tions d’'intensité lumineuse au niveau de 1l'objet percu (objet-scéne filmé par

la caméra optigue) en variations chimiques au niveau du support appelé pelli-
cule, laguelle renvoie & 1'aide d'un projecteur ces variations chimiques en va-
riations lumineuses constitutives de 1'image sur 1’écran; la production d’une
image TV impligue des relais plus complexes : les variations lumineuses sont
transformées - ou "analysées” - en variations électroniques au niveau des tubes
de prise de vue (caméra électronigue); celles-ci produisent des variations é-
lectro-magnétiques au niveau des tétes d’enregistrement (magnétoscope), et la
bande magnétique qui a regu et conservé ces variations les renvoie en un proces-
sus symétrique inverse sous forme de variations é&lectroniques puis de variations
lumineuses constitutives de 1'image tévé."(*11)

Distincte par son mode de production fluorescent, 1'image TV 1'est encore par
son mode d'inscription et, partant, par son mode de "de-scription” (au sens de
déchiffrage). Le signal procede d'un double surgissement : d'une part, de ra-
diations invisibles rendues soudain visibles par le flot d’électrons; d'autre
part, de la vacuité de 1'écran au plein mobile de 1’image, comme si 1'on pas-
sait sans transition du non-existant & 1'existant. L'expérience est si nouvelle
que nous nous réfugions dans 1'ignorance de crainte d’en effronter la radicale
nouveauté. De la préhistoire & nos Jjours, c'est en effet sur le mode du tracé
ou de l'empreinte, jusque dans la photographie, jusqu'au cinéma, que s'est mani-
festée 1'image. Aujourd'hui 1'image apparait & 1'écran, sans indication de pro-
venance, sans moyen apparent de conservation, immédiateté et fugitivité confon-
dues, le support se dissolvant dans le balayage toujours recommencé des élec-
trons.

Sans entrer dans les détails techniques, rappelons qu'a la différence du nerf
optique, qui dispose de plusiesurs centaines de milliers de canaux, 1'écran de
teélévision n'en posséde d'un en tout et pour tout. C'est dire qu'il n'y a jamais
qu'un seul point sur 1'écran. Ce qui peut sembler aussi improbable qu’incompré-
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hensible. En fait, 1'image se constitue sous nos yeux gréace & un balayage suf-
fisamment rapide et au phénoméne connu sous le nom de persistance rétinienne.
N'empéche qu’a la différence des autres media - architecture, peinture, scul-
pture, imprimé, photographie, film - qui fournissent un message global et qui,
5’1l est altéré par les intempéries, 1l'usure ou quelque autre accident, peut
toujours étre reconstitué, voire, comme le pratiquent les archéologues, restitué,
1'image électronique est formée de la course paradoxale d'un seul point lumineux
qui balaie 1’écran de haut en bas et auquel la lenteur de notre perception vi-
suelle donne figure, sinon consistance : figure imaginaire construite & partir
d'une course "gelée", figure sans corps, ni trace, ni original. L'"apparition-
nel de 1'image électronique compose avec 1'accidentel”. C'est pourquoi 1'on ne
s'étonne pas outre mesure des perturbations qui sont difficilement accepta-
bles dans un journal, plus difficilement encore dans un livre. Il est donc
dans la nature du medium é&lectronique de prédisposer & tous les possibles.

Du seul fait qu’elle procéde hors de tout véhicule (les électrons n'apparais-
sent jamais comme tels & cause de leur nombre et de leur vitesse), 1'image
électronique a le pouvoir de se métamorphoser & 1'infini.lLa métamorphose est
son lot comme 1'immédiateté. Tel le fiat de la Genése, 1'écran fait surgir du
chaos électronique formes, &tres et figures, apparitions sans dépdt, ni sédi-
mentation, ni résidu. Les doigts s'approchent-ils de 1'écran, ils ne touchent,
ni ne palpent, ni ne rencontrent rien sinon le grésillement de 1'€lectricité
statique. Cette condition si nouvelle, poussée & la limite du paradoxe par la
télévision en direct, convertit 1'information en acbualité-protée. Qu'atten-
dre en effet de la médiation "apparitionnelle”? La Genése peut-elle &tre his-
toire ? N’en est-elle pas la contradiction, en tout cas le démenti permanent ?

Méme si notre situation est tout & fait différente, on peut se demander si
1'écran électronique n'est pas devenu pour la société de masse 1'éguivalent

de ce qu’'était le masque pour les sociétés primitives. A défaut de nous re-
lier & une cosmogonie, & défaut de nous faire partager une croyance commune,
elle nous fournit la possibilité de nous relier & une actualisation collecti-
ve permanente. Mais cette relation est loin d'étre inoffensive. Trop d'inté-
réts sont engagés; trop de manipulations & 1'oeuvre. Or si la liturgie de mas-
se qu'est la TV risgue d’altérer notre imaginaire pour en faire un "techno-ima-
ginaire”, onpeut se demander si 1'artiste video n'est pas celui qui, & travers
1'écran-masque du thaumaturge, élabore 1’'écran-masque du shaman, afin, sinon
d'exorciser les manipulations, du moins de déjouer les manipulateurs en nous
engageant dans la voie d'une &lectronique critique. En commengant par exemple
a mettre au jour, sous les informations, les actualités, les nouvelles, les
symboles qui les structurent, le code qui les fait fonctionner et par lequel
la société établit ses rapports en réglant ses échanges. Or la plupart des
télévisions font profession de pratiquer les mémes missions - informer, ins-
truire, divertir - inscrivent leurs activités dans le méme type de grille,
adoptent en gros les mémes genres, les mémes programmes, et cela & 1'0Ouest
comme & 1'Est, On peut dés lors se demander si l'artiste video n'est pas ce-
lui qui, non seulement change les contenus - genre, programme - mais celuil
guil, au dela de la rhétorique, s'en prend au code, donc & 1'organisation so-
ciale. Telle me parait étre 1'ure des visées les moins apergues, peut-étre

la plus ambitieuse de 1l'art video, dans la mesure ol on ne réduit pas préa-
lablement celui-ci & une activité artistique”supplémentaire”.
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Au deld de l'art

L'idée d'ure conclusion serait doublement erronée. D’une part 1'art vidéo

ne constitue qu’une activité mineure parmi toutes celles qu’offre la vidéo;
laplus réduite si 1’on en juge d'aprés ce qui a été publié, davantage encore
si 1’on tient compte des nombreux usages qu’elle a trouvé dans le domaine
social (animation, information, contre-information, éducation,etc.). Quant
aux fabricants, ils n'y ont méme jamais songé; toutes les annonces publici-
taires s’accordent & chanter les vertus de 1’@lectronique pour am@licrer

la formation du personnel et donc le rendement : 1'oeil de Taylor enfin omni-
présent ! '

D'autre part, 1'art vidéo n’est pas un simple sous-ensemble des beaux-arts
ou du systéme de 1l'art. Sur plusieurs points, il met en cause la notion
d'oeuvre, celles de marché, d'artiste, de métier, ainsi que les idées, croy-
ances, sentiments et comportements qui y sont attachés. Hiatus originel de la
vidéo: nul besoin d’apprentissage, & peine quelques heures, une demi-journée
tout au plus paur manipuler les appareils ! (aussi a-t-on vu, et ai-je wvu
des étudiants - je pense & certains de mes étudiants & 1'Université de Lau-
sanne, a d'autres rencontrés & San Diego, a New York, & Buffalo, & Montréal,
& Tokyo - faire du premier coup des bandes du plus grand intérét ). Le passé
remis en cause, les concepts se désagrégent toujours plus. L'artiste défini
par la tradition et blasonné par elle cherche aujourd'hui 1’alibi des guil-
lemets ("artiste”).

Le trouble s’aggrave si 1'on s'avise que de nombreuses bandes faites pour

des usages sociologiques, psychologiques, voire psychiatriques, ou méme a
fins &troitement documentaires révelent, au-deld de leur objectif, une dimen-
sion esthétique insoupgonnée dont s'étonnent aprés coup aussi bien "auteurs”,
"acteurs”, qu'"utilisateurs” (je pense & une é&tonnante suite de bandes que
1'équipe de Francis Reusser a consacré a la préparation d'un banguet de 2 000
couverts, la Société de Banque Suisse conviant son personnel & son jubilé...).
Si tout peut devenir de 1'art, en tout cas donner un sentiment esthétique,
1’art n'est-il pas menacé de se dissoudres ? Faut-il maintenir & tout prix,
comme d’aucuns 1'estiment, la distinction entre 1'art et ce qui n'en est pas,
ou dont on juge que ce n'en est pas ? Qu'étaient hier poteries, assiettes,
vases, cuillers, haches, couteaux, stylets, paniers, ustensiles de toutes
sortes qui de la préhistoire & l'artisanat des derniers siécles font 1'or-
gueil de tant de musées ? Le musés des beaux-arts, s'en tient exclusivement a
la peinture et & la sculpture, est non seulement de fondation récente, mais
procéde d’une conception dont on est en train de revenir, comme 1'atteste
1’évolution du public ainsi que les déclarations trop rares de quelques mi-
nistres éclairés ("j'en reviens & la question essentielle pour moi. Nous re-
cevons la culture en termes traditionnels, en termes d’art; st nous avons
une approche nouvelle & faire, notamment sur le lieu de travail, pour que

la culture soit une forme de vie. ...de tous les Beaux-Arts, celui auquel

je crois le plus, mais qui reste & découvrir, est 1'art de vivre”(*12)).

L'art vidéo contribue ainsi & la mutation qui est en train de se produire,
le plus souvent & notre insu. D'od précisément la difficulté de nous en ren-
dre compte. Pour nombre de gens, la vidéo provoque un ennui qu’ils ont peine
a surmonter. Ennul gu'on aurait tort de nier, puisqu’ils 1'éprouvent, mais
on est endroit de réfuter la conclusion qu’ils en tirent, & savoir que 1'art
vidéo est ennuyeux. En fait, 1'art vidéo remet en guestion la maniere dont
nous regardons, plus profondément la maniére dont nous nous comportons.

Tout se passait encore récemment comme si le monument était & la fois 1'ex-
pression privilégiée d’une société ou d'une civilisation et simultanément
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pour nous l'instrument privilégié de sa connaissance. Palals, tombeaux,
sculptures, peintures, thermes, arcs de triomphe, églises, cathédrales,. le
monument -1'étymologie en fait fol - est ce qui conserve, commémore, simul-
tanément avertit, bref ce qui constitue la mémoire d'une société et donc
1'8tre qu'on retrouve & travers cette mémoire moyennant une lecture adéquate,
en l’occurrence la lecture "monumentale” telle que nous 1'ont enseignée ar-
chéologues et historiens par le truchement de la langue. A la différence du
monument, qui a presque toujours vocation publique, les archives qui conser-
vent 1'histoire d'un pays, d'une cité, d'une entreprise ou d’une famille,
sont liées au lieu o0 se réunissent les chefs dont elles authentifient et
garantissent les titres au pouvoir. Le document quant & lui permet de choi-
sir ce qui mérite d'étre transmis, surtout les destinataires & qui la trans-
mission doit bénéficier. Mise en signes, il distribue - qu'on me pardonne
1'apparent jeu de mots - d’une part les insignes, de 1'autre les indignes.
Organiser le pouvoir, glorifier ses hauts faits, forger 1'histoire, mainte-
nir 1l'ordre établi, telles semblent 8tre les fonctions des "institutions
plastiques” que sont le monument, les archives, le document. Il n'y a donc
guere lieu de s'étonner gue notre conception de 1'art a si longtemps privi-
légié certains objets & 1'exclusion d’autres et s’est si bien accommodée de
1'économie de marché, le marché étant par définition le lieu réservé aux
marchandises en fonction de leur prix.

Or il semble bien que c’est 1l’ensemble de cette conception et des comporte-
ments qui lul sont associés gue déjoue aujourd'hui, du moins partiellement,
1’art vidéo, (on ne voit guére par exemple que 1l'on confie au portapack le
soin de célébrer Napoléon ou la Guerre de Sécession alors que le cinéma -
il en a fourni de multiples preuves - s'y préte fort bien). Méme si s'ou-
vrent des vidéo-musées, tel 1'Everson Museum & Syracuse, 11 ne semble ni
probable, ni méme possible qu'une vidéotheque puisse jamais &tre 1'équiva-
lent d'une pinacothéque ou d'un musée des beaux-arts, pigces maltresses du
patrimoine national ou international.

Voici donc un art qui, toujours dans la mesure ol j'ail pu en juger -s'écar-
te de l'enseignement comme du pouvoir des puissants. Délaissant les grands
et les hauts lieux, on le voit aller & la découverte de 1'anonyme et des
"inter-lieux”, se privant de ce qui pourrait le plus efficacement le cons-
tituer comme art, au sens traditionnel du terme. Fide@le & une recherche sans
cesse reprise, et qui le menace, il ne peut vivre que dans la recherche du
"no-man's land” dont parlait & propos de la science Norbert Wiener, le pére
de la cybernétigue, lorsqu'il écrivait :"...the most fruitful areas for the
growth of the sciences were those which had been neglected as a no-man’s
land between the various established fields.(...)It is these boundary regions
of science which offer the richest opportunities to the qualified investiga-
tor."("...les aires les plus fécondes pour le développement des sciences
étaient celles qui avaient été négligées comme no-man's land entre les dif-
férents domaines établis. ...Ce sont ces régions limitrophes de la science
qui offrent les rencontres les plus riches au chercheur qualifié.(*13)).

Est-ce la raison de 1’intérét gu’on porte aujourd’'hui, non seulement & la
vidéo, mais & 1l'art vidéo dont les conditions, on 1'a vu, restent ingrates ?
Tout se passe comme si la démocratie avait besoin périodiguement d’'inventer
son Socrate pour reposer les questions qui, tenues trop longtemps pour al-
lant de soi, se dévoilent sous leur jour problématique. Ce que fait préci-
sément, & la maniére de Socrate, le magnétoscope qui sans cesse interroge.
On comprend que la télévision, comme les pouvoirs publics, se montre méfian-
te d’'autant gque, couvrant la terre entiére, plus rien ne lul échappe. La
flamme de nos foyers est remplacée par 1'écran qu’on allume, lieu de "cuis-
son”, de conmmunication, .iesu de médiation universel. On fera bientdt ses
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emplettes par 1'écran; on lui confiera son vote, ses désirs, son &me - ce
qui revient au mé@me - son compte en banque; on naitra, on se mariera, bien-
tit on mourra dans et par lui. Nos yeux et nos oreilles s’agrandiront, pro-
phétise un humoriste américain. De nouveaux doigts nous pousseront aux mains
pour tourner les boutons. Nos jambes s'atrophieront, notre tour de taille
quadruplera, marche et voyage devenus inutiles. Humour noir ou avertissement
lucide ? Trahissant 1’espoir que ses fondateurs avaient mis en elle, trahis-
sant ses engagements solennels : "Commercial television provides a valuable
means of augmenting the educational and cultural influence of schools, ins-
titutions of higher learning, the home, the church, museums, foundations,
and other institutions devoted to education and culture.” ("la téiévision
commerciale procure un moyen appréciable d’augmenter 1’influence éducative
et culturelle des écoles, des instituts de hautes études, du foyer, de 1'é-
glise, des musées, des fondations et autres institutions consacrées'a 1'édu-
cation et & la culture.”(*14)), la TV commerciale s’est mise aux Etats-Unis
au service des seuls intéréts privés. Les téléspectateurs sont traltés com-
me des animaux de laboratoire qui, le cerveau truffé d'électrodes, maintien-
nent, développent et reproduisent la seule espece des consormateurs. La
macro-télévision, comme je 1'appelle ailleurs (*15), méme guand elle refuse
d'étre complice, se montre incapable de conjurer le péril. Dinosaures,. bron-
tosaures, diplodocus, trop de TV officielles ou commerciales sont aujourd'hui
paralysées par le poids de leur administration, la masse de leur personnel
et de leur matériel, par 1l'étendue mé@me du territoire gu'elles "couvrent”,
tandis qu’apparaissent déja par le cdble, la cassette, le disque, le magné-
toscope, de petits outillages-organismes véloces, peu colteux, vulnérables
d'ailleurs, mais qui sont peut-&tre en passe de substituer & 1'impérialisme
unidirectionnel des structures infiniment diversifiées et beaucoup plus souples.

L'espoir est fragile, mais il existe, qu'une conmunication qui change de mains
puisse, non seulement changer de discours, mais de code et donc de fin. C’est
ce qui semble & 1'oceuvre dans la vidéo. C'est pourquoi je lui accorde une si
grande importance. C'est pourquoi je crois (j'emploie & dessein ce verbe)

que les artistes vidéo et 1'art vidéo (dénominations appelées & se modifier
bientdt) sont les pionniers d’unme attitude nouvelle, sinon d'une ére nouvelle.
Avec eux commence en tout cas le temps du questionnement continu. S'il est

en effet un caractére commun & tous les artistes vidéo, en dépit de différen-
ces extrémement nombreuses, c'est incontestablement leur dessein de rompre
avec les "produits” télévisuels. Toutes les bandes vidéo, du moins celles que
j'al pu voir, manifestent cette volonté; dans toutes s'observe le méme écart
afin que 1'illusic ) de realité inhérente & la TV se dissipe. Au moment ol

la communication de masse é&tend souverainement son empire, 1’artiste vidéo ne
se borne pas - il convient de le souligner une fois encore - & ajouter au sys-
téme établi de 1'art; il se veut éclaireur en méme temps que chercheur; lut-
teur aussi. Ce n'’est sans doute pas le moindre des paradoxes qu’ait repris

le combat de David et de Goliath, le magnétoscope remplagant la fronde, ou
que Socrate privé de l’agora et de la vie par décision de ses juges poursui-
ve sa mission, portapack en bandouldére. Le temps de la maleutique &lectro-
nique.
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VIDEO-ART-TAPE

La realtd del videotape come strumento di intervento e informazione in
arte, che oggi prepotentemente si espande fra gli addetti e i luoghi de-
putati all'arte, & il risultato di una lievitazione durata circa dieci
anni, che risulterd probabilmente finanche superfluo richiamare alla me-
moria. Gli anni sessanta, in una zona marcata da ipotesi eversive fomen-
tate dalle tesi di Buckminster Fuller, ne decretarono il primo avvento
come generatore di informazione alternativa; l'artista poi se ne appro-

pria le modalitad e i termini nel naturale processo di amplificazione

linguistica del proprio discorso.

Ora, mentre nell'area primitiva, nordamericana, si & costantemente pro-
ceduto a scrutare il mezzo assecondandolo, a codificarne le modalita
linguistiche per distinguerlo principalmente dal film ed estrapolarne
alla fine un linguaggio inedito per l'artista, in Europa tutto quanto
si & fatto ha sempre, in pratica, visto al centro quegli artisti ope-

ranti al di fuori dei mezzi d'espressione tradizionali, gli artisti

"Land", '"Body", 'Conceptual” e i rispettivi processi non-oggettuali.

T tipi di opere che si possono attuare mediante videotape sono, eviden-
temente, numerosi: video~art-tape, video-performance, video—documentério,
video-didattica, etc., tuttavia, come viene fatto rilevare da Giaccari
nella sua classificazione relativa a questo mezzo, la distinzione deve
essere mantenuta tra due piani fondamentali concernenti non tante le
modalita tecnologiche messe in atto, ma il tipo di rapporto instaurato

tra l'artista e il mezzo televisivo, che pud essere diretto o mediato.

Tale suddivisione vede da un lato il video-art-tape, il videotape come
opera d'arte e la videoperformance come situazione di rapporto diretto
e dall'altro il videodocumentario e la videodidattica come situazione

di rapporto mediato o di riporto.

Tenendo da parte il video come mezzo didattico e di documentazione, la

-

cui opportunitd & convalidata da ragioni perfino ovvie, emerge al contra-

ric la necessitd di ricercare intorno al video nel rapporto diretto con




1'artista, poiché & qui che si generano le condizioni per un nuovo

modo di operare per l'artista medesimo.

Video-art-tape & un'opera d'arte in cui il nastro magnetico tenga il

posto di mezzi d'espressione piii tradiziomali (quadro, oggetto, libro,
etc.). Per la natura particolare del mezzo — inedito per l'arte fino

al 1965 - il suo uso si pud riscontrare presso gli artisti che abbiano
lasciato le vie espressive normali, nonché& come momento di digressione
o di escursione (vacanza) che un artista si concede nel proprio lavoro. .
Non a caso, il fenomeno piii ricorrente di questi tempi & costituito

da artisti che ansiosamente si danno a corredare il proprio curriculum
di almeno un videotape, in virtd delle esigenze di una certa mondani-
td da cui non & esente il mondo dell'arte. Il video—art-tape nasce mo-
dellandosi sulle caratteristiche tecnologiche e fenomenologiche del
mezzo e le interpreta criticamente. Meglio: dovrebbe nascere. Infatti,
benché non manchino, in cid che si & fin qui attuato, degli episodi
illuminanti dati dal lavoro soprattutto di Acconci, Agnetti, Joan
Jonas nella fase pili recente e , agli albori, di Dibbets, Beuys, Serra,
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e altri personaggi vicini a Gerry Schum, c'é ragione di affermare che

lo stato attuale & caratterizzato da una forte, prepotente attesa dei
materiali da parte delle gallerie, dei musei e degli addetti, e per .
contro, da una confusa, angosciata, tutto sommato impari risposta

degli artisti a questa attesa ( si stava per dire istanza). Questi

ultimi avvertono 1'urgenza di operare intorno al mezzo, ma, per una

somma di ragioni, quelli che ne risultano sono in ulima analisi lavo-

ri non privi di contraddizioni. L'attrazione del medium tecnologico

pud non difficilmente dar luogo ad un fenomeno che, se non & di re-

pulsione, risente tuttavia delle inibizioni e delle difficolta di

identificazione con uno strumento sconosciuto.

Un sentimento di amore ed odio insieme, caratterizzato da una prima,

immediata suggestione cui segue facilmente una certa difficolta di

familiarizzare con questa tecnologia & insomma divenuto abbastanza

tipico. Il prodotto del faticoso connubio & pertanto in prevalenza




una trasposizione del lavoro abituale esibito in relazione con la
persona fisica del suo autore, cosa che in altri tempi si sarebbe

chiamata maliziosamente '"'tableau vivant".

La taped-art-performance rientra a sua volta nei tapes d'arte. Essa

riguarda 1é azioni (performances) e tutti quegli eventi cui 1'arti-

sta da vita in un certo contesto e in condizioni spazio-temporali
effimere, non lasciando memoria, né tracce oggettualizzabili e dunque
mercificabili e che percid egli puo ritenere e incidere su tape a

scopo di mantenimento e conservazione. L'evento, condotto dall'artista
e dai suoi collaboratori, viene condensato, rinchiuso e riprodotto
successivamente su nastri per dar luogo alla sua rilettura. Questo tipo
di realizzazioni & la causa principale delle discussioni e delle pole-
miche sulla natura e 1'uso dello strumento come medium artistico. Cio
che avviene davanti alla macchina e successivamente passa nei nastri -

si sostiene — & un fatto teatrale. Gesti, modi di comportamento, ecc.

originano un evento teatrale che meglio, e con pil ragione, si sarebbe:
potuto eseguire su film, ma che & risultato pid pratico ed economica-

mente vantaggioso incidere su tape.

Operando con un medium indipendentemente da esse = si asserisce 1inoltre —
non avviene interpretazione e identificazione e per conseguenza non si
possono produrre vere modificazioni a livello di pensiero. Data quindi

la convenzionalitd delle origini, del contesto (galleria, collezionismo)

e del modo di consumazione (il video come teatro tascabile), il poten-
ziale di innovazione che questi tapes possono addurre & minimo e non
consente di parlare di sperimentazione (Kaprow). Dove invece si vuole

-

riconoscere un pid genuino terreno di sperimentazione & nell'environmen-

tal open-circuit video: personaggi, macchine, natura e ambiente inte-

ragiscono, si modificano reciprocamente funzionando in tempo reale. Di
tali eventi non c'@ possibilita di conservazione, se non parziale, in
documenti girati ad hoc. Negli allestimenti open—circuit video - parti-
colarmente citati quelli recanti la firma di Frank Gillette e Ira
Schneider - un ambiente "truccato" (truccato come cosmesi) con camere,
proiettori e monitors viene predisposto in attesa che il pubblico o

chiunque visiti la mostra venga a portarvi le proprie modificazioni,




le proprie immagini e le immagini di s& e che comunque operi amplificando
la propria coscienza e la propria area sensoriale. Anche gli ambienti a
funzionamento elettronico e tecnologico dell'arte programmata dirigevano
sul pubblico lo stimolo ad autodirigere la propria area visive-sensoriale;
nell'"opera aperta" poi, lo stesso pubblico era tenuto a generare delle
forme per mezzo di moduli che gli venivano forniti. E percio normale che
il comportamento rilevato nei frequentatori degli environmental open-cir-
cuit video sia giudicato il pid delle volte stereotipo. Cio che non &
chiaro & come uno stimolo di natura meccanica possz valere nel processo
di amplificazione della coscienza individuale. Infine, non & necessario
rammentare che il perno del problema rimane sempre l'artista con la sua
opera, i quali restano tali anche se 1l'impiego del medium non & comple-
tamente rivoluzionato, perché altrimenti all'artista toccherebbe il ruo-
lo riduttivo di manovratore. Del resto, se non bastasse, l'arte ha ap-
preso molto bene a diffidare dal determinismo dogmatico dei giudici,
particolarmente quando certi indizi facciano temere la volontd di go-

vernarne la prassi.

Jole De Sanna

Milano, 14 settembre 1974



Vidéo -~ art - tape

La réalité du vidéotape comme instrument d'intervention et d'information

en art et son développement aujourd'hui si large dans le milieu artistique,
"couvent" depuis environ dix ans., Il est probablement superflu aujourd'hui
de rappeler cette étape de préparation, Les années 60, marquées par les
hypothéses révolutionnaires contenues dans les théses de Buckminster Fuller,
décrétérent le premier événement du vidéotape comme source d'information
parallele; l'artiste s'en est plus tard approprié les modalités et les
termes dans le processus naturel d'amplification linguistique de son

propre discours.,

Or, alors qu'en Amérique du Nord, lieu de cette découverte, on s'est mis 2
étudier et a favoriser le vidéotape en en codifiant les modalités linquis-
tiques afin de le distinguer principalement du film et finalement d'en tirer
un langage nouveau pour l'artiste, en Europe, ce sont les novateurs qui
travaillaient en dehors des moyens d'expression traditionnels qui ont
toujours été au centre de ce qui s'est fait : "Land", "Body", "Conceptual",

et leurs respectives démarches non-objectuelles.

Les différentes sorties d'oeuvres réalisables au moyen du vidéotape sont
évidemment nombreuses : vidéo-art-tape,vidéo-performance, vidéo-documentaire,
vidéo-didactique etc. ..., cependant, comme Giaccari l'a relevé dans sa
classification relative & ce média, la distinction doit &tre maintenue entre
deux plans fondamentaux concernant non pas les moyens technologiques mis en
oeuvre, mais le type de rapport instauré entre l'artiste et 1'instrument

télévisuel, rapport qui peut &tre direct ou médiatisé., Dans cette sub-

division, on a : d'un cbté le vidéo-art-tape =~ le vidéotape en tant
qu'oeuvre d'art et la vidéoperformance en tant que situation de rapport
direct - d'un autre cdté, le vidéo-documentaire et la vidéo-didactique

en tant que situation de rapport médiatisé ou de transfert.



Laissonsde cdté la vidéo comme instrument didactique et documentaire :
les preuves de son utilité sont aujourd'hui évidentes., Il s'avére par
contre nécessaire d'examiner celle-ci dans son rapport avec l'artiste,
puisque c'est 12 que, pour lui-méme, naissent les conditions d'une nouvelle

maniere de procéder,

Vidéo-art-tape est une ceuvre d'art dans laquelle la bande magnétique doit

remplacer les supports traditionnels (tableau, objet, livre etc.). Par sa
nature particuligdre, ce moyen d'expression - inédit en art jusqu'en

1965 - est utilisé par les artistes aprés abandon des voies traditionnelles,
mais aussi comme moment de dégression, ou comme une sorte d' "excursion
réeréative” que l'artiste se conceéde dans son travail. Ce‘n'eét pas par
hasard que 1'on observe ces derniers temps le phénoméne trés fréquent
d'artistes qui, anxieusement, s'efforcent de compléter leur curriculum

avec au moins un vidéotape,'en vertu des exigences d'une certaine

mondanité 3 laquelle n'échappe pas le monde de 1'art. Le vidéotape nafit

en se modelant sur les caractéristiques technologiques et phénoménolo-
giques du média et en fait une interprétation critique. Ou plutdt : il

devrait naitre. En effet, bien que, dans tout ce qui a été réalisé jusqu'ici,
les épisodes brillants ne manquent pas, - voir les travaux de Acconci,
Agnetti, Jean Jonas dans leur phase la plus récente et les débuts de
Dibbets, Benys, Serra et autres personnages proches de Gerry Schum -,
on peut affirmer que la situation actuelle est caractérisée par une

forte et pressante attente de la part des musées et des spécialistes, a
laquelle les artistes apportent par ailleurs une réponse confuse, angoissée,

et somme toute insuffisante,

Ceux~-ci ressentent l'urgencé d'utiliser cette technique mais, pour de
nombreuses raisons, les travaux qui en résultent ne sont pas, en dernidre
analyse, exempts de contradictions. La séduction du médium technologique
peut facilement donner lieu 2 un phénoméne qui, s'il ne reléve pas de la
répulsion, témoigne toutefois des inhibitions et des difficultés d'iden-

tification 2 un instrument inconnu.




I1 suscite assez généralement un sentiment d'amour doublé de haine : une
premizdre immédiate attirance, facilement suivie d'une certaine difficulté
3 se familiariser avec cette technologie. Le produit de cette difficile
union est donc le plus souvent une transposition du travail habituel
présenté en relation avec la personne physique de son auteur, ce qu'on

aurait, en d'autres temps, malicieusement appelé "tableau vivant",

La taped-art-performance s'inscrit également dans les tapes d'art. Elle

concerne les actions (performances et tous les événements auxquels l'ar-
tiste donne vie dans un certain contexte et dans certaines conditions
spatio~temporelles éphémeéres, ne laissant ni souvenir, ni traces réi-
fiables et donc commercialisables; ces actions peuvent &tre enregistrées
sur tape et conservées. L'éveénement conduit par l'artiste et ses colla-
borateurs, est condensé, enregistré et successivement reproduit sur les
bandes, ce qui permet sa relecture. Ce type de réalisation est la source
principale des discussions et des polémiques portant sur la nature et
1'utilisation de cet instrument comme médium artistique. Certains sou-
tiennent la thése suivante : ce qui se produit devant la caméra et passe

ensuite sur la bande, est un fait théatral. Les gestes, les comportements

etc. donnent lieu & un événement thédtral qu'il aurait été plus justifié
de filmer, et avec un meilleur résultat, mais que 1l'on a jugé plus pratique

et plus économique d'enregistrer sur tape.

Si 1'on travaille avec un médium indépendamment de celui-ci, toujours selon
certains, il n'y a ni interprétation, ni identification et par conséquent
les réelles modifications au niveau de la pensée ne peuvent se produire.
Etant donné la conventionnalité des origines, du contexte (gallerie, col-
lectionnisme) et la manidre dont on consomme les tapes (la vidéo comme
théatre de poche). Le potentiel d'innovation qu'ils peuvent apporter est

donc minime et ne justifie pas le terme d'expérimentation (kaprow).

Dans 1'environmental open-circuit vidéo, on consent par contre plus volon-

tiers & reconnaitre un terrain apte a l'expérimentation : la nature et
I'environnement agissent les uns sur les autres et se modifient; ils

fonctionnent dans le temps réel. On ne peut conserver ces événements que




partiellement, sur des documents enregistrés ad hoc. Dans les mises en
place d'open-circuit vidéo - on pense particulidrement 2 Frank Gillette et
Ira Schneider -, un environnement maquillé (dans le sens cosmétique) avec
des caméras, des projecteurs ou des moniteurs, est préparé dans l'attente
que le visisteur y apporte ses propres modifications, ses propres images,
et les images de lui-méme agissant comme amplificateurs de sa propre
conscience et de son espace sensoriel. Les environnements & fonctionnement
électronique et technologique de l'art programmé stimulaient également le
public a diriger lui-méme son propre espace visuel et sensoriel; puis, dans
1' "oeuvre ouverte", le méme public était invité a créer des formes au .
moyen de modéles qu'on lui fournissait. Il est donc normal que le compor-
tement relevé chez les visiteurs des environmental open-circuit vidéo

soit jugé le plus souvent stéréotypé. Ce qui n'est pas clair, c'est comment
un stimulus de nature mécanique peut agir dans le processus d'amplification
de la conscience individuelle. Enfin, il n'est pas nécessaire de rappeler
qu'au centre du probléme se situent toujours malgré tout l'artiste avec

son oeuvre et qu'ilsrestent tels, méme si 1'emploi du médium est comple-
tement bouleversé; autrement, l'artiste ne serait plus que le technicien.
Du reste, et si cela ne suffisait pas, l'art a fort bien appris a se

méfier du déterminisme dogmatique des juges, particulidrement lorsque

certains indices nous portent a craindre leur volonté d'en manipuler la

praxis. .

Jole De Sanna
Milan, 14 septembre 1974
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VITO ACCONCI

Full circle min:30 b/w w/s limited edition /20 signed,numbered
o photograph of image of tape. PRiwce 1000

Produced in florence by ART/TAPES/22 in I973
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VINCENZO AGNETTI
min: 8 b/yw w/s limited edition /20 signed,numbered

Documentary n.2 :
by aptist on photographic image of tape PRce: tooo ¢

. Produced by ART/TAPES/22 in florence I973

T 0789101234567,
45673910123456789m
567891012345673-‘







In an area

quite a number of TV-cameras and quite a number of TV-projectors

3, and 1 TV-projector to 38 m. ).

{ ca. 1 TV-camera to 25 m
the cameras and the projectors are to be stationary ( if so
always in such a way that the scanning field of a projector
will be identical with the projected area ) as well as mobile

( if so always in such a way that the probability of a scanning

field and a projected area being identical will be at least 1/loo ).

if mobile : f.ex. left- or right turning, vertical turning

and/or moving curvilinear or straight.

the cameras and the projectors are to be in permanent or
variable connection to each other, controlled in such a way
that a projector will always project in the dimension 1:1

what a connected camera shoots.

this project, inter alia or f.ex., connected to impulse-~delay

projects.

by eric andersen 1966




Eric Andersen - Roerholmsgade 18, IV th. - Copenhagen K - 1352 Denmark

TV-camera
connected to the
recording videocorder

videocorder
connected to
the TV-camera

recording
videocorder
connected to
the monitor
playing back
monitor
connected to

the playing
back
videocorder

the people present can quité freely move the two videocorders around
the area. by this action the people present will be able to determine
the length of the mute between the two videocorders.

as an important technical consequence of this setting it will appear
that ca. 1 m. between the two mobile videocorders means that the signal

from the TV-camera to the monitor will be delayed ca. 5 sec..

—_—
I
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LEXILOGUE i ©

1)

2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

"LEXILOGUE" ... is a synthesis of the game of LEXICON and the
MAIL ORDER CATALOGUE.

In LEXICON, the player has to generate a word from the cards he
is dealt.

In LEXILOGUE, the player chooses from the catalogue in order to
generate an expression in his/her home.

There are only a finite number of words that can be generated from
a LEXICON hand. ...

Similarly, in LEXILOGUE, there are only a finite number of expressions
available with the objects available from the catalogue.

LEXICON is governed by explicit rules; e.g. a word must be confirmed
by reference to a dictionary - thus one is obliged to use available words .
In LEXILOGUE, there are expressions that are given (e.g. pictures of
arrangements of furniture in a room. ..) and which are determined by the
photographic sign.

In different ways, both LEXICON and LEXILOGUE share the characteristics
of evoking a preferred ideological situation, to which the only alternative
is a signification of a=-sociability.

In actual play, LEXICON players produce words that are used repeatedly -
usually easy to remember words such as CAT, NOSE, THINK, MAT .....
Often LEXICON players will try for these sorts of words in every game.

In LEXILOGUE objects in the home are often arranged on a similarity
principle - 'the pine look', 'Regency Style','Hygena QA - the best
selling fitted kitchen in Britain', 'The Ducks on the hall wall' - such
expressions are easily copied and signify the players taking out an option
to conform to the PREFERRED IDEOLOGY of the PHOTOSIGNS in the
catalogue.

A person playing the game of LEXILOGUE operates in the WORLD as a
USER .... He does not transform himself through his acts, he does not

invent his world or RISK himself in it. He is not allowed to observe the
world for himself, for the world is already PREPARED by someone else.

WO wﬁ*‘* Mulce M
Do Grene




_v.,u_N__m L 109011 xi




RENE BAUERMEISTER - VIDEO ART
CH - 2208 LES HAUTS-GENEVEYS
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CHRISTIAN BOLTANSKI
La vie est triste,la vie est gaie. min: 25 b/w w/s unlimited. price: I75 $
® Produced by ART/TAPES/22 in florence 1974
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'PIERPAOLO CALZOLARI |
No title min I7 b/w w/s. unlimited edition. price:I30 dollars
@Ppduced by ART/TAPES/22 in florence I974







I1 v a un peu plus de deux ans, divers jeunes artistes
belges se regroupérent pour fonder le Cercle d'Art
Prospectif (CAP) qui depuis lors s’est de plus en plus
centré sur 1l'art relationnel .Il s’agit pour eux de
mettre en évidence les relations formelles ou esthéti-
ques, psychologiques, sociologiques ou encore situation-
nelles qui se retrouvent dans la créativité artistique
actuelle.L'étude de ces relations au travers de divers
media plastiques leur permet d’envisager 1'art comme
outil de connaissance.

La valeur prospective de leurs recherches artistiques,
1'importance attribuées & des techniques de pointe les
amenérent tout naturellement & présenter & Lausanne

une bande video, préalablement montrée & la Triennale
de Bruges.

Pierre Courtois, Jacques Evrard, Jacques Lennep et Jac-
ques Louis Nyst ont compris cette expérience comme une
complémentarité de leur langage relationnel, attaché
ici & 1’environnement immédiat et aussi aux multiples
interprétations que peuvent offrir a la créativite
artistique les normes communicatives.

Ainsi c'’est & une thématique commune et non & une re-
cherche de 1’image video limitée & sa narration que le
visiteur pourra assister, les artistes du groupe désirant
expérimenter préalablement les possibilités qu’offre ce
medium neuf pour leur conséquence rationnelle.

Michel Baudson




GROUPE CAP

membres actuels : P.COURTOIS
J.EVRARD
J.LENNEP
J.LIZENE
J.L.NYST

groupe fondé en juin 1872

manifestations: Bruxelles - gal. Pré-U-Design
Knokke - gal. Hedendaags
Ligdge - gal. Vega
Bruxelles - Chateau Malou
Paris - gal. Varenne
Dusseldorf - Kunstmarkt (gal. Les Contemporains)
Maastricht - Aca. Jan Van Eyck
Bruges - Triennale
Cologne - Progressionen 1 _
Cologne - Belgisches Haus (octobre 74)
Gand - gal. von Honolulu (novembre 74)
Bruxelles - gal J.Damase (mars 75)
Dusseldorf - Kunsmarkt 74
Anvers - ICC (L'art actuel en Belgique) juillet 74
Charleroi - Palais des Beaux-Arts (id.) novembre 74

objectif : 1’art relationnel

matériaux : P. COURTOIS assemblage (reliéfs, graphiques, photos, etc.)
J. EVRARD photos, films
J. LENNEP assemblages (moulages, graphiques, photos, etc.)
activités purement conceptuelles
J. LIZENE photos, disques
J.L. NYST photos avec connotations graphiques dites de

"lecturs”, films.




Jacques Evrard
18, rue de Naples / 1050 Bruxelles

Interview de Mr Bonvoisin sur ses sculptures de marrons.
Projeté & la Triennale de Bruges (1974) consacrée a 1l'art
d'avant garde en Belgique. Ce qui permit somme toute 2
Mr Bonvoisin de participer & cette manifestation.

durée 5 minutes’




pierre courtois

«coupure »
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ANDREA DANINOS 3
Show of everybodys death. min:8 b/w w/s pPrice too % -
. videotape produced by ART/TAPES/22 florence in I974 CNWiMIT
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THE COLOGNE TAPES 1974

preliminary sketches
for drawings and tapes

june 13 1325 mm
(with a cold,
feeling awful)

I Against Video find busy intersection in city. man in black, girl in
white, like vestal virgin, try to sell portable camera., second camera
watches this from afar, perhaps from tall Building. microphons on the
street close to the people. girl handles the camera incredibly gently,
offers 1t on red velvet cushion, %d_,with the peeple to take it,
but at respectable price. record for 30 minutes but probably
use only a straight on 5 or 10 minutes, no cuttinge

II Burying Camera again use two cameras., ons is low light level tube
- _(wlgﬁpro ably Tivicon) resistant to glare—i'll try to bring this one.

burial pmrty at twilight, carrying torches, into deserted forest.
while one camera watches on split screen the other camera=-the Tivie
con—-is buried, in box, lens facing up, seeing nothing but lights
® from the torches as it goes under, ceremony is quick, no more than
. 5 to 10 ninutﬁao guiet. no wwda smm.

I11 Finding Sun Begins 5 minutes befere dawn. Small flashlight is
strap to top of buried Tivicon camera, row uhearthed, rises look-
ing acress landscape horizon for the sun. at last the rays meet,

light to light, time here as it happens, in nature, until the swm
meets the flashlight,

douglas davis







STUDIES M COLOR VIDEOTAPE IT Douglas Davis

SBQUINCEs
1, Camera 2 gooms slowly in on W 6. Camera 2 stays back while I
set without ploture (1 min.) turn on the red industrial
light in my hands (2)
2, Camera 1 on title cards is keyed
onto Camera 2 (1) 7. At this point sun must be set
in the sky. I reach down and
3. Camora 2 stays in on IV set while convert IV set back to moniteor.
I reach down and turn on broadoast Gamera 2 stays back but picks

transaission, slowly switching chan-
nels, one mimate for each (7)

u the
8. Sky should be very dark now,
Lo Camora 2 soome slowly beck, estab- I

lishing me standing behind the set. ciroular path more rapidly (L)
Broadoast transmission continmesy

I change chanmnels rendomly and 9. Camera 2 socoms into the face

slowly (L) of the monitor. Title cards
from Osmere 1 are keyed on the

S. Camera 2 sooms all the way back, face of the tube while light

taking in as much of the street be- continues to move behind them (2)
l&:)udnupoudbh, without moving

Kotes The tape begins preciesiy 30 minutes befors sunset, as anncumsed in
T the New York Times.




This is a real=time
videotape.
The performance you are
watching
has occured
is occuring
in real time your time
‘ no editinge.

NO VIDEO
NO VIDEO
NO VIDEO
NO VIDEO

AGATINST IT

IS FOR IT

Douglas Davis




TOM DEAN

T beleive that basic to the spiritual education is the attempt to understand
that it is all absolutely necessary. I am attempting to learn this by moulding
parts of my life into absolutely inevitable acts: or rather very intentional
acts. It is like drawing a symbol that is very obviously a symbol for something
and which is actually a symbol for nothing: the mandalla. I wish to draw it in
real time and with the flesh, in order to become simultaneous with this

understanding.

1974 . PERFORMANCE, 15 minutes

Cast of Tom Dean's PERYORMANCE. VEHICULE ART (MONTREAL) INC.




Tom Dean and Glendon Light during performance.
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12 rue mazarine paris 75006 télefon 6331457
420 west broadway new york 10002 phone 2129666248

ANTONIO DIAS

Illustration on the use of multi media. min:I4 b/w w/e unlimited
. price:I50 dollars.

Tape made in florence 1974 by ART/TAPES/22
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DRUICK

1974, IN CONCERT. 20 minutes

VEHICULE ART (MONTREAL) INC,







VALIE EXPORT
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VALIE EXPORT

RAUMSEHEN UND RAUMHOREN 1974

‘produziert fiir die ausstellung PROJEKT '74 in den r#umen des kolnischen
k‘u.nstverein, 4 0-5 e 2UEe

Videokassette Sony U=Matic, 20 minuten
ton : christian michelis, VALIE EXPORT

wie die ausdriicke 'horraum', 'sehraum', 'gesichtsraum', 'raumklinge',
tklangrsum', 'klangvolumen' etc zeigen, ist musik auf urspriingliche weise
mit raum gekoppelt. das vorliegende tape versucht eine elementare demon =
startion dieses areals der ton- und kdrperbewegungen im raum zu geben. als
klangmaterial wurden synthetische t0ne genommen. sowohl die moglichen raums
positionen wie die mbglichen tone wurden stark reduziert. " ausgangs =
.material ist ein einzelner, sich periodisch wiederholender ton, der in einem
synthesizer erzeugt wurde. es sollte nicht die illusion einer sich im raum
bewegenden schallquelle erzeugt werden, vielmehr bewegt sich der ton in
einem imaginidren bezugsfeld - nach folgendem schema
optisch: NAH = akustisch: ILAUT und SCHNELLE TONREPETITION
optisch: FIRN - akustisch: LEISE und LANGSAME TONREPETITION
dem seitenwechsel LINKS/RECHTS entspricht eine leichte klangfarbeninderung.
bei bildteilung hort man gleichzeitig zwei tonvepetitionen. im zweiten teil
des tapes werden die vier verschiedenen stufen der scheinbaren distanz vom
betrachter zum abgebildeten objekt aus pysiologischen griinden nicht durch
lautstirkeunterschiede deutlich gemacht, vielmehr wird durch filterung
jeweils einer der vier ersten obertdne des grundklangs besonders deutlich
horbar."(christian michelis).




anfangs werden die selektierten und einander zugeordneten raumpositionen
und t6ne vorgefilhrt, dann ihre mbglichen kombinationen in der zeit (zeit=
plastik = melodie) auf geometrisch anschauliche weige., die 6 abschnitte
sind geteilt durch eine sequentielle anordnung der elemente nach dem willen
des kinstlers, eine komposition sozusagen, die(im 3. abschnitt) vom bild
(raumposition) oder (im 6, abschnitt) vom ton ($onkomposition) ausgeht.
die aufnahme des ltendes war gleichzeitig eine auffilhrung. denn der zu =
schauer sah, wie ich in der wirklichkeit immer am selben ort und in der =
selben haltung verharrte, doch auf dem bildschirm niher und ferner rilickte,
groBer und kleiner wurde, von links nach rechts wechselte etc. die vom
tape erzeugte illusion der bewegung durch den raum widersprach der gleich=
bleibenden wirklichkeit. dieses widerspiel, erzeugt durch die sichtbar
anwesenden ftechnischen operatoren, war die performance.

T, raumposition

1T, geteilt bilder o

ITI. raumposition - komposition

IV, geteilte bilder - komposition

Ve kSrper

VIe kdrper - komposition

VALIE EXPORT
VIDEOGRAPHIE

1968
"sehtext" fingergedicht, 2 min., Sony Video Tape V-30H

1970 | (]
Split Reality, video aktion, Sony Video Tape V~30H

1971

facing a family, TV aktion

1973

Asemie, 9 min., Sony Video Tape V-60H

Hyperbulie, 8 min., Sony Video Tape V-60H
Bewegte Bilder iiber sich bewegende Korper, 20 min.
ZEIT und GEGINZEIT, video plastik

Interrupted Movement, video plastik

Autohypnose, video aktion

1974
Body Polities, 2 min., Sony Video Tape V=60H
Raumsehen und Raumh®ren, 20 min., Videokassette Sony U=Matic




HERVE FISCHER
UL SO PGS

HYGIENE DES CHEFS-D'OQEUVRES

Série HYGIENE DU MUSEE, I974.

La visite au Musée des Chefs-d'Oeuvres gue nous proposent les
mass-media (reproductions, publiqité) - ou l'anti-musée
imaginaire de notre époque. )

En I974, les Japonais ont défilé, & raison de 10 secondes

chacun sur un tapis roulant devant la Joconde. Hommage rendu
par 1l'Asie moderne & un chef-d'oeuvre de la Renaissance italienne.
Ceux que choquent cette consommation rapide du SIGNE MUSEOQ-
GRAPHIQUE par excellence qu'est la Joconde, oublient que les
visiteurs des musées se comportent naturellement comme ces
Japonais que débite le tapis roulant.

Dans le grand bazar culturel des musées imaginaires, silencieux,
recueillis, mais incapables de contempler "1l'invisible", ni
d'écouter "les voix du silence", nous consommons salle par
salle, numéro par numéro (titre de 1l'oceuvre, nom du peintre)

les signes culturels gue nous a légué 1l'histoire de l'art
aristocratique et bourgeoise. Icbnes, reliques : nous passons
devant les autels du temple que n'habite plus aucun dieu, mais
les oeuvres/signes disent encore efficacement le prestige, le
pouvoir des classes dominantes qus ont fait 1l'histoire... Les
signes ne disent plus que cela, mais leur accumulation, leur
répétition affirme encore la force de 1'idéologie dominante.

Car ils disent tous, & travers les époques, les édcoles, ou

les salles, quels que soient les auteurs, les formats et les
thémes, strictement la méme chose ; ils sont l'institution
culturelle des signes idéologiques. Ils sont la l1légitimité
spirituelle de 1'idéologie dominante. Ils fonctionnent comnme
tels et nous les consommons comme tels. Ce gui justifie leur
lecture rapide au long des salles.

Cette idéologie de l'art s'analyse assez facilement. Depuis 1la
trilogie platonicienne qui identifia le beau au vrai, au bien

- et finalement & "Dieu", le beau a pris un caractére d'éternité
et d'universalité, qui lui a permis d'échapper jusqu'd nos jours
a la critique sociologigue. Au service de la gloire de Dieu,
puis des grands chefs de guerre, les rois croisés et tous ceux
qui affirmaient la légitimité religieuse de leur pouvoir, il a
contribué bientdt au prestige des grands marchands génois et
hollandais. De cette longue histoire, malgré le contre-coup de
la crise de la société au XIXe sitcle, il a gardé un caractére
d'objet tabou. L'oeuvre d'art signifie un interdit. Or cet




interdit n'évoque plus l'ancienne fonction magique de 1l'art,
ni méme sa fonction religieuse ; mais il signifie encore

le pouvoir social qui était 1ié & ces fonctions. Il appelle
généralement le respect et 1'interdit social. La spéculation
bourgeocise a su compenser une évidente perte de pouvoir
religieux.

L'HYGIENE DE L'ART, ce que j'appelle ainsi, c'est donc le
"décrassage culturel? le rejet de la culture consacrée , la
démystification du fonctionnement idéologique de 1l'art.

La pratique socio-pédagogique de l'art que je propose est un
travail sur 1'idéologie de l'art. Ce travail porte trés
largement sur les signes artistiques, considérés comme
valeurs symboliques, valeurs d'échanges, et sur les codes
qu'implique leur fonctionnement collectif.

Le video-tape HYGIENE DES CHEFS-D'OEUVRES s'inscrit dans une
série de travaux portant sur 1l'hygiéne du muséde et sur la
déchirure des oceuvres d'art.

Faute de pouvoir déchirer ces chefs-d'ceuvre et opérer la
rupture démystificatrice qu'impose leur statut politique, nous .
les maltraitons symboliquement en exploitant les possibilités
de 1l'écriture video. Le travail sur la bande magnétique
(perturbations, écrétages, effacements, biffures, etc.) permet
de donner & voir ces chefs-d'oeuvres rdédduits & leur minimum
signaldtique. On constatera qu'ad ce point limite, dos lors
que- - les oeuvres sont encore juste reconnaissables, en tant

que signes, elles fonctionnent encore de 1la méme facon que

les oeuvres originales non ddénaturées.

Le travail sénmiologique que nous opérons ainsi, & titre de
démonstration, est une contribution & un art sociologigue.

Un travail paralléle est en cours, utilisant un autre media
que le video-tape : travail sur panneaux de signalisation,

qui permettent d'opérer une réduction analogue des signes,

au niveau de codes signalétiques. :

hervé fischer.

Né en 1941 & Paris .
Reprécenté par la Galerie Stadler
51, rue de Seine, Paris.

A publié en I9T4 ART ET COMMU-
NICATION MARGINALE, Stamp activity,
¢dition Balland, Paris.

——————

Video-tape Nivicon/Philips, news
norms, b&w, E.I.A.J., 625 lines,
50 herz, width 1/2", without
sound, 30 minutes.

ILLUSTRATION : La Pieta et
L'esclave mourant, de Michel-Ange : travail au crayon, sur pho=-

tocopie, préparatoire au travail sur la bande magnétique. Cette
recherche, & titre exploratoire, est faite pour foutes les oeuvres
de cet anti-musée imaginaire.






1498- 1499 Rmn‘C,'Sh Perer’s ' 11. PIETA. 1498-1499. Rome, Saint-Pierre

' .:_M_iche-l«-A_ng'e 't video-tape, recherche préparatoire au crayon
. ' hervé fischer 1974,




FRED FOREST / CHRONOLOGIE D’UNE ACTION

£ Né en 1933 3 Mascam. en Afgéne

£3 Jusqu'en 1971. Activitd d'artists peintre; dassmareur da presse en Franca.
MNombreuses expositions individuelles et cof!acwes '

Réalisation de spec.rac!os audio wsuefs.

£1 1972 EXPERIENCES DE COMMUNICATION A TBAVERS LES MASS-MEDIA
£3 Animation Presse — Space-Média
. Publication dans le journal «lLe Monde» d’une surface blanche dénomméa woeuwvre de 150cm? de
papier journaly — Una mention invite le lecteur & remplir cet espace et & le renvoyer apris s'étre
.expnmé par la dessin ou I'écriture. Réception de 800 réponses dont il réalise de nombreuses .
expositions: Centre Albertus' Magnus, Paris, Institut da "Environnement, Paris, Musée des Beaux Arts,
Lausanne.
Le jour de la publication, le avernissagen de cetie manifestation se passe sur un autra méd:a‘
la radio poste périphdrique Furope N.o I («si vous vouler une oeuvra d'art vous aﬂe'z
aujourd hui choz votre marchand de journaux..»)
Réddivion de fexpéﬂenca avec le journal la «Tribune de Lausannes. Titra do [l'oeuvre:
«300 et d2 papier journaly, Les réponses sont immdédiatement affichéos sur las cimaises du musde
des Beaux-Arts da Lausanne avec distribution-animation du journal & la curée.
Tombola-distribution foraine avec la participation d’une fanfare campagnarde sur les lisux.

£ Animation Té!é\nsaon

Réalisation & la télévision ﬁran;:a!se ~ lére chaine — d'interruption d'images. Titre de I'oeuvro:

«60 secondes de videw — L'expérience débute par une disparition de image tandis que Fred Forest
répéte sans arrét qvotre récepleur de télévision n'est pas en panne — volre récepteur

de télévision n'est pas en panne —votre récepteur de télévision... etc...» Il invite également, avant
un ablancy visuel et sonore total, les télespectateurs & s'approprier "espace-temps qui va suivre pour
leur propre créativité, Les réponses seront également présentées dans diffdrentes .

expositions publiques.

&1 Animation Radio

Tire de 'osuvre: wOndes a remp.ﬂrr sur 348 my réaﬁséo sur France-Culture ORTF. Fred Forest
- propose dz faire remp!.-r l'antonna par les auditeurs dont les appels téléphoniques sont balancds en
direct sur I'sntenne ol ils soat superposés au fur et 3 mesure de leur arrivée. Fred Forest

propose un son électronique uniforma pendant 20 minutes durant lesquelles les messages affluent d'une
fagon 'gféarofre sur ce. fond sonorea,

E?.'I 1972.1873 AMIMATIONS URBAINES ET SIMULATIONS

il Jeu engquéte avec la population de I'Hay-les-Roses! «Voulez-vous jouer avec moi au portrait de famillon
Distribution de tracts — Visitos chez l'habitant — Créations co!fectwas—Pmsomatfms publigues

au Grand Pelais, Salon Grands et Jeunes dAujourdhui,

£ Intervention au séminaire «Art 6t Communicationn. Institut de Fenvironnement, Paris

£l Jeu-acnon avec simulation & T'aide d'un circuit de T.V. fermé et la réseau té!éphomquo urbain de Paris,

£i Mai 1973 ARCHEOLOGIE DU PRESENT

£Y Manifestation réalisée 8 13 Galerfe Germain, Paris,

Présentation: reportage sonore par Pierre Restany ot Vilem Flisser. :

Cette manifestation consists & «exposern la rue Guénégaud dans la galerie qui- se trouve précisdment
ouverte sur cette artdre. L'image de la rua se trouve projetée en direct & liatérieur. sur grand écran par
Uintormédiaira d'un circuit T.V. farmé. La rue va donc traverser virtuellement la galeric.

Dans ces leux elfe devient objet culturel ~— Objet d'étude sociologique. Cette démarche consiste

3 la.-mise en place d'un canel de communication électronique qui va véhiculer de nombreuses
informations sur notre mods de vie en 1973 & Paris (vétement — circulation — architecture erc....}
Le dispositif mis en place constitue done un dispositif d'observation d autont plus effrcace qua celte
image en direct est arbitrairement présentée par un texte commsz un document-du passé...

créant par 13 méme chez le spectateur une distanciation, une prise de conscience de son présent.
- Des objets utilitaires et de consommation courante sont également exposés aprés une collecte
organiséa chez I'habitant de la rue ainsi que dans les poubslles — Pendant la durée

do cetta manifestation, les habitants et les passanis seront associds & cette expénence par drverses
tentatives o animation-participation.

71 Juin-Juillet 11973 VIDEO — TROISIEME-AGE
Expérience o animation dans une maison de retraite d’Hyéms avee lo soc.ro!ogue Jean-thppo Bcrrand.

L3 Octobre-Novembre 1973 BIENNALE DE SAD-PAULO

Animation multi-média — Misa en place d'un complexe d'information avee snimation permanente
par stimulation en équipe et par la réalisation sur place avec un socto-"ogue. des spdc.'aﬁstes
de presse, radio et téldwisron. . _ i :

W Activitds similaires & Buenos-Aires.




FRED FOREST "Les gestes du coiffeur” Photo Maryléne Goruchaon
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- pauvre :

. pés, -

- saient

des = tourne -

tion - 6t -les mass

" Personne,

volci quelques .
quand - nous avons
Fred Forest, c'est probablement

qu'il cassait en barbare l'instrus
ment dont les théoriciens -fal-
. una parole bavarde el .
qu'il apportait une foule de ré-
ponses & des’ quesnons sncore :

hon posées

On ne peut éliminer

le comédien

“Ainsi, ce «
acheté- dans le Monde et qulf

suscita de multiples réponses, le -
qui interrompit- les -

« blanc »
émissions habituelles de la télé-

vision, les manifestations- propo-

sées, derrigre la place Mauberl,

dans la galérie Albertus Magnus, -
I'animation - de L'Hay-les-Roses -
— tout cela proposait un pro-
gramme. On seralt tenté de dire -
que Forest, passant de la pein- .~
ture & la technique des mass ..
traite Iinstrument qu'il .
magné- :
~— comme un peintre .’
le ferait d'ure toile, mais afin-

media,
utilise —
toscope...

caméra,

de détruire ce que suggére [us-
tement la loile,

le spectateur a

© spectacle. -
. Cela, la théatre I'a esqufssé
depuis fe « happening » ou le ’
_Living Theatre. Mais le théétre '
ne peut. le réaliser parce que le =~
corps de [acteur, porteur des..
' slgnes transmissibles, . ne com-’ ’
munique  plus rien" quand ce
" corps ignore comment
" des signes. On ne peut éliminer
. le comédien. Ou blen, Il faut
admettre que le théétre ne peut.
accompHr ce four de force que |
rendent pos--
- 8ible, parce queile porteur de. '
" Timage ‘peut figurer une repié- -

leé mass media

©26:27 ‘mai 1974 — Page 15

carré blanc =

- vaillamt
la séparation  Jean-Philippe Butaud, dans un .
compléte du public et de I'teu- .

vre. C'est qu'il entend installer = .
Tintérieur d". )
© -des loisirs,

tigurer

.semah’on da Ihomme qui ne dé- a
- pend  pas dune sc:encs a‘es
- gestes [ .
© Je ne crois pas que .f'expé-
rience. d’ « archéologie  du pré- . -
- gent », tentés par Fred Forest =

& la galerle Guénégaud, voicl

. deux ans, aille vraiment dans le

sens de ce qu'il tente. Il voulait,

- en établissant ~un. circuit  di-
rect ‘entre la rue et la galerie

au fond.de la cour suggérer la

‘destruction de l'intérieur et de

I'extérieur et réaliser une sorte

" de présent en image. Mais Il
_parvenait & réaliser parfaitement ..
. ce que [l'urbaniste Paul Virilio -~
.nomme une
‘posée »,

« sOCiélé  surex-

de moyens plus eftficaces }

" La recherche de Forest s'est
heureusement  orientée
d’autres directions — plus fécon-

des. Il y eut le scandale qu'il -~

provoqua & la Biennale de Sao-

Paulo (1) en promenant dans la &

ville des pancartes blanches ol
les passants pouvaient écrire ce

qu'ils voulalent. Il y eut des ani- -
mations publiques en banlisue. .
Il 'y eut surtout [I'expérience '
-« vidéo troisigme dge » entre-
' prise dans une maison de re-
_traite du midi de la. France.

AT

Un domaine social

nouveaun’

Avec. ceite tentative, Forest
ouvre aux mass media un
domaine social
avec uh - sociologue,

de ces « ghettos » du troisiéme

Age que sont les maisons de re-
traite, il cherche & briser le bloc
commercialisés et -
le. « ronron » -des distractions:
" télévisées. Butaud a décrit celte
- @xpérience étonnante (2), et Il
montre comment, en, donnant

aux hommes et aux femmes re-

"tirés . dans ‘la maison d'Hyéres

des magnétoscopes ou des ca-
méras, I leur a perm.‘s d'inven-

ter une relation nouvelle de leur

corps avec l'image ‘et de pres-
sentlr comment ils pourraient

pratiquer une gestion directe de

leurs. fantasmes ou de leurs

réves.

' H !aur vo!r los: phorograph:es

r.

dans

nouveaw. Tra-.

UN BRICOLEUR ILLUMINE

. UI érabﬁraﬁ' un cara.fogue:
k »des Idées autour desquel- -
. aujourd'huf -
- laut débat sur la communica- '
- “-media -

‘retrouverait seulement les élg- |
. ments " d'une ' réthorique assez |
tout le monde répéte
tout le temps la méme chose... ..
presque personne, .
ne .s'est vraiment engagé dans '
la pratique de ces instruments
nouveaux. Et ce qul rious a frap-’

années,
rencontré -

pnfses au cours de cefte sxpé-

. rience et que la- revue de.la -
¢ fondation Gulbenkian, Colloqulo,’
.8 publiées : visages /heureux,.

enfin. Visages de personnes’qui,.
pour trop peu de temps, détien-

- .nent le pouvolr de s'arracher &,
© . I'image .
- donne d'elles-mémes. L& git I'in-"

imposéa qu'on. leur-
térét existentiel de [entreprise.
de Forest : rendre les tethni-

.ques des mass media capa- |

- bles de restituer un langage &
-des gens qul en ont été privés
. depuls leur enfance. -

L'expérience de  Forest com-
mence & peine. Chacun sait qu'il

. -est plus malaisé de s'enfoncer
un espace de « haule

. surveillance ». Dans ce domaine,.
la police et I'armée. disposent -

dans la pratique que de jongler
avec les concepts. Or cette ex-

_ périmentation devrait conduire
" en pédagogie, en éducation, en

. psychiatrie, en sociologie, en

.. politique méme, & une réévalua-
.« tion des données acquises. Ne
. parlons méme pas de.l'immense

domaine de [I'imaginaire Inex-

. ploré et indétriché ol de telles

procédures pourraient modifier’
les ‘relations de I'homme avec
lui-méme et lo délivrer de cer-
tains mythes oppressifs. Il est’
possible que Fred Forest, dans

" sa solitude de bricoleur illuming,
. ouvre une voie que les théorl-

ciens . des mass media nont
pas mvsntée

JEAN D_UV!GNAU D.

(1) Galerle Germalin, du.

28 mai au 8 juin 1974.

9%4) Dans Cause commune, n° 3,

—La Té!évision en partugre,
dosgsier n° 3, Institut d'étude et
de recherche en information
visuelle, case postale 157 Jordila _
(CHJ Lausanne

7M. TREBOUS |

VIE ET TRAVAIL
DES ALGERIENS -
EN FRANCE

14,00 F

.I ~




art/tapes

22 via ricasoll firenze 50129 telefono 283643
12 rue mazarine paris 75006 télefon 6331457
420 west broadway new york 10002 phone 2120666248

SIMONE FORTI
No title. min:29 b/w w/s limited edition /70 signed numbered by the

.artist on photographic image of tape. price:250 dollars.
Tape produced by ART/TAPES/22 in Paris october I973
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W. BRUCE HALE,







If T admire my wife’s new haircut as I shine my shoes, a situation is formed quite
different than if, while shining my shoes, I feel anxious about an unpaid debt. Observed
mental attitudes enter into combinations with physical positions to construct concrete

forms of experience.

Attitudes and Positions is a video-taped series of common interior activities, edited
in pairs of varying arrangements, with pre-recorded comments and titles. These pairs
can be viewed as two objects lying side-by-side without narrational, metaphorical or

instructional intentions,

I find it as interesting to watch television as it is to make television. I enjoy the
comparison of the vague commercial images transmitted with their specific explanations:
the boy lying in bed is not sick but despondent over a past love affair: the politician is

not walking home from work; he is conserving energy.

One of my memories as a child is of an argument with an older uncle over his
proposed arrangement of toy wooden blocks. He wanted to instruct me in the methods
of building walls and towers. I had argued for a more playful attitude toward the blocks’
position.

DAVI DET HOMPSON

Box 7035
Richmond, Virginia
USA 23221

August 1974
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Video-tape #inch B&W

am (not) Takahiko Timura, I am (not) Akiko Iimura (1972)

_picture voice min, picture voice nin,
_ (sync.) | (syne. )

() | 1 am Takehiko Timwa 3 I am Akiko Timura (%)
22 I am not Takahiko Iimura 1 I am not Akiko Iimura 10
7. I(F) (rep.) (rep.)

(a-oro) (&.r-)

C ?\ ¥ou are Takahiko Iimura You are Akiko Iimura
|~ .] You are not Takahiko Iirmra 2 You are not Akiko Iimura 11 .
T.1.(S) (rep.) (zep.)
ey (@axs) (a.x.)

(") | He is Takahiko Timura | She is Akiko Iimura

' He is not Takahiko Iimura 3 e She is not Akiko Iimura 12
7,1,(B) (zep.) AT.(B) o Tep,) ...

— (syme. ) T (sync.)

(‘;f) You are Takahiko Iimura .ff.é-\,'-:l?-f You are Akiko Iimura :
- You are not Takahiko Iimura 4 J‘*'f‘” bi! You are not Akiko Iimura 13
7.1 (F) (zep.) A.I.(F) (zep.)

(a.r. ) ﬁ] (a.r. )
2 He is Takahiko Iimura -fffl' ~ She is Akiko Iimura
- He is not Takahiko Iimura 5 4% N She is not Akiko Iimura 14
7,1.(8) (xep.) (xep.)

- (a.x.) (a.3.)

qlf‘m I am Takahiko Iimura I am Akiko Iimura
- E I am not Takahiko Iimura 6 I am not Akiko Iimura 15
T.1.(B) (zep.) (rep.)

e (sync) (syne, )

- ;l He is Takahiko Iimura She is Akiko Iimura
| He is not Takahiko Iimura 7 She is not Akiko Iimura 16
7,1, (F) (zep.) (xep.)
(a..r.) (a.r’.)
I am Akiko Iirmra
I am Takashiko Iimura _.
I am not Takshiko Iimura 8 T amnot Mdko Thmra, - 17
(rep.) rep.
(a.r.) .(aol‘-l)
{aili You are ‘Wakahiko Iimura You are Akiko Iimura
J You are not Takaliko Iimura 9 You are not Akiko Iimura 18
LLE (zep.) (zep.)
mmﬁ\—w (syne. ) win, sec, T (a.r.) min,sec,
l L::ff I am Takahikeo Iirmura 16.10 ;!}f i":l You are Akiko Iimura
o . L L by T.I. 18.40
1. (F) ii.(5)  (voice by T.I.) 4
E*’;Hi“ﬁ"* (B}mCo ) IE?‘ (aﬂr. ) 1
fie il I am Akiko Timura (317 | He is Takahiko Iimura
U"""' i 18.20 ! N (voice by A.I.) 18,50
4.1.(F) T,
: { (aoro) (a‘r‘)
Y| Tou are Takahike Iimura She is Akiko Iimura
‘é, (voice by A.I.) 18,30 (voice by T.I.) 19.00
T.I.(S
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"Rough Sketch - Reflection” (Part 80 Scenes)

NORIO IMAI

1946 Born in Osaka.
1964 Joined Gutai Group.

1966 Trends in Contemporary Art at National Museum of Mod-
ern Art, Kyoto; .
First Prize, of National Shell Art Competition Exhibition;
“From Space to Environment”

1967 5th Young Artists Biennale, Paris;

Participated in the Sogetsu Experimental Film Festival at
Sogetsu Kaikan Hall, Tokyo;
Exhibition of “Film '67'" at Kyoto prefectural Kinrokaikan
Hall, Kyoto;
1968 “Contemporary space '68, Light and Environment” at Sogo
Dept. Store, Kobe;
“Image Speaks!' at Gallery 16, Kyoto, and Shinancbashi
Gallery, Osaka;
“Flourescent Chrysanthemum'”: Japan Contemporary Art
Exhibition at I.C.A., London;
1970 EXPO '70 at EXPO Museum of Fine Arts, Osaka;
16th International West Germany Short Film Festival at
Oberhausen, West Germany;
10th Contemporary Art Exhibition of Japan at Tokyo Me-
tropolitan Art Museum, Tokyo;
Group show Osaka;
1972 Produced and telecast film entitled “Floor"” over KTV;
Group show Osaka;
1st Contemporary Japanese Graphic Show, London;

1969

1971

1-23, MINAMISUMITCSH!
PETAVR—— 1

Sumiyoshi-ku,
Osaka,Japan.

AT T -3
LT 1 1 e
TEL (06) GFg-—affe

E54-/51¢

1477 KYCTC BIENNALE 73, KYOTO MUNICIPAL
MUSEUM Of FINE ARTS o

ja4 TCRYG BIENNALE 74, ToliYO METRORULITA
ART MUSEUM

1873-1974







SANJA IVEKOVIC

born in 19%9.
adresss

41000 Zagred
Savska 1 .

"TALKING Tv®

WENGLISH COURSE®
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art/tapes

22 via ricasoll firenze 50129 telefono 283643
12 rue mazarine paris 75006 télefon 6331457
420 west broadway new york 10002 phone 2129666248

JOAN JONAS

lierlo min: I6. b/w w/s . limited edition /20 signed,numbered by
. artist on photographic image of tupe. price:IO00 dollars

Produced by ART/TAPES/22 AT Villa Artimino,Signa. I974







art/tapes

22 via ricasoll firenze 50129 telefono 283643
12 rue mazarine paris 75006 télefon 6331457
420 west broadway new york 10002 phone 2129666248

MAURIZIO NANNUCCI o |
min:I6 b/w w/s unlimited price:IO0 dollars

. The missing poem is the poem
Tape made in florence in I974 by ART/TAPES/22







ART/TAPES/22
via Ricasoli 22 TFirenze.tel/283643.

ALLAN KAPROW .
Then mi:2J min b/w w/8 unlimited edition. price: 1‘:}5’\5
Produced by ART/TAPES/22 in florence 1974




1972

1971

1970

1968~
1969

-"Encuentros en Pamplona", Madrid, Srain
-"Making Megalopolis Matter", New York Cultural Center
~-"Elements", Boston Museum of Fine Arts, Boston, Mass.
-"Environmental Surfaces" (Acconci, Fox), Reese Palley, N.V.
-"Body", Films and Performances, Loeb Studen Center, M.Y.
~-Galerie Lambert, Milan, Italy
-"Pier 18", Museum of Modern Art, N.V.C.
-Films, Sonsbeek, Rijkmuseum Kroller-Muller, Otterlo, Holland
~-"Projection 71", Prospect, Kunsthalle, Dusseldorf.
~Paris Biennale, Paris, France
-"Art Systems", Center of Art/Communication, Buenos Aires
~98 Green Street, Video/Films/Performances
~-Rith and Kin", University of Kentucky, Lexington
-"Artist/Videotape/Performance,", Finch Colleqe, N.V.
-"Artists and Photographs", Multiples Inc., N.V.
~Evidence on the Flight of Six Fugitives", Museum ofContemporary
Art, Chicago.

-"Films by Dennis Oppenheim", School of Visual Arts,N.V.
-"Conceptual Art, Conceptual Aspects", New Vork Cultural Center
-"Information", Museum of Modern Art, N.V.
-"Recorded Activities", Museum of Modern Art, N.V,
-"Arte Povera, Conceptual Art, Land Art", Museum of Modern Art,

Turin, Italv
-"American Drawings", Yvon Lambhert , Paris
-Land Projects bv 6 Artists", South Hampton Museum.New York
~-International Exhibition, The Jaran Art Societv, Tokvo
~-"Situation Concepts", Taxis Palais Gallerv, Innsbruck,Austria
="Body", (video Projects) M.0.C.A., San Francisco, California
-"Against Order", Institute of Contemporarv Art.

University of Pennsvlvania, Phila.
~Sculpture Annual, Whitney Museum, N.Y.
~-Films~-Wabash Transit, Chicago Art Institute

~-"Language II,III", Dwan Gallery, N.V.
-"Earthworks", Dwan Gallerv, N.Y.
-Sculpture Annual, Whitnev Museum, N.Y.
-"New Media-New Methods", Museum of Modern Art, N.VY.
"Earth", Cornell University, Ithaca, N.Y.
-"Land Art", Fernsehgalerie, Berlin, West Germanv
-"Op Losse Schroeven", Stedelijk Museum, Amsterdam
-Eugenia Butler Exhibition, San Francisco Art Institute
~"Prospect", Stadtische Kunsthalle, Dusseldorf
~-"March", Seth Siegelaub, N.Y.
~-"Ecologic Art", John Gibson, N.Y.
~-"Return to Abstract Expressionism", Richmond Art Center, Richmon
California _
~"When Attitudes Become Form", Kunsthalle, Bern, Switzerland
="Art by Telephone", Museum of Contemporary Art, Chicago
~Place and Process", Edmonton Art Gallerv, Alberta, Canada
~"The Artist's View", Jewish Museum, N.V,
=-"Art After Plans", Kunsthalle, Bern ,Switzerland
~-"587-087", Seattle Art Museum, Washington.
-"955,000", Vancouver Art Museum, Vancouver, B.C,
-Galerie Swart, Amsterdam, The Netherlands
-"Contemporary American Drawings, Fort Worth Art Center, Fort Wor
Texas.,



art/tapes

22 via ricasoli firenze 50129 telefono 283643
12 rue mazarine paris 75006 télefon 6331457
420 west broadway new york 10002 phone 2129666248

Jannis Kounellis ouUT
No title min: 25 b/w w/:s limited edition /20 price I000 dollars

Qigned,nwnbered photograph of image of tape.
roduced in florence in I973
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Barbara & Michael ILeisgen

These are the first %65 days of the first year of life of L.L.
she was photographed every day, from January 8th I973 to
Janvary Tth 1974.

Every day she was another person, every day is another
photograph.

In these %65 days she was everything she will later be.

It is possible to follow the whole life of L.L. by photographs.

Video-tape, 44 min.,bw,sound, 3/4 "

Realisation = Folkwang-Museum Essen, Videostudio
MAZ-Technik :Dieter Schloeder
Ton-Technik :Erwin Skibba
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STEFRNOTTY

LES LEVINE

Born: Dublin, Ireland:; 1936

Educated at Central School of Arts & Crafts, London
Emigrated to Canada, 1958
Artist in Residence, Aspen, Colorado, 1967 & 1969

ONE-~MAN SHOWS:

1964

1965

1966

1967

1968

1969

-Hart House, University of Toronto

-Blue Barn Gallery, Ottawa

-David Mirvish Gallery, Toronto

-The Isaacs Gallery, Toronto

-Book of Graphics "Toronto 20"

-The Fischbach Gallery, New York, N.Y.

-Art Gallery of Ontario, Toronto "Slipcover"

~Lofthouse Gallery, Ottawa, Canada

-Blue Barn Gallery, Ottawa, Canada

~University of Western Ontario, London, Canada

-The Fischbach Gallery, New York

~The Isaacs Gallery, Toronto

-Walker Art Center, Minneapolis "Slipcover" & "Star Garden"

=Museum of Modern Art, New York, "Star Garden"

-Architectural League of New York "Slipcover"

-Glendon Campus Art Gallery, York University, Toronto "Process of
Elimination"

-The Fischbach Gallery, New York "The Clean Machine"

~-Gibson Gallery, New York

-N.¥Y. State Council on the Arts, "Intermedia '68", organized by
John Brockman "Photon: Strangeness 4"

~The Molly Barnes Gallery, Los Angeles, Calif. "Paint" & Signature
Print Outs"

-"Jack Burnham to Wed Judith Benjamin" Levine's Restaurant, N.Y.

-"Levine's Restaurant" 19th Street and Park Ave. S., N.Y.

-"Project Photo for John Kaldor" Australia

-"Le Prix Levine a la Sixieme Biennale de Paris", Paris , France

-Paris Biennale- represented Canada '

-"Profit Systems I", New York (New York Stock Market Piece)

-The Fischbach Gallery, New York "White Sight","Retrofocus"

-Institute of Contemporary Art, Chicago "Contact"

~University of Michigan, Ann Arbor "Electric Shock"

~Rowan Gallery, London

-Phyllis Kind Gallery, Chicago "Systems Burn-Off x Residual Software

-New York City, Dept. of Parks "Body Color" Shown at Loeb Student
Center,

SOWESTS7 NYCI0019 TEL 586-5252




1970 ~-The Isaacs Gallerv, Toronto, Canada, "Les Levine Copies Everyone"
~-Galerie De Gestlo, Bremen, Germany "New Branch in Bremen"
-The Fischbach Gallerv, New York "Wire Tap"
~-The Isaacs Gallery, Toronto, Canada "Body Control Svstems"
1971 -Protetch~Rivkin, Washington D.C. "Art Hearings"
~Galerie M.,E. Thelen, Koln "House"
=Galerie de Gestlo, Hamburg, West Germanv "Painting"
1972 -The Fischbach Gallerv, New York (Feb.) "1l8-Carat Solid Gold Chewing
Gum .
~Galerie M.E. Thelen, Koln (Mar) "l8-Carat Solid Gold Chewing Gum,
-T,V. show on W.E.T.Z., Arlington Va., "The Last Sculpture Show"
Received grant from the Architectural League of New York
1972/73
-Finch College Museum of Art, New York, "The Troubles: An Artist's
Document of Ulster"
-Fischbach Gallery, New York, "Position”
=Harold Rivkin Gallery, Washington, D.C., "Position"
~New York University, Associate Professor
1973 -Galerie de Gestlo, Hamburg, "Les Levine in Focus”
-Nova Scotia College of Art and Design, Artist-in Residence
~The Isaacs Gallerv, Toronto, "Peggy's Cove" _
-Nova Scotia College of Art and Design, Halifax, "Peggy's Cove"
1974 -Galerie de Gestlo, Hamburg
-The Vancouver Art Gallery, Vancouver, B.C., "Language =
Emotion +Syntax= Message" Major works from the past 4 vears.
-University of California at San Diego, "The Troubles: An Artist's
Document of Ulster" .




Jjacques lizéne, petit maitre liégeois de la deuxiéma:_moit'ié du XXe siacle.
(subira volontairement la stérilisation par vasectomie, ne procréera pas, 1970.)










Quatre démarches académiques d'un petit maitre liégeois:

photos de 1 & 3 :trois photographies (de qualité médiocre) d'Ougrée (ban-
lieue industrielle liégeoise) : une rue, un bistrot, la clinique.

photo 4:une photographie représentant un petit maitre liégeois décapité par
les limites du cadre de la photo...et une dramatisation : aieaieaieaieaieaie
(photo galarue yellow, 1971)

Ehoto :une tentative de sourire exécutée par un petit maitre 11égeu1s...
mais 1’'on sait les véou quotidien de la plupart des undividus.(photo galerie
ysllaw, 1974)

photo 6 :un vélomoteur photographié dont un petit maitre liégeois, en ‘6cri-
vant cette phrase, imitait le bruit avec sa bouche.
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E
E




AN PTAPH CARVETW
WUMAN FLESH wi
WITH BLOO®

GLOVES
NIELS LOMHAOLT @ minuts body-art

Yes, there should be les: distance between them, he
must be able to move, move all the time both left

and right foot work together. But they don’t. They
stand still when he goes into attack position and Jabs
his left, the legs ars then in ons position, from there
he alsy oinch=3 1ic .., FHe must bring his left foot
@orward and punch with his left and then bring his
right foot when he has punched the left before he
punches with the right. He forgets that an d that is
the reason why he usually misses by three, four, five
centimeters with the right, and futher more becomes
an easy target himself,...Jumping as mush as he does
he should be hard to hit, but as you have noticed, he
is ndt, he is an aasy target as he always seeks the
corners, That is another of his mistakes, He does
not circle around the man, he seeks the corner....

He made some lovely bodyfeints, but after he has
completed his bodyfeint and when it is clear that his
opponent is expecting one thing or another, or falls
or the feint after he has completed his bodyfeint,
hen he slides of and regrets it. He gets ready for

a long series of punches, and when he has completed
half he jumps back and makes no fight... Ofcourse g

a man is worn out when he has completed 40 press-ups.
When he has finished, then ask him to take another 20,
then he is even more worn out. And if you continue
like that the man will be dead tired. Then he feels
great., I must be in good condition., He then gets a
shock when he gets up into the ring and gets tired
after the first minute, If you notice what is happeni:
in the ring, it is not hard., It is elegant movements
is'nt it. And therefore it is no good just to have

a hard training program, you must have reflexes and
you got to know what you are doing,
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RENATO MAESTRI

SOLO : improvvisazione per recitante
progetto per unvideo-tape

In un locale non molto grande con luce chiare.diffusa.omogenea - un minimo
arredo : sedia.leggio d'orchestra.mocrofono a giraffa - il recitante entra.
siede.accomoda la parte sul leggio.prova la voce.attacca.

argomenti

I1 recitante crede vero cio che preferisce

evita le cose difficili per 1'impazienza di ricercare
sfugge alla realtd pura e semplice perche deprime le sue speranze -
posseduto dalla cosa si pone in stato incerto

quasi di colpevolezza

inferiorita spirituale

disparita morale -

destandosi al suo vero essere dal sogno corporeo
estraniandosi da ogni altra cosa

nel suo stesso fondo vede una suprema bellezza

si convince di vantare un ascendenza superiore -

nel movimento errabondo dei discorsi vede luci innate
principi comuni noti intuitivamente -

nella difficolta di distinguere i sentimenti dai fatti
finisce producendosi in relitti scenici

crudi fatti pratici

per transustanziarsi in dio

o nel demone che rappresenta -.

pretesti

1. materia organica-morte-orrore della donna-repressione-estasi visivasussulti
paranoici.

2. conchiglia-crembo-mare-movimento dei remi.
(anche altre immagini scopertamente sessuali)

3. quiete o attivita assoltuta rispetto all'egire, al non agire, al creare ec.

4, tensioni emotive : corpo-ricordo-previsione.
(sospensione degli impulsi pericolosi)

appunti 1973 / 1974 redazione definitive 1874 RM/rm
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galerie impact ~ 31bis, .

- . INSC
(please flll up

ame and, chrls ian name of the pa
Aﬁ.—..wu...b - o

Precise address

Gevor. SJ' Yu& ol

'Prec1se addxess

no-tb!cno»(--at-c-bs-...----.-tns

TECHNICAL INDICATIONS (underline
Trade-mark of the video system. ..
Sony : Old norms - New norms {Stc
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r Schwimmer

ORF-Film ,,16. Nov

REAL PICTURES" - 25 min.,black/white

G LINK, Vienna
Adi Krischanitz,Angela Hareiter,0tto Kapfinger




Theme of this film, produced 1972 by the ORF, are "functional

ways of acting and actions" —-sleeping, communication, movement,
traffic..- projected into a Utopia world of prototypes: people
function as bearers of requisites; requisites and consumer-goods

take over the role of partners, individual locomotion as a means

of liberty, equality degenerates into an overcomplicated pupvnet-show.
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MURIEL OLESEN

Y

hrough the
LookingGlass

' JABBERWOCKY /7 ik
i ' g '.'r-l'_\_. ) .Jﬁ--""-.‘y
. 'Twas brillig, and the glithy toves )
- Did gyre and gimble in the wabe; ' Vo fa {4
ﬁl mimsy were the borogoves,
d the mome raths outgrabe. B
Jewis Carroll

©10* ¥2% Sony CV2100ACE-1973)



MURIEL OLESEN

(Vidéotape noir/blanc
10* Y2" Sony CV2100ACE-1974)

" PHILOSOPHIE DE L'ART SYRO”

(Yidéotape noifkblanc
- 10' Y2" Sony CV2100ACE~1974) -




MURIEL OLESEN

MURIEL OLESEN

Née en 1948, vit & Gendve, 85 bd, Carl Vogt, 1205 Genive,
Principales expositions:

1972 ®“PROFILE X™, Schweizer Kunst-Heute, Kunsimuseum Bochum.
Kunstlerhaus, Graz,
Burgring et Neue Galerie,
. Graz,

1973 *“TELL 73", Helmhaus, Z{rich.

Kunsthalle, Basel.

Vills Malponsuta, Lusgano,

Musde Cantonal des Beaux=-Arts, Lausanne.

Kunsthalle, Berne. ’
1973 “YOUNG SWISS ARTISTS", Contemporary Art Gallery,

De Benneville fines, California.
Intersection Gallery, San Franecisco.
1973 - "OMAHA FLOW SYSTEMS", Joslyn Art lluseum, fimeha, Nebraska.
1973 “GALERIE ARBEN PRES3", Zdrich, ( evec Gérald Minkoff ).
1973 "MINI MUSEUN", Herbert Distel, Berne.
1973 *KUNSTMACHER 73", MNuseum zu Allerheiligen, Schaffhausen.
1974 "1973", Concours Didey, Palais de 1'Athénée, Gendve,
1974 PFAMBIANCES 74", "Life-Events, Changes No 2%, Kunstmuseum,
e Fcart) Winterthur. -
[Grogp / "Life-Events, Changes No 3", Musée Rath,
Gendve, "Concart~ V.4 Refpans&fd, bugana, Groyoe £cord
1974 *"MASKEE AUSTELLUNG*, Galerie Badkeller, Dulliken.
1974 *“VOYELLES, MYSTERES ET BOULES DE GOIRiE", exposition personnelle -
Galerie Ecert,
Gendve.

1974 Obtient une bourse féddrale,
1974 Musée des Arts Ddcormntifs, Lausanne.
1974 Galerie Kornhaus, Baden,
'wﬂ‘ O & e erte waoaratyton "ge? Vinterthur,
’ ; Galerie "8 H LI} :
C/‘c s ¢ "Grazy House", Glaris,

BASIC MUSIC (SIC) 1-2-3

Viddocassette couleur Sony 3/4"
-"U" matic~ V11.1974, réalisé
dans les studios de TRANS HI FI
VIDEO, Genéve, avec l'assistance
de Monsieur Pierre Binggeli,
ingénier

part 1: Rubber Band

Pouces: élastique noir = fa, la.
Index: élastique blanc = ré, _
Médiums: élastique rouge = mi, si.
Annulaires: élastique bleu = do, 80l.
“Auriculaires: élastique jaune = ut. .







STEFANOTTY

DENNIS OPPENHEIM

Born: 1938, Mason City, Washington
Lives and works in New York City

ONE-MAN SHOWS:

1973 -Sonnabend Gallery, Paris
-Gallery FORMA, Genova, Italy
-Gallery D. Bruxelles
~-Gallery Mayor, London
-M.0.C.A., San Francisco, California
-Sonnabend Gallery, New York
1972 ~"Outdoor Projections", Sonnabend Gallery, New York
~-"Projections", Nova Scotia College of Art, Halifax,Canada
~Mathais Felds, Paris
-"2000' Shadow Projection", Tate Galleryv, London
~-L'Attico, Rome (films)
-Gallery D. Bruxelles
1971 -Yvon Lambert, Paris
~Galerie Lambert, Milan
~Harcus~Krakow, Boston
~Gallery 20, Amsterdam (color video project)

1970 -Reese Palley, San Francisco
~John Gibson, New VYork
1969 -"A Report- Two Ocean Projects", Museum of Modern Art,N.Y.C.

-Galerie Lambert, Milan

-Yvon Lambert, Paris

-John Gibson, New York
1968 ~John Gibson, ‘New York

GROUP SHOWS:

1973 -"American Drawings", Whitney Museum, New York City
-"Drawings" (Gallery Artists), Sonnabend Gallery, New York City
-"Actualite D'Un Bilan", Yvon Lambert, Paris
~-"Aspects De L'Art Actuel", Festival D'Autumne A Paris, Au
Musee Galliera, Paris
1972 ~"Art Without Limit", Memorial Art Gallery, Rochester, N.Y.
-"performance Spaces", School of Visual Arts, (Acconci, Beckley,
Fox, Fried)
-"American Prints", New York Cultural Center, New York
="13 Artists Chosen for Documenta", Sonnabend Gallery, N.Y.
~"persona 2", Incontri Internazionali D'Arte, Palzaao Tavera,Rome
-"420 West Broadway", Spoleto Festival, Spoleto, Italy
~"Documenta V", Films~-Videotapes, Kassel, W. Germany

SOWESTS7 NYCIO019 TEL 586-5252




"NOW” is concerned with the passage time.One watches
something that changes rather slowly such as &n ice
cube meilting in the month or from the heat of an elec-
tric bulb.

I1 is concerned, as well, with the possible relations
that the experience of heat, cold, light, and spoken
words may have to our gqualitative sense of time. Does
it feel slow or fast, for example ?

The words in the form of simple questions and answers
about what is in any case, visually self-evident, -

are purposely redundant, to refer in ome medium to what
is happening in another medium.

Such questions and answers sometimes sound like non-
sequiturs : for example, "Is it hot ?” "No it’'s wet !”
But these are only shifts in emphasis to another aspect
of what is happening. Finally, there is play upon the
conventional male-female symbolism of "ice”, "warmth”
and "light”. These symbols are also bound up with time.

ALLAN . KAPROW
sept. 1874




JEAN OTTH La Cimerane CH = 1066 EPALINGES

Expérience vidéo No. IV. ©Exercice 3. "ANATOMIE DE L'ETERNITE".

Collaboration technique : S. Marendaz.

".eol'éternité dont le présent est la reproduction déchiquetée.”
.‘ J.L. Borges.

L'expérience consiste & découper le temps en différents moments,
identiques sur le plan visuel.

Un circuit fermé vidéo propose sur un méme moniteur une méme ima-
ge de deux nature différentes: La premidre est l'enregistrement

du sujet,donc une image en différé; la seconde est cette méme ima-

ge,mais en direct.
Une commutation électronigue (automatigue,aléatoire,ou manuelle)

de 1'une 3 l'autre image fait sans cesse basculer cette derniére

301t dans le présent,soit dans le passé.
‘GL des buts de cette tentative est de créer une insécurité tempo-
relle propre & la réflexion. Seule l'intervention du spectateur
avec sa main ou son corps, placés dans le champ de la caméra l'as-
sure de la nature présente ou passée de 1l'image.Cette opération
de contrdle ,treés vite découragée par l'aspect rapide et aléatoi-
re de la commutation, incite le spectateur & s'interroger sur le
"temps", et son découpage aussi bien technigue que philosophigue
en présent, passé et futur.
Pendant l'expérience gui dure 45 minutes pour chague "exercice",
une lecture du texte de J.L. Borgés intitulé "Histoire de 1l'Eter-
nité"est diffusée par magnétophone. Ce texte devient un décor qui

illustre ou est illustré par l'exercice vidéo proposé.

(L'exercice I. a été réalisé & la galerie Beart & Gendve en mars 74).




JEAN OTTH.

Video tape No.8. "HOMMAGE A MONDRIAN", Série TV-Perturbations.

I972. b/w. Sans piste sonore.Durée:I5 min.Coll. technique:S.Marendaz.

I1 s'agit dans ce travail de transformer formellement une peinture
de Mondrisn.Par une série de perturbations électroniques,je méta—
morphose une image pour en révéler sa structure. L'intention est
double ; d'une part il y a iconoclastie ou sémioclastie, et d'autre
part re-production de l'oeuvre. C'est un hommage sur le plan esthé-
tique, car une éventuelle sensibilité & cette matidre électronique

est possible grace & des peintres comme Mondrian.

Cf. texte documentation intitulé "TV-PERTURBATIONS",




JEAN OTTH.

Video tape No.I2. LIMITE b. "LE LAC". 1I973. Durée I5 min. b/w.
Sonore. Collaboration technique:S.Marendaz.Cf.texte "LES LIMITES".

Ce travail a été réalisé en deux étapes. Premidrement j'ai enre-
gistré avec une caméra video portable un coucher de soleil sur le
Lac Léman. Dans ces images, une ligne lumineuse , définie par les
rayons du soleil entre les nuages,modulait la ligne d'horizon puis
disparaissait. Par la suite,j'ai introduit une ligne électronigue
horizontale Dblanche ,constitutive de l'image TV.La possibilité de
déplacer cette droite ol je le désirais ,m'a permis de créer un
dialogue entre cette ligne artificielle et la ligne de soleil.la
perturbation TV est utilisée ici comme parasite qui devient un ou~
til pour signifier l'image.




art/tapes

22 via ricasoll firenze 50129 telefono 283643
12 rue mazarine paris 75008 télefon 6331457
420 west broadway new york 10002 phone 2129666248

’ CHARLEMAGNE PALESTINE
Body music. min: I2 b/w w/s limited edition /20 signed,numbered by the
. artist on photographic image of tape. price:IO00 dollars
Produced in Paris 1973 by ART/TAPES/22.







LUCA PATELLA

LUCA PATELLA ET LE TEST LUSCHER DES COULEURS

"Analyse projective en acte”, totale, interdisciplinaire, créative,

(une heure), entre Luca Patella et Max Lischer, que Luca a invité.
(Realisée en avril 1974, a la Galerie "1'Attico”, Rome, pour 1l'exposition
‘et la création du livre "Luca Patella et le test Lischer des couleurs ”.

"...Luca te rappelle les qualités
idéologiques et conceptuelles de
ses travaux de 1964 & 1974.Dans sa
derniere "analyse projective en acte”
il propose le test Lischer de person-
nalité affective, pour souligner
1'importance de-la dimension psycho-
logique et créative.Le test et la
discussion entre Luca et Max Lischer
réaffirment le concept de Luca:

"Art de la création dialectique”
psycho-socio-politique Art .

concreéte et globale.”

(aux Scinslde la "Gazette officielle
de Luca Patelle”, Via Panispemrna 66,
Rome)

Données techniques

SONY, standard européen, noir/blanc
625 lignes, 50 Herz, 1/2 ", sonore,
6o min.

Max Lischer et Luca Patella (& droite) pendant
1’analyse & la Galerie "1'Attico”, Rome 13974




LUCA PATELLA  (1972). W 0/

(Magische)Ahnlichkeit (wegen der Verdringung der Gedankenvielfalt
und der psychologischen Unwissenheit) des: bilirgaktuellen
Mechanismus' des 19.Jahrhundert, und: urspringliche Organisation

“'—_.—;“\

j923 stellten Ogden und Richards ein Dreieck auf, in dem der
Ubergang von der objektiven Tatsache zu deren Benennung iiber
die Eibildung erfolgt (mit Bezug auf Opa Freud & Co. und auf
die semantische Er&ffnung des andern Alten (Saussure) und
natiirlich auch auf Marx und Adler).

Einbildung

Symbol Bezugsobjekt

Die Verdringung des Imaginiren (Geschichte), d.h. die Streckung

des Dreiecks, oder, genauer, das Bilden seiner Basis und das

Einsetzen einer autoritidren, hierarchischen und pyramidenférmigen

Spitze, findet statt:

1) In der gerechtfertigten und projektiven primitiven Magie

2) In der unbewussten "Magie" der mechanistischen Positivisten
(verhiilit durch kurzsichtige paldwissenschaftliche
Rationalisierungen)

3) In der technologischen, mechanistischen, biirgerlich-aktuellen
Entfremdung (konsumistisch~kalt und irrational-warm).

aktive Psvchologie
unbewusst verdringt und negativ gemacht

durch die dogmatische Uberzeugung ersetzt
und sozial gesteuert

Symbol Bezugsobjekt
Handlung,Aktivismus (Kapital)
(statussymbol..)
/!

[ Pl —

"Ogden und Richards in die Praxis umgesetzt”

iR e AT
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Perrpberger

IMPROVISA TIONS 6

Une suite de séquences d'ART-VIDEO MUSICAL
mettant en jeu l'imagination du spectateur
par la présentation d'images et de sons

improvisés par

Emile ELLBERGER, Norman PERRYMAN, Henry SCHMIDT

Electronic Felt (3:05)
Double-stop (1:05)
Col legno Splatter (2:22)
Strung Vibrations (1:14)
Crunching Bristles (1:12)
Bamboo Pizz (2:40) 1
Sun Spot (3:12)
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The Perryberger

POURQUOI &

Improvisations

COMMENT ELLES SONT NEES

S00000000000000000000000000000000000000000000000000000000022

Vouloir unir un graphisme, une
musique et la vidéo en une suite
d'improvisations, voila 1'idée de
base des sept séquences d'art-
vidéo musical projetées a l'en-
seigne des "Perryberger Impro-
visations'',

Norman PERRYMAN est legra-
phiste, Emile ELLBERGER le
musicien et Henry SCHMIDT le
caméraman, Ils choisissent un
théme, par exemple la vibration
des cordes d'un alto, Ou le bruit
de pinceaux qui s'entrechoquent,
Le catalyseur de leur imagina-
tion, c'est la vidéo - composante
intégrante de l'oeuvre,

Quand on parle de '"couleurs
criardes'', on met en relation la
vue et l'ouie, deux des sens de
I'homme, Il en va de méme
pour d'autres sens : une ''voix
veloutée', c'est l'oute et le tou-
cher; un ""rose bonbon'", c'est la
vue et le goiit, etc. On ne peut
pas (encore) expliquer scientifi-
quement ces associations d'idées
pour la simple raison qu'elles
naissent dans nos sens, impres-
sions subjectives par essence,

Nos photos page 3, un symbole :

A défaut d'expliquer, on peut
vouloir appliquer,

Exemple : une des séquences
présente deux plumes de bambou
que Norman Perryman tapote
l'une contre l'autre, et le bruit
qui en résulte, Ce bruit est re-
pris "col legno" (c'est-a-dire
avec la baguette de l'archet) sur
I'alto par Emile Ellberger qui
module sur les cordes des sons
proches de ceux produits par le
graphiste, Les caméras sont di-
rigées sur les plumes de bambou
et sur la touche de l'alto, sous

- différents angles, A la régie, le
caméraman choisit un sujet puis
un autre, et compose une image
cohérente en enchafnant ou super-
posant tant6t les plumes sur l'ar-
chet, tantét 1'archet sur l'archet
au moyen de caméras placées
sous deux angles opposés, etc,

C'est ainsi que la vidéo est une
des composantes du graphisme de
l'ceuvre, L'enchalfnement des
géquences est nourri par llinter-
action des imaginations des trois
artistes. En cela, ces séquen-
ces sont bien des improvisations,

le graphiste écoute et le musicien regarde




Norman PERRYMAN

De ce peintre, Yehudi Menuhin a
dit : "C'est un musicien - il fait
de la musique avec son pinceau'l,

Anglais né il y a quarante et un
ans, Norman PERRYMAN est
sorti du Collége des arts et mé-
tiers de Birmingham avec le di-
pléme national (en peinture
"summa cum laude". Il fait des
paysages, des portraits, des
groupes de personnes en action,
Mais, ce qui l'attire le plus, ce
sont les thémes en relation avec
la musique, spécifiquement
I'art-vidéo musical.

Alors qu'il était aux Pays-Bas
il y a une quinzaine d'années, il
recut le prix public au Salon de
La Haye pour sa toile ''Les
Skieurs', Il a également peint
l'orchestre du Concertgebouw
avec Haitink et fait diverses étu-
des de musiciens de cet ensem-
ble. Toujours dans son style
trés personnel et original, il a
fait des esquisses (a la gouache,
au stylo-feutre, etc.) de Yehudi
et Yaltah Menuhin, de Ravi
Shankar sur son sitar indien,

La caractéristique de ses toi-
les "premier style' tient i la
maniere figurative fondant par-

Emile ELLBERGER

Son instrument préféré est 1'alto
et il en joue précisément dans
"The Perryberger Improvisa-
tions", Mais il est aussi compo-
giteur, chef d'orchestre et mu-
sicologue.

Né a Beirouth il y a trente-
trois ans, Emile ELLBERGER
est spécialiste de la musique
€lectronique sur synthétiseur :
il était conseiller preés la direc-
tion de 1'Education & New York
avant d'étre appelé a enseigner
la musique au Cycle d'orienta-
tion & Geneve,

y __4

Fils de musicien, il a étudié
la musique dés son plus jeune
dge & Beirouth, puis & la High
School of Music & Arts de New
York City ol il obtint le prix de
chef d'orchestre. Etudes d'alto
avec Paul Doktor, de direction
d'orchestre avec Carl Bamber-
ger, Pierre Monteux, Bruno
Maderna, de composition avec
Nadia Boulanger a Fontaine -
bleau, de musique électronique
avec Hubert Howe du Columbia-
Princeton Center puis au
Queens College (New York),




FICHE TECHNIQUE

Auteurs-réalisateurs

Caméraman

Durée
Année et lieu de réalisation

Directeur technique
Media Adviser

Premieére projection

Matériel

Emile ELLBERGER, musique
Norman PERRYMAN, graphisme
Henry SCHMIDT

15 minutes :
Eté 1974, Genéve, studio
TRANS HIFI VIDEO

Pierre BINGGELI, ing. ETS
Maurice .. WEHRLY

Geneve, SAVI 74
ler Salon vidéo, septembre 1974

Synthétiseur électronique, violon-
alto avec micro électronique
Feuilles de dessin posées sur che-
valet acoustique, pinceaux, plumes
de bambou, stylo-feutres, plumes
diverses, grattoir, chiffon mouillé
Magnétoscopes IVC 700 et IVC 871,
4 caméras SONY, Effects mixers
et régie vidéo, 3 micros et régie
son

Miroirs, casques a écouteurs

Norman PERRYMAN (suite)

fois dans les demi-teintes, Une
autre approche l'intéresse main-
tenant davantage, qui constitue
peut-étre une évolution de la pré-
cédente : c'est la synthése de
mouvements abstraits inspirés
par le mécanisme d'un instru-
ment de musique, des gestes
d'un chef d'orchestre ou de la
danse, cristallisation de couleurs
et de rythmes graphiques tendant
a étre réduite a une ligne diago-
nale ou horizontale. Cela confére
un élément d'abstraction aux com-
positions les plus figuratives.
Depuis des années, il cherche a
combiner le son et la vision.
C'est dans la ligne de cet effort
que s'inscrit la suite de séquences
vidéo qu'il vient de réaliser ré-
cemment, en Suisse,

Emile ELLBERGER (suite)

Il créa son propre studio, ol
il produisit la bande sonore du
film '"'Untitled O" (coll. du
Museum of Modern Art, NY).
Cinéma toujours : la série bio-
graphique "'Living Poets', un
film sur le Létschental '"Count
Down on Lauchernalp", ete, Il
n'a pas pour autant renoncé a la
composition orchestrale :
"Caprice'" pour alto,

En Suisse depuis deux ans, il
a notamment réalisé une musique
de scéne pour "Le Songe' de
Shakespeare et diverses séquen-
ces vidéo, A c6té deson ensei~
gnement, il est altiste a 1'Orches-
tre symphonique de Lausanne et
collaborateur musical & 1'hebdo-
madaire '"Construire'’.




art/tapes

22 via ricasoli firenze 50129 telefono 283643
12 rue mazarine paris 75006 télefon 6331457
420 west broadway new york 10002 phone 2129666248

ALBERTO PIRELLI

Riconoscere,il riconoscimento min:28 b/w w/s unlimited price I50dollars
Tape produced by ART/TAPES/22 in florence 1974







SKetch f{or +the catulogue

A budnlaﬂf 3our‘me)l' 13 oo reoliged version .9& w novel

avij?no. dissen inated on a series o[- roas’.‘l'oaud,s. *is

port o‘. o bod\l of work having Vo do with +he mask

of 3ommeh‘s;m in an impexial yer bour%eois culure .

In it qourmetism 's revealted as a trope amd o

‘i‘fop?sfn: Gou MmeHsm s o Jtro(aism v&- +he habit of

possession that depends on uvle.churml relahong

between Socol Sroups — -cspw'a\lu{ where awn

S upwordly wiobile ” Jrovp pelieves 1+ cawn detach

Wselp frowa he condibon of one belowr it and

e,nve,(o‘a H'.se_;l{- v the habiks D‘i +ha one o wlhadh '

Gouvrmehsm 18 glouwn, Yoo, Yo e a trope 1
sewtt an. aspired -to condihen all of whete
are m{opﬂh%d&d as c;oma-‘u-nodi+i¢;=

Crourmmetism 15 Shown o vest on the

a.sP‘ins .

u)ubh food fﬁPfC

mani{.cﬂ-ui—i oNns
[

Konsvmiervrer .
Same tholoaicql fovmaﬁo‘n as connoisseurship i

Osenua.lf*'r’\t boL, ff werk also reveals the inner
colonization o‘- tha %MQ[‘Q sechry ‘L Tha wmiddle strato

of o wass industrial cadture awnd reveals the image

Souvvrces drawn vpon bu, This Secteor in raHanaliz-"nﬁ

i*s stance Vvs-a -vis the world .

MARTHA ROSLER







art/tapes

22 via ricasoli firenze 50129 telefono 283643
12 rue mazarine paris 75006 télefon 6331457
420 west broadway new york 10002 phone 2129666248

SARKIS
limited edition /20 signed numbered
price:I0O00 dollars

Un peu de cendre.... min:I2. b/w w/s.
@ by artist on photographic image of tape.
Produced by ART/TAPES/22 in Paris I973
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Helmut Schweizer
75 Karlsruhe
Mondstr. 5 - Tel. 29687







AL o N ST ] ¥

CERr







SkeTeH Polz. THE CaTAlLoWwG €

TALK GWVEN BY MR. FRED LUX.. 1S PART of A LARGER WORK, ALSO CoOMNSISTING
OF ANOTHER. VIDES PIECE AND A PHOTO-NOVEL ENTITLED THIS ANt <HINA |

AS A WHOLE ; THE WORR I A kD of Pseuwupa —~ Filetion DPERIVED
FROM TESTIMONY AND ARTIFACTS RELAT(NG TO —Two SEPARATE

INCIDENTS of LABOR. CRGANZING |, ONE In A TEMNELSEE Loy,
FACTORN IN 1954, THE STRer (0 A SOUTHER N CAURORMA Pizza
MESTAURANT W 1972 . ThLk GveNn BY MR. FREDP (ux ... IS A

- s
FouND oBIE T , AN ACTUAL. SPEECH Gwen BY TS PrRERRAOT
OF A COMPANY WITH A NON-UNION SHOP 1y TERNESSEE. LUX s
A DISPLAY OF AN IDEOLOGICALLY DETERMINED RAfTORIC s A BHETORIC
™
OF CAPITALST EFFILlBNGY , OF "TIME- AS-VALLE" AND OF PATERNALISAA |

AS A VIDES PERSONA LUK STANDS A: A DEMI= AiRON .-

ALL MY WORK IS ABOUT THE MANNER IN wHiCH PEapLe ARTWCULATE

THEIR EconoMiIc Lyyesg AND THE MANNER IN UHICH THESE IDEOLOG Icay,
REPRESENTATIONS corubne WITH gAcH oTHER.. THE WoORKR occupigs
A TERRAIN BETween " Pocumentary’ ans " ficTion S, SELF-ComsciousLy

SHIFTING FROM, THE ARTIE(<E of THE ONE MODALITY T6 FTHE ART|E(CE,
OF THE OTHER. .

ALLAN SEKULA




Ll




GARY WILLIAM SMITH

CHOPPED HMEAT,197L. 20 wminutes

VEHICULE ART (MONTREAL) INC.
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STIMULUS -~ REACTION

In any given situation one is presented with options of how to,
or how not to react.

I)

Play a tape recording of a bird singing.
- Observation of the bird's reaction.
2) = Play a tape recording of a crowd.
- Observation of the crowd's reaction,

ANGELS RIBE. PERFORMED AT VEHICULE GALLERY. MONTREAL, CANADA. MARCH 1974




IMAGE'S IDENTITY -~ FRANCESC TORRES
Performed at Vehicule Gallery on March I974. Montreal, Canada

The coacev% of this performance was the activation of the audience's
psychologic il identity models through the disassociation of my own
identity from my image. (Giving information about myself from beneath

a sheet),




Titre H
Auteur @ 3
uration
Date H
Materiel
Camera I @
Camera II

"Crose-talks'",temps parallels No.IT7.
Janos Urban,

35 min. .

novembre I1973.

Sony I/2 inch,CV-2I00 ACE,noir et blanc.
L.Prébandier.

H.W.Kalkmann.

g

Son indirect : J.Urban.

Processus

le c6té gauche de 1'écran,connecté avec la premidre camera
electronique se déplace constamment,grice aux mouvements
simultanément lateraux et en profondeur de l'objectif et
de la table de mixage.Le rhythme est trds lent,et & chaque
déplacement "en profondeur" correspond un mouvement comp-
lémentaire latéral,donnant chaque fois une parcelle plus
ou moins grande du spectacle unique s un groupe d'arbres
et de buissons & des distances toujours changeantes du
spectateur.,

La deuxiéme camera est connectée avec le cdOté droit de
l'écran divisé ¢ il transmet un matériel collecté aupara-
vant ou,dans une technique dit "collage",se déroule une
histoire non linéaire,principalement dane les espaces tran-—
sitoires,(e.g. escaliers,corridors ) en une coexistence
des distances et d'instances temporelles autrement infran-
chissables, .

Ia texture du son indirect ouvre une dimension de dénota-
tion supplémaintaire des temps parallels réunis.



PARALIEL TIMES*

they assume and ask for a cross-talk between the senses,in terms of an
integration process which refers,in turn,to some unannounced aspect of the
parallel times/spaces model.

Although partly generated by the wish to be placed inside of an extended
gonnections network,embracing distances of various scale and remote,particu- |
lar times,the premises of this "parallel" consciousness are stated by the self
genesis of the representation.The reality of this inconolusive unfolding on
its own hypothetical enactment is the finality of the work : and that doesn't
have its origin neither in the references employed nor in some "outside" rea-
lity.

Emphasizing all-at—onceness,as tied up,immobilized in an extended present,
the whole shares the combination of languages,the union of spaces and times,as
in a system where spectrums of discourses alien to each-other coexist.

One has to perceive the relational baais of the fragments,side by side
with the permanence of a linear or circular time,as the main feature of the
content itself ia the experience of these relationships.The consciousness of
this structural interdependence leaves the missing levels of some narrative
to the ultimate discourse : an almost silent file of both immediate and dis-—
tant gestures.

This reflexivity situates the work with regard to the broad cognitive
context as an autonomous,"parallel" way to indicate meaning,establishing it-—
self on the margin of a self-sufficient time,assimilating gestures and sounds
already on their way to redundancy.

Tied up in a epecific,assaulting present,I thought of all the fragments
as collapsed together in such a way that the simple remnanis,yet nothing but
an embalmed recollection,coincided with the former totality to a surprising
extent.

#No,I.Bar Italia.3cripto-visusl work,1970,Italy.

No.2.Bar Italia-=The Meetinz.Seripto-visual woerk,I197I,Italy.

No.3.The Train.Scripto-visual work,;I97I,Barcelona-Hambur ;.

No.4.The Boats=A race.Miscellansous,I97I,Italy.

No.5.Waves.Miscellaneous.I97I,Italy.

Fo.6.The ultimate Seashore.An acoustic plece,I97I,Switzerland.

Wo.7.Transitory Spaces No,I : Siaircases.

Wo.8.Traneitory Spaces Nos.II,III : Doorways.

Ho.9.Transitory Spaces Fo.IV i Corridors.Scripto~visual works,I972.
Manuscripts and television serials from about 35 sountries.

No.I0.Known as,..liscellanecus,I971,Italy.

No.II.Departures,..departures.Sony,If?",22 min.I1972,5witzerland.

—work with a group of atudents.

Yo.I12.Diapositive.A mixed-media installation,1972,Italy-Switzerland.

Wo.I3.Doorways,..staircases.h soripto-visual book in two chapters,
1972,8witzerland.

VWo,I4.Azain,..and Again,Film,black & white,16 mm.20 min.,sound op.
1972-73,Italy~Switzerland.

. ¥o.I5.The Skating-rink.An acoustic piece.lI972.5witzerland.
Wo.I6.Cormections,8L black & white slides,sound.I973.5witzerland.
No.I17.Crose~talks.Sony,I/2'',30 min.,1973,5wibgerland.
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gleichgrosse Behaelter mit Wasser und Erde -Elemente mit denen der Baum

zu tun hat.Interaktionen zwischen den 310 ldeen sind moeglich.

Es ergeben sich 11.520.000.000. (elftrlll10nen-fuenfhundertzwanzug-BlIltonen)
Kombinationsmoeglichkeiten.

Die 310 ldeen sind unterteilt in:

DENK-EREIGNISSE/ SEH-EREIGNISSE/ TAST-EREIGNISSE/
FAHR-EREIGNISSE/ RIECH-EREIGNISSE/ TELEFON-EREIGNISSE/

BEOBACHTUNGS-EREIGNISSE / _ SCHENK-EREIGNISSE/
DESTRUKTIONS-EREIGNISSE/ KONSTRUKTIONS-EREIGNISSE/
BEISPIELE:

1 DESTRUKTIONSEREIGNIS: /TEMPERATUR + 25/
Zewstoere im Haus die groesste Glasscheibe/Lasse den Glaser kommen die
Scheibe ausmessen/\lerembare Preis und Termin/Lasse die Scheibe
wieder einsetzen/

2 TAST-EREIGNIS:/TEMPERATUR + 26 /
Halte Deine Hand 1 Stunde 10 cm hoch ueber das fliessende Wasser
eines Flusses/Kehre nach Hause zurueck danach so langsam wie moeglich/

3 BEOBACHTUNGSSTUECK:/TEMPERATUR = +27/
Auf der Ideenkarte befindet sich ein Foto einer bekannten Landschaft/
Versuche das Foto in der Landschaft nachzufotographieren(derselbe Ausschnitt)
/ Lasse den Filmfo belichten dass kein Foto entsteht/Den entwickelten
Blancofilm hefte an die ldeen-Karte/

4 REISE-EREIGNIS:/ TEIV[%RATUR +28 / .
Steige in Deinen Wagen/Kaufe 40 Brote/ Fahre 40 Meilen in suedlicher
Richtung/Verteile die 40 Brote nach 40 Meilen/Kehre nach Hause zureuck/

5  KONSTRUKTIONS-EREIGNIS:/ TEM PERATUR + 29 / ZEIT 13UHR /
Wickle den T.0.T. ganz mit Stacheldraht ein/

ZUFALLS-FUNDSTUECK:  tochis
tuchis
T.O.T. (abbreviation)

Pronounced TUKH-is, to rhyme with “duck hiss,” or
TAWKH-is, to rhyme with “caucus.” Remember that gut-
tural kh. Hebrew: “under,” “beneath.”

1. (Vulgarly) The behind, rear end, posterior, buttocks,
“Get off your tochis” means “Get off your tail,” or “Get
moving.” “A potch in tochis” is a spanking, a swat on
the behind. This was a commonly heard warning to chil-
dren—but never did I hear my Puritanical mother use
it! Such words made her shudder.

2, “Tochis afn tish” does not mean “buttocks on the
table,” which is its literal translation, but—"Put up or
shut up”; “Let’s get down to brass tacks”; “Lay all your
cards on the table,”

3. T.0.T. The phrase above is lusty and picturesque, but
unquestionably improper, and because it is infra dig, the
initials T.0.T. are often used as genteel shorthand: “Let's
4op evading the issue: T.0.T., please.”




WOLF VOSTELL




WOLF VOSTELL




WOLF VOSTELL

T.0.T.
TECHNOLOGICAL OAK TREE

EIN ENVIRONMENT = BEWUSSTSEINS - KUNST
TECHNOLOGIE UND PROJEKT INGENIEUR: Dipl.Ing.Peter Saage

EINWEIHUNG: 24 STUNDEN AM 19.AUGUST 1972

ORT: OLD CISCO FARM,WEST GLOVER,VERMONT 05875,U.S.A
TELEFON: 802-525-6211 '

AUF TRAGGEBER: SOMETHING ELSE GALLERY

IDEE DES T.0.T. UND FUNKTION:

T.0.T. (engl.) ist die Abkuerzung fuer Technologischer Eichen Baum, weil ich
mein Projekt 1969 an einem Eichenbaum in der Umgebung von Los Angeles
Californien anfing.Jetzt ist es ein 15m hoher Ahorn Baum

in Vermont an dem verschiedene physikalische Groessen (Natur-Ereignisse)
1.GEMESSEN werden,2 UEBERTRAGEN werden zum Haus und dort
3.ANGEZEIG T werden an einem ldeentisch wo die Messinstrumente mit einer
Ideenkartei konfrontiert sind.Der Benutzer-Betrachter findet fuer

310 Messvorgaenge= 310 korrespondierende ldeen;von denen er eine nach der
anderen auffuehren kann. '

MENSCHLICHES VERHALTEN AUSGELOEST DURCH PHYSIKALISCHES
VERHALTEN DER NATUR

T.0.T. IDEEN-TISCH:

a.) Die MESSWERTBILDUNG erfolgt durch Wandler,die die zu messende
physikalische Groesse in elek#fischen (Gleich) Strom umsetzen.Am T.0.T.
werden gemessen und abgelesen:

21 WINDSTAERKEN = 21 IDEEN
90 TEMPERATUREN= 90 IDEEN
5 GERAEUSCHGRUPPEN= 5 IDEEN
41 LUFTDRUCKVORGAENGE= 41 IDEEN
41 LICHTVERAENDERUNGEN - 41 IDEEN
11 FEUCHTIGKEITSANGABEN= 11 IDEEN
100 ZEITANGABEN =101 IDEEN
1 ANGABE UEBER WASSER-IM BAUM= 1 IDEE

o~

b.) Uebertragung und Anzeige vom T.0.T, zum Empfangsort erfolgt durch Kabel
oder Sender.Die uebertragenen Messwerte werden auf Zeigerinstrumenten sichtbar
‘gemacht,

c.) KONZEPTION UND BENUTZUNG DES TISCHES:

Der T.0.T.-Tisch hat die ungefaehren Aussenmasze_,von 120 x 100 x 160 cm.

Unter der Instrumenten Tafel mit den Anzeigegeraeten ist die IDEEN-KARTEI
DIN A 4 mit 310 KARTEN.Links und rechts daneben befinden sich’




SOLUDTON OF FAINTASY
bv peter weibel, 1972

hedire foll on the bottom of the tv monitor
every time a heir Iallc on the sround ,

vou near a breathing. o ﬁﬁ%i humicin  swe- .
’ /

i i

if the tv monitor is filled with hair
cornletely, sucdenly the breathing
becomnece the roaring of a lion.

by increasing comnlexity of Tthe image
the ims

e chanvzes 1te meaning,indi=
ated by the very different guality
of the cound.

a tv set becomes a roaring box
filled with hairs,
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