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LES VOLEURS

PAR CLAUDINE

L'.l naissance de la télévision avait écé,
aux dires des rhéoriciens, comme
«une fenéere ouverte sur le monde», Lin-
tormartion imagée s'était mise a circuler
de plus en plus vite, ce qui permettait
d'évoquer «le village planéraire». Ainsi,
commengait «une nouvelle ére de déve-
loppement technologique libéracrices
selon les théses d'un Mac Luhan. A cé
du monstre télévisuel, allait bientér se
mettre en place un mouvement alterna-
of: celw des vidéastes créatenrs. 1 s'agis-
sait pour eux de pousser le médium au-
dela de la recette électronigque quoti-
dienne. Manipuler, transformer, expéri-
menter, écrire autrement, pousser I'image
par-dela les limices, cel érair leur propos.
Dés 1965, Name June Paik réalise, @ New
York, ses premitres expériences vidéogra-
phiques et trace le chemin vers ce quon
considérera comme des pratiques margi-
nales. De ces derniéres surgira | Art Vidéo
qui, désormais, trouve sa place dans les
grandes expositions d'art contemporain.
C'est dans les années 70 que naissent les
premiers clips. Repnndam a une vieille
préoccupation économique en ce qui
concerne la promotion du disque, la
séquence chantée et hlmée trouve un ter-
rain de diffusion idéal avec la télévision.

«Made in U.S.A.», le clip va envahir
I'Europe quelques années plus tard, En
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Réal
René et Nathalie Simard joue le rapport citationnel
au cinéma muet.

s¢ par Gabriel Pelletier, Tawr 17 tu m'aimes de

France, tandis que Name June Paik expé-
rimentait le Portapack, I'homme de célé-
vision qu'érait Jean-Christophe Averty
utilisait le médium électronique dans
toutes les directions: émissions critiques,
parodiques, parfois cruellement ironi-
ques, retraitées par ses crouvailles ou plu-
tor ses crucages, passaient hebdomadaire-
ment sur la «petite lucarne» des familles
francaises. A son étonnement, ['institu-
tion lui pcrmcttuit de continuer, lui qui
«était entré a la télévision grice a un
copain de son pére qui érait marchand de

pneus» et qui sétait dit «Si je reste trop
longtemps, trop ingénu, trop couillon, je
vais tout rater». A partir des années 60,
Averty proméne sa vergogne a travers les
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émissions traditionnelles. Il écorche,
mais en méme temps, il crée. Clest
notamment dans les domaines du chéirre
et des variétés qu'il innove le plus. Tel un
Monsieur Jourdain qui faisait de la prose
sans le savoir, Averty réalise de nombreux
clips @ l'occasion d'émissions télévisées
consacrées a de grandes vedettes: Johnny
Hallyday et Sylvie Vartan (1963), Joan
Baez (1966), Gilbert Bécaud (1968),
Yves Montand (1968).

Avec 'avénement de la couleur,
Averty va pousser plus loin I'invention.
La mise en scéne d'une chanson comme
Larange de Gilbere Bécaud lui permet
d'uriliser le fruir dans rous ses érats:
entier, dé{'nupf’, en quartiers, etc. A par-
tir de ce jeu de combinaisons, il figure de
nombreux archimboldesques montés sur
le rythme de la musique. Véritable pré-
curseur, il sera cependant liteéralement
noyé par la vague américaine des clips. En
effet, il ne s'agit plus d'avoir pour préoc-
cupation majeure de chercher et de décou-
vrir. Il s'agic avant tout de vendre. Ce
n'est pas par hasard que 'on voit trés toe
les réalisateurs de clips reprendre i leurs
comptes toutes les découvertes rechni-
ques et esthétiques propres au médium
électronique d'abord et notamment tou-
tes les recherches menées par les artises
vidéo. On pourrait faire la comparaison

39



4()

Guerre, érotisme et cinémascope, Laurent Bouronnar flme Myléne Farmer dans Purvw gu'elles sorent donces,

pied a pied mais ce n'est pas la notre
propos. Ce que je voudrais, ¢'est pointer
a travers «|'histoire» du clip, une certaine
évolution en méme temps qu un mélange
de «genres» de toutes sortes. Ainsi, du
hlmage scrice d'un chanteur en action, on
va glisser progressivement 4 ['exploita-
tion systématique du champ de I'image,
quelle appartienne indifféremment au
monde de la photographie jusqu'a I univers
cinématographique, et cela parfois au
«détriment» méme du texte de la chanson.

Tour est bon. Citation, reproduction,
p.m)dle Photos de famille, de reportage ou
érotiques. Vidéo d'art, téléfilm, publicité.
Western, science-fiction, horreur, histoire.
Images réalistes, d'animation ou de syn-
thése. On fait feu de tout bois. On ne peut
sempécher d'éere fasciné par ce delt)tL-
ment disparate. Le cllp Serait tout a coup
comme un grand opéra: rassemblant la
tous les arts, 1l se constitue lui-méme,
monstre hybride, art — si on ose [affirmer!
— synthétique.

Filmer un chanteur. Réaliser I'adé-
quation entre les images et la «narration»
aussi minimale soit-elle. Ou encore, pro-
duire une harmonie encre le rychme du
montage et le rychme musical, C'était la
un point de départ. On en est loin
aujourd hui, On a quitté la redondance
pour une certaine rupture — c'est le lot de
nombreux clips — et une rupture certaine
— je songe tout particulierement aux clips
de Myléne Farmer.

Le clip utilise le cinéma de diverses
manieres. Le plus souvent, il le cite. Ain-
si, The Girl I Used to Know de Danny
Wilson (1987) présente toutes les carac-
téristiques d'un film des années 40: le
noir et blanc, le décor, le style de | «ac-
trice» et des chanteurs. De méme, Sad

Song d’Elton John (1984) évoque le look
des années 40 ou 50, wut en s'en démar-
quant par la présence d'éléments colorés
dans l'image. Tandis que La meére a Titi de
Renaud se donne des airs de Guerre des
étoiles. Avec la chanteuse belge Lio, le
film de vancances Super 8 sert d'em-
brayeur i une série de péripéties qui
résume schématiquement le film d"amour
américain des années 60. Par contre, Tout
st tu ni'aimes de René et Nathalie Simard
joue le rapport citationnel au cinéma
muet. Le pianiste dans la salle, le pseudo
Rudolph Valentino, le beau mousque-
raire er enfin, le bourgeois amoureux de
la danseuse, se succédent en une suite
d'allers er retours répétés entre les chan-
teurs et la projection cinématographique.
Plus subtile assurément, la mise en scéne
du cinéma opérée a parrir des chansons
de Myléne Farmer. Ces clips se don-
nent comme dLI cinéma et non comme re-
présentation de celui-ci. Avec Libertine
(1986), on avait déja a faire & un mini-
film historico-érotique ot la chanson dis-
parait derriére le discours véhiculé par
I'image. Avec Puorvu gu'elles sorent donces
(1988}, clip annoncé comme Libertine 11,
on atteint 'effet-cinéma au maximum.
Un générique similaire & celui d'un long
métrage. Un lg,i-ni-riqua;- qui ne présente
pas un clip mais bien un film. Les bandes
noires du cinémascope qui bordent I'ima-
ge. Une séquence-prologue qui donne a
penser que nous allons bien voir un film.
Une voix-off, identifiée lors de la clérure
comme celle du jeune garcon qui décou-
vre |'héroine blessée, situe le contexte
narratif et historique. Un véritable tour-
nage en 35 mm — c'est d’ailleurs le cas de
la majorité des clips — qui se renforce d'un
montage classique. Tous les plans se suc-

N- 4 B 2 4 I M A G E §

cédent selon les lois traditionnelles du
cinéma. Raccords, entrées et sorties de
champ, points de vue, champs/contre-
champs ne sautorisent aucune licence. La
musique épouse la diégése comme une
partition musicale propre au cinéma. En
effer, jamais on ne voit I'héroine filmique
Myléne Farmer chanter Myléne Farmer
La chanson est sans cesse interrompue et
redistribuée en fonction du déroulement
fictionnel. On peut y oublier le clip, on
pourrait méme s'autoriser de négliger la
chanson. La chanteuse devenue vedette de
cinéma pour 15 minutes nous y pousse.
Heureuse surprise, une voie nouvelle se
dessine-t-elle pour ce cinéma dont on
proclame la trés imminente mort sans
phrase? On I'a dit, il s'agit bien d'une
mise en scéne du cinéma et non du cinéma
lui-méme. Du cinéma diffusé par la télé-
vision. Une télévision qui ne nous dit rien
d'autre que : «Regardez, c'est du cinéma
en scope, les deux bandes noires vous le
signalent mais attention c'est du cinéma
pour la télévision». On n'en sort pas, 1l
n'y a pas de secret espoir a nourrir. Ce que
nous voyons, c'est de la télévision, il n'y
a rien d'autre i regarder. Pas de pellicule
impressionnée, pas de photogramme,
seulement des poines lumineux qui s'étei-
gnent et s allument successivement. L'obs-
curité et la lumiére, I'un aprés I'autre,
jamais simultanément comme au cinéma.
Reste un trou noir, une fenétre qui refléte
notre image, notre regard en attente. Le
clip ne nous donne aucun espoir de ciné-
ma. Logre Télévision dévore et dévore
encore. Seule la recherche élecrronique
demeure. Peut-étre nous réserve-t-elle
des lendemains télévisuels qui chantent?
Voleuse ou pilleuse d'icones néanmoins il
lui arrive de créer. .. Rien ne se perd! B



