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            				Introduction

            				
            Dès son apparition à la fin du XIXesiècle, le cinéma a été considéré comme un art. Il est célébré avec ses artistes pour transmettre des expériences visuelles et auditives touchant aux rêves, aux espoirs, aux plaisirs, aux vérités humaines et aux tragédies communes et universelles. Le cinéma est parvenu à toucher les profondeurs de l’imagination que le théâtre n’atteignait pas toujours, à créer chez ses spectateurs des situations sensuelles que la littérature déclenche parfois, mais avec moins de soudaineté. Le cinéma illustre la notion de catharsis selon Aristote en accédant de manière plus profonde à l’inconscient, et en ajoutant en toile de fond des paysages mythiques qui en viennent à faire partie de notre mémoire collective1. Notre intimité avec ces images mouvantes, qui ont touché un très grand nombre, a
               entraîné la société et ses médias à agir, à débattre et à dialoguer. Le cinéma a ainsi
               forgé des significations politiques et sociales, à l’échelle des individus, des nations
               ou de l’humanité même.
            

            				
            On a certes reproché au cinéma, dans le passé, d’être moins un art noble qu’un art
               populaire, dont l’analyse le qualifierait surtout comme divertissement pour les masses.
               On l’a identifié aux forces économiques et commerciales d’une industrie hollywoodienne
               standardisée, on a contesté qu’il puisse posséder une expression artistique et même
               une intégrité morale. On a également reproché au cinéma de contribuer à l’augmentation
               de la violence dans la société moderne, au point que certains films ont été accusés
               d’être à l’origine d’actes criminels2. Ces débats fréquents, et les critiques négatives qu’ils ont suscitées, ont pu renforcer l’idée que le cinéma est un genre qui nourrit de manière profonde le dialogue de la société avec elle-même –jusqu’à pousser celle-ci à l’action. En ce qui concerne la musique et les arts plastiques par exemple, les événements sociaux et politiques provoqués par des œuvres artistiques ont été peu nombreux depuis le Sacre du printemps
               de Stravinsky (1913)3, puis le succès international du Guernica de Picasso (1937)4. Quel autre genre artistique a créé des œuvres promises à un large destin public, sources d’innombrables et durables débats sociaux, politiques, éthiques même, sinon le cinéma?
            

            				
            Depuis sa naissance à la fin du XIXesiècle jusqu’aux plus récentes productions au seuil du XXIesiècle, nombre de ses productions ont connu un destin singulier. De la Naissance d’une Nation en 1915 au Secret de Brokeback Mountain en 2005, de L’Affaire Dreyfus en 1899 à La Haine en 1995, des œuvres cinématographiques ont vu leur réception publique se transformer en un véritable événement dépassant de loin le seul cadre du cinéma et de ses controverses, engageant un profond dialogue avec la société, avec la politique, avec les mythes, bouleversant l’ordre des réputations au point d’instituer ces films en références définitives, non seulement du 7e art mais aussi du destin d’une nation. Ce surgissement de l’événement, et qui dure, émane d’œuvres que l’on peut nommer film-événement5.
            

            				
            À l’opposé de l’expression de «film-événement», devenue un véritable gimmick, une rengaine dont abusent les agences de publicité et les distributeurs pour séduire un public qui n’est généralement pas dupe de ce genre d’artifices, il existe une catégorie précise de film-événement que les sciences sociales peuvent établir et que le livre présent a choisi de démontrer, d’illustrer, de valider. C’est la tâche présente des chercheurs que d’affronter les mirages du présent pour découvrir, derrière les brouillards, la clarté des phénomènes sociaux. Et reconnaître, en eux, la part de la création, le pouvoir d’un art.

            				
            *

            				
            Fonder le film-événement suppose de reconnaître en premier lieu l’impact de sa réception créatrice d’un véritable événement qui déborde de toute part l’espace du cinéma. L’événement est médiatique, public, politique, social, et esthétique aussi. L’événement suscite de la controverse, du conflit, plonge dans les tréfonds d’une société. L’événement s’inscrit dans une temporalité immédiate et instaure une longue durée. Ainsi les films qui suscitent des débats au moment de leur sortie, mais qui ne se maintiennent pas pendant plusieurs années dans l’espace public comme des références ou des modèles, ne peuvent-ils prétendre au titre de film-événement. Pareillement, il est illusoire d’imaginer programmer à l’avance des «films-événement» voire les annoncer à grands renforts de publicité. Beaucoup de producteurs ou de distributeurs ont vu ces rêves de succès populaires se briser sur l’autel de sociétés qui réservent leurs faveurs à des œuvres qui les ramènent au plus profond d’elles-mêmes. L’industrie du cinéma a beau proclamer la venue d’un «film-événement», l’espoir bien souvent ira se fracasser sur les chiffres du box-office. Mais pas seulement. L’indifférence du public dira les illusions perdues. Et pourtant le film-événement existe, et il ne cesse de hanter tous ceux qui font du cinéma certes un commerce, mais un rêve aussi, un espoir, un monde.
            

            				
            Quand le succès est au rendez-vous, le film-événement n’est encore né pour autant.
               Si l’événement que produit le film dépend de l’adhésion des publics, il exige bien
               plus encore cette action sur la société et la politique sans laquelle ne peut exister
               de film-événement. Cet événement social et politique amène l’objet de départ, le film,
               à se détacher de son contexte cinématographique, à s’envelopper de la vérité de son
               esthétique, à entrer dans l’univers des mythes et des icônes, un monde plus mystérieux
               encore et qui se joue de la recherche scientifique. De ce point de vue, le film-événement
               démontre un phénomène majeur, liant esthétique, politique et société.
            

            				
            La recherche et l’identification des films-événement exigent une grande précision. L’impact médiatique, le succès commercial sont nécessaires. Cette condition permet d’éviter de considérer des films affectés d’une audience trop limitée ou trop spécialisées –même si de tels publics peuvent aussi faire l’objet d’études précises. Le critère politique et/ou social définissant l’événement se fonde sur la réception publique du film –laquelle rayonne ensuite sur les sphères politiques et sociales en y provoquant d’importantes conséquences. En d’autres termes, un film événement possède un pouvoir social par sa faculté de produire un dialogue public de grande ampleur. Celui-ci se manifeste par le succès rencontré par le film dans la société, par la couverture médiatique dont il bénéficie et qui consiste à la fois dans la restitution des avis de spectateurs et par le point de vue des journalistes spécialisés, enfin par les conférences et initiatives civiques organisées par les associations qui utilisent le film comme moyen d’éducation populaire.

            				
            Pour la dimension politique, la donnée de l’événement se mesure par une dynamique qui dépasse le film et sa temporalité et qui prend place dans l’espace public jusqu’à susciter l’engagement des politiques ou provoquer des tournants majeurs. Ainsi, JFK d’Oliver Stone, film américain de 1991 a-t-il convaincu le Congrès d’ordonner l’ouverture des archives d’État concernant l’assassinat du président John F.Kennedy. La Liste de Schindler de Steven Spielberg, sorti en 1994, a été quant à lui l’objet d’une décision du gouverneur du New Jersey visant à l’intégrer aux programmes d’enseignement de l’État.
            

            				
            Le critère relatif au caractère esthétique de l’événement ramène à l’objet du film
               lui-même et à son langage. La notion d’événement esthétique renvoie au langage du
               film qui interrompt le cheminement classique. Nous considérons que cette rupture temporaire
               de l’orientation esthétique engendre des formes différentes de communication avec
               le spectateur. Plus encore, elle transforme le discours que la société élabore sur
               la réception du film, et elle intensifie la présence du film dans la relation qui
               s’établit avec le public. Le phénomène finit par engendrer une véritable canonisation
               du film-événement dans l’histoire du cinéma.
            

            				
            Ces trois dimensions d’événement, qui établissent le film-événement, produisent un dernier résultat. Le sujet du film et sa résonance publique se développent dans leur propre temporalité et établissent un dialogue avec la société qui n’avait jamais existé antérieurement (ou en tout cas, pas comme un phénomène social, populaire). Une telle réception, fondée sur un dialogue inédit entre le film et le public, peut même produire un discours détaché du film lui-même. Dans ce processus, le public s’approprie alors des sujets et des thèmes qui sont généralement ceux des intellectuels, des savants ou des experts. Les contenus, ainsi assimilés, rejoignent la connaissance publique générale et constituent comme une sorte de «savoir de la société» ou de «représentations sociales6».
            

            				
            La catégorie de film-événement, ainsi posée, ne s’apparente pas à un phénomène récent qui aurait émergé sous l’effet de la généralisation des discours sur les films et autres «making-of» désormais accessibles par les produits multimédias. C’est même le contraire. La première présentation publique d’images animées, c’est-à-dire un film, engendra un tel phénomène. En 1895 à Paris, Sortie d’usine des frères Lumières fit événement. Le public fut fasciné par la possibilité nouvelle d’observer la réalité et le mouvement. L’un des premiers films politiques français synonymes d’événement fut aussi l’un des tout premiers films de l’histoire du cinéma, L’affaire Dreyfus de George Méliès, présenté en 18997, et qui reconstituait une histoire venant juste de se produire. Ces deux films constituèrent
               des films-événement et demeurèrent des références importantes en leur temps pour l’histoire du cinéma. Cependant, La Naissance d’une Nation, de D.W.Griffith, réalisé aux États-Unis en 1915, demeure le premier film à intégrer explicitement le critère du film-événement. Le film dépassa en effet la conception d’un cinéma restituant la réalité aux seules fins du divertissement du public. À la place, il créa une controverse sociale et politique qui anime, encore aujourd’hui, des débats relatifs à la présentation raciste des Afro-américains et à la construction de toute une nation au sortir de la guerre civile.
            

            				
            Les protestations qui accompagnèrent la diffusion du film impliquèrent la jeune «NAACP» (National Association for the Advancement of Colored People) née en 1909. Ces manifestations n’empêchèrent pas un large succès commercial et un soutien de la part du Président américain. Woodrow Wilson organisa même une séance spéciale pour les membres de la Cour Suprême et il prononça ensuite une déclaration devenue fameuse expliquant que le film était comme «écrivant l’histoire avec de la lumière8». En dépit des controverses, La Naissance d’une Nation a pris place dans les classiques du cinéma. Il figure dans la liste du National Film Registry de la Bibliothèque du Congrès; il y est cité pour sa dimension d’achèvement esthétique, en particulier dans le travail novateur confié à la caméra et dans sa structure narrative.
            

            				
            Le développement du film-événement se caractérise par l’ébranlement causé par la réception dans la société et dans l’institutionnalisation des œuvres, et, comme nous en formons l’hypothèse, par l’effet de son esthétique. Cependant, nous ne pouvons établir ces caractéristiques sans considérer que le cinéma relève de la culture de masse dont le pouvoir de mobilisation s’est construit simultanément à la pénétration des principes démocratiques –lesquels, de par leur nature, soutiennent le mouvement de l’opinion publique. Sans les garanties fondamentales apportées par la liberté d’expression, les cinéastes n’auraient pas la possibilité d’agir avec leur propre langage filmique, et le public ne pourrait déposer d’un espace de discussion, de débats et de commentaires, une double composante à l’origine de la création d’un «événement» dans le champ social et/ou politique. Pour être exact, on doit considérer que certains films d’autres pays, qualifiés par nous de films-événement, ont été réalisés dans un contexte politique et culturel de censure et d’oppression. Cependant, l’autorisation qui leur fut éventuellement donnée d’être présentés au public –dans le cadre de festivals à l’étranger ou dans les pays concernés lors de phases plus libérales de leur histoire– constitue un indice de la victoire éventuelle, même momentanée, de la démocratie sur la répression. Le pouvoir d’un film de créer un «événement» mobilise des principes démocratiques de liberté d’expression et de liberté de la presse. En l’absence
               de ces principes, dans un contexte d’oppression, un film incarne bien souvent la voix
               de la démocratie pour une société et ses médias.
            

            				
            Bien que l’étude présente a choisi de privilégier le cinéma américain –un terrain de choix pour la compréhension du film-événement -, le phénomène n’est pas propre à ce seul cinéma. Des films comme ceux de Ken Loach9, en Grande-Bretagne, de Gillo Pontecorvo10, en Italie, d’Alain Resnais11, en France, ou plus récemment de Matthieu Kassovitz avec La Haine (1995), pourraient également entrer dans la catégorie de film-événement. Pour étendre davantage la notion de film-événement, on peut envisager que son apparition ne se limite pas seulement aux films occidentaux. Il est possible d’utiliser cette catégorie pour le cinéma moyen-oriental par exemple. Des cinéastes comme Youssef Chahine en Égypte (Le Moineau, 1972 et L’Émigre, 1994), Merzak Allouache en Algérie (Bab El-Oued City, 1994) Yilmaz Güney en Turquie (Yol, 1982, seulement diffusé en Turquie en 1999), Amos Gitaï en Israël (Kadosh, 1999), ou le Palestinien Michel Khleifi (Noces en Galilée, 1987) ont tous créé des films que l’on peut qualifier de films-événement. Plusieurs de ces œuvres ont été réalisées sous des régimes de répression. Et quand elles peuvent être montrées, c’est souvent dans le cadre de festivals de films en Occident –lesquels soulignent que le cinéma ne peut se séparer de conditions démocratiques pour s’épanouir.
            

            				
            Le corpus américain initial se clôt en 1993, avec La Liste de Schindler, de façon à pouvoir prendre en compte le temps de latence nécessaire à la démonstration de l’événement durable. Le film-événement survivra-t-il au XXIesiècle? Et, si tel n’est plus le cas, qu’est-ce qui aura changé dans la relation entre la société, le politique et l’esthétique, qui empêchera une production culturelle de bouleverser la conscience publique? Y a-t-il aujourd’hui des films-événement? Et si oui, où? Si non, pourquoi? Les films américains récents, qui traitent de la guerre en Irak ou des attentats du 11septembre –des films qui ont été considérés comme les symptômes d’un nouvel engagement politique d’Hollywood– semblent avoir échoué à devenir des films-événement –malgré ou à cause de leur bonne volonté. D’autres ont réussi. Le Secret de Brokeback Mountain sorti en 2005 apparaît pour nous comme le plus récent des films-événement américains. Sa réussite est l’objet du dernier chapitre de ce livre.

            				
            Une autre interrogation traverse cette étude: où sont les femmes, les réalisatrices? L’industrie d’Hollywood continue-t-elle à les ignorer au point que ces artistes doivent renoncer à prendre des risques dans le choix de leurs sujets, de manière à rester strictement dans le cadre du système qui finance leurs projets? Ce ne sont que quelques-unes des questions qui restent ouvertes, tandis que le climat politique, social et psychologique continue de se modifier et que l’influence des cinémas d’autres aires culturelles commence à transformer l’horizon esthétique cinématographique mondial.
            

            				
            *

            				
            Le film-événement est un formidable défi lancé au cinéma, à celles et ceux qu’il captive,
               qui l’étudient. Et qui le fabriquent. La connaissance du film-événement s’impose.
               Une telle étude est de la même manière un enjeu pour les sciences sociales, pour leur
               capacité de jeter des ponts entre esthétique et politique, entre événement et société.
               Pour leur possibilité de penser le monde et ceux et celles qui le représentent.
            

            				
            Assumer cet enjeu de connaissance constitue le premier chapitre de ce livre. Le deuxième
               chapitre explorera la cohérence d’un corpus américain12 réuni pour les besoins de l’étude –parce que les États-Unis incarnent une fabrique majeure bien que très paradoxale– de films-événement. Le troisième chapitre établira l’importance des événements produits par ces films. Le quatrième chapitre interrogera le rôle des attentes sociales et des contextes politiques dans l’avènement du film-événement. Le cinquième chapitre se saisira de la part des composantes esthétiques dans ce processus, tandis que le sixième chapitre proposera une théorie de l’esthétique socio-psychologique éclairant la rencontre de l’art et de la société –au cœur du film-événement. Le septième chapitre s’interrogera sur la survie, dans le cinéma américain du XXIesiècle, du film-événement. Enfin, la conclusion examinera la question des films-événement en France.
            

            				
            *

            				
            Ce livre est fondé sur une thèse, soutenue en France, écrite entre deux courants de
               recherche sur le cinéma. La reconnaissance du film-événement a rapproché les efforts
               de chercheurs tant américains que français pour penser en même temps les orientations
               sociologiques, politiques et esthétiques du cinéma. Je suis redevable de cette double
               tradition ici 
réunie.
            

            			
         

         		
      

   
      
         			
         
            				Chapitre1

            				
            Le film-événement. 
Un enjeu de connaissance
            

            				
            Depuis la naissance du cinéma à la fin du XIXesiècle, son approche savante a suivi la tradition des savoirs littéraires13. L’analyse filmique partage des questions qui s’appliquent à l’interprétation de la littérature ou de l’art visuel: qu’est-ce que perçoit, conçoit et imagine une spectatrice, un spectateur? Quelle est sa relation à l’œuvre?14? Les réponses à ces questions trouvent une origine dans les études herméneutiques du début du XIXe siècle. Fr.D.E.Schleiermacher (1768-1834), puis Wilhelm Dilthey (1833-1911) ont souligné l’importance du processus de l’herméneutique classique ambitionnant de concurrencer la médecine et les sciences naturelles dans la compréhension des phénomènes psychiques. Paul Ricœur a insisté sur cette donnée, bien qu’il note dans le Conflits des interprétations, que le problème va au-delà d’un problème d’épistémologie. Se fondant sur l’œuvre de Wilhelm Dilthey, il s’autorise à prendre en compte les éléments les plus contemporains d’interprétation, venus du structuralisme, de la psychanalyse, du symbolisme et de la religion, tout en assumant la question de l’historicité de l’œuvre d’art. L’explication qu’il donne au processus de l’herméneutique classique est capitale: la «loi de l’enchaînement interne du texte, loi du contexte, loi de l’environnement géographique, ethnique, social, etc. 15». Le cinéma et la littérature –en tant qu’objets d’étude pour les sciences sociales– tirent parti de ces catégories pluridisciplinaires établies de manière précoce par Schleiermacher et Dilthey. Leur procédé apporte un nouvel élément, externe, qui est celui du contexte et de l’environnement social, qui sera plus tard adapté et étendu par des travaux de sociologie de la production culturelle, par exemple ceux de Pierre Bourdieu –contribuant à nourrir le volet de notre problématique interrogeant la relation de l’esthétique au social et au politique.
            

            				
            1. LE FILM DANS LES SCIENCES SOCIALES

            				
            L’idée que le film est un produit culturel de masse générant des impacts puissants
               sur la société qui le reçoit a fait du cinéma un domaine de recherche et d’études
               de cas particulièrement prolifique pour les chercheurs en sciences sociales, qu’ils
               soient historiens, sociologues, politiste ou sémioticiens. Les travaux issus de ces
               champs universitaires et scientifiques ont élargi les espaces de discussion publique
               généralement occupés par les médias et qui se limite souvent à la communication des
               producteurs de cinéma ou à leurs stratégies marketing. En s’appropriant le film comme
               un objet d’étude, les sciences sociales ont tenté d’apporter une perspective objective
               et empirique. Cette perspective supplémentaire, ajoutée au dialogue public produit
               sur le film, a permis au domaine du cinéma de contribuer au développement des sciences
               sociales et réciproquement. Des questions comme celles qui concernent l’interprétation
               filmique ou ce qui peut y être représenté16 ont intéressé les disciplines de la philosophie et de l’esthétique autant que celles de l’histoire, de la sociologie et de la psychologie sociale –autant de disciplines qui seront convoquées dans cette étude.
            

            				
            1.1 Un objet des sciences sociales

            				
            Pour les historiens, l’intérêt de l’étude des films témoigne de cette avancée intellectuelle que représente le film conçu comme un «objet» des sciences sociales. Cet intérêt découle d’une question: un film de fiction basé sur un événement historique peut-il ou doit-il être traité comme un document historique potentiel? Dans le cadre de ce même questionnement sur le caractère factuel des événements dépeints dans ces films, une analyse précise de la structure narrative d’un film a également encouragé les historiens à analyser des problèmes soulevés par leurs propres constructions de la narration. En 1993, Cinéma et Histoire de Marc Ferro fut l’un des premiers livres à considérer le film comme un instrument d’analyse pour historiens. De l’histoire au cinéma, un recueil d’essais d’Antoine de Baecque et Christian Delage, propose une analyse historique et philosophique de la manière dont le cinéma a «apporté vitalité et diversité» à des réflexions sur la narration et le statut de la vérité dans l’histoire, tout en traitant de la mémoire personnelle et de son processus interne de socialisation. L’Historien et le Film, de Christian Delage et Vincent Guigueno vamême au-delà de la conception de Marc Ferro du film comme archive et l’envisage en tant que figuration cinématographique de l’histoire par les historiens. Le XXesiècle à l’écran de Shlomo Sand représente une autre avancée, interprétant le film comme une archive de la mémoire collective que s’approprie par moments une nation. Les essais d’historiens dirigés par Mark C.Carnes, Past Imperfect: History according to the Movies, constituent aussi un travail incontournable pour la question du cinéma et de son rapport avec l’histoire nationale17.
            

            				
            L’utilisation par les historiens du film en tant qu’objet est intimement liée à l’intérêt
               des chercheurs en sciences politiques. L’analyse politique des films a varié, depuis
               les orientations marxistes considérant le film sous l’angle d’un déploiement de l’ordre
               social dominant, comme dans Seeing Films Politically18 de Masud Zavarzadeh, jusqu’à la conception d’une relation mutuelle où la culture suit le politique et, parfois, la précède. Cette problématique est défendue Douglas Kellner et Michael Ryan –dans une certaine proximité avec les hypothèses de Siegfried Kracauer19. Une autre recherche politiquement orientée émane de Movies as Politics, un livre dans lequel Jonathan Rosenbaum interprète des déclarations politiques et sociales de films américains des années1970, tout comme des films plusmodestes ou des films indépendants venus de pays du tiers monde. Cinema and Nation20 inscrit pour sa part le cinéma national dans le marché global contemporain et aborde
               la question de la manière dont les identités nationales influencent la production
               cinématographique et la réception des films.
            

            				
            Les films politiques et sociaux sont devenus un genre à part entière, notamment avec Ken Loach et de Spike Lee. Bien que leurs productions aient souvent été des succès commerciaux, le théoricien des cultural studies Mike Wayne a qualifié le cinéma politique et social de «Troisième Cinéma», par opposition au «Premier Cinéma» (commercial et dominant) et au «Deuxième Cinéma» (cinéma d’auteur ou «d’art et d’essai»)21. Wayne insiste sur les films qui rompent avec les normes et s’engagent pour la liberté politique, sociale et culturelle: ils suscitent de ce fait des questionnements sociaux et se démarquent résolument de l’industrie d’Hollywood considérée comme un «impérialisme». Dans une autre étude, The Politics of Contemporary European Cinema: Histories, Borders and Diasporas22, Wayne traite du cinéma européen des années1980 et, comme dans l’ouvrage de Shlomo Sand, examine la nature ducinéma national et son rapport à une mémoire et une identité collective identifiées à la nation. En distinguant les films politiques et sociaux comme une catégorie à part, le travail de Wayne aide à comprendre comment ils entretiennent une relation particulièrement intime avec la société et produisent des discours sur les questions sociales.
            

            				
            1.2 Approches sociologiques

            				
            American Film and Society since 194523, d’Albert Auster et Leonard Quart, représente une autre approche sociologique, historique et politique d’importance. Elle soutient notre problématique et notre perspective. Bien que ces auteurs ne traitent pas spécifiquement des films qui deviennent des événements, leur corpus se fonde sur des films qui ont eu un succès populaire et qui ont finalement été érigés en classiques. Leur principal objectif est de s’intéresser, dans un sens à la fois politique et esthétique, à la manière dont les films américains «transmettent leurs valeurs et leurs engagements sociaux et culturels» à l’intérieur d’un contexte historique et social. Leur travail traite de la manière dont les films ont reflété et ont permis de créer un «paysage social et culturel américain» tout en prêtant attention à la manière dont les événements politiques et sociaux majeurs ont façonné le langage d’un film. En ce qui concerne leur pertinence pour cette étude, ils lient intimement une approche réciproque de l’esthétique, des valeurs sociales et des comportements américains.
            

            				
            En ce qui concerne les recherches sociologiques européennes sur le cinéma, le travail de Pierre Sorlin est fondateur. Sociologie du cinéma: ouverture pour l’histoire de demain24 souligne l’importance de l’étude du film en tant qu’objet pour les sciences sociales,
               pour l’histoire et la sociologie particulièrement, tout en suggérant quels éléments
               un film est en mesure de révéler sur la société. Sorlin aborde les défis auxquels
               font face ces historiens qui étudient le cinéma sous l’angle de l’analyse de la représentation,
               et comment ils traitent des questions chronologiques, de la production et de la réception
               d’un film dans un temps précis. Sorlin aborde également, pour les historiens autant
               que pour les sociologues, les enjeux inhérents à l’interprétation des signes idéologiques. En ce sens, il formule bien des questions
               transdisciplinaires que nous tentons d’aborder ici.
            

            				
            Des travaux sociologiques plus contemporains comme Towards a sociology of the cinema
               d’Ian Jarvie, abordent le cinéma du point de vue de qui fait et qui voit les films25. Sociologie du cinéma et de ses publics26 d’Emmanuel Ethis expose les différents champs de l’approche sociologique des études cinématographiques: le cinéma en tant qu’art populaire et pratique culturelle; l’espace du cinéma rapporté au théâtre; le dialogue instauré entre le cinéma et son public; la connaissance qu’un film livre sur une société27; enfin les phénomènes de réception des œuvres. Inspiré de travaux américains, Jean-Pierre Esquenazi et Roger Odin ont conçu pour la revue Réseaux28 une livraison qui met l’accent sur la relation entre le film et son public. Des approches
               multiples couvrent ainsi les cultural studies, les études d’esthétique, la contribution
               de l’histoire de l’art, la linguistique et la reconnaissance des interactions entre
               film, espace social et public, ainsi que la mesure de l’impact des récentes technologies,
               comme Internet, sur la réception des films.
            

            				
            La vague d’études américaines qui a rencontré l’intérêt français pour ce sujet est
               venue d’une autre discipline, les media reception studies. Un ancien ouvrage de Janet
               Staiger portant précisément ce titre29 livre un socle de théories d’études sociales, linguistiques et culturelles en même temps qu’il aborde les effets des médias sur divers groupes de spectateurs, incluant les «fans», les «spectateurs des films culte et d’avant-garde», les minorités, ou encore l’étude des effets des «images explicites de violence, d’horreur et de sexe». L’ouvrage de Tom Stempel, American Audiences on Movies and Moviegoing,30 relève lui aussi d’une enquête sur les publics et la réception, tout comme The Audience
               Studies Reader de Will Brooker and Deborah Jermyn31. Ces travaux contribuent à l’interprétation de ce qui apparaît comme un pont entre
               un produit culturel et son spectateur. Le travail de Stempel se limite essentiellement
               aux réactions du public. Par l’analyse du box-office et la conduite d’enquête, il
               examine les tendances mouvantes concernant les goûts et les genres, souvent fondées
               sur l’analyse des mots mêmes du public afin d’aboutir à des résultats plus pratiques
               et moins théoriques. L’ouvrage de Brooker et Jermyn se présente comme un recueil d’études
               des publics qui croisent les disciplines et confrontent les orientations théoriques
               aux contextes historiques. Il explore les questions de réception, d’interprétation,
               et envisage la dimension de l’«interactivité» entre les publics et les médias. Le travail des trois chercheurs débouche sur la proposition d’un «paradigm shift» – allant de l’étude des impacts d’une œuvre sur un public jusqu’à la mesure desréactions du spectateur. Cette analyse montrera sa pertinence dans la suite de notre étude.
            

            				
            1.3 Entre esthétique et événement

            				
            Cette recherche impliquant des facteurs de nature esthétique et théorique, les travaux
               du domaine français des théoriciens et des spécialistes du cinéma seront interrogés32, ainsi que l’œuvre du Hongrois Béla Balázs33 et les apports des théoriciens américains David Bordwell, Kristen Thompson et Robert
               Stam34. Leurs approches, variées et importantes, de l’analyse du langage filmique (la narration, la caméra, le cadre, la réalisation, la lumière et le son), soulèvent non seulement, de manière générale, la question philosophique des valeurs et des jugements esthétiques, mais elles soulignent également l’enjeu théorique de l’étude des réactions émotives, psychologiques, du spectateur. Ces approches qui abordent les effets du film et de son langage sur le spectateur répondent à certains de nos besoins théoriques lorsqu’il s’agit d’étudier –pour les films-événement, la relation entre le langage filmique et sa réception publique. Cependant, le champ des études esthétiques peine par moments à analyser ces réactions à l’échelle plus générale de la société. Dans de nombreux cas, les chercheurs en esthétique ne prennent pas en compte les dimensions sociales et n’envisagent que rarement l’interaction du social et de l’esthétique –donnée essentielle pour fonder l’étude du film-événement.
            

            				
            L’intérêt porté à l’étude des liens qui unissent le film et son spectateur et le film
               et la société dans son ensemble, ainsi que sa traduction scientifique, ont cheminé
               dans plusieurs disciplines et champs théoriques en Europe et aux États-Unis. Les recherches
               présentées plus haut soutiennent l’interrogation sur le processus qui transforme un
               film particulier en un film-événement. Elles aident à concevoir la définition du film-événement
               en tant que catégorie stable qui s’est maintenue à travers plusieurs décennies d’événements
               politiques et sociaux divers. Cependant, bien que ces travaux se soient concentrés
               sur le film en tant qu’objet d’étude qui déborde la dimension esthétique pour gagner
               la dimension sociale, la plupart de ces travaux n’ont pas traité spécifiquement du phénomène du film devenu «événement» –c’est-à-dire d’un film qui se maintient dans le discours public, qui produit des effets sociaux et politiques qui trouvent leur propre autonomie, et qui intègre au final la catégorie des canons du cinéma.
            

            				
            L’approche du concept d’événement a mobilisé plusieurs études. L’une d’elle, L’Événement
               en perspective35, propose une réflexion collective relative au phénomène de constitution de l’événement, dans le contexte historique particulièrement, dans sa relation aux théories sémantiques, et rapportée enfin à la notion d’action. L’ouvrage collectif et pluridisciplinaire Que se passe-t-il? Événement, sciences humaines et littérature36 s’efforce de fixer les définitions et les représentations de la notion d’«événement» dans les domaines de la littérature et des sciences humaines –une approche qui contribue également à valider notre choix du film-événement comme objet d’étude.
            

            				
            1.4 La réception et ses contextes

            				
            L’analyse filmique, sa méthodologie et ses orientations interprétatives héritées de
               la critique littéraire dans un contexte social et politique, répondent aux questions
               relatives au rôle que joue le cinéma dans la société, ainsi qu’à celles de savoir
               si le film n’est ou n’est pas qu’un simple divertissement. L’analyse de films et l’étude
               de leur place dans la société ont évolué en une discipline qui intègre également des
               sous-disciplines telles que l’étude de l’histoire du cinéma, de l’esthétique cinématographique,
               du langage filmique, du cinéma et de la politique, de la sociologie du cinéma en tant
               qu’industrie, et plus récemment, les études sur la réception. Dans le domaine de l’étude
               de l’histoire du cinéma, l’analyse a dépassé la simple approche chronologique pour
               viser l’historicité même grâce à des universitaires comme l’Américaine Janet Staiger
               qui a même été jusqu’à inclure l’histoire de la réception d’un film dans son analyse
               historienne. Avec son ouvrage Interpreting Films37, Staiger présente une théorie des études sur la réception qui se concentre sur le
               contexte historique, social et politique, tout en prenant en compte l’identité du
               spectateur. Sa perspective renvoie à certaines théories de la relation dialogique,
               comme celles fondées sur les théories du linguiste russe Mikhaïl Bakhtine (1895-1975),
               auquel nous nous référerons également.
            

            				
            La théorie de Staiger concerne principalement les caractéristiques relatives à la
               qualité transitoire des représentations sociales et des signes, variables selon les contextes sociaux et historiques, ce qui crée par là même une relation dialogique dynamique. Bien que le travail de Staiger ne s’applique pas spécifiquement à notre catégorie de film-événement, nous nous appuyons sur son travail et sur ses théories en considérant l’hypothèse qu’une relation dialogique entre un film et son spectateur présentant un effet durable et répétitif déplace ce film vers la catégorie de film-événement. On dispose d’une autre recherche théorique dans le domaine de l’interprétation, des études sur la réception et de l’apport de Mikhaïl Bakhtine avec le travail de Robert Stam, en particulier son livre Subversive Pleasures: Bakhtin, Cultural Criticism and Film38. L’utilisation que fait Stam de Bakhtine pour l’analyse filmique aidera à théoriser
               davantage les liens entre les orientations sociales, historiques et politiques d’une
               période particulière et l’utilisation ou la signification du langage et de l’esthétique,
               ce qui pourra s’appliquer à l’analyse filmique.
            

            				
            L’une des premières analyses de film pluridisciplinaires, associant sociologie et psychologie, émane de Siegfried Kracauer. De Caligari à Hitler: une histoire psychologique du cinéma allemand, a été publiée pour la première fois en 194739. Cette étude qui fit date établit que le cinéma allemand des années1920 et1930 a révélé dans la société allemande des dispositions psychologiques qui peuvent aider à comprendre l’apparition d’Hitler jusqu’à son accession au pouvoir. Cette hypothèse abordait de manière précoce le rôle profond que pouvait jouer le cinéma dans la société. Il est possible qu’une certaine subjectivité dans l’étude de l’hitlérisme ait accentué de manière disproportionnée les analyses de Kracauer. Cependant, ses réflexions sur les contextes socio-psychologiques, les contextes politiques et l’esthétique nous aident à porter un regard empirique sur notre propre problématique des films-événement et sur la manière dont ils interviennent et déterminent la société. Le travail de Kracauer fournissait également un exemple précoce de l’intégration de l’analyse filmique aux disciplines des sciences sociales, lesquelles se sont par la suite de plus en plus approprié le film comme objet d’étude.
            

            				
            1.5 De l’art et des sciences sociales

            				
            D’autres enquêtes élargissent le champ de la réflexion sur l’esthétique et la société.
               Esteban Buch a étudié la Neuvième symphonie de Beethoven, – depuis sa conception musicale
               jusqu’à son utilisation à la période de l’Allemagne nazie et sa récente appropriation
               par l’Union européenne40. Dans Au bord de la falaise: l’histoire entre certitudes et inquiétude41, un autre historien, Roger Chartier, examine la réception des discours historiques,
               incluant les intentions de l’historien et les effets sur la société ou engendrés en son sein. Concernant la culture américaine, Time Passages: Collective Memory and American Popular Culture42, de George Lipsitz, explore la relation entre mémoire historique et culture populaire
               dans l’après-Seconde Guerre mondiale.
            

            				
            Le versant sociologique réévalue une étude ancienne et importante dans le domaine de la sociologie de l’art, celle de Max Weber (1864-1920), Sociologie de la musique: les fondements rationnels et sociaux de la musique43, publié pour la première fois en 1921. Cet ouvrage est l’un des rares qui pose des hypothèses sur les liens de causalité unissant des éléments sociaux –voire une orientation philosophique d’une société– et des données techniques du langage artistique. L’étude de Weber avance que dans la musique occidentale, il existe ainsi des facteurs sociaux, en particulier une tendance à la rationalité, qui détermineraient la construction technique de la musique occidentale, dans ses accords, son harmonie, sa tonalité, ses systèmes de gammes. Nous nous sommes également tournés vers Les Règles de l’art. Genèse et structure du champ littéraire. Bien que nous soyons redevables à Pierre Bourdieu de la reconnaissance qu’il formule d’une interconnexion nécessaire entre les structures de la société et l’autonomie de l’art –en tant que l’une de ces structures, nous réfutons l’idée selon laquelle il existerait toujours un élément d’autonomie esthétique. Plus déterminants pour le sujet sont des travaux comme ceux de Bruno Péquignot qui s’efforcent de construire une sociologie esthétique dépassant l’analyse sociologique pour viser une nouvelle étude des œuvres conçues dans leur rapport créatif avec la société44.
            

            				
            Notre critique des sociologies de l’art s’est fondée notamment sur Les Mondes de l’art45 de Howard S.Becker, un ouvrage qui suggère que l’art, les objets d’art, sont les produits d’un système social étendu. Becker fait l’hypothèse que la création d’une œuvre d’art dans un contexte d’économie de marché n’implique pas seulement son autonomie à l’égard de l’artiste, mais également un processus collectif de production sociale; une œuvre d’art débute sur une idée, puis elle est produite collectivement par des distributeurs, des mécènes, des critiques, des médiateurs, etc. Dans l’ouvrage de Roger Chartier, Effacer: culture écrite et littérature (XIe-XVIIe siècle)46, cette dynamique est relevée pour la littérature. En ce qui concerne notre recherche,
               et bien que notre problématique ne mette pas principalement en avant cet aspect sociologique, nous considérons l’industrie du cinéma comme une
               structure de collaboration entre les aspects artistiques, commerciaux et sociaux au
               sein duquel s’approfondit une autre version du lien entre esthétique et société.
            

            				
            La réflexion sur l’esthétique, la réception et l’influence de la critique littéraire
               a bénéficié du travail capital de Hans Robert Jauss sur l’esthétique de la réception47. Jauss examine l’esthétique d’«attente» et/ou d’«orientation» d’une société définie à un moment donné, laquelle façonne à son tour la réception d’une œuvre de la même manière qu’elle détermine l’esthétique et la réception des œuvres qui suivent. Painting as an Art48 de Richard Wollheim aide à comprendre les questions concernant les intentions personnelles
               de l’artiste, le regard du spectateur, et les récits qui entretiennent le lien entre
               ces deux acteurs de l’œuvre d’art.
            

            				
            On ne peut enfin ignorer l’existence et le rôle du cinéma en tant qu’industrie de production de masse. Cependant, cet élément sera abordé sur un mode plus général de manière à nous concentrer sur les autres aspects esthétiques et sociologiques mentionnés plus haut. En ce qui concerne la bibliographie relative à l’industrie et la production d’Hollywood, nous convoquons à nouveau le travail de Janet Staiger sur les modes de production hollywoodiens dans The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 196049 de Bordwell, Staiger et Thompson. Cet ouvrage appuiera également notre démonstration
               établissant le paradoxe d’Hollywood. Si cette industrie et ses modes de production
               standardisés créent de fait des films importants qui sont de grands succès populaires,
               ceux-ci ne deviennent pas toujours des films-événement tels que nous les définissons.
               Nous espérons ainsi apporter la preuve que le mécanisme hollywoodien ne constitue
               pas l’unique sujet de notre étude et qu’il s’agit de rechercher ailleurs la raison
               des films-événement.
            

            				
            2. QUESTIONS AU FILM-ÉVÉNEMENT

            				
            Le film-événement est-il le résultat de facteurs extérieurs, appartenant à la société, à la culture, à l’histoire? Ou bien, l’esthétique propre du film joue-t-elle au contraire un rôle déterminant dans ce phénomène du film-événement? Et si oui, comment l’esthétique entre en relation avec le public au point d’aboutir à ce résultat? À ces questions répondent des hypothèses. Nous considérons en premier lieu qu’une approche purement sociologique –celle qui examine les facteurs externes d’un fait social– est insuffisante pour comprendre le phénomène du film-événement. Cette donnée nous conduit à notre seconde hypothèse, celle qui fait quel’esthétique de film ne peut être exclue ou minimisée dans l’étude de l’impact du film sur la société. Notre troisième hypothèse ambitionne d’interroger les deux précédentes en proposant de réfléchir à la question de savoir comment dialoguent esthétique et public, et si un concept d’esthétique socio-psychologique ne pourrait pas être posé.
            

            				
            2.1 Le film-événement, résultat de «facteurs externes» –sociaux, historiques, culturels?

            				
            Notre conception des films-événement pose trois questions essentielles. La première renvoie aux Mondes de l’art (Art Worlds) de Howard S.Becker, aux Règles de l’art de Bourdieu et à d’autres travaux de sociologues qui analysent l’art comme un processus résultant de la collaboration de systèmes sociaux. Aussi, lorsqu’un film devient unévénement dépassant le cadre cinématographique, ce phénomène est-il seulement dû à des facteurs externes –les contextes sociaux, culturels, historiques et économiques? S’explique-t-il exclusivement par la société qui le reçoit –en vertu des conditions de classe, de genre ou d’ethnicité–, selon le contexte historique et politique dans lequel baigne cette société? Dans ce registre des causes externes, un film-événement est-il déterminé par l’industrie cinématographique, à travers sa commercialisation, sa distribution par de grandes sociétés de production, et le tourbillon médiatique qui en résulte? La société et ses institutions conditionnent-elles, en définitive, la création, le contenu et le destin des œuvres artistiques?

            				
            2.2 Le film-événement, produit d’un langage esthétique?

            				
            Plusieurs études, dont celles de Pierre Sorlin, Emmanuel Ethis, Leonard Quart, ou
               Albert Auster50 ont souligné l’importance du contenu. Mais quid de l’analyse esthétique proprement
               dite. En effet, l’analyse du langage cinématographique (la prise de vue, le cadrage,
               le montage, le son ainsi que les 
            

            			
         

         		
      

   OEBPS/_images/pageTitre.jpg
Diana Gonzalez-Duclert

Le film-
evenement

Esthétique, politique et société

dans le cinéma américain

ARMAND COLIN





OEBPS/_images/cover.jpg
Diana GONZALEZ-DUCLERT

LE FILM

EVENEMENT

ARMAND COLIN





