de s'inquiéter de la moindre velléité du petit €écran de
prendre ses distances avec le grand. Tout indique que
cette periode, marquée notamment par le réle central
dévolu i Canal + depuis 1984, arrive a son terme.
Aujourd’hui coexistent le risque que la télévision cesse

de sauver le cinéma et qu'il en tombe trog malade, voire
qu'il en meure, et des hypothéses que le cinéma trouve
ailleurs que dans ce qu'on appelait « la télévision » au
cours des trente derniéres années un autre mode d’exis-
tence €économique, qui engage evidemment un autre
mode d’existence esthétique, de relation avec le public,
de création pour ceux qui sont en charge de 1'existence
des nouvelles ceuvres de cinéma. Cette éventualité s'ins-
crit dans un changement global de la configuraton des
technologies, des pratiques culturelles, des modes de cir-
culation des ceuvres, des messages et des représentations,
Nous sommes face a une situation trés ouverte, éventuel-
lement trés inquiétante, o il peut étre utile pour des
gens (les corps constitués de la profession, ou les grandes

administrations qui ont en charge le monde du cinéma)

qui auront ensuite, eux, d prendre des décisions tech-
niques plus directes, de profiter des reflexions telles
qu'elles se ménent ici. C'est la raison d'éme de ce sémi-

naire de réflexion, avec le plaisir que I'on peut avoir
d’étre ensemble et d'en parler.

Charitre 1

La fracture temporelle

JEAN-MICHEL FRODON : Pour lancer lcg déhz:.tS, _ie
céde la parole & Michel Reilhac, en le remerciant d'avoir
accepté de jouer ce role d'mwn':u]' de piste. N

MICHEL REILHAC: Je voudrais essayer de p.arrﬂgd
avec vous cette fameuse question de la rf:laur:-n u
cinéma et de la télévision a partr d_c ma pr.;mclgiuc: tluuu-
dienne de responsable de I'unité Cinéma d’ARTE, et par_—
ticulierement a partir de deux e}femphlt:s mncr-:tii ;?_m:]
quels j'ai été confronté, pour arriver i une EDT],C m:?“
dont je livre tout de suite ]1énﬂrtl:{z :. L.radmnnn:e i::mcr;

on pense la différence entre la tcl}cmsmn etle Lmtl;:,ma o
terme de taille d’écran, mais ce n est pas du tout _ﬁsseau
tiel. L'explosion du bDvD monire bien que I::i_relatl-::; :
cinéma n'est plus une question de taille d'écran. \ c?ﬂ
une question de relation au temps du film, (;E a '

maniére dont nous controlons ou sommes controles par

u film. .

; ;::.:Esecrlx arriver a cette canclu:v}‘ipp,_jtre \fﬂudnus..fpir—
tager avec vous deux cas auxquels jai ete nc:«:ml"rl:ml.taﬁi1 E:
premier date de la sortic de Gangs of New York en sa .31:
Nous avons pensé intelligent, sur ARTE, de programmer,
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comme nous le faisons souvent en pareil cas, un film de
Scorsese en méme temps, pour donner une référence.
Nous avons donc programmé Mean Streets, qui n'avait
pas €t¢ présenté sur les chaines de télévision francaises.
Mean Streeis a fait 1,1 % de part d’audience, qui est le
score le plus catastrophique que nous n'ayons jamais eu
sur ARTE pour un film de ficion. A ce moment, nous
venions juste de souscrire un abonnement au logiciel
Peaktime, qui permet aux chaines de télévision qui §'y
abonnent de visualiser le comportement des t€léspecta-
teurs, seconde par seconde. Sur Peaktme, on dispose
d'un écran ont figure une boule, au centre de I'écran.
Cette boule représente le souscripteur de 'abonne-
ment, en ['occurrence ARTE, autour, vous avez un
ensemble de boules qui représentent toutes les autres
chaines de télévision, le cible ¥ compris, et, dans la
partic basse de I'écran, 6 mini-écrans présentent en
temps reel ce qui est diffusé sur chaque chaine. Entre la
boule centrale, la vatre, et les autres, des fléches figu-
rent la moyenne du flux entre les téléspectateurs qui
viennent d'une chaine vers vous, et ceux qui vous aban-
donnent pour une autre chaine, tandis que la taille des
boules varie en fonction du nombre des iéléspectateurs,
On peut ainsi voir pourquoi les gens viennent ou par-
tent, en fonction de ce que vous présentez et de ce que
présentent les autres. Ce soir-la, nous avons vérifié que
nous avions un afflux massif de téléspectateurs sur ARTE
au moment de la publicité sur les autres chaines,
puisque nous sommes la seule chaine qui n’a pas de
publicité. Une fois que les messages publicitaires sont
I.et:minés, beaucoup repartent vers la chaine qu’ils sou-
haitent regarder. Le soir de Mean Streets, M6 program-
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mait La Nouvelle Eve de Catherine Corsini, France 2 Fyes
Wide Shut de Kubrick et TF1, Les Cordier. Le lendemain,
face au score catastrophique de Mean Streels, nous avons
pensé que la concurrence de Fyes Wide Shut et La Nou-
velle Eve, destinés au méme public, nous avait nui. En
fait, ce n’est pas du tout ¢a qui s'est passé, Peaktime
montre que les gens sont venu de toutes les chaines pen-
dant la publicité, ils ont vu le début de Mean Streets, qui
est un début assez lent, ils sont restés un peu, ils se sont
ennuyés parce que le film est trés bavard au début,
quand Eyes Wide Shut a commencé, il y en avait quelques-
uns qui partaient voir Eyes Wide Shut d’autres La Nouvelle
Fve, mais La Nouvelle Eve a fait 4,5 %, ce qui est trés peu
et Eyes Wide Shut a fait environ 10 %. La grande majorité
dﬁﬁltélésp{:{:mtfum était sur Les Cordier, et ils sont allés
sur Les Cordier en quittant Mean Streets. Les gens qui
regardent la télévision ne regardent pas forcément ARTE
parce que ce sont des inconditionnels d’ARTE et qu'ils
n'aiment pas le reste, ce sont les mémes qui regardent
TF1 et qui, éventuellement, vont venir regarder ARTE de
temps en temps.

Avant d’expliciter la réflexion que cela nous a inspire,
j'en viens au deuxiéme exemple. 11y a quelques mois, j'ai
proposé i la conférence des programmes d’ARTE & Stras-
bourg de diffuser, et donc d'acheter, un film de Yannick
Bellon, Quelque part quelge’un, un film magnifique, pour
moi parfaitement représentatif du meilleur du cinéma du
début des années 70, mais qui est aussi un film un peu
oubli¢, méconnu du grand public. Il paraissait donc rout
a fait justifié que ARTE le rappelle au bon souvenir des

cinéphiles et des téléspectateurs. |'ai rencontré un refus
sans appel, la conférence des programmes a refusé la

25



confirmation de I'achat, au prétexte que le film étaic
«trop lent », La discussion portait, pour certains, sur le
i:mt_ qu'il fallait désormais se préoccuper que le début des
films soit accrocheur pour retenir le spectateur,

Que d:iscnl ces deux exemples ? Ils illustrent le fait
que !e cinéma présente une grande différence avec la
telévision, en plus du caractére aristocratique qu’il
c_ﬂnti nue de conférer i une cewvre (réalisateurs, scéna-
ristes, acteurs et techniciens trouvent plus noble de tra-
vailler pour le cinéma que pour la télévision, qui demeure
ct,.\fmdéréc comme un gagne-pain mais pas un lien
d epanouissement). Cette différence tent i ce que la
r_ﬂ:]atmn que nous avions avec le cinéma était une rela-
bon au temps : lorsque nous achetons un billet de
cmema pour aller dans une salle de cinéma, nous nous
soumettons volontairement, et nous payons pour ca, au
temps du film. La seule possibilité, si nous refusons de
nous soumettre a ce temps du film, c’est de quitter la
salle. Et nous pouvons, dans le cadre de la projection,
a:icep[cr un temps lent, un temps « chiant » pour cer-
tains, et nous pouvons nous soumettre d cette épreuve,
ou a ce plaisir, d’entrer dans une bulle, d*entrer dans un
mnnd_u, dans un espace-temps qui est celui que le film
nous impose,

Cette relation que le film nous impose dans le cadre
de la salle, et dans le cadre de la projection, est absolu-
ment fondamentale. L'histoire de Part du cinéma est
I. histoire de I'épanouissement des auteurs, francais et
etrangers, qui ont pu nous imposer leur propre durée
leur propre rythme. T

La Féléﬁsiun génére une relation au temps exacte-
ment mverse, un film 4 la télévision est un film qui est
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proposé en concurrence avec une infinité d’autres pro-
grammes, et sur lequel nous, téléspectateurs, maitrisons
absolument le temps, puisque si nous nous ennuyons, il
nous suffit de zapper pour basculer sur autre chose. Ge
contréle, inversé au profit du téléspectateur dans la rela-
tion a I'image dans la telévision, est, pour moi, le pro-
bleme fondamental auquel le cinéma est confronté
aujourd’hui a la télévision. Par extension, ce phéno-
méne définit ce que demande la télévision au cinéma,
puisque si les chaines investissent dans le cinéma, c’est
bien siir pour respecter des obligations légales mais
aussi parce qu’elles ont besoin de films « frais » sur leur
antenne.

Les films co-produits par les chaines visent a ali-
menter les cases cinéma des programmes de télévision,
et on voit de plus en plus les diffuseurs discuter apre-
ment avec les producteurs et les réalisateurs au moment
du montage, de maniére a supprimer les passages qu'ils
jugent trop lents, ou non conformes i leurs objectifs.
Ces discussions sont de plus en plus violentes. Récem-
ment nous avons di interrompre totalement les tenta-
tives de collaboration que nous avions amorcé avec le
Film Council 4 Londres dans la perspective d’essayer
d’établir une relation privilégiée sur les co-productions,
parce qu’ils exigeaient systématiquement un formatage
des films absolument contraire a I'intérét artistique de
ces meémes films. En télévision, le discours dominant,
c'est «retenir le spectateur », il faut absolument le
garder au moment ot il vient, méme par hasard, sur une
chaine, et la temporalité d'un film d'auteur n’est par
hypothése pas propice a retenir le téléspectateur,
puisque ces films supposent précisément qu’on aille i la
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rencontre d'une autre temporalité. Ce temps de la télé-
vision est directement modélisé par celui de la publicité,
puisque les chaines vivent de ce que les programmes
sont un accompagnement des publicités.

Je pose a présent une question : pourquoi les fictions
marchent, pourquoi assiste-i-on a la diminution des tausx
d'audience des films et a laugmentation des taux
d’audience pour les fictions ? Je ne parle pas particulie-
rement des fictions d’ARTE, qui ont un caractére de pres-
tige s fort pour la chaine parce qu'il sagit souvent de
fictions réalisées comme des films de cinéma. Mais pas
les fictions des autres chaines, méme lorsqu'elles se font
passer pour des films. On dit parfois qu'une fiction télé
ne peut pas inclure des plans larges, des panoramiques,
c'est faux. Prenez Fanfan la Tulipe, de Gérard Krawezyck,
qui a fait 'ouverture du Festival de Cannes 2003, et pré-
sente toutes les apparences d'un film de cinéma a grand
spectacle, C'est complétement un film de télé. §'il est i
ce point raté comme ceuvre de cinéma, c’est qu'il est
concu dans un rythme de t€l€, dans des dialogues de
téle. Les fictions marchent i la télé surtout grice i des
dialogues i 'emporte piéce, avec un vocabulaire extra-
ordinairement limité, sur des durées de plan courtes,

avec un montage qui permet de proposer aux téléspec-
tateurs qui arrivent par hasard sur ces fictions d'y rester,
grace & I'application de la régle des « grands WHAMO | »
et des « petits WHAMO ! ». Elaborée i I'origine pour les
films hollywoodiens, cette régle disait que toutes les
douze pages, un scénario devait avoir un grand WHAMO |
WHAMO | est une expression empruntée aux bandes-des-
sinées de type Superman, ot quand Superman frappe un
méchant, il y avait « Wham ! » écrit en grand, et done un
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grand wHAMO | c’est une explosion, un meurtre, une
catastrophe, c'est un choc visuel fort. E} toutes les cing
pages, il fallait un petit wHaMo | Un petit wHaMO |, cC'est
un baiser, quelqu’un qui se dénude, une bagarre sans
meurtre, il y a toute une catégorie d’effets qui sont sup-
posés ponctuer, absolument syﬂl'ématiquem?r! {, une
action pour pouvoir garder I'attention d'un tclespe.cta—
teur gui arrive par hasard sur le programme. I:es_ﬁcuLms
qui marchent sont faites comme ca, le cinéma est
aujourd’hui confronte a ca. .
Enfin, il faut mentionner le role nouveau, et particu-
lier, du pvp. Pourquoi le pvb marche comme support
pour les films, distinct de la télévision 7 Parce que le
spectateur qui va voir ce film, qu’il a acheté, sur le meme
écran que celui sur lequel il regarde les programmes de
télévision, va accepter {en payant un prix clevé) de se
mettre lui-méme, volontairement, dans une relation au
film qui est comparable a celle qu'il aurait en allant d:}ns
une salle de cinéma. Le succés du pvD est pour moi la
preuve que le probléme du cinéma a la té]évisioz‘l n'est
pas un probléme de taille d’écran, c’est un probleme de
dispositif mental dans lequel nous, téléspeclzft,e!u, nous
mettons. Je ne sais pas quel est I'avenir du.cmema a lfj.
télévision, je suis moins pessimiste que certains sur le fait
le cinéma va étre noyé dans une sorte de tout iﬂfi]:'m':!,
de « tout image », je pense plutot que le cinéma conti-
nuera de trouver sa chance, non seulement de survie,
mais d'épanouissement, en tant qu'alternative radimfie
au « tout audiovisuel », Il faut continuer de tout faire
pour produire des films qui offrent des ﬂH.Si'S E:le temps,
qui soient différentes de ce qu'instaure la mlr:wm_nri. Si
je devais caractériser la maniére dont je pense le cinéma
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auvjourd’hui, dans ma pratique quotidienne visd-vis
d’ARTE, je dirais qu'un filin est pour moi une « oasis de
temps », el ce que nous offre les auteurs, ce sont des
accueils ol nous venons nous reposer, un peu, de la fré-
nésie et de la vacuité de la télévision.

RENAUD DELOURME : Cette notion de temps est,
pour I'édition vidéo, extrémement importante. Le pre-
mier documentaire que j'ai édité, il v a prés de 15 ans,
répondait déja a cette volonté de la rupture du flux,
L'idée était d'emblée d'échapper au robinet ouvert en
permanence, et qui submerge le téléspectateur, d'en
extraire un objet. Faire un objet, lui redonner une den-
sité autonome, c’est lui redonner une valeur singuliére
— et le documentaire est particuliérement significatf a
cet égard. Ce phénoméne, valorisant pour le réalisateur,
'est aussi pour le spectateur : il a effectué un geste per-
sonnel d’achat et il en accomplit un autre en regardant
le film, non plus dans une relation de soumission mais
au contraire en reprenant possession de quelque chose,
de son temps. Et en reprenant possession de son temps,
on reprend possession de soi-méme, le processus d cet
egard est semblable, dans la salle oti on choisit d’entrer,
en payant, et avec le film enregistré en vidéo, Clest trés
important, méme si la question de I'écran joue un réle
aussi : le bvb a amélioré la qualité de reproduction par
rapport a la VHs, mais il ne retrouve pas ce rapport
magique qui vient de la projection.

MARIEJJOSE MONDZAIN: Le logiciel Peaktime
montre que les téléspectateurs fuient les chaines qui dif-
fusent de la publicité, et pourtant la publicité est malgré
tout le modele le plus actif, le plus prégnant dans ce qui
séduit les téléspectatewrs, et le plus menagant pour le

30

e

cinéma. Comment expliquer ce paradoxe ? Certaine-
ment pas en opposant frontalement un régime noble,
a-publicitaire, qui serait celui du cinéma et d’ARTE, et un
régime ignoble, publicitaire. |'ai I'impression qu’il v a
une multiplicité de régimes sur lesquels on pourrait
s’interroger en se disant, dans le droit fil de I'approche
de Michel Reilhac, qu'on a affaire @ une diversification
de la temporalite.

Je m’interroge aussi sur le recours i la métaphore de
I'oasis, I'idée d'un espace de repos, pour qualifier la
qualité de la temporalité dans les créations cinématogra-
phiques. Je me demande si c’est bien de ¢a dont qu'il
s'agit, si ce n'est pas dangereux de parler comme ¢a, et
si au contraire la noton d'oasis, qui est un mode de
I'immersion dans un désert (éventuellement méme du
mirage), n'induit pas en erreur. Cela donnerait a
entendre que la télévision fatigue, et que quelque chose
s'apaise dans le cinéma. Je crois au contraire que les rap-
ports entre cinéma et télévision posent une interroga-
tion importante sur la gestion politique et émotive des
tensions, on je doute fort que le repos soit du coté du
cinéma. La télévision me semble relever d'un mode de
la somnolence, du repos, qui pourrait étre qualifié a
meilleur escient d’oasis, ou de narcose pour reprendre
un discours plus freudien, c’est 4 dire une espéce
d’endormissement, de défaut de vigilance, et de dissolu-
tion de la position subjective et de 'activité de juge-
ment. Au contraire, ce que nous recherchons, peut-étre
dans ce que vous appelez I'aristocratie d'une création,
en tous les cas dans la défense de la création, c’est un
autre régime de tension. Avec le cinéma, I'art du
cinéma, il ne s’agit pas de se reposer de quelque chose,
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