TOUT LE
BONHEUR
EST A
L’INTERIEUR

DISPOSITIF POUR UNE TELEVISION
D’ART ET ESSAI

94200 Ivry-sur-Seine



TOUT LE BONHEUR EST A L'INTERIEUR

DISPOSITIF POUR UNE TELEVISION
D’ART ET ESSAI

Un mur barre la scene de cour a jardin. Le public est divisé en deux: une
partie dans la salle, I'autre sur un gradin placé au lointain sur le plateau.
Entre les deux, le mur empéche de voir ce qui se passe. L'espace sonore
est commun.

Recto: un studio de télévision
Verso: un lieu de diffusion et de réception de I'émission télévisée.

Ce dispositif est I'ceuvre d’un artiste solitaire (assez opposé sur le plan
théorique au Groupe Albert Pophtegme) qui tente de développer une
télévision d'art et essai. Il fait I'expérience de produire une émission
comme une ceuvre d'art interactive dont il peut avoir simultanément un
feed back. On peut imaginer que, le temps de la représentation, cette
télévision trés locale soit aussi diffusée en direct dans la ville (réactions et
témoignages en see me see you).

Au recto du dispositif, coté studio, on assiste a la fabrication de I’émission
et au verso, coté salle, a sa diffusion. Puisque c’est de la bonne télévision,
on peut d'autant plus se I'approprier, et la relation entre les deux cotés ne
se limite pas a un simple lien de cause a effet : I’émission génére des
réactions, des détournements, des surencheres qui, loin d'une simple
consommation, viennent, a leur tour, nourrir le travail de |'artiste.

Dans ce dispositif le public adopte successivement les deux points de vue
et le spectacle se déroule en trois temps :

A. Une premiére partie d’émission vue soit du coté de la production, soit
du coté de la réception. Premiére partie qui conduit au déplacement et au
retournement du public.

Le retournement: mouvement du public d’'un espace a l'autre. Ce moment
est le contraire d'un entracte, c’est I'aboutissement de I’émission : arriver
a faire bouger le public.

B. Reprise de la deuxiéme partie de I'’émission, qui parait semblable a la
premiere, mais s’en éloigne peu a peu.

C’est une facon de réfléchir sur l'image vidéo et son rapport a Il'ceuvre
d'art (revoit-on la méme chose les deux fois ?), tout en mettant en jeu la
représentation théatrale (la question du point de vue et du temps)
puisque de toute fagon le public, ayant interverti les places, ne peut pas
revoir ce qu’il a déja vu dans la méme forme ; ce qui est valable aussi



bien pour lI'image et sa production que, pour chaque personne dans le
public (on est tous plus ou moins en forme).
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UNE TELEVISION D’ART ET ESSAI ?
NOTES

La télé permet d’énoncer des lieux communs sans confusion possible...
Stéphane Breton

La télé est bordée d'un c6té par le cinéma et de l'autre par l'art vidéo.
Jusqu’ol pouvons-nous aller dans la différence avec la télévision existante
tout en gardant a ce que nous faisons un caractére télévisuel ? Peut-on
utiliser le média type de l'industrie culturelle pour produire de l'art : pas
un discours de la culture sur l'art, mais une ceuvre “vue a la télé".
Imaginons, un talk show filmé avec l’énergie d'un plan séquence de
Cassavetes : est-ce encore de la télévision?

Qu'est-ce qui caractérise |'esthétique de la télé ? Péle-méle : la peur du
silence (on ne regarde pas la télévision, on |'écoute’), le débit rapide de la
parole un peu criée, les plans serrés, construits autour du visage avec au
centre les yeux, le regard vers la caméra donc le spectateur, les décors
qui ne ressemblent a rien d’autre qu’a un plateau télé (que pourrait-on vy
faire d’autre : travailler? vivre ? créer?), le direct comme garant de la
vérité, le rythme du montage (l'absence de tension, c’est un bout a bout
plus qu’une construction), le coup de tampon du texte sur l'image
(“L'image n’est indispensable que pour attester la vérité de la parole, qui
trouve en elle la garantie de sa réelle présence™?).

Un sujet ne se connait pas lui-méme, seul le regard d’un autre lui donne
I'existence ; or la télé est un long monologue®. Si on arrive a la faire
renouer avec des dispositifs de dialogue, on retrouvera l'inquiétude, la
saine tension dramatique qu’apporte la subjectivité.

On peut réver d’une télévision de sons et de bruits plutdét que de parole,
une télévision silencieuse. Une télévision du doute, qui ne parle pas de
vérité, qui sait qu’il n'y a pas grand-chose a montrer et encore moins a
prouver.

Une télévision de la conversation mise en scene et non pas de la parole
distribuée par un animateur sans opinion. On pourrait essayer de ne pas
filmer celui qui parle mais celui qui écoute. En finir une bonne fois avec la
bonne foi, la sincérité. Oser le mensonge, retrouver des moyens

: Ce gu'on nous dit est vrai puisque nous le voyons. Dans “Bananas“ W. Allen fait dire a un journaliste qui commente un
assassinat politique : « vous I'avez entendu de vos propres yeux ».

% Breton Stéphane : Télévision, Edition Grasset 2005.

% Il ne viendrait a I'esprit de personne d’imaginer que les émissions de télévision permettent le dialogue : tout au plus un jeu de
questions réponses ou le questionneur adopte une position de (fausse) neutralité.



d’expression de l'imaginaire. La télévision est un moyen de représentation
donc une source de jeu avec le réel.

Prendre en compte le dispositif spécifique de la télévision : une image et
du son qui sont captés, transmis et recus. Notre dispositif permet
d’essayer de donner a voir les deux bouts de la chaine : on produit du son
et de lI'image en public pour un public. L'espace scénographique est
symétrique mais I'expérience du public, elle, ne I'est pas. La premiere fois
est irréductible. L'expérience du spectateur est individuelle comme son
histoire. Elle ne devient collective que dans le dialogue, la confrontation
avec l'expérience du point de vue de l'autre (conseiller aux gens qui se
connaissent de se séparer le temps de la représentation, pour mieux se
retrouver, confronter leurs histoires).

Le déplacement comme métaphore de la télévision : on va voir ce qui se
passe de l'autre coté du mur. La télé y était, la télé est la. On n’enregistre
pas encore le monde partout en temps réel automatiguement. La
présence de la télé donne en soi une valeur a I'’événement (il y a de quoi
rire). On propose donc une paradoxale répétition du direct (méme si elle
est fausse, cette répétition doit d’abord étre percue comme réelle : il se
joue deux fois la méme chose). Entendu a la télé : “"Comme nous disait
tout a I'heure en direct notre envoyé spécial...” Cela ne choque méme
plus.

Reprendre |'idée d'Orson Welles dans son émission « March of time » Un
texte écrit par un auteur et joué par des comédiens raconte l'actualité.
Faire revivre les événements de maniére factice. On ne cherche pas a
faire semblant (faire croire qu’on y est par exemple). Dans le méme
esprit, faire une interview de quelqu’'un mais avec quelqu’un d’autre,
comme Blanchot : « X tel que je I'imagine ».

Une télévision que |'on peut s’approprier, sur laquelle on peut s’appuyer
pour rebondir, comme lorsqu’on lit un bon livre ou qu’‘on voit une bonne
exposition, quelque chose qui aide a penser, qui pousse aux idées.

Ni une série, ni des infos, ni des jeux, ni un talk show, ni un magazine,
méme pas la météo : autre chose. Quelque chose de spectaculaire, de
I'art contemporain télévisuel, conceptuel et sensible ; bref, voir pendant
quelques minutes une télévision qu’on ne verra jamais a la télévision.

Distinguer l'objet télé de l'image télé. Un travail qui démarre c’est une
nouvelle qualité d’‘attention au choses, un déplacement des centres
d'intéréts : on trouve a droite et a gauche de nouvelles questions au fil
des lectures, des expositions, des films ou méme quand on regarde la
télé.

Toutes les images et tous les sons qui proviennent de |'extérieur sont
clairement produits (revendiqués) a la premiére personne. Les gens filmés



ne doivent pas oublier la caméra, mais la considérer comme le regard de
quelgu’un qui appartient au méme espace. Retrouver a la télévision le
regard cinématographique’ qui est I'art de faire partie de la scéne et non
pas d’étre transparent.

Le présentateur, c’est celui qui tate le présent ?

On a fait I'expérience suivante avec des personnes aveugles qui ne voient
plus parce que la zone de leur cerveau réservée a la, on leur montre
guelque chose qui fait peur. Ils ressentent I'angoisse sans la voir. Cela
s’explique par l'existence de connexions avec le cerveau archaique, celui
qui permet, depuis I'homme préhistorique, d’avoir des réflexes de
défense.

La télévision, c’est la recherche de |'extraordinaire. Chercher au contraire
I'universel dans le particulier, le vrai moteur de toute réflexion, de toute
ceuvre.

La dialectique, c'est comme le vélo, ca fait avancer ; mais puisqu’on ne
peut pas descendre de vélo pour se regarder pédaler, demander au public
de nous observer.

La télé est-elle soumise aux lois de la physique des granulats ? Les
granulats ne se comportent pas comme de l'eau (il suffit de regarder un
sablier se vider). Quand on fabrique des granulats, par exemple a partir
de farine, on obtient toujours plein de petits granulats bien comme il faut,
bien comme prévu, et un tres gros. Faut-il avoir beaucoup d’idées pour en
avoir une vraiment bonne, a la télé comme ailleurs ?

Ne pas oublier les expériences déja menées a la télé, de Jean-Christophe
Averty a Fabrice Hybert, de Fluxus a Warhol (ou est-ce de Warhol a
Fluxus ?)... Plus loin, Groucho Marx, Keaton et Welles, les exilés du
cinéma (la télévision faute de mieux).

“Tout le bonheur est a l'intérieur" est une expérience donnée comme telle,
un laboratoire d’essai. La convention du jeu est donnée d’entrée. Mais le
dispositif proposé est aussi une ceuvre, a laquelle on demande au public
de participer de fagon consciente.

Combien de temps c¢a dure? Ca dépend de votre enthousiasme.

Au début, on peut imaginer un texte d’explication du dispositif a la
premiére personne :

A dit le texte d'un c6té: on entend sa voix mais sur l'image
télévisée de B

4 On reprend la distinction que fait Robert Bresson entre ce qu'il appelle d’'un cété le cinéma (théatre filmé dans lequel on
montre des gens en train de parler) et de 'autre le cinématographe (une écriture avec des images en mouvement et des sons).



B dit le texte de l'autre coté : on entend sa voix mais sur l'image
télévisée de A
A et B sont parfaitement synchrones, jusque dans les lapsus, les
bégaiements, les erreurs... Dit comme ca on dirait du Beckett.

Le principe “Gillette®™ d’Eisenstein. Quand on énonce une théorie, il faut
d'abord serrer a fond ensuite desserrer d’'un quart de tour, c’est-a-dire,
faire quelgues concessions. Ces notes sont une tentative de serrage a
fond.

PERSONNAGES

L'Artiste : Personnage masqué, il est joué en play back et
successivement par deux personnes différentes. L'ensemble du dispositif
scénique (Télémac Project) est son ceuvre dans laquelle s’inscrit une
nouvelle ceuvre : sa production vidéo-télévisuelle. Il est du c6té émission
(studio) c’est le maitre d’ceuvre du projet. Il s‘intéresse depuis longtemps
aux indiens iso (Plastik Bull est dépositaire du secret de son Mastaba une
ceuvre de Land Art Monumental [L.A.M.]) et son émission du jour est
centrée sur les Iso (rituels funéraires, dessins de sable, organisation
politique...). On sait que les clowns Iso sont, avec leurs homologues Zuni
ou Hopi, une des origines du cinéma burlesque américain.

L'Ethnologue : Il a longtemps travaillé sur le terrain, dans la réserve Iso
au Nouveau-Mexique (il connait bien Plastik Bull et Bull Gum et a croisé
Marce Runningag qui lui-méme a fréquenté Neil Lelievre et Samuel
Beckett). En bon ethnologue, il s’intéresse a la télévision, aux dispositifs
de vidéo surveillance. L'artiste lui a demandé de participer a son travail : il
observe par un systéeme de caméras les réactions de Marcel et prend des
notes.

Marcel : Artiste-peintre ; on a reconstitué une partie de son atelier pour
les besoins de I'expérience.

D’abord peintre du dimanche, ce musicien (il pratique la guitare électrique
et le trombone), a développé en semaine, peu a peu, une pratique
conceptuelle : calamarométrie (la forme d’un calamar s‘imprime dans sa
propre encre), prolonmétrie (série des monolinéaires), variations sur la
couleur Rose Beef, peinture habile (“Lorsque tu jongles avec des pinceaux
au-dessus d’une toile, c’est quand tu rates que tu réussis a peindre”
Marcel, interview pour /e Jardin des arts).

Il a acheté depuis peu une caméra vidéo.

Madeleine Baker : Eternelle doctorante, elle est toujours a la recherche
de petits boulots (madeleinebaker@wanadoo.fr). En marge de ses

® Pour se servir des premiers rasoirs Gillette il fallait, disait la réclame, “serrer a fond et desserrer d’un quart de tour*.



recherches actuelles sur I'Art Tangent, elle est ici hotesse. Elle assiste
I'artiste en méme temps qu’elle assiste au travail.

Mona Hurri : Critique d’art au magazine |'Etoile de Jukkasjarvi, elle vient
de loin pour voir de pres le travail de Marcel.

Jack O'Metty : Pompier de son état, il développe d’abord au contact de
la Fondation Professeur Swedenborg pour I’Art Contemporain, puis au sein
du Groupe Albert Pophtegme, un travail artistique varié. Touche a tout
parfois assez doué, il pratique indifféremment la sculpture, le chant ou la
danse contemporaine.

Plastik Bull : frere jumeau de Bull Gum (I'un est intermittent et l'autre
sans papier, Plastik Bull a fait des études de chamanisme et Bull Gum
plutot du music-hall) ; arrivés en France pour le casting de Clic et Clac, un
des texticules de Beckett, ils sont chamen Iso, informateurs privilégiés de
I'ethnologue, confidents de I'artiste et toujours la sans étre la...

. RENDRE L'ART OFFENSIF
OU IL EST QUESTION D'ENGAGEMENT

Processus terroriste (brigades rouges, action directe) : obliger I'état a se
fasciser (casser le dispositif jugé bancal des démocraties occidentales)
pour provoquer une réaction révolutionnaire de tous, et enfin changer
radicalement la société. A une autre échelle, un processus digne d’une
avant-garde artistique en somme.

Si on applique le principe de Filliou que « l'art est fait pour rendre la vie
plus intéressante que l'art » a fortiori I’art est fait pour rendre la télé plus
intéressante que la télé.

Le discours de l'artiste, personnage masqué d’un sac anonyme, est de
I'ordre du manifeste. Il revendique comme on peut revendiquer une action
(et non pas simplement communiquer sur une action). Dans ce projet, il y
a l'idée du calcul artistique comme on dit un calcul politique. Le dispositif
comme machine a calcul.

Ce qui intéresse les gens c’est le dispositif télé (comme dans Le Mépris ce
qui intéresse Godard c’est le dispositif Bardot...). Rendre l'art offensif en
changeant |'attente des gens par rapport a la télé. L'objectif, utopique,
c’est donc bien de faire changer la télé.

Le masque de l'artiste n’est pas un masque expressif, ni un masque
neutre. Ce masque fait penser a quelqu’un qui se cache, un terroriste, un
otage, un coupable. Habituellement, le masque dans les rituels signifie



que la personne est la ; ici, c’est une fagcon de montrer qu’a la télévision,
personne n’est la.

Qui se cache, qui a la téte dans le sac (le pochon, le cornet, le plastique)?
Un artiste qui a déja une ceuvre derriere lui ? une personnalité de la télé ?
(et s’il avait la voix d’Averty ?) On peut imaginer un artiste qui repart a 0
(comme Robertson/Sergio Leone, Romain Gary/Emile Ajar, Sullivan/Boris
Vian, La Générale des eaux/Vivendi (Antonio ?)).

Si « medium is message » (ce vieux Mac Luhane) on peut penser que tout
message alternatif diffusé par la télé commerciale sera absorbé et
édulcoré par le média. L'état du rapport de force avec la télé empéche
donc toute attaque frontale. (Les artistes n’arrivent a faire vaciller le
systeme qu’en payant de leur personne ; Bukowski (ses bouteilles et sa
voisine), ou Duras/Godard (le silence et le rien) chez Pivot : ils ne font
que sortir de la bienséance du cadre télévisuel). Il faut donc forcément
aborder la question par la marge. Et quelle plus belle marge que le théatre
pour aborder une question ?

Changer l'attente du public par rapport a la télé en Iui proposant une
expérience dans un dispositif artistique. L'objectif n’est pas de passer a la
télé ou de faire une émission de télé. On ne diffuse pas par défaut dans le
dispositif : au contraire, on échappe ainsi par stratégie volontaire a la
confrontation directe avec l'adversaire. Le dispositif est une étape, un
moyen intermédiaire. L'objectif est de montrer que d’autres relations sont
possibles entre des contenus, des formes et des publics. Touchons le
public et nous changerons la télévision. Seul le public a le pouvoir de la
faire bouger.

Le dispositif n‘est pas un lieu ou la télévision s’enregistre elle-méme,
s’archive. La seule vraie mémoire, c’est celle du public. Le seul vrai retour

se joue, quand le public, sorti du dispositif, retourne devant la vraie
télévision.

PETIT LEXIQUE

ART TANGENT

ART TANGENT
DD

T
ART CONTEMPORAIN MD

TENTATIVE DE REPRESENTATION DE L'ART TANGENT



L'art tangent, c’est celui que l'on croise quand on passe a cOté. Le
point de tangence est pile poil entre Marcel Duchamp et Duchamp
Duchamp. L’art tangent, c'est un autre art contemporain, un art
underground qui dépasse largement les catégories habituelles de l'art.
Depuis Duchamp Duchamp, au fil des mouvements et des groupes, le
coefficient de tangence des ceuvres est variable. On peut cependant
imaginer que moins une ceuvre est connue et plus elle est tangente.

L'Art
Tangent est tangible
On n' attend rien de I'Art Tangent et réciproquement.
L'art contemporain glisse en droite ligne depuis Marcel, I'Art Tangent
ondule depuis Duchamp Duchamp comme la réglisse.

La perspective de I'Art Tangent est devant lui quand il se retourne.
L'Art Tangent n'est ni moderne, ni post-moderne, il est ailleurs.
L'Art Tangent c'est la cerise sans le gateau.

L'Art Tangent est a I'art contemporain ce que la pression est a la biére.
L'Art Tangent prend la voie du doute, de ce doute, que faute de mieux,
nous appelons I'humour.

L'Art Tangent est uchronique mais il se soigne.

L'inutilité immédiate de I'Art Tangent est exactement proportionnelle a la
portée de sa trajectoire
(Théoreme de Pawlowski).

Le Groupe Albert Pophtegme, extrait du manifeste contre toute forme de
reconnaissance de I'Art Tangent.

BOLOC (Bill)

Sculpteur, il travaille sur la fagon dont le quotidien de l'artiste faconne des
oeuvres (par exemple, sa série a partir de savons usagés). Il espeéere
toujours, dans un proche avenir, étre I'A. Pophtegme du jour.

DUCHAMP DUCHAMP (André Duchamp dit...)

(Blainville 1893 - La Villette/Paris 1969)

Patron de "A I'Ard", la boucherie-charcuterie de Blainville, il décide en
1913 de défier son frére Marcel sur son propre terrain: celui de I'art.
L'ccuvre de Duchamp Duchamp, qui utilise presque systématiquement la
photographie, trouve son aboutissement dans Vvert Célacon, The Living
Ready-Made (La boite Noire de 1969). Cette ceuvre somme, sous un
humour subtil, cache un pessimisme profond. "L'art c'est l'art", il n'y a




plus d'espoir" proclame-t-il. Il meurt accidentellement écrasé a la Villette
par la carcasse d'un demi-boeuf.

Duchamp Duchamp a été le premier président de la Fondation
Professeur Swedenborg pour I’Art Contemporain.

JULES & JILL

Couple d'artistes (« Maintenant on s'appelle Jules & Jil et
réciproguement », disent-ils). Ils ont refondé le Contemporary Poussiv'
Dance Group et ont travaillé activement au sein du Groupe Albert
Pophtegme. Ils sont, sous le nom de « l'artiste », les concepteurs du
projet “Tout le bonheur est a l'intérieur” (dispositif de télévision d'art et
essai).

GROUPE ALBERT POPHTEGME (LE)

Rappel : Le groupe Albert Pophtegme est le premier mouvement artistique
perpétuel, chacun de ses membres est unique et s'appelle, a tour de role,
A. Pophtegme. Il est donc toujours la, A. Pophtegme, éternel parce que
exactement contemporain donc content pour tous.

Dans le Théatre Feuilleton, on a expérimenté les principes du
Groupe Albert Pophtegme: comment faire que le groupe existe (dans sa
succession), soit créatif sur une durée d'une heure et que cela ait un sens
(a travers la suite, dans le temps, des interventions des différents
membres du groupe) ?

A.POPHTEGME

A. Pophtegme est le nom que prend chaque artiste quand il est le Groupe
Albert Pophtegme. C’est une notion, c’est générique.

Professeur SWEDENBORG (1890 - ?)

Suédois émigré tout d'abord a Vienne, il doit rapidement s'enfuir et
parcourt I'Europe en tous sens. Il partage son temps entre I'observation
astronomique, (il découvre et observe les hapax, phénomeénes lumineux
qui ne se produisent qu'une fois et que seule la photographie ou les
chamans Iso peuvent capter) et I'étude des images laissées dans I'espace
par les corps vivants ou morts. Cette double préoccupation le conduira a
s'intéresser a I'hypnose, a la foudre et aux effets secondaires du flash
photographique. Découvrant Trimoli, il le fit connaitre, et se lia avec
Duchamp Duchamp. Il rechercha les traces de I|'expédition Andrée en
Arctique et en Sibérie ou il découvrit les Asa. Il y marqua beaucoup les
esprits et continue a les visiter bien qu'aprés avoir réalisé sa grande



expérience, il ait disparu mystérieusement et soit considéré aujourd'hui
comme mort. Sa visite chez les Asa est fixée tous les ans au solstice
d'hiver. Il fut donc le premier a avoir l'intuition de I'existence des Asa et
ramena avec lui Hanna Hurri, sa fidele femme de chambre (devenue par la
suite mythique).

Le Professeur Swedenborg a voulu "La Fondation Professeur
Swedenborg pour I'Art Contemporain"” dont il confia la présidence a
Duchamp Duchamp. Emmanuel Rath, son actuel dirigeant, lui a donné sa
dimension et son rayonnement international.

PUBLIC

Comme pour un match de foot, le public est la, face a face, mais en moins
grand nombre. Le théatre fait de I'esthétique relationnelle sans le savoir:
ne fabrique-t-il pas pour « chaque ceuvre la proposition d'habiter le monde
en commun? Le travail de chaque artiste n'est-il pas un faisceau de
rapports avec le monde, qui génére d'autres rapports et ainsi de suite, a
I'infini? » (Nicolas Bourmou). Le dispositif met ici en scéne l'audience de la
télévision comme public du théatre et de I'ceuvre en train de se faire.

TEMPS

Si le dispositif aide a fabriquer une machine a fiction par la juxtaposition
des espaces, il induit différents rapports au temps: I'ceuvre est toujours au
passé (qu'elle soit plastique ou théatrale, elle a été faite ou elle a été
écrite), l'improvisation (réelle ou jouée) renvoie a l'apparence d'un
présent, etc.

Ne pas oublier qu'une heure de spectacle, c'est une heure de vie en moins
pour les spectateurs comme pour nous.

VIDEO

Média impur (sic) et post-moderne par excellence, la vidéo tombe en
panne, comme dit Marcel, plus souvent qu’un pinceau. Le dispositif est a
la vidéo ce que le beurre est a la biscotte.

ZAPPING RELATIONNEL

Pratique et technique qui permettent de mettre en relation en temps réel
plusieurs personnes dispersées dans l'espace. Si "medium is message", le
zapping relationnel est a priori une bonne nouvelle.



