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    Préface


    Permettez-moi de débuter cette préface par un conte chinois1, dû au sage taoïste Tchouang-Tseu, mais à peine adapté :


    « Dans son sommeil, un homme rêve qu’il est enseignant. Il voltige d’élève en élève, il butine, pollinise, y trouve son miel. Il a la légèreté du papillon, sa grâce et sa fragilité. Soudain, il se réveille et il s’aperçoit avec étonnement qu’il est un homme. Mais est-il un homme qui vient de rêver qu’il est un enseignant butineur ? Ou est-ce un enseignant butineur qui rêve qu’il est un homme ? »


    Lorsque nous rêvons, nous sommes pris dans un film, nous sommes une autre créature (un papillon dans le conte original, un enseignant dans le conte adapté, John Keating ou un autre), tout nous semble réel. Au point que l’écrivain argentin Borgès dit que « notre vie n’est que le rêve d’une autre créature ». Dans le rêve ou dans la vision d’un film, l’image a une force insoupçonnée, car elle touche avant tout le centre des émotions, bien avant de toucher celui de nos cognitions. Invoquant le concept grec de « hexis », Marc Demeuse et Antoine Derobertmasure (note 4, p. 335) disent que nos postures, nos dispositions et rapports au corps, sont le fruit d’une intériorisation inconsciente au cours de la socialisation. Sans doute peut-on ajouter que l’image est socialisatrice : l’image que nous renvoient certains de nos proches dans la vie réelle ; celle que nous renvoient certains des acteurs des films que nous vivons intensément (les postures des spectateurs filmés avec une caméra infrarouge sont éloquentes à ce propos). L’image vaut mille mots, elle a une force que la parole n’a pas. L’imagination, cette fabrique d’images, est plus importante que la connaissance, car elle est source de la créativité, disait Albert Einstein. Le cinéma, cette fabrique d’images, est une sorte d’université ouverte (selon Viggo Mortensen, interview du Figaro du 13 janvier 2015).


    Le cinéma devient vraiment une université ouverte de qualité si l’on prend la peine de prendre de la distance par rapport aux représentations spontanées que la force émotionnelle de l’image crée chez le spectateur. Écriture moderne dont l’encre est la lumière, dit Jean Cocteau, l’art du cinéma est de s’approcher de la vérité de l’homme et de la société, et c’est ce que cherche le metteur en scène. Mais cette vérité n’apparaît vraiment aux yeux du spectateur que si celui-ci fait un travail réflexif, à rebours de celui qu’a mené le metteur en scène. Ce travail n’est pas facile si on le mène seul, car il est difficile de se détacher de nos représentations initiales, images mentales puissantes. Pour ce faire, nous avons besoin d’une médiation, c’est-à-dire d’un tiers qui s’entremet entre, d’une part, ce que le scénariste tient à montrer et a montré, et, d’autre part, ce que le spectateur a vu et en a retenu. Le présent ouvrage joue ce rôle de médiation et il le jouera d’autant mieux que des formateurs s’en empareront pour être à leur tour médiateurs dans des séances de formation ou d’animation.


    Le lecteur cinéphile est gâté par cet ouvrage encyclopédique si on en juge par la filmographie présentée en fin d’ouvrage : plus de 200 références. Le formateur ou un animateur culturel, désirant sélectionner des films ou des séquences de ceux-ci à des fins de formation et d’éducation, n’est pas laissé seul face à cette abondance : certains seront peut-être d’abord intéressés et guidés dans leur choix par le chapitre « Analyse du box-office des films en lien avec l’école » (p. 441) ; d’autres seront surtout heureux de disposer des grilles d’analyse utilisées par les auteurs de cet ouvrage pour décoder les séquences visionnées et les situer par rapport à d’autres possibles ; d’autres encore trouveront des synthèses utiles, et argumentées sur le plan scientifique, pour clôturer une séance d’analyse (un exemple parmi d’autres : les cinq règles dégagées, page 160, suite à une analyse différenciée du « mauvais » et du « bon » prof).


    Cet ouvrage est une véritable université ouverte, car outre les nombreux messages qu’il permet de découvrir, il accompagne le lecteur tout au long du chemin, qu’il soit cinéphile, futur enseignant, formateur, éducateur culturel, citoyen éclairé. Cette notion d’accompagnement est très bien décrite par Sephora Boucenna (pages 249 et suivantes). Accompagner, c’est partager le pain et le chemin. Cela exige une posture qui ne relève pas d’une logique d’assistance, celle qui prend une position haute, mais une logique de confrontation de points de vue et de questionnements, ce qui permet une « connivence intellectuelle », expression reprise à Dubet (1998) à la page 262.


    Cette connivence s’établit dans cet ouvrage parce que les auteurs prennent une « juste distance », celle qui permet de révéler les grandes caractéristiques d’un film, au même titre que celle qui permet par l’éloignement de voir une chaîne de hautes montagnes. Grâce à des choix pertinents de films et à une confrontation de ceux-ci, il nous est permis, comme disent les coordonnateurs de l’ouvrage, de « re-penser l’École ».


    Nous en avons sans doute encore davantage besoin en ces moments où le monde entier est frappé par une pandémie2 qui remet bien des pendules à l’heure. Auteur d’un ouvrage décapant, Propos iconoclastes sur le système éducatif français paru en 2019 aux Éditions Berger-Levrault, Alain Bouvier prolongeait récemment sa réflexion dans un billet adressé à des amis en mars 2020 en disant, à propos de la situation créée par le confinement, que de toutes les institutions « l’École formelle est la plus déstabilisée… l’École n’est plus dans l’École, mais à la maison ». Citant Cyrulnik, il ajoute : « après le coronavirus, il y aura des changements profonds, c’est la règle ». Alain Bouvier formule un souhait : « le système éducatif peut apprendre de cette situation de rupture et j’espère qu’il le fera. Les pratiques pédagogiques dans une telle situation restent collectivement à inventer et il est indispensable d’amorcer ce mouvement avant la fin de la pandémie ; c’est urgent ».


    Nous avons donc plus que jamais besoin de « re-penser l’École ». Le chapitre « Quand Poudlard nous aide à comprendre les transformations du système éducatif anglais » est sans doute une ressource précieuse pour nous aider à réfléchir les transformations que nous amène la période de crise actuelle. Si elles sont appliquées à la situation présentée dans le film étudié et à la situation vécue par l’École dans la pandémie, les grilles d’analyse que nous offrent ce chapitre sont précieuses pour ne pas rester bouche bée devant des événements qui nous submergent et développer une pensée résiliente. Harry Potter ne sait-il pas que, pour apprendre, il faut se demander ce que l’on peut faire pour changer le monde (note 11, p. 354) ?


    Pratiquer la distance, c’est rétablir la lucidité. Cet ouvrage, à travers l’analyse filmique, nous aide à pratiquer la juste distance pour re-penser l’École de demain.


    Jean-Marie De Ketele


    Université catholique de Louvain

    


    
      
        1. On retrouvera le conte original dans : Piquemal, M. (2003). Les philo-fables. Paris : Albin Michel.

      


      
        2. La pandémie de coronavirus qui s’est déclarée dans le monde entier au début de l’année 2020.
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    L’École au cinéma… une success story


    Marc Demeuse

    Marie Bocquillon

    Antoine Derobertmasure
Université de Mons


    1. Comment l’École fait son cinéma…


    La bande dessinée, le théâtre, le cinéma et la télévision s’intéressent à tous les sujets dits « de société ». Il est, à ce titre, tout à fait cohérent que l’École y trouve une place de première importance puisqu’aujourd’hui, chacun y passe une part très significative de sa jeunesse et y retourne même parfois à l’âge adulte : la production cinématographique liée à l’École et, de manière plus générale, à la formation et à ses acteurs (enseignants, élèves, directeurs, parents, etc.) est effectivement riche, comme nous allons le voir.


    L’histoire du cinéma débute à la fin du xixe siècle et la tradition cinématographique octroyant une place de choix à l’école n’est donc pas neuve. Elle est cependant difficile à dater avec précision. Bien que Dalton (2013) situe ses débuts en 1939, aux États-Unis, avec Goodbye M. Chips, on peut trouver des « films d’école » dès 1932 : par exemple, la « première » version du film Topaze (produite par Louis Gasnier) lequel sera adapté aux États-Unis par Harry d’Abbadie d’Arrast en 1933. Topaze sera ensuite réalisé par Marcel Pagnol lui-même en 1936 et 1951 (version avec Fernandel). On peut aussi citer, en 1933, Zéro de conduite de Jean Vigo. La production française d’après-guerre compte également d’autres réalisations, comme, en 1945, La Cage aux rossignols ou, en 1949, L’École buissonnière de Jean-Paul Le Chanois ou La Maternelle d’Henri Diamant-Berger, adapté d’un roman de Léon Frapié, lauréat du Prix Goncourt 1904.


    Cette importante production constitue également, depuis plusieurs décennies, un objet d’analyse. C’est ainsi qu’Évelyne Sullerot (1996) visionne 42 films français de fiction, produits durant la période 1942-1962, et décrit près de 400 enseignants, dans le cadre d’un projet international piloté par Georges Gerbner dans dix pays (Amérique, Europe de l’Ouest et de l’Est). Guy Gauthier (1996), sur la période 1964-1994, soit une trentaine d’années, identifie environ 90 films où un enseignant intervient, quelle que soit l’importance du rôle. Dans sa thèse de doctorat, qu’elle publie dans un ouvrage au volume plus réduit, Yveline Baticle (1971) analyse 250 fiches concernant des enseignants présentés à l’écran, entre 1945 et 1970, dans le cinéma européen occidental et américain. Pour sa part, Paietta (2007) réalise un inventaire de 831 films impliquant des enseignants à travers le monde.


    2. Le film d’École, un genre difficile à définir


    Ethis et Malinas (2012), qui consacrent un ouvrage aux « films de campus », sous-titré « L’université au cinéma », dans une collection consacrée aux différents genres cinématographiques, soulignent que « les genres [au cinéma] ont pour but de regrouper ensemble des films dont on pense qu’ils ont assez de caractéristiques communes pour former des catégories relativement stables visant à qualifier et à cataloguer les œuvres du répertoire » (p. 4)3. Ils développent cette idée à travers leur ouvrage pour, en quelque sorte, extraire les caractéristiques propres du genre qu’ils ont ainsi identifié, avec bien plus de difficulté que le genre « western » ou « science-fiction ». Si, comme nous le souhaitons, nous voulons élargir cet intérêt aux « films d’École », l’entreprise se complique singulièrement. Qu’est-ce qui ferait un film d’École ? Quels en seraient les invariants ? Et surtout, comment identifier les films qui appartiendraient à ce genre ? Nous ne sommes pas, à ce stade, parvenus à une réponse totalement satisfaisante. Chaque film que nous avons identifié aborde tantôt la petite histoire de l’École, tantôt la grande. De nombreux genres cinématographiques « classiques » sont convoqués, pour ne pas dire tous, et l’École est révélée sous toutes ses coutures. Elle est au cœur :


    • de comédies (Le Maître d’école en 1981 ; P.R.O.F.S en 1985 ; Un Flic à la maternelle en 1990 ; Rock Academy en 2003 ; etc.), voire de caricatures (Bad Teacher en 2011 ; Les Profs en 2013 ; etc.),


    • de drames (La Journée de la jupe en 2008 ; Detachment en 2011 ; etc.) ou de comédies dramatiques (Le Cercle des poètes disparus en 1989),


    • de reprises (Les Choristes en 2004, sur la base de La Cage aux rossignols réalisé un demi-siècle plus tôt) ou d’adaptations de romans ou même de bandes dessinées (L’Élève Ducobu en 2011),


    • de films fantastiques (L’incroyable Madame C. en 2002 ou la saga des Harry Potter de 2001 à 2011), voire d’horreur (Carrie au bal du diable en 1976), même si ces deux derniers exemples sont en fait des adaptations de romans,


    • de reportages et de documentaires (Être et avoir en 2002 ; Ce n’est qu’un début en 2010),


    • de comédies musicales (comme la franchise High School Musical de Disney, lancée en 2006),


    • de biopics (Écrire pour exister en 2007), et même de nombreuses séries (Le Collège fou fou fou de 1985 à 1987 ou Great Teacher Onizuka [GTO] de 1999 à 2000, tous deux tirés de shōnen/shōjo mangas nippons ; Sauvés par le gong de 1989 à 2000, Parker Lewis ne perd jamais de 1990 à 1993 ou Ned ou comment survivre aux études de 2003 à 2007 pour les séries américaines ; ou L’Instit de 1995 à 2005 pour un exemple francophone).


    Ces réalisations proposent de multiples représentations de ce qu’est (ou n’est pas) l’École et le grand comme le petit écran véhiculent des images très variées des enseignants – plus ou moins sympathiques et compétents –, des élèves – cancres ou génies –, des parents, des directeurs, des inspecteurs ou conseillers d’orientation, etc. Il est dès lors très difficile de proposer des listes exhaustives ou même ordonnées de manière totalement indiscutable.


    En élargissant la cible des films centrés directement sur l’École dans sa dimension « scolaire » à l’accompagnement et l’apprentissage professionnel, artistique, sportif, etc., le nombre d’œuvres produites devient impressionnant puisque l’on peut alors intégrer des productions aussi variées que Fame en 1980, L’empire contre-attaque en 1980, Karaté Kid en 1984, Full Metal Jacket en 1987, Sister Act en 1992, Professeur Holland en 1995, Good Will Hunting en 1997, Billy Elliot en 2000, Million Dollar Baby en 2004, Le Discours d’un roi en 2010, Whiplash en 2014, etc.


    Loin de composer un registre artistique ésotérique et méconnu, ces productions, souvent influencées par le vécu ou les représentations personnelles du réalisateur (Sullerot, 1996 ; Ellsmore, 2005) ou du scénariste (François Bégaudeau pour Entre les murs 2008, par ailleurs auteur du roman éponyme dont le film est l’adaptation), peuvent marquer fortement la représentation que le grand public se fait de l’École (Dalton, 2013), tant du point de vue de son rôle que de la qualité de ses enseignants, de leurs méthodes et de leurs valeurs (The Great Debaters en 2007 ; Les Grands Esprits en 2017) ou de l’évolution de l’institution (Precious en 2009). Si la qualité de ces productions varie fortement – on trouve en effet de tout sur l’École, du chef-d’œuvre au navet –, l’effet sur le spectateur, quant à lui, est une constante : comme l’écrit Dalton « like it or not, people are watching… Our expectations of teachers in real life are informed by the interplay between commercial film and lived experience »4 (p. 81). Maulini poursuit en précisant par exemple « qu’Une Semaine de vacances, Une Vie de prof ou L’Instit et quelques autres films ou émissions de télévision ont, à leur façon, fait plus pour faire connaître la condition enseignante que les plaidoyers des syndicats et des ministres » (Maulini, 2011, p. 5).


    3. Genèse de l’ouvrage


    Le projet à la base de ce livre date de plusieurs années. Nous avions conçu l’idée d’exploiter certains films pour illustrer différents cours ou parties de ceux-ci à l’Université de Mons. Si des extraits étaient choisis pour leur caractère illustratif ou humoristique, propre à introduire une question particulière, à faire réfléchir, à analyser une pratique…, d’autres documents présentaient l’avantage de constituer une sorte de culture partagée d’une certaine forme scolaire, même s’il s’agissait d’une fiction, voire d’un film que l’on pourrait qualifier de fantastique, comme dans le cas de la saga « Harry Potter ». C’est à propos de cette saga, ou plutôt de son cinquième épisode, Harry Potter et l’Ordre du Phénix (Rowling, 2003 pour la version française) que nous avons élaboré notre premier texte, publié dans la revue « Caractères » (Demeuse et Derobertmasure, 2012) et qui est présenté dans cet ouvrage, dans une version remaniée.


    Il s’agissait, dans le cadre d’un cours d’analyse des programmes de l’enseignement obligatoire destiné aux étudiants de master en sciences de l’éducation, d’illustrer comment les curricula peuvent être modifiés en profondeur par des changements politiques. Plutôt que d’étudier directement les changements intervenus à la suite de l’arrivée des néoconservateurs au pouvoir en Angleterre – ce qui n’aurait malheureusement pas été très significatif pour nos étudiants belges francophones – nous avons préféré faire appel à leur connaissance des aventures du plus célèbre des jeunes sorciers. L’idée n’était sans doute pas aussi audacieuse qu’il peut y paraître, nous avions en effet été précédés dans cette voie par de nombreux collègues anglophones très sérieux (Birch, 2009 ; Conn, 2002 ; Dickinson, 2006). Dans le cadre du cours en question, c’est un texte de Margolis (2004) qui servait de départ à la séquence de leçon. Ce sociologue, auteur de The Hidden Curriculum in Higher Education (2001), donnait ici à lire une courte, mais instructive analyse du système éducatif anglais et de ses transformations. Ce texte a fait l’objet d’une lecture en classe – une bonne occasion de pratiquer un peu l’anglais en situation – et l’analyse s’est poursuivie sur la base des clés de lecture abordées dans le cadre du cours, en tentant de mettre en évidence l’intérêt du texte de Rowling et la portée de sa critique du système éducatif anglais.


    À la suite de notre premier texte, nous avons poursuivi notre idée en entraînant dans cette entreprise d’autres collègues et aussi quelques-uns de nos étudiants, à travers des mémoires de master. Si nous ne pensons pas, comme le sous-titre de l’article de Murat (2015) le laisse entendre, qu’il suffit d’aller au cinéma pour comprendre ce qui est arrivé à l’École au xxe siècle, nous croyons cependant que le cinéma fournit des éléments intéressants pour aider à comprendre, pour autant qu’enseignants et formateurs choisissent les films avec soin et en préparent bien l’exploitation, partant du principe qu’il ne « suffit pas de regarder… pour observer et/ou analyser ». Nous ne partageons pas plus la conclusion bien pessimiste de Murrat : nous ne croyons pas au Cercle des professeurs disparus qu’il invoque et à une École où plus rien ne semble marcher, vouée à une technologisation sans âme. Si l’École en crise peut bel et bien être montrée au cinéma (comme le propose l’ouvrage de Serceau, 2013), il nous semble également important d’exploiter certains films qui permettent de se mobiliser autour d’une École à (re)penser (Les Héritiers en 2014 ou Le Brio en 2017).


    Notre entreprise n’a pas la volonté d’être exhaustive ou encyclopédique, comme le Philosofilms de Grolleau (2016) ou la filmographie de Paietta (2007). Elle aborde quelques thématiques, en fonction de choix personnels. Ils sont certainement critiquables : d’autres films auraient tout aussi bien pu être choisis et les films sélectionnés être exploités d’autres manières. Ainsi, par exemple, le traitement qui est fait de deux films qui nous ont marqués, Le Cercle des poètes disparus (1989) et La Vague (2008), à travers la responsabilité de l’enseignant face à ses élèves et la manipulation de ceux-ci, aurait pu être très différent, comme le montrent d’autres textes à propos des mêmes films (Desobrie, 1994 ; Snapper, 2006 ; Olivier, 2002).


    Au regard de la pléthore de films produits, il est difficile de dresser une liste des films qui pourraient servir à (re)penser l’École et il nous a semblé préférable d’assumer nos choix. Il existe quelques listes en ligne qui nous ont été très utiles pour effectuer notre sélection et parfois l’élargir à des œuvres moins connues. Comme Pujade-Renaud (1986) ou Thélot (2001), dans le domaine de la littérature française – mais plus largement que Sullerot (1996) et Gauthier (1996) qui s’étaient focalisés, selon une approche chronologique, sur l’image de l’enseignant relayée par le cinéma français – nous avons tenté d’identifier des documents, la plupart du temps, des fictions, qui peuvent apporter un appui à la réflexion et à la formation dans des domaines très variés. En effet, au-delà de la récurrente et souvent peu nuancée présentation du cliché du bon ou du mauvais enseignant (Bad Teacher en 2011 ; Le Cercle des poètes disparus en 1989 ; Le Sourire de Mona Lisa en 2003 ; Esprits Rebelles en 1995 ou P.R.O.F.S en 1985 et les deux productions particulièrement consternantes baptisées simplement Les Profs en 2013 et 2015), les films centrés sur l’École abordent des thématiques parfois fort originales, pertinentes, voire interpellantes.


    Notre tentative s’adresse surtout aux formateurs d’enseignants qui, comme nous, souhaitent aborder l’École sous des angles parfois un peu plus insolites pour faire réfléchir à l’École de tous les jours ou… à celle de demain. Contrairement à Pujade-Renaud et à Thélot, dans le domaine de la littérature, nous ne nous sommes volontairement pas limités au cinéma français ou même francophone, sans doute parce qu’aujourd’hui le cinéma dépasse les frontières et n’est pas l’œuvre d’un seul homme ou d’une seule femme (comme peut l’être une œuvre littéraire).


    L’ouvrage est structuré selon sept parties, comme nous allons le voir. Cette structure est apparue après avoir assemblé les différentes contributions. Elle correspond à la perception des trois coordinateurs de l’ouvrage. Cependant, chaque article, s’il a été relu et commenté par les coordinateurs, a aussi bénéficié d’une analyse critique d’au moins un autre auteur, ce qui a permis d’assurer à l’ensemble une certaine cohérence. Chaque auteur garde naturellement sa liberté et a traité d’un ou plusieurs films, avec comme objectif de permettre, sur cette base, de (re)penser l’École au sens large5. Reste à chacun à définir son parcours, à défaut de disposer, comme dans l’ouvrage coordonné par Honnorat (2018), d’une véritable carte du Movieland éducatif.


    4. Un enfant, des élèves…


    La première partie de l’ouvrage envisage, à travers cinq contributions, la situation des élèves, soit sous un angle a priori singulier, comme dans L’Enfant sauvage de François Truffaut (1970) qui est au cœur de la contribution de Philippe Tremblay, soit pluriel, comme dans Espace, un court métrage d’Éléonore Gilbert (2014) qui est analysé par Nadine Plateau à travers la géopolitique genrée d’une cour de récréation. Le film de Truffaut (à la fois réalisateur et acteur) n’est cependant pas seulement l’histoire d’un enfant singulier, Victor, l’enfant sauvage de l’Aveyron, dont le docteur Itard nous raconte l’éducation à travers mémoires et rapports (1801 et 1806), parfois repris mot pour mot dans le film. C’est aussi une réflexion sur la naissance de l’enseignement spécialisé avec l’Institut des Sourds de Paris (où Itard est le médecin attitré) qui est proposée. L’éducabilité du petit d’homme, quelle que soit son histoire individuelle et singulière, est donc au cœur de ce film. La distance à parcourir pour passer de « sauvage » à « adulte/humain » représente « la pédagogie proprement dite » et il n’est pas étonnant qu’Itard soit souvent considéré comme le ou l’un des pères fondateurs de la pédagogie et, plus particulièrement, de l’enseignement spécialisé, de l’orthopédagogie et de l’orthophonie, comme le rappelle Philippe Tremblay.


    La contribution de Nadine Plateau aborde d’abord un aspect souvent négligé : la place des femmes dans l’industrie cinématographique où la fabrication des images reste encore largement aux mains des hommes. Le court métrage qu’elle se propose d’analyser – Espace – est un film de femme qui donne la parole à une petite fille par rapport à sa perception de l’espace qui lui est laissé, à elle et à ses condisciples, dans la cour de récréation, et à celui que s’y arrogent les garçons. Elle soulève ainsi la question des inégalités sexuées, ou plus exactement celle des conditions d’apprentissage discriminatoires qui frappent les filles à l’école. Les règles tacites qui organisent la ségrégation de la cour semblent acceptées par les enseignants et par les élèves et participent à une forme de curriculum caché.


    La contribution de Damien Canzittu propose une analyse du film Good Will Hunting de Gus Van Sant (1997). Il s’agit de l’histoire d’un jeune homme qui travaille comme concierge au sein d’une université américaine. Identifié comme un génie par un enseignant de mathématiques, il rejoint son équipe à la suite d’une arrestation qui l’oblige à accepter un suivi psychologique. Cette histoire questionne à la fois l’image que le cinéma offre des enseignants universitaires, dans un modèle très compétitif, et celle de l’accompagnement d’un jeune certes doué, mais fort éloigné des codes universitaires.


    Justine Gaugue, à travers son analyse de Juno (2007), dont l’héroïne éponyme, une jeune Américaine de 16 ans, se découvre enceinte au lycée, évoque pas à pas les temps de la grossesse à l’école, à l’image du découpage par « saison » du film. Curieusement, la poursuite de la grossesse dans le lycée ne semble pas une question pour Juno, qui ne se demande jamais si ce choix est compatible avec sa scolarité. Ces quelques mois de grossesse au milieu de son lycée semblent une évidence, comme une particularité plus qu’une parenthèse dans son parcours en secondaire. Au départ de ce film, la contribution de Justine Gaugue questionne le sens à donner à ces grossesses qui surviennent « trop précocement » et la manière de les accompagner, dans et en dehors de la sphère scolaire.


    Le dernier chapitre de cette partie est consacré à un phénomène qui, à défaut d’être récent, est particulièrement médiatisé aujourd’hui : le harcèlement à l’école et autour de l’école. Bruno Humbeeck traite ce sujet à travers un ensemble de films et en particulier à partir de Carrie au bal du diable de Brian de Palma (1976), adapté du roman Carrie de Stephen King (1974). Le cinéma montre à peu près tout et son contraire dans les nombreux films qui mettent en scène le harcèlement scolaire. Le harcèlement a été longtemps montré sous son angle « comique », comme dans les différentes versions de La Guerre des boutons (version d’Yves Robert en 1962, deux autres versions en 2011), adaptées du roman de Louis Pergaud (1912)6 ou, dans d’autres films, comme Después de Lucía en 2012, qui permettent aux spectateurs de partager les états d’âme de la victime. Parfois, le harcèlement est un argument de la construction narrative d’un récit de développement personnel héroïque, comme cela est par exemple le cas pour Spiderman (à partir de 2002 au cinéma). Il se peut également que la situation tourne au cauchemar pour les harceleurs, comme dans Carrie. La contribution de Bruno Humbeeck pointe, sur cette thématique, les faiblesses du cinéma, lequel, en ne mettant pas en évidence les solutions institutionnelles au phénomène de harcèlement, induit chez le spectateur l’idée que ni l’école ni les parents ne sont en mesure d’aider la victime de harcèlement à dépasser la situation difficile.


    5. Quelle image de l’enseignant ?


    C’est autour du film Les Grands Esprits (2017) qu’Antoine Derobertmasure, Marc Demeuse, Damien Canzittu et Marie Bocquillon ont décidé d’interroger l’image du bon enseignant au cinéma. Dans cette comédie, François Foucault, incarné par Denis Podalydès, enseignant dans l’une des écoles les plus élitistes de la capitale française, est pris au piège de ses propres rodomontades et se retrouve parachuté dans une école de banlieue, aux antipodes du monde scolaire qu’il connaît et qu’il maîtrise. Après bien des difficultés, il parvient à incarner cette figure du bon enseignant, considéré au cinéma comme capable de faire réussir ou au moins d’accompagner des élèves particulièrement rétifs dans des établissements pudiquement qualifiés de « sensibles ». La thèse que développent les auteurs consiste à mettre en évidence que ce que le cinéma laisse penser du bon enseignant peut, en réalité, mettre en difficulté les enseignants dans la « vraie vie » sur la base de tels « modèles », comme le souligne Emilie Souyri dans la contribution suivante. De ce point de vue, le sous-titre de leur contribution – quand le développement du mythe du bon enseignant peut nuire à ceux qu’il est supposé porter aux nues – est particulièrement explicite.


    Sous le titre « les professeurs providentiels au cinéma : décodage politique », Emilie Souyri analyse cinq films américains sortis aux États-Unis – Envers et contre Tous (1988), Esprits Rebelles (1995), The Ron Clark Story (2006), Écrire pour exister (2007), De leurs propres ailes (2013) – et deux films français récents – Les Héritiers (2014) et Le Brio (2017). Cet échantillon présente au moins trois caractéristiques communes : (1) ces films sont basés sur des histoires vraies, (2) ils se sont produits après le tournant idéologique néolibéral inauguré par la présidence Reagan et (3) ils montrent des professeurs exemplaires. Comme l’indique l’auteure, « la première constante que l’on identifie dans ces films, c’est que les professeurs providentiels véhiculent une vision du métier qui s’inscrit dans un modèle politique néolibéral », lequel, par le niveau d’exigence qu’il impose aux enseignants, est intenable et irréaliste. Sa thèse est que « l’enseignant providentiel sert une idéologie individualiste qui évacue le travail d’équipe comme réponse possible à la crise ». Au-delà du constat et de la dénonciation, Emilie Souyri identifie aussi cinq « recettes complexes » qu’elle espère utiles aux formateurs et futurs enseignants « pour naviguer dans les eaux périlleuses d’une pédagogie critique à vocation émancipatrice ».


    Chapitre centré sur deux films marquants, Le Cercle des poètes disparus de Peter Weir (1989) et La Vague de Dennis Gansel (2008), la contribution de Marc Demeuse et Antoine Derobertmasure s’intéresse à la manière dont la situation peut déraper et échapper au contrôle de l’enseignant, même lorsque celui-ci est, en apparence au moins, animé des meilleures intentions. Ces deux films présentent plusieurs similitudes. La moindre n’est certainement pas la place centrale occupée par un enseignant tout à fait charismatique dont les agissements vont s’avérer particulièrement dramatiques, au moins pour certains élèves. Au travers de ces deux films, et quelques autres plus récents d’ailleurs, sont questionnées deux dimensions particulières : la « séduction » que peut exercer un enseignant dans le cadre de la relation éducative, et sa responsabilité quant à la portée et aux conséquences des choix (pédagogiques) qu’il pose.


    « Écran noir pour notes blanches : comment le cinéma voit-il l’enseignement de la musique ? », le chapitre proposé par Florence Locufier, Catherine Stilmant et Caroline Michalakis, n’aborde pas un film, mais ce qui pourrait sans doute constituer un « sous-genre », celui des films – ils sont 17 à être évoqués ici, de 1945 à 2015 – en lien avec l’enseignement/apprentissage de la musique (à titre d’exemples : La Mélodie du bonheur en 1965, Rock Academy en 2003 ou La Famille Bélier en 2014). Il s’agit aussi bien de l’apprentissage formel qu’informel d’un instrument, du chant, etc., où l’enseignant est tantôt présenté sous l’angle d’un marginal, d’un outsider ou d’un professeur plus conventionnel. Au-delà de la description d’un contexte particulier, ce chapitre analyse et questionne les éléments de didactique de l’enseignement musical qui sont présentés de manière explicite ou, au contraire, beaucoup plus allusive dans ces différents films.


    La contribution de Laëtitia Delbart s’intéresse également aux pratiques des enseignants, mais sans connexion avec une discipline particulière (comme c’était le cas pour la musique dans le chapitre précédent). L’approche retenue par l’auteure vise à interroger la manière dont les enseignants montrés dans des romans et dans des films adaptés de ces romans parviennent ou non à gérer efficacement les comportements des élèves afin d’établir un cadre propice aux apprentissages.


    6. Des chefs, des coachs, des formateurs, des mentors…


    L’école, ce n’est évidemment pas que des élèves et des enseignants, comme le montrent les chapitres de cette partie. Dans un premier texte que Fabienne Renard intitule « L’image du chef d’établissement au cinéma : entre technocrate braqué sur les règlements et pseudo-leader ! », l’auteure aborde le rôle du directeur dans les écoles de milieux défavorisés ou sensibles. Elle analyse trois films français – Le plus beau métier du monde (1996) de Lauzier, Entre les murs (2008) de Cantet et Fracture (2010) de Tasma – et quatre films nord-américains – Esprits Rebelles (1995) de Smith, Écrire pour exister (2007) de LaGravenese, Precious (2009) de Daniels et Detachment (2011) de Kaye. Si les films montrent en général une image plutôt sympathique des enseignants, il n’en va pas de même pour les directeurs. Seuls deux des films analysés (Fracture et Precious) renvoient une image positive du chef d’établissement, celle d’un leader au service des élèves à travers la compréhension et la prise en compte du contexte socio-économique dans lequel ils évoluent, le soutien apporté aux enseignants et l’impulsion d’une vision commune. Pour les autres, ils sont dépeints comme des technocrates braqués sur le règlement ou des « pseudo-leaders » inspirant l’indulgence, voire la pitié, et oublieux de leur mission.


    Le deuxième texte de cette partie, écrit par Sephora Boucenna, est consacré à l’accompagnement en milieu scolaire dans une École en crise. Elle analyse la posture d’accompagnement dans deux séries – Rita (2012) de Torpe et The Principal (2015) de Stenders – et trois films français – Le Maître d’école (1981) de Claude Berri, Ça commence aujourd’hui (1999) de Bertrand Tavernier et Entre les murs (2008) de Laurent Cantet. Les postures d’accompagnement apparaissent très différentes dans ces cinq fictions : Rita est une enseignante qui accompagne de manière informelle dans l’entrée dans le métier Hjørdis, une collègue tout juste diplômée, « sans mandat ni même envie de le faire ». Matt, le personnage central de The Principal, devient directeur dans un établissement en difficulté. Dans Le Maître d’école, l’auteure change de registre en abordant l’accompagnement à travers les fonctions de l’inspecteur, du directeur ou du conseiller pédagogique. En effet, ce film offre de belles scènes pour questionner la socialisation et l’accompagnement des enseignants novices par des personnes dont c’est le métier. Pour sa part, Daniel, le directeur d’école de Ça commence aujourd’hui, accompagne ses enseignants dans un établissement situé dans une ville sinistrée économiquement et est finalement accompagné… par sa compagne, faute de réponses adéquates de l’institution. Dans Entre les murs, on perçoit bien tout le désarroi des différents acteurs. La scène finale du film où une élève avoue qu’elle ne comprend rien à l’école révèle combien l’institution-école d’aujourd’hui abandonne des enfants sans aucune écoute et sans accompagnement. Malheureusement, la situation semble tout aussi dramatique du côté des enseignants… et ce film pose crûment la question suivante : « qui accompagne qui, finalement ? ».


    Dans le troisième texte de cette partie, c’est une approche bien particulière qui est proposée. Joachim De Stercke, spécialiste de la formation des pompiers, organise son texte, intitulé « Obi-Wan Kenobi : Maître Jedi et Mentor ? », autour de la saga Star Wars et, plus précisément, l’Épisode IV : un nouvel espoir. C’est en fait l’analyse de la relation entre l’un des personnages cinématographiques les plus connus, Luke Skywalker… et son maître Jedi Obi-Wan Kenobi qui est au cœur de cette contribution. La question à laquelle s’attelle Joachim De Stercke est la suivante : « le rapport entre Luke Skywalker et Obi-Wan Kenobi peut-il être qualifié de relation mentorale, au sens où ce terme est entendu dans le domaine de la formation ? ». En s’éloignant du contexte strictement scolaire, cette contribution nous interroge sur ce qu’est véritablement la relation mentorale, qui trouve très certainement une place dans un contexte beaucoup plus conventionnel que celui des films de George Lucas.


    7. Ce que l’École nous dit du monde


    Dans « La formation professionnelle à l’épreuve du cinéma : pure invention ou discours réaliste ? », Laurie-Anna Dubois et Sylvie Vandestrate abordent une collection de films aussi divers que Fame (1980), Police Academy (entre 1984 et 1994), Edge of Tomorrow (2014) ou De Bon Matin (2011), sous un angle particulier : ce que montre le cinéma du monde du travail, et plus précisément de la formation professionnelle. Deux tendances principales sont mises en évidence dans cette contribution : l’adaptation des individus à leur environnement de travail, d’une part, et l’émancipation et le développement du travailleur par la formation professionnelle, d’autre part. Le chapitre questionne cette thématique via plusieurs portes d’entrée : les conditions d’accès aux formations professionnelles ; le rôle du formateur ; l’intérêt de dispositifs pédagogiques tels que la simulation ; et la manière dont l’évaluation des compétences professionnelles se réalise.


    Louis Levasseur a choisi de ne traiter que d’un film : Entre les murs (2008) (également abordé par Sephora Boucenna et Fabienne Renard dans les chapitres relatifs aux directeurs). La perspective de Louis Levasseur est celle d’un sociologue de l’éducation qui interroge plus particulièrement le pluralisme des acteurs de l’éducation à l’intérieur d’un même établissement. À partir du modèle de justice et des mondes de Boltanski et Thévenot, notre collègue québécois propose une analyse très fine des modèles qui sous-tendent l’action des différents protagonistes du film dans ce pluralisme institutionnel et met bien en évidence comment un enseignant peut être pris par ses élèves en flagrant délit d’incohérence… alors qu’il est persuadé d’avoir une ligne de conduite claire. Cela amène fort justement Louis Levasseur à conclure que « dès que plusieurs principes caractérisent le fonctionnement d’une institution, des montages et des compromis sont possibles, mais des tensions pouvant mener au désordre le sont également ».


    Les « Itinéraires d’enfants (plus ou moins) gâtés » d’Hugues Draelants, sous-titrés « Éducation et destin de classe dans 7 Up ! to 63 Up ! », abordent non pas un ou des films comme dans la majorité des contributions, mais bien une série de neuf films documentaires produits en Angleterre à partir de 1964, jusqu’en 2019. Il s’agit du suivi d’une douzaine d’enfants de 7 ans, jusqu’à leurs 63 ans, ce qui explique le titre anglais un peu mystérieux (7 Up to 63 Up). Comme l’indique notre collègue, « observer l’effet du temps qui passe sur ces personnages et sur leur vie et leur conception du monde a quelque chose de fascinant et possède une puissance dramatique sans égal ». Pour lui, cette pépite, peu connue du monde francophone, présente une réelle valeur pédagogique qu’il a pu mettre en évidence dans les cours de sociologie de l’éducation qu’il donne depuis des années à des enseignants ou de futurs enseignants. Il s’applique donc dans cette contribution à rappeler « quelques enseignements de base de la sociologie de l’éducation à propos de ce que la société fait de nous et comment elle contribue à façonner nos destins individuels », ce qui est toujours complexe à enseigner à des étudiants parfois fort perplexes face aux déterminants sociaux ou, au contraire, trop prompts à accepter une forme de déterminisme simpliste.


    La saga de J. K. Rowling a inspiré un grand nombre d’études universitaires dans des domaines très variés. Il peut s’agir, comme le suggèrent Marc Demeuse et Antoine Derobertmasure, d’un support fort utile lorsqu’il s’agit d’analyser des politiques éducatives et d’étudier de manière comparée l’évolution des curricula en Angleterre. L’idée d’exploiter le cinquième opus (L’Ordre du Phénix) leur a été soufflée par un texte du sociologue Margolis. L’avantage principal de ce détour littéraire est de construire une séquence de leçons sur une culture commune à l’enseignant et aux étudiants, avant de poursuivre l’analyse en s’appuyant sur des références et des textes plus « sérieux ». C’est aussi une manière de faire réfléchir à ce qui peut sembler évident lorsqu’on découvre la saga avec des yeux non avertis et souvent… émerveillés. Il semble bien que Poudlard constitue une école de rêve…, pourtant, cette image idyllique résiste mal à une analyse un peu approfondie : c’est une école réservée à une élite, déterminée a priori, sans qu’aucun ne soit véritablement responsable de ses choix, de son appartenance au monde des magiciens ou des moldus, où règne le racisme le plus exacerbé, où le danger est permanent et où on n’apprend qu’une chose, à devenir magicien… Si les yeux des étudiants brillent un peu en début de cours à la seule évocation de son sujet, les mines sont parfois un peu désabusées après cet exercice d’analyse critique.


    L’Auberge espagnole est-elle une école performante ?, s’interroge Dimitri Cauchie. Il aborde cette interrogation à travers trois thèmes : la jeunesse européenne, la diversité culturelle à travers l’expérience de Xavier et la mobilité étudiante à travers le programme Erasmus, qui est d’abord dépeint comme une sorte de parcours bureaucratique, puis comme une foire à la débrouille. Si la situation de la petite communauté hétéroclite dans laquelle vit Xavier est bien dépeinte, il en va tout autrement des contacts avec les autochtones qui semblent plutôt constituer une sorte de toile de fond. Ce sont donc les espaces que constitue « l’auberge » en tant que lieu d’habitation, les profils individuels qui s’y rencontrent et les développements identitaires qui les caractérisent qui sont au cœur du film de Cédric Klapisch, sorti en 2002. C’est dans l’appartement que les protagonistes se socialisent, mais pour Dimitri Cauchie, on ne peut pas assurer que « la mise en mouvement du multiculturel […] mène les principaux protagonistes à un stade avancé de développement interculturel » et les relations interculturelles se résument à quelques « dissensions à propos des règles du savoir-vivre ». Cette contribution offre de belles opportunités pour étudier nos modèles du vivre ensemble et de l’interculturalité, dans une société plurielle, au-delà du monde un peu aseptisé et sympathique des étudiants universitaires Erasmus.


    8. Des critiques radicales


    Le cinéma offre également des productions un peu, voire très bousculantes… et celles sur l’École ne font pas exception. Pierre Gillis traite d’un film bien particulier, une critique acerbe de l’école anglaise dans sa forme la plus conservatrice, juste avant les événements de mai 1968 et proche, dans son organisation, de l’académie de Welton où le professeur John Keating ressuscite, quelques années plus tôt, Le Cercle des poètes disparus. Ce film, If… (1968) de Lindsay Anderson, est une sorte d’hommage à Zéro de conduite de Jean Vigo et se termine de manière encore bien plus dramatique, par une fusillade bien réelle. Comme le souligne Pierre Gillis, « pamphlet vigoureux qui fustige l’alliance du sabre et du goupillon, ce n’est cependant pas directement au système scolaire qu’il s’en prend ; on n’apprend que peu de choses sur les cours proprement dits ou sur les disciplines enseignées. La cible, c’est le conformisme inculqué à coups de prêches et de baguettes, le fouet restant réservé aux récalcitrants impénitents. À l’opposé, du côté de Mick Travis et de ses amis, les indications les plus explicites de leurs préoccupations sont fournies par les affiches qui tapissent leur dortoir ». Ce film permet aussi de mieux comprendre les critiques radicales qui s’adressent à l’école à travers, par exemple, Libres enfants de Summerhill de Neill, en Angleterre, ou L’école capitaliste en France, des sociologues Baudelot et Establet, publiés à la même époque.


    Ghost Dog : La voie du samouraï de Jim Jarmusch est un film bien éloigné du contexte scolaire. Nathanaël Friant en propose une lecture personnelle, qu’il sous-titre de manière un peu énigmatique de prime abord « Frankenstein, samouraïs et éducation dans un monde à la dérive ». S’il n’y est jamais question d’école, l’éducation y est bien un sujet central, comme il s’en explique et, comme le film est bien difficile à raconter, il semble préférable de se rapporter au texte de Nathanaël Friant, plutôt que de tenter de le résumer en quelques lignes dans cette introduction.


    9. D’une certaine culture cinématographique à son usage en classe


    Michel Condé est l’auteur d’un très grand nombre de dossiers pédagogiques, réalisés dans le cadre du Centre culturel « Les Grignoux » à Liège. C’est ce centre culturel qui lance, il y a plus de 30 ans, les séances pédagogiques d’Écran large sur tableau noir. Il propose dans le cadre de cet ouvrage une réflexion qu’il intitule « Comment aborder un film à l’école ? ». Reconnaissant qu’il n’existe pas une méthode universelle pour aborder le cinéma en classe, Michel Condé souligne « le paradoxe supplémentaire, celui de traiter à l’école d’un film qui traite de l’école », alors même que celle-ci fait très largement partie de la vie des jeunes. Pour lui, ce sont les écarts entre la manière dont ces derniers vivent leur vie d’élèves et la manière dont les films rendent compte de cet espace particulier qui feront sens et permettront d’engager la réflexion et les échanges. De ce point de vue, Michel Condé démontre que fictions et documentaires présentent un intérêt et impliquent « une médiation par rapport à notre propre expérience scolaire (ou autre) et nous empêchent ainsi de parler sans nuance de vérité ou au contraire de fausseté de la représentation proposée ».


    Gaëtan Temperman, Karim Boumazguida et Bruno De Lièvre ne s’intéressent pas aux films en tant que tels, mais aux spectateurs… et à ce qu’ils disent au sujet des films « sur l’École ». Les spectateurs sont ici un peu particuliers puisqu’il s’agit de futurs professionnels en psychologie et en sciences de l’éducation de la faculté de Psychologie et des sciences de l’éducation de l’Université de Mons. Les étudiants en sciences de l’éducation présentent encore une caractéristique supplémentaire, celle d’être très généralement (déjà) enseignant de formation. Trois questions sont ici traitées : que « regardent » ces étudiants ? quel est le lien entre ce qu’ils regardent et leurs « préférences pédagogiques » ? et quelles sont les « connexions » entre les films et les modèles/approches pédagogiques que ces étudiants associent/identifient aux films qu’ils ont déjà vus ? C’est en quelque sorte à une analyse du « box-office » des films en lien avec l’École que nos trois collègues montois se livrent.


    10. De l’œuvre littéraire à son adaptation


    Les deux contributions de cette dernière partie traitent de l’adaptation d’œuvres littéraires au cinéma et ont été rédigées par deux collègues montoises issues de la faculté de traduction et d’interprétation de cette université.


    Audrey Louckx aborde l’adaptation cinématographique du Freedom Writers Diary, écrit sous la forme d’un recueil de journaux intimes par les élèves d’Erin Gruwell, professeure d’un collège californien accueillant des élèves en discrimination positive dans les années 1990, et son adaptation cinématographique par Richard LaGravenese sous le titre français Écrire pour exister (2007). Audrey Louckx montre ainsi comment, « plus que l’adaptation d’une œuvre littéraire, LaGravenese a voulu inscrire Écrire pour exister dans une tradition cinématographique forte et porteuse de messages à portée d’émancipation sociale [urban high school movie] ». Ce film a par ailleurs été analysé sous l’angle du rôle de la direction par Fabienne Renard et sous l’angle des professeurs providentiels par Emilie Souyri dans notre ouvrage.


    La dernière contribution de notre ouvrage s’intéresse à George Bernard Shaw et sa pièce Pygmalion dans le cadre de l’enseignement des langues. Corine Leburton y présente Georges Bernard Shaw, en rappelant que celui-ci s’inscrit parmi les nombreuses personnalités qui ont œuvré à l’accès à l’enseignement pour tous en Grande-Bretagne. La pièce de théâtre, écrite en 1912, donnera lieu à plusieurs adaptations cinématographiques, dont My Fair Lady en 1956. S’appuyant sur les travaux de Venuti, Corine Leburton affirme « dès lors, si le septième art et la littérature sont abordés comme des modes d’expression différents avec leurs propres caractéristiques et modes de communication au même titre que le sont deux langues, l’adaptation filmique peut être considérée comme la traduction d’un système sémiotique dans un autre système sémiotique »… même si cela est plus complexe qu’il n’y paraît (le livre et son texte font davantage appel à l’imagination du lecteur !). En partant de Pygmalion, où l’enseignement est vu comme ascenseur social, Corine Leburton montre « comment la définition de la notion d’adaptation en traduction est applicable à l’adaptation cinématographique et pourquoi cette dernière est intéressante pour l’enseignement de la langue anglaise, et plus particulièrement de sa Culture ».
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        3. Pour une réflexion plus complète sur la notion de « genres » au cinéma, on peut consulter l’ouvrage de Moine (2015).

      


      
        4. « Que l’on apprécie ou non [ce type de film], les gens les regardent… Les attentes que nous nourrissons à l’égard des enseignants dans la vraie vie se construisent à partir de l’interaction entre les images commerciales et l’expérience vécue. » (Notre traduction)

      


      
        5. Il serait sans doute plus judicieux, à ce stade, après avoir pris connaissance de tous les chapitres et des nombreuses portes d’entrée retenues par les auteurs, de parler, a minima, d’éducation et de formation, plutôt que d’École, comme institution d’enseignement/apprentissage. En ce sens, la référence au système éducatif mentionnée dans le sous-titre de l’ouvrage permet, de manière englobante, de couvrir bon nombre des thématiques abordées par les auteurs.

      


      
        6. La première adaptation du roman de Pergaud au cinéma date de 1936 et est réalisée par Jacques Daroy, sous le titre de La Guerre des gosses. Deux nouvelles versions sortent en 2011 : La Guerre des boutons de Yann Samuell et La Nouvelle Guerre des boutons de Christophe Barratier. Une version britannique, intitulée War of the Buttons (La Guerre des boutons, ça recommence) sort également en 1994.

      

    

  


  
    Un élève, des élèves

  


  
    L’enfant sauvage ou la naissance de l’enseignement spécialisé
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    « L’homme en tant qu’homme, avant l’éducation, n’est qu’une simple éventualité, c’est-à-dire moins même qu’une espérance. »


    Jean Marc Itard


    1. Introduction


    En 1800, un enfant sauvage d’environ 12 ans se rend de lui-même dans une ferme de l’Aveyron, en France, chez des paysans7. Il avait déjà été aperçu et capturé à différentes reprises depuis quelques années, mais avait toujours pu s’échapper. Cet enfant est dénudé, vit et se déplace comme un animal. Une fois capturé, il est rapidement martyrisé et ridiculisé par les villageois. On l’enferme ou on le tient en laisse comme un chien. Il devient l’objet d’une forte attention, dans un premier temps locale, ensuite nationale. L’enfant est d’abord confié aux soins du naturaliste Bonnaterre. Intéressé par le cas, le ministre Lucien Bonaparte réclame son transfert à Paris, à l’Institut des Sourds, à des fins d’études. Le public de l’époque, friand de faits divers, s’enflamme pour le cas de cet enfant sauvage.


    Ce fait divers aura des répercussions importantes. L’époque veut que l’on s’intéresse aux différents sauvages liés aux entreprises coloniales (autochtones d’Amérique, aborigènes d’Océanie, etc.). Cet enfant est un sauvage français, ce qui le rend d’autant plus intéressant. De plus, cet épisode se déroule durant les premières années du Consulat, puis de l’Empire. Ce contexte transporte avec lui des concepts comme la prédominance de la Raison et du libre examen, le positivisme, la relation entre humanité et éducabilité. Enfin, depuis peu, on s’intéresse à la scolarisation des enfants à besoins spécifiques. On voit l’émergence d’un enseignement spécialisé avec l’Institut des Sourds de Paris depuis une quarantaine d’années (où Jean Itard est le médecin attitré) et en 1786, l’institution des Enfants Aveugles, fondée par Valentin Haüy.


    L’Enfant sauvage est un film de François Truffaut relatant l’intervention de Jean Itard auprès de cet enfant, appelé plus tard Victor. Dans le film de Truffaut, Victor est le personnage principal et son éducation par Itard en est le sujet. L’éducabilité est au centre de l’histoire de Victor et de celle de ce film. Jean Itard est considéré comme le ou l’un des pères fondateurs de la pédagogie, et plus particulièrement de l’enseignement spécialisé, de l’orthopédagogie et de l’orthophonie. Itard inspirera plusieurs générations de pédagogues œuvrant auprès des élèves à besoins spécifiques (Séguin, Montessori, Decroly, etc.). Il sera redécouvert par la réédition en 1964 de son mémoire et de son rapport (Itard, 1801 ; 1806), qui passionneront Truffaut. Ce cas d’enfant sauvage est, en effet, riche de significations. « Enfant » est pris au sens étymologique, privé de parole (in-fans), enfant et sauvage qui ne pourra devenir adulte/humain, ici, que grâce à la socialisation et à l’éducation. Pour ce faire, l’enfant sauvage devra être capable de se distancier du monde, de le questionner et ainsi de se mettre lui-même en distance et en question. La distance à parcourir pour passer de l’un à l’autre est le chemin de la pédagogie proprement dite.


    La pédagogie est ainsi l’objet du film de Truffaut. Truffaut pose la question suivante : « Qu’est-ce que la pédagogie ? ». Ce film interroge les finalités et méthodes pédagogiques. Le postulat de base de ce film est qu’il n’existe, en matière de pédagogie, aucune médiation supérieure à celle donnée par autrui. Par ailleurs, Truffaut juge la question pédagogique si cruciale, si centrale, qu’il ne conçoit ni de la détacher de son œuvre de créateur ni de la déléguer à ce simple médiateur qu’est l’acteur. Ainsi, le metteur en scène entre dans le champ de la caméra pour diriger sa mise en scène de l’intérieur en devenant Itard. Enfin, du moins en ce qui concerne l’intervention d’Itard, des traces écrites substantielles sont disponibles dans ses mémoires et rapports. Ces traces ont servi de base au scénario de Truffaut. Il reprend d’ailleurs souvent mot pour mot certains passages du texte d’origine (Truffaut, 1987).


    2. La vision de l’enfant


    Après le prologue en Aveyron, l’action se transporte à Paris où l’enfant est admis à l’Institut des Sourds. Le film de Truffaut ne met pas l’accent sur cette période et sur l’éducation que Victor y aura reçue, ni sur l’année qu’il a passée avec le naturaliste Bonneterre avant d’arriver à Paris. On ne sait pas vraiment quel type d’éducation a été pratiqué sur les jeunes de cette institution, sauf à déduire qu’ils reçoivent un apprentissage collectif, traditionnel maître-élèves, en langage des signes. Bien que le film fasse largement l’ellipse sur cette période, les écrits d’Itard mentionnent que Victor y a passé presque une année entière. Dans les quelques minutes du film portant sur cette période, on voit toutefois que l’enfant reste source d’attraction de la part des Parisiens de l’époque, qui veulent voir et toucher l’enfant sauvage. Truffaut montre un Victor asocial et isolé. Bien qu’il ait quelques contacts positifs avec des enfants de son âge, globalement, il est persécuté et exclu par les enfants sourds. Son comportement, dans le film, reste proche de celui de l’animal (quadrupédie, enfouissement dans les feuilles mortes, etc.).


    En fait, le premier chapitre du film porte plutôt sur le débat entre le fondateur de la psychiatrie moderne, Philippe Pinel, et Jean Itard sur le diagnostic et l’étiologie de la situation de Victor. En effet, deux questions se posent immédiatement à la lecture de ce fait divers : pourquoi un enfant a-t-il été abandonné dans les bois ? Comment a-t-il pu y vivre seul durant sept ou huit ans ?


    Une première hypothèse, défendue par Philippe Pinel, veut que l’abandon de Victor par ses parents soit directement lié au fait qu’il présentait des différences physiques ou psychologiques. Cette pratique est proche de celle de l’exposition développée par les Romains (De Grandmont, 2010 ; Tremblay, 2012). L’enfant serait né avec une différence que les parents auraient voulu faire disparaître. La situation de Victor serait donc principalement due à une possible déficience. Par ailleurs, si Victor a un odorat très développé, son audition semble sélective, ce qui a d’abord fait croire à Pinel que Victor était sourd. Il ne parle pas du tout, mais émet des sons. Bien qu’il soit difficile d’établir un diagnostic sur la base des écrits et du film, Truffaut montre différents comportements qui réfèrent directement à des manifestations caractéristiques du trouble du spectre autistique (TSA) (Hochmann, 2009) comme le balancement, l’intérêt pour l’eau courante, toucher et taper sur des objets, la manie pour le rangement, les difficultés de communication, etc. Il est impressionnant de voir comment Truffaut a pu faire inférer aux spectateurs cette condition possible, tout en laissant place à d’autres interprétations. Celui-ci a d’ailleurs fait de nombreuses recherches en lisant sur le sujet et en visitant des institutions spécialisées (Truffaut, 1987). Suivant cette hypothèse, Pinel recommande que Victor soit interné dans un endroit où l’on accueille les idiots, c’est-à-dire à l’hôpital Bicêtre. Il juge son cas incurable.


    La seconde hypothèse, soutenue par Itard, suppose un abandon de Victor pour d’autres raisons qu’une éventuelle déficience. Il faut se rappeler que l’on se trouve en pleine période postrévolutionnaire. On peut supposer qu’il y a eu de nombreux enfants, orphelins ou non, abandonnés à cette époque. Selon les écrits d’Itard : « […] nombre d’individus qui, dans le cours du xviie siècle, ont été trouvés, à différents intervalles, vivant isolément dans les bois où ils avaient été abandonnés dès l’âge le plus tendre » (Malson & Itard, 1985 ; Itard, 1801). Par ailleurs, Victor présente des traces de violences, dont un coup de couteau à la gorge. On peut dès lors penser qu’il a été laissé pour mort. Le film montre un Itard pour qui le mutisme est dû à l’isolement et non à la blessure à la gorge ou à une déficience. La situation de Victor, dans ce cas, viendrait de son isolement social, de son éloignement de la société des humains. Son adaptation forte à son milieu naturel avant sa capture plaide également pour cette hypothèse. Lorsque Victor est retrouvé, il est en bonne santé et a visiblement pu se prendre en charge seul, avec succès, durant plusieurs années. Selon Truffaut/Itard, il y menait « une vie innocente et heureuse ». En effet, au visionnement du début du film, on voit une grande adaptation de l’enfant à son milieu naturel et sa grande inadaptation au milieu humain. Ainsi, pour Itard, Victor est un véritable enfant sauvage, car non civilisé et non éduqué. Il constitue un matériel scientifique inestimable, car il permet d’étudier un enfant qui n’a reçu aucune éducation. Sa situation de handicap sera ainsi acquise et relative. Une éducation et une rééducation permettraient dès lors de le rendre à sa condition humaine et d’en faire un citoyen.


    Fait exceptionnel, ce débat est remporté par le jeune docteur Itard alors que Pinel était l’un des scientifiques les plus en vue à l’époque révolutionnaire et postrévolutionnaire. Itard recevra d’ailleurs un coup de main de la Société des observateurs de l’homme, un groupe d’anthropologues, dans ce combat contre Pinel (Chappey, 2002). Truffaut montre un Pinel avec un avis tranché, expéditif, qui se construit (trop) rapidement (par exemple, concernant la possible surdité de Victor) alors qu’Itard est plus nuancé, doux, et laissant, et c’est là le plus important, un espoir sans toutefois ne pas savoir encore vraiment quoi faire. Jean Itard entreprendra dès lors l’éducation de Victor chez lui, avec l’aide de sa gouvernante, Mme Guérin. Victor est d’ailleurs légalement confié à Mme Guérin et une rente lui est fournie.


    Il est frappant de remarquer l’importance du diagnostic et de l’étiologie sur le traitement (ou surtout l’absence de traitement) à entreprendre. Itard souhaite faire l’éducation de Victor parce qu’il le croit sain de corps et d’esprit. En somme, il ne pouvait accepter d’éduquer un idiot, car la situation aurait été, selon lui, désespérée. Toutefois, s’il est acquis que l’enfant n’est pas idiot, mais qu’il n’a tout simplement pas reçu d’éducation, alors toutes les espérances sont possibles.


    3. L’approche pédagogique


    Pour Victor, Itard mettra en place ce que l’on considère comme la première intervention orthopédagogique et le premier plan d’intervention. Il fonde, en somme, l’enseignement spécialisé (Lane, 1976 ; 1979). L’intervention d’Itard décrite dans le film touche ainsi l’orthopédie, l’éducation, la pédagogie et la didactique de la lecture et de l’écriture.


    Itard avait obligation de faire rapport régulièrement au ministre de l’Intérieur pour conserver la rente de Mme Guérin et pouvoir poursuivre son intervention auprès de Victor. Ces rapports et mémoires ont permis de conserver de riches traces de l’éducation de Victor, bien qu’Itard soit ici juge et partie. Truffaut a suivi précisément ces textes dans l’écriture de son scénario, textes qui apparaissent comme seules sources au générique (Truffaut, 1987). Par ailleurs, ces textes, plus que de faire strictement un rapport descriptif, montrent une pensée pédagogique novatrice pour l’époque. Visiblement influencé par les idées de Rousseau (Discours sur l’origine et les fondements de l’inégalité parmi les hommes en 1755 et Émile ou De l’éducation en 1762), Itard croit en une éducation globale de la personne et en la perfectibilité des êtres. Il se fixe des objectifs précis et quotidiens. Ces objectifs sont des déclinaisons de cinq finalités de son éducation, ou les « cinq vues » (Malson & Itard, 1985 ; Itard 1801) :


    1 – « Attacher [son élève] à la vie sociale, en la lui rendant plus douce [et plus normale] que celle qu’il menait alors […].


    2 – Réveiller la sensibilité nerveuse par les stimulants les plus énergiques, et quelquefois par les vives affections de l’âme.


    3 – Étendre la sphère de ses idées en lui donnant des besoins nouveaux, et en multipliant ses rapports avec les êtres environnants.


    4 – Le conduire à l’usage de la parole, en déterminant l’exercice de l’imitation par la loi impérieuse de la nécessité.


    5 – Exercer pendant quelque temps sur les objets de ses besoins physiques les plus simples opérations de l’esprit, et en déterminer ensuite l’application sur des objets d’instruction ».


    Dans le film, l’intervention d’Itard s’exerce d’abord sur les deux premières vues. Itard se fait orthopédiste dans l’apprentissage de la bipédie, la correction du corps, des gestes et de la posture, etc. Il le redresse physiquement, l’oblige et le contraint à utiliser certains objets pour effectuer certains gestes. Il s’agit ensuite de l’éduquer, de le « civiliser » sur différents aspects de la vie quotidienne, comme manger avec des ustensiles et boire avec un verre, porter des vêtements et des chaussures, etc. Il s’agit d’humaniser l’enfant, de le civiliser. Par exemple, pour le forcer à porter des vêtements, Itard n’hésite pas à le laisser au froid dans une pièce vide avec des vêtements à mettre. Il s’agit également d’éduquer ses sens, de lui réapprendre à voir et à entendre. Voyant que Victor aime l’eau très chaude dans son bain, il n’hésite pas à encore augmenter la température : « Je veux qu’il ramollisse. Ce qu’il perdra en force il le gagnera en sensibilité ».


    Différentes modalités d’enseignement/apprentissage sont utilisées et formalisées par Itard dans ses écrits. L’apprentissage par imitation est d’abord utilisé. Itard fait une chose et demande à Victor de la refaire (par exemple, ouvrir la porte avec le loquet). La modélisation est également utilisée par Itard. Il fait des jeux de rôles avec Mme Guérin, fait semblant, joue tout en explicitant. Celle-ci se montre d’ailleurs, dans le film, particulièrement réactive. Elle apparaît dans ces scènes comme une véritable assistante d’Itard. Ces mises en scène permettent d’approcher différentes compétences comme la politesse, la prononciation, un enchaînement de tâches, etc. Ces jeux permettent tant l’imitation, l’exercisation que le transfert dans des situations proches du réel. Pour Itard, l’enfant doit pouvoir transférer les apprentissages dans d’autres situations plus complexes, mais également plus proches du réel. Par exemple, on voit Victor dans le film qui, n’ayant pas de bol pour le lait, apporte les lettres du mot LAIT chez la voisine pour s’en faire servir. Il en va de même avec les différents apprentissages concernant la vie sociale dont le transfert est organisé par Itard lors de visites régulières chez le voisin.


    Itard veut également travailler les sens de Victor et les associer. Il veut éveiller ses sens, les éduquer, « lui apprendre à voir et à entendre ». Pour ce faire, il utilise la manie de Victor pour le rangement. Par exemple, il associe la vue et le toucher en traçant des formes d’objet que Victor doit combler (par exemple, une forme de marteau sur laquelle Victor doit mettre un vrai marteau). Il passe ensuite aux formes des lettres et des lettres en trois dimensions pour en arriver, finalement, à faire associer la forme/son objet/son mot. Lorsque Victor est capable d’identifier correctement ces objets, il a droit à son verre d’eau ou de lait. Graduellement, une méthode ultra-syllabique de la lecture (lettre, syllabe, mot, phrase) est formalisée par Itard. Précurseur de l’orthophonie, Itard fait le lien entre le toucher et les sons en demandant à Victor de sentir ses cordes vocales vibrer différemment selon le son émis et d’associer ces vibrations à un son puis à une lettre (il fera de même avec le souffle associé aux sons en utilisant une bougie).


    L’apprentissage par essai/erreur et le hasard permettent également de découvrir des pistes d’intervention. L’exemple le plus frappant du film est la réaction de Victor au son « O ». Itard donnera d’ailleurs le nom de Victor à l’enfant. Il surutilisera ensuite ce son, par exemple pour l’inciter à demander, à dire le mot eau. Itard utilise les inclinations naturelles de l’élève pour le guider vers un ailleurs. Il cherche à partir des besoins et des forces de l’enfant. Toutefois, le spectateur observe rapidement que les plaisirs ressentis par Victor sont systématiquement transformés en besoins par Itard puis en récompenses pédagogiques à la suite d’exercices. Cette utilisation des besoins du départ montre des limites, car on y voit un Victor qui a de moins en moins de plaisir. Tout plaisir étant instrumentalisé (le lait, le bain, l’eau, etc.), la motivation de l’élève baisse graduellement. Victor fait des crises de plus en plus fréquentes au fur et à mesure que les apprentissages se complexifient et perdent le lien avec les besoins primaires. Le film montre un Truffaut/Itard demandant toujours plus de tâches ayant de moins en moins de sens pour l’enfant. On voit un Victor qui agit sans comprendre, pour faire plaisir, pour une récompense, comme un chien savant. Le spectateur s’interroge encore ici de savoir si c’est son éducation, la pédagogie d’Itard qui mène à ce résultat ou si ce sont les particularités de Victor.


    Les sources de motivation utilisées par Itard sont la nourriture, l’eau et le lait (renforçateurs primaires). À différents moments, Itard demande une action à Victor, qui est récompensé si le but est atteint ou si un effort significatif est apporté. Graduellement, la nourriture est remplacée par un soldat de plomb (renforçateur secondaire/général). Itard, bien avant Maslow, observe que ces besoins sont les sources de motivation de nos actes ou comportements. On peut donc choisir ses renforçateurs parmi des stimuli qui satisfont d’habitude ces besoins. Une version primitive de ce qui deviendra, plus tard, le béhaviorisme paraît ainsi constituer l’approche principale d’Itard. Il est remarquable de voir Itard développer ces idées pédagogiques qui ne seront formalisées qu’une centaine d’années plus tard.


    Rapidement, de nets progrès sont mesurables dans les premiers apprentissages de Victor. Il est capable d’identifier correctement certains objets de la vie courante, de mettre la table en plaçant les ustensiles de la bonne façon, etc. Il est capable de logique associative, acquiert des éléments du langage, se socialise, invente un outil (un porte-craie), acquiert la notion du juste et de l’injuste, découvre de nouvelles émotions (notamment, pleurer) et éprouve de plus en plus le besoin des autres. L’éducation que reçoit Victor se complexifie avec le temps et les tâches qu’il doit accomplir deviennent de plus en plus difficiles : il apprend les lettres de l’alphabet, il est capable d’écrire et de prononcer le mot « lait ». Plus il réussit à atteindre les objectifs fixés par Truffaut/Itard, plus il reçoit de récompenses. Cette décomposition des apprentissages et ce passage du simple vers le complexe sont appliqués systématiquement. Truffaut/Itard dira d’ailleurs clairement : « Chaque difficulté vaincue l’amènera à la prochaine difficulté à vaincre ». Il s’agit d’une éducation méthodique avec des objectifs clairs et prédéterminés qui exigent des comportements observables et mesurables.


    Si Itard montre des aspects extrêmement novateurs pour son époque, son intervention sur plusieurs éléments, au regard d’aujourd’hui, pose question. En effet, l’utilisation de renforçateurs positifs implique en contrepartie l’utilisation de renforçateurs négatifs, de punitions, etc. « Lorsque Victor réussit quelque chose, je le récompense. Quand il rate, je le punis ». On reprocha à Itard l’abus d’exercices répétitifs et une éducation autoritaire. Ainsi, l’enseignement d’Itard ne va pas sans certaines formes de maltraitance (physiques, psychologiques, etc.). Comme vu plus haut, Truffaut/Itard expose Victor au froid hivernal pour le forcer à s’habiller. Il le frappe avec une règle quand il rit, l’enferme dans un cagibi quand il ne coopère pas. On voit d’ailleurs, dans le film, Victor adopter des comportements d’évitement, s’échapper. Il n’est pas rare qu’il soit distrait ou dans la lune et qu’il regarde à l’extérieur par la fenêtre lorsqu’il reçoit des enseignements. Truffaut/Itard doit souvent le ramener à l’ordre dans ce cas. En effet, à différents moments dans le film, le jeune Victor s’oppose. Lorsqu’il ne veut pas effectuer une tâche précise, se trompe dans un exercice ou encore ne comprend pas ce qu’il fait, Victor se met en crise en se projetant au sol et en gémissant. Il provoque également Truffaut/Itard en lançant au sol divers objets ou en faisant exprès de se tromper dans une tâche. L’exemple le plus frappant est celui du test moral à Victor pour voir s’il ressent l’injustice. Truffaut/Itard sait que Victor réagit bien aux punitions et récompenses. « Pourtant, je n’ai pas la preuve certaine de lui avoir inspiré le sentiment intérieur de justice. […] Pour éclaircir ce doute et obtenir un résultat moins équivoque, je vais être obligé de faire quelque chose d’abominable ». Pour ce faire, il le punit injustement, après une bonne réponse de Victor, en le mettant en isolement. La réaction de Victor, plus forte et différente des autres fois où il a été mis, avec raison, dans le cagibi, démontre que Victor fait une différence entre ces deux gestes. Il distingue la sévérité de l’injustice. Truffaut/Itard se dit « obligé » de faire subir cette épreuve pour obtenir un résultat clair et tangible. Le cobaye prend le pas sur l’enfant. Toutefois, Truffaut montre un Itard qui est conscient de la dureté de l’épreuve. C’est, par ailleurs, un des rares moments, dans le film, où il le prend ensuite dans ses bras, pour compenser son injustice et sa dureté.


    En effet, Truffaut/Itard est bienveillant, mais froid avec Victor. Il a une voix blanche. La voix particulière de Truffaut semble parfaitement convenir au personnage. Par ailleurs, le personnage n’a pas de vie sentimentale, pas ou peu de loisirs, sauf le jacquet. Truffaut nous montre ainsi un Itard menant une existence austère, consacrée à sa mission. Truffaut/Itard ne rit jamais ni ne sourit, sinon quand Victor réussit à atteindre un objectif. Rien n’est gratuit. Il n’est démonstratif que dans la punition ; peu dans la récompense. Il touche Victor principalement pour le forcer, le diriger. Le film montre un non verbal qui se veut neutre lors de l’intervention auprès de Victor. Ses contacts physiques sont peu affectueux, sauf une fois, à la fin du film, après l’injustice volontairement commise envers Victor. La plupart du temps, c’est Victor qui demande à être touché de manière affectueuse. Par exemple, il demande souvent qu’on lui touche, caresse les cheveux.


    Truffaut/Itard semble vouloir garder une double distance : pédagogique et scientifique. D’une part, cette attitude ressemble à celle des enseignants de l’époque dans la relation maître/élève et la discipline ; discipline accentuée par l’isolement (absence de regard extérieur) et l’unicité du cas (un seul élève). Victor est ici un élève. D’autre part, il semble ne pas vouloir trop influencer l’expérience menée sur cet enfant. Cela semble l’inciter à réserver les récompenses ou les moments de bienveillance pour des efforts, des progrès de Victor. L’enfant est ici un cobaye. Truffaut réalise, de fait, un film sur la première expérience éducative avec un « élève cobaye ». Le fait que Victor soit pensionnaire ajoute une intervention/expérimentation touchant tous les aspects de sa vie et contrôlant tous ces aspects. Cet aspect expérimental est illustré par un docteur Itard qui prend constamment des notes ou fait des observations aux spectateurs. Dès le départ, Truffaut adopte, durant son film, un regard clinique, froid durant les scènes d’intervention d’Itard. Le film emprunte au documentaire scientifique sur de nombreux aspects, souhaitant rendre plus crédible le rapport de cette expérimentation (environnement visuel et sonore contrôlé, narration, montage, cadrage, etc.). Le film, en noir et blanc, est de facture dépouillée. Cependant, les scènes extérieures constituent une pause tant pour Victor que pour le spectateur. Elles permettent, enfin, au spectateur d’observer les progrès (et leurs absences également) de Victor dans le transfert des apprentissages, mais également son déchirement permanent entre la nature et la société.


    Les rôles secondaires paraissent les seuls à pouvoir faire preuve de gentillesse, de gestes gratuits et désintéressés. Au visionnement du film, on s’aperçoit que Mme Guérin est douce et humaine, sauf avis contraire d’Itard. Elle s’adresse immédiatement à Victor comme à une personne normale et le traite de la sorte. Mme Guérin adopte ainsi un rôle proche de celui de la mère dans les soins qu’elle prodigue à Victor (elle restera responsable de Victor jusqu’à sa mort). L’attachement de Mme Guérin à Victor est rapide et fort. Elle prend graduellement la défense de son enfant face aux dérives d’Itard. Les voisins, que Itard et Victor prennent l’habitude de visiter une fois par semaine, se montrent également chaleureux et affectueux avec l’enfant (la voisine donne du lait, le voisin et le fils du voisin jouent avec Victor). Une scène frappante est celle d’une visite chez les voisins alors que le fils est absent. Victor, qui s’ennuie, casse son bol et tente de jouer seul. Las, il va chercher par la main le voisin pour jouer, et non Truffaut/Itard. Ce dernier n’est ainsi pas associé, chez Victor, à des jeux improvisés et sans but pédagogique, bien que celui-ci les autorise, et même les mette en scène.


    « Tout ce que Victor fait, voit et entend, il le fait pour la première fois ». Cette phrase d’Itard dans le film pourrait aussi s’adresser à Itard lui-même8. L’inexpérience d’Itard se remarque parce qu’il va trop vite, trop fort. Mme Guérin lui reproche de trop faire travailler l’élève, beaucoup plus que n’importe quel enfant. Itard a dû apprendre par erreurs et tâtonnements (Itard, 1806). Le maître devient apprenant, car il est inexpérimenté et travaille avec un cas unique. Son approche n’est pas exempte d’incohérences. Par exemple, face à l’impossibilité de Victor d’apprendre à parler, il tentera tout de même de lui apprendre à lire, et ce, de manière traditionnelle. Il n’utilisera pas la langue des signes, qui lui est pourtant familière ; celle-ci est réservée, dans son esprit, aux personnes sourdes. Truffaut joue également un Itard maladroit avec les enfants. Sa froideur pourrait s’expliquer par le fait qu’il est mal à l’aise et peu coutumier des enfants dans ce rôle d’éducateur. C’est ce regard neuf, mais inexpérimenté qui constitue l’intérêt de l’expérience et du film. En somme, Itard, pour cet élève unique, développe, pour la première fois, un ensemble cohérent de démarches, de matériels, de théories.


    Cette lourdeur de la tâche amène Itard à se décourager graduellement. Il n’hésite pas à exprimer ce découragement avec des mots durs. « Je suis déçu et découragé […]. Je souhaite ne jamais t’avoir connu ». Alors qu’il ne semble pas toujours comprendre ce qu’on lui demande, on voit un Victor qui comprend la déception du maître. Cet élève, finalement, n’est pas assez performant, ne progresse pas suffisamment ni suffisamment vite selon Itard. Le spectateur voit un Itard qui se fatigue de Victor, qui lui-même se fatigue d’Itard. Bien entendu, Victor a fait des progrès importants durant les quelques années passées entre les mains du docteur Itard. Toutefois, ces progrès n’étaient pas à la hauteur de ceux espérés par Itard. De ce point de vue, l’échec de l’apprentissage sera interprété, par Itard, moins comme le résultat de capacités d’apprentissage limitées chez l’enfant que comme le reflet des maladresses pédagogiques du maître.


    Encore une fois, ce langage non verbal sur lequel Truffaut met subtilement l’accent montre des capacités de compréhension plus grandes que supposées chez Victor, mais donne également aux spectateurs une clé de compréhension qui échappe à Itard lui-même. L’intérêt du film réside grandement dans ces silences, ces tics, ces gestes qui donnent à chaque fois aux spectateurs un regard privilégié et clinique sur Victor et sur l’intervention d’Itard. En somme, les images donnent plus d’indications que les dialogues ou la narration. Ainsi, un double regard peut être posé sur le film. Le premier est celui d’Itard lui-même, omniprésent dans l’image et la narration, qui peut largement développer son approche pédagogique et la mettre en pratique. La narration de Truffaut/Itard expliquant ses choix, les motivant, doutant et se remettant en question devant le spectateur permet toutefois de comprendre les bonnes intentions derrière des actions parfois discutables. Le second regard est celui que Truffaut présente aux spectateurs, avec une distance par rapport à l’intervention d’Itard dans son traitement de Victor (ses regards, ses comportements, etc.) et celle des personnages secondaires. Bien que la distance rende difficile l’identification aux personnages, celle-ci s’oriente vers Itard en début du film, puis change pour se diriger vers Victor ou Mme Guérin au fur et à mesure que Truffaut montre les limites de l’intervention d’Itard. Sans porter de jugement, Truffaut laisse le spectateur se positionner par rapport à cette expérience, ses limites. Itard ne peut pas comprendre, mais nous, Truffaut et spectateurs, savons.


    Le film se termine par une fugue de Victor au cours de laquelle il passe la nuit à l’extérieur, dans la nature. Le spectateur voit que cette entreprise de socialisation rend Victor de moins en moins compétent dans cette nature. Il chute d’un arbre et s’endort en ayant froid. Il tente de voler de la nourriture, mais se fait prendre. Victor a désappris pour apprendre. Il n’est plus adapté à la nature désormais. Il doit revenir à la maison. Ainsi, le film commence avec sa capture et se termine par son retour volontaire chez Mme Guérin. Durant cette période de fugue, Truffaut/Itard passe une nuit blanche où la perte scientifique semble insuffisante à expliquer son angoisse. Il découvre son attachement à l’enfant. Le retour de Victor libère ses émotions et nous réconcilie avec un Truffaut/Itard capable de douceur, d’humanité. Par ailleurs, il est intéressant de noter que pendant que Truffaut/Itard fait le bilan de son intervention et de ses résultats dans son journal et qu’il reconnaît qu’il a échoué, la figure de Victor réapparaît à la fenêtre à ce même instant.


    Le film se termine sur des paroles douces d’Itard pour son élève : « Je suis content Victor, tu es revenu chez toi. […]. Tu n’es plus un sauvage même si tu n’es pas encore un homme. Victor, tu es un jeune homme extraordinaire. Un jeune homme aux grandes espérances. Tu es une personne de grandes espérances ». Cette scène finale commence au passé, passe par le présent et termine au futur. La dernière phrase du film est de Truffaut/Itard : « Tantôt, nous reprendrons les exercices ». Le spectateur reste avec ces mots qui sonnent comme une sentence, mais également comme une suite sans fin à cette intervention. L’image de fin montre Victor monter les marches pour aller dans sa chambre en regardant la caméra d’un air résigné et triste.


    La réalité est encore plus froide. Itard, déçu des faibles progrès de Victor sur les plans de la parole et de la lecture, se désintéressera de lui et il poursuivra sa carrière de médecin orthophoniste à l’Institut des Sourds. Il continuera de s’intéresser à ces enfants différents et influencera longtemps de nombreux éducateurs comme Édouard Séguin. Les traces écrites s’arrêtant à la fin de l’intervention d’Itard, on sait peu de choses sur la suite de la vie de Victor. On sait que la pension a continué à être versée à Mme Guérin jusqu’à la mort de Victor en 1828 à un âge estimé de 38 ans. Truffaut, par ce choix, clôt son film sur une fin heureuse où l’espérance reste ouverte.


    4. Conclusion


    Le film de Truffaut suit parfaitement les différentes ères historiques concernant le traitement réservé aux personnes handicapées (De Grandmont, 2010 ; Tremblay, 2012). En effet, Victor présente des blessures qui laissent penser à une volonté délibérée de le tuer, probablement à cause de déficience chez l’enfant (ère de l’extermination). Ensuite, le film survole son passage au village où il est l’objet de l’attention populaire, du ridicule. Même à Paris, à l’institut pour Sourds, cette pratique se poursuivra en faisant défiler les Parisiens devant Victor, comme une bête de cirque (ère de la ridiculisation). Il est rapidement isolé, d’abord à l’institut des Sourds, puis chez Itard. Pinel, quant à lui, souhaite son internement (ère de l’asile). Enfin, l’ère de la scolarisation, adaptée à ces personnes, constitue le réel développement du film.


    Il y a une véritable mise en scène d’Itard pour l’éducation de Victor, le théâtre étant la maison d’Itard. Cette mise en scène se marque, entre autres, par une distanciation avec la réalité (par exemple, l’école). Ce film propose ainsi une mise en abîme où Truffaut, jouant le rôle d’Itard et réalisant le film sur cette intervention pédagogique, met en scène la mise en scène d’Itard. Victor, le personnage principal, doit pouvoir surmonter différentes épreuves mises en scène par Itard. Il n’y a pas de véritable intrigue, sinon la progression des apprentissages de Victor et le développement de cette relation pédagogique particulière. Truffaut adopte ainsi, comme Itard, un regard clinique, non pas tant sur Victor, mais plutôt sur Itard et ses actions. À ce sujet, on remarque un basculement des personnages entre le début et la fin du film. Alors qu’au début, Victor représente une certaine sauvagerie et la nature tandis qu’Itard représente la civilisation et la culture, Truffaut amène le spectateur à changer de regard sur Victor qui représente finalement une humanité fragile alors qu’Itard devient symbole d’une société qui peut être bien intentionnée, mais contraignante et violente.


    Itard était révolutionnaire dans ses idées et ses méthodes étaient très en avance pour son temps (Jeanne, 2007). Il aura ainsi plusieurs intuitions géniales. Ces nouvelles méthodes et le matériel développés par Itard seront d’ailleurs directement repris et perfectionnés par Édouard Séguin dans l’éducation des élèves ayant des déficiences intellectuelles (Gaudreau et Canevaro, 1990). Il faudra près d’un siècle avec Séguin, Montessori et le courant béhavioriste pour opérationnaliser ses idées et affiner ses méthodes. En fin de compte, il est cependant paradoxal de noter que, d’une part l’enseignement spécialisé a été créé par une personne qui ne croyait pas à une déficience innée de son élève, mais plutôt à son éducabilité, et que d’autre part, c’est lui, l’éducateur, qui se remet en question, qui critique ses propres actions.


    Itard reconnaît ainsi son échec dans son intervention avec le jeune Victor. Le visionnement du film montre qu’il avait des objectifs très (trop) exigeants pour celui-ci, mais aussi qu’il adoptait certaines pratiques qui empêchaient la réalisation des objectifs. Par exemple, la première vue est relative à la vie sociale qui se devait d’être « plus douce que celle qu’il menait alors […] ». Néanmoins, Victor avait été soumis à des violences multiples depuis sa capture (déracinement radical, exposition quotidienne, il avait été laissé dans le froid pour le forcer à porter vêtements et chaussures, etc.) et il subissait un relatif isolement social et physique dans lequel se déroulaient sa vie quotidienne et son éducation. Plusieurs progrès de Victor sont d’ailleurs le plus souvent dus à l’action de Mme Guérin qui, elle, traitait l’enfant avec affection. Malgré cet échec, l’expérience d’Itard constitue le début de la formulation opérationnelle du concept d’éducabilité pour les élèves à besoins spécifiques. Son intervention ouvrira, pour de nouvelles catégories d’enfants à besoins spécifiques, la porte à une scolarisation fondée sur le principe d’une capacité naturelle et universelle à apprendre. Il a été le premier à traiter de l’éducation spécialisée et de l’orthopédagogie avec cette rigueur méthodologique, alors qu’il ne possédait aucune théorie du développement de l’enfant, du langage et plus globalement de l’apprentissage.


    Différents éléments constitutifs d’un enseignement spécialisé et de l’orthopédagogie se dégagent de l’expérience d’Itard. Par exemple, en filigrane, il ressort que le rapport à la société est essentiellement négatif et teinté de violence et de ridiculisation. L’intervention auprès de Victor ne peut ainsi s’opérer qu’en dehors de la société, cette société qui est montrée comme mauvaise (sauf si choisie). Le fait que Victor soit pensionnaire et qu’il n’ait pas de parents permet la création d’un espace éducatif différent. L’intervention d’Itard ne paraît possible que si on quitte ce réel, cette société (le village ou les institutions). Sur la base de son expérience à l’Institut des Sourds, Itard crée ainsi une nouvelle forme scolaire (Vincent, 1994), qui deviendra l’enseignement spécialisé. De plus, Itard étant médecin, cette séparation et cet isolement lui apparaissent tout naturels, selon le modèle médical, pour traiter correctement cet enfant. Cela permet une intervention contrôlée et une observation clinique, sans autre interaction avec l’environnement naturel que celle que l’on souhaite et contrôle. Ainsi, les éléments apportés par Itard (l’individualisation de l’intervention, l’utilisation de matériel sensorimoteur et la structuration des contenus), mais également le relatif isolement social dans lequel s’effectue l’intervention ont durablement marqué l’enseignement spécialisé.
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        7. Dans le film de Truffaut, l’enfant est capturé par des chasseurs (chasse avec chien, enfumage du terrier où il s’était caché, etc.).

      


      
        8. Cette phrase s’adresse également à Truffaut, lui-même, qui joue ici pour la première fois un premier rôle. Truffaut avait toutefois l’habitude d’apparaître dans ses films.

      

    

  


  
    Good Will Hunting : l’école permet-elle de construire sa vie ?
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    1. Introduction


    Le septième art fait partie de la vie quotidienne de millions de personnes dans le monde, comme en témoignent, par exemple, les recettes que certains films peuvent engendrer lors de leurs projections dans les salles de cinéma. Si Avengers : Endgame (Russo & Russo, 2019) a engrangé presque deux milliards huit cents millions de dollars américains9 depuis sa sortie, ce qui constitue aujourd’hui le record en la matière, des œuvres plus anciennes ont rapporté, pour leur époque, elles aussi des sommes considérables. Par exemple, pour le film Autant en emporte le vent10 (Fleming, 1939), plus de 202 millions d’entrées ont été enregistrées11 et si les recettes sont ajustées selon l’inflation des prix des tickets, c’est d’ailleurs ce dernier qui, avec plus d’un milliard huit cents millions de dollars américains, arrive en tête des films ayant engendré le plus de recettes lors de leur passage dans les salles obscures12.


    Concernant les films mettant en scène un enseignant, ou du moins des pratiques d’enseignement (dépassant le cadre de l’école), c’est le film Karaté Kid13 (Zwart, 2010) qui, bien que se situant assez loin des recettes des œuvres citées dans le paragraphe précédent, a rapporté plus de 170 millions de dollars. Il est suivi par le film Bad Teacher14 (Kasdan, 2011) et par Le Cercle des poètes disparus15,16 (Weir, 1989).


    D’après Scull & Peltier (2007), les films qui mettent en scène l’École le font, le plus souvent, soit sous la forme d’une critique du système éducatif, soit par l’analyse de questions particulières liées à l’éducation (racisme, influence socio-économique, pédagogie, méthodes d’enseignement, etc.), soit en l’utilisant comme un support ou un cadre pour développer une histoire dramatique ou comique. Si l’analyse de la place de l’École dans les films n’est pas un sujet particulièrement populaire dans la littérature scientifique17, force est de constater que l’étude de l’accompagnement en orientation est encore plus pauvre. Celle-ci est souvent résumée à un mentorat ou une forme de mise sous tutelle d’un jeune qui suit les traces d’un adulte qui peut être son maître (le « sensei » japonais dans le domaine des arts martiaux), ou simplement une figure d’autorité reconnue (Lawrence, 2016) (par exemple, Karaté Kid). D’ailleurs, lorsque les professionnels de la discipline, comme les conseillers en orientation, apparaissent au cinéma, ils sont généralement montrés comme marginaux et déconnectés de la réalité (Dalton, 2004) (par exemple, Clerks : Les Employés modèles [Smith, 1994]).


    Néanmoins, la situation n’est pas tout à fait la même dans le film Good Will Hunting (Van Sant, 1997) qui est analysé dans ce texte. Comme cela est développé par la suite, l’image des enseignants sur le grand écran peut différer fortement d’un film à l’autre, mais présente souvent certains stéréotypes récurrents (ceci est abordé au point suivant). Le film de Van Sant propose d’articuler, autour du personnage principal, Will Hunting, jeune surdoué18, deux enseignants (l’un est enseignant d’université, l’autre enseignant et thérapeute) qui s’éloignent relativement des représentations courantes de l’enseignant-mentor ou du conseiller marginal. Ce film permet de questionner à la fois l’image que le cinéma propose des enseignants et celle qu’il donne de l’accompagnement à l’orientation, mais également comment ces deux images y sont définies. D’ailleurs, ce questionnement à double niveau émanant de Good Will Hunting et la description des séances de conseil en orientation (counseling) permettent d’utiliser ce film comme un outil favorisant l’intégration de concepts théoriques liés au champ de la guidance en orientation (Koch & Dollarhide, 2000).


    Afin d’étayer nos propos, nous nous basons sur la catégorisation de Burbach & Figgins (1993) concernant l’image que le cinéma donne des enseignants. Sur cette base, nous focalisons nos réflexions par rapport au film Good Will Hunting où nous analysons l’image donnée dans le long métrage de l’école et des enseignants, mais aussi de l’orientation.


    2. L’image de l’enseignant au cinéma selon Burbach et Figgins (1993)


    Selon Burbach et Figgins (1993), au cinéma, l’image de l’enseignant est soit positive, soit négative. Ils ont ainsi élaboré une classification de l’image de l’enseignant à travers cette vision dichotomique qu’ils affinent en sous-catégories. Le tableau suivant synthétise cette classification.


    Tableau 1 – Images de l’enseignant au cinéma d’après Burbach et Figgins (1993)


    Image positive de l’enseignant


    L’enseignant jeune et idéaliste
Le jeune enseignant est confronté aux difficultés de son métier (des étudiants difficilement gérables, le regard négatif de la société ou des collègues quant à la pédagogie utilisée, etc.). Il doit, le plus souvent, résoudre ses problèmes seul. Son enthousiasme et son idéalisme lui permettent d’apporter une solution à ceux-ci, même si finalement ils peuvent être la cause de la perte de son emploi (néanmoins, son enseignement a eu un effet positif sur les élèves).

    Keating du film Le Cercle des poètes disparus en est un exemple.


    L’enseignant autoritaire et strict, mais dévoué
Cet enseignant veut tout mettre en œuvre pour la réussite de ses élèves. Il est très compétent dans sa discipline et a, le plus souvent, une personnalité forte et des attentes élevées, tant envers ses élèves qu’envers lui-même. Derrière sa dureté stricte apparente, les élèves perçoivent l’amour qu’il a pour eux.

    Escalante, dans le film Envers et contre tous* (Menéndez, 1988), est de ce type d’enseignant : poussant ses élèves à développer des compétences mathématiques, il n’hésite pas à travailler pendant les vacances scolaires ou à reprendre son travail quelques jours seulement après une attaque cardiaque.

    *. Titre original : Stand and Deliver.


    L’enseignant exceptionnel dans un environnement exceptionnel
Selon les auteurs, il existe une image spécifique de l’enseignant travaillant avec des élèves à besoins spécifiques. Ils en développent deux exemples : dans Miracle en Alabama* (Penn, 1962), Anne Sullivan, éducatrice spécialisée, à demi-aveugle, va aider une jeune fille de 12 ans, Helen Keller, sourde, aveugle et muette, à utiliser ses sens pour développer ses capacités intellectuelles. Le deuxième exemple est celui de James Leeds, jeune professeur pour personnes malentendantes et sourdes, dans le film Les Enfants du silence** (Haines, 1986), qui arrive à mettre en place des procédés pédagogiques et didactiques qui semblent porter leurs fruits auprès de ce public d’élèves.

    *. Titre original : The Miracle Worker.

    **. Titre original : Children of a Lesser God.


    Image négative de l’enseignant


    L’enseignant incompétent et bouffon
L’enseignant peut être décrit comme ennuyeux ou comme un personnage comique qui subit les quolibets et les farces des élèves. Les auteurs mentionnent, par exemple, les films The Breakfast Club (Hugues, 1985) ou La Folle journée de Ferris Bueller* (Hugues, 1986) où les enseignants sont systématiquement tournés en ridicule par les élèves, les rendant gauches, maladroits ou même pathétiques.

    *. Titre original : Ferris Bueller’s Day Off.


    L’enseignant impuissant
Les auteurs décrivent l’enseignant impuissant comme un travailleur qui n’a pas son mot à dire dans la gestion de sa propre profession, comme tributaire de décisions supérieures contre lesquelles il ne peut rien faire. Ils mentionnent comme exemple le film L’Incroyable Défi* (Avildsen, 1989) où le directeur de l’école, interrompant un cours, oblige une enseignante à aborder une matièreprécise (l’apprentissage d’une chanson). Pour les auteurs, dans ce film, les enseignants sont décrits comme ayant peu de contrôle sur leurs conditions de travail, peu de droits et sans possibilité de défendre leurs opinions, créant « l’image d’une profession dans laquelle ses praticiens sont largement impuissants et finalement inefficaces » (p. 71).

    *. Titre original : Lean on me.


    L’enseignant peu investi et désabusé
Certains films proposent une vision de l’enseignant comme un métier routinier, provoquant peu de stimulation et contraignant les personnages à trouver du sens dans d’autres activités. L’enseignement est vu comme une carrière moribonde. Les auteurs mentionnent par exemple le film À la recherche de Monsieur Goodbar* où l’héroïne trouve dans ses activités nocturnes les sensations fortes qu’elle n’a pas dans son métier d’enseignante.

    *. Titre original : Looking for Mr. Goodbar.


    L’enseignant adversaire
Pour les auteurs, l’enseignant est peu souvent représenté comme un ennemi pour les élèves. Cependant, ils constatent que si leur confrontation reste souvent dans un genre comique, le professeur surveillant dans le film The Breakfast Club témoigne d’une certaine forme d’animosité envers les apprenants, surtout auprès de Bender, l’élève rebelle. Il en vient même à le provoquer, à le mépriser, à le maltraiter et enjoindre celui-ci à se battre avec lui.


    L’enseignant comme attrait sexuel
Les auteurs mettent en avant que, dans la plupart des films, les enseignants sont montrés comme ayant peu d’attrait sexuel, mais qu’il existe des exemples où une enseignante peut avoir un intérêt romantique pour d’autres professeurs ou être un objet de désir pour les garçons adolescents : ce thème est abordé dans le film Coach (Townsend, 1978) où une jeune femme, entraîneuse de basket-ball dans une école d’enseignement secondaire supérieur, se lie avec un de ses élèves, ce qui compromet son image professionnelle. Les auteurs estiment que ce genre de représentation peut entraîner une image défavorable de l’enseignant et induire des perceptions négatives quant à cette profession auprès du public.


    L’enseignant sans la formation adéquate
Certains films comme Opération Shakespeare* (Marshall, 1994) ou Les Anges aux poings serrés** (Clavell, 1967) présentent la thématique du tout le monde peut enseigner. Les auteurs précisent que, si cet enseignant novice peut n’avoir aucune formation pédagogique, on trouve également l’exemple du professeur qui pratique une autre discipline que celle pour laquelle il est formé. Ils donnent le cas du film Prof d’enfer pour un été*** (Rainer, 1987) où un jeune professeur en éducation physique se voit demander d’enseigner l’anglais, pendant l’été, à un groupe d’élèves en difficulté.

    Pour les auteurs, ces films délivrent le message que « l’enseignement est un métier sans exigences professionnelles que les gens […] peuvent maîtriser avec un peu de formation sur le terrain » (p. 70).

    *. Titre original : Renaissance Man.

    **. Titre original : To Sir, with love.

    ***. Titre original : Summer School.


    Par rapport aux différentes images de l’enseignant qu’ils ont définies, Burbach et Figgins (1993) estiment qu’un examen de celles-ci aboutit à constater un surnombre des thèmes négatifs par rapport aux thèmes positifs. D’après eux, si des films comme Envers et contre tous ou Le Cercle des poètes disparus tendent à donner une image positive de l’enseignant, d’autres longs métrages le décrivent comme un clown ou un incompétent. Ce que les auteurs pointent particulièrement, c’est la thématique de l’enseignant désabusé qui « dépeint l’enseignement comme une carrière en faillite et sans issue » (p. 73) et qui semble genrée et liée aux personnages féminins. Si on peut expliquer cette thématique de l’exploitation des femmes dans le cinéma sur la base de leur apparence ou à travers « les possibilités de carrière croissantes pour les femmes au cours des trois dernières décennies19, le point important est qu’il n’y a aucun gagnant dans les deux explications » (p. 73).


    Cette catégorisation tend donc à montrer un ensemble de stéréotypes véhiculés par le cinéma sur l’enseignant que Dalton (1995) résume à cinq clichés principaux :


    • il est un outsider, un rebelle par rapport à ses collègues et sa direction ;


    • il est personnellement impliqué auprès de ses élèves, étant une représentation souvent paternelle ou maternelle pour ceux-ci ;


    • il apprend de ses élèves, se construit à partir de quelques-uns ayant des particularités (et un rôle dans le film) spécifiques ;


    • il est en contradiction avec son administration ou son institution ;


    • il personnalise son enseignement aux élèves qu’il encadre.


    Dans les points qui suivent, l’image des enseignants du film Good Will Hunting est questionnée en regard de ces caractéristiques et de la catégorisation proposée par Burbach et Figgins. Ensuite, elle est confrontée aux enjeux actuels liés à l’orientation à travers le concept d’apprentissage transformatif. Au préalable, le point 3 suivant décrit brièvement la trame du film.


    3. Good Will Hunting : l’histoire d’un jeune homme en construction


    Good Will Hunting relate l’histoire de Will Hunting, un jeune homme de Boston Sud qui travaille comme concierge au Massachusetts Institute of Technology (MIT). Il est présenté comme un génie qui maîtrise aussi bien la littérature que l’histoire ou la philosophie et qui excelle particulièrement en mathématiques. Dans les couloirs du MIT, il résout, de façon anonyme, un premier problème particulièrement compliqué, puis un second. Peu de temps après, Gérald Lambeau, professeur d’université, découvre son identité et décide, au vu de son potentiel, de l’encadrer et de l’incorporer dans son équipe de recherche. Toutefois, Will a frappé un policier quelques jours plus tôt et écope d’une peine de prison. Gérald Lambeau réussit à commuer cette peine en un suivi psychologique si Will travaille avec lui. Ce dernier accepte et après plusieurs séances avec des psychiatres ou des psychologues qu’il a systématiquement tournés en ridicule, il rencontre Sean Maguire, psychothérapeute et enseignant. Une relation de confiance s’établit entre eux et petit à petit, Will se livre sur ses difficultés et ses émotions. Orphelin, ayant grandi dans une famille d’accueil, il va découvrir, au fil de ses séances avec Maguire, comment donner du sens à sa vie et maximiser son talent intellectuel (Ziewacz, 2001). Le film décrit ainsi une relation de conseil en orientation (et en développement personnel) qui permet au jeune de trouver du sens à son existence et qui entraîne également le conseiller à évoluer en luttant contre ses propres difficultés. Si le processus de counseling est relativement détaillé et crédible compte tenu de la culture dans laquelle il s’inscrit, plusieurs éléments témoignent d’un comportement contraire à l’éthique dans le chef du conseiller (empoigner un patient, par exemple) (Koch & Dollarhide, 2000).


    4. Des chantiers à l’Université : la place de l’enseignement et de l’orientation


    L’histoire du film se passe dans le milieu scolaire, entre Harvard et le MIT. Lambeau est professeur d’université, Maguire est enseignant dans un collège communautaire de Boston et psychothérapeute et Skylar, la petite amie de Will, est étudiante en médecine. Comme le fait remarquer Keroes (2005), alors que l’enseignement supérieur constitue l’environnement principal du film, les moments dédiés au travail intellectuel, à l’étude ou aux apprentissages sont peu présents. Le savoir de Will est décrit, en grande partie, comme inné ou issu de lectures auxquelles seuls quelques moments parsemant le long métrage font écho. Si l’on voit Skylar étudier dans sa chambre ou sur le coin d’une table à la terrasse d’un café, elle quitte rapidement son étude et sa concentration pour profiter de moments de délassement avec son petit ami. Lambeau professe ses cours en notant des formules mathématiques au tableau et ne prend pas en charge les questions des étudiants, cela étant laissé au soin de son assistant. Ainsi, l’enseignement est relativement peu valorisé dans ce film, notamment à travers cette figure du mathématicien pour qui la recherche scientifique est supérieure aux autres types d’activité. En témoigne son sentiment quant à Maguire, qui correspond à celui d’un échec, d’un raté, d’un talent que l’on n’a pas aidé à se développer. Néanmoins, le psychothérapeute affirme que ce qu’il est devenu, l’orientation que son développement professionnel a prise, est un choix conscient. Ces deux personnages sont mis en parallèle et confrontent leurs visions des choses : la rigidité scientifique de Lambeau se heurte à la flexibilité sensitive de Maguire. Comme le mentionne Herlihy-Mera (2012), ces deux personnages se différencient dans leur méthode pour aider Will à réaliser son potentiel : Lambeau sollicite uniquement les capacités intellectuelles du jeune homme lors d’activités mathématiques en exerçant une certaine pression sur lui pour qu’il adopte le comportement qu’on attend d’un scientifique, alors que Maguire travaille avec Will dans une « dynamique professionnelle en lui offrant un environnement émotionnel sécurisé où il pourra discuter des problèmes de son enfance d’orphelin »20 (p. 7).


    Cette prise en compte du développement identitaire de l’individu questionne la place de l’orientation dans le récit. Concrètement, celle-ci se pose dans la scène où Lambeau et Maguire discutent de l’avenir de Will. Le premier a reçu plusieurs offres d’emploi pour le jeune homme dans des spécialités mathématiques de pointe et il en vient à conclure que Will manque d’orientation (sic) et que c’est à eux de lui indiquer le cap. Il ajoute qu’il faut lui donner une orientation, ce à quoi Maguire rétorque que la barrière entre orientation et manipulation est fine et qu’il est nécessaire de laisser à Will l’opportunité de trouver sa voie lui-même. La suite de cette scène se retrouve au moment où Will et Lambeau discutent des opportunités d’emploi : Will en vient à dire que peut-être que ce que le professeur lui propose n’est pas ce qu’il désire faire.


    La troisième scène liée à l’orientation confronte Maguire et Will. Le psychanalyste questionne le jeune homme sur ce qui le passionne, sur ce qu’il aime faire, et lui fait remarquer que son champ des possibles est très large, car il a des capacités intellectuelles hors-norme. Il souligne que, bien que les métiers de maçon, de garagiste ou de concierge soient honorables, ils ne lui correspondent peut-être pas vraiment. Son meilleur ami, Chuckie Sullivan, abonde également dans ce sens en disant à Will qu’il ne prend pas la chance qui lui est offerte. Will choisit un travail proposé par Lambeau, mais finalement ne s’y rend pas, préférant rejoindre la fille qu’il aime.


    L’image positive renvoyée par Maguire et l’image plutôt négative de Lambeau trouvent peu facilement leur place au sein de la catégorisation de Burbach et Figgins. En effet, Maguire tend à se rapprocher de l’image du super-teacher (Spirou, 2016), et plus particulièrement du professionnel exceptionnel qui s’adresse à un individu exceptionnel. Si l’intelligence de Will est en effet bien au-delà de la moyenne, la pratique d’accompagnement du thérapeute ne consiste pas à employer des méthodes ou procédés sortant des normes, mais bien, au contraire de rapprocher le jeune surdoué des réalités de la vie. En fait, Maguire accompagne Will dans sa propre construction, principalement par le discours sur lui-même et sur sa vie. Lambeau, quant à lui, ne se retrouve complètement dans aucune catégorie mentionnée par les chercheurs : il n’est pas incompétent (même s’il apparaît moins doué que Will, ses cours semblent suivis avec attention par les étudiants), il possède vraisemblablement le titre requis pour enseigner, il ne semble pas être novice en la matière, il n’est pas impuissant par rapport à son institution (même s’il se retrouve, en quelque sorte, impuissant devant les refus du jeune homme d’adhérer à sa vision des choses), il est investi dans son métier (particulièrement de chercheur), il n’est pas un réel adversaire pour Will, mais plutôt un élément déclencheur de ses réflexions sur lui-même et ses objectifs de vie, et il ne constitue pas un objet de désir ou un attrait sexuel particulier. Par contre, Lambeau et Maguire sont des personnages complexes et leurs relations amoureuses sont, en partie, mises en avant (Lambeau a des aventures avec des femmes plus jeunes que lui et Maguire a perdu son unique amour). Les scènes d’enseignement sont, elles, peu exploitées et c’est davantage les relations d’aide et de construction personnelle qui sont développées.


    D’après Rees (1999), Good Will Hunting témoigne de « la capacité tragique de la société capitaliste à gaspiller le potentiel humain » (p. 238), d’une part, dans la volonté de Lambeau d’utiliser à tout prix les dons de Will, et d’autre part, dans l’inéluctable trajectoire professionnelle qui attend par exemple Chuckie, son meilleur ami : « la résignation de Chuckie à sa classe sociale […] malgré le fait qu’il ferait n’importe quoi pour y échapper, est la manière du film de concéder et de confirmer l’inflexibilité de la structure en classes [sociales] » (p. 239).


    En fait, le film questionne aussi la relation existante entre l’argent et l’enseignement supérieur. Will met cela en exergue lorsqu’il fait remarquer à un étudiant de Harvard, qui tente de ridiculiser un de ses amis, que les 150 mille dollars qu’il a payé pour son enseignement auraient pu être réduits à 1 dollar 50 pour le prêt des livres qu’il ne fait que répéter. Si le protagoniste principal remet en cause un enseignement qui demande davantage de reproduire des contenus existants plutôt que de penser ces contenus pour se les approprier, l’autre étudiant lui rétorque que le diplôme qu’il aura lui donnera, d’une part, une position sociale plus élevée, et d’autre part, des moyens financiers plus conséquents. Cette dimension est également mise en avant par Skylar qui dit à Will qu’à la fin de ses études son cerveau vaudra l’équivalent de 250 mille dollars.
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