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READY TO SHOOT : LA FERNSEHGALERIE DE (GERRY SCHUM

Ready to shoot Fernsehgalerie Gerry Schum, Kunsthalle Disseldorf,
14 décembre 2003 14 mars 2004 Art, Télévision et Vidéo,
ARC/Musée d'Art moderne de la Ville de Paris, 23 octobre 2004 2 janvier 2005

articuliérement emblématique, la Fern-
sehgalerie (Télégalerie) de Gerry Schum

appartient a ces ceuvres pionnieres,

inédites et paradigmatiques, dont la

naissance et l'existence — méme plutor
avortée comme l'a été ce projet li — est le signe d'une
rupture inéluctable, d'un basculement irréversible de
la modermnité vers la contemporanéité. Néanmoins, 4
cause peut-étre de l'originalité longtemps inclassable
du médium utilisé', I'ceuvre de Gerry Schum fut, i
l'instar du mouvement Fluxus, longtemps ignoreée
ou tout au moins traitée en second plan par lhistoire
de l'art et les institutions. Aujourd'hui, au moment
meéme oil, i force d'expositions consacrées aux années
60, l'art contemporain se découvre de profondes raci-
nes, elle est finalement réhabilitée par une importante
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rétrospective circulant dans une grande partie de I'Eu-
rope de l'ouest’. Traitant les téléviseurs, encastrés dans

b Wills de

les murs ou poses sur des socles, comme autant de ta-
bleaux ou de sculptures, cette exposition présente en
effet la complexité et 'ambivalence intrinséques de la
Femsehgalerie, entre production d'ceuvres spécifiques
et désir de communication de masse.

Vérnitable aventure, I'istoire de la Femsehgalerie débute en
1968 lorsque Gerry Schum, jeune réalisateur, propose i la
chaine télévisée berhnoise SFB son projet de télégalenie” :
Chaque « exposition »* devait étre constituée d'une série
de « films-ceuvres » — sortes de happenings télévisés d'un
nouveau genre — congus en collaboradon avec les artistes
et créés « uniquement » pour I'émission. Toute l'originalié
du projet résidait dans le fait que la perspective télévisuelle
(enregistrement, diffusion, point de vue, manipulation de
l'image...) devait entrer dans la conception des ceuvres,
action et objet étant confondus. La Femsehgalerie avait ainsi

pour ambinon de réunir des « films-ceuvres » aux dimen-
sions de l'image télévisée.
Land Ant fut créée en 1969, le 15 avril exactement, a loc-

casion d'une unique diffusion sur le canal de la SFB. Cette

toute prenuiére exposition télévisuelle « matérialisait », sur
de petits écrans, les travaux in-situ réalisés i I'echelle de
la planéte par 8 artistes : Marinus Boezem, Jan Dibbets,
Barry Flanagan Richard Long, Walter de Maria, Dennis
Oppenheim, Robert Smithson et Mike Heizer. La diffu-
sion de Land Ant déclencha un débat sur la place publique
et fit l'objet de diverses criiques de la part de la gauche.
Fidéle i ses habitudes, celle-ci reprochait 2 Schum ses liens
avec le milieu perverti et bourgeoss de Fart et son élinsme
capitaliste, en usant des mémes arguments et méthodes que
ceux employes contre le marché de l'art. Le seul nom de
Femsehgalene, évoquant ldée et le mot « galerie », suffisait
de toute fagon i attiser les cridques. Le 29 mars 1969, lors
de l'ouverture — sorte de vernissage — de la Femsehgalene a
la SFB par Schum et Jan Leering, directeur du Stedelijk
Van Abbemuseum d'Eindhoven, I'événement fut done
perturbé par des représentants du groupe SDS « Art et
Révolution », Suite 4 cette agitation et au refus catégori-
que de Schum d'ajouter des commentaires i ses images, la
SFB renonga i produire la dewxiéme émission en faveur de
laquelle elle s'érair auparavant prononcée. Aprés le retrait
dépité de la SFB, Identifications fut financée en 1970 par
la ville de Hanovre, dans le cadre de la préparanon d'une
manifestation d'art de rue dirigée par Manfred de la Motte,
alors directeur du Kunstverein. Plus exposition qu'émission
de par la nature méme de son financement, Identifications,
avec une serie de 20 ceuvres produites par autant d'artistes,
ambitionnait déja les cimaises du musée, renongant du
méme coup a lidée d'une collaboration effective avec la
télévision. Cependant, comme la SFB avant elle, la ville de
Hanovre, dégue par l'impact relatf de la Femseligalerie sur le
grand public, retira son soutien au projet.

Face aux difficultés rencontrées, Schum prit conscience
du caractere partiellement utopique de son projet et
décida de le remanier dans le fond comme dans la for-
me, afin de satisfaire aux exigences du marché de l'art.
Deés I'eté 70, il était présent i la foire de Cologne, dans
un petit box intégre au stand de la galerie Fischer,
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proposant des éditions limitées de ses « sculptures vidéo »°
— 24 10 exemplaires signés et numérotés — aux responsa-
bles des musées et aux collectionneurs. Etant donné la non
disponibilité sur le marché d’alors de la technologie per-
mettant la tanscription des films en vidéos, 1l effectua des
pré-ventes et s'engagea i livrer au plus vite aux acheteurs
les cassettes de ses films. Cette démarche demandait une
grande confiance dans le progres technique et n'emporta
de ce fair l'assentiment que de peu d'intéressés. De plus,
chaque edinon des deux films télés, Land An et Mentifica-
fions, montrés dés 1970 dans toutes les expositions inter-
nationales s'intéressant au film et aux nouveaux médias,
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coutait 16 000 marks, le prix d'une véntable cruvre d'ar,
« Faire des editions de films, remarquera Stella Bawm, est
un sujet de controverse (aussi bien pour Gerry), car il s'agit
d'une absurdité pour un médium qui est reproductible
i l'infini. Les éditions étatent vraiment une concession
accordée aux collecnonneurs, qui préférent toujours pos-
seéder un travail exclusif, »”

A force de « concessions » au marché de 'art, la Femsehga-
lerie devint ainsi, de facto, une Videogaleric. Du 7 octobre
1971, date d'mauguration des espaces de sa nouvelle galene
a Diisseldort, a son suicide en 1973, Schum, editeur-créa-
teur de son étar, se consacra au tournage et i l'exploitation
de ses films et videos, laissant, par la force des choses, son
projet de Femsehgalerie inachevé, i 'image de 'utopie des
années 60,

Neéanmoins, malgre cet échec apparent, la Fernsehgalerie
s'imposa, grice a la radicalité de son concept d'ongine,
comme une tentative obstnée pour faire de Ia télévision un
outll de communication — au moyen et au service de l'art.

« Le sentiment s'impose qu'au niveau des possibilités de
communication entre 'eeuvre et le public de I'art on en soit
resté 4 peu pres au point ol on en éait en littérature avant
Gutenberg et la découverte de I''mprimerie #°, affirmera
Schum dans son discours de présentation de la Femsehgale-
ne. Pourstuvant cette idée, 1l écnira a Gene Younglood :

« Une de nos idées est la communication de 'art i la place
de la possession de 'ceuvre d'art.

En gestation de 1967 4 1969, 4 'époque ou l'art concepruel
grandissait, la Femsehgalerie fut le paradigme de 'euvre
ouverte, en bataille contre le marché et la notion tradi-
tionnelle d'eeuvre d'art'™ : un art sans ceuvre, « 4 la place
des objets d'art, des projets d'art »'', énoncera Schum dans
son exposé. Ce postulat impliquait non seulement une
nouvelle conception de art, mas aussi la restructuration
complete du milien artistique :

« Le triangle — atelier, galerie, collectionneur —, dans
lequel I'art s'est déroulé jusqu'd maintenant, va sau-
ter »"?, prophéusait-il.

Cette idée, Schum l'emprunta presque littéralement au
Harald Szeemann de Quiand les attitudes deviennent_formes
{1969). Dans l'exposé de présentation de la Femselgalerie,
il déclarera que les « objets » de ce projet devaient étre
« deégapés de laura artistique du musee et de la galerie et re-
produits dans l'environnement quotidien du spectateur » -
En conséquence, « la Femsehgalene est plus ou moins une
institution intellectuelle, qui ne devient réalité que dans
I'mstant de sa diffusion télévisée »™, la réception et la re-
production ayant lieu au meéme moment.

L'idée d'une présentaton « maximale » de l'art est ici iée
a celle d'une dématérialisation, émanant notamment de
l'attrait exerce par « l'espace immaténel » généré par limage
électronique. Dans le méme ordre d'idées, en 1969, le
Musée d'art contemporain de Chicago organisa une ex-
position intitulée Art by Telephone, qui proposait comme
catalogue un disque sur lequel étaient gravées les instruc-
tions des artistes pour la réalisation des ceuvres, ainsi repro-
ducobles par tout un chacun. L'art était i volontairement
réduit 4 une source d'informations i déchiffrer, ce qui per-
mettait de muldplier, voire de libérer les conditions de sa
reception. Dans sa version conceptuelle, cet art slassociait,
au mieux, aux techniques les plus sophistiquées de
reproduction, comme si le nombre et la multplication
détruisaient la matérialité des choses.

Comme le remarquera Christiane Fricke, la Femseliga-

lerie érait pensée comme une sorte de publication, dont
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Schum aurait été le rédacteur en chef””. Dansle
premier numéro, Land Ant, Schum avait réuni
des travaux d'artistes en grande partie inédits,
inaccessibles au public et inadaptés aux espaces
réserves 4 l'art. Paradoxalement, en se situant en
dehors des circuits artistiques, leur réalisation
sous forme de film télévisé leur rendait cette
dimension humaine et méme populaire qu'ils
avaient perdue. Conscients de la qualité docu-
mentaire du film, presque matérielle face i la
démesure de leurs ravaux, certains artistes réa-
lisérent des ceuvres congues uniquement pour
avoir une présence i l'écran, comme Jan Dib-
bets, avec Zwolf Stmnden Gezeiten-Objekrt mit
Konektion der Perspektive (Objet montré 12 hevres
duranit avec comection de perspective) et Barry Flanagan avec Ein
Laock im Meer (Un trou dans la mer). Tous deux utilisaient
l'llusion produite par 'image filmique comme contenu es-
théuque. Difficilement appréhendé « en nature », ce genre
de mravaux, catalogué depuis sous lappellanon « Land Art »,
a progressivement rejoint le support documentaire, jusqu'a
donner i l'information « partielle » une existence artisuque
propre. Néanmoins, dans le fond, le statut de Image fil-
mée resta toujours celu d'une documentanon.

Ce caractére détermina, dans un certain sens, la réception
du film de Schum, plus perqu comme une anthologie d'art
contemporain que comme une série d'ceuvres exposées.
Schum avait pourtant tenté de contourner cette appro-
che documentaire en refusant toute présentation et tout
commentaire des ceuvres, s'évertuant i hivrer des informa-
tions brutes au spectateur. En définitive, la Femsehgalerie
ne provogqua aucune discussion sérieuse sur les relations
art/télevision et fut méme rejetée par l'institution télévisée,
qQui ne §'y reconnaissait pas.

« L'argument principal de la télévision était le caractére
incompréhensible du contenu pour le public et il nous fur
fait le reproche de confronter un public non prépare, sans
aucun mot de présentation, d des choses qu'il ne saisissait
pas et qui, par conséquent, réveillaient son agressivité. »'"@
Ainsi, bien que la Femsehpalerie ait cherché i révéler la
dimension artistique de la télévision et ait trouvé dans
le Land Art une expression approprice i ces exigences,
elle ne parvint pas a refléter pour autant les particularni-
tés de son médium.

« La transformation radicale de la télévision en musée par
Schum, de l'écran télé en surface d'exposition, devait re-
mettre en question les fondements naturels du médium
télevision : car Schum ne supportait ni commentaire, ni
musique d'accompagnement sur les films-ceuvres d'art,
utilisant trés peu du son original, »'7

En refusant i la télévision sa qualité de média de l'informa-
tion, en lui donnant le role subalterne de cimaise d'exposi-
tion, Schum réduisait 'aspect culturel et communicatif du
médium a un sens unilatéral, relativerment mal pergu par
elle en cette phase encore expérimentale, ot dominait le
direct. Il n'est donc pas étonnant que, du fait de son udli-
sation formelle de I'image, manipulée selon les codes tradi-
tionnels de 'art — contemplation, confrontation, réalisme
du support, etc. —, il ait échoué i remettre en question ce
média, le role qu'il voulait lui affubler étant contradictoire
avec sa réalite culturelle entérement neuve.

II'y réussit toutefois, d'une autre maniére, dans la deuxieme
édition de la Fernsehgalerie, Identifications, en se faisant le

Gerry Schum sur ke lournoge de Land Art
Dartmoar, Anglelerre, janvier 1969, Pholo | Ursula Wevers, Cologne

porte-parole — quasi innocent — de la critique, devenue
entre-temps virulente, des artistes contre le pouvorr social
et culturel de la télévision. Fermsehausstellung I Identifica-
tions, composee de trés courtes séquences, de deux minutes
en moyeiine par artiste, est en effet bine sur le « message »,
sur linformation et le concept, plutot que sur le « résultat »
ou la forme artistique, comme dans Land An. Elle débute
par un long exposé de Schum, s'adressant directement 3
son public et expliquant le projet de la Femsehgalerie, ses
CTIgAZCIMENs et intentions :

« L'objet d'art, atfirmera-t-il, se présente comme une unité
formée par l'dée, la visualisation et l'artiste comme dé-
monstrateur. »'?

Identifications revendiquait ainsi, en accord avec les idées
dominantes des années 70, le posiionnement de la per-
sonne de l'artiste dans l'art et dans la vie — acteur et produc-
teur d'un art engagé — et le dépassement de la séparation
artiste/ceuvre d'art.

« L'objet d'art perd son autonomie, en ce qu'il ne peut étre
séparé du producteur et de l'artiste. »'*

Caméra, idée et image ne font qu'un, formant une en-
tité insécable, comme dans le cas du pas avec la caméra
effectué par Stanley Brown pour Identifications, sur une
place d'Amsterdam. D'autres contributions du film s'at-
taquent directement a leur support, niant littéralement
I'image, comme par exemple Daniel Buren et son « objet »
nommeé Stining (Dérangement), qui se réduit 4 a projection,
pendant 45 secondes, du logo brisé de la chaine télévisée
SWF, ou encore Gary Kuehn, gribouillant "écran jusqu'a
empecher toute capture d'image — « le médium est le mes-
sage », aurait commenté un McLuhan,

De tels gestes artaquaient explicitement le pouvoir de véra-
cité de I'mage télévisée, la confusion qu'elle introduit entre
objet et sujet, entre espace public et privé, et sa prétention
a représenter le monde objectif.

« Lorsque ce qui s'affiche dans le séjour, dans l'espace de
vie privé, comme utile et bon, comme un partenaire et un
ami, sera enfin reconnu pour ce qu'il est, un intrus, un héte
égocentrique, uniquement ingéressé i la vente de son ideo-
logie et de ses marchandises, un colporteur, un escroc, on
prendra alors conscience que, dans la relanon spectateur-
télévision, il s'agit d'une intimité 3 sens unique. »*
Identifications se situe au tout début de cette prise de
conscience et dénote le désir singulier des années 70
d'activer une résistance culturelle au moyen méme des
mass media.

On peut regretter que 'aventure de la Femsehgalene n’ait
pas eu de suites, mais son ¢chec méme, son caractére
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radhcal et non viable de prophéte visionnaire et révolu-
tionnaire, peuvent également étre vus comme l'amorce
irréversible d'une nouvelle ére, ordonnant des liens de
nature differente entre l'art et la société et correspondant
au « verdict » de Walter Benjamin dans L'enere d'art a
l'ére de sa reproductibilité technigue @ « Mais, dés lors que le
critere d'authenticité n'est plus applicable a la produc-
tion artistique, toute la fonction de l'art se trouve boule-
versée. Au lieu de reposer sur le rituel, elle se fonde de-
sormais sur une autre forme de praxis : la polinique. »*'
Ainsi, aujourd'hui, la Fernsehgalerie, 2 défaut d'exister
comme désir de communication, demeure avant tout
en tant qu'acte de résistance.
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