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Fondée par Guy Hennebelle, en 1978, CinémAction a d’abord guplié des dossiers ou
des numéros avec d’autres revues amies : on peut en trouver les références exactes dans
les premiéres pages. o gl -
Devenue totalement indépendante depuis son numéro 9 (”’Le cinéma au f;mlnlsme i
coordonné par Monique Martineau), elle publie des ensembles trimestriels qui se veulent
des outils de travail pour des cinéphiles comme pour des animateurs, des militants ou des
organisateurs de manifestations. :

Ces ensembles comportent a la fois des informations aussi exhaustives que posmbl’e et des
réflexions plurielles. La coordination et le secrétariat de rédaction de chaque numéro soqt
assurés par une ou plusieurs personnes qui rassemblent une équipe de rédacteurs francais
et étrangers concernés par le sujet choisi.

Sans négliger le cinéma en place, CinémAction cherche a promouvoir toutes les _fgrmes
d’expression audiovisuelle ignorées ou méprisées par le cinéma dominant, en privilégiant
celles qui contribuent a rapprocher I’art et la vie, et qui interviennent dans la réalité poli-
tique et sociale.

Ceux et celles que cette formule nouvelle intéresse peuvent entrer en contact avec Ciné-
mAction.
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LES DEUX
AVANT-GARDES

“Par ici les formalistes, par ici les
contenutistes, cette division est vrai-
ment trop simple et métaphysique”

(Brecht)

Voici trois ans qu’a été entrepris le travail
collectif de réflexion et d’information sur I’a-
vant-garde qui a débouché sur ce numéro 10-11
de ”CinémAction”..

En mars 1977 (cf. au début du chapitre III le
panorama récapitulatif d’Alain Aubert), nous
avons publié dans la revue “Ecran”
(n® 55-56-57) un dossier trés ample! dont in-
titulé (imaginé par Claude Beylie) en irrita plus
d’un : “L’avant-garde en questions : la blanche
ou la rouge ? ”. Les points de vue exprimaient
un arc-en-ciel de positions allant du formalisme
le plus éthéré jusqu’au politisme le plus affirmé.

Vieux débat ! Dans les années 1930, déja,
lavant-garde était définie de facon fort dis-
semblable par des théoriciens aussi éminents
que Germaine Dulac et Bela Balazs.

La premi€re écrivait2 : ’On peut qualifier
d’ayant-garde tout film dont la technique uti-
lisée en vue d’une expression renouvelée de
Iimage et du son, rompt avec les traditions
établies pour rechercher dans le domaine stric-
tement visuel et auditif, des accords pathé-
tiques inédits. Le film d’avant-garde ne s’adresse
pas au simple plaisir de la foule. Il est a la fois

‘plus égoiste et plus altruiste. Egoiste, puisque

£}

altruiste, puisque dégagé de tout souci autre
que le progrés. Le film d’avantgarde d’inspi-
ration sincére a cette qualité primordiale de
contenir en germe, sous une apparence parfois
inaccessible, les découvertes susceptibles d’ache-
miner les films vers la forme cinématographique
des temps futurs. L ’avant-garde nait 2 la fois de
la critique du présent et de la prescience de
Pavenir”.

manifestation personnelle d’une pensée pure ;

Bela BALAZS

On sait que Germaine Dulac militait 4 la
SFIO. Tout autre est le discours de Bela Ba-
lazs®, qui sera sans doute jugé réducteur :
“Dans beaucoup d’endroits il existe des organi-
sations de spectateurs qui ont surgi par protes-
tation contre les films capitalistes, n’ayant en
vue que le lucre. Elles avaient comme mot d’or-
dre : le film artistique indépendant. Il y a trois
ans, au Congrés de la Sarraz (Suisse), ces orga-
nisations se sont groupées en Ligue Interna-
tionale du Film Indépendant. A cette occasion
la confusion qui régne dans le secteur radical
bourgeois de D'art s’est manifestée nettement.
Le mouvement d’opposition venait surtout de
Paris. Il réclama tout d’abord un film d’une
forme nouvelle. Les représentants de ce nou-
veau cinéma se révoltaient contre le film banal.
IIs voulaient introduire sur I’écran Pexpres-
sionnisme et le surréalisme qui étaient alors a la
mode parmi les jeunes esthétes. Ils préconi-
saient les films absolus et abstraits, sans action,
sans sujet, fondés uniquement sur le jeu de
lignes et des taches. Ils s’intéressaient en général
aux expériences des formes. Toutes ces associa-
tions sont naturellement des manifestations
typiques de la culture bourgeoise décadente,
qui n’ont rien de commun avec I'idéologie révo-
lutionnaire. Mais c’était cependant une oppo-




(dans le politique) du médium cinéma et de
’édification d’un langage cinématographique
différent, les films de famille constituent alors
un cinéma a part entiére cinéma politique, d’a-
vant-garde.

Cinémas politiques

Nous ne reviendrons pas sur les différents
aspects du cinéma politique.” Bien loin de se
désigner lui-méme comme politique, 'lelcmema
de famille qui s’ignore en tant que cinema — a
fortiori d’Auteur — est partout ancré dans le
politique

Si bon nombre de cinéastes militants par-
laient de donner des caméras au peuple,‘ les
médias légers 'ont effectivement fait, la vidéo y
participant de plus en plus. ;

Pourtant, alors que les préoccupations so-
ciales des Francais sont le premier souci des
cinéastes militants, nombre d’entre eux entre-
tiennent vis-a-vis du cinéma de famille “le rejet
de bébé au bain”.

De quoi s’agit-il ?

Au nom de quoi les films de famille qui
auraient pour objet le bain de bébé doi-
vent/peuvent-ils étre rejetés ?

Que sont les préoccupations sociales des
Frangais sinon d’abord, d’ordre familial ?

Bébé au bain, le baptéme, le mariage, la
naissance, les anniversaires, les vacances, les ren-
contres, etc.

A partir de ces milliers de films se dégagent
deux conséquences et une analyse :

— Qu’il y va de la constitution d’archives

HEROES, de Frederick BECKER.

B

audio-visuelles sur ce qu’est la vie sociale des
Frangais ou des gens de tout autre pays ou
existe du matériel super-8~.

— Qu’advienne une crise sociale (greves,
troubles, prise de conscience politique, etc.) et
les caméras se tourneront vers cette préoccu-
pation devenue prioritaire. Pour preuve, il suffit
de voir les films réalisés par des lycéens, des
ouvriers ou des paysans et qui possédaient au
départ des caméras super-8 a des fins de films
de famille4.

Cette pratique du cinéma est fondamenta-
lement politique comme pratique a un niveau
de masse de I'image et du son, le sujet des films
réalisés n’étant que le reflet des préoccupations
prioritaires du moment. Par 13, le cinéma de
famille rejoint le cinéma féministe dans ce qu’il
avait de politique : la revendication du privé (la
famille, la sexualité, le couple, etc.) comme
étant au cceur méme du politique.

Rejeter “bébé au bain” c’est alors reje-
ter/nier une pratique de masse du cinéma. Pour
un cinéaste politisé, c’est se mordre la queue...

Cinéma différent

Rares sont ceux/celles que préoccupe le ci-
néma de famille. C’est pourtant au moyen de la
sémiologie que Roger Odin a su mettre en va-
leur le cinéma de famille comme ce qu’il con-
vient ici d’appeler “‘cinéma différent”>.

Régi par le “désir familial”’, le film de famille
échappe alors au “régime fictionnel”® du ci-
néma hollywoodien. Véritablement expéri-
mental dans la maniére dont il (mal) traite la fic-
tion, le cinéma de famille ne recourt a aucun
élément du langage cinématographique domi-

nant (fiction, linéarité, identification aux héros,

effets de réel, etc.).

Roger Odin auquel nous renvoyons op-
pose — en sémiologue — le film de famille aux
films militants ou expérimentaux comme opé-
rant sur “‘des axes sémantiques différents de
I’axe familial” (page 345) et fonde sa remar-
quable analyse sur le fait que le film de famille
est fait ’pour étre vu par ceux-la mémes quiont
vécu (ou vu) ce qui est représenté sur I’écran’
(page 356)°

Il convient pourtant d’en tirer des conclu-
sions opérantes dans le champ du cinéma
d’avant-garde. S’il ne s’agit pas de diffuser tous
les films de famille”, leur existence devrait in-
terpeller de facon plus pertinente les tenants
d’un cinéma populaire, issu des masses.

Ce corpus filmique devrait alors étre large-
ment représenté dans tous les lieux d’archives
audio-visuelles, type I.N.A.

Outre sa fonction politique et son apport
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aux recherches formelles, le cinéma de famille
montre encore la voie a une pratique différente
de la production/réalisation/diffusion cinéma-
tographique. L’investissement de lieux autres
que les salles de cinéma, I'organisation de “ci-
né-bouffes” en sont les premiéres consé-
quencess.

Cinéma d’intervention sociale, car ce qui est
véritablement politique c’est de faire du ciné-
ma ; cinéma expérimental, car alternatif au lan-
gage cinématographique dominant ; produit
hors-systéme, le cinéma de famille est donc
véritablement un cinéma d’avant-garde d’aprés
le double axe défini par ce numéro de “Ciné-
mAction”.

En super-8, les majorités silencieuses ont en
commun avec les minorités sans paroles de faire
du cinéma...

Vincent TOLEDANO

. Voir dans ce numéro larticle de Joseph Morder.

. Lire a ce sujet la communication de Michel Marie
a paraftre dans les actes du colloque des “3¢
Journées du Cinéma Militant” de Rennes en juin
1979.

. A ce titre, les activités du “Collectif Morlock”
sont exemplaires: leurs archives regroupent dix
ans de films ainsi réalisés.

- Voir P'expérience du groupe “Audio radif” (*

ge du super-8”, in “CimIS.)mAc’cion"P no 1) (01}131(1:
quasi totaht.e. des filmsregroupés dans le cat,alogue
sup‘e‘r-gi ;mhtant’_’ (supplément au no 6 de la re-
‘\;ue Cinéma Politique™), dont le célébre Ciné-
ournql. de Leon Maillé, paysan du Larzac. Par
opposition, le texte “‘super-8 et Capitalisme” de
Domini ue Noguez (in “Eloge du Cinéma Expé-
rimental”, pages 95 et 96) est d’une bassesse polé-
mique inhabituelle chez cet auteur : “Qui a une
super-8 peut aussi filmer une gréve ou son cul’” ou

<
Le médium” n’est
pas le message et
est un con”... 4 lite ltiem

- Seul article 4 notre connaissance sur le sujet:
'R}letoglqug du fﬂm de famille” par Roger Ojdin,
in “Rhétoriques, Sémiotiques” pages 340 a 373
publi¢ par la “Revue d’Esthétique”. 1979/1-2
dans la collection 10/18 no 1324,

- Cf. Christian Metz in “‘le signifiant imaginaire”.

- Le cas de Joseph Morder est encore ici exemplaire
dont le Journal filmé, réalisé “comme’” un film de
famllle,' commence a étre de plus en plus diffusé ;
ou les films du ““Collectif Morlock” déja cités.

s Orgam§ées par le groupe de diffusion “Ciné-Sui-
tc’/Actlon super-8”, les “ciné-bouffes” sont le licu
d’une projection de films super-8 durant laquelle
un repas est servi — ou inversement. “Ciné-Suite”
développe par ailleurs la projection de films su-
Rer-S dans des conditions proches des projections

de famille”, en particulier a la Galerie I'Ouvertiir.
0 “Collectif Morlock™, C/O Joseph Morder 6, rue
de Montmorency, 75003 Paris. Tél: 249 21 41.
o “Ciné-Suite/Action Super-8”, 71, boulevard de
la Villette, 75010 Paris. Tél: 205 05 60.

2) LES PARADOXES
DE LA VIDEO

par Jean-Paul Cassagnac

: I} y a une douzaine d’années déja, la vi-
déo", — les outils et les pratiques qui lui sont
lices —, s’est introduite en France, en douce,
clandestinement en quelque sorte, dans indif-
férence générale du milieu de I’audio-visuel.

Elle a conquis, depuis lors, chérement, la
plupart du temps, droit de cité et méme lettres
de noblesse. Un chemin considérable a été par-
couru depuis ce jour ou — c’était vers 1967 et
pour la petite histoire, Pierre Lazareff — le pre-
mier magnétoscope portable a été ramené du

Jean-Paul Cassagnac : Critique (”’Ci-
néthique”, “Téléciné”, “Le Monde”
et surtout collaborateur assidu de la
revue spécialisée “Vidéo-info”), créa-
teur d’une revue, ’Mise au Point” en
1971 consacrée au cinéma indépendant,
cinéaste et producteur vidéo (Vidéo-
graphies production).

Japon. Tout avait, donc, commencé comme ce-
la, par I'importation de curieux appareils qui
enregistraient images et sons synchrones et per-
mettaient, également, de revoir les images enre-
gistrées par le Service de la Recherche de I’ex-
ORTF de P. Schaeffer et Godard en tout pre-
mier.
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Apreés, il a bien fallu commencer d’apprendre
aslegi) sgll;v l;-illeurs, en Amérique du Nord, le
destin de la vidéo a quelque chose de fabuleu?(
et son essor, qui ne s’est jamais démenti depuis
ses débuts, tient presque du prodige. Elle a
connu avatars multiples et fortunes diverses.
Mais en fin de compte, c’est le succeés qui I'at-
tendait, au bout du chemin. Sa naissance avait
été accompagnée de toutes les difficultés pos-
sibles, marquée par des malentendus et confu-
sions en tout genre, dont certains subsistent
encore un peu, a ’heure actuelle tout en reve-
tant des formes sensiblement différentes.

Chemin faisant, la vidéo a du faire face a des
paradoxes, pour le moins, inattendus. Il n’est
pas inutile, donc, de refaire, en sens inverse, une
partie de la trajectoire parcourue si 'on veut y
voir un peu plus clair dans la généalogie et les
apprentissages de la vidéo.

I — Historique

Dés le début, la vidéo s’est trouvée encom-
brée, a €té escortée par un long cortege de
légendes et d’idées fausses. Comme elles n’ont
pratiquement pas cessé depuis, on a fini par
considérer qu’elles lui appartenaient en pro-
pre. Une des toutes premiéres erreurs, maintes
fois répétées par la suite, est celle de I'intro-
duction supposée toute récente, de la vidéo en
France. Sans vouloir faire preuve de chauvi-
nisme culturel, rien n’est plus faux. C’est bel et
bien vers la fin des années 60 que tout a
commencé ici comme aux U.S.A. Ce n’était pas
grand chose, peut-étre, en comparaison. Ce
n’était pas non plus les mémes choses et ¢a n’a
pas duré. Cest un fait, néanmoins, qui reste
acquis dans lhistoire des pratiques audiovi-
suelles.

o Petit retour en arriére, au sujet de la nais-
sance de la vidéo outre-Atlantique. Elle était
née d’une impossible rencontre et d’une étrange
conjonction, mariage contre-nature, consomme,
et dont la descendance s’avéra, par la suite,
pour le moins nombreuse et prolifique 4 son
tour.

La rencontre avait eu lieu au milieu des
années 60 entre une technologie électronique
de pointe, une stratégie de marketing et les
pionniers de 'avant-garde culturelle et idéolo-
gique, rencontre sans précédent et qui ne s’est
pas reproduite depuis.

D’un coté, les Japonais, 4 Paffat d’un nou-
veau créqeau sur le marché nord américain et
qui se preparaient a rééditer le coup des transis-
tors et de la hi-fi des années 50 ou de celui des
textiles synthétiques d’avant-guerre : de lautre,

une toute petite poignée d’artistes plasticiens et
quelques rescapés d’un formidable mouvement
de contestation qui venait de traverser [eg
U.S.A. Sony et les hippies de I'image. Le mé-
lange, a l'usage se révéla détonnant. L’étincelle
enflamma toute I’Amérique du Nord, et inay-
gura I’ére néolithique de la vidéo. Le paléoli-
thique, auparavant, avait démarré avec les intuj-
tions fulgurantes d’un petit bonhomme génial
et “fou”: Nam June Paik ; I’environnement
électronique, le traitement de I’espace et les
distorsions du temps étaient nés. L’invention de
pratiques quotidiennes et le passage a la pro-
duction marqua le début de Iautre ére. Un ou
deux producteurs de Boston ou de Los Angeles,
du réseau de T.V.non commercial, recherchaient
des idées nouvelles pour leurs programmes. Ils
s’adressérent, donc, a quelques artistes — I’ Art
Vidéo que rejoignirent, un peu plus tard, cer-
tains cinéastes des “coops” voyait le jour.
Vers la méme époque, a peu prés, un drole de
projet germait dans la téte de I'un des dirigeants
de ’ONF, Robert Forget. Le matériel vidéo
¢tait léger, solide et peu coliteux, pourquoi ne
pas ouvrir la production au plus grand nom-
bre ? De cette idée, simple mais révolution-
naire, naquit le ““Vidéographe” de Montréal, la
production et la diffusion, a travers le cable, a
la disposition de tous, mises a la portée de tous.
Et 2 ce moment-1a, aux U.S.A. et au Canada, la
vidéo vivait une époque de liberté et de créati-
vité extraordinaires, qu’elle n’a plus retrouvée
depuis.

Elle se développait et on expérimentait sans
aucun préjugé dans toutes les directions, en
toute liberté, sans contrainte matérielle et éco-
nomique d’aucune sorte. Les concepts de labo-
ratoire donnaient naissance, immédiatement, a
des productions de “pointe”. La vidéo connais-
sait, alors, une enfance d’une précocité excep-
tionnelle. Mais, a force de se développer vite, le
mouvement a fini par perdre son élan. Les pra-
tiques nouvelles sont devenues, au fil des jours,
banales et monnaie courante. Et I’ Art Vidéo qui
a vu se lever, depuis, une seconde génération, a
pris quelque embonpoint et commence & se
pétrifier quelque peu. Rancon du succes: la
vidéo fait partie, maintenant, de Ienviron-
nement normal et quotidien des Américains.
Quelle revanche sur les mépris d’antan : rien n’a
pu endiguer le raz de marée de I’électronique
audiovisuelle et la télévision s’est profondément
transformée en intégrant, au fur et & mesure, la
plupart des innovations qu’elle a apportées. Et
méme les bastions de I’industrie cinématogra-
phique, commencent & ressentir maintenant,
Pimpact et I'importance de “I’effet Sony”.

o Second retour en arriére, mais en France
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celui-la, ou la vidéo n’avait pas donné, alors,
naissance a un mouvement. Elle était, avant
tout, le fait d’une toute petite poignée de
pionniers. La télévision en était, encore, a son
age d’or, jalonnée de réalisations qui se vou-
laient, naiveté peut-étre, prestigieuses ou édu-
catives. Et Averty, malgré toutes ses limites,
fabriquait les programmes les plus intéressants
et novateurs. Le mérite lui en revient, incon-
testablement : c’est Averty qui a 1évélé, pour
la premiére fois, au grand public, I’image
électronique. Mais c’était a coté que I’expéri-

_mentation avait lieu, essentiellement, et que

les choses intéressantes devaient se passer.

Le Service de la Recherche de 1’ex-ORTF
possédait I’équipement adéquat : deux studios,
dont le studio expérimental couleur d’Issy-Les-

Moulineaux, plus le nouveau matériel/léger,

plus le Truqueur Universel, synthétiseur-colo-
riseur d’image vidéo, mis au point par Cou-
pigny, a I’époque, aussi performant que ses
homologues américains. Des initiatives aussi

allaient dans le méme sens, quoique éphé--

méres, celles de Nicole Higelin, Paule Sengissen,
a travers diverses formules : laboratoires éco-
les; bancs d’essai ou vidéo club. Certains
artistes, plus curieux ou avancés que les autres,
étaient les complices de ce jeu. D’une certaine
fagon, Martial Raysse avec Portrait électroma-
chin chose inaugura, en 1967, cette ére nou-
velle et Foldés faisait aussi, au cours de la
méme période, quelques petites choses avec le
studio couleur. Mais tout cela ne fut que feu
de paille.

L’absence de politique d’ensemble, le sous-
développement de la T.V. et les incohérences
administratives étaient a incriminer, bien sar.
Comme le disait, en substance, Foldés plus
tard : “J’avais un bureau en face de la salle ou
se trouvait le Truqueur. Je n’y ai donc jamais
eu acces...” Mais les responsabilités essentielles
du coup de frein, c’est a Pierre Schaeffer
lui-méme qu’elles incombent directement, a sa
vision élitaire et gratuite de la recherche, au
mépris et a I’ennui profond que lui inspiraient
une expérimentation et une innovation au-
thentiques qui échappaient a son controle. Sa
proximité avec le pouvoir le prédisposait, tout
particulierement, a ouvrir la recherche vers un
public plus large et en direction de I’antenne.
Il exerca son arbitrage, de propos délibéré,
dans le sens contraire®. L’élan fut brisé net, et
il ne fut plus question d’expérimentation vi-
déographique ou presque depuis lors en
France. Foldés sexila pour continuer a travail-
ler dans [P’animation électronique, Martial
Raysse continua seul un certain temps. Mais
Paccueil mitigé réservé a son film-vidéo Le

Granc{ Déparlt en 1972, sonna la glas du
domaine expérimental et par-dessus tout, de
toute tentative pour ’amener au grand jour.

“Le:s autres domaines de I’expérimentation
weétaient pas mal partis, non plus. Avec les
magnetgscopes “passés” par Godard, des mili-
tiants_, a‘ths, a la Rhodia et ailleurs se
livraient a de “Tagit-prop” d’un type nouveau.
Les premiers groupes et collectifs vidéo, dont
on deya1t tant parler par la suite, firent leur
appant@on: “Vidéo Out”, etc. Un travail de
contre-lrzfo_rmat_ion s’ébauchait. Les premiéres
bandes “historiques” commencérent 2 circu.
ler: J.Genet, Le Fhar... L’animation socio-
culturelle aussi — recette qui fit fureur a une
€poque — faisait ses premiéres armes. Les urba-
nistes prenaient I’habitude d’inclure dans leurs
programmes le cablage- des villes nouvelles en
gestation : Villeneuve de Grenoble, St-Quentin
en Yvelines, etc. La premiére expérience de
télé par cable se tint au méme moment, en
mars 70, dans I’ensemble Maine-Montparnasse.
Quoique marginales, ces applications et impli-
cations de la vidéo se multipliaient. Une petite
poignée d’enthousiastes et de fanatiques don-
naient le ton et leurs initiatives souvent brouil-
lonnes mais sympathiques rencontraient, la
plupart du temps, un intérét certain. Celui-ci
n’était pas toujours trés pur et désintéressé,
mais les convoitises, les arriéres pensées des
commercants ou de I’administration, jugées
“récupératrices” alors, semblaient de peu d’im-
portance au regard de la dynamique engen-
drée. Malheureusement, cette effervescence
fut, elle aussi, de courte durée. Aprés un
démarrage rapide, les implications sociales de
la vidéo ne tardérent pas a s’essouffler a leur
tour, puis s’effondrérent net, vers 72, comme
un soufflé au fromage.

Ici donc, le contraire de ce qui se déroulait
aux Etats-Unis avait lieu, ou la gamme des
applications allait en sélargissant, ou le mar-
ché, en s’emparant de la vidéo, “la socialisait™
et ou la télévision s’appropriait, au fur et a
mesure, la marginalité triomphante. Les mar-
ges, peu a peu, étaient grignotées. Ici, 'expéri-
mentation s’étiolait, toutes les initiatives géné-
reuses mais anarchiques et isolées, faute de
relais suffisants, étaient vouées a I’échec. Le
militantisme sombrait par manque de vent
d’abord, mais surtout d’idéologie révolution-
naire.

Un gigantesque pas en arriere mettait fin a
la période pré-historique de la vidéo en
France, placée sous le signe des occasions
perdues, des chances ratées et des rendez-vous
manqués. C’est le premier paradoxe historique
de la vidéo qui, des le début, se différenciait
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de la situation américaine. La dynamique et
les remous qui accompagnaient sa naissance
exercaient leurs effets dans des sens opposes.

II — Pratiques Utopiques

Toutes les initiatives en faveur de la pro-
pagation de la vidéo procédaient des meil-
Jeures intentions du monde. Et on était, nous
étions tous, nous autres les “partisans” en-
thousiastes de la vidéo, animés par une tres
grande sincérité, inspirés par une folle na}v_ete.
Clest pourquoi sans doute, toutes les expérien-
ces et toutes les pratiques étaient encombrées
de mythologies. Sans doute pourquoi, encore,
d’emblée les utopies s'emparérent de la vidéo
et I'imprégnérent irréversiblement.

L’utopie était un écran, sur lequel la pra-
tique se réfléchissait et dérapait tout a la fois.
Les pratiques dont on se réclamait ficrement
et hardiment étaient neuves et irréductibles.
Mais de méme que les utopies ne prennent pas
forme immédiatement et directement, qu’elles
ne donnent pas naissance comme cela, a des
actions ou a des révolutions, les utopies de la
vidéo ne produisaient pas forcément des ima-
ges neuves et différentes.

Diverses utopies confuses et mélangées
voyaient le jour : de la communication, de la
politisation ou méme de la création, intri-
quées, étroitement imbriquées les unes dans
les autres. Et pour couronner le tout, non
dite, la sublimation de la technologie, la subli-
mation des ressources de la vidéo par ses
propagandistes.

Les images ou les pratiques audiovisuelles,
il suffisait qu’elles descendent dans la rue ou
quelles se répandent ou se multiplient a 1é-
chelle d’un quartier, d’une cité ou de la
chaumiére pour qu’opérent les exceptionnelles
vertus “‘communicatives” de la vidéo.

Je tenregistre, tu te vois, tel était le nou-
veau crédo. Il y avait effet de miroir en retour
et, comme on disait, le “feed-back” faisait
merveille. Connaissance de soi, compréhension
des autres, analyse d’un phénomeéne ou d’un
processus social, du microcosme dans lequel
on vivait, devenaient alors accessibles. ‘“Vidéo
and love”, on en était tombé presque au
meme niveau que I’évangile hippie. Des “vi-
déofreaks” américains 4 nos aménageurs de
territoire-technocrates, le méme bréviaire ser-
vit beaucoup. Dans le cas de la télévision
communautaire américaine ou d’institutions
typiques comme le “Public Access”? ca s'était
mis & marcher et ca continue a marcher pas
mal encore, et tout seul.

Dans le contexte francais, dans un tissu

IMPROVISATION, de Doris CHASE.

social trés différent et avec des traditions
rigides de méfiance et de repli sur soi, ¢a ne
pouvait étre qu’un fiasco. La potion miracle
pour maladies des grands ensembles, quelques
esprits crédules pensaient la trouver dans la
vidéo. Il était bien évident, pourtant, que des
solutions a des carences globales engendrées
par l'urbanisation accélérée et inhumaine, la
croissance économique et la société de con-
sommation, 1’atomisation sqciale forcenée, ne
pouvaient étre cherchées que du coté du pou-
voir politique.

L utopie de politiser

L'utopie de ”politiser’” participait a peu
pres des mémes illusions. Je milite, tu vois.
Comme on disait, c’était encore la loi et les
prophetes. On enregistrait a peu prés n’im-
porte quoi de ce qui se passait, puis on le
montrait, a peu pres, a n’importe qui aussi. Bt
on s’attendait a ce que, éblouissement, révéla-
tion, I’évidence de la réalité jaillisse et éclate
au grand jour. La vidéo servait 2 ’démontrer” a
peu pres tout: le role moteur de la classe
ouvriere, le dévoiement cynique du P.C.F. ou
encore I'inépuisable combativité des masses.
Au nom méme du principe, des myriades de
greves et des kilométres de “manifs” furent
mis en conserve. Et pas une seule analyse
politique ou idéologique ne fut faite. L’image
des luttes” savérait bien impuissante 4 propa-
ger les luttes. La magie répétitive et incantatoire
et les vertus imitatives des actions exemplaires
se révélerent bien décevantes. Le spectacle des
luttes ou plutot leur écume, leurs épiphéno-
menes anecdotiques et spectaculaires, ne pou-
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vait en aucune facon contribuer a élever d’un
seul degré le niveau de conscience politique,
pas plus d’ailleurs qu’a la faire naitre.

Méme vidéo, la caméra n’est pas automati-
quement une arme de combat. Faire et mon-
trer des images, ce n’est pas, forcément, entrer
ou faire entrer dans des luttes. Et on n’avait
guére appris a mettre cette cameéra au service
des luttes. Sur ce terrain-la, encore, on était
bien obligé de déchanter. Car la vidéo n’avait
guére de prise sur la lutte des classes et au
rendez-vous historique que le vidéo leur assi-
gnait, les masses n’étaient pas a lheure...
Certains outils vidéo, a 'usage, s’étaient révé-
lés tout particulierement accessibles. Tout le
monde peut se servir d’une caméra, tout le
monde doit se servir d’'une caméra. C’est ce
quon avait crié en Mai 68. Et quelques mois
plus tard, on se mettait & penser, tout naturel-
lement, que tout le monde allait devenir ciné-
aste, vidéographiste. La vidéo changeait objec-
tivement les conditions de production et ap-
portait une nouvelle maniére de travailler. Les
conceptions et les films n’allaient pas tarder a
étre contaminés. Toutes les barriéres allaient
tomber. Les images, que chacun porte ou
cache dans sa téte, allaient bouger, se mettre a
vivre, enfin. La vidéo engendrait la création
universelle, elle accoucherait de la création
permanente. I enregistre, donc il crée, c’était
la formule “new look” du Grand Oeuvre artis-
tique.

Et 12 encore, on tombait de haut. Les gens
ne voulaient ou tout simplement ne pouvaient
{ == Cenre Gaoraes Fompidou - Misee nationdl dart modene

 NamdJunePaik
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pas faire des films. Bt leurs images, dans leurs
téfes, non seulement, elles avaient beaucoup
de mal, mais surtout, elles avaient honte de
sortir. Sociaux, psychologiques, inconscients,
les obstacles demeuraient protéiformes et inen-
tamés. Et si le principal empéchement 4 voir
au fond, venait des habitudes contractées et
héritées de regarder? Peu d’images et des
films, moins encore, sortirent ou dériverent de
cette utopie... Le travail du groupe “Dziga
Vertov” et Dlatelier Sonimage, un peu plus
tard, en furent pourtant des sortes d’émana-
tions. Et le “Vidéographe” de Montréal, aussi
par certains aspects, avait quelque chose a voir
avec toutes ces utopies. Ce qu’il advint de
cette utopie de la création, a travers le pale
succédané a la francaise que fut la “Vidéoga-
zette” de Grenoble, plus tard, on peut mesu-
rer toute I’ampleur du détournement subi et
If’étendue de la dégradation, opérée par les
aits.

Entre la vidéo et
les utopies, pas de greffe

Entre la vidéo et les utopies, il était mani-
feste que la greffe ne pouvait pas prendre. Ce
n’était pas du fait des utopies en elles-mémes
ou parce que I’époque n’était pas disponible
pour les utopies. Comme on le sait, nom-
bre d’utopies d’alors ont abouti a des prati-
ques, des comportements, des habitudes
mémes quotidiennes et courantes maintenant.
Avant d’étre une pratique la vidéo était une
technologie. Et il n’est pas du pouvoir d’une
technologie de promouvoir et de donner des
impulsions a des modifications sociales et poli-
tiques. Celles-ci peuvent s’appuyer sur des
technologies neuves, et réciproquement, ces
derniéres leur servir de relais puissant. Il aurait
donc fallu inventer des pratiques nouvelles au
lieu de faire confiance aveuglément ou de
s’abriter plus ou moins innocemment, a I'in-
verse, derriére des techniques et leurs pouvoirs
réels ou supposés.

La vidéo, est-il besoin de rappeler cette
évidence, devait servir avant tout a produire
des images. Faute de quoi, elle se contente de
répéter d’autres images, elle se borne a repro-
duire les images des autres. Clest pourquoi,
bien souvent, on reprenait purement et simple-
ment, celles qui dataient de la mythologie du
cinéma-vérité, qui avaient appartenu a Leacock
ou 4 Rouch et non a Vertov. Quand on ne se.
faisait pas surprendre en ﬂagrant) fléli} de
copie de la pernicieuse mythologie télévisée de
’enregistrement direct, son synchrone i e

Ici les fausses théories avaient occulté les




pratiques. Mais elles ariivaient trés ma,llz‘i mas-
quer les absences de la pratique. Q_etalt le
pragmatisme le plus total qui, en Amérique d}l
Nord, travestissait 'idéologie de la technologie
toute puissante, mais donnait ngissance, par
ailleurs, a une pratique innovatrice —a tous
égards et dans tous les domaines.‘ Second
paradoxe et seconde différence d’avec la
France, de cette technologie, ou sublimée ou
niée, neuve : on finissait par n’en rien tirer du
tout ! Tout se passait comme si la raison
d’étre, Putilité de la vidéo avaient été, depuis
longtemps, oublices. Ici la vidéo, au fil des
ans, au fil du temps, des images et des films
différents, n’était pas, la vidéo n’était plus a sa
place.

III — La place de la vidéo

La vidéo aurait donc occupé depuis un
certain temps une place qui ne lui convenait
pas. A la vidéo dévoyée quelquefois, et bien
souvent détournée, on aurait fait occuper in-
diment, une place qui n’était pas la sienne.
Mais si la vidéo manque a sa place, quelle est
donc cette place qu’on ne lui reconnaissait pas
et qui lui appartient en propre ? C’est entre la
voie royale de l’expérimentation et les do-
maines de la fiction qu’il faudrait, sans doute,
chercher et recenser les “lievx vidéogra-
phiques”.

Dans un livie paru il y a une dizaine
d’années maintenant et passé totalement ina-
percu en France, “The Expanded Cinéma”,
Gene Youngblood retragait, assez correcte-
ment, la genése et les transformations subies
par un cinéma des marges, en constant deve-
nir. L’Art Vidéo s’insérait, tout naturellement,
dans une perspective dessinée par le mouve-
ment des cinéastes indépendants et s’inscrivait
dans le droit fil de I'avant-garde cinématogra-
phique de New York des années 50, en révolte
contre I’académisme et les standards holly-
woodiens. De méme, ce courant expérimental
de'la vidéo, aurait été inconcevable et incom-
préhensible %il n’avait pas été en relation avec
les tendances fondamentales de l’art contem-
porain.

L’Art. Vidéo s’est placé d’emblée sous le
goublq signe d’une technologie de pointe et de
parrains - qui avaient noms Dada et Du-
cham.p,‘ Fluxus et John Cage. Par la suite, cest
la v1de9 encore qui a redonné un second
souffle & un art conceptuel qui commengait a
en avoir besoin. A divers stades de son évolu-
tlonlet fie ses transformations, la vidéo a
represente, et c’est de moins en moins vra
aujourd’hui, une voie royale pour I’expérimen-

tation. L’Art Vidéo constituait un point de
convergence, un lieu de confluence, la cop-
jonction revée pour des arts de la représenty-
tion vieillissants et les arts plastiques a court
d’inspiration. A certains moments meéme, on
pouvait croire que la tentative d’édifier un art
visuel global allait pouvoir étre viable. Lg
vidéo était donc le creuset, un “melting pot”
ou nouveaux concepts, idéologies et utopies
un peu fumeuses, avaient fusionné et étaient
entrés en contact avec le champ historique et
esthétique. De ce laboratoire d’idées, de ce
lieu d’investigation social circonscrit entre les
diverses pratiques de la vidéo, il en était sorti,
comme on le sait, pas mal de choses. Or, cette
fonction expérimentale tous azimuts, certains
n’ont rien trouvé de mieux maintenant, non
pas de la récuser, mais de I’effacer compléte-
ment, de la reléguer aux oubliettes, parce que
“ca les arrange”.

Toute une littérature, a I’heure actuelle,
tend a nous faire accroire que dans le domaine
de la production audiovisuelle, une certaine
expérimentation se déroulerait toujours. Ce
faisant, elle dénature grandement les faits : il
y a belle lurette que tout travail expérimental
est banni du champ cinématographique clas-
sique ! Et cette littérature passe sous silence
par la méme occasion d’autres vérités désagré-
ables. Pendant une décennie, il n’était recher-
ches que de la vidéo. La vidéo représentait,
alors, la quintessence de toute 1’expérimenta-
tion sociale et artistique. Ni 1’un ni Pautre cas
ne sont plus vrais aujourd’hui. Indépendam-
ment des infléchissements de la trajectoire
suivie par la vidéo, les chemins de I’expérimen-
tation ne menent plus nulle part aujourd’hui.
Et certainement pas dans la direction d’un
cinéma prétendument indépendant, différent
et expérimental comme il s’en mijote encore
ici-méme.

La vidéo, a la belle époque, avait exploré
un certain nombre d’endroits, débouchait sur
certains lieux qu’il faut non pas recenser mais
survoler brievement.

Trois lieux privilégiés

On peut les ramener, a trois lieux vidéogra-
phiques privilégiés.

o Le premier serait celui d’une vidéo “monu-
mentale”. Parti-pris sur Pespace, elle s’épanouit
dans des zones consacrées, musées ou galeries et
consideére les appareils comme des objets, des
ustensiles dont il convient de se servir pour
agencer des masses, des surfaces, un volume,
ordonner un effet, fat-il narcissique ou pervers.

La vidéo monumentale tend a abuser des
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miroirs. Nam June Paik en 1963 déja, a la
galerie Parnassus de Wuppertal, avait donné le
coup d’envoi décisif a toute une longue série de
manifestations plus ou moins similaires. Dans
cette catégorie rentrent encore toutes sortes
d’environnements et ce que les Anglo-saxons
baptisent “installations”. Cet emploi statique et
fixe de la vidéo, qui englobe aussi le circuit
fermé, contribue a I'édification d’un point de
vue et lui signifie une fonction de “monu-
ment’’.

o Différente, en tous points, est la vidéo
“performative”. Elle se donne avant toute cho-
se, comme l'enregistrement a I'état brut, sans
aucune intervention ou manipulation extérieure
d’'un phénomene, d’un processus en train de
s'accomplir. Une “performance” d’artiste, un
programme d’intervention sociale, affichant mé-
me un drapeau militant, sont, dans ce sens, la
plupart du temps, identiques. Il ne s’agit, dans
tous les cas, que de reproduire un événement
quel qu’il soit. Et c’est encore une utilisation
passive de la vidéo. Dans cette catégorie, com-
me dans la premiere, la technologie, une fois de
plus se trouve sublimée et placée en avant.

o Toute autre est et se veut la vidéo que
j’appellerais “morpho-génétique”. C’est avant
tout, une pratique qui a pour vocation prin-
cipale d’engendrer et de découvrir. La vidéo lui
sert d’outil, pour transformer ou créer dgs ima-
ges différentes. Elle participe d’une utilisation
active et dynamique de la technologie et se
retrouve en prise directe sur une réflexion au-
diovisuelle fondamentale. A elle, appartient le
champ d’exploration le plus large, depuis la
fabrication d’images abstraites, I’animation élec-
tronique et les étendues illimitées de la fiction.
La vidéo “morpho-génétique” représente la
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synthése entre les travaux expérimentaux et
une production standardisée. Elle constitue la
voie royale vidéographique.

En ce moment méme un domaine est tout
particuliérement décri€, c’est celui de la narra-
tion. Ce discrédit rejaillit forcément sur la fic-
tion. Discrédit bien compréhensible quand on
voit le déferlement de toutes ces histoires mé-
prisables, toutes ces misérables petites fictions
qui encombrent les écrans. Mais les histoires ne
sont pas toutes condamnées au bavardage et il
est des formes audiovisuelles plus “sophis-
tiquées” de récits.

Le role de la vidéo, et 1a est précisément la
chance dont elle doit se saisir, est d’arriver a
point nommé pour contribuer au renouvel-
lement, au bouleversement et au remplacement
des formes antiques de la narration. La vidéo
peut étre une maniere radicalement différente
d’exprimer et de voir les choses.

Elle offre des possibilités supplémentaires et
dispose de multiples ressources pour “écrire”’
d’une fagon véritablement audiovisuelle. La vi-
déo représente, donc, une grande chance, une
chance toute neuve pour la production de fic-
tions, l'invention d’images jamais vues, I’explo-
ration d’un imaginaire inoui. Le cinéma d’antan
était et se voulait dans une large mesure, ex-
pression et langage du réel. La vidéo est la
grande charice pour le langage audiovisuel enfin
trouvé, pour qu’il devienne, 4 la fin, ce langage
“symbolique” qu’il est et qu’il aurait da étre
depuis longtemps déja. La fiction vidéogra-
phique reste a inventer largement encore, et a
répertorier. Repéres et jalons ne manquent
pourtant pas dans cette voie : Martial Camen-
bert extra doux, Le Grand Départ, La Faim,
Global Groove, Space Mate, Olympiades et Pic-
tures Memories, Numéro Deux, Nous Trois, Vi-
déo 50, Merce to Marcel... A nous de prendre la
suite.

Nos espoirs dans la vidéo

Troisieme paradoxe pour finir, le plus para-
doxal de tous. Le langage vidéographique est a
réinventer. Un travail préliminaire a été fait, le
matériau est 1a & notre disposition et toutes les
conditions semblent réunies. La tache devrait
étre beaucoup plus facile désormais.

Aujourd’hui, la vidéo a déja un passé, une
histoire. Certaines pages, particuliérement ri-
ches ou sombres, ont été définitivement tour-
nées. Une ou plusieurs phases se sont achevées
qui n’auront plus lieu désormais. Vidéo, sur les
deux continents, le mot est 4 peu pres sur
toutes les levres. Il ne désigne plus tout 4 fait la
méme chose quil y a quelques années. Ironie




du sort, le gadget, la curiosité de naguere cons-
titue aujourd’hui la plus formidable menace
.potentielle a laquelle I'industrie 'audOV1§uelle
traditionnelle se trouve confrontée. Mais, au
moment ot la vidéo savoure sa revanche et féte
son triomphe, I'avenir des pratiques auxqqelles
il faut Iidentifier, pour autant, n’est toujours
pas assuré. :

Les nuées et les nuages qui entouraient la
vidéo se sont dissipés ou a peu pres. Des contra-
dictions auxquelles elle se heurtait, bien peu
subsistent maintenant. Et quand aux paradoxes
qui jalonnaient ses premiers pas, cela doit étre
moins difficile, maintenant, de les analyser et
de les contourner. Certaines de ses applications,
intégrées a notre vie quotidienne, nous ne leur
prétons méme plus attention. L'importance de
certains travaux, qui sans la vidéo n’auraient pu
exister, comme ceux de Lea Lublin par
exemple, occultés parce quils déroutent en-
core, il faudra bien qu’ils fassent surface quel-
que prochain jour. Et il va se passer pour les
programmes récents de Godard la méme chose
que pour ses films d’apres 68. Ils représenteront
sous peu, la référence obligatoire. La produc-
tion vidéographique aurait donc avancé, méme
par ses mauvais cotés, a défaut d’étre reconnue
comme telle et a part entiére. Quoi qu’il en soit,
entre une expérimentation exsangue depuis
longtemps et une production standard mori-
bonde, elle doit trouver et S’approprier cette
place qui est la sienne.

Cela va dépendre, un peu, de la réponse a
'unique question qui se pose encore et que se
pose la vidéo. Dans le fonctionnement d’un
secteur unifié de la production et de la diffu-
sion des images et des sons la vidéo parvien-
dra-t-elle 4 se constituer en moyen d’expression
autonome ? Le role que sont appelées a jouer
les pratiques vidéographiques pour [Iavenir
d’une expression authentiquement et intrinsé-
quement audiovisuelle, est décisif et capital. Et
tout se passe comme si le rajeunissement et le
renouvellement radical des conceptions et des
programmes, la production de narrations et de
fictions débarrassées de toute rhétorique et des
legs du passé, I'avénement, 4 la fin, d’images et

LES IMAGES-SONS A LENTOU,

R,
de Jean- Paul CASSAGNAC.

2. “Public-access”, institution typiquement améri-
caine liée a I'apparition de la vidéo et a la mise en
service de réseaux de TV par cable. Tl s’agit de
I'obligation faite a tout concessionnaire d’un ré-
seau qui comporte 1000 abonnés et plus, de ré-
server un temps d’antenne minimum a la diffusion
d’informations d’intérét général de toute nature.

. N.D.L.R.: Ce jugement n’engage pas “Ciné-
mAction” qui en laisse la responsabilité a Jean-
Paul Cassagnac.

o Vers un ’CinémA ction”
sur la vidéo

Tous les videastes, dintervention sociale ou non,
ne partagent pas les points de vue de Jean-Paul
Cassagnac. En 1981, Yvonne et Michel Lefebvre
consacreront tout un numéro de “CinémAction” a -
“La diffusion électronique et l’essor du cinéma
d’intervention sociale”.

Ils présentent comme suit ce futur ensemble
auquel les personnes intéressées peuvent d’ores et
déja envisager de collaborer (écrire a Y. et M.
Lefebvre, 30 rue du pressoir, 75020 Paris).

“Belgique, Japon, Canada, USA, Brésil, Cote d’Ivoi-

re, Italie... En France méme, et en bien d’autres lieux

les envoyeés spéciaux de “CinémAction” pistent en

toute subjectivité les signes du futur :
— L'influence de la vidéo sur les conditions de
production et de réalisation des films.

, — Les possibilités ouvertes par la multiplication des
reseaux de télévision (cables, ondes hertziennes, fibres
optiques...).

— Les perspectives offertes par la diffusion des cas-
settes et des disques vidéo (systeme VHS, Bétamax,

3) UN CINEMA ELARGI

par Maria Klonaris et Maria Klonaris : cinéaste et plasti-
Katerina Thomadaki  cienne a publié & Athénes des albums
de dessins, scénographie et costumes
pour plusieurs créations du théatre 4. A
collaboré aux dossiers 1 et 9 de “Ciné-
mAction”.
Katerina Thomodaki : collabore
aux revues “Theatro” a Athénes,
“Jeu” a Montréal, “Le texte et Ia
scéne” a Paris ; docteur en études
théatrales, cinéaste expérimentale, a
collaboré aux dossiers 1 et 9 de "Ciné-
mAction”.

Les artistes qui ont tenté de dépasser le cadre étroit de leur pratique, en intégrant le film
comme élément de dépassement, ne datent pas d’aujourd’hui : Piscator introduit des les années
20 des éléments filmiques dans les mises en scene de ses pieces. D’autre part, les projections de
films dadaistes ou surréalistes impliquaient des interventions directes des auteurs: agression
verbale des spectateurs, provocations, chahuts dans la salle, etc. . . '

A partir des années 50 les lettristes font entrer cet élén}ent d’élargissement comme nécessité
esthétique de leurs ceuvres : projections sur un rideau fermé, interruption arbitraire des séances,
projections sur le visage des spectateurs, etc. i L

Les initiateurs des happenings a la fin des années 50, les membres du mouvement “Fluxus
au début des années 60 déplacent la signification de ’ceuvre d’art en faisant éclater ses limites
et en piratant le sens qui en découle : le produit n’est jamais fini, il est toujours en Qeyenir, il est
recommencé a chaque séance. Ainsi musique, film, performance corporelle participent de la
recréation, a chaque fois renouvelée devant le public, de 'ceuvre. . 3 i

L’Ecole autrichienne (voir articles de Claudia Brody et de Hans Schwerfeld) insiste, a la fin
des années 60, sur la présence du corps, de sa mise en action dans le processus filmique. e

D’Angleterre arrive, 2 peu prés 4 la méme époque, ’Expanded Cinéma ou Cinéma Elargi qui
systématise et théorise le phénomene de la projection tridl’mensmnnelle : McCall, par exemple,
dans A cone describing a circle, élabore cette figure géométrique dont la bas’e (le ce:rcle). est la
lumiére ronde vue sur ’écran et les cotés les faisceaux qui sortent de l’appareil ; ainsi !e
spectateur voit se dessiner presque physiquement un cone devant ses yeux. Mult{-medla
(film/musique/voix/diapositives, etc.) et cinéma corporel (le corps fllimelle corps réel des
cinéastes toujours présents aux séances) sont les princ;pa'les formes de dépassement du cinéma
par la rupture du tabou de lillusion : spectateurs et réalisateurs sont ici rgellement che a face.
Le cinéma de Maria Klonaris et Katerina Thomadaki représente la cpnceptloq lg plus riche de ce
double mouvement en France qui arrive a nous entretenir des problémes aussi bien du corps que
de Iinconscient de maniere inédite.

Raphaél BASSAN

Le besoin de transgresser les limites for- lisation : elles effacent les innombrables possi-

de sons neufs, tout cela repose pour nous au-  ete). ;
jourd’hui, dans une large mesure, sur les espoirs - q;egist Sebaltonvelles ente imacoscleciio
N RG i i nformatique, etc.
q s mis dans la vidéo.  Comment les cinéastes d’intervention sociale se sai-
sissent-ils de ces nouveaux instruments ? Est-ce enfin
Jean-Paul CASSAGNAC le moyen d’atteindre des publics plus vastes, d’élargir
L o e e i, les te{rltolresd de libre expression et d’affronter les
- Video, C ment au materiel  pouvoirs qui détiennent le quasi le de I'infor-
leger' et portable, noir et blanc d’abord et couleur  mation ? - : ol
ensuite et a tous les usages qui étaient liés dans un Ce numéro s’att a pré
t L 2es q u achera a présenter des cas concrets,
premier sens a leur utilisation ; dans un second des experiences en cours et d’en dégager des éléments
sens, du  materiel lourgl et standard de la pro- de réflexion... pour l’action ! ” 7
duction telévisuelle, mais détourné de cette fonc- .
tion a des fins d’expérimentation.

melles d’un art nait chez nous de la considé- bilités de différence dans }’expressior}. On ne
ration qu’une conscience socio-culturelle de peut se dégager de l'idéologie sans se degagler dg:
rupture ne peut que s’investir dans des actes ses avatars formels. On ne p?ut degager ? .Cl-
créateurs de rupture. L’idéologie dominante gé- néma de son aspect normalisateur sans faire
nére des formes qui garantissent le controle de éclater sa forme.

lexpression. Les définitions formelles qui ré- Etant venues au cinéma avec un pzlisse.thea-
gissent les arts et qui leur attribuent tel ou tel tral et un engagement dans les arts plastiques,

support agissent en tant que facteurs de norma- notre approche de celui-ci prend en considé-

L ration des courants théoriques ayant trait au
Le titre de cet article était : ”De quelques procédés cinéma, au théatre, aux arts plasthues ainsi
d’éclatement de la projection dans la Trilogxf: cqrp?’relle, e s Come 0
Michel et Yvonne LEFEBVRE Ouverture, Arteria Magna et le Cycle Unheimlich”. q
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A P'opposé des démarches habituellement pratiquées — qui veulent que, d’entrée de jeu, le film
soit déja la, prét pour I'analyse esthétique, sans méme envisager le probleme de son éventuelle exis-
tence — cet ensemble questionne les divers contextes sociaux, politiques, humains et artistiques qui
permettent, tolérent ou baillonnent le cinéma indépendant, expérimental ou militant. Ces cinémas
dits ’d’avant-garde” mettent en cause les critéres de bienséance, de tradition et de culture des sociétés
étudiées.

Ces deux-formes de cinéma ont, comme le demontre ici Barthélémy Amengual contesté — parfois
de concert, souvent en diachronie — le cinéma dominant. Ce dernier, avec le concours de ses idéolo-
gues, s’est vengé en excluant de ses histoires” le cinéma expérimental et le cinéma militant. Condam-
~ nés a I’inexistence théorique, abstraits de la “grande aventure des formes et des pensées” secouant
“* notre siécle, ces “cinémas d’avantgarde” n’en continuaient pas moins de représenter les forces les

plus vives du 7€me Art, 5

Les ouvrages, parus a ce jour en France, n’abordaient ce phenomene que de maniére parcellaire,
speclahsega(etudes des cinéastes majeurs, des courants importants, etc.) sans proposer de vision globale
au niveau d’un pays ou d’un continent par exemple.

Enfin, I'originalité de cette démarche, et les réflexions qu’elle ne manquera pas de susclter, réside
dans la confrontatlon de ces deux formes de ’cinémas de rupture” dont nous avons cherché 4 mesurer
les éventuelles similitudes au vu du [corpus qu ‘elles constituaient dans vingt-cinq pays, et du role

qu’elles seront de plus en plus amenées a/ jouer en cette penode de démission du,cmeQa dit tradi-
tlonnel embourbe dans une crise structurelle et esthethue trés aigué. %

14




