étre légitime dans d’autres arts me fait probléme dans le
cinéma.

MARIEJOSE MONDZAIN : Il faut aller plus loin, je
crois que cette réflexion tisse un lien avec les questions
que I'on se pose depuis le début, qui sont les rapports de
pouvoir. Les nouvelles technologies remettent en jeu le
pouvoir de l'auteur sur son ceuvre, en méme temps
qu’elles redistribuent, en particulier dans la post-pro-
duction, les différents rapports de pouvoir entre tous
ceux qui concourent a I'existence du film, jusqu’au
spectateur des lors qu’il peut ou pourra intervenir dans
I'ceuvre. Tout ce qui faisait qu’'un auteur avait les pleins
pouvoirs sur sa création et de facon presque millénaire.

BENOIT JACQUOT : Le cinéma a toujours été un cas
trés particulier.

MARIEJOSE MONDZAIN: Le cinéma a toujours été
un lieu tres particulier du partage des pouvoirs, mais 13
il y a une crise du pouvoir lui-méme. Le cinéma avait
déja remis en question ce que pouvait étre un auteur ou
un grand artiste dans la tradition. Les cinéastes avaient
finalement réussi a faire reconnaitre un état différent de
I'ceuvre, et puis tout vole en éclats. Il y a de nouveau une
redispersion des attributs du pouvoir. Ce que dit Jean-
Michel Frodon de Lynch me suggére que dans cette vio-
lence se joue une réponse a cette perte de pouvoir dans
les gestes productifs : Lynch garde les pleins pouvoir sur
la puissance fictionnelle et I’ancrage ontologique du
spectateur, il prend acte d’avoir perdu le pouvoir sur ses
objets, mais se rattrape sur les sujets — le public. N’y a-
t-11 pas 1a quelque chose qui vient en écho de toutes ces
menaces qui pesent sur le pouvoir du cinéaste ?

Chapitre 3

La chose publique, le public,
I'industrie et I’école

MARC NICOLAS : Les tensions entre pouvoir de l'auteur
et contraintes industrielles ne sont pas a I'ccuvre de la
méme maniére dans toutes les régions du cinéma. I.Je
systéme hollywoodien, auquel un cinéaste comme Dax’ncpl
Lynch n’appartient pas vraiment, bien qu'il soit amerl-
cain, tend a se renforcer comme systeme, au dem{n?nt
des possibilités de I'auteur. Alors que, de 1; « autre cOte »,
on assiste 2 un phénomeéne de concentration du pouvoir
du final-cut. Le cinéma lui-méme est de plus en plL}S clivé
entre deux « continents » définis par la conception de
I'auteur. |

JEAN-MICHEL FRODON : Méme si I'expression « u“.ldus-
tries culturelles » appelle encore bien des critiques, il est
clair qu'un de ces « continents » est de plus en plus
soumis a une logique d’industrie culturelle. On sort
d’une logique de prototype pour étre dans une logique
de série, et de formatage, qui fait disparai‘trt‘:: cet espace
de subjectivité, cet espace de création, de llperte de la
personne — y compris pour €laborer des objets congus
pour gagner de l'argent, s’adressant a du p:ubhc sans
étre le moins du monde travaillés par '’horizon de la
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chose publique ou de I'intérét public. Il y aura eu un
siécle durant lequel on a pu défendre I'idée que, quelles
que soient les motivations, y compris les moins respec-
tables ou les moins élevées de ceux qui mettaient en
ceuvre ces productions, elles étaient susceptibles d’ouvrir
des espaces de liberté, de contribuer a aider les indi-
vidus a se constituer comme sujets. Alors que I'industria-
lisation du secteur, de ’ensemble du secteur, de ce
qu’on a appelé la culture change tout cela.

ALAIN RENAUD : Je ne comprends pas que 1’on pose
le probléme ainsi, parce que le cinéma est un art indus-
triel, et que le public qui nait de I'industrialisation de
'art, qui s’appelle le cinéma, n’est pas le méme que celui
qui nait d’autres formes d’art. Le théitre a les mémes pro-
blémes en terme de public, a partir du moment ou juste-
ment le cinéma commence a développer un public diffé-
rent, qui concerne une masse de gens qui peut se
rassembler dans des lieux accessibles a des spectacles.
Mais il ne s’agit pas obligatoirement d’un formatage, le
fait qu'un art soit industriel ne fait pas de lui un art auto-
matiquement formaté ! Le cinéma fait émerger un public
au sens industriel et au sens urbain. Iy a la question de la
ville comme espace qui créé un public spécifique, et sur
lequel surgissent des enjeux politiques et donc des
recompositions de discours et de politiques nécessaires,
qui vont avec cette nouvelle donnée, sociologique, psy-
chologique, voire esthétique, a travers les récits et les
mises en forme que ce public attend. Ce qui fait que se
pose, pour les pouvoirs publics, la question de définir (ou
non) une politique du cinéma. Des pays ne I’ont pas fait,
la France I’a fait parce que précisément elle est liée a cette
histoire de la Révolution francaise, de la res publica. Le
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théatre a connu lui aussi le probléme, le travail de gens
comme Copeau, Dasté etc., de ceux qui ont créé des
centres dramatiques en région, a, a cause du cinéma en
partie, a cause de la maniére dont le cinéma reconforme
le public, fait que le théitre s’est cherché ce public-la
aussi, alors que jusque la, le théatre avait le public clas-
sique, traditionnel, des grands lieux de célébration d’un
culte. Méme chose pour la lecture publique, tout ¢a pro-
céde d’'une méme histoire qui améne a se demander
comment on va pouvoir faire une politique avec ca. Les
choix qui se font a la Libération, sous I'influence des
mouvements issus de la résistance, vont irriguer notam-
ment les gens de cinéma.

Ce qui améne a cette situation d’aujourd’hui: la
France est dépositaire d’'une relation politique a cette
question, que d’autres pays ne connaissent pas, et a pu
mettre en place des dispositions. Celles-ci sont a4 nou-
veau en train de se recomposer, parce que la notion de
public elle-méme se retransforme, via la télévision puis
les nouveaux médias qui, 2 nouveau, sont en train de
fabriquer un autre champ de relations a I'image, au son,
au texte, etc. Ce qui ameéne immanquablement la
question : quelle est le rdle de la politique ? Est-ce que la
notion de res publica, de chose publique, peut encore
jouer un réle et a quelles conditions ? Et sous quelles
formes ? On change d’échelle, on change de données,
comme on I'a déja fait avec le cinéma, a partir du
xIx¢ siecle. A nouveau il faut réinventer. Le probléme,
c’est que la question du politique a énormément de mal
a se situer a la fois dans la continuité qui est la sienne
dans un pays comme le nétre et dans I’ouverture sur des
problémes nouveaux ou il ne faut pas se contenter de
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brandir un modéle, a partir duquel on déclinerait a
I'infini des solutions. La notion d’industrie culturelle ne
me dérange pas du tout, c’est le capitalisme qui me
dérange ! C’est quand méme autre chose.
JEAN-MICHEL FRODON : ...Néanmoins, tu fais une
différence, puisque tu as employé les deux expressions, un
art industriel et les industries culturelles... Je suis d’accord
pour dire que le cinéma est un art industriel, les industries
culturelles, c’est autre chose. Le passage de I'un a I'autre,
c’est exactement ce dont on est en train de parler.
'SYLVIE LINDEPERG : Je voudrais faire un petit ajout
historique a ce qu’a dit Alain Renaud pour souligner,
qu'avant méme la Libération, ces questions ont été
posées en France par le Front populaire, en particulier
par Jean Zay. C’est a cette époque qu’elles ont com-
mencé a faire I'objet d’un traitement d’envergure de la
part de la République, méme si ces projets n’ont pas
tous abouti. Il faut aussi souligner qu’en matiére de poli-
tique culturelle, il y a un jeu complexe de ruptures et de
continuités entre le Front populaire, Vichy et la Libéra-
tion, dont on pourrait discuter trés longuement.
MARIE-JOSE MONDZAIN : Je reviens sur I’emploi du
mot « public ». Le cinéma reléve aujourd’hui, dans les
trait€és internationaux, de ce qu'on nomme le
« commerce des services », en particulier a 1’oMc ou il
est compris dans I’AGCs, c’est-a-dire I’Accord général sur
le commerce des services. Cette expression est impen-
sable dans la définition du service public, de ce qui occu-
pait la République, ot il ne peut y avoir de commerce
des services. Il y a eu un basculement du sens, qui a
rendu possible cette expression qui recouvre I’éduca-
tion, la culture, I’environnement et la santé. On partait
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d’une idée politique, et on est arrivé a cette expression
qui n’aurait pas été lisible il y a 100 ans, de « commerce
des services ». Il faut en revenir au sens de la notion de
bien public et de service public, il faut montrer com-
ment, dans ’histoire, la culture a pu devenir un bien
public, a été pensée comme bien public et service public
et de quelle facon quelque chose s’est modifi€ au siecle
du cinéma, au XX° siecle.

La premiére facon dont a été pensé le service public
en France remonte a la décision de Francois I* que la
langue francaise serait la langue d’administration, la
langue de toute la France. C’est en terme de langue que
se constitue 'idée d'une unité nationale et juridique,
administrative, d’une monarchie centralisée. La facon
dont, par la suite, le service public est devenu un mode
de réflexion, connait une étape décisive avec les
Lumiéres et sous la Révolution, a partir du moment ou
on a pensé a 1'’éducation et a ce qu’on a appelé a cette
époque « la politique des arts et des lettres » — on ne
parlait pas de culture. Pourquoi un service public du
coté de ’éducation ? Parce qu’il y avait un contrat dou-
blement obligataire, avec un réglement juridique : I’Etat
se considérait comme étant dans 1’obligation de diffuser
une instruction et une éducation, et qu’inversement
cette instruction était recue obligatoirement, il y avait
obligation d’étre instruit et éduqué. Parallelement a
cela, est mise en place une « politique des arts et des
lettres », avec la création des musées, par exemple Le
Louvre en 1793, en tant que lieu accessible au public.

Diffuser I’éducation et diffuser les arts et les lettres
font partie d’'un méme projet, qui est double. Un, cons-
truire I'unité nationale, deux, moderniser la pensée,
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c’est-a~dire faire sortir de la monarchie, de I’aliénation,
de l'ignorance, de l'illettrisme, etc. Faire sortir une
masse de citoyens de plus en plus grande de I’état
d’ignorance, pour qu’elle aborde de facon éclairée un
siecle de progrés, de technique. La France est malade
d'un immense retard dans la diffusion de ce que les
citoyens peuvent partager, c’est-d-dire non seulement
une langue, comme pensait Francois I, mais un
ensemble de savoirs, un ensemble d’ceuvres pour avoir
acces ainsi non seulement 4 ce qui est déja découvert,
mais a la possibilité de découvrir du nouveau, de faire
partie de la modernité active. Un service public, c’est
construire 'unité nationale en prenant en charge la
notion de progres, c’est I'héritage des Lumiéres.

Mais il y a une différence entre I'éducation et la poli-
tique des arts et des lettres, I’éducation est déterminée
Juridiquement en terme d’obligation des deux parties,
obligation de I'Etat de fournir I'instruction, obligation
des citoyens d’apprendre, alors que la politique des arts
et des lettres ne reléve d’aucune obligation. Ni de la part
de I'Etat, ni de la part des citoyens. On a d’'un coté
(I'éducation) une pensée du travail, de l'autre (la
culture), une pensée des loisirs, liée plus ou moins
implicitement a un luxe, et trés vite 4 un marché. Dans
un premier temps, il y a eu un double sens du mot
« service », I'un au singulier, le service public, c’est-a-
dire la fa(;m] dont I'Etat est au service des citoyens, et
I'autre au plunel les services, c’est-a-dire I'ensemble des
opérations qui mettent les uns et les autres dans un dis-
positif de droit, de devoir, d’obligation, et qui concerne
aussi des dispositions budgétaires. Un service public est
une obligation contractée par I'Etat 4 I'égard des admi-
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nistrés et c'est aussi un régime d’actions nombreuses et
diversifiées destinées a construire une unité nationale,
par exemple le service militaire, qui est un servi'c? I‘El']l:j,u
par les citoyens 4 la Nation, et qui assure l'unite natio-
nale et la protection des citoyens.

La culture n’en reléve pas, on ne peut pas parler :.:1"}111
service public de la culture avant Malraux. A}rant lui, 1:1 y
a la politique des arts et des lettres d’'un cote, le service
public de I'autre. Non seulement il n’y a pas d’obliga-
tions du c6té des arts et des lettres, mais les deux seules
fonctions que I'on appellerait régaliennes, du coté de
I’Etat, sont la protection des monuments (depuis 19153)
et la protection de la circulation des ceuvres, le con t.mle
de leur passage a la frontiére. Toutes les autres fonctions
liées a la culture sont partagées avec d’autres instances,
qui peuvent étre privées, locales, qui ne relevent pas de
dispositions centrales,

La nouveauté a partir du xx© siécle tient a I'usage du
mot «public», qui €tait auparavant toujours un
adjectif : le service public. Avec la notion de « public »
comme substantif se pose, dans la politique des arts et
des lettres, la question de savoir s’il s’agit d'un service
public, ou de quelque chose qui est au service du public.
Dés lors que I'Etat désigne I'ensemble des citoyens
comme un public, on sent bien I'émergence de ce que
d’autres ont appelé la société du speclacle. La gestion des
pmducﬁnns du visible fait que I’ensemble des citoyens
par qui on définissait I'unité nationale et les obligations
publiques de I Etat devient le public. A partir de ce glis-
sement sémantique, quelque chose de nouveau vient se
glisser dans cette politique des arts et des lettres, o::;'lle
devient le service public de la culture comme gestion
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politique des arts et des lettres, des ceuvres qui const-
tuent I'ensemble des citoyens comme un public,

Il s’agit d'un moment tres important. Alors que l'idée
que I'éducation soit au service de la totalité des citoyens
reste encore acceptée, donc qu'il y ait un service public,
une « éducation nationale », méme si les menaces de
privatisation ne sont pas loin, dans le domaine de la
culture s'ajoute une donnée qui complique le
probléme : il n'y a pas seulement 'écart entre public et
privé, il y a I'écart entre le public, au sens républicain du
terme, et la notion de public, au sens de collectivité
constituant un marcheé. Donc, le mot service change de
sens. Se mettre au service du public ne reléve plus d'un
contrat d'obligation mutuel, mais de loffre et de la
demande. Méme lorsqu'on ne le formule pas tout de
suite en terme de marché, on va vouloir se mettre « a
I'écoute de ce public », pour savoir ce qu'il veut, L'idée
de service public est en danger, 4 partir du moment ot
I'on attend de ce que 1'on a constitué comme un public
la définition du role de I'Etat. Ce qui a commencé
comme une homonymie finit par fonctionner comme
une synonymie, et par entrainer un effet pervers.

Cette définition du public par 'assemblée des specta-
teurs, par le lieu de la réception, améne I'Etat de se
mettre a 1'écoute du public et done a faire dépendre
I'ensemble des ceuvres et des arts, ce qui s’appelait « les
letires et les arts », d'une politique de la communica-
tion. Puisqu'il faut bien que I'on sache quel est ce public
et ce qu'il attend, il va falloir que les activités de commu-
nication surplombent les activités de création, de fagon
i s'assurer que c'est bien comme ¢a qu’on va définir un
service public : en servant un public.

106

Donc, nulle surprise a ce que, malgré le caractére tout
A fait positif que pouvait avoir 'idée de politque cultu-
relle en 1960 avec Malraux, on se reuouve avec un
ministére de la culture et de la communication. Gela
vient du fait méme qu’on communique avec le public, et
que c’est par un effet de feed-back d"une messagerie de la
consommation, de l'offre et de la demande, que la
culture passe de l'idée d'une politique des arts et des
lettres au service de 'unité nationale ou de l'idée d'un
progrés et d une ouverture de I'esprit @ une pure activité
gestionnaire, puisqu’on se et au se rvice de 'oflre et de
la demande. L'ensemble de I'évolution des « industries
de communication », puisque la communication est
devenue une activité marchande et industrielle, a défini
la culture comme le versant du divertissement dans
I'ensemble des opérations gérées par ce ministére. Clest
a dire que la communication a aussi bien englobé la ques-
tion de I'éducation que celle que I'on appelle tradition-
nellement les arts et les lettres, la culture. Puisque le ser-
vice public est défini par la demande du spectateur, on
fait I'hypothése que le spectateur demande a étre
diverti. On va dire que c'est ce qui définit un spectateur.

Qu'esi-ce qu'un spectateur 7 Qu’esi-ce que c'est
qu'un public ? C'est un ensemble de citoyens qui ne
veulent pas s’ennuyer, Dong, sur la base de cette stimula-
tion générale dans une situation de travail et d’'éco-
nomie particulierement morose et déstabilisante, il est
d’autant plus important de considérer que, étre au ser-
vice du public ¢’est une nouvelle prophylaxie sociale,
mais dans un sens tout nouveau. Ce n’est plus celui du
siecle des Lumiéres, de 1'unité nationale ou du progres
de 'esprit, mais une prophylaxie sociale au sens ou la
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gestion de la culwre signifie la gestion des réponses i
une demande du public. Elle est un régime de réduc-
tion apaisante de toute forme de communication 4 une
consommation selon les lois de 'offre et de la demande.
Chaque fois que I'on répond a de la demande on consi-
dere que 'on satisfait un désir, et quand on satisfait un
désir on apaise une insatisfaction, il y a donc une gestion
des satisfactions et des insatisfactions, et la politique
culturelle devient une économie, une gestion écono-
mique des biens de divertissement dans un but de pro-
phylaxie sociale. Cette évolution est en train de légi-
timer leffondrement du service public au sens
traditionnel du terme, c’est a dire qu'il n'y a plus néces-
sité d'utiliser le mot public comme adjectif puisque le
substantif est souverain. Dire qu'un substantif est souve-
rain, ce n'est pas rien, cela veut dire que la réification de
ce marché met un terme a la question des ceuvres de
Uesprit et de I'effet des ceuvres de 'esprit dans la consti-
tution de la communauté politique. D’ailleurs, 1'Etat
Jjoue un réle de moins en moins important dans les déci-
sions concernant la culture, on assiste 4 une dissémina-
tion considérable.

BENOIT JACQUOT : Le ¢inéma reste un secteur qui
dépend encore largement, en France, d'une interven-
tion de type centralisée. Il représente un paradoxe, ou
au moins un décalage, par rapport a ce phénoméne
généralisé.

MARIE-JOSE MONDZAIN : Tout a fait

JEAN-MICHEL FRODON : D'autant plus que le cinéma
ne nait pas et ne se développe pas dans une logique du
service public, il nait et se développe dans une logique
du commerce et il va éire ensuite préempté par la Répu-
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blique, au sens du service public, il va étre pris en charge
et affecté d'une valeur d'intérét public, d'intérét col-
lectif. Effectivement, Malraux est celui qui va dire, le
cinéma reléve de I'intérét public et pas du commerce,
qui était son environnement naturel, qui va enlever le
cne de la tatelle du ministére de I'Indusirie pour le
mettre sous la tutelle de son nouveau ministere des
Alfaires culturelles.

Ensuite on va assister a ce glissement, qui en lait a
commencé & peu prés dans la méme période, vers la
prééminence du public, au sens substanuif, comme
valeur de communication. Avec ce paradoxe que ce sont
les ministres de la Culture qui ont voulu étre ministre de
la Culture et de la Communication, dans un premier
temps plutét pour essayer de garder dans une logique
culturelle le rapport de I'Etat i la télévision, qu'on a
enlevée, cette fois, aux politiques, du temps ou cela
s'appelait ministre de I'Information, pour la ramener
dans I'orbite culturelle. Aprés, on voit s'inverser les rap-
ports de force entre la logique de communicati‘urj et la
logique de culture, a I'intérieur méme de ce ministére,
ce qui correspond a la réalité des rapports de I"ur-:t_e
sociaux, méme s'il v a des résistances. Le cinéma fait
partie de ces résistances, parce que §'il est né dans un
rapport au public, un rapport commercial, c’est la cons-
truction de son statut comme art, nomment par la
Cinémathéque, par les ciné-clubs, par les Cahiers c{-u
cinéma (et, déja, par Malraux lui-méme lorsqu’il écrivait
Esquisse dune psychologie du cinéma) qui permet de le
préempter comme relevant du service public. )

MARIEJOSE MONDZAIN : Justement, c’est trés impor-
tant que le cinéma soit au cceur de ces glissements, a la
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fois sémantiques et politiques, parce qu'ensuite vient la
prise de conscience que cet art-la est celui qui pose par
excellence, aujourd’hui, la question de la construction
subjective du spectateur. C'est a dire de savoir comment
est traité le public, est-ce que le spectateur est en posi-
tion libre ou aliénée, est-il respecté on pas ? Le cinéma a
donneé a la question du public sa responsabilité de cons-
truction de la communauté, de savoir qu'est-ce qui se
joue politiquement, dans le fait d’étre ensemble pour
voir. C'est le sujet de Voir ensemble!. Si effectivement c’est
dans I'ordre du public que se joue aujourd'hui la consti-
tution intersubjective, alors le cinéma est bien le lieu on
se joue la résistance a la réduction de la culture a de la
communication.

JEAN-MICHEL FRODON : Avec cette dynamique parti-
culierement stimulante duc a ce qu'il s'est développé
essentiellement parce que ceux qui le fabriquent cher-
chent comment faire pour que des gens aillent dans des
salles et paient leurs billets. L’art du cinéma ne prospére
que dans cet environnement li, dans une tension entre
lindustrialisation du produit, c'est a dire un formatage,
et une valorisation de l'originalité. Y compris dans les
zones les plus intensément capitalisuques ou industriali-
sées du cinéma, il y avait cette tension, il y avait une
valeur ajoutée a l'originalité, tant que les instances de
production I"'emportaient sur les instances de diffusion.
A partir du moment o1l les instances de diffusion devien-
nent prééminentes, les effets de formatage et de stan-
dardisation des industries culturelles (y compris le

1. Cf Vair ensemble. Awtonr de fann-Toigsaint Desanti, Douze voix rasemblées par
Marie-José Mondzain, L'Exception, coll. Réfléchir le cinéma, Gallimard, 2003,
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cinéma) tendent a supplanter la valorisation de 1'origi-
nalité, A ce moment, il est effectivement temps d'entrer
dans le régime du commerce des services.

ALAIN BERGALA : Finalement, par rapport a 1'his-
toire, il y a ce qui est obligatoire, comme l'instruction, et
ce qui ne I'est pas. Les arts et la culture ne le sont pas,
mais il ¥ a une petite histoire différenticlle la-dedans
quand méme, c'est le fait que dans I'instruction obliga-
toire. certains arts sont entrés : la musique et le dessin...

MARIE-JOSE MONDZAIN : ...et les lettres. ..

ALAIN BERGALA : ...les lettres ont un statut un peu
différent, ca faisait partie « d’apprendre a écrire ». Alors
qu'il n'y a pas de vraies raisons, par rapport a U'instruc-
tion minimale obligatoire, d'apprendre la musique. Le
pauvre cinéma, lui, est toujours a la porte.

JEAN-MICHEL FRODON: ..le théitre et la danse
aussi... ils ne restent pas a la porte comme interdit, mais
ce ne sont pas des matieres scolaires.

ALAIN BERGALA : ...alors que la gymnastique est obli-
gatoire. C'est le corps.

JEAN-MARC VERNIER : Au lycée, a I'école primaire,
nous avions des projections de film., La question du
point de vue de I'éducation du cinéma a été abordée des
les années 30, mais les seuls soucis de 1'Etat, par rapport
au cinéma, étaient des soucis d'éducation, donc en fait
le cinéma a toujours €té au service d'auires matiéres,
comme outil pédagogique plutdt que comme matiére a
enseigner.

ALAIN BERGALA : L'art n’est jamais dans le cadrage
de l'obligatoire. Méme le cinéma a l'école, le ciné<club
le mercredi aprés-midi ¢’était quelque chose qui était de
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I'ordre de I'art, donc I'Etat ne s’en faisait pas obligation,
et n'en faisait pas obligation.

JEAN-MARC VERNIER: Il faut aussi prendre en
compte le fait que 1'Eglise s'est beaucoup occupé de la
diffusion du einéma, I'Etat s'est aussi posé ces questions-
la par rapport a ce que faisaient les instances religieuses.

ALAIN BERCGALA : Récemment, il y 2 eu une réunion
au ministére de 'Education, la dame qui s’occupait des
arts, soi-disant, a dit : de toutes facons il n'y a que deux
arts qui ont droit 4 1'école, c'est la musique et les arts
plastiques. La, on est revenu lourdement, 20 ans en
arriére... Elle I'a dit avec une grande conviction.

MARIEJOSE MONDZAIN : C'est 'histoire de 'agréga-
tion d'arts plastiques et de 'agrégaton de musique qui
prend acte institutionnellement de 'accés des gens de
I'art a des lieux académiques.

ALAIN BERGALA : Depuis 3 ans, on débat pour savoir
s'il est légitime de faire une agrégation de I'histoire des
arts et pas sculement des arts plastiques. Il y a des com-
bats internes i I'Education nationale li-dessus, parce
que histoire des arts c’est tout a fait autre chose en
terme de champ que 'agrégation d'arts plastiques —
qui est admise, puisqu'il y a obligation qu'il y ait les
enseignants, c'est normal qu'il y ait une agrégation.
Créer une nouvelle agrégation légitime un champ disci-
plinaire qui serait « les arts ». Ce qui est intéressant, c’est
ce qui se joue i la frontiére et ce qui se joue différentielle-
ment dans le temps, pourquoi 4 un moment la musique
entre dans le domaine scolaire, par exemple... ?

JEAN-MICHEL FRODON : Quelques philosophes qui
comptent ont attribué a la musique un réle cenwral dans
la formation de 1'esprit humain.
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MARIE-JOSE MONDZAIN ; Emmanuel Kant, Platon...
Il y a cette idée philosophique que la musique étant
sceur de I'harmonie et mére des muses, elle est juste-
ment un art de régulation des passions, un art particu-
lier d’acces a I'harmonie, un art qui se préte 4 I'exercice
et a l'instrument, un art de 1'outil et de la technique et
un art qui a a voir, du point de vue physique, avec les
mathématiques, un art qui est lié a la mesure, i la pro-
portion. Les composants de la musique sont trés éton-
nants, parce qu’ils sont a la fois rationnels et irration-
nels. C'est un art qui ément, qui done a & voir avec
I'histoire des passions, et c’est un art qui peut devenir
une science, car on apprend a se servir d'un instrument
et a lire les notes, il y a une discipline, il y a des lectures,
il y a un langage, il y a une écriture... 11 s’y ajoute encore
un autre aspect, qui est la question des filles et des
femmes : aussi longtemps que les filles continuent a étre
privées du meilleur de 'instruction, le fait qu'elles aient
accés a la musique, au dessin, comme a la couture, a la
cuisine, permet que, par la voie des arts, elles sont ins-
truites, elles sont de bonne compagnie. Elles ont accés a
une culture qui est plutdt celle des arts que celle de la
science, dont elles ne sont pas capables d'une part et qui
risquerait de les détourner du foyer.

ALAIN RENAUD : Je crois que c'est aussi la question
de la radonalité, Fondamentalement, le but de 'école
est de construire un systéme de rationalité car la rationa-
lité est le lien de I'universel. Mais avec les arts, 1’école se
trouve confrontée a la question du goiit. La facon dont
I'école va intégrer la question du gont et 'apprendre et
le transmettre est un prabléme extrémement compliqué
et instable. Quant a la question du cinéma, c'est encore
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autre chose : le cinéma, c’est la découverte d’un public
qui, jusque Ia, n’était pas ouvert a la question de l'art. Il
faut rendre grice au cinéma d'avoir inventé ce public
sur lequel aujourd’hui tant d'enjeux pésent, ol ant de
stratégies plus ou moins frelatées ou dangercuses se
mobilisent.

BENOIT JACQUOT : Contrairement aux autres arts, il
n’est jamais acquis que le cinéma est un art, y compris
pour cenx qui le font. C'est dans sa nature. Ce phéno-
méne est 4 mettre en rapport avec la difficulté pour le
cinéma d’entrer dans un cadre académique.

ALAIN BERGALA : Cette histoire aujourd’™hui se tra-
duit par le fait que la « grande école » du cinéma, la
Femis, reléve du ministére de la culture. Il n'y a pas en
face une grande école du cinéma relevant du ministére
de I’'éducation, qui aurait tout a fait sa place.

JEAN-MICHEL FRODON : On ne peux pas résumer le
débat a: il y a certains arts a I'école et d'autres sont
exclus. Parce qu'on peut trouver dans le cadre scolaire
un équivalent administratif du formatage du cinéma par
I"industrie. Ce qui est en jeu aussi bien a I'école qu’avec
la résistance i I'AGCS, c’est d'échapper a ce formatage,
qui prend des formes différentes, le formatage indus-
triel et le formatage administratif de I'éducation natio-
nale, mais qui a le méme effet : I'anéantissement de
I'espace de construction du sujet. La musique que 'on
apprend a I'école ne nous réserve pas beaucoup de
place pour se construire de la liberié, et le dessin non
plus. On peut trés bien obtenir I'enseignement du
cinéma A I'école, sans avoir rien gagné au passage, sinon
qu'on va emmerder les enfants avec le cinéma comme
on les emmerde déja a dessiner des bougeoirs...
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MARIE-JOSE MONDZAIN : C'est dans le champ du
cinéma que se jouent les possibilités ou non de résis-
tance et l'interrogation sur les formes de résistances 4 ce
formatage.

JEAN-MICHEL FRODON : Je crois que ¢a se formule
aujourd’hui par une obligation inévitable, quoigue
lourde de dangers, de définir ce que ¢'est qu'une ceuvre
d’art. Durant des décennies, on a préféré ne pas le faire,
mais avjourd’hui on ne peut plus s'en passer. On ne
peut plus éviter de poser la question : qu'est-ce qui
reléve du champ de l'oeuvre d’art, et en particulier : o
¢a passe entre le cinéma et la (élévision ¢ Pour moi, cer-
tains objets relévent d'une logique d'ceuvre, ¢’est-a-dire
de ce qui construit de I'espace de liberté, qui en ce qui
concerne les images enregistrées, définit le cinéma, quel
que soit le support. (Vétait le travail des critiques de dire,
objet par objet, s'il s'agit ou pas d'une ceuvre, c'éait ce
que disaient les cridques dans leur subjectivité, mais
aujourd’hui il faut que des gens qui parlent d’auwres lan-
gages prennent aussi cette question en charge.

ALAIN RENAUD : Autrefois, la réponse €tait fournie
par le systéme des Beaux-Arts. L'école des Beaux-Arts a
Paris était le lieu dans lequel se disait la chose artistique.
Le systéme des beaux-arts s'est effondré a partir du
Xix* siécle, le cinéma a été un de ses fossoyeurs,

JEAN-MICHEL FRODON: Ce que tu appelles les
Beaux-Arts, c’est ' Académie,

BENOIT JACQUOT : Le cinéma et la photo ont accé-
léré le phénomeéne, mais ce sont quand méme les
Beaux-Arts eux mémes qui ont secrété leurs propres [os-
soyeurs, les conditions de leur effondrement.
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ALAIN RENAUD : Oui, ils ont fait qu’on ne savait plus
penser ni ceuvre d'art, ni beau. Ca a laissé un vide exura-
ordinaire dans lequel de nouvelles formes d’art ont pro-
lifére. Mais, peu a peu, le discours critique qui accompa-
gnait cet effondrement et cette recomposition s’est lui-
méme délité, Repenser la notion d’cewvre d'art et la
remettre en avant de facon trés forte en I'injectant dans
d’autres discours et postures que celles des critiques,
c’est une mesure politigue. Mais quelle politique va se
meéler aujourd’hui de parler d’ceuvre d'art ?

JEAN-MICHEL FRODON : Le role des critiques n'est
pas révoque en nullité, bien au contraire, ce travail poli-
tique a besoin du travail critique, mais il doit le relayer
par d’autres discours, d'autres modes de formulation.
C'est ce qu'a fait Malraux en 1958, d'ailleurs lui-méme
venait de la critique, Le Musée imaginaire, c’est un travail
de critique. Mais il faut 4 nouveau trouver une traduc-
tion politique et juridique a la critique, hors du champ
critique.

MARIEJOSE MONDZAIN : La redéfiniton de I'art
dans le monde moderne, du fait non seulement du
cinéma mais de la crise des arts plastiques a la fin du
XX siécle, a déplacé toutes les rétlexions sur les ceuvres,
comme n'étant pas une réflexion centrée sur 'analyse
des styles, des formes, une normalisation, une réflexion
sur le beau, post-Goethe. Les menaces qui pésent de
plus en plus, dans la société industrielle, sur la construc-
tion subjective, font qu'on se pose la question de la
nature de l'art, en disant ce n'est plus de 'objet qu'il
s'agit. Il s’agit d'essayer de savoir ce qui fait que nous
produisons des liens autres que ceux du commerce
d’objets ou du discours d'objet ; ¢a, ¢a va étre de I'art.
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Le cinéma est parti prenante dans ce séisme, mais la
peinture a été une des premiéres 4 prendre acte de ce
détachement de I'objet, parce que le marché de lart
avait touché la peinture trés tot et que les artistes n’ont
pas accepté d’étre pris pour des épiciers. Réfléchir sur la
notion d’oeuvre, c'est prendre en compte tout ce qui
touche a la réflexion sur le sujet et sur les rapports entre
les sujets. La, le probléme devient vital au sens propre.
On sait que définir la notion d’ceuvre, c’est une affaire
de vie ou de mort, pour nous.

ALAIN BERGALA : Cette question a été travaillée dans
le champ méme de 'art du cinéma, par quelqu’un qui a
vrai dire ne cesse de le faire, c’est Godard, c'est explici-
tement le sujet de The Old Place', qu'il a réalisé avec
Anne-Marie Miéville pour le MOMA. Qu'estce qui est
encore de I'art ? 1l pose la question.

L. The (Hd Place, sueur-réalisatenr: Jean-luc Godard, Anne-Marie Miéville,
1988 — Vidéo — Conleur — Eats-Unis/Saise, France — 47



