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Percevoir la construction des images devrait étre a la portée de tous ceux
qui sont confrontés au flux incessant des images. Si le 20e siécle a été celui du
cinéma, seules les derniéres générations, et la ol la chose était possible, ont pu
bénéficier d'une éducation a I'image dans le cadre de leur scolarité. Malgré tout
le travail réalisé en France par les ciné-clubs, les fédérations d'éducation popu-
laire et par les dispositifs mis en place au sein de |'éducation nationale a partir de
la fin des années 8o, I'éducation a I'image ne touche encore que peu de gens et
reste fragmentée dans l'espace et le temps.

Et pourtant, nous devons réfléchir au pouvoir de I'image sur la pensée
ou sur la personnalité. Il faut nous interroger sur le langage du montage et de la
construction des images, sur la vision du réel, comme sur I'idée que I'on se fait
de la fiction. Sommes-nous sous influence ?

Il ne s’agit pas de dénoncer seulement la manipulation par I'image, mais
de réfléchir a ce que nous pouvons percevoir devant une fiction, un documen-
taire ou un reportage. Quelque soit le style utilisé, le cadre est forcément subjectif
quand il décide d'étre serré ou ouvert, s'il bouge ou s'il est fixe. Les mouvements
de caméra donnent des indications sur la maniére de traiter le sujet de la scéne.
Mais, plus que cela, il nous guide vers une meilleure perception de ce que souhaite
le réalisateur. Il nous fait entendre un point de vue et utilise I'image pour dire. Le
spectateur doit-il comprendre le processus de construction ou doit-il se laisser
bercer par la fascination des images ? Sans analyse, ne prenons-nous pas le risque
d’étre entrainé par un discours propagandiste que nous ne saurions plus décryp-
ter ? Dans ce cas, ou se situe la liberté du créateur et ol se doit d’étre la place du
spectateur, averti ou non ? C'est dans les méandres de ces analyses complexes que
nous tentons de vous emmener dans ce numéro de Projections.
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actualités

Béatep en Limousin : c'est parti !

Le premier Béatep* Education a I'image en région Limousin a été mis
en place par la compagnie La 1ézarde, coordinatrice régionale d’“un
été au ciné-cinéville”. Cette formation d'une durée de 850 heures se
déroulera a Limoges de décembre 2004 a avril 2006. Parmi les inter-
venants qui devraient se succéder figurent nombre d’artistes et de tech-
niciens du monde du cinéma. Des réalisateurs de fictions et de
documentaires : Chantal Akerman, Alain Corneau, Sophie Bensadoun,
Dominique Cabrera, Guy Girard... Mais aussi Dominique Blanc (actrice),
Claire Belin (monteuse), Diane Baratier (chef-opératrice), Philippe Eidel

échos

Sunny side of the Doc

Pour son quinziéme anniversaire, Sunny Side of the
Doc (du 19 au 24 juin 2004) s'impose comme le

Le récent engouement pour des films comme Lodys-
sée de lespéce, Les derniers jours de Pompéi ou Un été

(compositeur), Frangois Bertin (story-boarder), ainsi que des associa-
tions (Vidéoformes et son festival annuel de vidéo numérique). Les
inscriptions sont a retirer aupres de La 1ézarde avant septembre, les
épreuves de pré-sélection auront lieu mi-octobre.

* Brevet d’état d’animateur technicien de I'éducation populaire

La lézarde, Place de 'Abbé Rousseau 87270 Chaptelat
Tél : 0555 36 48 99 / fax : 05 55 36 41 52

compagnielalezarde@wanadoo.fr
aqenda

B Saint Affrique (Aveyron) : Festival fran-
cophone de jeunes réalisateurs de court
métrage. Du 20 au 23 juillet 2004.
www.fest-court-staff.com [ 06 73 7232 71

B Lama (Pyrénées Atlantiques) : “Chro-

plus grand marché de films
documentaires. Comme chaque
année, I'événement marseillais

44 témoigne de l'intérét du public
pour un genre longtemps
méprisé par les diffuseurs. Dopé

niques Villageoises” : 11éme Festival Euro-
péen du Cinéma et du Monde Rural.
Du 1er au 7 ao0t.
http://festilama@hotmail.com

permet a tous les acteurs du
documentaire de se retrouver
pour promouvoir les films
produits, tisser leur réseau de
partenariats et présenter de
nouveaux projets. Les “pitching
sessions”, organisées durant le
marché, offrent aux producteurs
en quéte de financement I'op-
portunité de présenter leur projet
devant un panel de décideurs
internationaux. Les chiffres sont éloquents. Le
marché a accueilli cette année plus de 291 respon-
sables de chaines internationales parmi plus de
1700 participants et 1626 films ont été visionnés
dans la vidéotheque principalement par des ache-
teurs internationaux. Ce succes démontre la place
aujourd’hui éminente du documentaire  la télévision.

échos

proportionnellement les budgets alloués sans nuire
ala diversité de la production documentaire. C'est
pourquoi producteurs et réalisateurs sont fortement
invités, pour boucler leur budget, a se tourner vers les
coproductions internationales, ce qui n'est pas toujours
sans incidence sur la nature des sujets traités.

par ses succes en “prime time”, 0495482160
le genre attire l'attention de
producteurs de plus en plus
nombreux et de réalisateurs de
fiction séduits par I'exercice tels
Rithy Panh, Raoul Peck ou Régis
Wargnier. Cependant, les diffi-
cultés de financement demeu-
rent. Le niveau d’exigence du
public a grandi et les chaines ne
parviennent pas a augmenter

W Lussas (Ardéche) : 16e Etats Généraux
du Documentaire de Lussas.

Du 15 au 21 ao0t 2004.
www.lussasdoc.com/etatsgeneraux

04 75 94 28 06

B Cap d’Agde (Hérault) : Festival Interna-
tional des Arts du Clip.

Du 10 au12 septembre 2004.
www.festivalduclip.com [ 04 6754 70 79

W Palavas (Hérault) : 18e Festival inter-
national de Court Métrage.

Du 16 au 19 septembre 2004.
www.festimages34.net / 04 67 66 69 69

B Aigues-Mortes (Gard): Festival Jeune
Cinéma et Vidéo.

Du 24 au 26 septembre 2004.
grandecranourtous @wanadoo.fr /

WALID BEN YOUSSEF 04 66537499

Journées Cinéma et éducation

4

“Léducation au cinéma : une éducation a la citoyenneté”, vaste programme
pour les rencontres annuelles de la Ligue de I'enseignement qui se sont
déroulées a Caluire du 22 au 24 juin a destination des acteurs de terrain
affiliés 4 la Ligue. A ceux qui se demanderaient quels films montrer aux
petits et aux plus grands, furent projetés : Impression de montagne et d'eau
et autres histoires, signé d'un collectif de réalisateurs chinois, 17 ans de
Didier Nion, ainsi que des films d’ateliers “un été un ciné-cinéville”
réalisés en Rhone-Alpes, en présence des jeunes auteurs. Daniel Serceau,
enseignant en cinéma a 'Université de Paris 1, a traité de la question de
l'intervention du spectateur en tant que citoyen. Le cinéma, selon lui, est
lié au divertissement et au plaisir, mais voir un film nous confronte parfois
a quelque chose que nous préférerions ne pas voir. Il est alors nécessaire
de faire le deuil de nos représentations et d’accepter un personnage

dans son entier. Faire le deuil du “moi” pour faire partie d’'un “tout”,
voici ce qui nous permet d’intervenir en tant que citoyen. Une citoyen-
neté qui passe également par I'échange apres la projection, pour sortir
de soi et apprendre des autres. Pour mettre cette idée en pratique, une
formation était organisée pour les participants, autour de la mise en place
d’un atelier de programmation avec des enfants et des jeunes. Il s’agis-
sait, apres la projection d’'un programme de courts métrages variés, d’en
sélectionner deux et d’argumenter ses choix en les confrontant a ceux des
autres. Cette mise en situation a permis de se rendre compte des diffé-
rents ressentis que suscite un film ainsi que de la difficulté de réaliser une
programmation cohérente. De nombreuses pistes pédagogiques et ciné-
matographiques sont issues des discussions. Ce furent de belles rencon-
tres “citoyennes”.
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_Démonter les infages, c’est
découvrir leur cbnstruction,
leurs mecamsmes, leurs
effets, €omprendre le travail
dont elles ont*falt I’gbjet... Les
démonter pQ mieux les
remonter, I€s Mmpuler, par
envie créatrice ou pollthue,
involontairement od _p@r-aj_eu,____;_ o

Monter-démonter

Comme geste
ludique ou comme
stratégie de
détournement, le
montage permet
d’appréhender les
propriétés des
images et des sons.
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Pour apprendre a filmer, faut-il commencer
par prendre un stylo et écrire un scénario ? Et
a quoi sert de tourner si, faute de temps, le
montage échappe aux mains des participants ?
“Il est difficile de trouver dans les ateliers un
temps de manipulation de la matiere image
et son”, constate avec regret Jean-Pierre Daniel,
du cinéma I'Alhambra (Marseille), également
Péle d’éducation a I'image en région PACA.
“Aujourd'hui, nous sommes dominés par une
approche dans laquelle le sens se travaille
toujours en amont du geste, suivant le prin-
cipe de l'écriture a illustrer. C’est pour moi un
contresens total. Il faut remettre le geste au
cceur de la pédagogie”.

D’ou1l'idée de forger de nouveaux outils péda-
gogiques. Depuis deux ans, il accompagne la
genese d'un logiciel de manipulation audio-
visuel. Imaginé et développé par Julien Daniel
et Guillaume Stagnaro, L'im@son est consti-
tué d'une “boite d'images” et d'une “boite
de sons” accessibles d'un clic de souris. 11
permet d'installer huit événements sonores
différents (bruits, musique, paroles) sur une

image ou une série d'images, provenant de
multiples sources - cédérom, caméra, magné-
toscope, micro. Beaucoup plus simple qu'un
logiciel de montage, il autorise “une mani-
pulation instinctive et rapide de la matiére
image et son”, explique Jean-Pierre Daniel.
“Grace a des gestes simples comme déplacer,
raccourcir, allonger, on modifie la forme que
l'on est en train de fabriquer dans ses effets
de sens, d'émotion, de perception. C’est un
outil pédagogique, pas au sens didactique”
tient-il a souligner, “mais au sens d’une péda-
gogie de la création”.

L'im@son permet d'organiser des séances de
travail de plusieurs jours avec des enfants qui
peuvent aboutir a une réalisation “qui ne s'em-
pétre pas dans un grand scénario”. “Il ne s'agit
pas de faire une ceuvre chaque fois” explique-
t-il “mais de trouver une situation ot les
enfants s'impliquent, peuvent étre maitres de
leur désir et de leur projet”. Il cite 'exemple
d'une fillette qui a découvert “un baton qui
ressemblait & un crocodile, qui I'a mis dans
une mare, a passé quatre jours a le filmer puis



deux autres a tester différents bruits de nature
sur ses images”.

Uniquement destiné aux enfants, L'im@son ?
Non, et d'ailleurs, un professeur vient de faire
part de son désir de l'utiliser en intégrant des
bouts de journal télévisé et divers éléments
sonores. “Pourquoi pas ?” déclare Jean-Pierre
Daniel. “Il ne faut plus seulement interro-
ger les médias en faisant du décryptage mais
repartir d'un travail sur l'image, d'un geste
créateur”.

plus la regle du jeu est précise, plus les éleves
peuvent comparer leurs travaux, se poser des
questions simples, mais réellement des ques-
tions de cinéma, comme nous le souhaitons”
observe Gabrielle Sébire.

Initier les enfants et les adolescents au
montage est 'enjeu de l'atelier Monter/Ryth-
mer, celui qui aborde le plus frontalement la
manipulation des images. On y apprend
d’abord aux éleves en quoi consiste 1'étape du
montage, a quel moment de la création d’'un

“Le propre des images est d’étre manipulées,
dans le bon sens du terme. On ne peut pas le leur reprocher.”

Le département Pédagogique de la Cinéma-
theéque francaise, dirigé par Nathalie Bour-
geois, organise des ateliers de sensibilisation,
ponctuels, a I'intention des enfants et des
adolescents. Les thématiques sont nombreu-
ses : 'animation, le son, le burlesque, filmer
le repas, ou la foule, découverte des lanternes
magiques...

“Notre approche vise a faire surgir des ques-
tions de cinéma que ces jeunes spectateurs
ne sont jamais posées auparavant” explique
Gabrielle Sébire, qui coordonne ces ateliers,
“et a faire en sorte qu'ils se les approprient”.
Sont également abordées, dans le cadre d’ate-
liers d’expérimentation sur la durée de l'année
scolaire, des questions fondamentales comme
celle du plan (ateliers de “Cinéma, Cent ans de
jeunesse” 2003-2004) ou encore celle du
montage (prévue pour I'année 2004-2005).
“Cinéma, Cent ans de jeunesse”, propose a
des éleves de toute la France d'explorer une
notion cinématographique de fagon appro-
fondie a travers des exercices, des visionna-
ges d’extraits de film sur le sujet et pour
finir par la réalisation d'un “film-essai”. Une
formation initiale pour les enseignants et
les réalisateurs intervenants, animée par Alain
Bergala, ouvre les ateliers en début d’année
scolaire. Une présentation des travaux a la
Cinématheque, en présence de tous les parti-
cipants, les conclue.

Lexercice proposé en 2004 suivait le principe
des films réalisés par les fréres Lumiere : une
caméra fixe posée sur un pied, filmant une
minute du monde. Un exercice rigoureux,
idéal pour se confronter a la construction d'une
image et a tout ce qu'elle englobe : le choix
d'un motif, la définition d'un cadre, l'inves-
tissement de la durée du plan. Mais aussi, la
possibilité de maitriser le réel “qui peut s'en-
gouffrer tout d'un coup dans le plan et faire
que celui-ci ne corresponde plus a ce que
1'éléve avait prévu au début, en appuyant sur
le déclencheur. Plus la forme est courte,

film elle intervient. Ils s'installent successi-
vement a une table de montage film et sur un
banc de montage virtuel. A partir de rushes
mis a leur disposition, ils font leurs premie-
res collures. Les questions de montage vien-
nent alors immédiatement : le choix des plans,
des prises, le raccord, le rythme. Puis, lors
d’une seconde séance, sont projetés et
commentés des extraits de films choisis a
travers toute 'histoire du cinéma, une partie
théorique qui s'avere d'autant plus intéres-
sante pour les éléves qu'ils ont déja acquis
une expérience directe du montage. Mais pas
question d’achever ces ateliers de sensibili-
sation sur une sentence du type : “Attention !
Le cinéma nous manipule”. Sur la question
de la manipulation de I'image, le Département
pédagogique de la Cinémathéque souhaite

enquéte demonter des images

faire preuve de prudence. “Il existe un discours
sur la manipulation de I'image qui va telle-
ment de soi, aujourd’hui, qu'il n'est méme
plus interrogeable. C'est méme une forme de
reconnaissance entre adultes. Je ne suis pas
stire que cela soit tres fructueux sur le plan
pédagogique ni que le cinéma ait a y gagner ;
de toute facon, cette question vient a se poser
au cours des ateliers, naturellement”. Gabrielle
Sébire conclut : “Il faut avant tout placer les
enfants dans des situations ot ils peuvent expé-
rimenter de vrais problemes de cinéma, a leur
échelle et réagir a leurs questionnements”.

“Le propre des images est d’étre manipulées,
dans le bon sens du terme” déclare Samuel
Aubin, intervenant. “On ne peut pas le leur
reprocher”. Sous sa direction et dans le cadre
d’“un été au ciné-cinéville”, des adolescents
ont réalisé le court métrage Manipulations.
“Lidée est née a la table de montage” explique
Jean-Michel Garreta, I'un des réalisateurs.
“Nous avions tourné une fausse enquéte, en
interviewant des gens sur une histoire comple-
tement inventée - un train soi-disant volé. En
montant les rushes, nous nous sommes rendu
compte que I'on pouvait faire dire n'importe
quoi a n’'importe qui”.

Il s'en est suivi une série d'expériences sur
les rapports images/texte. “Au lieu d'écrire un
scénario, ils ont monté les images de diffé-
rentes facons, testé diverses articulations,
imaginé différentes histoires, tourné et inté-
gré de nouvelles images”. Le résultat est la

actions cinéma / audiovisuel projections /5
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Cent ans de jeune:

répétition d'une méme séquence (un gargon
et une fille marchant dans une ville, allant
prendre le train, des extraits d'interviews) avec
trois bandes-son différentes. La séquence se
donne a voir successivement comme un court
métrage de fiction, une publicité touristique
et une bande-annonce d'émission de télé-
réalité. L'image peut-elle vraiment épouser
toutes les significations induites par le son ?
“Pas a 100%”, admet Jean Michel Garreta,
“mais on peut en donner l'idée”.

“Il y avait beaucoup de plaisanteries lors de
ces manipulations” commente l'intervenant.
“C'est ce qui fait peut-étre la qualité de l'ate-
lier, il ne démontre rien d’autre que la possi-
bilité de manipuler, discours
péremptoire”. Selon lui, la manipulation de
l'image est un phénomene
dont les jeunes sont cons-
cients “mais de fagon parfois
un peu populiste : aux infor-
mations, on se fiche de
nous, on nous raconte des
mensonges. La critique s’ar-
réte la. Il ne faut pas arriver
au rejet du monde des
images. On doit avoir cons-
cience qu'elles sont mani-
pulables et manipulées,
apprendre 2 les lire pour
savoir comment, et a quel-
les fins”.
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La manipulation de l'image, les habitants
du quartier des Courtilliéres, a Pantin, en ont
fait I'expérience a leur corps défendant. Au
début de 2001, une équipe du journal de 20h
de France 2 vient tourner un reportage sur les
actions locales visant a améliorer la vie du
quartier. “C'est ainsi qu'ils nous l'ont présenté”,
précise Julien Sicard, de l'association audio-
visuelle Les Engraineurs, basée a la maison

6 /projections actions cinéma / audiovisuel

de quartier des Courtillieres. “Ils ont
interviewé des habitants. Le soir de
la diffusion, nous avons découvert
un reportage dégueulasse sur des soi-
disant bandes armées au coeur des
Courtillieres”. Le lendemain, les habi-
tants et les jeunes interviewés se
retrouvent spontanément dans le
bureau des Engraineurs. Une discus-
sion nait, qui sera filmée. Les adoles-
cents expliquent comment leurs
paroles, selon eux, ont été dénatu-
rées par les journalistes de fagon a
étayer une these de départ selon laquelle les
jeunes des quartiers se reformeraient en
bandes armées.

“Une fille avait laché pour rigoler le mot
“armurerie”. La voix off 1'a repris, laissant
entendre qu'il y en avait une dans le quartier.
C’est trop facile de dire a une gamine de
quinze ans, entourée de ses copains qui rigo-
lent, qu'elle peut raconter ce qu'elle veut puis-
qu'elle sera “floutée”, c’est une invitation a
dire n'importe quoi. Le plus hallucinant est
que la journaliste n'est méme pas allée recou-
per l'information aupres des policiers. Le
lendemain, ils sont venus chercher 'armu-
rerie I”

Autre parole “réorientée”: “On a grandi avec
cette violence, on finira dans cette violence”.

B
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“Le jeune qui l'a prononcée nous a expliqué
que la journaliste lui avait posé une ques-
tion trés générale”, raconte Julien Sicard. “Cette
phrase n'était qu'une partie de sa réponse,
toute aussi générale. Il parlait d'une violence
au sens universel, entre classes sociales. C'était
une maniere de dire : “On est né pauvres,
on finira pauvres””. Le montage l'isole comme
une menace, tout du moins comme un “refus de

sociabilisation, de toute construction positive”.
Al'issue de la journée de réflexion, habitants
et Engraineurs imaginent une riposte. “Faisons
comme eux, allons interviewer des journalis-
tes sur leurs conditions de travail avec un regard
aussi partial, pour démontrer que ce sont des
salauds qui n’hésitent pas a chercher le scoop
a tout prix, qui baclent leur travail et font parfois
des choses atroces au nom de 'actualité”.
Durant une journée, Julien Sicard et ses
complices Faiza Guene, Guy Benisty et Malek
Fodili, sont “gentiment accueillis” dans les
locaux de France 3 dont ils interviewent libre-
ment les journalistes. Avec le monteur Jéréme
Polidor, ils procedent ensuite a un montage
impitoyable. “Nous avions ramené beaucoup
d'entretiens dans lesquels les gens se dégom-
maient entre eux au détour d'une phrase.
Evidemment, dans la réalité, il faut quinze
minutes d'entretien avant d'arriver a cette
phrase. Mais nous avons fait comme les jour-
nalistes avec 'armurerie. Nous n'avons gardé
que ces quinze secondes”. Le résultat est un
reportage au vitriol dans lequel chaque parole
de journaliste est un coup de canif contre les
“collegues” et toute la profession, réduite a
ces tares que sont la quéte du sensationnel,
les rivalités, le manque de rigueur, la super-
ficialité etc. Les Engraineurs ont ensuite inséré
ce reportage dans un film en trois parties inti-
tulé De l'image des quartiers qui
récapitule toute l'affaire. On
y voit le reportage de France 2,
sa découverte par les jeunes
et les habitants du quartier,
leur discussion dans le bureau
des Engraineurs et enfin le
reportage “anti-France 37.
“Nous avons montré De
limage des quartiers aux jour-
nalistes de France 3” raconte
Julien Sicard. “Ils ont compris
la démarche pamphlétaire,
cela les a fait beaucoup rire”.
Ce qui est moins drdle, c’est
que “la chaine M6 a tourné
un reportage sur les Courtillieres du méme
genre, un an apres. Pourtant, apres les élec-
tions présidentielles, les rédactions avaient
fait leur mea-culpa en jurant quelles ne feraient
plus de reportages sécuritaires”. On n'a jamais
fini de démonter les images...
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expérience démonter des images

Court + court + court

Programmer une séance de courts métrages : une autre facon d’apprendre a
manipuler les images sans avoir ’air d’y toucher.

“Au sujet de la programmation, je parle toujours de montage” déclare
Yann Goupil, de 'Agence du court métrage. “Mettre deux films ensem-
ble, c’est comme assembler deux images, cela crée du sens”. C'est encore
plus flagrant avec les films courts, d’ott I'intérét de construire des ateliers
de programmation avec ces derniers : “Il existait des ateliers de réalisa-
tion, d’écriture de scénario, mais peu de choses tournées vers la diffusion
des ceuvres. Avec le court métrage, un vrai travail de pédagogie est possi-
ble, qui permet de développer une parole sur la mise en scéne au-dela
du “J'aime, j’aime pas™”.

Coordinatrice d’ “un été au ciné-cinéville” en Nord-Pas-de-Calais, I'asso-
ciation Hors Cadre s’est lancée dans cette voie depuis plusieurs années.
“Initialement, nous avions développé les programmations de courts afin
que des jeunes puissent voir des films professionnels avant leurs ateliers
de réalisation” explique Florence Ferrandi. “Cela, histoire de dégommer
leurs idées toutes faites sur le theme qu'ils allaient aborder...” Au fil du
temps, la programmation s’est constituée “atelier”, a part entiere. Désor-
mais, jeunes et animateurs choisissent un theme, 'envoient a 'Agence,
qui leur propose sur papier une série de films. D’apres les synopsis, les
jeunes font une premiere sélection, qu'ils viennent visionner a 'Agence
et qu'ils retravaillent pour établir le programme final.

“La difficulté est de faire comprendre que I'on ne peut pas rassembler
n'importe comment cing films qui n'ont rien a voir” explique Florence
Ferrandi. “Il faut une cohérence. Cela se fait en discutant, en voyant avec
les jeunes ce qu'ils pensent des films, comment ils les ressentent. Nous
ne modifions pas leur choix, nous 'accompagnons pour qu’ils puissent
lassumer jusqu’au bout”.

Yann Goupil : “Les jeunes découvrent qu'un méme film placé au début
ouala fin donne au programme un sens différent. On recherche un équi-
libre en fonction des rythmes, des transitions, des chocs entre les films,
comme si 'on construisait une histoire. Mais il ne faut pas tomber dans
le piege de “T'histoire du premier film qui continue dans le deuxieme”.
C’est un fil, tant6t avec des noeuds serrés, tant6t des ruptures. Respecter
chaque film individuellement et penser I'ensemble est une gymnastique
délicate, méme les directeurs de salles n'en tiennent pas toujours compte”.
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Laffaire est d’autant moins évidente pour des adolescents qui n'ont jamais
vu un court métrage de leur vie.

“La lecture du film n’est pas claire pour eux au départ” observe Florence
Ferrandi. “Ils prennent parfois le premier pour un extrait, avant de compren-
dre qu'une histoire peut se raconter en cinq minutes”.

Les films n’étant vus qu'une fois, le travail de programmation est pure-
ment mental : mémoire, réflexion, hypothese... C’est seulement le jour
de la séance qu'apparait le résultat. Ce qui, tout compte fait, a un bon coté.
“Tout le monde se rend immédiatement compte si le programme tient
ou non. A Armentiéres, des jeunes filles avaient travaillé sur le théme de
la guerre. Elles avaient choisi des films forts et touchants a 'exception d'un
seul, plus facile, qui jouait sur 'esbroufe et des images 1échées. Au milieu
des autres films, elles ont trés bien vu qu'il était moins fort”.

Quand la critique provient d'un spectateur, les programmateurs en profi-
tent pour justifier leurs choix - ou reconnaitre leur erreur -, bref, pour parti-
ciper. Sans étre une obligation, la rencontre avec le public reste un
aboutissement souhaitable aux yeux de Yann Goupil.

“Programmer n’est pas qu'un jeu, méme si la dimension ludique est
présente. C’est un acte, un engagement, un partage. Il est bon que les
jeunes se confrontent a cette réalité, quils connaissent tout le parcours
depuis le choix des films jusquau fonctionnement de la salle, de l'asso-
ciation.... Ils voient ce que programmer signifie : étre acteur dans un lieu
de diffusion et étre capable de défendre ce que I'on a fait”.

Les demandes pour ces ateliers étant en augmentation, 'Agence du court
métrage forme une équipe d'intervenants et développe de nouveaux stages
thématiques, sur la place du spectateur ou l'histoire du court métrage.
La programmation de courts métrages est aussi, en effet, une facon origi-
nale de revisiter le cinéma. “N’oublions pas que la programmation a
commencé avec le cinéma” déclare-t-il pour finir. “Les fréres Lumiere eux-
mémes ont écrit des textes au sujet de leurs toutes premieres séances. Il
y est question de I'ordre de passage des films. Vous voyez, on n’a rien

”

inventé”.

DAVID MATARASSO
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démonter des images entretien

Rendre visible

Philosophe et
directrice de
recherches au CNRS,
Marie José Mondzain
a traité de la
question de nos
rapports aux images
et de ses enjeux
politiques et moraux
a travers des
ouvrages comme
L’image peut-elle
tuer ? (Bayard, 2002)
et Le Commerce des
regards (Seuil, 2003).

Dans Limage peut-elle tuer ?, vous rappelez
que les images sont des objets, qu'elles ne
sont pas violentes par elles-mémes.
Comment expliquez-vous que I'on conti-
nue a se demander si les images sont
responsables de la violence réelle ?

Les gens qui se posent cette question, de
censure et de contréle, considérent le monde
des productions visibles en termes de pouvoir
et de souveraineté. A partir du moment ot
I'image est une puissance de liberté, tout
pouvoir essaie de la controler. De plus, il existe
des stratégies de diffusion de la violence. Ceux
qui dénoncent la violence des images sont
ceux qui participent a la production d’'un
marché de la violence dans le monde des
images. Ils diffusent des images terrifiantes
et c’est toujours apres coup qu'ils se deman-
dent g'ils auraient dii les montrer ou non. Leur
discours est totalement ambivalent. Aussi faut-
il considérer ce probleme, non pas en
conspuant les images, mais sous 'angle du

pouvoir politique et de la communication.

8 /projections actions cinéma/ audiovisuel

Dans votre ouvrage, vous distinguez les
images de ce que vous nommez les “visi-
bilités” en fonction de la place qu’elles assi-
gnent au spectateur. Pourriez-vous préciser

cette distinction ?

Il n'y a pas d’essence de I'image. Les images
et les visibilités sont une distinction de diffé-
rents niveaux d’exigence de la part du spec-
tateur sur un méme objet. Lorsque 'on

ENTRETIEN AVEC MARIE JOSE MONDZAIN

construit par la figuration ou le document des
images du monde, se pose cette question
essentielle : a qui les donne-t-on a voir et quelle
place donne-t-on a celui qui les voit ? Lui
permet-on d’exercer sa parole, son intelligence
et sa puissance critique sur un état du monde
ou s’agit-il de véhiculer massivement une
interprétation déja élaborée ?

Quand vous montrez une image violente,
de deux choses I'une : soit vous appelez a une
réflexion (qu'est-ce que la violence, de quoi se
légitime-t-elle ?) ; soit cette image, par l'en-
semble du dispositif dans lequel vous la diffu-
sez - les discours qui 'accompagnent, la forme
quelle adopte - devient quelque chose de style
affirmatif, qui asséne une opinion.

Les images des humiliations subies par les
prisonniers irakiens, quand je les regarde, me
mettent a une place que je ne veux pas parta-
ger. Elles m'obligent a croire que la guerre est
un défouloir a fantasmes et m'empéchent de
réfléchir sur sa vraie nature, sur ses raisons
économiques et financiéres, soi-disant poli-
tiques, sur la torture. Elles me mettent a un
endroit ol je ne sais pas penser la guerre
comme une action tout a fait contestable. Ce
n’est pas cela, la guerre. Rendre visible, ce
n’'est pas montrer des images. J’appelle image
ce qui me met a un endroit exigeant et répond
a mon exigence.

Ces images, dont vous dites qu’elles font
écran et empéchent de penser cette guerre,
en font néanmoins partie...

Elles en sont un élément et il y a sans doute
dans toutes les guerres des viols, des humi-
liations. Mais quand les Etats-Unis utilisent
la diffusion de ces images pour dire qu'ils ne
cachent rien, qu’ils puniront les coupables,
que leur légitimité est intacte puisqu’ils ont
immédiatement agi contre ces images, un
renversement se produit : les images, au lieu
de se retourner contre celui qui fait la guerre,
lui permettent de faire son propre éloge. Nous
sommes dans une stratégie de communica-
tion. On a dit que ces images avaient échappé
alavigilance de I'état, je n’en crois rien. Lex-
ploitation qui en a été faite montre bien que
ce n'est pas le contenu des images qui importe
mais 'usage qui en est fait. Ces images pour-
raient trés bien ne pas appartenir a la guerre.



Voyez les critiques de Notre musique de Godard
ou 10e chambre de Depardon, tout le monde
salue la qualité de ces objets qui pourtant pren-
nent en charge des états douloureux et violents
dumonde, des états d’injustice et de cruauté.
Mais ils mettent le spectateur la ou1 peut se
construire pour la communauté quelque chose
de I'idée de justice, de poésie, de culture...
Le sujet qui regarde n’est pas destitué.

Comment se fait-il qu'une chose aussi
essentielle que I'image ne soit pas ensei-
gnée a I'école, dans sa dimension histo-
rique, philosophique, esthétique ?

D’abord parce quil y a eu une méfiance et un
mépris pour cette forme de production.
Comme elle constitue aujourd’hui une réalité
commerciale et industrielle massive, on a
décidé de s’en occuper. Le rapport au visible
et aux productions des images est décisif dans
la construction sociale et I'intimité subjective.
Limage entrera-t-elle dans I'enseignement... ?
Les institutions ministérielles qui s’occupent
de la culture et de I'éducation sont essentiel-
lement soucieuses de pouvoir et de commu-

nication : le Ministere de la culture s’appelle
maintenant Ministere de la culture et de la
communication. C’est bien joli de dire qu’il
faut construire une cinéphilie, un rapport
intelligent et libre aux images

entretien démonter des images

mais dans les faits, la négli-
gence va en augmentant, les
budgets en diminuant et les
effets de censure et de police
vont croissants. Pas de liberté
au programme, et sans
liberté, pas d’acces a l'image.
Et puis, actuellement, ceux
qui sont en charge de I'édu-
cation a I'image des petits
(maternelle, primaire etc...)
sont aux trois quarts incul-
tes. Il faudrait former les
gens a la connaissance de
tout ce qui fait I'image, au
vocabulaire qui permet d’en déployer le sens
et d’en découvrir les ressorts... Pour appren-
dre a voir, il faut d’abord apprendre a patrler,
a parler de ce que l'on voit.

PROPOS RECUEILLIS PAR DAVID MATARASSO

francais,hébreu,ru
pour

Se,espagnol, portugais,
vous servir

ENTRETIEN AVEC DANIEL SERCEAU

Ce que disent les films

Le cinéma a été utilisé par le passé comme
outil de propagande. A notre époque, les
guerres d'images se livrent via Internet ou
la télévision, médias auquels s'intéresse
I'éducation a l'image. Quelle est la place du
cinéma aujourd'hui en tant que vecteur
d'idéologie, sur le plan politique, social ?

Le cinéma peut apparaitre quelque peu
délaissé par rapport a la télévision - y compris
a I'Université - et en tant que diffuseur de
pensée. Je crois que la cause en est tres
ancienne. Elle est liée en grande partie aux
types de théories qui se sont imposées en
France depuis 30 ou 40 ans et qui ont refoulé
la question du sens au profit d'une technicité
de lecture. Comme si celle-ci était la garan-
tie d'une absence de servitude par rapport a
l'idéologie qu'elle peut véhiculer. La sémio-
logie elle-méme, par exemple, a bien reconnu
qu'elle s'arrétait souvent a la question du sens.
Je pense aussi que le structuralisme a occulté

largement la question de I'histoire et celle du
sujet. Paradoxalement, celles-ci avaient un
peu disparu des Sciences humaines. Cela me
semble trés négatif dans le rapport que
citoyens et spectateurs peuvent avoir a l'image,
car cela leur 6te le moyen de se défendre par
rapport a leur pouvoir.

L'analyse du film pourrait donc avoir une
fonction sociale ?

Absolument, mais les théories, sur beaucoup
de points, ne préparent pas les gens a cela. Je
remarque la faible capacité de mes étudiants
a analyser de maniere spécifique un film. Tres
souvent, dans les travaux théoriques, 1'ana-
lyse ne va pas jusqu'au bout de la réflexion
portée par le film. Un autre symptéme est
celui des “bonus” des DVD. Beaucoup de spec-
tacles, d'anecdotes, de show-biz, des choses
périphériques mais pas de réflexion réelle par
rapport au sens du film.

Que nous apporte
Panalyse des films ?
Face a la multiplication
des images, le
spectateur a-t-il tous
les éléments pour ne
pas se laisser entrainer
malgré lui ?

Réflexions de Daniel
Serceau, auteur de La
théorie de Part au
risque des a priori
(L’Harmattan, 2004) et
enseignant en cinéma a
PUniversité de Paris I.
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Dans votre livre La théorie de I'art
au risque des a priori (L'Har-
mattan, 2 oo4), vous vous en
prenez a un cas bien particulier
de manipulation de l'image : celle
ou un théoricien, analysant une
séquence, batit son interpréta-
tion sur une erreur de vision, un
souvenir imprécis...

Se tromper est normal. Ce qui n'est
pas normal est de ne pas recon-
naitre ses erreurs. A ce refus
correspond selon moi une explica-
tion générique : le fait que les théo-
riciens demandent peut-étre aux
théories et aux productions qui en
dérivent, de maintenir la possibilité
du réve. Car le vrai cinéma exige un
effort de pensée qui contraint a
remettre en cause ses propres convictions,
politiques, idéologiques, philosophiques, bref,
un travail de remise en cause de soi-méme.
Il arrive que I'on n'en ait pas envie et que 1'on
préfere effectuer une sorte de déni du film
afin de se protéger de cette remise en cause.

Pour en revenir a la question de 1'idéolo-
gie, pourriez-vous citer un film actuel véhi-
culant selon vous un message dangereux ?

Un seul exemple : celui de Kill Bill Vol. 1. Je
pense qu'il recele un élément de dangerosité,
en prenant le mot “dangerosité” avec beau-
coup de guillemets et de nuances. D'une
certaine maniere, ce film est une sorte d'apo-
logie semi-inconsciente de la violence née du
désir de vengeance. Cela me semble un recul
manifeste par rapport a ce que des cinéastes
comme Fritz Lang ont pu nous montrer.
L'image de la vengeance présentée comme
salutaire ou justifiée au nom de la souffrance
vécue, alliée A cette image de toute-puissance
acquise, représentent pour moi deux grands
dangers pour I'humanité. Par le passé, des
films ont critiqué cela. Je suis frappé par le
recul que représente Kill Bill Vol.1 de ce point
de vue.

Dans ce cas, comment interprétez-vous le
succes du film ?

C'est un film trés bien réalisé, trés contr6lé,
tres astucieux. Un peu tordu, en dépit de son
habileté. Dans la mesure ot la technicité prend
le pas sur toute autre considération, le spec-
tateur est abandonné a lui-méme, a ses
données pulsionnelles. Il n'y a d'humanité
possible qu'a condition que 1'on ait le controle
de celles-ci. A force d'évacuer la question du
sujet, celui-ci est abandonné aux forces de son
inconscient. Nous sommes passés d'une
époque ot la culpabilité sociale était tres forte
et constituait un moyen incontestable de domi-
nation des masses, a une nouvelle ére, carac-
térisée par une sorte de position victimaire
généralisée. Chacun se pose en victime,
demande réparation et occulte la question de
sa responsabilité. L'humanité passe son temps
a aller d'un extréme a l'autre, avec une énorme
difficulté a tenir une position médiane.

PROPOS RECUEILLIS PAR DAVID MATARASSO




réflexion démonter des images

Construire le nature

Depuis plus de dix ans, Strip Tease “déshabille la

société” devant des millions de téléspectateurs.
Miroir sans tain, glace déformante ou comédie
humaine ? Ou se situe la manipulation du sujet
filmé et de son image ? Marco Lamensch, qui a
fondé ’émission avec Jean Libon, nous livre son
point de vue.

Neutralité. Je ne crois pas que l'on puisse étre un
observateur neutre, ne serait-ce que pour des raisons
techniques - on ne place pas sa caméra n'importe otl.
Lobservateur neutre, ce serait la caméra de surveillance
d’'un supermarché ou d’'un parking, et encore... Elle est
placée a un endroit précis, avec un angle et une profon-
deur de champ déterminés. Dans le cas de Strip Tease,
un réalisateur repére une situation qui lui semble inté-
ressante, I'étudie (phase de “repérage”) et essaie de la
retranscrire en langage cinématographique (phase de
réalisation). Il est évident que la méme situation filmée
par un autre réalisateur, méme pour Strip Tease, ne donne-
rait pas le méme résultat. Et cela n’est pas souhaitable.
Il faut qu'un auteur transmette la maniére dont il percoit
une situation. Nous lui'demandons d’étre honnéte, pas
T

~ d’étre tran ou _inf‘a

o

pas n'importe quand sur le bouton
noments précis o 'on décide de
rrompre la prise. Cela était encore
ait en pellicule. Un magasin de 16
ous filmez une discussion et que
bus risquez de rater le moment le
plus intéressant. Les caméras vidéo qui permettent d’en-
chainer les cassettes ne rendent pas toujours service au
réalisateur car tout est placé sur un pied d’égalité. Jean
Rouch disait a propos des caméras a manivelle : “Elles obli-
gent a réfléchir toutes les 45 secondes, chaque fois qu'on
les remonte”. J’ai vu des réalisateurs qui, ayant tourné en
vidéo, n’avaient pas fait de choix clairs (de personnages,
d’axes) au tournage. Leur matiére partait dans tous les sens,
on ne pouvait rien en faire car il n'y avait pas de point de
vue. IlIs n’avaient pas eu cette réflexion : a quel moment
filmer et ott mettre la caméra ?

Approche du sujet. Le regard de
l'auteur s’affirme a tous les niveaux, au
montage, au tournage et dans la compli-
cité qu’il établit avec la personne filmée.
Chaque réalisateur agit a sa maniere, ce que
je dis toujours est qu’il faut entrer en
confiance avec les gens. La meilleure maniére
n’est pas de promettre mille choses mais de

- |

Personnes, personnages. Il arrive que certains,
au contact de la caméra, se mettent a jouer un réle, a se méta-
morphoser en personnage. Ils ne parviennent pas a oublier
la caméra, pour des raisons quasi “professionnelles”. Ainsi,
la plupart des hommes politiques ou certains artistes, qui ont
en commun d’avoir a vendre quelque chose : eux-mémes. 11
y a aussi des gens qui n’arrivent pas a assumer ce qu’ils
sont. Il nous est arrivé plusieurs fois d’interrompre un tour-
nage parce que les attitudes observées lors des repérages chan-
geaient du tout au tout une fois la caméra en route. C'est la
raison pour laquelle les tournages durent un certain temps,
pour faire fonctionner le vieil adage : “Chassez le naturel, il
revient au galop”. A un moment, les gens redeviennent eux-
mémes. % g

sement. Strip Tease, qui privilégie les
ntre les gens, n’est pas un cinéma tres
- Mais le rythme peut étre lent et la lenteur
une signification, comme dans Martha,
e vieille dame de 93 ans dont nous suivons
Il ne se “passe rien” et le film est passion-
nant, par ce qu'il dit dans I'image, par son montage.
Le souci de ne pas ennuyer le spectateur correspond
d’abord a celui de pas s’ennuyer soi-méme, de se
reconnaitre dans ce que l'on fait. Je récuse la notion
de divertissement, mais je crois a celle de plaisir, au
plaisir que 'on doit éprouver devant un documen-
taire au méme titre que devant une fiction.

(Absence de) commentaires. Labsence
de commentaires ne signifie pas un refus d’orienter
la perception du spectateur, c’est un choix stylistique.
A la télévision, le commentaire sert souvent de liant
entre des séquences qui, apparemment, n’auraient
pas de rapport les unes avec les autres. Strip Tease
entend tout raconter avec la grammaire cinémato-
graphique et oblige le réalisateur a penser son histoire
en termes de cinéma. C’est pour cela que la plupart
des films de Strip Tease passent trés bien sur grand
écran. En ce qui concerne le commentaire du début
d’émission, c’est un petit sommaire qui donne le ton :
étre!rieux, sans se prendre au sérieux.
-

PROPOS RECUEILLIS PAR DAVID MATARASSO

ant. Latéléréalité est un jeu qui consiste a rassembler
onnaissaient pas et a observer ce qui se passe. Dans
a connaitre et a retranscrire une situation préexis-

les écouter. En général, ils aiment que 'on
s’intéresse a leur vie, pas par vanité mais
parce qu'ils ont des choses a dire sur l'exis-
tence. Lenjeu est de restituer ce qui a été dit
et de ne pas trahir la confiance.

tante, et non pas artificiellement créée. Strip Tease et la téléréalité n’ont rien a voir. Avec
Jean Libon, nous disons souvent : “Il y a un quart des films que nous n’aurions pas d
faire, une moitié que nous aurions du faire mieux”. Reste un quart dont nous sommes
fiers. Dans la grande majorité des cas, les gens s’y reconnaissent.

Sortie du prochain coffret Strip Tease édité par mkz le 24 novembre.
Strip Tease revient tous les dimanches en seconde partie de soirée, sous forme de portrait de 52’.
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démonter des images plan par plan

Traces d'Elephant

Gus Van Sant s’est expliqué sur le titre Elephant... Remake d’un film éponyme
d’Alan Clarke puis référence philosophique a une parabole bouddhique ou un
groupe d’aveugles examine médusé un éléphant.

Chaque aveugle a son idée propre de 'animal, mais aucun ne peut I'ap-
préhender dans son ensemble. Pour Van Sant, nous sommes ces aveu-
gles. Plutdt que de nous révéler une illusoire vérité, il tente simplement
de nous convaincre de cet état de fait. Apprenons a mieux voir ! Elephant
revient sur un fait divers qui a traumatisé les USA, le massacre du lycée
de Columbine, en donnant la parole aux victimes... Aussi, combine-t-il
plusieurs points de vue en suivant des éléves en longs plans-séquences
dans les couloirs d'un lycée qui devient vite un labyrinthe (Le film ne
cache guere ses ambitions mythologiques : y rencontrerons-nous le Mino-
taure ou une incarnation plus moderne du mal ?).

La mise en scéne de Van Sant multiplie les entrées dans le film, refuse
les coupes, efface la présence de la caméra. Elephant devient ballet lorsque
I'on comprend que I'on assiste aux mémes scénes sous des angles et

Bowling for Columbine de Michael Moore proposait un coupable... Loin
du documentaire militant, Gus Van Sant joue avec des clichés auxquels
il redonne vie dans un lycée fantdme. Point de travail moral, d’explication
ou de jugement. Il offre avant tout du plaisir cinématographique.

Mais pourquoi alors que 'on espérerait compassion, pleurs et cours de
morale ? Il rappelle simplement que les enfants morts étaient des étres
humains, qu'il transforme en un seul regard grice aux répétitions des
actions. Nous sommes au centre du film. Ainsi, il n'y a pas d’acteur prin-
cipal ou secondaire dans Elephant. Van Sant nous transforme en éleve-
fantome revenu suivre le cours de sa vie. Nous incarnons une autre
dimension du titre : la mémoire. Parler de pachyderme, c’est aussi évoquer
sa légendaire mémoire. Elephant capte un moment passé, une trace de
réalité, une portion de vie : une dimension parallele.

des points de vue différents.

m Elias “shoote” des photos dans un parc. Il
capture des moments de vérité, il fige le
temps..., rapproche un couple de la mort ! Nous
n’avons jamais le point de vue de I'appareil
photo. Van Sant met en parallele I'acte de pren-
dre en photo et de tuer (to shoot en anglais).

m Plan fixe de footballeurs (au ralenti) a I'en-
trainement au lycée qui courent dans tous les
sens en habits de ville. C’est en quelque sorte
la représentation photographique qui nous a
été volée plus tot. La panique finale est déja
présente. Un des jeunes joueurs vient cher-
cher au pied de la caméra un sweater rouge
arborant une croix blanche et 'inscription Life-
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guard (“sauveteur” en anglais) et I'enfile. La
caméra s’anime alors, le suit et péneétre dans
le lycée en un long plan-séquence. La croix
au centre du plan associe le point de vue de la
caméra a I'idée de vie (elle redonne vie, I'ins-
tant du film, aux fantémes du lycée), avant qu’il
ne devienne la cible du jeu vidéo ou le fusil
d’assaut des tueurs... Quand le porteur de la
croix (symbole christique) est tué dans la cham-
bre froide, le film s’arréte net. Les travellings
d’accompagnement prennent sens : ce sont
des fils de vie et chaque coupe du montage
nous rapproche de la fin fatale du film.

m On pense suivre les parcours de John, Elias
puis Michelle mais ils ne font en fait qu'un (la
trinité ?) : ils sont déja un peu morts. Elephant
propose sous leurs trois points de vue diffé-
rents une scéne centrale ou Elias prend en
photo John qui se donne une claque sur la
fesse et Michelle court. La encore, Gus Van
Sant figure ce qui parait immontrable : 'hor-
reur du massacre qu'il présentera de maniere
elliptique par la suite. La claque sur la fesse

au moment du déclic fait office de coup de feu
et la course de Michelle de panique...

W La représentation artistique tue un peu plus...
Elias le chasseur d’images examine son “gibier”
dans la chambre noire ou il développe des
photos. Apres un tres long noir qui évoque la
dangerosité qui opere dans la chambre noire,
Elias admire ses prise de la journée... La encore,
elles ne nous sont pas offertes mais on les
devine par transparence. La photo du couple
remplace son visage ! Il s’agit d’art : le portrait
est toujours une représentation de soi.

m Eric et Alex, les tueurs, apparaissent en cours
de physique sur I'électron... Ils révent de



publication démonter des images

La résistance de Peter Watkins

Disproportionné, tout ce qui touche a Peter Watkins
P’est a plus d’un titre :

une taille de géant, des productions fleuve (Le Voyage dure
quatorze heures trente), une carriére tant6t mise au pilori
tantdt portée aux nues. Apres des études de théitre et plusieurs
films amateurs, dont The Web qui le fit connaitre en 19506,
Watkins entre a la BBC en 1963. Un an plus tard, son premier
film professionnel, Culloden, la reconstitution documentarisée
d’une bataille de 1746, lui vaut le surnom de “British Orson
Welles”. Mais, en 1965, la question de la diffusion de La Bombe
provoque une immense polémique : débats au Parlement,
discussion au sein du gouvernement, projections secrétes au

Peter Watkins

o=
tu mens & la'camérg, & ta mere,
tu mens a fout le monde !

Cabinet du Premier Ministre... Au final,
la BBC en interdit la diffusion et confisque
les droits du film pendant vingt ans.
Watkins devient alors “a
gypsy-filmmaker”, quittant
I'Angleterre pour s’exiler
en Sueéde, quittant la
Suéde ot il rencontre les
mémes déboires, pour

rejoindre Vilnius. Chacune de ses
productions est une lutte a bras le corps
avec les exigences des producteurs, la

i"n

censure des diffuseurs, les désistements
des télévisions. Depuis vingt cing ans, il
multiplie conférences, articles et
pamphlets pour lutter contre les effets
dévastateurs des mass média audiovisuels,

principalement la télévision et la radio.

Media Crisis étale les responsabilités des différents maillons
de la chaine : des décideurs aux diffuseurs, des concepteurs
aux réalisateurs. Il ne s’agit pas, pour Watkins, de prétendre
“qu’il existe une forme idéale de réalisation susceptible d’éviter
toute manipulation du public.” 11 s’agit au contraire de mettre
a bas “le concept archaique (et totalement faux) d’objectivité”,
fondement du pouvoir des images médiatiques. Et ce n’est
pas tant les images elles-mémes qu'interroge le documentariste,
que leur mise en forme et particulierement ce dispositif narratif
qu'il nomme “la Monoforme”. Trés fragmentée, cette forme

mettre a bas “le concept
archaique (et totalement
faux) d’objectivité”

fait “alterné des plans d’ensembles et des plans rapprochés”,
submerge 'image “d’intenses plages de musique, de voix et
d’effets sonores” et multiplie “les coupes brusques destinées
a créer un effet de choc”. Fondé sur un montage trés rapide,
son staccato empéche de questionner le statut de ce qui est
montré, bloque et neutralise la distance du spectateur par
I'émotion. L'usage pratiquement exclusif de cette forme
agressive - que d’autres appellent “le montage MTV” - pour
tous les genres télévisuels (informations, débats, jeux, soap
opera) ne permet plus au regard du spectateur de s’ajuster a
ce quil voit.

Mais finalement, la crise ne serait pas tant celle des médias
que celle qu’ils entrainent : une crise du politique lui-méme.
En tant que pensée citoyenne d’individus engagés dans une
vie collective et historique, le politique est mis a bas par les
médias audiovisuels qui régulent les
modes de pensée. A travers la Mono-
forme et 'armada de procédés qui la
soutiennent (sensationnalisme, drama-
tisation, standardisation des grilles de
programmes...), les mass médias
audiovisuels remodelent notre perception du présent et de
Ihistoire. En éradiquant des images la temporalité constitu-
tive a tout évenement du réel, ils fabriquent une pensée anhis-
torique tout en engendrant une “culture populaire” qui est
celle du peuple tel qu’ils le fantasment.

Répétitif, parfois expéditif et volontairement alarmiste, Watkins
ne s’en prend pas aux images mais a la maniere dont elles
nous sont données a voir. Et pour lutter contre cette utilisa-
tion politique, il appelle a des films “pertinents non seulement
par leur sujets ou leurs themes, mais également par leur proces-
sus”. Pour Peter Watkins, il est urgent de réinventer des formes
qui tiennent compte des subjectivités de chacun, de réinscrire
de la complexité du réel au sein du visuel, de se réapproprier
la télévision publique.

ANNE FEUILLERE

Peter Watkins, Media Crisis,
Ed. Hominisphéres, Coll. Savoirs Automne, 2004

devenir les électrons qui s’agitent dans les
tubes cathodiques. Ils s’absorbent devant des
jeux vidéo shoot’em up ou contemplent des
écrans de TV tout aussi violents... Mais I'image
devient miroir car ils en sont simples spec-
tateurs... Is transformeront le lycée en champ
de bataille et intégreront leur jeu vidéo : ils ne

m Dernier plan (en guise de conclusion) : le
méme cadre que le premier plan du film mais,
cette fois, le ciel est vide (Dieu existe-t-il ?).
Les fils ténus ont disparu : quelque chose d'in-
fime a changé... Le fil de la vie a été coupé.

NACHIKETAS WIGNESAN

sont plus que le bout d’un fusil, une cible.

DVD Elephant distribué par MK2 éditions.
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démonter des images portrait

Dans le vif du sujet

Cécile Decugis, monteuse

Les yeux bleus percant, la démarche décidée, Cécile
Decugis parle vite, va droit au but. On comprend vite
que les théories, le blabla, ¢a ne I'intéresse pas.
Drailleurs, elle n’a jamais aimé les études ni le milieu
étudiant. Elle se forme avec Victoria Mercanton (“une
femme tres autoritaire, un tempérament russe”),
travaille comme assistante sur Madame De... de Max
Ophils. Par I'intermédiaire de Claude de Givray, elle
rencontre Frangois Truffaut, monte Les Mistons, A
bout de souffle, puis Tirez sur le pianiste. A I'époque,
comme dit Catherine Breillat,
pour travailler dans ce milieu,
les femmes avaient le choix
entre monteuse ou script. Elle
a toujours aimé le cinéma, et
particulierement “les gens qui
marchent dans la rue”. Elle
évoque avec enthousiasme ce
“c6té Louis Lumiere” du
cinéma : “Quand vous regar-
dez une photo des années 10
ou des années 20, C'est extraor-
dinaire, ¢a vit.” Elle parle d’ Illu-
minations, le premier film de
Pascale Breton sorti en juin
dernier, de Bergman a la Ciné-
matheque rue Messine, de La
Nuit Des Forains, qu'elle a vu a 20 ans a la Pagode.
“Un choc I”. Cette époque d’intense effervescence,
elle la décrit comme une période de travail formi-
dable, d’osmose entre des jeunes gens tres libres,
remarquablement intelligents. Hais par tous, montrés
du doigt dans la rue lorsqu'ils faisaient des descen-
tes en groupe a la Cinématheque, ils partageaient
une maniere de voir le cinéma, de penser I'existence.
Elle cite Godard : “nos films étaient meilleurs que
les autres parce qu’on se parlait tout le temps entre
nous”. “Oui, ’était formidable”, cette vie intense,
toujours tres exaltée.

Elle n’allait pas sur les plateaux parce que les réali-
sateurs ont besoin d’un regard neuf. Ils cherchent
un autre point de vue, un premier regard spectateur.
On s’assoit dans la salle, le soir, on regarde les rushes
sans étre prévenu. On vous pose des questions un
peu naives, pour voir si vous avez compris ce qui se
passe dans le film. Elle décrit le montage comme un
travail qui s’organise autour d’'une matiere, prise au
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tournage. Quand cette matiére est riche, le montage
peut devenir vraiment intéressant. Elle trouve ridi-
cule I'idée que le monteur puisse avoir un rapport
possessif au film : “C’est de la mauvaise littérature,
c’est du bavardage”. Un film n’appartient méme plus
au réalisateur, c’est un objet... Sur A bout de souffle,
elle estime n’avoir rien fait. Elle faisait ce que Godard
lui disait. Il savait parfaitement ce qu’il voulait.
Rohmer aussi, avec qui elle a travaillé pendant
plus de dix ans. “Il a une maniere de poser le plan,
d’en poser un autre, de construire longuement un
champ-contrechamp, tout est trés pensé et prend
forme au montage. Mais je crois qu'il y a les céré-
braux et les instinctifs”. Truffaut travaillait tout a fait
différemment. Il aimait particulierement le tour-
nage, ce moment de foisonnement, de bouillonne-
ment. Il y dépensait sans doute toute son énergie et
arrivait peut-étre au montage épuisé. Il demandait
a ce que les séquences soient montées, puis il les
visionnait. “Il allait une fois en projection et il savait
tres vite ce qu'il fallait raccourcir, enlever, équilibrer,
il avait un grand esprit de synthese... mais tous les
américains montaient comme ¢a”.

Si elle a réalisé trois courts métrages et quelques
documentaires filmés en Super 8 et montés bien
plus tard, elle travaillait “avec des gens de tellement
haut niveau, que je ne pensais pas pouvoir faire le
quart de ce qu'ils faisaient. Aujourd’hui, c’est difté-
rent. Tout le monde peut avoir une caméra, on tourne
en numérique, il n'y a pas d’obstructions, ni psycho-
logiques, ni financiéres. Mais je considére toujours
qu’on ne fait pas un film comme ¢a”. Pour ses
derniers films, de jeunes monteuses l'ont aidé a
manipuler le numérique. Elle ne sait pas s’en servir.
Mais elle s’étonne de rencontrer tant de nostalgie
pour la pellicule chez ces jeunes gens qui ne 'ont
pas vraiment manipulée. Ce qu’elle trouve embétant
avec le numérique, c’est que les monteurs travaillent
seuls. Elle trouve cela un peu angoissant. Eux
travaillaient “a trois, avec une assistante et une
stagiaire. Cela donnait du punch, on se demandait
si ¢a fonctionne, si ¢ca marche”. Quant a la dispari-
tion des projections en 35mm, comme disait Jean
Renoir, “que I'écran soit carré, rectangulaire ou rond,
un bon film reste un bon film”.

ANNE FEUILLERE
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Eloge de la transmission
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Animée par Frédéric Sabouraud (critique
et enseignant du cinéma), le séminaire
“Initiation au regard” présentait des expé-
riences tout a fait particuliéres : le travail
de Swann Dubus avec cinq personnes en
difficulté psychologique amenés a réali-
ser leur propre film ; celui de Darren Swal-
low, qui, a Pushkar, a fait joué a des enfants
intouchables une légende indienne devant
sa caméra; le documentaire de Cathy Dambel sur I'aventure
d’un prisonnier dans les étapes de la réalisation de son premier
court métrage, devenu au fil du temps une vraie production
professionnelle. Ces expériences avaient toutes pour point
commun le fait que l'initiation n’y passait pas par un ensei-
gnement théorique. Elles prenaient leur sens dans la cons-
cientisation d’un savoir préexistant, un fond culturel mis a jour
dans la réalisation des ceuvres grice a la médiation de cet accom-
pagnateur, avec le désir

de transmettre d’'un

Hayre s | g

coté, celui de cons-
truire de l'autre.

Dés lors, comment
une telle rencontre
peut-elle avoir lieu a
I'école, cadre forcé-
ment institutionnel ?
Emmanuel Burdeau,
rédacteur en chef
adjoint des Cahiers du
Cinéma, animait la
table ronde “L'ensei-
gnement du cinéma”.
Problématisant la
question en terme de
“disciplinarisation”,
Francisco Ferreira
(professeur de cinéma a Poitiers) Thierry Méranger (rédacteur
aux Cahiers du Cinéma et rédacteur en chef des Documents Péda-
gogiques) et Emmanuel Burdeau, s’interrogeaient : pourquoi le
cinéma n’aurait-il pas la méme place au sein de I'école que
les autres disciplines artistiques ? L'institution devrait alors
prendre en main la question de la formation des enseignants
et théoriser le contenu de cette discipline. Malgré les difficul-
tés logistiques d’une telle entreprise (le renouvellement des
postes) et bien que cette question soit soulevée par le contexte
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Une programmation intitulée “Tout autour de la mer” ; des films
venus d’lran ou de Mongolie ; une débauche de classiques
(L’homme d’Aran, Et vogue le Navire, Paisa)... Découvrir et faire
découvrir le cinéma étaient au coeur des 7émes Rencontres
Internationales “Cinéma et Enfance du Havre”. Des tables
rondes se sont donc penchées sur les enjeux d’'une pédagogie de
PPimage : expérimenter ou expliquer ?

socio-économique (les nombreux diplémés en cinéma sans
travail), au moment ol les questions d’éducation a 'image
deviennent briilantes, le cinéma devrait trouver sa place a I'école,
quitte a courir le risque de toute matiere, celui de “I'asseche-
ment”. Faire entrer le cinéma a I'école aurait le mérite d’en-
gager une franche théorisation sur le statut de certains objets
filmiques, de donner aux enfants la possibilité de découvrir un
cinéma qu'ils ne verraient pas ailleurs et de faire des profes-
seurs de réels passeurs.

Mais peut-on leurs demander de faire entrer le cinéma dans
leur classe s’ils n'ont pas fait eux-mémes l'expérience d’'une
rencontre bouleversante avec une ceuvre particuliere ? C'était
bien 1a le probleme soulevé par la table ronde “Les enjeux péda-
gogiques d'une formation des enseignants au cinéma”, animée
par I'Association Les Enfants de Cinéma. Elle dressait un état
des lieux un peu inquiétant des actions menées dans le cadre
du dispositif Ecole et Cinéma, de plus en plus fragiles. Excep-
tion alarégle, aTTUFM
de Lyon, Laurent
Godel, sous la direction
de Philippe Meirieu,
aménage l'espace
propice a la rencontre
entre 'enseignant et le
cinéma grice a la mise
en place d'une forma-
tion initiale (montage,
théorie cinématogra-
phique, association
d'un professeur de
deuxiéme année a un
enseignant titulaire sur
le terrain) et d’'une
formation continue (4
stages d’'une semaine
obligatoire, travail sur
les films du dispositif Ecole et Cinéma, expérimentation d'une
création). Limportance de ce travail est clairement définie
par Philippe Meirieu : I'art construit le symbolique. Parce qu’il
permet de faire résonner I'intime dans le champ de 'universel,
il permet d’advenir a soi-méme. Tel est le role de I'expérience
artistique, et particulierement du cinéma, telle est la place que
doit lui rendre I'école et que rien ne peut remplacer.

ANNE FEUILLERE
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Iimage et vous séquence du spectateur

“Alexandrie...New York"

le contrechamp de Youssef Chahine

A 78 ans,
Youssef Chahine
revisite son
passé, méle
autobiographie
et fiction pour
livrer un
mélodrame a la
fois grave et
fougueux.

S’il revient en Amérique, c’est parce que quinze ans plus t6t, Yéhia
voulait montrer ses films aux Etats-Unis, qu'il le désirait comme la
possibilité d'une rencontre. Ce pays ot il avait appris son métier, nourri
sa passion et aimé pour la premieére fois, pouvait lui rendre son amour
pour peu que lui soit donnée la chance de découvrir d’autres cultures
grice au cinéma. Invité a montrer ses films dans une prestigieuse
rétrospective a New York, Yéhia revient confronter son passé au réel
d’aujourd’hui, mesurer dans sa chair la trahison de cette maitresse tant
aimée : cette Amérique de Fred Astaire, des comédies musicales, des
femmes en fourreau dorée nimbées de lumiere, devenue 'Amérique
qui laisse la Palestine dans la mort, le deuil et la souffrance, 'TAmérique
arrogante et peu soucieuse de l'autre, celle de Bruce Willis et des films
de guerre paranoiaques.

Alexandrie...New York se déploie dans cet entre-deux temporel, dans
le glissement de deux images qui tenteraient vainement de se super-
poser. La narration va et vient entre deux temporalités : ce retour de
Yéhia qui découvre sa paternité, son passé a Los Angeles et sa premiére
histoire d’amour. Entre les deux, il y a la conception de ce fils, Alexan-
dre, qui pourrait bien faire lien s’il ne refusait ce pére embarrassant,
arabe. Fait d’allers retours entre deux époques, le film est ainsi une
hybridation de deux cultures. Juifs, Egyptiens, Irlandais ou Américains,
tous les personnages sont interprétés par des acteurs de langue arabe
(v compris Rita Hayworth que Yéhia et Ginger croisent sur le plateau
de The loves of Carmen, le film de Charles Vidor). Dans l'une des plus
belles scénes du film, Yéhia réve qu'il danse avec la star et revisite
Carmen a la maniere d’un ballet égyptien. Entre comédie musicale
américaine et égyptienne, le film se rythme de spectacle et de ballets,
d’amour et de larmes dans une débauche de sentiments, de violons
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et de danses. Mélodramatique, il mélange et déborde, c’est un cinéma
de la participation.
Dans le New York d’aujourd’hui, le pére et le fils ne font qu'échanger
leur place de spectateur autour de leur art respectif. Auparavant, chaque
moment de danse intégrait les spectateurs a la scéne. Yéhia et Ginger
tombaient amoureux en dansant au milieu des spectateurs. Lorsqu'il
jouait Hamlet, Yéhia jetait une chaise dans la salle au risque de tuer
quelqu'un. Devant ces spectacles offerts, on pouvait toujours enjam-
ber la rampe. Mais toute cette partie du film, avec ces décors reconsti-
tués, a des allures de studio hollywoodien, un peu kitch, lisse et coloré,
trop parfait pour avoir pu vraiment prendre corps dans le réel. Désor-
mais, il n’est plus question de participer au spectacle. Ce que I'on voit
est tout a fait extérieur, se regarde depuis un fauteuil, se livre sur toute
lalargeur de I'écran. Aux derniéres images du film, Alexandre retourne
voir un film de son pere, et pleure, enfin ému. Yéhia, apres étre allé
revoir son fils danser Zorba Le Grec (cette histoire d’amitié entre un
ameéricain et un crétois) sort de la salle pour se perdre dans la foule,
sous la pluie et sans plus de larmes, tel un Gene Kelly qui ne pourrait
plus chanter....
Alexandrie...New York est tout entier dans les points de suspension de
son titre. IIs tissent un lien fragile, au bord de la déchirure. La tragé-
die se joue désormais entre ces regards qui ne peuvent plus se rejoin-
dre. C’est alors le film tout entier qui tente de faire lien, devient un
champ qui appelle son contre-champ, une scéne ot1 un regard se projette
et se déploie pour en croiser un autre.

ANNE FEUILLERE

Au cinéma, le 7 juillet.



pour vous aider ['image et vous

Produire un film d’atelier réalisé par un groupe dans le cadre
d’une diffusion non-commercial.

Produire un film d'atelier

Convention liée a la production
et a la propriété du film

Il est nécessaire de définir qui sera le (ou les)
producteur (structure organisatrice, structu-
re d’accueil, partenaire financier, structure
professionnelle).

A priori, les structures qui financent ne
sont pas propriétaires du “produit fini”
(Cest le cas de I'Etat ou des collectivités
quand ils apportent des subventions), mais
peuvent par contre poser un certain nombre
d’exigences (inscription au générique,
utilisation déterminée, etc...). Une conven-
tion liée a la subvention doit étre signée
entre la collectivité ou I'Etat et la (ou les)
structure(s) productrice(s).

Des collectivités ou des institutions d’Etat
peuvent passer commande d’'un film ou le
produire en interne (par exemple une struc-
ture municipale).

Dans tous les cas, il est important de signer
une convention entre tous les partenaires
intervenants pour préciser les droits et les
obligations de chacun.

C’est le cas des films montés en co-produc-
tion (a plusieurs structures). La convention
va déterminer, entre autres, les apports de
co-production, les conditions d’utilisation
du film, les retours financiers éventuels (en
fonction des apports financiers ou en servi-
ce de chacun), ainsi que les déficits !

C’est le producteur (ou les co-producteurs)
qui autorise l'utilisation du film en diffusion.
Il est entendu que la contractualisation doit
se faire en amont de I'atelier, afin de clarifier
les responsabilités des uns et des autres.

Autorisation Droits a Pimage

(Cf. fiche revue Projections novembre-
décembre 2002)

Les participants a l'atelier, comme les per-
sonnes filmées (interviewées ou reconnais-
sables) doivent signer une autorisation afin
que leur image puisse étre utilisée dans le
cadre du film et de sa diffusion sur tous sup-
ports.

Pour les mineurs, l'autorisation doit étre
signée par les parents ou le représentant 1égal.
Au jour d’aujourd’hui, le droit a I'image est
un droit défini principalement par la
jurisprudence, ce qui complique singuliere-
ment 'analyse. C’est pourquoi, il est préfé-
rable de faire signer des autorisations pour
se prémunir contre d’éventuelles rétracta-
tions. Le meilleur moment est celui du tour-
nage et c’est la structure productrice qui est
récipiendaire de ce document.

Droits d’utilisation et droits
d’auteur

Les participants a latelier et le (ou les) inter-
venant(s) doivent également signer un docu-
ment autorisant l'utilisation et la diffusion
du film par le producteur (dans un cadre
non commercial).

Il est nécessaire de préciser que les droits
d’auteurs peuvent étre cédés (c’est une pra-
tique courante dans le cas des films non-
commerciaux), mais que le droit de la pro-
priété intellectuelle est inaliénable. Il
concerne le (ou les) réalisateur, les auteurs
de la musique et tous les créateurs présents
sur le film.

Dans le cas d'une “création collective” (plu-
sieurs participants ayant signé), il est impor-
tant d’inscrire les noms de famille au géné-
rique. La production doit posseder les noms
et adresses de ceux qui seront considérés
comme “réalisateurs”.

Droits musicaux

(Cf. fiche revue Cinéville mai-juin 2002)
Avant d'utiliser de la musique pour la
bande-son du film, il est obligatoire de :

m Obtenir 'autorisation du ou des auteurs
de la musique

m Obtenir l'autorisation de 'éditeur (ou pro-
ducteur) du support (DVD, cassette, etc..)
sur lequel la musique a été copiée.

m Payer les redevances de reproduction
mécanique (a la SDRM-SACEM).

W Inscrire au générique les mentions des
auteurs et des éditeurs.

Ces autorisations doivent étre obtenues
avant utilisation.

Concernant l'utilisation des oeuvres cinéma-
tographiques ou audiovisuelles, la régle-
mentation répond aux mémes critéres.
Lexception de “courte citation” ne s’ap-
plique pas.

Déclaration du film en tant que
‘“audiovisuel institutionnel”

(Cf. fiche revue Cinéville mai-juin 2002)

Cette déclaration permet d’obtenir le droit
de reproduction, de procéder a un nombre
limité de copies et de s’acquitter d’'un droit
de représentation, sous certaines conditions
(Information et déclaration a télécharger sur
le site www.sacem.fr rubrique “clients”).

Assurances

Le groupe de participants doit étre assuré
dans le cadre de l'activité par la structure
productrice. Cette assurance peut étre délé-
guée 2 la structure d’accueil dans le cadre
d’une convention.

En cas de présence de mineurs, le groupe
doit étre encadré en permanence par un ani-
mateur possédant les qualifications requi-
ses.

Le ou les intervenants professionnels ne
peuvent avoir la responsabilité du groupe.

FrANCOIS CAMPANA

Ce texte n’a pas de valeur juridique directe mais
un rdle informatif.
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actualités

Les Belges et les bretons
Chaque année le Festival de
Cinéma de Douarnenez, “Gouel
Ar Filmou” part a la découverte
d’un peuple différent. Il tente de
favoriser une meilleure connais-
sance de sa culture, de son
histoire et de ses aspirations en
particulier & travers une sélection
de films issus de sa propre ciné-
matographie. Pour sa 27e édition,
il se consacre 2 la Belgique ou
plutét “aux Belgiques”. Autour
des oeuvres des deux péres du
cinéma belge que sont Henri
Storck et André Delvaux - auquel
sera consacré une rétrospective -,
le festival présente des documen-
taires de Patric Jean (Les enfants
du Borinage) ou Benoit Dervaux
(Black Spring, La deviniére), un
hommage au cinéaste d’anima-
tion Raoul Servais (Harpya), des
films comiques ou sociaux (Klin-
kaart, Combattre pour nos droits)...
Une programmation éclectique et
riche, du 17 au 24 ao(t 2004.
www.kerys.com/festival/

0298 92 09 21

"Le geste a la parole” est le titre
du Festival du film documentaire
engagé qui se tient dans le
Canton de Biars/Bretenoux, dans
le Lot. Un festival qui ne se
consacre pas seulement au
cinéma militant mais a toutes les
formes de paroles transversales et
singuliéres. La deuxieme édition
se déroulera du 29 au 31 octobre
2004. Alain Tanner (Dans la ville
blanche) en sera I'invité principal.
Ceux qui désirent y participer
peuvent envoyer leurs
documentaires (sur VHS, DV, CD-
Rom, DVD) jusqu'au début du
mois de septembre. Les
inscriptions des films sont
gratuites. Fiche d'inscription
disponible sur le site.
http://artzimut.free.fr/

Marc Guiochet : o5 65 38 07 99

Erratum

Dans notre précédent dossier
“Mémoires des quartiers”, nous
avons omis de signaler que les
films de Dominique Cabrera
(Chronique d’une banlieue, Réjane
dans la tour) sont distribués par
Documentaire sur grand écran.
Documentaire sur grand écran
dsge@aol.com [o1 40 38 04 0o
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De l'air a Paris :

le 3e Festival Silhouette

A Torigine de I'Association Silhouette, la volonté de
Marianne Alla de défendre le court métrage. Austra-
lienne, étudiante en cinéma, I'idée lui est venue de
montrer en plein air et gratuitement des courts métra-
ges pour les faire découvrir au plus grand nombre.
Depuis maintenant trois ans, au sein du Parc des
Buttes Chaumont, le
Festival s’est fait sa
place, petit a petit.
Festif, ouvert a tous,
il veut rendre a l'art
du petit format ciné-
matographique ses
lettres de noblesses.
La premiere année,
le Festival program-
mait deux heures de
courts meétrages.
L'année suivante,
trois soirées for-
maient 'ensemble
de la programmation (I'une était dédiée a I'Algé-
rie). Cet été, du 23 aofit au 29 aolit 2004, les amateurs
de court métrage et les néophytes pourront voir sous
les étoiles des films de tous horizons et en tous
genres : fictions, animations, expérimentaux et docu-
mentaires. Trois soirées sont consacrées a des courts
métrages francais, trois autres mettent a 'honneur
la Pologne, la Scandinavie et 'Australie. La derniére
propose des films venus d’autres horizons. A la
tombée de la nuit, devant le lac, un écran géant se
gonflera d’air pour recevoir pendant plus de deux

suivre

Santé et cinéma

heures des films en 35mm ou en numérique. Et
chaque soir, le public votera pour son court préféré.
Les soirées débutent a 20hoo avec des concerts :
fanfare brésilienne, groupe de musique algérienne
ou tambours d’Afrique.

Cet événement, au centre des activités de I'Associa-
tion, s’accompagne tout
aulong de'année d’'une
série d’actions ponctuel-
les, comme en 2003 avec
une programmation de
courts métrages algériens
au Cinéma La Clé. Au
Batofar, I’Association
projette tous les deux ou
trois mois des courts
métrages expérimentaux.
Régulierement, a la Fnac
Saint Lazare a Paris, les
Rencontres sont précé-
dées d'un court métrage
et désormais, une Rencontre Court métrage réca-
pitule la programmation mensuelle. Cette proposi-
tion se met en place dans d’autres Fnac de France.
Dans ces espaces traversés par tous, Silhouette entend
faire découvrir des cinématographies venues d’ailleurs
et défendre le court métrage pour ce qu'il est : une
forme artistique a part entiere.

Association Silhouette, 3 rue des deux boules, 75001
Paris / www.association-silhouette.com

Les 14 et 15 juin derniers, directeurs d’hopitaux, soignants, acteurs culturels, artistes et institutionnels ont
pu débattre ensemble du “cinéma dans les établissements de santé et les résidences pour personnes dgées”.
Organisé par Kyrnéa International au Centre national de la cinématographie, ce séminaire de deux jours
s’est ouvert sur le rappel de la nécessité d’introduire le cinéma dans ces lieux, dans la perspective d'une
meilleure prise en compte des besoins fondamentaux des personnes : se divertir, avoir matiére a penser,
aimaginer et a discuter, se relier au monde extérieur via les films, se nourrir d’expériences artistiques. Des
lors, les questions posées ne sont déja plus de l'ordre du “pourquoi ?” mais du “comment ?”. Quels films
montrer, quelles actions concevoir, quelles regles thérapeutiques et techniques faut-il respecter ? Quels
liens s’établissent entre le personnel soignant et les patients a la faveur d’'une séance ou d’'un tournage ?
Comment l'extérieur fait-il incursion dans I'établissement via le cinéma » Mettant en lumiere des expé-
riences singuliéres - dont certaines, comme les “Toiles enchantées”, ont fait leurs preuves depuis plusieurs
années - ce séminaire se voulait le point de départ d'une réflexion commune appelée a se poursuivre.
Réflexion qui nous concerne tous puisque, comme le rappelait I'un des intervenants, “nous sommes des
patients potentiels”. Les actes du séminaire seront prochainement publiés par Kyrnéa International.



N ETE AU BIN"p NEVILLE

Temps fort du dispositif “‘cinéville", *‘un été au ciné" propose
des actions autour du cinéma dans toute les régions francai-
ses, les DOM-TOM et la Belgique. Cette 14e édition constitue
m Provence-Alpes-Cote d'Azur : une année charniére pour “un été au ciné-cinéville” qui m Bourgogne : Nevers
Port de Bouc repositionne ses objectifs a la suite d'une réflexion du réseau
sur le dispositif et I'action culturelle cinématographique
hors temps scolaire :
@ la logique de volets (séances en plein air, séances rencont-
res, ateliers, tarification, formation) qui prévalait jusqu'a
présent est abandonnée au profit d'une logique de projets : les
volets s'associent sur un territoire donné en un projet d'ac-
tion culturelle cinématographique cohérent répondant aux
réalités et besoins locaux.
@ les publics s'élargissent et sont mieux ciblés : aux jeunes
s'ajoutent I'ensemble des populations en difficulté d'acces
social ou physique au cinéma : populations issues de I'immi-
gration, milieu carcéral, personnes handicapées, milieu hospi-
talier...
@ le réseau se redéploie et s'élargit des vers les structures
qui touchent les publics ci-dessus.

Pour la deuxiéme année, I'association Kyrnéa, coordination
nationale, propose une réflexion autour de la mémoire. Le projet

m Pays de la Loire "Devoirs de mémoires” en 2003 se penchait sur I'immigra-
tion ; en 2004, I'accent est mis sur la mémoire des villes et
des quartiers.

Quelques projets locaux en lien avec la mémoire des villes et m lle-de-France : La Courneuve
des quartiers...
(Ces projets ne constituent qu'une sélection parmi plus de 350 projets

locaux qui donnent lieu a plus de 1300 actions mises en place
d'avril a décembre, dont [a majorité durant I'été.)

m Languedoc-Roussillon : Bagnols-sur-Céze

14¢€ édition
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‘films et vidéo"

Immigration, Afrique, Asie, Amerique latine
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LA MEDIATHEQUE DES TROIS MONDES
63 bis rue du Cardinal Lemoine — 75005 Paris - FRANCE
Tél.:33(0)142349900 Fax:33(0)142 349901

Courriel : groupe3mondes@wanadoo.fr
www.cine3mondes.com




