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Jean Tourangeau

0 AU QUEBK

AVIDE

Marc Paradis

L'Incident Jones, 1986,
Vidéo couleur, 9 min.
(Photo Joanna Kotkowska)

La télévision n’a jamais été pergue
comme un art. On ne voit en elle
qu'une copie médiatisée, & moins
qu’on ne la tienne simplement comme
la parente pauvre du cinéma, promu au
titre de septiéme art quand on constata
que son rendu et sa spécificité ont
contribué simultanément a nous ouvrir
de nouveaux horizons. A ce propos,
Jean Mitry disait, dans son Esthétique et
psychologie du cinéma, que «le rythme
cinématographique n’est pas un
rythme temporel ajouté a un rythme
spatial, mais un rythme nouveau qui est
fonction des coordonnées rythmiques
de I'Espace et du Tempss.

On se plait alors, par comparaison, a
se représenter la Téﬁ" comme un véhi-
cule publicitaire, comme si la publicité
n’était pas un art, comme si la télévi-
sion ne pouvait trouver sa définition
qu’en s’y opposant. On suggére ainsi
qu’elle est trop réaliste, trop descrip-
tive, Raﬁpelons-nnus ici qu’on disait la
méme chose en son temps de la photo-
graphie a propos de la peinture...

(gu'@n est—irde la vidéo qui se sert du
petit écran comme la Télé et non pas du
grand écran, plongé dans le noir, tel
qu’au cinéma?

Dans I'imaginaire collectif, la télévi-
sion a remplacé la radio durant les an-
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nées 50 et, depuis, reste attachée a ce
passage qui marque son statut. Le petit
écran apparait comme le symbole par
excellence de ce 20° siécle porté sur les
communications, comme |'icone de la
modernité.

Or, la vidéo tend a recréer un art total
a la maniére d'un opéra filmé ot1 la mu-
sique est composée en fonction ou en
contrepartie des images, celles-ci illus-
trant un scénario dont, parfois, elle se
libere pour mieux improviser. Les per-
sonnages peuvent étre tirés de notre
imagination et étre en méme temps des
produits purs de I'art de I’animation,

I'électronique étant, en ce cas, plus
qu’'un support.

Pensons a Tony de Peltrie, réalisé a
I'Université de Montréal. L'illusion est
si bien exécutée qu’il s’en dégage I'im-
pression que chaque mouvement de
Tony, le pianiste, a été croqué sur le vit
par autant de mouvements de caméra.
Bien entendu, aucune caméra ne fut
utilisée puisque |'art de I'animation
électronique s'effectue a l'aide d'un
ordinateur.

L'échange entre les pratiques et les
disciplines artistiques se constitue non
seulement en jouant avec la définition
du procédé, mais encore a travers elles



comme pour déjouer les idées admises,
les moyens habituels ou les conven-
tions du genre. En ce sens, la vidéo, no-
tamment au Canada, a souvent semblé
répéter le ton télévisuel comme pourle
mimer mais, aPrés quelques minutes,
le spectateur s’apercevait que I’action
I'amenait sur une autre voie qui diffé-
rait grandement de ce qu'il avait pu
imaginer au départ.

Dans la méme veine, en plein triom-
phe du land art, lorsque la caméra
vidéo ne permettait pas une grande

rofondeur de champ, les artistes al-
aient a l'encontre des possibilités tech-
niques en s'évertuant a faconner un

Luc Bourdon

The Stary of Feniks and Abdullah, 1988,
Vidéo couleur, 18 min.
(Photo Joanna Kotkowska)

autre espace afin de réorganiser le pay-
sage. Depuis que les caméras sans tube
existent et que 1'on est dorénavant ca-
Fable d'affronter la lumiére de plein
ouet ou de reproduire des points de
fuite, jamais n'a-t-on vu autant d’at-
mospheéres sombres et de plans aplatis.
C’est sur un tel dilemme, par exemple,
que L’'Etang, de 1985, de Michele
Waquant, est fondé.

Comment la vidéo des années 80
peut-elle échafauder une attitude aussi

paradoxale et hybride, pour ne pas dire
ironique, se déterminer comme résolu-
ment post-moderne tout en conservant
des composantes modernes?

Si 'on s’arréte aux dispositifs tech-
niques, la vidéo suit la télévision, au
lieu de la précéder; la video s’est en ef-
fet offert la couleur dix ans aprés que les
réseaux de télévision en aient équipé

leur studio. Car, c’est sur des points de
vue englobant et excluant a la fois cette
réalité que la vidéo québécoise a trouvé
ce qui la différencie de celle des autres
pays, et y a trouvé sa reconnaissance
internationale. Comme si certains vi-
déastes québecois désiraient se rallier

au style narratif de nos téléromans et se

rouver au méme moment qu’ils
étaient capables de réussir un montage
accéléré qui prend sa source dans la
publicité!

Le Train, de 1985, de Frangois Girard
en est un exemple percutant parce qu'il
se référe a la fois aux modeles publici-
taires et au code du vidéoclip dans le-
quel la chanson donne la durée du
vidéo. Les composantes formelles re-
prennent le principe d’efficacité qui
tend a convaincre rapidement un audi-
toire en le placant dans une ambiance
ol la bande sonore - les bruits de la res-
piration humaine - se fond au moyen
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de la portée visuelle du décor qui,
d’emblée, situe la trame narrative.
Dans Le Chien de Luis et Salvador, de
1984, Bernar Hébert se sert du Chien an-
dalou de Luis Bunuel comme prétexte,
non pas en le citant, mais en introdui-
sant en vidéo la pensée surréaliste par
le biais de ses effets discursifs, ses ta-
bleaux en trompe-1'ceil et ses associa-
tions antagonistes. Trois ans plus tard,
Maison, de 1987, la représentation ca-
nadienne du projet télévisuel interna-
tional intitulé Time Code, peut paraitre
f)lus conventionnelle quand on sait que
es scénes de tournage proviennent
d’un lieu réel. Entend-il reproduire la

nature a partir d’un procédé électro-
nique, donc s'y opposer, ou veut-il plu-
tot redonner a la réalité un autre statut?
Anémigue cinéma, de 1987, une cita-
tion d’Anemic cinema, de Marcel Du-
champ et de Man Ray, ne garde que le
mouvement en spirale du film original.
Il isole une seule caractéristique de ce
qui €tait a |'époque une innovation tant
sur le plan technique que conceptuel,
montrant de ce fait que le film a aussi
u étre une nouveauté! Dans La La La
{uman Sex, de 1987, il ajoute a la cho-
régraphie d’Edouard Lock des élé-
ments narratifs qui suggérent un récit
avant méme I'arrivée des danseurs. Le



réalisateur vidéo devient le choré-

aphe du vidéo puisqu‘il en orchestre
a composition et en interprete le sens.

The Story of Feniks and Abdullah, de
1988, de Luc Bourdon, tourné et monté
au Western Front, & Vancouver, est
aussi travaillé sur ce mode référentiel.
Le réalisateur mélange des moments de
sa vie quotidienne a des prises de vue
de I’horizon de Vancouver pour signi-
fier la différence entre la contemplation
et le hasard de la vie. Le monologue en
voix hors champ, adressé a une femme
présente par le biais d'un répondeur
automatique, reprend les Fragments
d‘un discours amoureux, de Barthes. En

fait, les images évoquent l'image de
I'image ou, comme disait Barthes,
«l’origine s’efface au profit de la cita-
tionm,

On pourrait interpréter autrement
cette ceuvre récente de Luc Bourdon si
on la replagait en face de Touei, de 1985:
I'environnement marin s’y juxtaposait
déja a un environnement quotidien ot
un couple était au repos. Marc Paradis
aussi, dans L'Incident Jones, de 1986,
donnait la préférence a son vécu afin
d’en faire le symbole d’autre chose. En

leine montée dramatique, il y emploie
e ralenti pour bien indiquer que la
technologie peut s’effacer devant le

Bernar Hébert

House, 1987,

Vidéo couleur, 11 min.

Inspiré d'un texte de Jane Warrick.

contenu ou, autrement dit, ne jamais se
substituer au sujet.

La vidéo pourrait faire sienne cette
définition de l'espace filmique quand
Jean Mitry pose «qu'il est forme struc-
turante autant que forme structurées.
Comme si, de 1984 & 1988, la vidéo qué-
bécoise était passée du mouvement ac-
céléré au ralenti, de la prouesse
technologique a une nouvelle interpré-
tation de notre réalité quotidienne, en
s'énoncant comme un lieu ot tous les
détournements sont possibles. En ce
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cas, la vidéo québécoise serait d'es-
sence post-moderne parce qu'elle est
«sortie de 1'ere des ruptures» et que son
«invention coincide avec sa capacité
d’intégrations, pour citer Scarpettal. =

1, Liste de prix et de mentions décernés i des vidéos
du Québec et dont I'aire géographique va de San
Francisco & Tokyo, en passant par |'Europe.

Le Chien de Luts et Salvador
1984 Festival de Locarno (Suisse): premier prix;
1984 Tokyo Video Festival (Japon): Special Merit
Award.

Le Train
1985 Premiire semaine internationale de vidéo de Ge-
neve (Suisse): meilleur montage;
1985 Tokyo Video Festival (Japon): Special Merit
Award;

1985 Sam Francisco International Video Festival
(U.5.A.): mention;

1986 IMI* Manifestation internationale de vidéo de
Montbéliard (France): mention spéciale;

1987 Atlanta Film and Video Festival (U.5.A.): Best
Video Performance;

1987 Sixth Daniel Wadsworth Memorial Video Festi-
val (U.S.A.): Special Merit Award.

L'Incident Jones
1986 San Francisco Experimental Film and Video Fes-
tival (U.5.A.): Mention;
1987 Video Culture International, Toronto: premier
prix dans la catégorie d'un ¥ po.

The Story of Feriks and Abdullah
1988 Atanta Film and Video Festival (U.S.A.): pre-
mier prix.



