
L’image mobile, la salle obscure et le cube blanc en 1974 :  
le « nouveau cinéma américain » et le « vidéo art »  
en Suisse romande

Cette publication, initiée dans le cadre du projet de recherche 
« Cinéma exposé : l’année 1974 en Suisse romande, entre le 
white cube et la salle obscure », conduit à l’ECAL/Ecole canto-
nale d’art de Lausanne et soutenu par la Haute école spécialisée 
de Suisse occidentale, se situe entre le catalogue d’expositions  
(le pluriel est ici de mise) et la documentation historique d’évé-
nements impliquant l’image mobile dans les années 1970.  
Plus précisément, le point de départ des manifestations que 
nous organisons à l’espace d’art Circuit, à la Cinémathèque 
suisse et au Cinéma Bellevaux, repose sur deux « expositions » 
qui se sont tenues en 1974, à Lausanne et à Montreux ; l’enjeu 
consiste à les remettre en scène, les déplacer et les réinterpré-
ter par rapport à des questionnements contemporains. 

Pourquoi revenir aujourd’hui sur une exposition d’art vidéo 
et un festival de films expérimentaux qui remontent au début 
des années 1970 ? À cela, deux raisons au moins. L’articulation 
entre la séance de cinéma et la projection d’images dans des 
lieux d’exposition se négociait selon des modalités et une logi - 
que qui ne correspondent pas à l’omniprésence actuelle de 
l’image en mouvement dans les espaces d’art : ces dispositifs 
n’étaient envisagés ni sur le plan de l’opposition (du point de 
vue de leur configuration) ni sur celui de l’absorption (suivant  
un phénomène d’institutionnalisation du film expérimental, 
assimilé dans les réseaux de l’art contemporain), mais à travers 
une complémentarité (tous deux coexistant, parfois dans le 
même espace). En proposant un regard rétrospectif sur le dispo - 
sitif de la salle obscure et celui du white cube, nous pouvons 
envisager à nouveau leurs relations – et affirmer la prééminence 
d’une zone d’indistinction, avant l’uniformisation relative de la 
présentation d’images mobiles dans le « cube blanc » (que l’on 
pourrait désigner à travers le mot-valise « black cube », qui se 
caractérise par la projection numérique, l’enchâssement de 
boîtes obscures dans l’espace transparent de la galerie, avec 
pour principale variation la taille des images projetées et la 
disposition de leur surface de réception). L’exposition (white 
cube) et le cycle de films (black box) que nous rejouons 
reposent sur la confrontation et la superposition entre deux épo- 
ques distinctes, les années 1970 constituant le soubassement 
refoulé de pratiques curatoriales contemporaines, qui ont sub- 
stitué à la spontanéité et aux interférences d’autrefois un dispo- 
sitif régulé de projection (le black cube). Mais revenons à notre 
point de départ.

« New Forms in Film », une vitrine du cinéma minimaliste, 
et « Impact Art Vidéo Art 74 », une confrontation interna- 
tionale entre l’art et la vidéo 

Annette Michelson, critique à Artforum, organise à l’invitation  
de René Berger (président de l’Association internationale des 
critiques d’art et directeur du Musée cantonal des Beaux-Arts 

de Lausanne), avec le soutien financier de l’Office du tourisme 
de Montreux, un festival du « nouveau cinéma américain », qui  
ne connaîtra qu’une seule édition. Une large sélection de films 
formels et minimalistes est présentée dans leur format original  
à la Maison des congrès de Montreux à travers un dispositif 
« classique » de projection, du 3 au 24 août 1974. La manifesta-
tion est néanmoins conçue par Michelson sous la forme d’une 
« exposition »1 : la projection de films dans une salle obscure tient 
ici lieu d’exposition. Parallèlement, le groupe Impact, à l’insti- 
gation de Jean Otth, met en place une vaste exposition internatio- 
nale d’art vidéo, patronnée par René Berger, au Musée des arts 
décoratifs de la Ville de Lausanne, du 8 au 15 octobre 1974. 
L’exposition, présentant des pièces sur moniteur, et une perfor-
mance de Bill Viola, est conçue sur le mode de la « confronta-
tion » entre la vidéo et les arts établis2 – ce sera d’ailleurs le titre 
d’une exposition qui se tient un mois plus tard au Musée d’art 
moderne de la Ville de Paris, à l’initiative de Susanne Pagé3, 
avec un certain nombre d’œuvres déjà présentées à Lausanne. 
« Impact Art Vidéo Art 74 » n’aurait cependant pas pu voir  
le jour sans les contacts pris deux ans plus tôt à l’occasion de  
la manifestation « Action/Film/Vidéo » qui s’est tenue dans  
la galerie Impact, en 1972 (notons qu’à cette occasions, films et 
vidéos4 sont projetés et diffusés dans le même espace, selon 
des horaires différenciés). 

Les catalogues du festival « New Forms in Film » et de 
l’exposition « Impact Art Vidéo Art 74 » constituent autant de parti- 
tions à interpréter librement : en repartant d’une sélection 
d’œuvres présentées en 1974, nous interrogeons leurs résonan- 
ces contemporaines et les dispositifs de visionnement expéri-
mentés lors de ces différentes manifestations, en optant pour 
une position résolument transhistorique (c’est-à-dire en circu-
lant entre les époques). Précisons d’emblée que nous ne visons 
en aucun cas à reconstituer ces expositions : notre intention 
n’est pas de proposer le fac-simile de manifestations aujourd’hui 
oubliées (ce qui serait de toute façon irréaliste, en regard de 
l’exposition d’Impact, certaines œuvres étant aujourd’hui per - 
dues), mais bien plutôt d’éprouver à travers un regard renouvelé 
les traces de dispositifs de projection et de diffusion d’images 
mobiles dont le lieu d’actualisation le plus probant nous paraît 
être le catalogue (qui oscille entre le statut de document et 
d’œuvre à part entière, en ce qui concerne Impact5). La sélection 
des œuvres présentées diverge radicalement lors de ces mani - 
festations, la fonction du curateur-auteur (dans le sens contempo- 
rain du terme) n’étant incarnée qu’à l’occasion du festival de 
films à Montreux (et non pas, comme on aurait pu s’y attendre, 
lors de l’exposition au Musée des arts décoratifs de Lausanne). 
En effet, Annette Michelson propose une lecture orientée  
du « nouveau cinéma américain », en faisant porter l’accent sur 
la scène new-yorkaise et dans une moindre mesure canadienne 
(elle aurait tout aussi bien pu privilégier la scène de la côte 
Ouest, plus psychédélique et moins formelle) ; à l’opposé, les 
membres du collectif Impact choisissent d’intégrer toute œuvre 
qui leur serait envoyée, sans introduire de critères de sélection, 
l’enjeu consistant en ce cas à donner à voir un réseau de pro-
duction et de diffusion de l’art vidéo qui se constitue et se fédère 
(mais aussi et avant tout, des œuvres difficilement visibles en 
1974, regroupées à travers le critère de l’appartenance à un 
médium commun). 

Il ne s’agit pas seulement ici de revenir sur des expositions 
« historiques » négligées, suivant le point de vue des études 
curatoriales qui ne portent pas tant sur l’analyse d’œuvres que 
sur leur réunion en un ensemble discursif plus large (formant  
un « complexe d’exposition », pour reprendre la formule de  
Tony Bennett6). L’enjeu est encore d’interroger des formats  
d’exposition et des dispositifs de programmation, qui ne sont pas 
encore surdéterminés par la fonction du curateur en tant  
qu’auteur (relevons au passage le rôle primordial du commissaire 



d’exposition dans le mouvement d’absorption du cinéma expéri- 
mental par les institutions muséales, qui évince le programma-
teur dont la fonction n’est pas prise en compte, tant sur le plan 
historique que théorique). L’exposition d’art vidéo orga nisée par 
Impact et le festival de films d’avant-garde d’Annette Michelson 
(précisons qu’elle avait déjà présenté la plupart de ces films 
« minimalistes » américains au Summer Art Festival à New York, 
en 1972) constituent des études de cas qui permettent d’en- 
visager d’un point de vue renouvelé l’histoire de ces pratiques : 
événements « mineurs » (dans le sens revendiqué par Branden 
Joseph à la suite des études de Deleuze et Guattari sur Kafka7 : 
c’est-à-dire un art mineur, dominé, mais aussi dynamique et en 
devenir, qui perturbe les normes et la compréhension de l’Histoire 
officielle de l’art), « New Forms in Film » et « Impact Art Vidéo 
Art 74 » proposent une première synthèse de pratiques qui ne 
sont pas encore fixées8, du moins en Europe. Il faut en effet rap- 
peler qu’aux Etats-Unis, la situation est différente : l’art vidéo a 
déjà été exposé en tant que médium spécifique, notoirement 
par Howard Wise en 19699 ; par ailleurs, Jonas Mekas multiplie 
les « expositions » du « nouveau cinéma américain », dès la fon- 
dation du groupe – la première ayant lieu en 1961, au festival  
de Spoleto, en Italie. 

Ces manifestations suisses romandes, auxquelles on ne 
saurait prêter une valeur inaugurale, condensent certaines 
options curatoriales, avant leur institutionnalisation. En juxtapo-
sant rétroactivement et à nouveau ces événements, suivant  
le lien historique avéré par le biais de René Berger et du collectif 
Impact, nous entendons souligner un paradoxe temporel. La divi- 
sion black box/white cube, théorisée en tant que rupture ou 
opposition entre dispositifs de monstration depuis les années 
1990, nous paraît inopérante dans les années 1970 (et déjà 
dans les années 1930, ce qui nous renvoie à d’autres pratiques 
encore), sur le plan de la présentation concrète des œuvres. 
Cependant, sur le plan des pratiques artistiques et surtout de 
leur inscription dans l’espace public, l’inverse peut être soutenu : 
le cinéma expérimental, coordonné autour de coopératives de 
cinéastes, en premier lieu la New York Film Makers’ Cooperative, 
constitue un mouvement informel mais structuré, c’est-à-dire 
qui entend « prendre le maquis » tout en mettant en place une 
politique de diffusion et de conservation des œuvres ; l’art vidéo, 
en revanche, repose sur une hybridation de pratiques et de 
supports qui problématise l’acte même d’exposition, disloquant 
l’œuvre et problématisant sa perception par le spectateur. La 
« confrontation », pourrions-nous soutenir, ne se joue pas seule- 
ment entre l’art et la vidéo, mais aussi entre l’art vidéo et le 
cinéma expérimental – même si le collectif Impact, et sans aucun 
doute René Berger, entendent conjoindre ces logiques opposées.

L’art dans le « champ élargi »  
et la « querelle des dispositifs »

Il est possible d’identifier, depuis les années 1970, une double 
tendance, qui peut paraître contradictoire, dans l’histoire et  
la théorie de l’art, tout comme dans les études cinématographi-
ques : à savoir une affirmation de l’élargissement et de l’hybri-
dation des pratiques artistiques et filmiques d’une part, et la 
recherche de paramètres invariables caractérisant l’institution 
muséale et le dispositif de la séance de cinéma d’autre part. 
Cette opposition se cristallise autour de termes qui condensent 
les enjeux, et qui s’apparentent à des étendards ou à des ban - 
nières plutôt qu’à de simples outils descriptifs ou classificatoires. 
Suivant la logique de l’intermedia (concept popularisé par Dick 
Higgins en 196610), une ouverture et une porosité des prati -
ques artistiques est théorisée, en opposition à la pensée de la spé - 
cificité des supports d’expression. La sculpture apparaît désor-
mais comme malléable et protéiforme, en aucun cas limitée à une 
structure architecturale, suivant la logique du monument, mais 

entrant en interaction avec le paysage (c’est le point de vue arti-
culé par Rosalind Krauss en 197911). Le cinéma est envisagé 
comme une pratique performative, réalisant le mythe wagnérien 
de l’œuvre d’art totale à l’ère de l’électronique et de la cyberné-
tique (position revendiquée par Gene Youngblood en 197012). 
La photographie occupe à son tour un champ élargi, en excédant 
l’espace des murs du musée (comme le soutient Abigail Solomon- 
Godeau en 198413 et comme le synthétise George Baker en 
200514). Cette redéfinition des pratiques artistiques à travers un 
« champ élargi » n’est pas pour autant incompatible avec l’iden-
tification de traits caractéristiques qui régulent leur déploiement 
en des espaces spécifiques. Les historiens et les chercheurs 
s’entendent aujourd’hui pour distinguer, sur le mode de la conver-
gence15 et parfois de la divergence16, le dispositif de la « salle 
obscure » (tel qu’il a été défini en France dans les années 1970 
par Jean-Louis Baudry17) et celui du « cube blanc » (radicale-
ment critiqué par Brian O’Doherty en 197618). Si nous pensons 
en effet que ces dispositifs doivent être pensés et éprouvés sur 
le mode de l’interaction, se reconstituant en un entre-deux ou 
une zone indéfinie, nous proposons néanmoins de les « confron-
ter » à nouveau en dissociant les lieux d’exposition et de projec-
tion (conformément à ce qui se jouait déjà en 1974). 

Le travail sur la matérialité de la pellicule, qui tend 
aujourd’hui à devenir si ce n’est obsolète, du moins « auratique », 
constitue une condition de possibilité d’expérimentations filmi - 
ques qui explorent le caractère mécanique du cinéma. C’est  
la raison pour laquelle nous présentons des films sur leur support 
original à la Cinémathèque suisse et au Cinéma Bellevaux à 
travers le dispositif « classique » de la salle obscure (qui ne se con - 
fond pas avec la reconstitution d’une black box dans un white 
cube). Dans l’espace d’art Circuit, par contre, nous entendons 
articuler à travers un environnement global les dispositifs du 
white cube et du black box. L’intention est ici transhistorique  
et intermédiale : nous confrontons les modalités de présentation 
de l’art vidéo (des moniteurs sur socle, au sol ou assemblés en 
une structure) au dispositif du black cube, qui est lui-même 
déstructuré et déstabilisé par son inclusion en un environnement 
(plus de murs, plus de boîtes, mais des recoins, des angles 
d’incidence et des rencontres ou confrontations possibles).

Scénographie  
et programmation

La scénographie dans l’espace d’art à Circuit est à la fois contrai-
gnante et ouverte. Plutôt que de délimiter et compartimenter  
les œuvres, nous avons pris le parti de constituer un environne-
ment immersif qui produit des interactions et des interférences 
entre les pièces. Le dispositif de projection du black cube (ici déli- 
bérément anhistorique, à travers un forçage sur le plan du for-
mat et de la technique : projection en boucle de transferts de 
films 16mm sur des vidéoprojecteurs numériques) se superpose 
à la présentation de pièces sur moniteurs (respectant leurs mo- 
da lités de présentation initiales). Ce découpage spatial (moniteurs 
au sol et sur banc/projection numérique sur le mur) rejoue un 
découpage temporel : les projections numériques réintroduisent 
certaines œuvres présentées à l’occasion d’« Action/Film/Vidéo » 
(à la galerie Impact, en 1972) dans le contexte d’« Impact Art 
Vidéo 74 » (au Musée des arts décoratifs de Lausanne, en 1974). 
Une structure élémentaire mais dont la fonctionnalité est double 
(« socle » sur lequel reposent certains moniteurs et « siège » sur 
lequel les spectateurs peuvent prendre place) souligne l’espace 
à disposition à Circuit : un banc court le long des murs, propo-
sant des points de lecture et de parcours des œuvres. L’espace 
est plongé dans l’obscurité, la lumière provenant principalement 
des moniteurs et des vidéoprojections. De plus, nous superpo-
sons au format de l’exposition celui de la programmation qui est 
relatif aux conventions du festival de films : les œuvres ne seront 



pas présentées simultanément mais successivement, chaque 
semaine d’exposition donnant lieu à différents montages entre 
les pièces retenues (autrement dit : l’exposition est sans cesse 
mouvante, changeante, restituant ainsi l’expérience du visionne-
ment de l’art vidéo dans les années 1970, qui était pour le moins 
fluctuante et déstabilisante).

En 1974, le festival « New Forms in Film » répond à une logi- 
que monographique, au rythme de deux séances par jour in- 
trodui tes par Annette Michelson, en présence de cinéastes qui 
avaient fait le déplacement en Suisse (en l’occurrence Robert 
Breer, Ernie Gehr, Peter Kubelka, Jonas Mekas et Michael Snow). 
La programmation repose sur un principe de sélection, orienté 
par la recherche de formes plastiques élémentaires : l’enjeu  
est de transposer le programme de l’art minimal au cinéma et de 
ressai sir l’acte perceptif sur un plan phénoménologique. Néan-
moins, l’« exposition » n’en demeure pas moins relativement 
plurielle et ouverte : parallèlement aux structures simples de Ken 
Jacobs, Hollis Frampton ou encore Joyce Wieland, des films  
de voyage (Jonas Mekas) ou d’animation (Harry Smith) sont pré- 
sentés. Nous avons pris le parti de projeter à la Cinémathèque 
suisse des programmes de courts métrages regroupés selon 
des liens d’affinité établis rétroactivement, et au Cinéma Belle- 
vaux des longs métrages qui soulignent la diversité de la pro-
grammation initiale (comme c’est le cas du cinéma subjectif et 
projectif de Stan Brakhage et de la première incursion de la 
chorégraphe Yvonne Rainer dans le long métrage). 

Ce sont aussi et surtout des œuvres singulières que nous 
proposons, à éprouver dans leur matérialité et leur durée, une 
exposition ou une programmation ne pouvant avoir lieu sans 
pièces dont faire l’expérience. Enfin, nous ne pouvons ici que faire 
le constat d’une dissymétrie au début des années 1970 entre  
le « canon » d’un cinéma d’artistes qui est « essentialisé »19 et  
la disparité de pièces vidéo dont la « qualité » ne constitue certai- 
nement pas le trait essentiel. Pourtant, suivant une ruse de l’hist- 
oire, ce sont les pièces d’art vidéo qui sont entrées dans l’His-
toire majeure de l’image en mouvement, alors que tout s’y oppo- 
sait initialement – la vidéo étant considérée par ses praticiens 
mêmes comme un outil technique dépourvu d’artisticité, un 
medium reproductible mettant en crise la fonction d’exposition, 
bref, un bricolage généralisé.

François Bovier
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