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VIDEOPOESIE : UN MANIFESTE

de TOM KONYVES

Ce qui suit est destiné a différencier la vidéopoésie des films de poésie, de la poésie filmique, des poemes-
vidéos, des vidéos poétiques, de la cyber-poésie, de la cinépoésie, de la poésie cinétique, de la poésie
numérique, de la poétronique, de la poésie filmée et autres néologismes peu heureux qui, a un moment ou
a un autre, ont été utilisés pour décrire le traitement de la poésie en film ou en vidéo mais dont la
signification a évolué dans des directions différentes et divergentes.

Au cours des 25 dernieres années, la démocratisation du médium du fait de l'introduction de la
technologie vidéo n’a fait qu’attiser le débat initial entre art d’'un c6té, divertissement de I'autre ; en
particulier, le déplacement de la poésie en direction du « grand écran » a fait ressortir deux conceptions
qui s’opposent - I'une qui démystifie le poéme par I'ajout de « visuels », I'autre qui accroit son pouvoir
poétique de suggestion par des juxtapositions inattendues.

La dichotomie sous-jacente oppose la vidéopoésie — que je con¢ois comme intégration calculée de récit, de
juxtapositions non-narratives et antinarratives d’'image, de texte et de son débouchant sur une expérience
poétique — a des ceuvres qui publient des poémes (dits ou montrés sur écran) sur support vidéo. Ce dernier
type d’entreprise est tres louable puisqu’il amene un nouveau public a la poésie mais l'utilisation qui y est
faite d’'images destinées a embellir le texte (quand elles n’en sont pas de pures et simples illustrations), la
préférence donnée aux séquences narratives plutdt que réflexives, le rejet du contraste, de la
fragmentation, de I'incongru et du dissonant, font que ces ceuvres ne peuvent étre considérées comme
modeles d’'un nouveau genre de poésie assistée par la technologie.



De sa définition. La vidéopoésie est un genre poétique sur écran qui se distingue par une juxtaposition poétique
chrono-métrée d'images, de texte et de son. C'est le mélange harmonieux de ces trois éléments qui produit chez le
spectateur la conscience d’une expérience poétique.

Présenté comme objet multimédia d’'une durée déterminée, un vidéopoéme a pour fonction principale de montrer le
processus de pensée et la simultanéité de I'expérience exprimés en mots - a lire ou a écouter - dont le sens se méle
harmonieusement aux images et a la bande-son sans que ces dernieres en soient les illustrations.

Du terme lui-méme. Vidéopoésie s’écrit en un seul mot ; pas de séparation ni de tiret. Un seul mot comme signe que la
fusion du visuel, du verbal et de 'audible a bien eu lieu pour aboutir a une forme d’expérience poétique nouvelle et
différente. Un seul mot comme reconnaissance qu’un siecle d’expérimentation de la poésie avec le cinéma et la vidéo
— poémes d’abord introduits dans les films sous forme d’intertitres, puis sous forme de textes cinétiques ou d’'images
illustrant des textes dits (avec dans certains cas disparition totale du texte vu ou dit), puis de poémes interprétés
devant la caméra, de poémes sous forme de texte en superposition a I'image - est récit d'un mouvement progressif
qui, partant d'une relation tendue et ténue entre I'image et le texte arrive a leur rare mais perceptible synthése,
autrement dit, le film poétique, le poeme filmique, la vidéo poétique et la vidéopoésie comme aboutissement.
Amalgame de sa double origine latine (vidéo) et grecque (poésie), “vidéopoésie” combine le meilleur de deux
traditions classiques : faire de la poésie avec I'innovation technologique.

Le nom composé en un seul mot fait que « vidéo » non seulement qualifie « poésie » mais en modifie aussi le sens. De
ce fait, vidéopoésie est plus qu'une commodité de langage ; le mot affirme quelque chose, a savoir qu’il y a création
de poeéme sans recours au style narratif linéaire de nombreuses « vidéos poétiques » (lesquelles sont essentiellement
destinées a la promotion de poemes imprimés et utilisent des images qui se contentent de représenter les
descriptions et les actions du texte et qu’on assemble en une forme narrative conventionnelle de cinéma). En
revanche un vidéopoéme qui, dans les faits, est aussi un « film », a dans I'idée de proposer une alternative qui n’est
pas narrative, est parfois antinarrative voire méme anté-narrative.

Des contraintes. Le texte, qu’il soit montré sur écran ou dit, est un élément indispensable du vidéopoéme. Une ceuvre
qui ne contient aucun texte, visible ou audible, pourrait étre décrite comme poétique au méme titre qu’un film d’art
ou de I'art vidéo, mais pas comme vidéopoéme.

Les images d'un vidéopoéme - y compris celles de texte sur '’écran - ne doivent pas étre une simple illustration du
texte dit.

De la narrativité. La vidéopoésie reconnait que des moments narratifs - qu'ils se présentent sous la forme d’éléments
individuels ou de combinaisons de texte, d'image et de son - aident a la mobilisation du spectateur ; un degré
minimal de narrativité est un élément structural nécessaire pour porter I'expérience poétique. (La juxtaposition d'un
élément non-narratif a un autre prolongée au-dela d’'un certain seuil risque d’éloigner le spectateur de 1'ceuvre.)
D’une scéne a l'autre, la narrativité propulse I'ccuvre en avant et fournit au spectateur le contexte minimal pour que
le processus de I'expérience poétique ait lieu. La distance parcourue, le temps écoulé, les voix entendues, les images
vues sont dosées en fonction de ce qui correspond le mieux a la direction poétique d'un moment particulier : la
vigilance dicte qu’'une fois l'utilité du moment narratif épuisée, il faut qu’apparaissent des perturbations
intentionnelles du cours de la narration : il faut couper la progression vers laquelle tout récit tend inévitablement.
Les attentes du spectateur en matiere d’événements sont tour a tour satisfaites ou subverties ; au bout du compte, le
sens est produit par le mouvement répété entre éléments narratifs et non-narratifs de 'ceuvre et I'effet qui découle
de ces allers-retours.



De la juxtaposition poétique. Lors de la phase d’assemblage (de montage), des décisions syntaxiques sont prises pour
que des juxtapositions image-texte-son métaphorisent en “significations” simultanés que le spectateur interpretera
comme expérience poétique. Ces décisions sont basées sur le fait de présenter les trois éléments comme des réalités
éloignées les unes des autres (auxquelles on n’est souvent parvenu que par le fruit du hasard) dont la mise en
relation frappe le spectateur comme surprenante, toujours nouvelle. Il est impératif que les juxtapositions soient
toujours pergues comme évoquant des relations indirectes, mystérieuses, oniriques.

Le succes de chaque décision syntaxique est assuré lorsque les réalités éloignées les unes des autres — par exemple
le rapport ambigu ou énigmatique d’'une image particuliére a un fragment de texte — ne sont pas éloignées les unes
des autres au point d’entrainer un désintérét du spectateur vis-a-vis de I'ceuvre. La clé d’'une juxtaposition poétique
réussie réside dans I'équilibre, I'estimation exacte d’'une relation texte-image davantage basée sur sa puissance de
suggestion que sur ses qualités illustratives, la fixation des durées, le placement et 'apparence du texte, le traitement
de la couleur, le feuilletage de la bande-son, 'accélération ou la décélération des éléments, etc. Dans ce schéma, «
I'équilibre » est la meilleure preuve de la maitrise de I'impulsion narrative.

De I'expérience poétique. La vidéopoésie est reconnaissance du pouvoir de la vidéo de générer et de communiquer un
nombre infini d’associations inédites entre I'image, le texte et le son.

On présente au spectateur des juxtapositions d’'images, de textes et de sons qui ne sont pas dans un rapport
d’illustration. Au fur et a mesure que 'ceuvre se déploie, on percoit que ses éléments visuels (image et/ou texte sur
écran) et audibles (son et/ou texte dit) sont I'expression fragmentée de I'imagination de l'artiste, qu'ils sont riches
de sens implicite tout en résistant a la clarification du sens présumé ; il s’agit d'une exploration du désir vertigineuse
et provocante.

Lorsque 'introduction de ces expressions fragmentées fait obstacle au flux narratif, ou bien le spectateur se soumet
a la symétrie des interruptions - auquel cas il sera partie prenante de I'aventure - ou bien il se désengagera et «
décrochera ». A condition que les juxtapositions d’image de texte et de son fassent montre d’'un équilibre agréable
entre moments narratifs et non-narratifs - résultat de perturbations autoréférentielles calculées, d’'une conscience
manifeste des relations spatio-temporelles entre éléments, de répétitions intentionnelles, etc. - le spectateur
éprouvera cette suspension ou ce brouillage de sa sensation du temps.

Tension et repos, le « flux et le reflux » de moments narratifs et non-narratifs pourra aussi étre interprété par le
spectateur comme expérience de la simultanéité, cependant que la complexité et la signification des relations entre
les éléments présentés - ainsi qu’elle existe dans les réves - attendra plus longtemps sa résolution.

Du rythme. La poésie d'un vidéopoeme se caractérise par un rythme perceptible mais differe des formes
traditionnelles, écrites ou orales, de poésie en ce qu’elle ne se limite pas a une qualité de I'élément textuel.

Le rythme est 'effet produit par I'introduction et la durée d’'un nouveau segment d'image, de texte et de son dans le
processus d’assemblage de I'ceuvre.

La vidéopoésie démontre également la présence de rythmes internes ; a chaque apparition d'une série d'images, de
texte a I'écran ou de sons, le spectateur discerne des motifs bien spécifiques a I'élément présenté.

La répétition - en tant que figure visuelle ou audible - produit le signal le plus efficace de la présence de poésie. Parmi
ses nombreuses fonctions, citons la mise en relief, 'autoréflexion, la division, le contréle ou la suspension du temps,
voire un effet hypnotique (surtout en cas de répétition prolongée) ; elle est particulierement utile pour soutenir la
structure rythmique et prolonger I'expérience poétique d’'une ceuvre.



De lillustration. Voir une image comme représentation du texte audible ou bien entendre les mots en méme temps
qu’ils nous sont montrés sur I'écran va a I'encontre du principe qui veut que la juxtaposition poétique consiste en la
mise en présence de réalités éloignées les unes des autres. Conséquence inévitable du non-respect de ce principe,
I'imagination du spectateur se trouve dans I'impossibilité de générer ses associations propres au sujet des éléments
en présence, avec pour résultat la destruction du mystére de ces associations et une diminution de la qualité poétique
et de I'intensité de la rencontre avec 'ceuvre.

De la collaboration. Le vidéopoete est poete, cinéaste et artiste sonore tout en un.

La vidéopoésie accepte que la logistique de la production exige parfois la coopération de toute une équipe pour la
création d’'une ceuvre ; le genre s’accommode d’un travail individuel ou collaboratif, a condition que 1'ceuvre produise
une vision unifiée.

Sur la durée. Qu’il consiste en plusieurs scénes ou en un plan continu, au-dela de 300 secondes, un vidéopoéme est
confronté au défi de prolonger l'expérience poétique du spectateur. Le vidéohaiku (environ 30 secondes) utilise
quelques mots de texte pour des images elles-mémes de trés courte durée.

Des catégories. 1l y a cinq catégories principales de vidéopoémes, différenciées par l'utilisation qu’elles font du texte.
On distingue :

TEXTE CINETIQUE
TEXTE SONORE
TEXTE VISUEL
PERFORMANCE
CIN(E)POESIE

Le vidéopoéme a TEXTE CINETIQUE consiste en I'animation d’un texte sur fond neutre.

Ces ceuvres poursuivent les expérimentations en cours qui prennent le texte comme objet esthétique ; elles doivent
beaucoup a la poésie concrete et a la poésie formulaire par leur style - utilisation de différentes polices de caracteres
qui different aussi par la taille et la couleur, positionnement spatial calculé, auto-référentialité - tout en présentant le
texte comme image.

En vertu de son accueil égal de la sémantique et de la non-sémantique, ainsi que de sa capacité a montrer la
destruction, reconstruction et transformation de mots statiques ou de lettres en « caractéres » dont la mobilité suscite
I'émotion, cette catégorie représente le « prototype » du vidéopoéme.

Le vidéopoéme a TEXTE SONORE présente le texte sur la bande-son.

Juxtaposé aux images vidéo sur 'écran, il s’exprime a travers la voix humaine. Des cinq catégories de vidéopoésie,
cette forme (avec ou sans musique) est la plus populaire du fait de la facilité a travailler a I'intérieur de la forme
traditionnelle vidéo/film ; c’est en effet la voix qui est utilisée comme moyen principal de présentation et de
juxtaposition de texte a des images et a d’autres sons (musique, psalmodie, bruitages etc.). Il n’y a donc pas les
difficultés supplémentaires liées au texte visuel.

Le vidéopoeme a TEXTE VISUEL affiche le texte a I’écran, en superposition aux images prises ou trouvées. Cette
catégorie, censée jouer un role moteur au sein du genre, présente le défi le plus important pour la vidéopoésie. Pour le
spectateur intensément captivé, entre les relations complexes et la multiplicité de significations suggérées par les
juxtapositions a 'écran de texte et d'images singuliéres non-illustratives, les sauts imaginatifs inouis deviennent non
seulement possibles mais automatiques.



Le vidéopoéme de type PERFORMANCE consiste en la prestation a I'écran du poéte ou du faisant-fonction (un acteur)
parlant directement ou indirectement a la caméra. Des cinq catégories, celle-ci est la plus problématique : le
poéte/performeur est percu comme intermédiaire entre le spectateur et le poéme, au risque de détruire le mystére du
processus de présentation. (En dehors de la poésie sonore, il existe de nombreuses et excellentes représentations de «
I'art verbal », des représentations trés fortes émotionnellement, mais elles ne sont justement que cela, des re-
présentations de poémes, pas des poémes en elles-mémes.) Dans un vidéopoéme, le succes d'une prestation a I'écran
est fonction de l'expression visuelle qui s’en dégage (un langage corporel excentrique par exemple) et de sa
juxtaposition - a l'intérieur de l'image - a un arriére-plan évoquant un « décor » inhabituel, propre a cette
performance.

La CIN(E)POESIE est un vidéopoéme dans lequel le texte est animé et/ou superposé a des éléments graphiques,
images fixes ou en mouvement « peintes » ou modifiées a I'aide de logiciels, par ex. Photoshop, Flash ou bien la
modélisation en 3D et les animations telles qu’on les trouve dans Second Life, le métavers en ligne. La ressemblance
est tres grande avec le TEXTE VISUEL, mis a part que I'aspect généré ou modifié par ordinateur de I'imagerie est tres
visible. Le « e » entre parenthéses (abréviation d’« électronique ») a été introduit par George Aguilar, qui travaille le
plus souvent dans cette forme.

Dans certains cas, et pour des ceuvres particulieres, les catégories se chevauchent o se combinent.

De Iimage et du texte (@ I’écran). La vidéopoésie ne fait pas de différence entre images prises a la caméra et images
trouvées (récupérées d’'une autre source ou d'un autre format) ; le genre s’accommode des deux.

La vidéopoésie ne fait pas de différence entre images a contenu concret (figuratif) et abstrait (non-figuratif) ; le genre
s’accommode des deux.

Les images abstraites - trés gros plans d’objets, détails de tableaux peints ou générés par ordinateur, plans flous ou
tournés avec un objectif enduit de gel - permettent aux éléments-texte d’étre situés presque n’'importe ou sur I'écran ;
plus le contraste entre I'image et le texte est marqué, plus l'attention du spectateur sera immédiate et prendra le
dessus, reléguant I'image abstraite a un role secondaire d’arriere-plan, en mouvement ou pas. Plus un texte est intégré
a une image abstraite, plus la relation que le spectateur doit rechercher entre les deux est subtile.

Les images figuratives exigent une approche différente du texte a I'écran : un objet immobile dans un cadre fixe crée
des surfaces et des arétes, des lignes courbes, obliques, verticales, horizontales qui sont autant d’espaces pour le texte
; un objet en mouvement dans un cadre immobile limite I'espace disponible pour le texte aux zones non-utilisées.

De limage et des effets spéciaux. Les avancées en termes de dessin graphique ont raffiné les relations image-texte au
point que la vidéopoésie, en termes de juxtapositions innovantes, a suivi avec intérét les méthodes les plus en pointe
du commerce et de la publicité ; si certains effets, tels que le texte flottant ou le texte qui défile peuvent encore servir,
en revanche d’autres animations ‘haut-de-gamme’ hypersophistiquées, hypermobiles font si clairement référence a la
promotion qu’elles ont acquis une valeur symbolique secondaire de marchandisation de la société.

Ainsi que mentionné précédemment, la vidéopoésie s’accommode d’images modifiées et non-modifiées ; la décision
de modifier ou de ne pas modifier une image dépendra toujours de l'efficacité de sa juxtaposition a un texte et a un
son.

Parmi les innombrables effets utilisés en postproduction (I'assemblage et le montage de I'ceuvre), deux types de
transitions se sont révélés particulierement précieux : le fondu enchainé et le fondu au noir. Tous deux affectent la
perception du temps qu’a le spectateur.

Le fondu enchainé - la superposition d’'une image sur une autre — présente deux scénes simultanément, 'une qui
s’achéve, l'autre qui commence ; c’est un des effets de transition les plus utilisés pour indiquer qu’un intervalle de
temps s’est écoulé entre les deux scenes.

Dans un vidéopoéeme, la superposition, lorsqu’elle est prolongée, produit une expérience de suspension du temps tout
en signalant simultanément l'absence de contrdle caractéristique du réve. (Pour parler d’effets voisins, on peut
également considérer I'arrét sur image comme signifiant du temps arrété alors que I'effet d’écran scindé permet au
spectateur de suivre deux scenes sur I'’écran simultanément ; cependant ni I'un ni 'autre n’ont le poids poétique du
fondu-enchainé ou du fondu au noir.)

On utilise le fondu (ou fondu au noir) pour indiquer la fin d'une scéne ; il est habituellement suivi d’'un fondu
d’ouverture qui introduit la scene suivante ; en vidéopoésie, on peut interpréter cet effet comme un clignement d’ceil
ou - s’il se prolonge - comme les yeux qui se ferment, ceci étant suivi d'un « réveil » dans un monde neuf (ou tout au
moins un nouveau contexte/ une nouvelle scéne au sein du vidéopoeme).



De Iimage et du mouvement. Dans le processus du filmage, la caméra est soit verrouillée en position fixe (plan fixe),
soit mobile pour un suivi fluide du mouvement ou bien encore portée. Parmi ces trois options, le plan fixe et le plan
de suivi fluide du mouvement ne provoquent pas de démobilisation du spectateur vis-a-vis de I'ceuvre ; les plans en
caméra portée sont plus problématiques.

L’instabilité de I'image du plan en caméra portée devient un constant rappel du travail (ainsi que de 'opérateur)
derriére la caméra ; le moindre petit accident de tournage devient tres visible de sorte que le spectateur ne sait plus
si la perception nette des mouvements de caméra est le résultat d’'une négligence ou le fruit d'une perturbation
autoréférentielle calculée. Concernant lesdits accidents, on peut par ailleurs avancer qu'un élément de hasard
devrait toujours avoir sa place, étant susceptible de produire les réussites les plus inattendues en matiére d'images «
trouvées ».

La décision finale d’inclure ou d’exclure les plans en caméra portée est prise en fonction de ce qu’ils apportent a
I'équilibre subtil de la juxtaposition poétique. Le mouvement accéléré est souvent associé a une scene comique ;
dans un vidéopoeme, a condition que I'action filmée serve une fonction d’ambiance ou d’illustration, I'effet d’accéléré
peut étre plus facile a manier.

Le ralenti est précieux a la vidéopoésie pour plusieurs raisons : I'effet suggére une suspension progressive du temps
; il évoque un état onirique ; I'action se déplie comme un tableau ; I'accent est mis sur la perception de la réalité.
Dans la structure d'un vidéopoéme, cela fonctionne comme ponctuation.

Du texte. La vidéopoésie est reconnaissance du fait que le texte a ce pouvoir unique de transmettre conjointement au
spectateur les signes d’objets abstraits (les idées) et d’objets concrets ; en tant que tel, il accomplit la fonction la plus
essentielle dans un vidéopoeme - fournir le contrepoint idéal aux éléments picturaux et sonores.

La vidéopoésie est reconnaissance du fait que le texte - du fait de sa capacité a étre montré sur écran (c.-a-d. libéré de
son immobilité sur la page), trouvé dans une image filmée ou dit sur la bande-son — a le privilege de permettre au
spectateur de faire 'expérience de la poésie grace une forme visuelle chrono-métrée ; il est le catalyseur essentiel
dans le passage d’'une ceuvre du domaine simplement « poétique » a celui de la poésie.

Le plus souvent, le texte est spécialement écrit pour un vidéopoéme particulier ; dans certains cas, il s’agit de texte «
trouvé » et transformé pour le vidéopoéme en question. Quand il est utilisé dans un vidéopoéme, un poeme
préexistant et/ou déja publié ne représente qu'un aspect du vidéopoeme, a savoir I'élément-texte. La « poésie » du
vidéopoeme est le résultat de la juxtaposition judicieuse de texte, d'image et de son.

Lorsque le texte est emprunté a un poéme préexistant et/ou déja publié, c’est que l'artiste a découvert une nouvelle
fonction possible pour celui-ci, basée sur sa juxtaposition a des images et une bande-son précise.

Sous sa forme visuelle / montrée, le texte est « regardé » avant d’étre lu. Le texte regardé fait usage des stratégies
dérivées de la poésie concréte, de la typographie, du design graphique et du graphisme animé. Les polices de
caracteres, les caractéres individuels, sont choisis pour leur clarté et leur pouvoir d’évocation, toujours en relation
avec I'image présentée a I'écran. De méme, le positionnement, le mouvement, la durée et la méthode d’apparition (par
fondu-enchainé, pop-up ou effet machine a écrire par exemple) sont déterminés en fonction de I'image présentée a
I'écran. Variété et versatilité sont certes si présentes dans le traitement du texte qu’elles constituent la meilleure
preuve que de nouvelles facons de voir les mots font partie de la fonction poétique ; pour autant, les effets ne sont pas
une condition essentielle de la vidéopoésie.

Dans les manipulations constantes de I'apparence du texte — qui va du texturé a I'extensible, de I'écriture manuscrite
ordinaire aux surfaces réfléchissantes en 3D finement ciselées, il y a une tendance a se préoccuper de la matérialité du
mot écrit qui va parfois au détriment de la « signification ».

Un texte lu ou conduit par la signification, dans lequel I'apparence des mots est de moindre importance, restreint le
contexte du moment, en favorisant les effets intérieurs par rapport aux effets de surface. C'est I'équilibre stratégique
entre apparence et sens — outre la « juxtaposition judicieuse » a de I'image et a du son — qui produit la « poésie »
dans un vidéopoéme.



Du son. La vidéopoésie reconnait que l'utilisation d’'une « bande-son » augmente sensiblement la perception
sensorielle de I'ceuvre ; elle fournit le contrepoint idéal aux éléments d’'image et de texte pour aider le spectateur a
intégrer I'effet ou le sens des juxtapositions.

La bande-son n’est pas un ingrédient nécessaire de la vidéopoésie (le silence est un effet ainsi qu'une décision
syntaxique), mais sa présence contribue a la richesse des effets et des significations.

Les trois « branches » de la capacité auditive de la bande-son comprennent le texte dit, la musique et les effets
sonores. La vidéopoésie ne fait pas la différence entre texte dit et texte a I'écran ; le genre s’accommode des deux. Le
texte dit donne plus d’intensité au poéme et a sa palette expressive : la « vraie » voix du poéte fournit une connexion
authentique au créateur de l'ceuvre ; affectée ou naturelle, forte ou fluette, modulée ou pateuse, métallique ou
doucereuse, passionnée ou monotone, nasale ou de gorge, voix de rossignol ou bien voix filtrée par le téléphone, la
voix humaine colorie le texte tout en nuances. Sur la bande-son, la passerelle reliant le texte dit a la musique est
occupée par ce qu’'on appelle communément la poésie sonore. Parmi tous les « imports » divers et variés ou formes
poétiques adaptées, ces vocalisations mettent davantage en valeur les qualités auditives que les qualités sémantiques
et se sont avérées parfaitement compatibles avec les objectifs non-narratifs de la vidéopoésie : les déclamations, les
psalmodies, les récitations de « mots absurdes » fournissent un contrepoint naturel quand on les juxtapose aux
images abstraites.

La musique est un « élément » calculé et trés pesé de la vidéopoésie ; on peut l'utiliser de fagon minimale ou
sporadique, se superposant a, ou sous-tendant des segments particuliers. Dans certains cas, on lui assigne la tache
plus ardue d’assumer l'intégralité de la bande-son de I'ceuvre, du début a la fin, sous la forme d’une partition originale.
Précédant, coincidant avec ou bien suivant tout juste une juxtaposition (I'introduction d’'un nouvel élément - image,
texte ou voix), la fonction premiére de la musique est d’intensifier, de diminuer ou d’éliminer le contenu affectif d’'une
« scene » particuliére, modifiant par 1a méme l'interprétation du sens de 1'ceuvre a laquelle arrive le spectateur. La
musique qui se trouve étre présente pendant le tournage (musique diégétique) sert a identifier le contenu d'une scéne
en tant que contenu narratif. L’utilisation de segments musicaux illustrant les associations spécifiques a une culture
fournit des indices au spectateur pour identifier des significations supplémentaires dans I'ceuvre.

Alors que la musique a tendance a augmenter, accentuer et de maniére générale appuyer les scenes narratives, en
vidéopoésie les bruitages sont le plus souvent des signaux isolés de perturbation qu’on utilise pour souligner des
juxtapositions texte-image incongrues tout en ajoutant de la dissonance au rythme interne de la bande-son.

Vidéopoemes conceptuels. Les vidéopoémes « concept » ou conceptuels s’attachent a la matérialité de la langue,
excluent le récit et ont tendance a n’avoir que peu de contenu sémantique intentionnel ; « la signification » est
conférée par le processus de présentation, qui suit une formule précongue (I'idée), souvent exécutée par un procédé
technique méthodique.

L’élément dominant est le texte ; son contenu consiste en un assemblage d’éléments provenant de sources
identifiables : expressions trouvées, déclarations, listes etc. L’élément texte dans ces ceuvres est riche en contexte
mais dépouillé de sa valeur affective. Le spectateur peut ne pas percevoir de développement ou de changement de
perspective au fil de I'ceuvre, du fait que les effets d’accroissement ou de diminution sont remplacés par l'intention de
présenter un objet d'imagination - le processus de présentation - de fagon purement autoréférentielle.



De la traduction. Les textes inclus aux vidéopoémes doivent étre disponibles en autant de langues que possible ; au format
DVD, le spectateur doit étre en mesure de sélectionner la langue de son choix. Les vidéopoemes a TEXTE SONORE doivent
en fournir la traduction sous forme de sous-titres, optimisés pour une lisibilité optimale : police d’écriture sans serif soit
blanche avec affichage séparé en dessous de I'écran soit jaune avec un contour noir au bas de I'écran.

Lors du processus de sous-titrage, une synchronisation précise de I'audio et des sous-titres est indispensable.

Les vidéopoémes a TEXTE VISUEL doivent en fournir la traduction avec affichage séparé en dessous de I'écran ; sile
texte visuel se limite a un ou deux mots, on doit placer le sous-titre le plus pres possible du texte a I’écran. Les sous-
titres doivent étre synchronisés pour apparaitre en méme temps que le texte a I'écran. Dans les cas ou la langue
étrangére est utilisée a la fois pour le TEXTE SONORE et pour le TEXTE VISUEL, les sous-titres du TEXTE VISUEL,
d’une couleur différente de ceux correspondant au TEXTE SONORE, doivent étre synchronisés pour apparaitre en
méme temps que le texte a I'écran.
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