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« Le musée de l'art cinématographique n'est pas
celui d'une technique, mais celui d'un art... un lieu
de rencontre et de fusion de toutes les écoles et de
toutes les disciplines artistiques'. »

Henri Langlois, 1961.

Raymond BORDE et Freddy BUACHE, La crise des cinémathéques... et du monde, Paris, L'age de 'homme, Coll.

« Cinéma vivant », p.106.
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Introduction

La Galerie nationale du Jeu de Paume féte en 2019 sa quatre-vingt-dixiéme année en tant
que lieu d'exposition. Inauguré le 29 janvier 1862, le batiment est situé au nord-ouest du jardin des
Tuilleries sur une terrasse artificielle qui domine la place de la Concorde et constitue un monument
patrimonial d'importance pour la capitale parisienne. Avant de s'imposer comme l'une des
institutions pionnieres dans la programmation et 1'exposition du cinéma, le Jeu de Paume a connu
diverses vocations : Annexe du Musée du Luxembourg en 1929, Musée des Ecoles Etrangéres en
1932, Musée de |'Impressionnisme en 1947, Galerie nationale d'Art contemporain en 1991. Depuis
2004 a émergé de la fusion de trois associations consacrées a la photographie et a I'art contemporain
(la Galerie nationale du Jeu de Paume, le Centre national de la photographie et le Patrimoine

photographique), un lieu dédié a la photographie et a 1'image.

En passant d'une dynamique d'exposition permanente a une dynamique d'exposition
temporaire?, le Jeu de Paume a progressivement porté un intérét au cinéma. Celui-ci n'est cependant
véritablement présent a la Galerie nationale du Jeu de Paume qu'a partir de 1991. D'un coté une
programmation établie par Daniele Hibon - de 1991 a 2004, date de son départ a la retraite -
propose des rétrospectives et des conférences autour de films projetés. De 'autre sont exposés parmi
un programme d'expositions contemporaines, des cinéastes qui délocalisent leur rapport au cinéma
et qui s'interrogent sur une nouvelle facon de faire du cinéma proche d'une démarche de plasticiens.
On remarque en effet dés 1991, au moment de la réouverture du lieu, suite a des travaux de
reconfiguration, que le cinéma trouve aussitot sa place au sein du nouvel espace consacré a l'art
contemporain. Parmi les expositions programmées du 4 octobre au ler décembre, figure ainsi aux

cotés des artistes Rober Gober et Pierre Dunnoyer, le cinéaste franco-chilien Raoul Ruiz.

Bien que l'intégration du cinéma dans le champ muséal et curatorial s'affirme dans les
années 1990, dans le cas de la Galerie nationale du Jeu de Paume, elle n'est cependant pas une
problématique nouvelle, car a cette époque elle s'inscrit dans un contexte plus large. En effet, les
enjeux et facteurs de la présence et du déplacement du cinéma dans les lieux dédiés a la culture et a
l'exposition sont multiples. Longtemps considéré comme une forme essentiellement populaire, le
cinéma a progressivement acquis une place légitime a coté de la peinture, de la sculpture, de la

photographie et dans la sphere de l'art contemporain ; reconnu comme art, a son tour il s'expose. La

2 A partir de 1991, « le programme est celui d'une galerie pouvant accueillir cing expositions par an» Antoine
STINCO, http://www.stinco.fr consulté le 24 mars 2018.



mouvance impulsée par les cinéastes avant-gardistes dans les années 1920 et 1930 serait a l'origine
d'une pensée du cinéma nourrie par les arts plastiques qui aurait posé les fondements théoriques
d'une reconnaissance du cinéma comme art. Dominique Paini® distingue paralléelement a
I'émergence de cette pensée, un contexte de prise de conscience d'une possibilité plastique pour le
cinéma, qui questionne les constituants du film et d'autre part leur fonction, au sein de l'espace
muséal. A partir des années 1960, le cinéma acquiert une place au sein de nouveaux réseaux de
médiation et d'appréhension pour la culture - tels que les Maisons de la Culture fondées par André
Malraux en 1961 - qui rendent possible sa réception au-dela de la salle de cinéma. De son coté,
l'industrie culturelle en expansion a partir des années 1960 et 1980 aurait quant a elle, assis le
cinéma dans de nouveaux modes de réceptions et de perceptions, suscitant ainsi un déplacement et

un remaniement de son dispositif, mais aussi de ses politiques économiques.

Le film aurait donc - partiellement - migré des salles de cinéma pour se faire une place dans
le champ muséal et curatorial. Les cinémathéques sont parmi les premiers exemples que depuis de
nombreuses années, le cinéma s'est prolongé hors des réseaux de distribution classiques, hors de la
salle de cinéma. Collectionneurs, amoureux du cinéma et conscients d'une urgence de le préserver,
Iris Barry avec son département du film au Musée d'Art moderne de New York et Henri Langlois
avec la Cinématheque frangaise a Paris, sont parmi les premiers a avoir fait basculer le cinéma dans
une dynamique de monstration et de patrimonialisation des films et de leurs artefacts, dans un cadre
muséal. Cependant les cinématheques ne représentent qu'un possible modele de musée du cinéma.
De nouveaux territoires se sont ouverts au cinéma et réciproquement le cinéma s'est ouvert a eux, de

cette rencontre formelle et esthétique ces deux champs se sont prolongés et renouvelés.

La dynamique de déplacement et d'intégration du cinéma au sein du secteur culturel et
artistique, aurait cependant a la fois fait profiter le dispositif cinématographique d'une nouvelle
existence, comme il l'aurait mis a I'épreuve : le cinéma n'a plus le monopole des images en
mouvement. Dans son ouvrage Le Temps exposé, Dominique Paini explique que la valorisation de
la culture aurait mis a mal le cinéma, dans le sens qu'elle lui aurait 6té - en se l'appropriant et en la
détournant - la relation intime que lui réservait la salle de cinéma. Réemployé, utilisé,
commercialisé, patrimonialisé, progressivement 1'écran de cinéma s'est démultiplié en de multiples

acceptions culturelles, souvent plus attractives telles que la télévision, 1'ordinateur, la vidéo, I'écran

3 Dominique Paini, directeur du Studio 43 durant les années 1980, directeur des productions audiovisuelles et
cinématographiques du Musée du Louvre de 1987 a 1991, directeur de la Cinémathéque frangaise de 1991 a 2000,
directeur de développement du Centre national d'art et de culture Georges-Pompidou de 2000 a 2005 a l'intérieur
duquel il a initié des expositions en tant que commissaire: « Hitchcock et les arts », « Jean Cocteau sur le fil du
siécle », « Voyage(s) en utopie » avec Jean Luc Godard. Il est également l'auteur de nombreux ouvrages sur le
cinéma.



de téléphone portable, la réalité virtuelle, etc. Le film s'est émancipé de son dispositif classique, la
salle de projection. En somme le cinéma, par définition art du mouvement a lui-méme été mis en
mouvement par la société contemporaine, ce qui pousse Jacques Aumont a se demander en 2012,

Que reste-t-il du cinéma ?*

De surcroit les technologies contemporaines ont certes destitué le cinéma d'une forme de
souveraineté culturelle, mais en dépit de cela, elles ont permis la mise en circulation des images en
mouvement et de fait, leur déplacement - et d'une certaine maniere leur hybridation et mutation -
dans de nouveaux espaces. De plus, en plein contexte de décentralisation culturelle, les galeries d'art
contemporain et les musées tentent chacun d'affirmer leur identité et leur politique au sein d'une
large sphere muséale et curatoriale. Ainsi certaines institutions vont recueillir le cinéma et s'imposer
comme des spheres spécifiques pour la promulgation de son expansion et de sa reconstitution a
l'intérieur du secteur culturel. Elles deviennent des espaces symptomatiques de transformations et
d'hybridation du cinéma. En cela ces lieux représentent pour l'art cinématographique contemporain
a la fois des récepteurs et des prismes pour une nouvelle expérience cinématographique. A la fois «
cosa mentale et cosa industriale® », le cinéma trouve dans ce contexte une certaine résonance et une
économie propice au développement de nouveaux paradigmes. Accepté comme forme artistique a
part entiere, le cinéma paradoxalement porté par la culture de masse fait son entrée dans le champ
de I'exposition et s'impose d'une certaine maniere comme le symptome de la considération des arts

populaires a l'intérieur du noble territoire muséal.

Jean-Loup Bourget, professeur en études cinématographiques a I'Ecole Normale Supérieure,
analyse le contexte d'intégration du cinéma par les institutions et développe l'idée d'une double
contamination, d'un « double déplacement® » qui s'opére entre le cinéma et le musée : Le cinéma
intégré aux politiques muséales n'est plus percu comme « simple objet muséalisé’ », il s'impose
comme une « puissance muséale® ». Et simultanément, le musée n'a plus fonction a étre un « simple
cadre architectural® ». En outre, en passant par le musée ou la galerie, le film a trouvé de nouvelles
modalités d'existence, de nouvelles modalités de réception, un nouveau public, de nouveaux
acteurs, de nouvelles formes. Le constat se confirme a l'intérieur des centres d'art contemporain et
des musées : le film y est présent sous diverses modalités. Projeté sur les cimaises, a l'intérieur de

Black boxes, diffusé sur des moniteurs TV, fragmentaire ou complet, sous forme d'installations ou

4 Jacques AUMONT, Que reste-t-il du cinéma ?, Paris, Vrin, Coll. « Philosophie et cinéma », 2013.

Dominique PAINI, Conserver, montrer : ou l'on ne craint pas d'édifier un musée pour le cinéma : programme,
Crisnée, Yellow Now, 1992, p.16.

Jean-Loup BOURGET, « Ré-enchanter les musées », Critique, n°805-806, 2014, p.509.

Idem.

Idem.

Idem.

(V)]
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de programmes, ses formes sont multiples. En proposant au cinéma des modalités d'existence qui
sont en contemporanéité avec des formes artistiques différentes, il s'agit véritablement de constituer
un mode d'existence pour l'art du cinéma qui se situe en marge de la culture de masse et qui va au-
dela de la fonction déja endossée par les cinémathéques. La question n'est pas de fonder un nouveau
modele de musée du cinéma, mais plutdt de penser comment le cinéma peut fonder ses propres
niches d'habitat au sein des sphéres artistiques contemporaines. Parallelement, dans les années
1970, I'Expanded Cinema' a aussi prouvé une volonté latente dans le champ cinématographique, a
se répandre sur et vers de nouveaux espaces, de nouveaux secteurs qui initialement ne lui étaient
pas dédiés. La récupération du médium cinématographique par le champ des arts plastiques a par la

méme occasion, mené a 1'émergence d'un nouveau rapport a l'art et aux images en mouvement.

A titre d'exemple I'exposition Une Histoire du Cinéma sous le commissariat de Peter Kubelka au
Centre Pompidou en 1976, inscrit le cinéma et ses acteurs dans une perspective revendicatrice
d'une 1égitimité a étre exposée au titre d'oeuvres d'art singulieéres « qui ont donné naissance a un
cinéma qui a sa place a coté de leur ceuvre plastique, de l'histoire de 1'évolution de l'image
moderne et tout naturellement auprés des collectionneurs d'oeuvres d'art, en raison de la
similarité d'idées et de recherches, de réussites et de tentatives, dans une méme perspective qui
rend la comparaison et leur appréciation plus évidentes [...] Aujourd'hui encore peu connues,
elles cesseront bient6t d'étre les parents pauvres de l'art contemporain, car il en est dans le
domaine de l'art comme dans celui des idées, les derniers venus sont appelés a étre parmi les

premiers' ».

En 1997, Dominique Paini signe le commissariat de l'exposition intitulée Projection, les
transports de I'image au Fresnoy-Studio a Tourcoing. Cette exposition a pour vocation a exposer
des artistes et cinéastes autour du « phénomene lumineux du transport d'une image d'un lieu a un
autre’? ». En 2001, la manifestation Exploding Cinema/Cinema without Walls, rassemble trois
musées - le musée Chabot, la Galerie d'art contemporain Witte de With et le Boijmans Museum -
autour du cinéma, sous forme d'exposition, de projection et d'installations. L'exposition Le
Mouvement des Images au Centre Pompidou, sous le commissariat de Philippe-Alain Michaud en

2006, présente d'autres d'expériences formelles, envisage une création plastique pour le cinéma et

10 Gene YOUNGBLOOD, Expanded cinema, New York, Dutton, 1970.

11 Pontus HULTEN, « Préface », Catalogue de I'exposition Une Histoire du Cinéma, Paris, Centre Nationale d'Art et de
Culture Georges Pompidou, Musée national d'art moderne, 1976, p.6.

12 Dominique PAINI, « Pour une petite histoire de la projection », Catalogue de l'exposition Projections : Les
transports de l'image, Paris, Hazan, Le Fresnoy, 1997, p. 11.



de nouvelles conditions d'exposition pour un lieu montrant « une histoire encore mouvante'® ».

Fig.1 Couverture du catalogue de l'exposition Une Fig.2 Couverture du catalogue de I'exposition Le
histoire du cinéma, sous le commissariat de Peter Mouve.rr.lent des I'mag'es, sous le commissariat de
Kubelka, Centre Georges Pompidou, 1976. Philippe-Alain Michaud, Centre Georges

Pompidou, 2006.

En somme, il apparait que le rapport du cinéma au champ muséal et curatorial repose donc
sur une double contamination : d'une part ce que le cinéma provoque a l'intérieur du musée et de la
galerie d'art contemporain et d'autre part, ce que ceux-ci transforment et permettent a l'art
cinématographique. A cet effet, on remarquera que depuis quelques années certain.e.s cinéastes sont
progressivement allé.e.s au-dela du dispositif cinématographique en l'adaptant a de nouveaux
formats, de nouveaux dispositifs. A titre d'exemples, peuvent étre citées des installations et des
expositions telles que I'fle et Elle d'Agnés Varda en 2006 et la Bibliothéque des Mystéres de David
Lynch en 2011 a la Fondation Cartier, Voyage(s) en Utopies de Jean-Luc Godard en 2006 et
Résonances de Bertrand Bonello en 2014 au Centre Pompidou, mais encore 1'exposition Collectifs
Ceremony de Nicolas Klotz et Elisabeth Perceval au CentQuatre en 2014, l'installation Braguino ou
la communauté impossible de Clément Cogitore en 2017 au Bal... la liste est longue et ne cesse de
4

s'enrichir. Le réalisateur Steve McQueen est lui-méme récompensé en 1999 par le Turner Price’

pour son travail dans le champ de I'art contemporain. Luc Vanchéri et Thierry Jousse énoncent

13 Alfred PACQUEMENT, « Préface », Catalogue de I'exposition Le Mouvement des Images, Paris, Centre Pompidou,
20006, p.11.
14 Plus haute récompense britannique pour l'art contemporain.



clairement le constat :

« Le cinéma se transforme, tant6t a 1'aune d'une histoire qui incorpore chacune de ses inventions
techniques, esthétiques, économiques, tant6t au titre des échanges qui l'invitent a des formes de
présentation inattendues. Ainsi le cinéma s'expose et s'installe en développant des dispositifs
d'image ad hoc, qui n'entretiennent que trés peu de rapport avec le dispositif d'origine. Un lien de
ressemblance peut bien subsister dans les architectures de Dan Graham (Cinéma) ou dans les
Cabanes d'Agnés Varda, chaque installation n'en consiste pas moins un fragile espace

d'exposition qui ruine le privilége économique de la salle de cinéma'® ».

« Le cinéma continue donc, et il interroge plus que jamais ses propres parameétres - image, son,
perception, récit, genre... - donnant parfois des prolongements inattendus aux aventures de la

modernité en les prolongeant dans le bain de I'époque. '*»

La salle de cinéma au sens classique ou on l'imagine n'est donc plus I'unique sanctuaire du
cinéma, le lieu intangible du récit cinématographique et de son dispositif technique. De par sa
présence et son hybridation dans des espaces autres, le cinéma fait effet de catalyseur et trouve des

perspectives plus larges.

Définir un cas d'étude pour I'exposition du cinéma.

Il s'agissait pour nous de proposer une recherche qui fasse face a des problématiques
contemporaines pour le cinéma et son matériau filmique. Terrain dont certains théoriciens,
historiens, cinéastes, commissaires d'exposition, directeurs d'institutions ont posé les balises, les
clefs d'analyse et de compréhension depuis déja quelques années. Ces personnes, de par leurs écrits,
ont accompagné et guidé notre réflexion au cours de ces trois années de recherche, qu'elles en soient
remerciées pour leurs pensées éclairantes qui ont contribué a proposer ici une modeste ouverture sur

la question du cinéma exposé.

L'enjeu de notre approche fut de concevoir un lieu spécifique comme un cas d'étude,
d'analyser la maniere dont il réceptionne le médium cinématographique et d'interroger la valeur, les

perspectives qu'il lui confére. En somme, de rapporter la question du cinéma au lieu méme de son

15 Luc VANCHERI, « Le cinéma apres I'époque du cinéma », Maxime SCHEINFEIGEL (dir.), Le cinéma et apreés ?,
Rennes, Presses Universitaire de Rennes, Coll. « Le Spectaculaire Série Cinéma », 2010, p.21.

16 Thierry JOUSSE, « Aprés la Mort du Cinéma », Antoine DE BAECQUE et Thierry JOUSSE, Le retour du cinéma,
Paris, Hachette, 1996, p.49.



exposition. Plusieurs questionnements ont irrigué cette réflexion : Ou va un cinéma qui ne trouve
plus une légitimité et une reconnaissance a l'ere d'une salle de cinéma déclinée sur des formes
plurielles ? Le musée et la galerie d'art contemporain constituent-ils des formes de refuges ou des
zones de mutations formelles pour le cinéma ? Le devenir musée du cinéma peut-il étre percu
comme une nécessité ou une récupération prescrite son déplacement ? Au-dela du role déja endossé
par les cinématheques, que propose le champ de I'exposition pour le cinéma et son dispositif ?
Qu'est-ce qui s'expose dans le cinéma et peut-on encore parler de cinéma lorsque celui-ci est
exposé ? La présence du cinéma au musée tend-elle vers une forme de momification ou invite-t-elle
a envisager un renouveau artistique pour un cinéma qui ne trouve plus forcément sa place au sein de
réseaux de production et diffusion classiques ? La migration de la salle de cinéma est-elle
révélatrice de sa spécificité ou bien la met-elle en péril ? Quel est son impact sur la cinéphilie
contemporaine ? En quoi la présence du cinéma dans le secteur de I'art contemporain constitue un
nouveau réseau de production et de diffusion ? Notre propos ne sera pas a travers ce mémoire de
répondre a chacun de ces questionnements, mais plut6t de faire émerger une réflexion sur la place et

le prolongement du cinéma a l'ere contemporaine.

Le cinéma déplacé, présente une forme émergente de dialogue entre la réalité de son
dispositif et la fiction de ses possibles. C'est ainsi qu'il semble étre en mesure d'insuffler des
transformations dans le champ de l'exposition et d'ouvrir l'espace muséal a de nouvelles
perceptions. A ce jour, de nombreuses institutions tissent une relation de prés ou de loin avec le
cinéma, il nous a donc fallu choisir et définir un lieu qui entrait en résonance avec nos divers
questionnements. La Galerie nationale du Jeu de Paume s'est rapidement avérée étre une source de
recherche singuliere, d'autant plus qu'une analyse en amont de sa relation avec le cinéma n'avait
jamais été proposée dans le cadre d'un mémoire de recherche universitaire. Lors de nos premieres
recherches sur le cinéma exposé nous avions remarqué l'installation D'Est : au bord de la fiction de
Chantal Akerman, alors exposée a la Galerie nationale du Jeu de Paume en 1995. C'est a partir de
cet événement que notre choix s'est progressivement fixé sur ce lieu, notamment pour la politique

d'exposition qu'il menait depuis 1991 vers et pour les cinéastes.

Choisir la Galerie nationale du Jeu de Paume comme objet de recherche, c'est se représenter
une institution qui réceptionne depuis 1991 des problématiques contemporaines pour le cinéma.
Matériellement la politique de la Galerie nationale du Jeu de Paume en direction du cinéma se
décline sous trois formes: une politique de diffusion a travers une programmation de films et de
rencontres ; I'édition d'ouvrages et de livrets autour des rétrospectives présentées ; et l'expositions

de cinéastes qui délocalisent leur pratique dans I'espace dédié a I'exposition. Etudier une institution



muséale et curatoriale comme celle-ci, c'est aussi considérer sa chronologie, ses politiques
culturelles, ses acteurs, recueillir leur témoignage et analyser leurs actions en son sein. En
considérant le cinéma, en l'intégrant a ses espaces d'exposition et a sa politique culturelle et
artistique, un lieu comme celui-ci nous a semblé attester d'une pensée élargie de 1'art contemporain
et qui plus est s'imposer comme le reflet d'une capacité du cinéma a étendre son champ. Nous
remarquerons cependant qu'a la Galerie nationale du Jeu de Paume le cinéma n'occupe pas une
place centrale, il participe plut6t a une politique muséale dans les années 1940 puis curatoriale a
partir des années 1990, qui le place en cohésion avec d'autres formes artistiques. Le cinéma devenu
en mesure d'insuffler des transformations dans le champ de I'exposition ouvre 1'espace muséal a de
nouvelles perceptions et modalités. Faire de la Galerie nationale du Jeu de Paume notre objet de
recherche s'est donc présenté comme I'occasion de proposer une étude sur 1'émergence de nouvelles
modalités formelles, techniques et esthétiques pour le cinéma au sein d'un espace a la fois récepteur

et producteur.

Cette recherche se présentera d'un premier d'abord sous la forme d'une généalogie de la
relation du Jeu de Paume au cinéma, son apparition et son déploiement au sein de l'institution. Il
s'agira d'étudier comment le cinéma en 1938 et en 1991 a trouvé les conditions de sa migration vers
l'espace muséal et s'y est progressivement fait une place. Cette premiere perspective permettra d'une
part au lecteur de se familiariser avec l'identité du lieu en question et d'appréhender 1'empreinte du
cinéma sur celui-ci. Dans cette perspective nous verrons comment l'institution du Jeu de Paume, au
cours de sa chronologie, a bénéficié de l'apport de certaines figures majeures de la pensée du
cinéma dans les années 1940 et a partir des années 1980 de nouvelles politiques culturelles qui 1'ont
amenée a reconsidérer son statut et son rapport a l'art contemporain. Par la suite, dans la deuxiéme
partie du mémoire nous nous consacrerons plus spécifiquement a la période débutant en 1991,
époque a laquelle la programmation cinématographique du Jeu de Paume émerge et ou des cinéastes
commencent a y exposer. Nous rejoindrons donc spécifiquement l'objet qui a suscité l'origine de
cette recherche, c'est-a-dire la matiére qu'ont constituée les livrets et les ouvrages découverts dans
les bureaux de la Galerie en juillet 2017". 1l s'agira d'analyser la place et la fonction que le cinéma
occupe au sein d'un réseau dédié a l'art contemporain, qui va s'imposer a partir de 1991 comme un
nouvel écosysteme artistique et institutionnel. Il s'agit donc de proposer une perspective
chronologique qui nous permettra d'observer comment le cinéma a progressivement trouvé sa place

dans le réseau muséal et curatorial francais.

17 Nous invitons le lecteur a consulter la bibliographie, ainsi que le volume consacré aux annexes du mémoire.



Le Jeu de Paume, une institution qui traverse les époques.

Le Jeu de Paume est un complexe architectural et historique qui malgré ses mutations et ses
ruptures, ses pleins et ses vides, ses changements brutaux ou plus progressifs, semble avoir
conservé la constance d'un fer de lance artistique, souvent a l'avant-garde des époques qu'il a
traversées. Mettre en avant l'identité et la dynamique qui caractérisent le lieu afin d'appréhender la
perspective et 1'héritage dans lesquels semble se placer l'institution au moment de sa réception du
cinéma, s'impose comme une démarche fondamentale et une premiére entrée dans notre étude du
Jeu de Paume. Au risque de faire ici une parenthese de quelques pages sur la question purement
cinématographique, cette approche nous permettra d'introduire la capacité du lieu a réappréhender
son identité a mesure de ses transformations. De plus elle nous permettra de démontrer la
survivance d'un principe muséal qui lui est propre et que l'on retrouvera par ailleurs dans sa
politique a I'égard des images en mouvement et du dispositif cinématographique. En somme, établir
l'identité du lieu en introduction de ce mémoire s'impose pour nous comme une maniere de cerner
dans quelle optique le Jeu de Paume réceptionne et confére une place a certains mouvements

artistiques, et particulierement au cinéma au cours de sa chronologie.

Comme le souligne Paul Rasse dans son ouvrage Techniques et Cultures au Musée : « Loin
d'étre une culture morte, un héritage du passé, l'identité vit dans la syntheése sans cesse renouvelée
du passé et du présent. Elle est une dynamique'® ». Assurément, en ce sens I'évolution du Jeu de
Paume, depuis son édification, est marquée par la dynamique de ses diverses politiques muséales
qui répondent aux enjeux culturels des époques qu'il a traversé ainsi qu'aux différentes écoles et
mouvements artistiques. A mesure qu'il en a adopté de nouvelles, le Jeu de Paume a été mené a
repenser ses espaces, ses fonctions et a se construire de nouvelles identités culturelles et artistiques,
tout en les renforcant. Simultanément, ces phases d'évolution et de transformations fondent son
histoire, ses archives, sa chronologie, et également sa contemporanéité'. Par ailleurs, Paul Rasse
poursuit son analyse en soulignant que « l'identité n'est positive que pour autant qu'elle exprime la
revendication d'une capacité d'action et de changement, qu'elle se définit “en termes de choix et non

pas de substances, d'essence ou de traditions” *°

». Dans son ouvrage Techniques et Culture au
Musée, il inscrit cette définition de l'identité dans un cadre sociologique plus large. En appliquant

cette définition a 1'étude du Jeu de Paume, il s'agit essentiellement de proposer une analyse de

18 Paul RASSE, Techniques et Cultures au Musée, Enjeux, ingénierie et communication des musées de société, Lyon,
Presses Universitaires de Lyon, Coll. « Musé€ologies », 2002, p.40.

19 On trouvera dans le volume consacré aux annexes du mémoire une chronologie imagée répertoriant les phases de
transformations majeures du Jeu de Paume depuis son édification a son architecture actuelle p.1.

20 Alain TOURAINE, « Identités ethnoculturelles et nationales », Pierre TAP (dir.) Identité collective et changements
sociaux, Toulouse, Privat, 1991, p.38.



l'identité de notre objet d'étude et de déceler sa capacité d'action a travers les politiques qu'il mene
en direction des pratiques artistiques, afin d'observer comment celles-ci ont pu avoir une certaine

influence sur la formation de son identité.

L'anthropologue poursuit sa démonstration en expliquant que « si l'identité est un élément
fédérateur, le ciment du groupe, ce dernier n'existe que dans un projet d'action collective.
L'identité elle-méme s'articule alors avec les nécessités de 1'action; c'est-a-dire qu'elle évolue en
fonction de stratégies larges, intégrant les contraintes extérieures. Car le groupe doit composer,
entrer en relation, négocier avec ses différents partenaires, prendre en considération leurs points
de vue; bref, participer a des entités plus larges qui exigeront de sa part qu'il développe des

formes nouvelles d'adaptation au monde extérieur’'. »

Dans notre analyse, la notion de groupe utilisée par l'auteur est remplacée par celle de
musée. Généralement public, I'espace muséal est édifié au cceur des cités et a pour principale
fonction de présenter, de montrer et de conserver des collections. A la fois social et communautaire,
l'espace muséal conjugue plusieurs influences, qu’elles soient mémorielles, historiques, politiques,
scientifiques et/ou artistiques. Daniel Vander Gucht, sociologue de I'art, distingue deux conceptions
et deux logiques divergentes du musée des sa naissance. La premiére aurait pour usage de « mettre a
la portée des artistes et des amateurs un échantillon sélectionné des meilleures productions
artistiques® ». Le musée s'imposerait donc ici comme un espace d'inspiration, le lieu des muses
comme le définit son étymologie”. Tandis que la deuxiéme définition aurait pour fonction
« d'archiver “scientifiquement” des documents de I'histoire de I'art et a pieusement collectionner les
témoignages de I'histoire?* ». A partir de cette distinction, I'espace muséal peut donc étre envisagé a
la fois comme un lieu pédagogique et comme un musée sanctuaire. Au-dela d'une identité, il s'agit
de comprendre dans quelle politique muséale se place le Jeu de Paume a travers sa chronologie. De
fait, faire état des cycles et des fonctions du Jeu de Paume vise a déterminer son positionnement en
tant qu'institution muséale, et par la suite a partir des années 1990, en tant que galerie d'art
contemporain. La publication a I'occasion de la réouverture de 1'édifice en 1991 par le Jeu de

Paume, de l'ouvrage Jeu de Paume, Histoire®, est révélatrice d'un intérét porté a l'architecture et

21 Paul RASSE, Techniques et culture au musée. Enjeux ingénierie et communication des musées de société, op.cit.,
pp-38-39.

22 Daniel VANDER GUCHT, L'Art contemporain au miroir du musée, Bruxelles, Ante Post, Coll. « Essais », 1998
p-19.

23 Etymologiquement le terme musée renvoie a « une petite colline, lieu des Muses ». Voir a ce sujet 'ouvrage de
Dominique POULOT, Musée et muséologie, Paris, La Découverte, Coll. « Repéres », 2009, p.6.

24 Daniel VANDER GUCHT, L'Art contemporain au miroir du musée, op.cit.,p.19.

25 Frangoise BONNEFOY (dir.) et coll. Marie-France BEZIER et Frangcoise FROMONOT, Jeu de Paume, Histoire,
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notamment a la chronologie historique du lieu. L'architecture du monument du Jeu de Paume
constitue en ce sens un facteur non négligeable dans 1'étude du lieu et dans 1'accueil que consacrent
ses nouveaux espaces aux différents médiums artistiques. Parce qu'elle atteste que le Jeu de Paume
est un lieu qui a la double capacité d'accompagner les pensées artistiques, d'aménager ses échelles

aux problématiques muséales et artistiques dont il propose 1'expérience.

L'architecture de I'édifice est témoin d'aménagements progressifs et marque, dans le temps,
le passage d'une salle initialement dédiée a une pratique sportive, a un espace d'exposition qui
évolue et qui mute lui-méme en fonction des nouvelles considérations, normes et modes
d'exposition. En effet, il suffit de regarder une chronologie®® de 1'évolution historique de 1'édifice,
pour prendre conscience que le Jeu de Paume, depuis son édification a traversé ce que l'on peut
nommer des phases de mutations. Ces derniéres semblent avoir toujours coexisté avec ses fonctions,
en pleine conscience de son histoire. Ainsi, nous verrons a travers cette recherche de quelles
manieres le Jeu de Paume d'abord en tant que musée puis en tant que galerie, problématise son
identité a mesure qu'il mute et qu'il réceptionne et crée de nouvelles possibilités de déploiement

pour les formes artistiques entre autres pour 1'objet qui nous intéresse : le cinéma.

Entre 1862, date de son édification, et 1991, date de sa derniére reconfiguration
architecturale, le batiment du Jeu de Paume a connu de nombreuses transformations et vocations.
C'est en 1861 que Napoléon III autorise le Cercle de la Paume a construire une salle dédiée au jeu
de Paume dans le jardin des Tuileries, c6té rue de Rivoli, parallelement a une ancienne Orangerie ou
1'on cultivait des vers a soie au XVI®siécle. En effet, en 1861 les membres du Cercle de la Paume
sont expropriés de la salle du passage Sandrié, qui fera place a 1'édification de 1'Opéra par Charles
Garnier. Sport en vogue aux XVI®™ et XVII*™ siécle, il ne reste cependant plus a cette époque
qu'une salle de jeu de Paume a Paris. Bien que considérée - peut-étre a tort : « On croit assez
généralement que le jeu de Paume n'est plus qu'un souvenir, mais on peut se convaincre qu'il a ses

t¥. » - comme sur le déclin, la

adeptes. Le jeu est retenu de puis le matin a huit heures jusqu'a la nui
famille impériale reste malgré tout attachée a cette pratique sportive et autorise le Cercle de la
Paume a engager des travaux sur le site de la terrasse des Feuillants, ou se tient encore a ce jour
I'édifice. L'ensemble des travaux sera financé par les membres du Cercle de la Paume, Napoléon III
en demeurant le propriétaire. Dans une premiere phase, le batiment est donc congu comme un
espace fonctionnel. En 1879, I'édifice orné des initiales République francaise, s'impose comme un

lieu républicain. Deux salles sont aménagées selon les conditions de jeu et d'accueil du public.

Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1991.
26 Ibid.,pp.89-91.
27 Propos de Léo Bernard, Le Monde illustré, n°288, 18 octobre 1862, ibid., p.20.
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« Les spectateurs [du jeu de Paume] faisant sans doute peu & peu défaut aux Tuileries, on veut
pouvoir utiliser, pour des manifestations intéressant un large public, ce lieu "républicain” situé au
cceur de Paris. [...] L'Orangerie de Napoléon III, qui n'a plus sa raison d'étre depuis la chute de
I'Empire, a été transformée en lieu d'exposition : elle a ainsi abrité, en 1880, une exposition
consacrée aux insectes, et il devient tentant de faire subir le méme sort a son symétrique, le Jeu

de Paume?®®.»

C'est donc a dater de 1909 que le Jeu de Paume commence a faire office d'espace
d'exposition, avec une premiere exhibition de peintures - du 28 avril au 1er juillet - intitulée Cent
Portraits des écoles anglaises et frangaises du XVIII*™ siécle. La volonté de faire état d'une scéne
picturale contemporaine en écho avec ses pays voisins semble étre révélatrice d'une ambition de
taille sur la scéne muséale. Effectivement, le lieu semble déja avec cet événement, s'étre déja
dessiné un role d'importance dans la sphere muséale parisienne de 1'époque : « Mais sans qu'il ne
soit encore question de politique d'exposition, on constate rapidement que cet espace pourrait

devenir le “palais des expositions qu'il manque cruellement a Paris”*

». Sommairement aménagé
comme espace muséal, ce n'est qu'a partir de 1920, lorsque le batiment est rendu a I'administration
des Beaux-Arts®*, que 1'édifice connait ses premiéres transformations et réaménagements pour
accueillir des expositions selon les normes muséales de I'époque. C'est en 1922, suite a une nouvelle
phase de transformation et notamment d'agrandissement de 1'édifice, que le Jeu de Paume devient
'Annexe du Musée du Luxembourg, ayant pour fonction d'héberger les collections des Ecoles
Ftrangéres. Lié aux Ministéres des Affaires étrangéres, le musée est cependant fréquemment

contraint d'accueillir des expositions et des manifestations annexes, répondant ainsi a un

« programme diplomatique et politique®' », toujours dans un souci de montrer I'art de 1'époque.

Mais c'est surtout entre 1929 et 1932 que le Jeu de Paume va subir sa premiere
transformation majeure dans le but d'adapter et d'asseoir le batiment dans sa vocation
muséographique : il fait office de Musée des Ecoles Etrangéres contemporaines. Les travaux seront
conduits par l'architecte Ferran et reposeront essentiellement sur l'aménagement du volume

intérieur, consistant en la séparation en deux, par un plancher, de l'espace global. La surface

28 Ibid.,p.22
29 Ibid.,pp.45-46
30 Ibid.,p.23
31 Idem.,p.49
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d'exposition est ainsi doublée et parallelement une élévation de la totalité du batiment, entre les
deux salles, est menée afin d'agrandir I'espace d'exposition. Ce nouveau statut muséal, semble avoir
impulsé une dynamique d'intérét a l'art moderne étranger et une disposition particuliére a montrer
des ceuvres issues de territoires méconnus dans le but de les faire accéder a une forme de
reconnaissance au sein du secteur muséal parisien. « Tenter de faire saisir aux amateurs, par des
expositions raisonnées, le développement de l'art pictural de tout un pays et d'initier le public aux

questions de l'art moderne international®

» est l'objectif du conservateur de 1'époque, André
Dézarrois, pour qui le systéme des expositions temporaires apparait comme une évidence afin de
brasser le plus de territoires artistiques. Il n'y a donc pas de collections fixes au Musée des Ecoles
Etrangéres, en cela la politique du lieu vise a une forme d'engagement dans le systtme de
l'exposition temporaire qui lui permet d'une part de montrer plus de tendances artistiques étrangeres,
mais aussi d'acquérir une certaine forme de reconnaissance de par son activité foisonnante®. A cet
égard, le Jeu de Paume fait en 1932 un pas en avant vers la modernité et abrite une pensée avant-

gardiste de 'art :

« Le principe qui a présidé a sa réorganisation est celui d'une “séparation nette entre les ceuvres
issues des traditions du passé et celles qui ont rompu avec ces attaches pour aller de l'avant...”
[...] Ceux qui occupent la salle XIV sont, notamment, l'objet d'une vive curiosité. La sont
regroupées les ceuvres de 1'école dite “de Paris” : Amedeo Modigliani, Kees Van Dongen, Pablo

Picasso, Juan Gris, Marc Chagall, Ossip Zadkine...*. »

On peut ainsi voir au Musée des Ecoles Etrangéres contemporaines des expositions dédiées
a la peinture chinoise, aux arts contemporains venant de Suisse, d'Espagne, une exposition intitulée
« Les Femmes artistes d'Europe », etc®. De surcroit deux expositions vont marquer l'espace du Jeu
de Paume, asseoir son identité et par conséquent, marquer l'histoire de la muséographie
contemporaine. En 1937 « Origines et Développement de l'art international indépendant » par
André Dézarrois, en 1938 « Trois Siécles d'art aux FEtats-Unis » en collaboration avec le Museum of

Modern Art de New York. Avec ces deux expositions, le Jeu de Paume s'impose réellement comme

32 André DEZARROIS, L'Oeuvre de James Ensor, Paris, Musée des Ecoles Etrangéres contemporaines, 1932, p.3,
Idem., p.54.

33 1l s'agit par ailleurs d'une organisation que le Jeu de Paume retrouvera par la suite en tant que galerie d'art
contemporain a partir de 1991 et sur laquelle nous reviendrons plus tard. Dans les années 1930 le Jeu de Paume a
aussi fonction de conservateur, dans le sens qu'il acquiert des collections. Fonction qu'il n'exercera cependant plus
dans les années 1990.

34 Frangoise BONNEFOY (dir.) et coll. Marie-France BEZIER et Frangoise FROMONOT, Jeu de Paume, Histoire,
1bid.,p.50.

35 Se référer a la chronologie des expositions du Musée des Ecoles Etrangéres contemporaines, aprés rénovation depuis
le 23 décembre 1932 in Idem., pp.89-90.
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un nouveau noyau de l'art moderne en plein centre de la capitale parisienne. Y seront montreés,
certains pour la premiere fois en France des artistes, des écoles internationales, ainsi que des
courants majeurs tels que le fauvisme, le dadaisme, le constructivisme, etc. Il n'est pas anodin que
I'exposition soit organisée quelques semaines apres 1'exposition de Munich organisée par les nazis
entre juin et novembre 1937 ou une partie des noms valorisés au Jeu de Paume étaient alors

qualifiés de « dégénérés ».

«“Ce sera l'honneur du Musée du Jeu de Paume d'avoir le premier groupé et confronté
I'ensemble de ces tendances artistiques. Ce sera I'honneur du Directeur de ce Musée d'avoir eu le
courage de montrer dans un musée national des tendances tenues pour pernicieuses ou
ridicules®”. [...] Dans le contexte international, cette exposition de 177 ceuvres seulement,
organisée avec tres peu de moyens (en I'absence de crédits nécessaires, le futurisme, par exemple,
est trés mal représenté), est un véritable événement et, méme si la fréquentation en est médiocre
(5000 visiteurs), elle est en France la premiére reconnaissance institutionnelle de l'existence d'un

art abstrait et d'un art surréaliste %" .»

Qu'elle soit considérée comme un geste idéologique ou un acte de résistance de la part
d'Andre Dézarrois, cette exposition de 1937 place le Jeu de Paume dans une perspective politisée
qui répond a des enjeux diplomatiques. Les périodes de conflits mondiaux feront ainsi du Jeu de
Paume un édifice a la fois acteur et témoin de son temps®. Qui plus est, le Musée des Ecoles
Etrangeéres, a travers la chronologie de ses expositions, semble adopter et assumer une vocation a
représenter les garants d'une pensée de l'art avant-coureuse de la modernité artistique du XIX®™
siecle. Plus tard lorsqu'en 1947 le lieu fait office d'annexe du Louvre et accueille 1'Ecole des
Impressionnistes, nouvelle vocation entrainant de nouvelles transformations. Coeur de la modernité
artistique que représente le courant impressionniste dans les années 1900, le Jeu de Paume héberge
entre 1947 et 1986 une pensée éclairante et moderne de l'art ainsi que certaines de ses figures

emblématiques, telles que Cézanne et Van Gogh.

Dans cette chronologie de ces deux vocations, le Jeu de Paume a partir du XIX®™ siécle, est
porteur d'une tendance a mettre en avant une pensée moderne de I'art, qui s'ancre de plus en plus au
ceeur de sa politique culturelle et artistique. Au cours des années 1980, de nouveaux facteurs

politiques et économiques permettent au Ministere de la Culture de prendre un véritable essor. Les

36 Christian Zervos, Cahiers d'art, n°4-5 p.162, Idem.,p.57

37 Idem.

38 Lors du premier conflit mondial, le Musée du Jeu de Paume fait office de service de distribution des tickets de
rationnement. Tandis que le 3 novembre 1940, il est réquisitionné par les nazis pour servir d'entrepdts aux ceuvres
qualifiées de « dégénérées », qui brillerons a ses cotés le 27 juillet 1943, dans le jardin des Tuileries.
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institutions culturelles - dont le Jeu de Paume - vont alors jouir d'un renouveau de leur politique
culturelle, sociologique, voire architecturale. Ces nouveaux enjeux vont permettre au Jeu de Paume
de s'inscrire une fois de plus dans une nouvelle dynamique et de faire I'expérience de nouvelles

pratiques artistiques, telles que la photographie et le cinéma.

Il s'agit véritablement d'un nouvel élan de modernisme, qui va engendrer pour le Jeu de
Paume une ouverture a de nouvelles considérations. Ainsi « en 1987, a la suite d'un appel de
candidatures du Ministére de la Culture et de la Communication, la rénovation du Musée du Jeu de
Paume et sa transformation en Galerie nationale d'art contemporain font l'objet d'un concours
d'architecture® ». Les architectes devront a travers leurs propositions d'aménagement, répondre
spécifiquement a un programme établi par le Ministére de la Culture et penser la configuration de
nouveaux espaces en résonance avec les nouveaux enjeux de monstration et d'exposition pour I'art
contemporain. En 1991, le Jeu de Paume devient une galerie dédiée a I'art contemporain au sein de
laquelle I'art cinématographique trouvera sa place sous deux formes distinctes : d'une part une
programmation quotidienne de films et d'autre part 1'exposition de certains cinéastes ayant déplacé
leur pratique de 1'image en mouvement dans le champ de l'art contemporain. Nous avons fait le
choix d'arréter nos recherches en 2004, année lors de laquelle la Galerie nationale du Jeu de Paume
va endosser son actuelle vocation. A ce jour y sont toujours montrées des images en mouvement au
sein de l'espace d'exposition, la programmation audiovisuelle demeure active sous la direction de
Marta Ponsa. Cependant, il semblerait que la présence du cinéma au Jeu de Paume ne date pas des
années 1990, mais remonte a une époque bien antérieure, ou il faisait encore office de Musée des
Ecoles Etrangéres. C'est cette archéologie du cinéma au Jeu de Paume qui fera I'objet de la premiére
partie du mémoire, elle nous permettra en suivant la chronologie du lieu d'appréhender comment le

cinéma y a trouvé ses premieres formes d'hybridation.

39 Ibid., p.74
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PARTIE 1

Apparition et déploiement du cinéma au Jeu de Paume.
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Introduction de la premiére partie

Dans cette premiere partie nous allons aborder comment le Jeu de Paume en tant
qu'institution muséale (1929-1987), puis lieu dédié a I'art contemporain (1991-2004), compose avec
divers facteurs qui progressivement ont rendu possible I'entrée du cinéma dans ses murs. A cet effet,
nous verrons que le Jeu de Paume s'est forgé une identité singuliére engendrée a la fois par
différents déterminismes politiques et historiques qui ont engendré les conditions de réception du
médium cinématographique. Par respect chronologique, le premier chapitre s'attache a établir la
perspective dans laquelle vient se placer le Jeu de Paume a partir des années 1930 en tant que
Musée des Ecoles Etrangéres. A cet effet, le lecteur sera mené a observer comment l'institution
s'inscrit simultanément dans une pensée avant-coureuse de l'art et s'impose comme un nouveau
noyau de l'art contemporain, au sein duquel le cinéma trouvera de premieres conditions
d'exposition. Le deuxiéme chapitre, envisage de renouer avec une époque contemporaine, celle des
politiques culturelles menées par les ministres de la Culture, André Malraux et Jack Lang. Il s'agira
ici de comprendre comment le Jeu de Paume, devenu Galerie nationale d'art contemporain, s'inscrit
dans les années 1990 dans un renouveau culturel a la fois politique et social qui permettra au
cinéma de trouver les conditions de sa réception au Jeu de Paume. Par conséquent cette premiere
partie se place dans une orientation plut6t historique qui analysera les conditions de migration du
cinéma, et de fait posera les bases d'une hybridation du cinéma a la Galerie nationale du Jeu de

Paume analysée par la suite dans la deuxieme partie du mémoire.
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Chapitre 1 Archéologie du cinéma au Jeu de Paume.

Ici notre intention n'est pas d'analyser les objets et les films présentés au Jeu de Paume pour
eux-mémes, mais d'en venir aux fondements de la présence cinéma au sein du Jeu de Paume. En
d'autres termes, il s'agit d'analyser selon quelles modalités le cinéma est exposé, montré, diffusé au
Jeu de Paume en 1938 a l'occasion d'une exposition intitulée « Trois siécles d'Art aux Etats-Unis ».
Notre propos repose donc sur une série de documents relatifs aux archives du Musée d'Art moderne
de New York, collaborateur de cette exposition. A travers ces documents, nous verrons en quoi les
différentes sections cinématographiques de l'exposition constituent selon plusieurs aspects, un
« patrimoine cinématographique® » cela en passant par une analyse formelle révélatrice de

premiéres formes d'hybridation cinématographique au Jeu de Paume en 1938.

Dans le Musée Imaginaire, André Malraux décrit un concept de reproduction qui agit
comme un champ d'action : un espace mental, un lieu de formes sans lecture linéaire au sein
desquels vont émerger et coexister différents modes d'expression, de formes, de techniques. Le
musée n'est plus l'édifice aux murs porteurs, mais un phénomene mental, une architecture de la
mémoire visuelle ; en somme, un lieu au sein duquel les images de l'art constituent une mémoire
active. Malraux dresse dans cet ouvrage, une esthétique du retour du spectaculaire qui va nous
intéresser ici, dans la maniére dont elle a permis a I'art cinématographique de gagner ses lettres de
noblesse dans le champ muséal. Pour Malraux, la fiction ont un role fondamental dans la facon dont
elles ont transformé le rapport a l'art, et de fait le musée. Il ne s'agit pas ici de dresser une histoire de
l'art pictural jusqu'a I'apparition du cinéma, mais plutot de comprendre, a travers la lecture d'André
Malraux, comment le rapport a l'art s'est modifié et comment il a rendu possible la présence du

cinéma dans le champ de I'exposition.

A une époque ou l'engouement pour le spectaculaire se développe avec la révolution
industrielle, I'art moderne, la photographie, etc., 1'imitation ne suffit plus a satisfaire le spectateur.
La peinture bascule alors dans une recherche de séduction éperdue de son spectateur. En réaction,
les peintres modernes vont s'opposer au spectacle, ils ne veulent plus étre soumis a la fiction :
« Courbet ne veut pas raconter ; mais il veut représenter* », « Manet veut picturaliser le monde* ».

C'est l'expression méme du peintre et l'illusion qui vont primer dans cette nouvelle idéologie

40 La référence est ici faite a une expression employée par Antoine DE BAECQUE et Philippe CHEVALLIER dans
leur Dictionnaire de la pensée du cinéma, dans la définition « Archives et cinémathéque » et notamment « le
dispositif patrimonial » sur lesquels nous reviendrons par la suite. Antoine DE BAECQUE et Philippe
CHEVALLIER, Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses Universitaire de France, Coll. « Dicos Poche »,
2012, pp. 37-39.

41 André MALRAUX, Le Musée Imaginaire, Paris, Gallimard, 1965 [1996] Coll. « Folio/Essais », p.45.

42 Ibid.,p.46
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picturale. Ce qui compte ce n'est plus le savoir que 1'on acquiert devant l'histoire que raconte une
peinture, mais c'est 'expérience propre qu'en fait le spectateur qui vaut pour vérité. A cet égard
André Malraux décrit la fin d'une idéologique chrétienne : «la peinture cesse d'étre le moyen
d'expression de la fiction®. » C'est I'époque de la peinture a l'huile, de la matiére, du volume, du
toucher... L'illusion devient « un moyen privilégié de I'expression et de la qualité* ». S'en suit la
remise en question de la finalité de 1'oeuvre, I'esquisse va rejeter toutes les regles établies par l'idée
de finitude. En un mot, comme en mille, la motivation commune des nouveaux peintres est de
rendre la fiction obsoléte et dérisoire. Il s'agit donc d'un véritable contexte de rupture des peintres
avec leur époque, et surtout avec l'histoire de l'art antérieure. Les peintres n'adressent plus leur art a
la société, mais a leur propre collectivité. Parallelement et de fait, le musée change progressivement
de fonction. Etant donné ce qui précéde, selon André Malraux, la recherche de mouvement dans la
peinture moderne et son prolongement par le cinéma, va étre a l'origine d'une résurrection de la
fiction, dans le champ de I'art ainsi que dans le champ muséal. Tandis que la photographie restait
figée dans le temps et ne disposait pas de mouvement, le cinéma permet, de par ses qualités
d'appareillages techniques et ses qualités artistiques - André Malraux cite entre autres, le découpage
-, de s'imposer comme 1'art qui marque le retour a la fiction, le retour au spectaculaire dans la sphére
muséale. Ainsi, la ou la peinture était rentrée en opposition avec la fiction, le cinéma permet une
forme de réconciliation et regroupe les arts. En ce sens et dans ce contexte, le cinéma semble

paradoxalement avoir permis d'opérer un retour en arriére vers le renouveau artistique.

43 Ibid.,p.83
44 Ibid.,p.81
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.1.Exposition « Trois siécles d'Art aux Etats-Unis » au Jeu de Paume en1938 : Le
cinéma dans le prolongement de I'art moderne.

« Trois siécles d'Art aux Etats-Unis » est la
derniére manifestation majeure présentée au Musée
des FEcoles Etrangéres contemporaines, avant la
Seconde Guerre mondiale®. Pluridisciplinaire, cette
exposition est organisée en collaboration avec le
Museum of Modern Art de New York et regroupe a
la fois peinture, sculpture, architecture, art
populaire, photographie et cinéma. Cette exposition
va nous intéresser, car elle a la particularité de
présenter le témoignage d'une présence du cinéma
en devenir au Jeu de Paume, mais aussi la preuve de
I'émergence d'une vocation muséale qui s'emploie a
confronter et a faire dialoguer les disciplines et les
formes artistiques. De surcroit, cette exposition
semble s'employer a affirmer et a placer le Jeu de

Fig.3 Affiche de 'exposition « Trois Siécle d'Art aux

Etats-Unis » au Jeu de Paume, 1938. Paume dans une perspective avant-gardiste, a
'époque portée par le MoMA. En effet, en temps de guerre en France, « I'art moderne, en dépit des
efforts de quelques conservateurs éclairés comme Georges Salles ou Jean Cassou, ne disposait
toujours pas de son musée* ». Ainsi progressivement, le contexte politique s'aggravant en Europe
avec la déportation d'artistes dans les camps de concentration nazis, nombre d'entre eux partent-ils
se réfugier aux Etats-Unis, faisant ainsi de New York, la capitale garante de I'art moderne, de son
histoire et la vitrine du mouvement avant-gardiste de I'art”’. La réalisation de cette exposition en
1938 en collaboration avec le Jeu de Paume semble étre révélatrice d'un intérét commun a montrer
des formes d'art contemporaines novatrices, a un moment ou 1'Europe est disloquée par le régime

nazi - ce n'est en effet qu'a partir de l'apres-guerre que le mouvement d'avant-garde trouve

45 Soit disant passant, la seconde guerre mondiale est une époque durant laquelle le Jeu de Paume sera réquisitionné
par les nazis afin de faire office de siege de « I'E.R.R ». Il s'agissait de l'unité spécialisée du parti, chargée du
classement des ceuvres d'art et consistant entre autres en un pillage organisé par Hermann Go6ring des collections
francgaises pour 1'Allemagne.

46 Pierre DAIX, Pour une histoire culturelle de l'art moderne, le XX*™ siécle, Paris, Odile Jacob, 2002, p.272.

47 « Apres le Seconde Guerre mondiale, le monde de 1'art assista a la naissance et au développement d'une avant-garde
américaine, qui, en l'espace de quelques années, réussit a déplacer le centre culturel occidental de Paris a New »
Serge GUILBAUT, « Comment New York vola l'idée d'art moderne », Paris, Jacqueline Chambon, 1998, p.7, Idem.,
p.272.
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progressivement sa place et sa légitimité en Europe. Parallélement, Erik Bullot explique que « le
destin de l'avant-garde cinématographique ne sera pas le méme en Europe. Son entrée au musée est
plus tardive®. » De fait, grace a cette exposition, en pleine déflagration européenne, le Jeu de
Paume assume ainsi un role de vitrine pour l'art moderne au sein de la capitale parisienne, ce qui
n'aurait pas pu étre possible sans le soutien matériel et la confiance du MoMA, ainsi que de

I'ensemble de ses préteurs.

Un catalogue bilingue - francais-anglais
- d'une centaine de pages est édité a l'occasion de
l'exposition®”. Six pages sont dédiées a un texte
intitulé Breve histoire du cinéma américain, 1895-
1938 et point marquant d'un point de vue historique,
sont rédigées par Iris Barry la conservatrice de la
cinémathéque du MoMA®. Plutét didactique que
théorique, le texte est divisé en quatre chapitres visant
a parcourir 1'Histoire et 1'évolution formelle et
technique du cinéma américain : Les
commencements ; Griffith; Ince et Sennett; Une
industrie mondiale, Les films parlés. Cette exposition,
ce texte et son auteure sont des événements a prendre
en considération dans l'étude de la présence du
Fig.4 Couverture du catalogue de l'exposition Trois
Siecles d'Art aux Etats-Unis, Jeu de Paume, 1938. cinéma au musée du Jeu de Paume. En effet, peu
d'années avant l'exposition du Jeu de Paume, Iris Barry, fonde le département du film au MoMA a la
demande d'Alfred Barr Junior, directeur du musée a New York®'. Evénement capital et fondateur, la
création de ce département aura pour finalité de ne plus faire de la présence des films au musée un

« complément documentaire, c'est-a-dire un réservoir d'images animées pour illustrer les

48 Erik BULLOT, «Eloge de la voix de garage », Erik BULLOT, Angela DALLE VACCHE, Philippe-Alain
MICHAUD et Hervé JOUBERT-LAURENCIN, « Cinéma et musée : nouvelles temporalités », Perspective, n°3,
p.526. (ce débat a eu lieu en public a 'INHA le 12 janvier 2011). Mis en ligne le 12 aofit 2013, consulté le 28
janvier 2019,

49 www.moma.org/calendar/exhibitions/3597 Catalogue Trois siécles d'art aux Etats-Unis : (peinture, sculpture,
architecture, art populaire, photographie, cinéma) Mai-Juillet 1938, 134 pages. Consulté le 5 janvier 2019

50 Vous trouverez le texte en question dans le volume consacré aux annexes du mémoire p.5.

51 « The establishment of the MoMA Film Library—what is today the Department of Film—was initiated in 1933 with
a challenge to Barry: organize a series of film programs to “test the waters” of public interest. In response, she
presented a series of ten programs, titled The Motion Picture, 1914—1934, at the Wadsworth Atheneum in Hartford,
Connecticut. A successful run and offers from hundreds of universities and museums wishing to circulate the series
made it clear that an interest in film as art was budding across the country. In 1935, the founding of the Film Library
was made official, and The Rockefeller Foundation committed $100,000 to the nascent film collection. »
https://www.moma.org/calendar/film/1067 consulté le 5 janvier 2019.
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expositions de peinture® », mais d'en fonder une collection a part entiére au sein de laquelle ils
seront considérés comme des ceuvres d'art singuliéres. Ainsi pour Iris Barry, pour qui « le monde ou
1'on jouit de tels spectacles ne peut donc étre totalement malheureux et 1'art qui les rend possibles ne
saurait étre négligeable®», le film rentre dans un nouveau rapport aux images, il est considéré
comme une entité artistique qui trouve une place légitime aupres des autres arts contemporains.
Cette collaboration avec le MoMA et ses acteurs positionne et confirme le Jeu de Paume, au début
des années 1940, dans une veine moderniste influencée par les considérations avant-gardistes du
secteur muséal américain. La présence indirecte au Jeu de Paume de la responsable de 1'entrée du
film au musée, Iris Barry, apparait donc en 1938 simultanément comme une influence non
négligeable sur le Musée des Ecoles Etrangéres contemporaines. C'est la premiére fois que des films
sont montrés au Jeu de Paume dans le cadre d'une exposition, du moins il s'agit de la premiere
exposition donnant une place au cinéma, répertoriée comme aussi singuliere dans la chronologie du

lieu avant les années 1990.

D'un point de vue matériel, le programme de films est établi par Iris Barry avec la
coopération du Museum of Modern Art Film Library, qui participe, organise et préte les composants
de la section cinématographique de 1'exposition. Le catalogue de l'exposition en question énonce
que la section se divise en trois parties. La premiere partie repose sur une collection photographique
servant a illustrer I'histoire du cinéma américain en quatre parties : De ['invention du film au Vol du
Rapide 1895-1903 ; Développement de l'intrigue 1903-1916 ; Nouveaux progres et fin de l'ére du
film muet 1916-1928 et Le film sonore 1927-1938. La deuxiéme partie propose un apercu, a travers
divers documents et objets, sur le processus de réalisation d'un film contemporain tourné en 1938 ;
et prend la forme d'une étude de cas de The Adventures of Tom Samyer de Norman Taurog. D'un fort
intérét cette derniére partie révéle une tendance du Musée des Ecoles étrangeres, et plus
généralement du Jeu de Paume, de montrer l'art en action ; c'est-a-dire une certaine volonté de
dédier une place a un art qui se compose au présent en donnant ici a voir ses rouages et ses
composants. Les plans, photographies de tournage, costumes, accessoires, découpages techniques,
photogrammes du film présenté sont exposés et sous-titrés. Ils basculent ainsi dans une autre
dimension encore tres proche des modeles d'expositions propres aux cinématheques et proche d'une
archéologie du cinéma. Quelques photographies® de l'installation des archives du MoMA, tendent a

montrer cette volonté de décomposer le cinéma américain et les composants de son histoire, mais

52 Dominique PAINI, Le temps exposé, Le cinéma de la salle au musée, Paris, Cahiers du cinéma, Coll. « Essais »,
2002, p. 22.

53 Iris BARRY, « Bréve histoire du cinéma américain, 1895-1938 », Catalogue Trois siecles d'Art aux Etats-Unis,
op.cit.,p.91.

54 Vous trouverez les photographies des installations relatives a la section cinéma de l'exposition « Trois Siécles d'Art
aux Etats-Unis » dans le volume consacré aux annexes du mémoire p.16.
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aussi de consacrer une place égale a sa dimension contemporaine, ancrant ainsi une continuité et un

éveil d'intérét pour le film chez le visiteur :

Fig.5 Extrait du Catalogue de l'exposition Trois siécles d'Art aux Etats-Unis, Paris, Editions des
musées nationaux, 1938 p.103 https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597 (Tous droits
réserveés)

La derniere partie de la section cinématographique repose sur une programmation
quotidienne de films divisée en trois parties : De l'invention du film a La Naissance d'une Nation,
Nouveau progreés et fin de I'ére du film muet et Le film sonore. En somme, la programmation vise
une progression chronologique de 1'histoire du cinéma de son invention a son aspect contemporain,
dont on retrouvera le prolongement au sein méme de l'exposition ; entre autres sous la forme du
précédent parcours photographique balisé. A travers cette premiére programmation
cinématographique, qui fait événement au Jeu de Paume, vingt-trois films et fragments de films sont
sélectionnés entre 1894 et 1937 afin d'établir un panorama historique et contemporain des
productions cinématographiques américaines. Ainsi, on retrouve dans la liste des films présentés
quelques films d'Edison, Naissance d'une Nation de Griffith, ainsi que quelques films de la
Keystone et de la Paramount, L'Emigrant de Charles Chaplin, Le Mécano de la Générale de Buster
Keaton, Les Rapaces d'Erich Von Stroheim, Le Chanteur de Jazz de Alan Crosland, La Danse

Macabre de Walt Disney, etc. Dans cet ordre d'idée, le programme varié semble avoir une double
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vocation : révéler plusieurs aspects du cinéma ameéricain tout en composant un point de vue
historique sur les techniques cinématographiques ainsi que sur des chroniques de I'Histoire

ameéricaine.

Aux termes de cette analyse, les diverses sections de la partie cinématographique de cette
exposition semblent élaborer un patrimoine cinématographique et assumer un certain effet de
spectacularisation énoncé par André Malraux précédemment. A cet égard, voyons comment dans
leur Dictionnaire de la pensée du cinéma, Antoine de Baecque et Philippe Chevallier, définissent ce
qu'ils nomment le « dispositif patrimonial®», qui semble étre a I'oeuvre dans I'élaboration de cette

section cinématographique.

«[Le dispositif patrimonial] repose sur l'articulation de trois volets qui sont autant
d'appréhensions complémentaires du cinéma, nées avec la cinéphilie des années 1920. Il s'agit en
premier lieu de mettre en place un discours historique sur le cinéma, qui s'appuie sur des textes
critiques, voire des publications; c'est le volet théorique du dispositif. La dimension
spectaculaire en est le second aspect. Il s'agit d'organiser des expositions ou des rétrospectives de
cinéastes, de genres ou d'écoles nationales, a I'occasion de soirées de gala ou de programmations
spécifiques. Comme le dit Dominique Paini, c'est 1a aussi un mode d'écriture de I'histoire du
cinéma, qui s'appuie sur l'identité de chaque institution [...]. Le volet archivistique de ce
dispositif compleéte et parachéve le processus de patrimonialisation du cinéma. Il fut le plus tardif
a se mettre en place, et il a vu se constituer des catalogues et des collections cinématographiques
cernant aussi bien le film que les archives papier (bibliothéques cinématographiques, collections
de salles de cinéma, collections de cinémathéques). C'est en se situant a la confluence de ces trois
dimensions que les archives cinématographiques et les cinémathéques sont a méme de penser le

cinéma et son histoire®. »

Ainsi, le Jeu de Paume semble s'inscrire dans une vocation déja endossée par la
Cinémathéque francaise - créée en 1936, soit deux années auparavant l'exposition « Trois siécles
d'Art aux Etats-Unis» - malgré cela l'exposition va au-dela d'une simple dimension de
patrimonialisation. Car en réalité, celle-ci est révélatrice de l'affirmation de 1'image filmique au sein
de l'espace d'exposition, et ce comme art légitime. D'autre part, elle signe la rencontre de deux
dispositifs - cinématographique et muséal - qui trouvent au Jeu de Paume les prémices d'un avenir
commun. Qui plus est, cette exposition a la particularité de révéler une certaine politique d'avant-

garde dans le rapport a l'art et son exposition dans les années 1940 ; dimension, avec laquelle

55 Christophe GAUTHIER, « Archives et cinémathéques, Le dispositif partrimonial. », Antoine DE BAECQUE,
Philippe CHEVALLIER (dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, op.cit.,p.38.
56 Idem.,p.39.
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renouera la programmation contemporaine de Daniele Hibon au Jeu de Paume a partir des années
1990. Par ailleurs cette exposition au Jeu de Paume souléve également notre intérét dans la maniere
dont elle permet au cinéma, art populaire, de trouver ses lettres de noblesse dans un lieu dédié a

I'exposition muséale.

I-2. Un devenir-musée du cinéma au Jeu de Paume ?

Fig.6 Vue de I'installation de l'exposition « Trois siécle d'arts aux Etats-Unis », Paris, Jeu de
Paume, Musée des Ecoles Etrangeres 24 mai au 31 juillet 1938. Archive photographique du
MoMA, New York. (Tous droits réservés)

Cette archive photographique du MoMA®’, prise en 1938 au Jeu de Paume a l'occasion de
I'exposition « Trois siécles d'Art aux Etats-Unis », donne a voir une salle de projection improvisée,

rudimentaire : de simples chaises en bois disposées en rang face a une simple toile de projection,

Cette salle de projection est la derniere du parcours de la section cinématographique de
l'exposition. La présence d'un grand rideau noir a l'entrée de la salle fait illusion : il ne met en scéne
que la présence d'une salle de projection au sein de I'espace muséal. Il a pour fonction de marquer le

passage d'un espace d'exposition a un espace de monstration. Cependant il n'endosse pas réellement

57 https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597?#installation-images. Consult¢ le 5 janvier 2019 Référence
IN76a.49

58 Nous pouvons souligner d'ores et déja qu'une semblable projection de films ne retrouvera une place au Jeu de
Paume qu'a partir de 1991 avec le projet d'Antoine Stinco et I'établissement d'une salle de projection permanente,
mais aux conditions d'aménagement tout aussi sommaires. En effet, il faudra attendre 2004 un ré-aménagement de la
salle projection pour des dispositions plus confortables pour les spectateurs venant assister a des rétrospectives.
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une fonction de spectacularisation, car celui qui I'endosse est I'écran de projection : « Alors que le
cadre nous renvoie a I'espace matériel a deux dimensions qui borne un tableau, 1'écran de cinéma -
dont les bords jouent également comme cache - a la possibilité de faire exister en son sein tout ce
qui ne s'y trouve pas®». L'image est simple, 1'écran est au centre du cadre, c'est le point de fuite de
la photographie ; il constitue la finestra qui donne sur le mouvement des images et une nouvelle
perspective pour l'appréhension du cinéma au sein de l'espace d'exposition au sein du Jeu de
Paume : « I'espace ou le visible va advenir®». La dimension spectaculaire réside dans le paradoxe
des conditions de projection, mais aussi dans un nouveau rapport au cinéma lui-méme. Il s'agit ici
d'une ouverture a de nouvelles modalités d'existence et de monstration pour l'image en mouvement.
De fait, cette photographie témoigne d'un renouveau en devenir pour I'expérience
cinématographique. Via de larges ouvertures, 1'espace de projection baigne paradoxalement dans
une luminosité tres blanche, qui situe la salle a l'antithese de I'espace de projection classique,
traditionnellement plongé dans l'obscurité. Le dispositif cinématographique est mis a nu, ainsi que
son appareillage technique : par souci matériel et faute de place, on imagine que le projecteur est
visible par les spectateurs et qu'il n'est pas dissimulé dans une cabine de projection classique. En
méme temps qu'il réaffirme sa place au sein méme de l'espace de diffusion, il constitue de fait un
objet inhérent a l'exposition. En outre, le lieu de projection n'est pas seulement dédié a une
spectacularisation du dispositif cinématographique, mais il s'affirme comme le lieu des images
filmiques. Dans la logique de I'exposition, celles-ci ont la primauté sur le dispositif, car 1'intérét
n'est pas ici de recréer une salle de cinéma : celui-ci réside spécifiquement dans les films, leur

contenu et leur agencement.

Cependant bien que la photographie semble, de par sa fixité, figée dans une temporalité
passée, elle tend a nous montrer un nouveau mode d'existence pour le cinéma. Par analogie
temporelle et spatiale, la projection de film a l'intérieur de 1'espace muséal semble d'ores et déja
circonscrire sa place ; I'écran de projection prendre corps au sein méme du mur, au sein de la
cimaise muséale. Dominique Paini dans son ouvrage Conserver, Montrer. Ou l'on ne craint pas
d'édifier un musée pour le cinéma : programme, décrit cette premiere forme d'hybridation présente

au Jeu de Paume en 1938:

« L'espace d'un musée du cinéma doit étre cet espace de confrontation, de comparaison et de
rapprochement des films entre eux. Parallelement a 1'impossible repentir de la projection, le

musée du cinéma doit proposer une présentation frontale et séquentielle. A la métonymie des

59 Philippe CHEVALIER, « Espace, Ambivalence de l'espace cinématographique.», Antoine DE BAECQUE, Philippe
CHEVALLIER (dir.) Dictionnaire de la pensée du cinéma, op.cit.,p.278.
60 Gérard WAJCMAN, Fenétre, chroniques du regard et de l'intime, Paris, Verdier, p.85.
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images du film, l'exposition de cinéma doit opposer la métaphore de “l'accrochage de
séquences . Les écrans doivent prendre la place des cimaises. Une séquence extraite donne lieu,

légitimement, aux mémes défiances que les détails spatiaux d'une ceuvre plastique®. »

Techniquement la toile de projection ici tendue sur chassis repose sur un systéeme de
suspension a l'aide tringles initialement destinées a 1'accrochage des tableaux. Ainsi d'un premier
abord cet emprunt au systéme traditionnel de monstration muséal présente en soit une forme
d'ambiguité avec le médium cinématographique. En intégrant une section cinématographique a un
dispositif muséal spécifique, le cinéma gagne paradoxalement une forme d'autonomie. Dork

Zabunyan énonce clairement ce paradoxe :

«[...] si le musée détermine une spécificité du cinéma, cette derniére est obtenue par ricochet au
regard de moyen d'expression qui s'en distingue, et qui a trouvé dans le musée un lieu de
conservation et d'exposition acquis depuis longtemps. Autrement dit, si 1'établissement d'un
musée du cinéma fait de celui-ci un art au méme titre que les autres, la spécificité qu'il conquiert
ne semble I'étre que par défaut, puisqu'elle est solidaire d'une exigence institutionnelle qui

provient d'ailleurs®. »

De fait, le cinéma trouve au sein du Musée des Ecoles Etrangéres, sa place comme un art
automne qui surpasse son statut d'art populaire et qui va au-dela de son propre dispositif. Par cet
accrochage « un principe de renouvellement de I'expérience des ceuvres®» s'impose et on y descelle
en soi, la signature d'Iris Barry. D'autre part si ces conditions et ce dispositif de projection évoquent
dans notre imaginaire les images des premieres diffusions de films de I'histoire du cinéma, elles
témoignent parallelement de 1'émergence embryonnaire du cinéma au Jeu de Paume ; et plus
généralement dans le champ muséal. Il s'agit véritablement ici d'un événement inaugural. Par
illusion I'écran au sein du lieu muséal se substitue ici a la toile et le mouvement cinématographique
se substitue a la fixité des images. De fait, a travers cette programmation filmique, I'écran devient le
cadre au sein duquel I'historia va trouver sa place, a la fois comme image historique et comme récit
fictionnel ou documentaire du cinéma américain. Dans la logique du parcours de la section
cinématographique, la projection de films vient s'inscrire dans une logique de monstration. A cet

égard, une certaine similitude peut étre soulevée avec la logique de cheminement des expositions

61 Dominique PAINI, Conserver, Montrer. Ou l'on ne craint pas d'édifier un musée pour le cinéma : programme,
op.cit.,p.48.

62 Dork ZABUNYAN, « Musée », Antoine DE BAECQUE, Philippe CHEVALLIER (dir.) Dictionnaire de la pensée
du cinéma, op.cit.,p.479.

63 Idem.
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d'Henri Langlois a la Cinématheque francaise, pour lequel I'aboutissement du parcours par la
projection des films était primordial. En effet suite a un processus de décomposition du cinéma dans
l'exposition - que ce soit a travers des photographies ou des objets relatifs a un film contemporain -
la programmation prone un retour a une certaine historicité a travers le mouvement des images qui
couvre trois siecles d'art cinématographique ameéricain. Bien qu'en 1938 on ne puisse pas encore
parler d'héritage d'Henri Langlois - la Cinématheéque francaise voyant le jour en 1936 - cette
exposition est révélatrice d'une méme longueur d'onde sur laquelle se place Iris Barry avec le
soutien d'André Dézarrois au Jeu de Paume. Dans ce contexte il peut étre pertinent de remarquer
que c'est en 1938 que la Fédération internationale des archives du film émerge. Il semblerait, de fait,
qu'une pensée du cinéma qui se situe a cheval entre une volonté de patrimonialisation et de mise en
avant d'une spécificité artistique pour le cinéma, commence a cette époque a se renforcer et a
trouver dans des institutions telles que le Jeu de Paume de nouvelles possibilités d'existence et

d'expérimentations.

Dans son texte, Le cinéma, I'écran et la cimaise, Dominique Paini dresse les caractéristiques
de l'image cinématographique déplacée dans le champ muséal, auquel cette monstration de films
semble déja partiellement répondre en 1938 de fagon avant-coureuse : « fragmentation-extraction /
reproduction / luminosité / durée®. » De par sa réception dans le champ muséal, le cinéma adheére a
de nouveaux modes d'existence qui répondent aux conditions et aux modalités d'accueil de
l'institution réceptrice. Le catalogue de I'exposition ne spécifie pas la durée globale du programme.
En effet, il ne mentionne « [qu'June projection quotidienne de films® », ainsi on ne peut pas savoir
spécifiquement s’il s'agit d'une projection assujettie a des horaires fixes ou bien d'une projection en
continu reposant sur un procédé de bouclage®. Cependant, quel que soit le type de procédure
engagée pour la diffusion des films, ce qui est certain c'est que la déambulation du visiteur s'arréte
lorsqu'il pénetre dans I'espace dédié a la projection, son statut change : il devient spectateur. Soumis
a une temporalité filmique, le visiteur est ainsi contraint par une durée et par conséquent, n'est pas
encore entierement émancipé du dispositif cinématographique. Il s'agit ici d'une double logique
d'hybridation, car si le visiteur tend a s'adapter a un dispositif, les images filmiques de leur coté
tendent simultanément a s'adapter, en conséquence, au dispositif muséal : les films sont adaptés
pour une temporalité globale plus courte. On remarque a cet effet que les films au sein de la

programmation sont, pour la plupart, présentés sous forme de fragments. Dans leur Dictionnaire

64 Dominique PAINI, « Le cinéma, 1'écran et la cimaise », Le cinéma un art plastique, Crisnée, Yellow Now, Coll.
« Morceaux choisis » 2013, p.31.

65 Catalogue Trois siécles d'Art aux Etats-Unis, op.cit.,p.102.

66 1l s'agit d'une technique cinématographique muséologique, qui vise a faire en sorte qu'un film soit projeté en
continu, selon un schéma de boucle.
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théorique et critique du Cinéma, Jacques Aumont et Michel Marie donnent une définition du
fragment qui va nous intéresser dans la facon dont ils la font entrer en correspondance avec la

notion de discours.

« Le terme (en russe : koussok, morceau, fragment) désigne un élément filmique, le plus souvent
un plan, mais [contrairement au plan], le fragment est toujours fragment de discours ; il est
d'emblée pensé en fonction du sens ; il est donc en principe calculé, organisé (dés la prise de vue)
en vue du sens. Pour Eisenstein, le film est un systéme cohérent de fragments, plus exactement,
un systeme de systémes qui traversent tous les fragments, chacun des systémes partiels - la
couleur, le son, le noir/blanc, la grosseur de plan, etc. - devant étre précisément déterminé pour
concourir au sens de l'ensemble. Cette esthétique du “fragment” définit donc I'oeuvre comme
maitrisée et cohérente ; elle s'oppose ainsi a la notion romantique de fragment, qui correspond au
contraire a une conception de l'oeuvre comme achevée, bien que seulement constituée de

morceaux non reliés les uns aux autres, en refus de la structure classique®. »

Bien que le choix de la fragmentation de certains films ne semble pas relever réellement d'un
refus, mais plutot d'une indisponibilité de projeter au Jeu de Paume certain des films dans leur
totalité - supposant que les dispositions et la clause muséale de 1'exposition en question n'étaient pas
appropriées au Musée des Ecoles Etrangéres a montrer les films dans leur globalité pour des
questions matérielles, d'espaces et de temps, etc. - , la notion de fragment prend a travers cette
programmation de films un certain sens dans sa globalité. En effet, le sens de I'ensemble réside ici
dans une démarche de monstration au but précis qui vise entre autres a suivre le discours d'Iris
Barry dans son texte du catalogue de I'exposition ; texte qui retrace de maniere chronologique une
évolution et des transformations. Proche d'une démarche de monstration d'une cinématheéque, il

s'agit véritablement d'élaborer un discours rétrospectif et généralisant sur le cinéma américain.

« Cette orientation pour la projection s'exprime par ailleurs le geste de programmation ; pour
Paini, c'est la que réside 1'héritage principal de la Cinématheque de Langlois, parce qu'on “venait
moins des films, que des relations entre les films”, mis en relation qui branchait 'histoire du
cinéma sur l'histoire du siécle, moins pour en offrir le reflet que pour en produire une clef de
lecture a partir des formes filmiques elles-mémes : sorte de “programmation-attraction” qui

enchaine les films entre eux comme Serguei Eisenstein montait ses “cellules” ou ses plans...% »

67 Jacques AUMONT et Michel MARIE, Dictionnaire théorique et critique du cinéma, Paris, 2°™ édition, Armand
Collin, 2008, pp.104-105.

68 Dork ZABUNYAN, « Musée », Antoine DE BAECQUE, Philippe CHEVALLIER (dir.) Dictionnaire de la pensée
du cinéma, op.cit., p.479.
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La programmation, dans sa totalité et son élaboration, vaut pour elle méme a un musée du
cinéma : « Montrer fait discours, le visible se substitue au lisible® » - « Comme l'avait congue
Langlois, la programmation avait cette finalité : dramatiser non pas un récit filmique, mais I'histoire
du cinéma” ». Hors du contexte cinématographique, a travers la composition chronologique et
documentaire du programme, les films basculent dans un autre régime d'image, ils acquierent la
valeur de documents tant6t historiques, tant6t contemporains. Cette programmation se présente
comme le reflet d'une civilisation, plus particuliéerement comme le reflet d'un art légitime au musée
et non plus uniquement comme le reflet d'un objet de commerce, d'une industrie. En cela, les films
ne sont plus uniquement appréciés par les spectateurs pour leur valeur narrative, mais pour leur

valeur d'empreinte filmique, de film d'art.

« Autrement dit les films, dans une exposition, sont allégés de leur structure fictionnelle
compléte : la dimension narrative n'est pas exposée. Seul un détail dramaturgique demeure aux
cimaises. On pourrait avancer ainsi qu'il est possible d'exposer du dramaturgique, pas du narratif.

L'intensité est exposable, mais pas 1'étirement...”" »

En outre, les films et les fragments de films acquiérent ici une valeur de témoignage dans la
facon dont ils attestent d'une histoire cinématographique, de son évolution formelle et technique. De
cette maniere, si dans la logique du parcours de la section cinéma le dispositif cinématographique
est dans un premier temps, fragmenté au sein du champ muséal, les films ont pour fonction de
prendre un certain recul sur l'évolution des productions cinématographiques. De surcroit, la
fragmentation des films - en plus d'étre pratique - s'apparente a une démarche proche des critéres
muséologiques de 1'époque. Le dispositif cinématographique s'impose, a travers cette
programmation, comme un moyen de porter un discours sur sa propre histoire. Dans le cas de cette
exposition cela est paradoxalement permis par le cadre muséal, car bien que fondamentalement
différents de par leurs dispositifs respectifs, le cinéma et le musée se rencontrent, se confrontent,
voire s'emboitent a travers cette programmation filmique. C'est d'ailleurs, comme I'énonce
l'introduction au débat de Erik Bullot, Angela Dalle Vacche, Philippe-Alain Michaud et Hervé

Joubert-Laurencin, ce qui fait la difficulté de leur cohabitation :

« Rapprocher musée et cinéma n'a tout d'abord rien d'évident parce que, par-dela toute

archéologie et toute technologie, le “cinéma” est une boite noire, dont la vérité originelle

69 Dominique PAINI, Conserver, monter. Ou l'on ne craint pas d'édifier un musée pour le cinéma : programme, op.cit.,
p-11.

70 Idem.,p.30.

71 Dominique PAINI, Le cinéma, un art plastique, op.cit.,p.32.
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consiste a capturer la vie extérieure dans une “chambre obscure” mécanisée, fiit-elle une caméra
numérique ou un dispositif de motion capture, pour la redonner en images et en projection dans
une “salle obscure”. Le musée de son c6té, pris dans le sens plus large d'expérience d'exposition,
serait par opposition un white cube aux murs blancs illuminés, sur lesquels ou devant lesquels

l'objet d'art, venu d'une subjectivité, se projette vers l'extérieur’. »

Dans son texte intitulé Eloge de la voie de garage, Erik Bullot met en avant trois exemples
d'apres guerre, relatifs a ce qu'il nomme le « devenir musée du cinéma” ». Précisons a cet égard que
les exemples donnés par Erik Bullot se situent sur le territoire américain et de fait sont
parlementaires de l'influence du MoMA sur la politique d'exposition du Jeu de Paume en 1938. En
effet, de par ses caractéristiques et son rapport au cinéma, la section cinématographique de
I'exposition « Trois siécles d'Art aux Etats-Unis » au Jeu de Paume vient s'inscrire analogiquement
dans la veine des exemples donnés par Erik Bullot ; et s'affirmer de fait comme une expérience
singuliere du devenir-musée du cinéma dans les années 1940 en France. Trois exemples sont
présentés par Erik Bullot comme des dates clefs pour 'affirmation du cinéma dans le champ muséal

ou dans le champ de I'exposition.

Le premier, Art in Cinema en 1946 est un
événement artistique annuel « [qui] propose d'explorer les
relations entre le cinéma et les autres arts (sculpture,
peinture, poésie), de stimuler 1'intérét du spectateur pour le
cinéma comme art créatif et d'offrir une diffusion aux
artistes contemporains ameéricains qui travaillent dans
I'obscurité. L'intérét de cette manifestation réside dans sa
conscience trés nette du musée comme ressaisie de I'avant-
garde’. » Deuxiéme événement, Romantic Museum, une
exposition menée par Joseph Cornell en 1946, a partir de
laquelle « le musée n'est pas envisagé comme un lieu de
conservation, mais comme un espace de production qui

. ’ . . 7 75 .
Fig.7 Affiche de l'exposition « Art in Cinema yrelaie la mémoire du cinéma”™ ». Et, dernier exemple

au Musée d'Art de San Francisco en 1946 pyoqmg That Money Can Buy, un film réalisé en 1947 par

Hans Richter, a l'intérieur de laquelle « le musée est la forme prise par le cinéma, sous différentes

72 Erik BULLOT, Angela DALLE VACCHE , Philippe-Alain MICHAUD et Hervé JOUBERT-LAURENCIN,
« Cinéma et musée : nouvelles temporalités », op.cit., p.523.

73 Idem.

74 Idem.

75 Idem.
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formes, pour penser son histoire. Le film lui-méme peut devenir un musée, a l'instar d'une valise
duchampienne ou d'une boite cornélienne’». De par ses caractéristiques 1'exposition de 1938
s'impose également comme une date clef dans l'histoire du cinéma déplacé au musée. Elle
représente un paradigme qui éveille l'intérét pour la facon dont il propose trois déclinaisons
formelles (photographique, matérielle et filmique) et fragmentaires du dispositif
cinématographique : a la fois technique et formel. Par ailleurs, cette programmation de film semble
reposer sur une démarche de reproductibilité des images énoncées a la fois par Dominique Paini
dans Le cinéma, un art plastique et par André Malraux dans Le Musée Imaginaire. En effet, selon le
modele de reproductibilité du Musée Imaginaire, la programmation filmique comme présentée dans
la sphére muséale s'impose comme une nouvelle ouverture a la représentation, un nouveau rapport
aux images. La programmation de film d'Iris Barry organise certes un discours sur le cinéma
américain, mais elle vise a établir un imaginaire cinématographique qui référence le cinéma
américain. Dans cette ligne d'idée, la succession des films et des fragments de films sont élaborés
dans le but de transmettre une histoire cinématographique. Apres le parcours photographique et
matériel, le geste de programmation constitue donc un nouveau registre de discours sur les images
en mouvement et leur histoire : « le film étant concu comme un musée ou comme une collection, le
cinéma vient a son tour s'identifier au dispositif muséographique”. » Ultérieurement a ces
exemples, la rencontre cinéma avec les arts plastiques, le musée, la galerie, n'est certes pas
inexistante, car comme l'explique Philippe-Alain Michaud, bien qu'il ne s'agisse peut-étre pas de
cinéma « au sens technique du terme” », l'influence cinématographique est présente sous d'autres
aspects, ne serait-ce que dans les conceptions des scénographies d'expositions. Et en cela Philippe-

Alain Michaud rejoint d'une certaine maniere I'idée du Musée imaginaire d'André Malraux.

Cette manifestation du cinéma au Jeu de Paume n'est certes pas un événement majeur dans
la chronologie des expositions présentées au Musée des Ecoles Etrangéres ainsi que dans les
vocations antérieures du Jeu de Paume. Cependant elle marque la premiére forme de rencontre entre
le dispositif cinématographique avec le cadre du Jeu de Paume. Au vu de l'intérét qui est ici porté au
cinéma, la place dédiée a celui-ci au cours de cette exposition a cependant son importance. Bien que
la présence du médium cinématographique au sein du musée au sens large n'ait pas un caractere
inaugural, elle acquiert au Jeu de Paume un caractére nouveau qui se situe aux prémices des
nouveaux enjeux pour un cinéma qui progressivement s'élargit vers d'autres secteurs et dispositifs.

Par la suite, pendant de nombreuses années le cinéma sera absent de la chronologie des expositions

76 Idem.
77 Ibid.,p.529.
78 Ibid.,p.527.
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du Jeu de Paume. En effet, il faudra attendre 1991 pour que le cinéma y retrouve une place
singuliére qui progressivement s'institutionnalisera. A partir des années 1960, la présence du cinéma
dans les institutions culturelles devient un événement symptomatique d'un engouement du secteur
culturel pour le regroupement des formes artistiques. Il semblerait entre autres que si le cinéma tend
a s'élargir vers de nouvelles spheres artistiques, les institutions culturelles tendent également a
élargir leurs critéres d'intérét et d'accueil a de nouveaux médiums tel que le cinéma. De fait, cette
mouvance reléve en soi d'une double dynamique de renouvellement a la fois pour le cinéma et pour
les institutions. Ainsi, il s'agira au cours du chapitre suivant de comprendre qu'elles ont été les
conditions de 1'émergence et de 1'établissement du cinéma a l'intérieur de celles-ci et peut-étre méme
dans le principe méme de culture, qui a partir des années 1960 se tourne vers de nouvelles

conceptions.
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Chapitre 2 Les années 1960 et 1980 : La culture en révolution et |'esquisse
de nouveaux enjeux pour un Jeu de Paume renaissant.

Comme le remarque Edgar Morin « il est nécessaire que le probleme de la question de la
définition de la culture se pose, mais dés qu’il se pose il ouvre un gouffre et une confusion
extraordinaire’.» Questionner la notion de culture, dans I'étude d'une institution comme le Jeu de
Paume, est en effet une étape par laquelle nous nous devons de passer pour comprendre pourquoi et
comment le cinéma a trouvé sa place a l'intérieur des institutions culturelles, aussi complexe soit
cette étape. Dans les années 1960, engendrée par des déterminations politiques, la culture établit un
cadre spécifique au sein duquel vont se manifester de nouvelles perspectives, de nouvelles formes
économiques, de nouveaux enjeux. Bien que la littérature qui aborde le concept de culture soit
large, et que le terme en lui-méme couvre plusieurs acceptations, tantot anthropologiques, tantot
artistiques, il s'agit principalement ici d'en spécifier le cadre et l'action dans le cadre de la politique
de la Galerie nationale du Jeu de Paume, et de se rapprocher des enjeux politiques nationaux qui
créer les conditions a la réception du cinéma dans les institutions culturelles. Apres avoir définit les
différentes phases de politiques culturelles qui ont permis aux institutions culturelles de s'ouvrir a de
nouvelles formes artistiques, nous serons ainsi en mesure d'établir un portrait du Jeu de Paume a
travers son rapport aux politiques d'institutionnalisation qui détermineront sa transformation et
parallelement lui feront bénéficier d'une forme d'autonomie dans sa politique culturelle. Autonomie
qui, nous le verrons par la suite, permettra entre autres a Daniele Hibon dans les années 1990 de
faire émerger la programmation cinématographique de la Galerie nationale du Jeu de Paume. Il
s'agit donc de faire état a travers de ce chapitre d'un cheminement des politiques culturelles a partir
des années 1960 et d'autant de plus de comprendre comment des enjeux a la fois économiques et
politiques créent, dans le cas du Jeu de Paume a partir des années 1990, de nouvelles
transformations architecturales qui permettrons au cinéma d'y prendre place. De plus, il s'agira a
travers ce chapitre de révéler l'influence de la culture dite de masse sur le déplacement du cinéma

dans les années 1990, ainsi que son hybridation a l'intérieur des institutions culturelles.

C'est effectivement dans un contexte politique spécifique, a la fois dédié a la culture et son
institutionnalisation, ainsi qu'a des réformes liées a la décentralisation, que le Musée du Jeu de
Paume va adopter une nouvelle politique culturelle dans les années 1990 et avoir vocation a étre une
Galerie nationale d'art contemporain. Il ne s'agit cependant pas, a travers ce chapitre, de dresser un

historique et une analyse des politiques culturelles, mais plutot de cerner quelles influences celles-ci

79 Edgar MORIN, Jean DELCOURT et Roberto PAPINI (dir.), Pour une politique européenne de la culture, Paris,
Economica, 1987, p.21.
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ont pu avoir sur le Jeu de Paume et spécifiquement sur sa politique interne pour la réception de
nouveaux médiums. Par conséquent, faire un examen de la culture sur la période qui précede ces
nouvelles dispositions semble un passage nécessaire pour appréhender cette politique a l'égard de
I'objet cinématographique. Cependant en nous penchant spécifiquement sur les transformations
qu'ont engendré les politiques culturelles a partir des années 1960 sur les instituions, nous
concevrons ce chapitre comme une suspension de la question purement cinématographique de notre
sujet afin d'analyser les conditions a la fois économiques et culturelles de sa réception et de sa
production dans le secteur de la culture, et particulierement de I'art contemporain pour ce qui
concerne le cas de la Galerie nationale du Jeu de Paume dans les années 1990. L'étude des
nouvelles conceptions engendrées par les politiques culturelles nous permettra entre autres de
comprendre comment le cinéma est progressivement accueilli et établi au sein de certaines

institutions culturelles et artistiques.

II-1.Le principe culturel d'André Malraux.

Facteur déterminant pour le Jeu de Paume en 1987, la création du Musée d'Orsay constitue
un nouvel espace, plus vaste, pour accueillir 1'Ecole des Impressionnistes. Le Musée du Jeu de
Paume, qui jusqu'alors avait vocation a représenter cette école, constitue aux yeux du Ministére de
la Culture et de la Communication, sous le septennat du Président Francois Mitterrand, un lieu a
investir d'une nouvelle fonction. Tandis que le Jeu de Paume devient un espace vacant, dans le
contexte des politiques d'institutionnalisation entreprises par André Malraux dans les années 1960,
sa disponibilité laisse place a un imaginaire sur lequel le ministére de la Culture spécule et projette
de nouvelles ambitions. Il s'agit pour ce dernier de prendre en considération le respect du lieu, de
son identité, de I'estimer au vu de son histoire et de son rapport a la sphere urbaine et muséale, au
sein desquels il occupe une place stable de par son statut de monument. En somme l'enjeu du Jeu de
Paume renaissant se définit par une conjugaison de la tradition et du renouveau. Comme le
remarque Daniel Vander Gucht, les années 1960 et 1970 se caractérisent par l'émergence d'une
contestation sociale qui vise a dénoncer « la tradition jacobine du musée et demander son abolition,

ou sa réappropriation par la société civile®. »

Matériellement, la reconfiguration du Jeu de Paume prend corps au sein de 1'action culturelle

menée par Jack Lang, ministre de la Culture a 1'époque et principal instigateur d'une grande

80 Daniel VANDER GUCHT, L'Art contemporain au miroir du musée, op.cit.,p.32.
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campagne de rénovation dans un élan de modernisation. Mais avant de saisir les enjeux de la
politique menée par le ministre dans ses deux mandats (1981-1986 puis 1988-1993), il s'agit de
remonter a 1959 avec la création du ministére des Affaires culturelles par Charles de Gaulle et
notamment la figure d'André Malraux, qui va poser les fondements de la politique culturelle

contemporaine en France, au sein de la V*™ République.

« La culture a connu au XX*™ siécle une forte institutionnalisation dont les deux temps forts ont
été la création d’un ministére dédié en 1959 puis, a partir de 1981, a 1’élargissement considérable

du champ d’intervention de celui-ci®’. »

A partir de 1959, la création du ministére des Affaires culturelles par Charles de Gaulle,
influencée par la figure de son ministre André Malraux, détermine de profondes transformations
dans le rapport de I'Etat & la Culture, et de fait va impacter directement les espaces muséaux et
fonder leur renouveau. La création de ce ministére confere a la culture une place d'envergure au sein
de l'action gouvernementale et c'est a partir de ce moment que les politiques culturelles vont
véritablement prendre leur essor, influencées par le contexte sociologique des mémes années. Le
ministére de la Culture apparait comme une vitrine pour l'action et la parole d'André Malraux. Sa
volonté est de rendre accessibles les ceuvres capitales de I'humanité et en premier lieu de la France,
au plus grand nombre possible de Frangais. Au-dela de sa fonction de ministre, André Malraux a la
téte des opérations, s'impose comme curateur de la capitale®. De nombreuses institutions
culturelles sont déja établies dans la ville de Paris, et nombre d'entre elles sont empreintes d'un fort
passé historique avec lequel le Ministére de la Culture doit aussi composer. Dans ce contexte de

mutations, 1'Etat fait face a une nouvelle position :

« Devenu instance légitime de consécration et de financement, il entre en concurrence avec le
marché et peut affirmer une politique de “démocratisation culturelle”, dans un esprit marqué par
une “mission civilisatrice”, c’est-a-dire ayant la volonté d’étendre a tous la culture considérée
comme légitime, tant du point de vue social que géographique. Au-dela de la seule préservation
du patrimoine, Malraux vise a privilégier la création et les créateurs, c’est-a-dire 1’art du présent,
a travers sa vision d’un “choc dectif”, révélant I’ceuvre a celui qui la regarde par une

confrontation directe®. »

81 Quentin FONDU, Margaux VERMERIE, « Les politiques culturelles : évolution et enjeux actuels », Informations
sociales, n° 190, 2015, p.57.

82 Le budget alloué a la culture ne dépasse jamais les 0,5% de celui de I'Etat.
83 Ibid.,p.58.
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La direction de la culture est donc décentralisée. Cette citation de Quentin Fondu et
Margaux Vermerie est révélatrice d'une idéologie qui suivra son cours et qui prendra corps plus
spécifiquement dans le secteur muséal a partir des années 1970, dans la lignée des Maisons de la
Culture, lieu de bouillonnement culturel, instauré par André Malraux dans les années 1960 : la
Nouvelle Muséologie®. En somme, la campagne culturelle menée en France par Malraux a joué un
role préliminaire, car elle a impulsé un mouvement et une idéologie a la dimension sociale forte
dans le secteur culturel francais. Mais elle a aussi instauré un nouveau rapport, un culte
démocratique et social du public a l'art, de l'art au public, du musée a l'art, qui prendra
véritablement forme avec le ministére de Jack Lang. Emile Biasini, a 1'époque conseiller d'André
Malraux et directeur de I'Action culturelle aux Ministéres des Affaires culturelles, est lucide sur le
role qu'ont joué les Maisons de la Culture et met en avant I'impulsion et le dynamisme qu'elles ont

donnés a l'action culturelle francaise a partir des années Malraux :

« L'inspiration motivant la création du ministére de la Culture est a trouver selon lui (Emile
Biasini) dans “la volonté de soustraire tout ce qui procédait de I'univers culturel a des rites
bourgeois auxquels le plus grand nombre n'avait pas acces. [...] L'instrument choisi a été la
maison de la culture qui favorisait mieux, du moins le semblait-il, le rapprochement des biens de
la culture. On oubliait peut-étre les contraintes de sécurité qui accompagnent le fonctionnement
d'un musée et le transport, notamment des ceuvres” [...] Le musée aujourdhui n'est plus
seulement un lieu ou sont conservées des ceuvres ; il obéit a une dynamique qui en fait un lieu a
activités diversifiées. C'est sans doute la le grand apport des maisons de la Culture, elles ont aidé
le public a franchir le seuil des musées en introduisant deux principes ; la gratuité et la
disponibilité. Un batiment neuf ou rénové attire le public et c'est bien normal. L'histoire des
maisons de la culture est 1a pour prouver que dés que 1'on crée un événement, la curiosité aide a
la diffusion du message. [...] L'action culturelle est ce 1'on vit, c'est en cela qu'elle se différencie

de la connaissance. [...] S'il existe un domaine oecuménique, c'est bien celui de la culture®. »

En effet, lorsque quelques septennats plus tard, lui succedent le gouvernement socialiste de
Francois Mitterrand et le ministére de la Culture de Jack Lang, 1'idéologie portée par André Malraux
leur permet de poursuivre dans le projet culturel dont il avait commencé a tracer les lignes. A cet
effet, le gouvernement de Mitterrand en 1981, premier gouvernement de gauche (socialiste) de la
Ve République frangaise, décide de faire de la culture l'un de ses principaux champs

d'intervention.

84 Elle émerge véritablement a partir des années 1990.

85 BIASANI Emile, Propos recueillis « Culture, une affaire d'Etat. La V®™ République des affaires culturelles ». DVD
Images de la culture. Sciences humaines et faites de société, réalisation Jean-Michel Djian et Joél Calmettes, France,
2002.
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[I-2. Jack Lang, l'industrie culturelle et la politique des Grands Travaux.

Progressivement la volonté de Jack Lang est que les Frangais prennent conscience que le
champ de la culture s'est élargi, notamment en privilégiant le dynamisme de la culture en province.
Par conséquent, en effervescence, la culture est véritablement dynamisée, on rentre alors dans
I'époque du tout culturel. Comme l'explique Erik Orsenna, conseiller culturel & la présidence de la
République de 1983 a 1985, ces années se caractérisent par des actions a l'aide financiere aux
actions culturelles. En outre 1'économie tend a valoriser la culture alors considérée comme un
secteur tres dynamique et de plus en plus important de 1'économie « c'est une révolution, c'est du
luxe, elle rentre au ceeur de la Nation®® ». Il s'agit donc réellement, pour Francois Mitterrand et Jack
Lang d'utiliser le secteur culturel pour le mettre a profit de 1'économie du pays. Et c'est une stratégie
que le ministre de la Culture va vivement défendre lors de la conférence mondiale des ministres de
la Culture tenue a Mexico le 27 juillet 1982 a l'occasion de la défense de la culture contre les

dominations économiques :

« Economie et culture. Méme combat. Je voudrais sur ce théme évoquer deux réalités
apparemment contradictoires. Premiére réalité : la création culturelle et artistique est victime
aujourd’hui d’un systéme de domination financiére multinational contre lequel il faut
aujourd’hui s’organiser. Deuxiéme réalité, ou deuxiéme donnée, apparemment contradictoire
avec la premiere, paradoxalement c’est la création, I’innovation artistique et scientifique qui
permettront de vaincre la crise internationale [...] Deuxiéme aspect : la création peut étre le
moteur de la renaissance économique. [...] Pour reprendre un mot de Nietzsche, “I’art ne doit
pas étre un colifichet que I’on accroche ici, 1a, pour faire joli”. L’art et la création doivent
occuper au contraire dans nos sociétés une place centrale et non pas seulement ornementale ou
décorative. L’art est d’abord art de vivre et doit comme tel recevoir plein droit de cité dans
chacun de nos pays. Le droit a la beauté est un droit du peuple et par conséquent, c’est un devoir
pour les gouvernants et pour les gouvernements que d’en assurer 1’exercice effectif. Cette
conviction simple correspond a une politique trés nouvelle pour nous en tout cas, qui s’est
traduite par beaucoup de décisions que je ne peux toutes expliquer et exposer ici : doublement du
budget de la culture, irrigation de I’ensemble du territoire par un vaste réseau de centres de
création, encouragement a toutes les formes de la création, soutien actif aux industries culturelles
et nationales : cinéma, livre, disque [...] Une société qui retrouve le sens de I’invention et de la
création pourra redonner a chacun de nos pays I’idéal mobilisateur dont nous avons besoin pour
vaincre la crise, et au fond, ces principales ressources, elles sont 13, en nous-mémes, et les

gisements inexplorés de notre intelligence sont immenses. Voila, je crois, le combat auquel, dans

86 Erik ORSENNA, Propos recueillis « Culture, une affaire d'Etat. La V®™ République des affaires culturelles »,
op.cit.
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notre pays, nous essayons aujourd’hui de convier les uns et les autres : libérer les énergies,
libérer les imaginations, libérer les forces d’invention, et penser qu’au fond un pays ne redémarre

pas économiquement s’il ne redémarre pas intellectuellement”.»

A travers ce discours, le positionnement politique est clair et assumé, il traduit une confiance
et une croyance totale dans le role de la culture et de ses enjeux. Mis a part un ton internationaliste
assumé et un engouement pour l'ouverture de la culture francaise au monde, la volonté de faire de la
culture un levier économique et intellectuel pour les Frangais apparait comme une évidence, un
modele a suivre. De plus, Jack Lang cite les grandes lignes du programme dédié au développement
des politiques culturelles par le gouvernement francais de I'époque. Philipe Urfalino parle de

« vitalisme culturel®

» pour désigner cette politique qui puise sa force dans son engagement autour
de la vie artistique et la démarche volontariste de son institutionnalisation. Par ailleurs comme le
remarque Francoise Benhamou dans son ouvrage dédié a L'économie de la culture, la politique de la
France a cet égard semble se situer dans une mouvance mondiale globale qui se renforce dans les

années 1980 :

« Les projets de rénovation, extension ; construction se sont multipliés a partir des années quatre-
vingt. Au Japon, trois cents musées sont nés en 15 ans [...]. A Berlin, a la faveur de la
réunification, 17le des Musées est en cours de rénovation. A Los Angeles, une partie des
collections du Musée Getty a rejoint en 1996 un batiment construit par Richard Meier. A Paris, le
Louvre a doublé ses surfaces d'exposition et confié a Pei un projet architectural audacieux. En
province, la plupart des grands musées (Rouen, Lille, Lyon, etc.) rénovent les espaces, repensent
les circuits et l'exposition des ceuvres, s'agrandissent ou sortent de terre [...]. Les projets
s'inscrivent dans le cadre d'une politique d'aménagement du cadre urbain, de son centre ou de sa

périphérie, et l'attention porte tout autant sur les collections que sur le batiment®, »

Se dessine donc un mouvement et un processus mondial autour de I'engouement que suscite
la culture, au coeur duquel le contexte politique francais joue un role élémentaire de par ses enjeux
et ses valeurs. Dans cette dynamique de modernité quasi idéologique, qui soutient le développement

de la culture et la politique d'institutionnalisation, va étre questionné et renouvelé le statut du Jeu de

87 Jack LANG, Discours de Mexico, Philippe POIRRIER, « L’Ftat culturel en débat », Ana Paula COUTINHO, Maria
DE FATIMA OUTEIRINHO et José Domingues DE ALMEIDA (dir.), La force (In)tranquille des années quatre-
vingt : questions posées da la culture frangaise, Université de Porto, 2012, pp.118-140. Disponible sur
http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/10930.pdf consulté le 20 mars 2018.

88 Philippe URFALINO, L’invention de la politique culturelle, Paris, Comité d’histoire du ministere de la culture, Coll.
« La Documentation frangaise », 1996, p.50.

89 BENHAMOU Frangoise, L'économie de la culture, Paris, 5™ éd., La Découverte, Coll. « Repéres », 2004, pp.50-
51.
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Paume. Dans les années 1980, le phénomeéne de décentralisation vise a déléguer le pouvoir de |'Etat
sous deux formes : les politiques fonctionnelles et techniques. Celles-ci visent a octroyer a certains
services la qualité de personne morale de droit public, en lui faisant accéder a une forme
d'autonomie et a une libre administration. Ce phénomene s'oppose a la centralisation. Créés en 1959
par la direction des Affaires culturelles dans le but de déconcentrer le ministére de la Culture, les
DRAC sont implantés dans chaque région francaise et se divisent en cinq poles expérimentaux®.
Dans ce contexte, a l'intérieur du secteur culturel, la spécificité d'une institution comme celle du
Musée du Jeu de Paume sous la direction de la DRAC d'Ile de France et grace aux fonds annuels
qui lui sont alloués, acquiert une certaine forme d'autonomie politique et tend par conséquent a

s'affirmer dans le secteur culturel des années 1980-1990.

La politique des Grands Travaux est un point spécifique a la politique culturelle menée par
le gouvernement de Francois Mitterrand durant les années 1980-1990, elle aura un retentissement
important dans les reconsidérations des institutions contemporaines”. Cependant si I'histoire
retiendra des années Francois Mitterrand cette période, elle ne pourra occulter la notion d'industrie
culturelle qui la caractérise et qui d'une certaine maniére va mener a faire la singularité des
institutions qui vont bénéficier de ces grands changements a la fois architecturaux et culturels. En
effet, 'arrivée au gouvernement de Francois Mitterrand et de ses ministres a assurément donné lieu
a une période marquée par une volonté de changements et d'imaginations pour les institutions
culturelles. Et c'est dans une dimension fortement volontariste a 'égard de la culture que s'inscrit la
dynamique ministérielle de 1'époque. Effectivement cette volonté de faire du secteur culturel une
priorité politique va s'avérer étre efficace. Elle va notamment se manifester par le budget de 1982
qui va lui étre alloué par le gouvernement : « Naturellement, nous avions fixé la barre trés haut : 1%
tout de suite. Finalement, nous avons opté pour 0,75%, en septembre. La premiére année ce fut
0,75%, soit le doublement du budget de la culture, fait historique sans précédent : jamais aucune

administration n'aura connu semblable métamorphose en une seule année® ».

90 fle de France, Alsace, Rhone Alpes, Provence-Alpe-Cdte d'Azur et Corse.

91 Nous précisons que 'action culturelle du ministére de Frangois Mitterrand recevra ultérieurement une grande part de
critiques et de remises en question a propos notamment de ses politiques de décentralisation. Mais 1a n'est pas notre
intérét. Notre intention est ici de définir le contexte au sein duquel le Jeu de Paume va se transformer, car en effet la
question n'est pas ici d'élargir notre propos sur l'action des politiques gouvernementales ainsi qu'a l'action du
ministre Jack Lang qui peut étre « associée a la fin de la politique culturelle et au triomphe des politiques publiques
de la culture » selon les propos de Philippe URFALINO, L'invention de la politique culturelle, op.cit.,p.360.

92 Jack LANG, Intervention de M. Jack Lang, in S. BERSTEIN, P. MILZA et J.-L. BIANCO (dir.), Les années
Mitterrand : les années du changement, op.cit., p.788. Nous précisons ici qu'initialement Jack Lang est chargé par
Frangois Mitterrand d'une mission beaucoup plus politique que culturelle. 11 s'agit en réalité pour le président de
rallier les communistes au parti socialiste en reprenant une de leurs vieille revendication : que le budget de la culture
atteigne 1% du budget de I'Etat. Projet trop irraisonnable pour le président qui propose ainsi pour la premiére année
de son mandat, un budget de 0,75%.
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Cette priorité de faire de ce secteur « le cceur battant d'une société® » va principalement
prendre corps dans des investissements importants. Bien que la politique de Lang fasse état d'un
double penchant, avec d'un c6té la mise en valeur d'une portée sociale visant 1'élargissement des
secteurs artistiques, et de l'autre la revalorisation des institutions, c'est bien le deuxiéme penchant

qui va nous intéresser :

«[...] fonder des institutions de référence qui par leur exemplarité méme pourraient avoir valeur
emblématique et qui auraient certes leur force en elles-mémes, mais qui ouvriraient le chemin a

toute une série d'autres changements. C'est ce qu'on a appelé plus tard les Grands Travaux™. »

Révélateur d'une double volonté du gouvernement, ce mouvement affirme une politique
menée dans le but de faire entrer tous les publics dans les institutions culturelles, de susciter son
intérét pour la culture et pour son capital économique attractif. C'est une époque d'effervescence
pour le secteur culturel dont les mots d'ordre sont valorisation, rénovation, attraction,
décentralisation. Au travers de cette politique de reconstruction et d'aménagement, Francois
Mitterrand semble fortement attaché a faire de cette période de reconfiguration une période dédiée
au domaine artistique et culturel. Par ailleurs, il est conscient que le développement ce secteur
constitue une ressource économique importante, cela en raison de la masse de visiteurs que cette
ouverture a la culture génere. Le bénéfice de la décentralisation impulse un vent d'autonomie
majeur au sein des institutions culturelles qui affirment leur identité a travers le fondement de leur

propre politique culturelle.

Fig.8. Frangoise Benhamou, « Dix années de “Grands Travaux” »,

L'économie de la culture, Paris, 5éme Ed, La Découverte, Coll.
« Reperes », 2004, p.60.

93 Ibid.,p.789.
94 Idem.
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Ce tableau issu d'une analyse économique de Francoise Benhamou, dans L'économie de la
culture, s'avere étre un élément intéressant quant a la prise de conscience de 1'envergure budgétaire
du projet des Grands Travaux menés par Mitterrand dans les années 1980. Cependant ce tableau est
révélateur que certaines institutions sont plus valorisées économiquement que d'autres, car elles
convoquent des publics plus larges. La culture de masse en essors ces années-la vise en effet a
attirer un public étranger au secteur culturel et artistique et par conséquent se caractérise par son

attractivité grand public.

Il est vraisemblable que cette l'idée de la culture pour tous impulsée et clamée par André
Malraux dans les années 1960 ait traversée ces deux septennats. En effet, il semblerait que depuis
André Malraux, l'idée d'une revalorisation de la culture ait suscité diverses transformations et
qu'elle ait ouvert les acteurs de la culture a de nouvelles formes d'appréhensions. Frangois Mairesse
fait un constat particulier dans son étude du développement de la culture. Il remarque, dans cette
dynamique de revalorisation de la culture et de son développement, des mesures prises pour son

accessibilité :

«Il ne s'agit plus de susciter I'admiration du visiteur, impressionné devant la majesté des
nouvelles cathédrales du capitalisme bourgeois, mais de provoquer un engouement général pour
la culture et la technique. [...] Poursuivant la tradition des Maisons de la Culture,
l'interconnexion avec les disciplines (musées, bibliotheque, musique contemporaine, design

industriel) est voulue dés le départ™. »

Il s'agit donc de fédérer le public intéressé autour de lieux qui s'emploient a promulguer la
culture et non plus seulement a la conserver. C'est donc bien d'un renouveau de la culture durant les
années 1980-1990 dont il est question. Dans son argumentaire, Francois Mairesse parle de
« transformations spectaculaires®™» pour les institutions qui vont dépasser la notion méme de musée
et qui vont faire éclore des lieux tout autant spectaculaires grace a, quelques années plus tard, la
politique des Grands Travaux de Frangois Mitterrand”. De fait comme le démontre Daniel Vander
Gucht, aux missions traditionnelles du musée se substituent des enjeux économiques dont le but

serait de « développer le tourisme et dégager du profit®® ». Pour l'auteur, « le musée est aujourd'hui

95 Frangois MAIRESSE, Le Musée Temple Spectaculaire, Une histoire du projet muséal, Lyon, Presses Universitaires
de Lyon, Coll. « Muséologies », 2002, p.130.

96 Ibid.,p.129.

97 A titre d'exemple le plus significatif de cette entreprise culturelle, Frangois Mairesse cite le Centre national d'art et
de la culture George Pompidou et son architecture « révolutionnaire », comme lieu, peut-&tre, le plus représentatif de
l'ouverture de la culture au public : « Il y a assurément quelque chose de “nouveau”, dans la construction de
Beauboug, mais la nouveauté ne touche ni I'essence des projets muséaux, ni la culture, ni les publics ; elle se
confond avec la technique, qui s'adapte et se transforme en spectacle ». ibid.,p.131.

98 Daniel VANDER GUCHT, L'Art contemporain au miroir du musée, op.cit., p.8.
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une entreprise capitaliste ordinaire qui sert de vitrine a la gloire de la prospérité des Etats et des
régions. [...] Le succes des musées risque de se payer au prix fort de l'éradication de I'idéal
d'éducation populaire qui est au principe du projet de démocratisation culturelle, mais aussi du
musée public. Dévoyé en simulacre de participation culturelle, le musée contemporain semble livré
aux forces du marché de l'art et de l'industrie du divertissement®™. » Si la reconfiguration
architecturale du Musée du Jeu de Paume en 1991 n'apparait pas dans la liste des batiments
proposés par Francoise Benhamou c'est parce que celui-ci se place en dehors du premier cercle des
institutions majeures telles que le Louvre ou le Musée d'Orsay, et que de faits, il bénéfice de plus
petits financements. En effet bien qu'il soit situé au cceur de Paris le Musée du Jeu de Paume semble
se placer dans une logique et une économie muséale a part de celle axée sur I'industrie culturelle et
son attraction. Cependant si I'économiste ne cite pas le Jeu de Paume dans le programme des
Grands Travaux, il n'en est pas moins bénéficiaire comme ses voisins, d'un montant de travaux
alloués a l'aménagement de la galerie s'élevant a 7.622 millions d'euros'®. En somme c'est
vraisemblablement dans ce contexte de renouveau politique, économique et culturel que le musée
du Jeu de Paume acquiert simultanément une nouvelle vocation et une nouvelle architecture. Nous
observerons par la suite qu'il s'inscrit au moment de son renouveau dans de nouvelles conceptions
culturelles et artistiques. En outre, ce sont ces nouvelles conjectures qui permettront a l'institution
de reconsidérer son rapport a l'art, mais également se présenter a partir de 1991 comme un

récepteur et un producteur pour le cinéma contemporain.

lI-3.Renouveau architectural et nouvelle politique
culturelle pour le Jeu de Paume.

En 1986, le Musée d'Orsay, lui aussi touché par des travaux d'aménagement, est enfin
disponible pour accueillir les Impressionnistes. Ainsi «en 1987, a la suite d'un appel de
candidatures du Ministere de la Culture et de la Communication, la rénovation du Musée du Jeu de
Paume et sa transformation en Galerie nationale d'art contemporain font l'objet d'un concours
d'architecture'® ». Les architectes devront a travers leurs propositions d'aménagement, répondre

spécifiquement a un programme établi par le Ministére de la Culture et penser la configuration de

99 Idem.

100 http://www.stinco.fr/ consulté le 1 avril 2018.
Soit 49997114.06 Francs Francais.

101 Frangoise BONNEFQY, en coll. Marie-France BEZIER et Frangoise FORMONOT, Jeu de Paume histoire, op.cit.,
p.74.
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nouveaux espaces en résonance avec les nouveaux enjeux de monstration et d'exposition pour l'art

contemporain.

« En fonction des objectifs — “dédier le Jeu de Paume aux ceuvres contemporaines au cceur de la
scéne artistique européenne” -, il est demandé aux architectes de tenir compte du site
exceptionnel et de I'histoire du batiment, de sa relation privilégiée avec le jardin [des Tuilleries]
et de proposer un parti pris muséographique sur le plan spatial comme sur le plan technique.[...]
Le programme rappelle aux architectes : “Les avancées de l'art vivant sont imprévisibles ; celui-
ci se développe toujours vers l'extérieur de ses propres conventions. [...] Les conditions
d'exposition doivent répondre a des besoins changeants au sein des mémes lieux”. [...] Le
programme demande également un lieu d'accueil et d'information pour le public, une librairie, un
café réservé aux visiteurs, une salle de projection de (100) places. Il prévoit des bureaux pour
I'administration. La Galerie n'aura pas de collections permanentes. Cependant, des ateliers
assureront l'accueil et la préparation des ceuvres avant chaque exposition : examen, encadrement,
montage, mise en place... Enfin [le programme], insiste sur I'histoire du Jeu de Paume “qui se
confond depuis le début du siécle avec celle de I'avant garde”, et suggére que sa transformation

en Galerie d'art contemporain s'inscrive dans cette filiation'®. »

Le concours met en compétition sept équipes d'architectes. Le jury présidé par Dominique
Bozo'® retiendra a l'issue du concours le projet d'Antoine Stinco, « privilégiant ainsi la sobriété et la
rigueur. Le jardin, omniprésent dans un hall d'entrée transparent de tous c6tés puis encore apercu a
travers d'étroites ouvertures dans les salles d'expositions, y est largement pris en compte. C'est donc
autant a la mémoire des oeuvres qui ont précédemment occupé ces mémes cimaises, qu'a la qualité
unique de l'espace architectural environnant, que viendront désormais se confronter les artistes
d'aujourd'hui'®™. » Comme nous avons pu le constater, 1'édifice, qui a une identité trés forte marquée
par ses multiples transformations, voit une fois de plus avec le projet de 1987, son espace
reconfiguré toujours en contemporanéité avec son temps. En avant-propos de 1'ouvrage intitulé Jeu
de Paume histoire, édité en 1991 a l'occasion de la réouverture de l'édifice, Jack Lang révele les

objectifs du nouvel espace :

102 bid.,p.75.

103 Dominique Bozo est une figure importante dans le secteur de I'art moderne; conservateur général des musées de
France, puis directeur du Musée national d'art moderne entre 1981 et 1986, il est ensuite délégué aux arts plastique
au ministére de la Culture jusqu'en 1990. Il est nommé président du Centre national d'art et de culture Georges
Pompidou en 1991. Il est par ailleurs a la téte d'une réforme visant a fusionner le Musée National d'Art Moderne et
le Centre de Création Industrielle : le département du développement culturel au sein duquel trouvent leur place
notamment le cinéma et le spectacle vivant.

104 Alfred PACQUEMENT, « Préface du Directeur de la Galerie nationale du Jeu de Paume », ibid.,p.9.
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« Sa renaissance comme galerie nationale vouée a l'art de notre temps constitue un événement
culturel majeur. [...] Le Jeu de Paume, dont le fonctionnement s'inspirera des Kunsthalle des
pays germaniques et d'instituions Anglo-saxonnes, ne conservera pas de collections permanentes.
Il viendra compléter I'action des musées et centres d'art se consacrant a l'art du XX ™ siécle par

des paris différents, singuliers, audacieux'®. »

Ce renouveau architectural va faire basculer le Jeu de Paume dans une nouvelle logique
muséale. En effet, il marque une rupture avec une politique d'acquisition d'oeuvres d'art et de
collections. Ce pari réside de maniere spécifique, pour le cas du Jeu de Paume, dans une volonté de
réactualiser sa politique culturelle en passant par sa transformation, tout en l'inscrivant dans une
dynamique culturelle européenne a 1'égard de l'art contemporain. D'une certaine maniere, le Jeu de
Paume renoue avec une vocation passée, celle du Musée des Ecoles Etrangéres contemporaines et
bascule dans une dynamique qui le rend acteur de la scéne contemporaine artistique. L'idée est que,
par le biais de ce renouveau architectural, le Jeu de Paume compose avec les nouvelles tendances
muséographiques qu'a entrainées l'industrie culturelle et qu'il envisage simultanément un nouveau
rapport a l'art. Devenant galerie d'art contemporain et refondant sa politique culturelle, il s'approprie

certains des nouveaux modes pour les mettre a profit au sein de sa politique culturelle.

En somme, le Jeu de Paume, dans les années 1990, bénéfice réellement d'un contexte
sociologique et politique sans pour autant perdre son identité ou sombrer dans un marché de l'art
proche d'un modele muséographique comme celui de Beaubourg, symbole de 1'industrie culturelle.
De fait, le Jeu de Paume émergeant en 1991, ne sera pas un lieu attractif pour la culture de masse

qui vise a légitimer un public inaccoutumé aux espaces muséaux:

«La gestion du lieu est organisée selon le mode de fonctionnement associatif. L.a Galerie
nationale du Jeu de Paume est donc constituée en association loi 1901, placée sous le controle du
ministére de la Culture et de la Communication. Le mode de financement choisi institue un
cofinancement public-privé, I'Etat apportant les deux tiers des crédits et la société civile, le tiers
restant. L'Union des assurances de Paris (UAP) joue dans ce dispositif un réle essentiel. En 1997,
la fusion de 'UAP et d'AXA conduit a la fin de cet arrangement. L'Etat est désormais le seul
financeur, ce qui conduit la direction de la Galerie a privilégier des expositions a forte

fréquentation, afin d'augmenter les ressources propres'®. »

105 Jack LANG, « Avant-propos », ibid.,p.5.

106 Archives du Jeu de Paume 20144581, p.2.
https://francearchives.fr/fr/ndingaid/cb1al2db2f18b0d308d4a8422b260b191049d339.csv. Consulté le 21 janvier
2019
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Cependant le projet du Ministeére de la Culture et d'Antoine Stinco semble tendre vers un
nouveau modele muséologique, pour le nouveau Jeu de Paume, que Duncan Cameron qualifie de
«musée forum'” », et qui d'une d'une certaine maniére rompt avec la tradition du « musée

temple!'®®

». Pour étudier une institution comme la Galerie nationale du Jeu de Paume, il s'agit de
prendre en considération les nouveaux enjeux muséologiques dans lesquels elle vient se placer, et
qui créent les conditions de nouvelles perspectives : « La fonction du musée est liée a la fonction de
l'art et, comme celle-ci, elle se modifie au cours du temps'®. » Depuis les années soixante, la
difficulté des musées et autres établissements culturels est de réussir a conjuguer l'image d'un musée
de tradition et d'un musée en contemporanéité avec son époque. Cette crise identitaire traduit un
enjeu fondamental pour le musée d'aujourd'hui : celui de son role dans la société pour la promotion
de I'art. Tandis que le musée d'avant-guerre avait pour fonction de présenter a certains privilégiés
des collections privées, 1'émergence du musée démocratique dans les années 1960 va faire basculer
le musée et ses collections dans la sphere publique. 1l s'agit 1a d'une véritable transformation pour la
sociologie de I'art, car a partir de ce moment, la fonction sociale et le caractere électif — voire élitiste
- du musée sont remis en cause. Progressivement l'art ne représente plus une richesse occulte, mais
un patrimoine culturel disponible a tous ; le spectateur est confronté aux ceuvres et devient capable
de s'approprier les collections, de s'en instruire et de s'en délecter. Ces variations influencent
I'émergence d'un nouveau modeéle idéologique pour le musée contemporain. A une époque ou la
culture est devenue une industrie, le musée s'impose comme une institution autonome qui doit
conjuguer approche artistique et sociale. C'est aussi a ce moment, dans le contexte imposé par la

période des Grands travaux, que certaines institutions affirment leur position et leur singularité face

a l'uniformisation induite par l'industrie culturelle.

Ces lieux qui pour la plupart se placent au cceur de la société constituent de fait des nerfs
sociaux et qui plus est, sont inévitablement affectés par les mouvances a la fois politiques, sociales
et économiques du pays. A travers le mouvement de décentralisation, c'est la structure méme du
musée qui est remise en question. Les nouvelles conceptions muséologiques influencent et
permettent de penser les musées comme des lieux en mutation, voire en révolution avec l'ancien
modele muséographique. Une mouvance se dessine et elle tend véritablement a renverser un ordre
établi. Les budgets alloués a la culture permettent aux musées d'aborder de nouveaux espaces

architecturaux, donnant ainsi lieu a I'émergence pour le public d'un nouveau rapport a l'espace

107 Duncan CAMERON, « Le musée : un temple ou un forum », op.cit.,p.77

108 Idem.

109 Pierre GAUDIBERT, Pontus HULTEN, Michael KUSTOW, Jean LEYMARIEN, Francois MATHEY, Georges-
Henri RIVIERE, Harald SZEEMANN, Eduard DE WILDE (Interprétation : Harald SZEEMANN). « Problémes du
musée d'art contemporain en Occident (1972) Echanges de vues d'un groupe d'experts », Marie-Odile DE BARY et
Frangoise WASSERMAN (dir.), Une anthologie de la nouvelle muséologie, op.cit.,p.145.
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muséal. Le public acquiert, en effet, a partir des années 1960, époques des révolutions sociales,
agricoles et politiques, une certaine exigence. En outre, les mouvements sociaux semblent avoir
éveillé le public a certaines problématiques ; et le modele économique culturel, voulu par Frangois
Mitterrand, va dans son sens. Parallélement, dans le contexte de démocratisation culturelle, le
musée se met sans réserve au service de la production artistique. Il représente un apport a l'art, une
sphere de mutualisation et d'irrigation des pensées et des pratiques artistiques. De plus, c'est a cette

époque qu'émergent les premiers travaux pédagogiques au sein des institutions.

« De cette maniére nous aurions un musée qui serait centre d'émission et non plus constamment
récepteur et réceptacle de valeurs sacralisées. [...] Nous plaidons pour la réalisation d'un cas
modele, sous la forme d'un grand laboratoire d'expériences permettant de reproduire et de mettre
a I'épreuve toutes les situations d'information : le musée devenu centre d'information, station de

télévision'®. »

L'industrie culturelle va véritablement produire un nouveau paradigme pour les musées et
les galeries d'art. Symbole d'un renouveau sociologique, elle va instaurer un nouveau rapport a l'art
et a la culture. L'influence des Maisons de la Culture instaurées par André Malraux dans les années
soixante est flagrante. Lieux de circulation et de profusion des pratiques artistiques dans le but de
produire et d'entretenir l'intérét du public pour l'art, la Nouvelle Muséologie se réapproprie en
quelque sorte le modéle des Maisons de la Culture non plus comme un moyen d'amener le public a
I'art, mais comme une maniere de légitimer I'expression de l'art ouverte au public. Duncan Cameron
dans les années 1970, certes dans un mouvement contestataire de l'ancien systéme et modele
muséologique, analyse le phénomene de la Nouvelle Muséologie émergente et explique par celle-ci

1 au « musée forum'? ». La fonction du forum appliquée a l'espace

le passage du « musée temple
muséal est double. Pour Duncan Cameron, le musée forum a pour objectif de fonder un nouvel idéal
de musée démocratique au service du visiteur, afin de le faire évoluer dans un nouveau rapport a
l'art. 1l s'agit d'aller au-dela de la logique traditionnelle de conservation, et de briser les anciens
codes. En effet, progressivement le musée au sens ou on l'entend traditionnellement, est devenu une
institution périmée, car trop souvent percue comme un lieu de mémoire, souvent fragmentaire ; un
espace au sein duquel le spectateur en y pénétrant s'inscrit dans une dynamique réglementée, celle

du silence, de la distance imposée aux ceuvres et de la lenteur. De ce fait, la collection permanente

semble avoir épuisé le musée dans son aspect figé. Parallélement, les nouvelles conceptions

110 Idem.
111 Duncan CAMERON, « Le musée : un temple ou un forum »,1971, ibid.,p.77.
112 Idem.
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artistiques des années soixante vont venir dynamiser 1'espace muséal des années 1990 et lui conférer

une nouvelle identité, de nouvelles fonctions :

« Grace aux artistes et avec eux, le musée des années soixante s'est surpassé lui-méme en prenant
parti pour l'artiste [...] Mais il a également intégré les “ceuvres” qui refusaient d'étre des ceuvres,
c'est a dire appelé a coopérer avec lui les représentants de la tendance qui nient 1'objet pour
réclamer a sa place le processus, autrement dit 1'idée ou la manifestation documentaire d'un

processus'. »

On remarque par ailleurs que « [...] I'éclatement du musée coincide chronologiquement avec le
développement de 1'art. Vers 1960, les artistes se sont mis a travailler pour le musée, alors que
précédemment ils créaient des ceuvres qui étaient exclusivement destinées a 1'exposition dans le

musée'*. »

En outre les années 1960 et les années 1990 marquent réellement I'ouverture a de nouvelles
perspectives, une nouvelle liberté a la fois pour les acteurs de la création artistique, les artistes et les
intellectuels, mais aussi pour les dirigeants des institutions, et qui de fait s'exprime aussi a travers
leur architecture. Ces citations sont révélatrices du contexte engendré par les artistes et réemployé
par l'industrie culturelle dont va par ailleurs bénéficier le Jeu de Paume en tant que Galerie

nationale d'art contemporain a partir de 1991 :

« L'art des années soixante est un art spectaculaire qui se manifeste par une succession accélérée
de mouvements innovateurs. Il remet radicalement en question techniques, matiéres et supports
traditionnels. 1l tend au grand format et découvre de nouveaux motifs dans de nouveaux
domaines de la réalité. Il élargit la dimension plastique de l'image en y introduisant le
mouvement et la lumiére et pour exprimer les nouvelles relations spatio-temporelles qu'il a
conquises met en ceuvre des matériaux nouveaux, généralement synthétiques. [...] L'évolution de
la présentation suivit de pres celle des créations et exprima visuellement la progression qui part
du tableau et de la sculpture pour aboutir, en passant par la plastique et 1'objet, a des ceuvres

organisant tout un espace'. »

« Au cours des années soixante, le musée est également devenu la maison des muses en général,

car il était souvent le seul endroit ot 1'on présentat des films nouveaux, du nouveau théatre, de la

113 Pierre GAUDIBERT, Pontus HULTEN, Michael KUSTOW, Jean LEYMARIEN, Francois MATHEY, Georges-
Henri RIVIERE, Harald SZEEMANN, Eduard DE WILDE (traduction: Harald SZEEMANN). « Problémes du
musée d'art contemporain en Occident (1972) Echanges de vues d'un groupe d'experts », ibid.,p.153.

114 1bid., p.157.

115 Ibid.,pp.149-150.
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nouvelle musique®. »

Le modele du forum entre en résonance avec ce nouveau paradigme muséal et représente, de
fait, la possibilité a la confrontation, a I'expérimentation et au débat public d'exister au sein de la
sphere muséale. Tout le secteur culturel se met en mouvement et impulse une dynamique a
l'intérieur méme des musées, non pas seulement dans leur renouveau architectural. C'est en effet
dans ce contexte de renouveau, au sein méme des institutions, que le statut du conservateur de
musée va également prendre une nouvelle direction. Il passe de « producteur dart'’» a
« médiateur® ». Autrement dit, ce n'est plus sa personne qui détient l'autorité d'un veto a faire
accéder une ceuvre au rang d'oeuvre d'art. Ainsi a travers les nouvelles conceptions muséales qui
plaident pour faire de lui un espace non plus dédié a la mémoire du passé, mais a un présent
moderne, a I'image de I'art; le musée est dynamisé. En somme « le musée vivant repose sur le

rapport qui s'est instauré entre I'artiste, le médiateur et le public'™. »

Nommé directeur de la Galerie Nationale du Jeu de Paume en 1987, Alfred Pacquement
semble se placer dans cette dynamique. Précédemment membre de 1'équipe du Centre national d'art
contemporain, il rejoint le Centre Pompidou ou il devient conservateur responsable de l'art
contemporain jusqu'a devenir directeur de la Galerie Nationale du Jeu de Paume. Au cours de sa
carriere, Alfred Pacquement traverse les nouvelles considérations et débats sur la muséologie et sa
remise en question, il s'inscrit comme un acteur du renouveau muséal. En pleine conscience du
« rapport transversal'® » entre le cinéma et les arts plastiques, ayant qui plus est suivi des cours
d'histoire du cinéma avec Henri Langlois a Nanterre, il va des son arrivée a la Galerie nationale du
Jeu de Paume mettre un point d'honneur a trouver une place pour le cinéma au sein de la Galerie,
qui nous le verrons dans la deuxiéeme partie de ce mémoire se déclinera sous trois formes :

diffusion, édition et exposition.

116 Ibid.,p.147.

117 Ibid.,p.153.

118 Idem.

119 Ibid.,p.148.

120 Arnaud LAPORTE, « Cinéma : les choix d'Alfred Pacquement », L'Invité(e) de la dispute, France culture,
09/06/2015.  https://www.franceculture.fr/emissions/l-invitee-de-la-dispute/cinema-les-choix-d-alfred-pacquement
consulté le 14 janvier 2019.
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Partie 2

Les propositions de nouvelles expériences
cinématographiques a la Galerie nationale du Jeu de Paume.
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Introduction de la seconde partie

A la lumiére ce de qui a été énoncé précédemment, cette deuxiéme partie s'annonce comme
une analyse de I'hybridation et de la mutation du cinéma au sein de la Galerie nationale du Jeu de
Paume a partir de 1991. Il s'agira dans cette partie d'analyser ce que produit la réception du cinéma
dans le champ établi par le Jeu de Paume a sa réouverture, en tant que galerie dédiée a l'art
contemporain. Symétriquement, nous analyserons ce que l'institution permet au cinéma et a ses
acteurs en les accueillant. Nous tenterons également de définir de quelles maniéres ces phénomenes
d'hybridation et de mutation interagissent avec la politique curatoriale de l'institution, en permettant
simultanément au cinéma de trouver de nouvelles modalités d'existence et de faire 1'expérience de
nouvelles recherches formelles et techniques. Cette partie visera donc a faire état d'un dialogue et
d'une cohabitation qui vont donner lieu a de nouvelles modalités de diffusion et de création pour le
cinéma. Nous observerons qu'en le réceptionnant et en le faisant dialoguer dans son espace avec
d'autres formes artistiques telles que la photographie ou la sculpture, la Galerie nationale du Jeu de
Paume donne la possibilité a de nouveaux paradigmes cinématographiques d'émerger en son sein et
d'y trouver plusieurs déclinaisons. En cela nous montrerons qu'en s'intégrant dans le champ de l'art
contemporain, la Galerie nationale du Jeu de Paume confére et impose une résonance plus large au
dispositif cinématographique et lui permet d'accéder a un nouveau réseau, un nouveau public, de
nouvelles formes. Comme nous 1'avons énoncé précédemment, le cinéma a l'intérieur de la Galerie
nationale du Jeu de Paume sera présent concretement sous trois formes a partir de 1991 : diffusion,

édition et exposition.

Dans un premier temps, nous analyserons comment la programmation cinématographique de
Daniéle Hibon, va constituer, a partir de sa création en 1991, un nouvel espace de diffusion pour le
cinéma et s'imposer progressivement comme I'élaboration d'un patrimoine cinématographique
contemporain. De fait, nous tenterons de mettre en avant comment cette nouvelle maison du cinéma
constitue un nouveau modele de transmission du cinéma ainsi qu'une zone de transversalité entre les

films, les penseurs, les cinéastes, les écrits s'imposant ainsi comme un refuge pour le cinéma
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contemporain. Il s'agira donc, dans ce premier chapitre, de concevoir la programmation
cinématographique de Daniele Hibon comme un cas d'étude d'hybridation du cinéma a l'intérieur de

la Galerie nationale du Jeu de Paume.

Le deuxieme chapitre aura pour objectif quant a lui de concevoir la politique d'intégration
des cinéastes et leur pratique de l'image en mouvement dans l'espace d'exposition de la Galerie
nationale du Jeu de Paume. Il s'agira ici d'envisager la Galerie, cette fois-ci non plus comme un
espace récepteur, mais comme un espace producteur qui a travers une politique curatoriale sensible
a l'intégration des images en mouvement dans le champ de I'art contemporain, va rendre possible
une expérimentation formelle pour le cinéma. En intégrant la programmation artistique de la Galerie
a partir de 1991, les cinéastes vont bénéficier de nouvelles économies et de nouveaux modes de
création. Nous observerons dans quelle mesure un espace comme la Galerie nationale du Jeu de
Paume va permettre aux cinéastes d'étendre leur portée et d'appréhender un changement d'état du
cinéma par son exposition. Nous nous pencherons de fait sur la mutation du cinéma a l'intérieur d'un
espace dédié a I'art contemporain. Il s'agira donc, dans ce chapitre, de relever certains exemples de
cinéastes ayant exposé a la Galerie a partir de 1991 et qui en ont fait un espace révélateur d'une
nouvelle maniere de concevoir le médium cinématographique. En somme, il s'agit a travers de cette
deuxiéme partie de mettre en lumieére un nouvel écosystéeme cinématographique qui va se
développer a partir du moment ou la Galerie nationale du Jeu de Paume change de configuration
architecturale et ou, parallelement une nouvelle équipe de direction se met au travail au sein de

l'institution.
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Chapitre 3 La programmation cinématographique, une nouvelle maison du
cinéma.

En premier lieu, il convient de souligner que lors des projets menés en 1987 par Antoine
Stinco pour le réaménagement du Jeu de Paume, un auditorium destiné a accueillir des conférences
est prévu, mais de prime abord, il n'est pas pensé dans le but d'accueillir une programmation de
films, mais plutdt des conférences liées aux expositions ou des problématiques s'en rapprochant'?".
Avec la programmation de Daniele Hibon, le cinéma est venu se greffer au projet initial, mais dans
des conditions précaires qui ont fait pendant de nombreuses années la singularité de la salle de la
Galerie nationale du Jeu de Paume. En effet, Daniéle Hibon décrivait, lors de notre entretien, un
dispositif de projection alloué a cet espace comme rudimentaire, voire sommaire, car tres
inconfortable. Cependant elle expliquait, non sans humour, que ces conditions étaient aussi ce qui
faisait la renommée de la programmation cinématographique de la Galerie nationale du Jeu de
Paume. Car, ainsi que le disait Jean-Luc Godard, il fallait mériter la présence des films en acceptant
de rester assis sur ces chaises. Il est important de s'attarder sur les conditions de projection de la
salle audiovisuelle, car celles-ci ont été quelquefois des arguments pour ne pas projeter des films de
trop longue durée. En effet Daniele Hibon explique, lors d'un entretien donné a Jean-Philippe Tessé

1'%, qu'a son grand regret,

a l'occasion des vingt ans de la Galerie nationale du Jeu de Paume en 201
elle n'a pas osé montrer les films de Bela Tarr dans sa programmation en raison simplement de
l'inconfort des chaises de la salle qui transformaient le visionnage de longue durée en épreuve pour

les spectateurs.

C'est cependant a l'intérieur de cette salle audiovisuelle que va émerger, a l'initiative du
directeur de l'époque, Alfred Pacquement, une programmation réguliere de films au sein de la
Galerie qui perdure encore a ce jour, sous la direction de Marta Ponsa (depuis 2004).
Progressivement cette salle va constituer un nouvel espace de diffusion au sein de laquelle seront
montrées des formes cinématographiques diversifiées, proches de ce que 1'on pourrait qualifier de
cinéma indépendant, expérimental, underground, étranger, méconnu. Figure majeure de l'intégration
du cinéma au Jeu de Paume, Daniele Hibon, en charge de la programmation de 1991 a 2004, aura

un role déterminant pour le développement du cinéma au sein du lieu. Initialement chargée du

121 Ne pas avoir pensé a créer une véritable salle de cinéma, fut trés souvent regretté par l'architecte parce qu'il aurait
concu une salle des mémes dimensions, mais avec des conditions de projections plus confortables. La salle
audiovisuelle de la Galerie nationale du Jeu de Paume fera également office de lieu d'enseignement pour les éléves
des Arts Décoratifs de Paris a partir de 1997, tous les jeudis matins.

122 Entretient de Dani¢le HIBON mené par Jean-Philippe TESSE « Le Jeu de Paume féte ses 20 ans »,
http://lemagazine.jeudepaume.org/2011/03/le-jeu-de-paume-fete-ses-20-ans-de-cinema-jean-philippe-tesse-
rencontre-daniele-hibon/ consulté le 13 mars 2019.
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service d'avance sur recette du Jeu de Paume, elle fut recrutée par Alfred Pacquement en 1991 pour

mettre a profit sa sensibilité et sa cinéphilie.

Avant d'analyser la programmation filmique contemporaine de la Galerie nationale du Jeu de
Paume, il convient de souligner la dimension empirique de sa création et de son apparition. En effet,
celle-ci ne repose pas sur un systeme, elle ne dépend pas d'un projet ou bien d'une commission. En
outre, cette volonté de créer un dispositif de monstration autour du cinéma s'est faite
progressivement - selon les dires de Daniéle Hibon - au pied levé, sans idées prédéfinies et sans la
volonté d'institutionnaliser la salle. Dans ce contexte, la programmation integre le lieu comme un
projet expérimental et va se développer selon l'antériorité des propositions de Daniéle Hibon : il
s'agit véritablement d'une carte blanche. Simultanément 1'auditorium de la Galerie nationale du Jeu
de Paume a évolué en cohésion avec cette programmation et son affirmation a l'intérieur de la
Galerie, mais également dans le réseau parisien. En outre cette programmation et sa création sont

révélatrices du contexte et de la dynamique des politiques culturelles présentées précédemment.

De 1991 a 2004, les assises de 'auditorium étaient composées de simples chaises en bois qui
nous rappellent un dispositif similaire, vu dans les archives photographiques de 1938, de
l'exposition « Trois siécles d'Arts aux Etats-Unis ». Le projet de Daniéle Hibon acquiert une
certaine de reconnaissance lorsqu'en 2004 la nouvelle directrice du lieu, Marta Gili, engage les frais
de rénovation de la salle afin de mettre en place des conditions de projection plus confortables pour
les spectateurs. Cette effervescence autour du cinéma et paralléelement la volonté sous-jacente de
légitimer une place pour le cinéma dans ses espaces, semble placer la Galerie nationale du Jeu de
Paume - alors destinée a accueillir de l'art contemporain - dans une certaine proximité avec le
médium filmique et cela dés son ouverture en 1991. La sensibilit¢é de Daniéle Hibon va
progressivement instaurer une politique de programmation qui va l'imposer comme une pionniere

de la programmation filmique au sein du réseau muséal parisien dans les années 1990.

Entre les années 1960 et 1990, le déplacement du cinéma et de son dispositif vers de
nouveaux réseaux de diffusion et de production est provoqué par de nouvelles considérations
culturelles. Tantot la demande de délocalisation provient directement du cinéma et de ses acteurs,
tantét du réseau institutionnel lui-méme. Economie en elle-méme, la culture, en valorisant les
artistes et les cinéastes, suscite de nouvelles spheres de création, faisant entre autres de l'espace
muséal un champ des possibles pour de nouvelles appréhensions des formes cinématographiques.
En 1991, la Galerie nationale du Jeu de Paume s'inscrit vraisemblablement dans cette logique.

Dominique Paini, dans un entretien donné pour les Cahiers du Cinéma en 1992, une année apres sa
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nomination a la direction de la Cinémathéque francaise, présente la mort d'Henri Langlois'** comme
une conjoncture qui aurait fait émerger de nouvelles considérations pour la conservation et la
monstration du cinéma hors de la Cinémathéque francaise et qui, simultanément, aurait eu une
certaine influence sur I'hybridation du cinéma au sein d'institutions déja établies ou émergentes dans

les années 1980 :

« La Cinémathéque était dans un contexte de concurrence croissante avec des lieux nouveaux
montrant des films et qui ont parfois fait mieux son travail, porté par des projets
muséographiques plus globaux et plus cohérents ; c'est le cas de la salle Garance au Centre
Pompidou, de la salle du Musée d'Orsay, puisque le cinéma est aussi un art du XIX®™ siécle ; la
Vidéothéque de Paris est apparue comme un lieu important de consultation des films (elle a
excédé largement cette fonction en devenant un lieu de projection), le Louvre s'est doté d'un
auditorium, I'Institut du Monde Arabe... Pour toutes ces raisons, la Cinémathéque a perdu cette

place unique et réservée de lieu de référence'*. »

Une prise de relai de programmation par les institutions culturelles et muséales s'est donc
progressivement instaurée. Cette mouvance s'est approprié le modele voulu et pensé par Henri
Langlois, mais sans prétendre a l'idée de fonder un monument du cinéma, elle a induit des
programmations propres a l'identité des lieux, a leur architecture, a leur programmateur, faisant
ainsi émerger différentes niches pour le cinéma. Un lieu comme la Galerie nationale du Jeu de
Paume, qui en 1991 était en passe de changer de statut, s'est donc présenté a l'intérieur du paysage
muséal parisien comme un tremplin pour un nouveau modéle de maison du cinéma. Influencées par
la mouvance décrite par Dominique Paini a cette époque, plusieurs institutions sont désireuses
d'élaborer leur programmation cinématographique respective et singuliere. Ainsi avec sa
programmation filmique, la Galerie nationale du Jeu de Paume tend a s'imposer dans
I'environnement culturel de Paris et a pour volonté de s'affirmer comme une chambre d'écho, un
diffuseur pour les cinéastes qui en ont la nécessité, par exemple parce qu'ils ne trouvent plus, ou
simplement pas, leur place dans les réseaux de diffusion classiques et commerciaux ou bien d'Art et
essai. Lors de la création de la programmation, 1'enjeu majeur aurait donc été celui de fonder un
espace vivant de rencontres, de recherche, d'enseignement, d'édition : « une centrale d'énergie pour

reprendre le mot de Walter Benjamin'®. »

123 En 1977.

124 Dominique PAINI, « Cinémathéque : l'art de programmer », Entretien mené par Thierry JOUSSE, Charles
TESSON et Serge TOUBIANA, Cahiers du Cinéma, n°459, septembre 1992, p.84.

125 Régis DURAND, « Texte de présentation de la nouvelle saison », Les rendez-vous du Jeu de Paume, Paris, Galerie
nationale du Jeu de Paume, 2004.
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Lorsque l'on se penche sur la globalité de la programmation cinématographique de la Galerie
nationale du Jeu de Paume, celle-ci fait émerger une forme de récit sur et autour du cinéma qui se
confond avec l'imaginaire de sa programmatrice et qui constitue l'objet de notre discours.
Orchestrée par Daniele Hibon a partir de juillet 1991, cette programmation s'emploie simultanément
a dresser un panorama du cinéma contemporain et a fonder un nouveau mode de diffusion pour le
patrimoine cinématographique. Nous verrons, par la suite comment 1'auditorium de la Galerie va
progressivement s'imposer comme un lieu de profusion cinéphile au sein duquel sont organisés des
colloques, des conférences et des rencontres autour des rétrospectives présentées. Seront édités par
le Jeu de Paume, et ce des les débuts de la programmation, des livrets distribués gratuitement a
I'entrée de la salle et plus occasionnellement des ouvrages, parfois destinés a la vente. Ces
documents constituent a ce jour nos archives et nos sources pour analyser cette programmation. Ils
vont avant tout nous intéresser dans la maniere dont ils sont révélateurs d'échanges, de circulation,
de transversalités, de réflexion, s'imposant ainsi comme les noyaux de la pensée du cinéma a la
Galerie. Car si ces documents marquent la singularité d'un terrain d'écriture critique, didactique,
souvent sensible et underground, ils contribuent a enrichir le regard des spectateurs sur les films et
suscitent également une réflexion sur le cinéma directement liée aux films. Il s'agira donc, dans ce
premier chapitre, de concevoir la Galerie nationale du Jeu de Paume comme une terre de confluence
cinématographique et cinéphile, au sein de laquelle va émerger un récit qui participe d'une part, a
enrichir I'histoire contemporaine du cinéma et d'entre part a dynamiser sa pensée au présent et a
produire un enseignement. Extraire une typologie de cette programmation (ses acteurs, ses
personnalités, ses apparitions, ses glissements, ses citations, ses réapparitions, ses formats, etc.)
s'imposera donc, a travers ce chapitre, comme essentiel. En annexe du mémoire, on trouvera un

tableau qui répertorie toutes les programmations et leurs chevilles ouvriéres entre 1991 et 2004 ',

De surcroit, la programmation filmique de Daniéle Hibon constitue un pole émergent dans
les années 1990 pour la diffusion de films. Elle a la particularité de dégager plusieurs spécificités du
cinéma contemporain et de ses figures. En effet, le champ filmique abordé par cette programmation
est large et tend a faire de celle-ci une vitrine élargie du cinéma contemporain, mais également du
monde contemporain. En cela, cette programmation représente un espace qui a contribué a ouvrir
des perspectives d'acces au film pour un public averti et avide de connaissances, mais a également
donné acces a une visibilité pour les cinéastes et pour certaines filmographies. Par ailleurs, la

programmation de Daniéle Hibon se situe entre le réseau classique dit commercial d'une part et a la

126 Ce tableau vise a mettre en avant la richesse des collaborations au sein de cette programmation, mais aussi a donner
un point de vue global au lecteur sur le contenu de la programmation de Daniéele Hibon. Le lecteur trouvera le
« Tableau chronologique détaillé des programmations cinématographiques de la Galerie nationale du Jeu de Paume
entre les années 1991 et 2004 » du volume consacré aux annexes du mémoire p.44.
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frontiere de la mission assumée par les cinématheques d'autre part. Elle représente un réseau en
marge du fait qu'elle tend a s'inscrire dans une dynamique de diffusion en cohabitation avec le

secteur de l'art contemporain, ses dispositifs et ses acteurs.

lI-1. Transmettre le cinéma a I'ére contemporaine et lui dédier un refuge.

Apres Iris Barry en 1938, le cinéma refait surface pour la premiere fois a la Galerie nationale
du Jeu de Paume a travers la programmation cinématographique de Daniele Hibon. Certes, les
archives cinématographiques et les cinématheques constituent des poles d'importance pour la
préservation du cinéma. Conserver, restaurer, montrer sont leurs fonctions. Etablir un programme de
films, hors d'un réseau commercial, comme le fait Daniele Hibon implique une nouvelle modalité
d'existence pour le cinéma déplacé hors des réseaux de diffusion classique. En 1991, avec sa
nouvelle configuration architecturale, la Galerie nationale du Jeu de Paume adopte une politique qui
ne détient pas de réserves ou de collections, elle assume pleinement une dynamique de monstration
avec des expositions temporaires. Précisons que la programmation de Daniele Hibon se base sur
cette politique et de par sa politique de monstration elle va également a I'encontre d'une dynamique
d'archivage ou de muséification des oeuvres'?’. En cela elle semble retrouver pour la premiére fois
dans sa chronologie son ancienne vocation de Musée des Ecoles Etrangéres. Programmer c'est faire
émerger des films sur un écran, répondre a une attente, composer un imaginaire collectif. Parler ici
en termes de patrimoine filmique ou de collection pour la programmation de la Galerie ne serait pas
les termes les plus appropriés dans la mesure ou celle-ci ne s'inscrit pas dans une politique de
conservation et de préservation matérielle des films. Cependant, en proposant d'élaborer un
inventaire du cinéma contemporain librement accessible au public, Daniele Hibon élabore une
nouvelle forme de partage et de valorisation du patrimoine cinématographique contemporain et

vient s'inscrire dans une forme de pédagogie active'?,

A T'image du musée forum, l'auditorium de la Galerie nationale du Jeu de Paume s'inscrit

dans une démarche pédagogique et donne au public la possibilité de prolonger sa visite de la Galerie

127 A une exception prés, Dani¢le Hibon consciente de la portée de certaines rencontres en a filmé quelques unes,
comme ce fut le cas lors de la conférence de Serge Daney en mai 1992 et qui aujourd'hui est diffusée a l'intérieur
d'autres salles d'exception. Sans compter sur le public qui a filmé et publié certaines rencontres sur des plateformes
internet telles que Vimeo ou Youtube (bien qu'elles soient en réalité assez difficiles a trouver étant donné
I'amateurisme de ces vidéos).

128 Aujourd'hui les tarifs vont de 4,50€ a 6,00€, 1'abonnement adhérent s'éléve quant a lui a 31,00€ a l'année. En somme
moitié moins cher qu'une place de cinéma dans une salle de réseau classique en 2019. La salle peut accueillir 90
personnes et & une superficie de 82m?.
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par des conférences, des rencontres, des projections. Espace polyvalent, il démontre que
I'audiovisuel tient désormais une place nécessaire dans le réseau muséal et curatorial. Effectivement
il s'agit d'un lieu de médiation au sein duquel la programmation de Daniele Hibon va trouver la
possibilité et les moyens de développer un enseignement spécifique. Précisons a nouveau a cet effet
que la programmation cinématographique n'a pas l'exclusivité a l'intérieur de l'auditorium, elle
s'inscrit dans un programme de rencontres et acquiers sa réputation uniquement par le réseau qu'elle
sollicite et représente au fil des années. De par le travail de Daniéle Hibon et de ses collaborateurs,
l'espace de l'auditorium fera a la Galerie nationale du Jeu de Paume, nous le verrons par la suite,
analogiquement, office d'un forum cinématographique. Son role sera a 1'image des forums romains
ou se discutaient les grandes problématiques et les débats collectifs, il convoquera des figures
majeures de la pensée du cinéma contemporain. En premier lieu, avant de tenter d'analyser la portée
de la programmation de la Galerie nationale du Jeu de Paume a partir de 1991, il nous semble
cohérent, dans un premier temps, de comprendre comment |'émergence de cette programmation est
en partie révélatrice d'une nouvelle ére pour la monstration et la transmission du cinéma, qui voit le
jour a partir des années 1980 et 1990. A cet effet, revenons sur la création de cette programmation

cinématographique a l'intérieur d'une salle dite audiovisuelle'®.

De prime abord, la cohabitation de cette programmation avec le terme audiovisuel semble
étre révélatrice de certaines considérations qui la placent dans une perspective nouvelle propre aux
débuts des années 1990. En effet, nous verrons que, paradoxalement, le terme audiovisuel associé
ici a la programmation de Daniele Hibon n'a pas une tres bonne réputation et que dans les années
1980-1990 il s'impose entre autres comme le terme pour désigner la principale concurrente du
cinéma : la télévision. Qui plus est, pour Thierry Jousse, « [...] a I'heure ou le cinéma va féter son
siecle d'existence [il] flirte dangereusement avec l'audiovisuel’®® » ; pour Alain Bergala il faut
«renoncer a ce mot trop flou'™ », et il plaide pour « une séparation radicale de l'approche du
cinéma comme art'** ». La définition qu'en donnent Jacques Aumont et Michel Marie dans leur

Dictionnaire critique du cinéma n'est pas non plus des plus valorisantes :

« Adjectif et, plus souvent, substantif, désignant (de facon trés vague) les ceuvres mobilisant a la
fois images et sons, leurs moyens de production, et les industries ou artisanats qui les produisent.

Le cinéma est, par nature, “audiovisuel” ; il reléve des “industries de I'audiovisuel™**, »

129 Le terme audiovisuel revient fréquemment dans les ouvrages et les livrets de la programmation pour désigner
I'espace de projection : salle audiovisuelle.

130 Thierry JOUSSE, « Cinématheque: 1'art de programmer », op.cit.,p.83.

131 Alain BERGALA, L'hypothese cinéma. Petit traité de transmission du cinéma a l'école et ailleurs, Paris, Cahiers
du Cinéma, Coll. « Essais », 2002. p. 34.

132 Idem.

133 Jacques AUMONT, Michel MARIE, « AUDIOVISUEL », Dictionnaire théorique et critique du cinéma,
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Paradoxalement assumé par l'institution, ce terme dévalué par ces auteurs semble en plus de
ses capacités d'accueil de nouveaux dispositifs, témoigner d'une volonté d'élargir la capacité
d'intégration de formats, de supports et de nouveaux médias notamment filmiques a l'intérieur de
celle-ci. De plus, dans le cadre cette programmation, la cohabitation du terme audiovisuel avec celui
de programme cinématographique semble faire émerger un sens dans la justification d'une
programmation qui cherche a couvrir un territoire plus large, qui va au-dela de la dimension
purement cinématographique. Ce parti pris atteste également une forme de porosité au sein de la
programmation entre des ceuvres se revendiquant de plusieurs horizons filmiques, vidéographiques,
mais aussi télévisuels. A titre d'exemple, la programmation de Daniéle Hibon débute - de juillet a
septembre 1991 - par une rétrospective autour des pieces théatrales de Samuel Beckett destinées a la
télévision. Ce qui d'une part s'imposait comme une proposition originale vis-a-vis de l'auteur de
théatre, mais qui d'entre parts cherchait a valoriser le penchant télévisuel a l'intérieur d'une sphere,
qui, de par ses propositions, s'imposera par la suite comme une programmation aux formats

filmiques hétéroclites'.

En somme, a I'image de sa programmation et du monde contemporain qu'elle tend a illustrer,
la cohabitation des deux termes est révélatrice d'une volonté de refléter de facon plus ample son
époque, de légitimer les nouveaux médiums a l'intérieur d'une institution, mais aussi plus largement
a l'art cinématographique. Compte tenu de cela, la programmation de la Galerie nationale du Jeu de
Paume peut étre percue, de par la dynamique qu'elle engendre, comme une nouvelle maison du
cinéma dans le sens ou elle s'engage a rassembler sa famille et ses artisans modernes qui
s'emploient a produire les films, mais également ceux qui s'investissent dans la présentation et la
transmission a un public d'amateurs éclairés. Si la programmation de Daniéele Hibon se situe en
marge du réle assumé par un lieu comme la Cinémathéque francaise, c'est avant tout parce qu'elle a
uniquement pour fonction de donner la possibilité au public de voir des films, mais surtout de
donner a découvrir des films contemporains. Ces treize années en tant que programmatrice a la
Galerie nationale du Jeu de Paume constitueront en effet le puissant fer-de-lance de Daniele Hibon.
Dans les années 1990, a une époque ou les nouveaux formats de diffusion émergent au sein du
cadre domestique ou pédagogique, 1'image cinématographique devient accessible au grand nombre
et la salle de cinéma commence a perdre sa souveraineté. La création de cette programmation se
situe dans un contexte spécifique, certes lié aux politiques culturelles de ces années-la, mais

également dans une période de crise existentielle pour le cinéma qui se trouve menacé par

op.cit.,p.22.
134 11 s'agissait d'une proposition de Stan Douglas & Dani¢le Hibon qui avait découvert les films a Vancouver. Une
rétrospective historique, jamais montrée en France.
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'émergence de ces nouveaux modes et dispositifs de diffusion'*

. Dans ce contexte qui convoque
diverses déterminations, ce qui nous intéresse ici c'est particulierement le geste que représente la
création de réseaux tels que les programmations des institutions muséales dans le secteur parisien et

spécifiquement pour notre objet d'étude.

« Aujourd'hui, on n'est plus dans la situation primitive, on réfléchit a la facon de montrer non pas
ce qui est a la disposition de tous, et que cependant on ne montre plus. [...] Il faut renouer avec
du cérémonial, du collectif et de la découverte. Le probleme aujourd'hui, c'est qu'il n'y a plus
personne pour étre le passeur ou l'organisateur d'une rencontre entre un objet insolite et un public.
La question, c'est comment un individu, une équipe, une institution aide a rencontrer des objets, a
les voir, a en fait quelque chose pour soi. Aujourd'hui ca manque partout. A la télévision, les
ciné-clubs ne jouent plus leur réle et plus personne ne vous dit qu'il a tel film a voir qui est tel
moment de I'histoire du cinéma. Les revues ont du mal aussi. Une revue comme Trafic se replie
sur des positions fortes, qui sont a la fois antérieures et postérieures. Aujourd'hui, on a besoin de
se ressourcer autour de la rencontre de l'objet film. [...] Aujourd'hui, il importe de former une

nouvelle équipe qui ait envie de montrer, de maniére pédagogique™®. »

De surcrott, il semblerait qu'a la méme époque a laquelle est réalisé cet entretien, Daniele
Hibon ait déja pris la mesure de la situation énoncée dans ces propos et qu'elle s'engage avec
I'espace qui lui est dédié a la Galerie nationale du Jeu de Paume, a assumer ce role de passeur.
Lorsque Alfred Pacquement met a disposition de Daniéle Hibon la salle audiovisuelle de la Galerie
en 1991, il s'agit pour elle de proposer une rencontre avec le médium filmique et vidéographique au
sein d'une institution et de répondre aux questions d'actualité : comment montrer le cinéma
aujourd'hui ? Quelle forme doit prendre le refuge qu'il nécessite aujourd'’hui ? Comment fonder un
espace sensible a l'image de son art et non plus de son industrie ? Lorsqu'on se penche sur la
globalité des programmes présentés par Daniele Hibon entre 1991 et 2004, a premiére vue la
particularité de sa mission est qu'elle cherche a convoquer un cinéma qui ne représente pas
uniquement le mouvement des images, mais également le mouvement du monde et son propre
mouvement vers de nouvelles formes et formats : en somme, organiser une programmation a
l'image du monde contemporain que le cinéma reproduit et interroge. Nous le verrons par la suite en
analysant comment la programmation cinématographique de la Galerie nationale du Jeu de Paume a

contribué tantot a faire émerger sur le territoire francais des cinéastes encore méconnus tant6t, en

135 Nous pensons notamment a la VHS, a 1'émergence du DVD dans les années 1990, mais aussi a des dispositifs de
prét commerciaux qui se développent parallélement & ces nouveaux supports destinés a l'usage domestique,
individuel ou familial.

136 Thierry JOUSSE, « Cinémathéque: 1'art de programmer », op.cit.,p.87.
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partant du cinéma, a mettre en avant des problématiques plus larges sur le monde contemporain. En
effet, au regard des films projetés a la Galerie nationale du Jeu de Paume, il s'avere que la
programmation n'est pas établie par Daniéle Hibon dans le but de revoir les films, mais qu'elle a
plut6t comme vocation a créer les conditions d'une rencontre avec les films, a explorer leur intérét
et leur nécessité a I'intérieur d'un monde peuplé d'images en mouvement. A la méme époque que la
création de la programmation, pour Serge Daney, le cinéma, face au consumérisme engendré par le

modele télévisuel, permet de prendre le temps et de fonder un prisme sur notre propre réalité :

« Nous nous trouvons a un moment ou, de plus en plus, nous parlons d'images. Tant6t modernes
(“nouvelles images”, images de synthese), tant6t archaiques (mythologiques, religieuses,
picturales). Et parmi ces images, il y a celles du cinéma. Les images du cinéma sont tres
précieuses parce qu'elles constituent pour deux ou trois générations de par le monde une
véritable archive de souvenirs, un trésor d'émotions stockées et aussi une usine a questions. Le

temps est venu de se servir du cinéma pour questionner les autres images — et vice versa’. »

Dans cette logique, concevoir une programmation comme celle de la Galerie nationale du
Jeu de Paume c'est en quelque sorte un moyen de prendre le temps de faire I'expérience du monde
contemporain et de ses mutations a travers le cinéma ; de méme qu'elle s'engage a proner un retour
au collectif autour du cinéma et possiblement d'ouvrir les horizons cinématographiques aux
spectateurs. Car comme le remarque Serge Daney, « c'est quand méme dans les images qu'on voit
l'essentiel du monde. Si on ne voyait que la partie de notre expérience réelle, on n'irait pas loin'*. »
Les réseaux de salle de cinéma dite d'Arts et essais ont commencé a prendre en charge une forme de
relai du role assumé par Henri Langlois pour la transmission d'un certain cinéma a partir de 1991
selon un décret établi par le ministére de la Culture'. Il semblerait cependant que le cadre
commercial de ces salles se soit révélé étre une forme de carcan pour le développement d'un modele
de transmission a l'ambition plus large, plus ample dans son rapport au cinéma, mais également
dans sa mission a vis-a-vis du cinéma contemporain. Dominique Paini explique en effet comment
ces salles d'Arts et d'essais ont aussi perdu leur souveraineté, car elles ont été rattrapées par 1'ére de
I'audiovisuel, mais également par des structures aux moyens de diffusion plus larges comme les
Festivals de cinéma qui permettent selon leurs thématiques et leurs moyens plus importants de
cibler des rétrospectives spécifiques, de prévoir des temps d'échange et de prendre le temps de

promouvoir un cinéma en particulier. Dominique Paini prend ici le modele de la Cinématheque

137 Serge DANEY, « Comment vivre avec les images » (Projet de la revue Trafic, hiver 1991), La Maison cinéma et le
monde. Tome 4. Le moment Trafic 1991-1992, Paris, P.O.L Trafic, 2015, p.23.

138 Serge DANEY, La Maison cinéma et le monde. Tome 4. Le moment Trafic 1991-1992, ibid.,p.44.

139 11 s'agit du décret n°255 du 31 octobre 1991.
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francaise pour parler de la transmission du cinéma a l'ére contemporaine, mais ses considérations
sont également révélatrices des nouveaux enjeux pour les programmations émergentes comme celle

de Daniele Hibon au début des années 1990.

« A la différence d'une salle de cinéma qui montre un film, la Cinémathéque propose une
programmation, c'est-a-dire une relation entre les films. Voila ce que j'entends par enseignement.
Il faut enseigner par la contiguité. [...] Comparer est, pour [Dominique Paini], un mot-clé. C'est
ce qui distingue la Cinémathéque de I'exploitation cinématographique, pour laquelle le critére
n'est pas artistique, mais économique. Comparer c'est une obsession pour qui aime le cinéma.
[...] Aujourd'hui la connaissance et le plaisir du cinéma passent par cette faculté qu'on a de

comprendre en quoi le film est un processus collectif et temporel®’. »

La mission qui est donnée en 1991 a Daniele Hibon a l'intérieur de la Galerie nationale du
Jeu de Paume a la particularité d'étre également a part du réseau commercial. Il ne s'agit
effectivement pas d'une salle labellisée ni d'un événement annuel, mais il plutot d'un rendez-vous
qui selon le suivi des propositions et l'intérét du public peut étre quotidien. La forme que prend la
programmation est simple et n'a pas de contraintes d'ordre économique ou commercial, car dans les
premieres années il s'agit d'un projet expérimental qui semble avoir conservé par la suite sa
dimension d'exception et entretenu un espace propre a un véritable refuge pour le cinéma. Certes, le
mot refuge est fort, il désigne un endroit pour parer a la menace ou la précarité. Cependant,
redevenu nomade par les injonctions décrites précédemment, le cinéma fait face a une nouvelle
phase de migration a un moment ou il ne trouve plus sa place dans les salles commerciales qui lui
sont dédiées. En cela Daniele Hibon s'impose comme une figure pionniere dans son domaine, car
elle témoigne d'une possibilité de réceptionner et de transmettre le cinéma autrement et cette fois-ci
a l'intérieur des espaces institutionnels. Dominique Paini explique a ce propos que c'est dans les
phases de ruptures, spécialement a I'apogée du muet, que les grands conservateurs quels que Henri
Langlois et Iris Barry ont créé les cinémathéques. Dans les années 1990, I'émergence de
l'audiovisuel marque «la fin d'une époque'* », «1'émergence d'un cinéma dématérialisé'* » et
populaire qui séduit le grand public au détriment d'un cinéma qui se différencie par ses qualités

premieres de figuration, de narration, d'expérimentation, etc.

Par ailleurs, ce qui semble singulier dans l'idée de fonder une programmation au sein d'une

institution comme la Galerie nationale du Jeu de Paume, ou bien comme celle du Louvre ou du

140 Dominique PAINI, « Cinémathéque: l'art de programmer », ibid.,p.88
141 Dominique PAINI, La crise des cinémathéques...et du monde, op.cit.,p.102.
142 Idem.
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Musée d'Orsay c'est la sensibilité de son programmateur. Entre 1991 et 2004 a la Galerie nationale
du Jeu de Paume, Daniele Hibon fait office d'amateur - au sens de 1'étymologie du terme - « celle
qui aime'® », impulse une dynamique d'enseignement qui prend ses racines dans le cinéma pour
élargir la compréhension du monde. La maison du cinéma de Daniele Hibon ne repose pas sur un
projet architectural indépendant, elle vient plutot se greffer a l'intérieur de la Galerie nationale du

Jeu de Paume. Comme le remarque Dominique Paini :

« L'insuffisance de lieux pour la transmission de la culture du film n'est ressentie que depuis peu
et...si peu. Cette transmission n'est plus “naturelle” du fait de la disparition d'une cinéphilie
dévote ou militante et des salles de répertoire. Elle ne peut qu'étre volontariste, culturelle, donc
étatique. Qu'on le déplore est une autre affaire. Il veut mieux imposer l'intelligence et passion

pour combattre 'uniformisation hygiénique'*. »

Par conséquent, en proposant cette programmation au sein de l'institution meére, Daniele
Hibon se fait initiatrice d'un projet qui stimule la rencontre et 'apprentissage avec et autour des
films. Parallelement, en accueillant et en finangant la programmation audiovisuelle de Daniele
Hibon, la Galerie nationale du Jeu de Paume encourage une approche du cinéma comme art, qui
tend a se détacher de l'aspect économique propre au réseau commercial et industriel d'une
programmation de salle de cinéma classique. En outre, avec le travail engagé par Daniéele Hibon et
ses collaborateurs a la Galerie nationale du Jeu de Paume, le geste de programmation redevient
fédérateur, il crée le collectif proche de la dynamique instaurée par Henri Langlois a la
Cinémathéque francaise. En 1991 Daniéle Hibon crée a son tour un nouveau rendez-vous, elle
organise des liens, des confrontations, des analyses, des propositions, des formes et des courants.
De surcroit, la programmation cinématographique, dans son hétérogénéité, fait surgir une forme de
cohérence et révele une nouvelle expérience de diffusion pour le cinéma, ainsi qu'une nouvelle

expérience de réception.

143 https://www.cnrtl.fr/etymologie/amateur consulté le 25 juin 2019.
144 Ibid.,pp.101-102.
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llI-2. Un retour a I'écran collectit.

Entre 1991 et 2004, la programmation de Daniele Hibon organise certes une forme de
rendez-vous autour des films, mais il semblerait qu'étant donné le contexte dans lequel elle émerge,
elle vise - entre autres - a provoquer une forme de lien entre le spectateur et la salle de cinéma. Ce
spectateur n'est pas lambda, il s'agit de celui qui se distingue pour sa passion et son intérét pour le
cinéma et qui font de lui le cinéphile. Dans les années 1970, la diffusion télévisuelle a fait perdre au
cinéma son exclusivité dans la monstration des images en mouvement et simultanément elle a
donné naissance a de nouveaux rapports a l'image cinématographique, mais aussi a de nouveaux
spectateurs. En effet, Thierry Jousse explique qu'entre les années 1960 et 1990 la cinéphilie s'est

transformée au gré des médiums qui lui étaient destinés.

« La cinéphilie des années 1950 et 1960 était d'essence verticale, généalogique et historico-
empirique : I'histoire du cinéma, via la Cinémathéque francaise, passait par une série d'étapes, de
fractures, de connexions et d'influences [...]. La cinéphilie des années 1970 et 1980, déja formée
par la télévision, était plus mimétique. Elle flottait entre la salle et le poste, voulait détruire au
nom de la politique la cinéphilie de ses ainés, considérée comme absolument coupée des réalités,
tout en révant de reproduire les grandes batailles qu'elle n'avait pas vécues. [...] La cinéphilie des
années 1990, quant a elle, est horizontale, digitale et rhizomatique. [...] Cette nouvelle cinéphilie
fonctionne un peu comme un montage virtuel : on y procéde par coupes abstraites, on fait de
nombreux essais de montage, on créer des alliances et, au fond, on ne voit plus que des
fragments. Les séquences, les plans, les détails, les attitudes sont privilégiés sur le film lui-méme,
grace a l'usage intensif de l'arrét sur image, de l'accéléré, ou encore de la télécommande

zappeuse'®, »

A cet égard, a travers les différentes phases de mutations des images en mouvement et de
leur support, il semblerait que les cinéphilies aient perdu leurs points de repére et la nouvelle
génération de cinéphiles en ait simultanément inventé de nouveaux. Les cinématheques et les salles
de références continuent d'endosser leur mission vis-a-vis du cinéma, cependant la création de la
programmation de Daniele Hibon est révélatrice de I'enjeu de mettre en place un nouveau lieu
destiné uniquement aux films et a leurs intervenants. En réalité, la programmation de la Galerie
nationale du Jeu de Paume se présente comme une proposition aux cinéphiles de renouer avec une
passion collective révolue par I'époque contemporaine qui tend a mettre tout au méme niveau et a

individualiser le spectateur contemporain. De fait, Daniele Hibon - elle-méme cinéphile -, imagine

145 Ibid.,pp.92-93.
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un espace qui permette aux cinéphiles de revivre l'expérience du cinéma comme « temple'*» a

lI'intérieur de la salle audiovisuelle de la Galerie.

De plus, « il ne s'agit pas non plus de se réfugier dans le regret de la perte de I'aura populaire du
cinéma. C'est un constat complexe des conséquences de ces deuils auquel il faudrait plutot
procéder : la culture du cinéma ne se transmettra plus jamais telle que les amateurs et les
professionnels actuels, héritiers des années cinquante-soixante 1'on acquise. Cette cinéphilie n'a

pas survécu aux années quatre-vingt. Mais on a confondu trop vite la fin cette cinéphilie

romantique [...] et la fin des désirs de cinéma. L'information sur le cinéma plus largement
médiatique, 'action scolaire, la multiplication des festivals, la “cassetophilie”, la recherche
universitaire, enrichit la relation au cinéma en tant qu'art majeur imposant aux autres la nécessité
de faire leur théorie. Le cinéma n'est plus un art clandestin, conservé et montré par les pionniers

des cinémathéques [...]. Il est l'art qui informe tous les autres au moment ol son devenir méme

est interrogé™.»

Bien que la programmation de la Galerie nationale du Jeu de Paume, tend a s'inscrire dans
un environnement propre a l'art contemporain, elle marque, d'une certaine facon, le retour a une
« sociabilité cinéphile'® » et a 1'écran collectif, contre I'écran individuel, familial instauré par la
télévision. En outre, 1'organisation des éléments filmiques de cette programmation, les échanges, les
rencontres, le travail qu'elle produit fait émerger une forme de vitalité autour du cinéma
contemporain proche de la dynamique instaurée par Henri Langlois a la Cinématheque francaise
dans les années 1950. A l'intérieur de la Galerie nationale du Jeu de Paume, la programmation de
Daniele Hibon s'impose comme un microcosme en marge et révele une sphere intime qui permet a
son public de recevoir le cinéma et son discours de facon collective. En effet, la programmation
donne la possibilité au public de dialoguer ou de prolonger leur visionnage des films par une
rencontre avec les cinéastes ou des penseurs du cinéma contemporain. Dans ce contexte, nous nous
poserons ici la question de ce que peut avoir a offrir a la cinéphilie dans un espace comme celui de
la programmation de Daniele Hibon. Ainsi nous verrons que la présence des cinéphiles est double a
l'intérieur de la programmation de Daniele Hibon. Car d'une part elle est elle-méme induite par les
cinéphiles et elle tend a s'imposer comme la vectrice d'une histoire du cinéma qui se conjugue au

présent. Par ailleurs, comme le remarque Antoine de Baecque, dans les années 1990, au moment de

la création de la programmation de la Galerie nationale du Jeu de Paume, la cinéphilie n'a plus la

146 1bid.,p.27.
147 Dominique PAINI, « Lettre postface », La crise des cinémathéques...et du monde, op.cit.,p.101.
148 Antoine DE BAECQUE, « Le temps perdu du cinéma », Le retour du cinéma, op.cit.,p.15.
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méme symbolique qu'a ses débuts :

« L'acte de regarder collectivement un écran symbolise le passé. Le présent, ce sont les écrans
sans projection, portatifs, individuels, ces lucarnes dont la cérémonie est bien différente,
acinéphilique. Car le sujet de 1'image est ici l'individu lui-méme, 1'individu ramené au choix du
tout-image, a l'inverse de ce qui était proposé au cinéphile dans une salle de cinéma d'émotions

en proie au suivi intime d'un fil d'images unique'®. »

La programmation de la Galerie nationale du Jeu de Paume en convoquant un public, mais
également des spécialistes du cinéma, crée la réunion d'une certaine pensée du cinéma qui regarde
simultanément vers le passé et le présent, qui questionne a la fois 1'histoire du cinéma et le cinéma
contemporain, ainsi que ses mutations technologiques, ses acteurs, ses penseurs, etc. Dans ce
contexte, le spectateur de la programmation de Daniele Hibon serait donc motivé par son désir de
revenir a un modele de partage du cinéma rendu obsoléte par 1'époque contemporaine et ses usages
des médiums filmiques. Ce public se caractériserait donc par son désir de renouer avec le cinéma et
sa communauté cinéphile, mais aussi par le manque que la perte de celle-ci lui cause. En somme, ce
sont ces deux conjonctions qui font de lui le public de la programmation cinématographique de la
Galerie nationale du Jeu de Paume. C'est un public qui va a la rencontre des films, et qui fait le
choix particulier de se rendre dans une institution - qui n'est pas initialement dédiée au cinéma -
pour voir des films qu'il n'aura peut-étre pas 'occasion de voir ailleurs. En outre, c'est parce qu'il est
en recherche de 1'expérience cinématographique inédite pour les films, comme pour les rencontres,
que proposent Daniele Hibon et ses collaborateurs, que le cinéphile se rend a la Galerie nationale du
Jeu de Paume. De plus, celle-ci lui offre cette possibilité de dépasser la nostalgie d'un certain age
d'or de la cinéphilie pour retrouver un espace qui se rapproche de ses exigences, car d'une certaine
maniere elles sont partagées avec les personnalités qui 1'organisent. Daniele Hibon précisait a cet
effet, lors de notre entretien, que le public de la programmation cinématographique de la Galerie
nationale du Jeu de Paume n'était pas celui qui venait pour les expositions, quand bien méme une
exposition était partagée avec la programmation de cinéma, comme ce fut le cas avec la
rétrospective Chantal Akerman en 1995. Dans cette logique la Galerie nationale du Jeu de Paume

permet a deux types de publics distincts de cotoyer ses espaces : le visiteur et le spectateur.

Parallélement cette programmation permet a « une communauté d'interprétation' », pour

reprendre les mots d'Antoine de Baecque, de s'y intégrer. En effet, en permettant a des figures de

149 Antoine DE BAECQUE, « Serge Daney, le ciné-fils », La cinéphilie. Invention d'un regard, histoire d'une culture
1944-1968, Paris, Pluriel, 2013, p.376.
150 Antoine De BAECQUE, « Le temps perdu du cinéma », Le retour du cinéma, op.cit.,p.28.
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proue de la cinéphilie comme des rédacteurs de revues de cinéma telles que Trafic et Cinéma, elle
leur permet de questionner - a travers des écrits, des rencontres et des présentations - leur propre
réle sur la problématique de la réception et de la monstration des films a l'ére contemporaine. A
l'intérieur de la programmation de Daniele Hibon, les cinéphiles ont ainsi la possibilité de dépasser
leur role de regardeurs, de critiques ou bien de cinéastes. En somme, bien que celle-ci soit
initialement dédiée a accueillir de 1'art contemporain, la Galerie nationale du Jeu de Paume se fait,
des ses débuts, la porte-parole d'une communauté qui dans les années 1990 exprime le besoin de
fonder une nouvelle agora. Ainsi, avec la programmation de Daniéle Hibon, le cinéma devient
événement collectif proche de la dynamique engendrée dans les festivals cinématographiques.
Cependant son enjeu semble étre celui de faire revenir le cinéma a une forme de diffusion simple,
basée sur le partage, la création d'une zone en marge. Car, tandis que les festivals de cinéma sont
des événements ponctuels dans I'année, souvent denses, la programmation de la Galerie nationale
du Jeu de Paume qui s'engage a montrer des programmations en continu permet au spectateur de
s'inscrire dans une dynamique similaire, mais quotidienne. Effectivement, nous verrons par la suite
que la programmation de la Galerie nationale du Jeu de Paume repose sur un vaste réseau de

collaborations et de transversalités qui fondent simultanément son fonctionnement et son identité.

llI-3. La transversalité, un fer de lance au coeur de la
programmation de Daniéle Hibon.

L'effervescence autour de la programmation de la Galerie nationale du Jeu de Paume est
certaine, elle fait sa singularité et permet le dialogue autour du cinéma avec de nombreuses
institutions et personnalités. Nous remarquerons que la transversalité de la programmation et entre
autres cette volonté de faire se rencontrer divers médiums et acteurs vient s'inscrire dans le modéle
imaginé a partir des années 1960, telles que les Maisons de la Culture d'André Malraux. Rappelons
en effet la forte volonté de mutualisation des pensées a l'intérieur des centres d'art et des musées a
partir des années 1980. Mais ici, au lieu d'étre regroupés dans un centre spécifique, les différents
médiums et acteurs agissent simultanément au sein du méme microcosme. De fait, la
programmation de Daniele Hibon agit comme une sphére plus ou moins autonome a l'intérieur de la

Galerie.

La programmation de la Galerie nationale du Jeu de Paume est un espace qui se définit a

travers une forme de transversalité qui se présente, nous le montrerons par la suite, sous diverses
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catégories a l'intérieur de celle-ci. Ce sont, en effet, les échanges, les collaborations, la convocation
de divers horizons cinématographiques et artistiques, les écrits et les débats qu'elle engendre, les
personnalités de tous bords qu'elle présente, la parole qu'elle donne a des cinéastes, les liens qu'elle
tisse entre divers collaborateurs, les relations qu'elle établit avec d'autres institutions et festivals, les
éditions qu'elle engendre, les correspondances établies simultanément entre la programmation et
'espace d'exposition de la Galerie, son parti pris documentaire, entre autres, la font exister en tant

qu'espace singulier.

Avant toute chose, précisons ici que l'objectif n'est pas de rentrer a travers cette étude dans
les détails de chacun des programmes présentés. Il s'agit plutot d'établir une cartographie des
influences, des acteurs et des lignes conductrices, qui ont fait et qui font encore de cet espace un
lieu dédié au cinéma et a la réflexion qu'elle suscite. Ainsi, au vu de la richesse des rétrospectives et
des cycles présentés au sein de la Galerie nationale du Jeu de Paume qui perdurent encore a ce jour
sous la direction de Marta Ponsa, nous avons délimité un terrain de recherche partant de 1991 a
2004. En effet 'année 2004 représente un moment de transition majeure pour la Galerie, car d'une
part celle-ci change de vocation et d'autre part cette date représente également le moment du départ

151" A travers ces treize années de bouillonnement autour du cinéma

a la retraite de Daniele Hibon
nous avons tenté de dégager et d'analyser les diverses caractéristiques et lignes de force de la
programmation audiovisuelle de la Galerie nationale du Jeu de Paume. Afin de décrire cette
transversalité, dans un premier temps nous commencerons par analyser le réseau que tissent les
éditions de la Galerie nationale du Jeu de Paume autour du cinéma. Ce réseau sera révélateur d'une
dynamique de collaboration dont nous tenterons en second lieu de mettre en avant quelques
spécificités. Dans cette continuité, nous verrons en quoi la Galerie nationale du Jeu de Paume
promeut l'écriture, mais donne également une place importante a la question de I'oralité.
Parallélement nous dégagerons une typologie des collaborations qui reviennent fréquemment dans
la programmation. Un troisieme axe nous permettra de mettre en avant un des fers de lance de
Daniele Hibon : la valorisation et l'apparition de certaines filmographies dans un monde peuplé
d'images en mouvement. En cela nous verrons comment la programmation agit comme un espace
pour revoir des films, mais avant tout pour découvrir des filmographies, tout en leur offrant
simultanément une légitimité. A cet effet, nous ferons quelques arréts sur des rétrospectives qui ont
fait les temps forts de la programmation pour leur originalité, mais aussi leur coté inédit. En effet
nous verrons que la salle audiovisuelle de la Galerie nationale du Jeu de Paume a permis a des

cinéastes de faire leurs premieéres rétrospectives en France, et a des filmographies étrangéres de

151 La Galerie nationale du Jeu de Paume devient, pour rappel au lecteur, un licu dédi¢ a I'image et la photographie en
2004.
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trouver une reconnaissance, un rayonnement a l'international de par l'influence et la renommée de
cette programmation. Par ailleurs, nous verrons en quoi la programmation de Daniele Hibon tend a
valoriser un cinéma underground proche des expérimentations cinématographiques, un cinéma
proche d'un parti pris documentaire, et comment elle tend vers la création d'une zone de coexistence
des pratiques artistiques a l'intérieur de la programmation, mais aussi a plus grande échelle a

I'intérieur de la Galerie nationale du Jeu de Paume.

Commencons donc par nous pencher sur les éditions de la Galerie nationale du Jeu de
Paume. Sont édités, depuis 1991 et a 1'occasion de la programmation cinématographique, des livrets
et des ouvrages. Le budget alloué aux éditions de la programmation est révélateur de la portée de
celle-ci et de l'influence qu'elle acquiert au fil des années. En effet, a I'occasion de chaque
programme sont édités des dépliants, a quelques exceptions prés au méme format et en noir et
blanc. A lintérieur de ceux-ci le spectateur peut trouver des informations relatives aux
programmes : horaires et nombres de séances, filmographie, format de projection, des résumés
relativement courts, un détails des acteurs et réalisateurs en fonction des films présentés, la durée
des films, des photographies et photogrammes, mais aussi des événements annexes - conférences,
rencontres et invitations - relatifs aux programmes. Sont présentés de maniére systématique au
verso de chaque livret, des portraits photographiques des cinéastes et responsables des cartes
blanches. En somme, ces livrets sont des objets assez austeres en termes formels, car en réalité tout
l'intérét est porté au contenu de cette programmation : les films, la littérature critique et théorique et
le discours qui émane des rencontres, qui se tissent autour de ceux-ci'®. A l'occasion des
rétrospectives, la programmation de Daniele Hibon invite de nombreux penseurs, cinéastes et
théoriciens du cinéma a se réunir autour de la rédaction des livrets ou des ouvrages. Cela, toujours
dans une volonté d'apporter des éléments d'analyse, de réflexion, de parole autour des films et pour
la compréhension d'histoires individuelles du cinéma que représentent chaque cycle, chaque
filmographie. Dans ces circonstances la programmation cinématographique de la Galerie nationale
du Jeu de Paume est singuliére, car elle permet rapidement a un terrain d'écriture sur le cinéma
d'exister, du moins indépendamment d'une ligne éditoriale comme pourrait I'étre celle d'une revue.
La particularité des éditions de la Galerie nationale du Jeu de Paume, associées a cette
programmation, c'est qu'elles permettent a des auteurs venus de divers horizons, critique et
littéraire, de se retrouver et de faire émerger une zone de circulation des pensées sur le cinéma
contemporain. En effet, sont présents de maniére systématique, en début des dépliants, des textes

écrits a 'occasion de la programmation par des collaborateurs ou bien issus de citations d'ouvrages

152 Le lecteur trouvera en annexe du mémoire quelques exemples de livrets afin de se familiariser avec leur identité
formelle p.27.
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ou d'entretiens, de critiques, de commentaires, de résumés, de traductions, etc. Nous remarquerons
par ailleurs qu'a quelques occasions, Daniele Hibon signe les textes a l'intérieur des livrets et les

avant-propos des ouvrages'>,

Parallélement aux livrets, les ouvrages édités par la Galerie constituent des formes
d'approfondissement sur certains sujets présentés au sein de la programmation. Ces ouvrages -
relativement courts - comprennent pour la plupart des textes, des entretiens, des résumés des films
sélectionnés et diffusés lors de la programmation, une biographie lorsqu'il s'agit d'une monographie
et une bibliographie pour inciter le spectateur a prolonger son intérét pour une problématique
abordée dans un cycle ou sur un.e cinéaste. De fait, les éditions s'inscrivent dans une perspective
pédagogique qui fait de la programmation un prétexte a 1'émergence d'un terrain de recherche
autour du cinéma qui donnera lieu, en fonction des cycles et rétrospectives présentés, a diverses
publications d'ouvrages entre 1991 et 2001"*. Précisions cependant que la publication d'ouvrages
n'est pas systématique en fonction des rétrospectives. En effet, les ouvrages ne sont édités que de
maniere sporadique en fonction des problématiques que souléve la programmation d'une

rétrospective ou d'un cycle'.

Les collaborateurs et les personnes remerciées autour de la
programmation sont nombreux, leur mention est présente a travers les livrets sous forme de notice,
ainsi que dans les premieres pages des ouvrages. On en répertorie plusieurs a l'intérieur de la

programmation de 1991 a 2004™°.

En somme, les éditions - livrets et ouvrages - sont révélatrices du réseau qui se tisse a travers
la programmation de Daniele Hibon. Elles représentent, certes, les archives matérielles de la
programmation, mais compte tenu du fait que leur format, leur typographie et leur structure sont
identiques de programme en programme, elles représentent analogiquement une forme de collection
propre a la programmation cinématographique de la Galerie nationale du Jeu de Paume. Bien que
les livrets et les ouvrages soient révélateurs de l'importance d'écrire sur le cinéma, ils sont aussi
vecteurs d'une oralité dominante a l'intérieur de la programmation. Effectivement nous retrouvons

au verso ou a l'intérieur des livrets les grilles d'horaires de projection ainsi que les dates et heures

153 Entre les ouvrages et les livrets consacrés a la programmation cinéma, I'on compte une vingtaine de textes de
Daniéle Hibon. Le lecteur retrouvera la mention de ces textes dans la colonne Textes et citations des ouvrages et
dépliants dans le tableau d'indexation du volume consacré aux annexes du mémoire p.44.

154 Précisions qu'a l'inverse des livrets qui sont édités systématiquement, les ouvrages ne sont pas toujours édités en
fonction des rétrospectives. L'édition d'ouvrages se termine en 2001, selon les dires de Dani¢le Hibon en raison d'un
manque de budgets alloués aux éditions de la Galerie nationale du Jeu de Paume. Cependant bien qu'un terme soit
mis a I'édition des ouvrages relatifs a la programmation, les livrets aprés 2001 sont toujours édités a 1'occasion de
chaque rétrospective. Leur identité formelle change cependant a partir de 2004, en méme temps que la rénovation de
la salle audiovisuelle de la Galerie nationale du Jeu de Paume.

155 En moyenne la publication d'ouvrage s'éléve a trois par an.

156 Afin d'avoir un large apergu du réseaux de collaboration qui s'est tissé autour de la programmation cinéma de la
Galerie Nationale du Jeu de Paume, se référer au tableau répertoriant tous les programmes de 1991 a 2004 dans le
volume consacré aux annexes du mémoire p.44.
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des rencontres. La volonté de donner la parole aux cinéastes a l'intérieur de la programmation
cinématographique est tres importante pour Daniele Hibon. En effet, les moments d'oralité peuvent
étre percus comme des temps d'analyse entre les films, mais si l'on en vient a concevoir la
programmation comme un montage, alors l'intervalle de la parole entre les films devient «[...]
l'espace de la comparaison™ », et leur simple programmation au méme titre que les films « [...]

l'articulation de la pensée comparatiste'®.»

En effet, la place que confére au cinéma la salle audiovisuelle de la Galerie permet de faire
émerger un espace de comparaison et de correspondances entre les films a l'intérieur des
programmes. Le réseau de collaborations de la programmation commence effectivement a travers
l'organisation des rencontres et des invitations. Précisons ici que concrétement, les programmes ne
se chevauchent pas, ils se poursuivent sur une période en moyenne d'un mois suivant la densité des
cycles et des rétrospectives. Ainsi la comparaison réside-t-elle essentiellement a travers la
dynamique de discours a la fois oraux et écrits sur les films, mais également dans la possibilité qui
est offerte aux spectateurs de voir des rétrospectives dans leur quasi-globalité. Nous avons déja
précisé que l'auditorium agit au sein de la Galerie nationale du Jeu de Paume comme un espace de
médiation. Dans ce contexte, la programmation cinématographique s'impose comme un lieu propice
au partage : les films provoquent I'échange, la rencontre et le débat. Précisons par ailleurs que
Daniele Hibon est une personnalité qui migre au sein de la programmation globale de la salle
audiovisuelle de la Galerie. Elle est force de propositions a l'intérieur de sa programmation, mais
aussi a l'intérieur de la Galerie nationale du Jeu de Paume'. En effet c'est a l'intérieur de cet
auditorium, a l'invitation de Daniele Hibon, que Serge Daney au c6té de Raymond Bellour et
Patrice Rollet, présentera a ce propos le second numéro de la revue Trafic le mardi 5 mai 1992. Et
c'est a travers cette table ronde, devenue conférence de Serge Daney, que celui-ci posa la question
du devenir du cinéma, dans un endroit qui, lui-méme, se la pose et la stimule depuis 1991 a travers

ses programmes cinématographiques.

Du reste, Daniele Hibon a travers treize années de programmation a souvent donné la place
a des cinéastes, penseurs du cinéma, mais également a des personnalités d'autres horizons
artistiques pour organiser des rétrospectives. Par le biais des éditions et des rencontres, des auteurs
et des penseurs du cinéma viennent fréquemment s'inscrire dans cette dynamique de programmation
en écrivant ou parlant autour des rétrospectives. Nous remarquerons a cet effet - pour n'en citer que

quelque uns - les noms de Raymond Bellour, Dominique Noguez, Dominique Paini, Georges Didi

157 PAINI Dominique, « Un musée pour cinéma créateur d'aura, Dossier André Malraux », Art Press, n°221, février
1997, p. 31.

158 Idem.

159 Nous verrons par la suite que ce sera également le cas avec 1'espace d'exposition.
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Huberman, Dominique Paini, Francois Albera, Jacques Aumont, Bernard Eisenschitz, Erik Bullot,
Jean Louis Scheffer, Sylvie Pierre, Crista Bliimlinger, Jean Narboni, Jean Claude Biette, Alain
Bergala, etc. En somme, autant de représentants d'un certain courant de la pensée du cinéma
contemporain, souvent proche de la revue Trafic. De plus, a ces occasions, des figures majeures du
cinéma vont trouver a la Galerie nationale du Jeu de Paume un espace pour montrer et présenter
leur film. Il semblerait en effet trés important pour Daniéle Hibon que les films soient accompagnés
de leurs parents, qu'ils aient 'occasion d'avoir la parole et d'accompagner leurs films a la rencontre
des spectateurs. Car comme le souligne Dominique Paini, « programmer, c'est écrire, d'une facon
singuliéere, avec les ceuvres des autres, c'est entreprendre un proces de connaissance du cinéma qui

fasse “parler les films” plutot que de “parler de cinéma’'®

.» Et « plus que conserver et montrer,
interpréter les films, tel est aussi le réle d'un musée du cinéma'®'. » En ce sens la programmation de
Daniéele Hibon contribue a valoriser des filmographies, elle les aide a faire surface, mais elle stimule
également l'intérét du public. Dans ces conditions, ce sont la cinéphilie de Daniéle Hibon et son
amour pour le cinéma qui impulsent 1'énergie et stimulent le réseau autour de cette programmation.
En définitive, la place de Daniéle Hibon serait, de fait, celle d'un élément progressiste qui dynamise
le terrain et qui engendre une propagation de pensées, d'écrits, de paroles. Sa programmation, grace
a l'antériorité de ses propositions, devient un espace autonome au sein duquel de nombreuses
correspondances entre les films émergent. C'est en cela que la programmation de Daniéle Hibon se

présente comme un territoire qui convoque diverses personnalités venant de divers horizons n'ayant

pas toujours un lien direct avec le cinéma, comme nous le verrons par la suite.

Mise a part l'organisation d'interventions, a l'intérieur de la programmation
cinématographique, les collaborations sont nombreuses et révélatrices d'un large réseau autour de
celle-ci. A travers les livrets et les ouvrages, les listes des remerciés sont longues. Nous tenterons ici
de décrire le réseau et notamment les liens que tisse la programmation entre diverses personnalités
et institutions. Par ailleurs nous verrons que ces collaborations, en essayant d'élargir les perspectives
cinématographiques, contribuent a donner a la programmation de Daniéle Hibon une certaine
légitimité, en méme temps qu'elle tisse des liens entre les institutions de la sphere culturelle
parisienne, francaise et internationale. Dans la programmation cinématographique, les propositions
de rétrospectives et de cycles sont la majorité du temps faites par Daniele Hibon. Cependant
quelques années apres les débuts de la programmation elle s'entoure de collaborateurs qui

l'assisteront dans la réalisation des cycles et des rétrospectives : dans un premier temps Frédéric

160 PAINI Dominique, Conserver, Montrer, ou l'on ne craint pas d'édifier un musée pour le cinéma : programme,
op.cit.,p.34.
161 1bid.,p.56.

72



Bonnaud, critique de cinéma et futur directeur de la Cinématheque francaise, a partir de 1995,
Marie-Jo Malvoisin. Ainsi, si la posture de Daniéele Hibon au sein de la programmation est celle
d'un élément moteur a la monstration des films et leur valorisation, elle nécessite cependant une
équipe qui se mobilise pour retrouver les copies a l'intérieur de cinématheques ou chez des

particuliers.

Une programmation de cette envergure nécessite effectivement un travail en amont au sein
duquel les collaborateurs trouvent leur place. Le travail de cette équipe consiste a élaborer des
programmes, a en définir les limites et a trouver les films afin de les montrer au public. En fonction
des programmes, les collaborateurs ont divers roles et placent la salle audiovisuelle dans un circuit
large de coopération autour du cinéma. En effet, s'ils peuvent étre directement liés a I'organisation
d'une rétrospective et a son discours, d'une autre maniere ils contribuent a 1'élaboration technique du
programme en organisant le prét des copies, la mise en relation des institutions étrangeres,
l'organisation des rencontres, etc. En ce sens, les collaborateurs sont considérés comme coauteurs et
placent ainsi la programmation dans une dynamique de participation large a l'intérieur de la Galerie
nationale du Jeu de Paume. En plus des collaborateurs venus de l'extérieur de la Galerie pour
animer les rencontres autour des rétrospectives, nous avons relevé quatre typologies de
collaborations différentes a l'intérieur de la programmation entre 1991 et 2004 : les institutions, les
cartes blanches aux cinéastes et penseurs, le médium télévisuel, les revues. Les programmes ne sont
pas établis selon un calendrier, a l'instar de la collaboration fréquente avec le Festival d'Automne de
Paris qui se déroule sur les mois de novembre et décembre, et qui semble étre fidéle a sa

contribution avec la Galerie nationale du Jeu de Paume depuis ses débuts.

En effet, la salle audiovisuelle de la Galerie a aussi pour vocation d'accueillir des
événements extérieurs. Les rétrospectives, leurs prétextes et les éditions de la Galerie nationale du
Jeu de Paume sont révélateurs du fait que la programmation se place dans une dynamique qui vise a
mettre en place des programmes en correspondance avec le réseau institutionnel - muséal,
curatorial, événementiel - parisien, mais souvent en collaboration a l'international. Précisons
cependant que le rdle des collaborateurs de la programmation de Daniele Hibon n'est pas
uniquement contributif, il permet d'élargir les perspectives de la Galerie nationale du Jeu de Paume
par rapport au cinéma et qui plus est, de permettre également a Daniele Hibon de promouvoir le
cinéma a l'intérieur de l'espace qui lui est dédié ; les collaborations permettant d'attester d'une
transversalité plus large qui crée un lien commun entre la Galerie nationale du Jeu de Paume et
d'autres institutions autour d'une rétrospective partagée, mais présentée dans la salle audiovisuelle

de la Galerie. Nous prendrons ici l'exemple de la rétrospective Johan Van Der Keuken présentée
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entre le 13 octobre et le 22 novembre 1998 a la Galerie nationale du Jeu de Paume, a 1'occasion du
Mois de la Photographie a Paris. Cette rétrospective visible en partie a la Galerie nationale du Jeu
de Paume a en effet la particularité de témoigner d'un véritable réseau entre diverses institutions
autour de la méme rétrospective. Tandis que 40 films du cinéaste sont montrés dans la salle
audiovisuelle de la Galerie, quatre expositions se tiennent en paralléle dans Paris : a la Maison
européenne de la Photographie, a I'Institut néerlandais, a la Maison de 1'Amérique latine, ainsi qu'a
I'école d'art du Fresnoy a Tourcoing. La Galerie nationale du Jeu de Paume assume donc
entierement le réle de diffusion des films du cinéaste dans le circuit de monstration et d'exposition
dans lequel elle se place a cette occasion. Dans le livret édité a I'occasion de la rétrospective,
Francois Albera écrit un texte : « John Van der Keuken au Jeu de Paume’® ». Dans celui-ci, il tend a
montrer comment la Galerie nationale du Jeu de Paume se place dans une dynamique, qui certes est
transversale par 1'établissement de ses collaborations, mais notamment par sa politique curatoriale et

sa programmation cinématographique.

« Que les films de Johan Van der Keuken soient montrés a la Galerie nationale du Jeu de Paume,
un lieu d'exposition, ne devrait pas étonner. Depuis une quarantaine d'années, Van der Keuken
(né en 1938) pratique a la fois la photographie, le cinéma et 1'écriture, non point comme des
activités séparées, dissociées - successives ou concurrentes -, mais dans le méme mouvement. Il
expose (ses photographies), réalise des installations (vidéo-photos-films), écrits des textes ; et ses
films mémes, quelque soit leur cohérence d'ensemble, leur construction rigoureuse, peuvent étre
vus comme des expositions de fragments filmés. Ils sont toujours hétérogénes, mélant les lieux,
les moments, les matériaux, les genres. Les liaisons de ces fragments sont provisoires, suggérées,
reprises et inversées ; les intervalles, “trous” ou point de passages, permettent des mouvements
du sens, rejoué a chaque carte abattue. Les spectateurs conviés a aller et venir, se remémorer,

comparer'®. »

A lintérieur des livrets, dans les listes des remerciements, a c6té de personnalités et des
distributeurs, de nombreuses institutions sont citées. En effet, la programmation repose
essentiellement sur une entre-aide des institutions plus ou moins voisines qui promeuvent
également a différents niveaux le cinéma: Le Centre George Pompidou, le Musée du Louvre, la
Cinématheque frangaise, Le Forum des Images, I'INA, La communauté francaise de Belgique, le
Palais de Tokyo, le Goethe Institute, la Cinématheque de Lausanne, la Filmotéque de Valence, la

Cinématheque de Toulouse, Cinécitta, la Cinématheque de Marseille, la Fémis, le Fresnoy, les

162 A T'occasion de cet événement, les Editons de I'Etoile et les Cahiers du cinéma publient la méme année le livre de
Johan Van der Keuken, Aventures d'un regard, établit en collaboration avec Frangois Albera.
163 Frangois ALBERA, « Johan Van der Keuken au Jeu de Paume », Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1998.
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Archives frangaises du film, etc'®.

Par ailleurs, si les programmes invitent des penseurs du cinéma a venir s'exprimer autour des
cycles et des rétrospectives, des cartes blanches leur sont parfois dédiées. Elles s'organisent la
plupart du temps de maniére singuliére en fonction des cinéastes invités a présenter leur travail ou
bien dans l'organisation méme du programme. Entre le 15 décembre 1998 et le 31 janvier 1999,
Daniele Hibon en collaboration avec Marie-Jo Malvoisin propose une rétrospective autour des films
d'Alain Fleisher : Certains de mes films que je n'ai jamais vus et ceux que j'aimerais revoir. La
rétrospective prend ici le sens étymologique de son terme, elle regarde vers le passé et permet
simultanément au cinéaste de faire le point avec soi-méme et son travail. L'espace de la
programmation devient ici espace intime, un musée imaginaire a la premiére personne :
autobiographique. Le texte écrit par Alain Fleisher a 1'occasion de 1'édition du livret est révélateur
d'une rétrospective qui fait événement pour le cinéaste, pour le public, mais également pour les
films qui y seront vus pour la premiéere fois a la Galerie nationale du Jeu de Paume, a la lumiere du
projecteur. En plus de présenter la rétrospective, le texte d'Alain Fleisher est porteur d'une véritable

pensée sur le geste de projection et de programmation des films.

«[...] Mes films, ceux auxquels je pense, ont d'abord été maudits par le cinéaste méme, a la fois
bien-aimés et abandonnés. Mais a vrai dire, il ne s'agit pas de cela : ces films n'étaient destinés
qu'a étre tournés, passés dans une caméra, tournés vers moi-méme en méme temps qu'un
projecteur mental les projetait, sans nul besoin de passer ultérieurement par aucune véritable
machine de projection. La projection avait d'avance eu lieu et le tournage n'était plus que sa
validation rétroactive. Ces films-projets, ces projets filmés, ces projections-tournages, sont
probablement la vérité intime de ma relation au cinéma et, de ce point de vue, sans doute sont-ils
ceux de mes films que je préfére, ceux que je n'ai tournés que pour moi-méme les tournant, que
pour leur tournage, dans ce moment d'intimité extréme avec le film impressionnable, avec ce
support vierge, tendre, de la pellicule devenant, aprés son passage dans les bains du laboratoire,
un négatif unique, sans copie, sans double, sans lumiére pour le traverser et le rendre visible pour
d'autres. Ces films que je n'ai jamais vus, je les ai vus une fois : dans le viseur de la caméra, et
jusqu'a présent, dans le moment méme ou je leur ai donné naissance, je les ai condamnés a
l'inexistence:faire naitre et empécher d'exister, produire du visible et conserver le visible dans
l'invisibilité. Si ces films apparaissent aujourd'hui, réapparaissent alors qu'ils n'ont jamais été vus
auparavant, ils sont comme des étres qui auraient été maintenus en survie, dans un été
cryogénique entre vie et mort, et je ne sais de quel mystérieux dépdt, de quelle obscure

altération, ils vont porter la trace. Les donnant a voir, je me sépare d'eux, je romps l'intimité

164 Afin de se rendre compte de I'étendue du réseau de la programmation cinématographique de Dani¢le Hibon, dont il
serait trop long de citer ici les différents acteurs, nous invitons le lecteur a se référer aux colonnes collaborations et
remerciements du tableau de références dans volume consacré aux annexes du mémoire p.44.
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étroite qui me liait a eux, et d'une autre fagon, encore et inévitablement, je les abandonne'®>, »

Composée de 36 films répartis sur 16 programmes, la programmation prend ici la forme d'un
accomplissement pour le cinéaste, mais surtout la forme d'un récit singulier, sans véritable
chronologie, propre a une période de l'ceuvre filmique d'Alain Fleisher. A l'intérieur du livret, les
programmes sont présentés par quelques lignes qui se placent dans la continuité du texte de
présentation. Ecrits par Alain Fleisher, ils donnent & comprendre le contexte d'émergence et de
réalisation des films et questionnent leur role au sein de sa pratique. Cette rétrospective, dans toute
sa singularité, est révélatrice d'une programmation qui donne la place a des cinéastes pour
reconsidérer leur démarche. Elle présente, qui plus est, 'occasion a l'archive filmique d'émerger de
maniere inédite. De surcrofit, la collaboration avec le cinéaste prend ici une connotation de 1'ordre du
sensible et place la programmation de Daniele Hibon dans une perspective de libre expression
autour du cinéma. Lorsqu’entre le 7 et 19 octobre 1997, Daniele Hibon, en collaboration avec
Marie-Jo Malvoisin, propose a Jean Louis Schefer une carte blanche a la Galerie nationale du Jeu
de Paume, le modéle de collaboration est assez similaire. Cette programmation, Ecrit sur le vent,
sera l'occasion pour I'écrivain, philosophe et théoricien, d'établir un discours sur le cinéma a travers
la réalisation de trois corpus de films : Ecce homo, la mort du dieu ou sa parodie, 'hnomme et le
risque des métamorphoses ; Le mouvement appartient aux machines, machines en mouvement et
machineries du temps et Fiction du mouvement : le temps est une matiére. L'objectif des themes
abordés dans le programme n'est pas de composer une histoire du cinéma, il tente plut6t d'en donner
a voir les « spectres ». La programmation présente également l'occasion a Jean Louis Schefer
d'accompagner les films de deux conférences, « La croix des images » et « Les moteurs du temps ».
Cette carte blanche est révélatrice du fait qu'a travers sa programmation, Daniele Hibon cherche a
créer un espace disponible et ouvert aux propositions et au développement d'une pensée du cinéma

dans un espace qui lui est consacreé.

165 Alain FLEISCHER, « Certains de mes films que je n'ai jamais vus et ceux que j'aimerais revoir », Paris, Galerie
nationale du Jeu de Paume, 1999.
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Fig. 9 Livret Recto, Thierry Garrel, juste une image... Fig. 10 Livret Verso, Thierry Garrel, juste une

881”’0‘1%0”'0’“ pour une télévision publique de création, image...88 productions pour une télévision publique
Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 2000. de création, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume,
2000.

Précédemment nous justifions la collision du terme audiovisuel a la programmation
cinématographique de la Galerie nationale du Jeu de Paume. A cet égard, les multiples
collaborations avec la chaine ARTE - L'autre moitié de I'Europe vue par La Lucarne d'ARTE ;
Afghanistan la terre et le pain ; Pierre ou les ambiguités Leos Carax vidéo, etc. - semblent étre
révélatrices d'une volonté de valoriser le format télévisuel a l'intérieur d'un espace dédié au cinéma.
Nous nous arréterons ici sur la rétrospective Thierry Garrel, juste une image... 88 productions pour
une télévision publique de création, présentée du 5 décembre 2000 au 21 janvier 2001.
Programmation proposée par Daniele Hibon et Mare-Jo Malvoisin, il s'agit ici pour Thierry Garrel,
alors directeur de l'unité de programmes documentaires d'’ARTE France, de rassembler et de donner
a voir un panorama du cinéma documentaire contemporain produit dans le cadre télévisuel au
service de la recherche de I'ORTF, a I'Institut National de 1'Audiovisuel puis a partir de 1987, a
ARTE. La programmation prend la forme de sept programmes divisés par catégories : Cette
télévision est la nétre ; Figures du pouvoir ; L'homme, la femme a la caméra ; Pour l'amour de

I'art ; Regards engagés ; Les fantomes de I'Histoire ; La langue des images. La programmation fait
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ici office de vitrine, elle fait sortir les productions de l'écran de télévision pour les faire accéder a
I'écran de projection cinématographique. La mention télévision publique de création, tend de plus, a
légitimer leur place a l'intérieur de la programmation cinématographique. La logique d'une telle
programmation est double : il s'agit de donner ses lettres de noblesse a une production en marge du
cinéma, mais également de donner une reconnaissance plus étendue aux films en leur donnant
I'occasion d'exister différemment. Cette programmation tres dense - 88 films - peut-étre la plus
dense entre 1991 et 2004, crée 1'occasion de revoir des films initialement destinés a la télévision en
raison d'économies de production plus souples que dans le réseau industriel cinématographique. De
surcroit, cette programmation prend la forme d'un hommage au travail effectué par la chaine ARTE,
et les éditions, en reprenant l'identité visuelle de la chaine pour le livret, se placent également dans
cette perspective. En méme temps qu'elle assume une transversalité avec le médium télévisuel, la
programmation de la Galerie nationale du Jeu de Paume valorise la démarche d'ARTE et

spécifiquement celle de 1'un de ses producteurs.

Un autre type de collaboration observé est celui qui vise a proposer a des revues comme
Trafic et Cinéma un espace pour mettre en relation leurs écrits directement en lien avec les films qui
les ont inspirés. Ces collaborations s'inscrivent véritablement dans une logique propre a la
programmation de Daniele Hibon. En effet, dans le cadre d'une carte blanche donnée aux revues
critiques de cinéma, il s'agit avant tout de leur laisser le bénéficie d'organiser un temps de réflexion
collective dans un questionnement autour des films, mais également sur le role des revues de
cinéma. Comme nous le remarquions précédemment c'est a l'intérieur de la Galerie nationale du Jeu
de Paume que la revue Trafic fut présentée en 1992. La programmation de Daniéle Hibon et la
revue de Serge Daney sont nées quasiment au méme moment, en 1997 il s'agit donc de questionner
a nouveau la place de cette revue et de lui redonner 1'occasion de parler de cinéma, cette fois-ci en
lui donnant carte blanche dans la programmation des films. Car comme le disait Serge Daney lui-
méme lors de sa conférence a la Galerie nationale du Jeu de Paume en 1992, « une revue est faite
pour revoir, et peut-étre pour voir ce qu'on n'a pas vu la premiére fois'®. » Cette collaboration avec
la revue Trafic sera reconduite I'année suivante. Cette fois-ci, le livret, édité en collaboration avec
les éditions P.O.L, reprendra l'identité formelle de la revue avec son fameux papier kraft. En 1997 et
1998, il semblerait que les programmations suivent l'idée de Trafic de Serge Daney et prennent
forme a travers le choix des films par le comité de rédaction de la revue - Jean-Claude Biette, Sylvie
Pierre, Raymond Bellour, Patrice Rollet - dont chacun prendra par la suite la parole autour des films
de leur choix. Chacun d'entre eux a écrit un court texte a 1'occasion du livret : Le don des images ;

Le film n'est pas le rasoir ; Quelques états extrémes ; Le grain du temps. A l'intérieur de ceux-ci, ils

166 Serge DANEY, « Trafic au Jeu de Paume », La Maison du Cinéma, Tome 4, 1991-1992, op.cit.,p.25.
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tentent d'expliquer leur choix filmique, en fonction des disponibilités des copies, de leurs
sensibilités respectives, et de les justifier face a la ligne éditoriale de la revue Trdfic, de justifier leur

lien ou leur non-lien, leur nécessité, leur « revoyure'’ ».

Fig. 11 Livret Le cinéma de Trafic, Fig. 12 Livret Le cinéma de Trafic, Fig.13 Livret Avec la revue Cinéma,
Paris, Galerie nationale du Jeu de Paris, Galerie nationale du Jeu de Paris, Galerie du Jeu de Paume en
Paume, 1997. Paume, 1998. collaboration avec les Editions Léo

Scheer, 2003.

Lorsque la revue Cinéma fait 1'objet d'une carte blanche en 2003, les Editions de la Galerie
nationale du Jeu de Paume collaborent avec les Editions Léo Scheer. A l'occasion de 1'édition du
livret, Bernard Einsenschitz, rédacteur en chef de la revue, pose ouvertement la question : « Qu'est-
ce qu'une revue sous-titrée “d'histoire et d'esthétique” et paraissant tous les six mois, donc a priori

étrangére a toute actualité, peut avoir a montrer ?'%

» Le besoin et la nécessité du retour a la source,
c'est-a-dire aux films comme détenteurs de la réponse clef, est de nouveau démontré :
« Programmer ces films est une réponse'® ». Ainsi, si les revues tendent a questionner les films, en
leur offrant la possibilité de mettre leur ligne éditoriale a 1'épreuve d'une programmation, Daniéle
Hibon ouvre le débat sur le geste de programmation. Programmer des films et des rétrospectives,
permettre a des cinéastes de trouver une chambre d'écho, leur donner la parole s'apparente a une

contribution a I'élaboration d'une histoire contemporaine du cinéma.

167 Patrice ROLLET, « Le grain du temps », Le cinéma de Trafic, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1998.

168 Bernard EISENSCHITZ, Avec la revue Cinéma, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume en coll. avec les Editions
Léo Scheer, 2003.

169 Idem.
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« La remontée dans le temps rapporte toujours des objets sur lesquels le fin mot n'a pas été dit,
nous voyons persister dans ceux d'aujourd’hui la trace d'un vieux réve qui bouge : heureuse

confirmation, depuis que nous existons, que 1'expérience n'est pas close, que I'histoire n'a pas pris

fin'”. »

En partant de cette citation de Bernard Eisenschitz qui questionne la nécessité de montrer
des films et d'établir des programmes transversaux a l'écriture critique, considérons le postulat que
chaque production cinématographique contribue a élaborer I'histoire du cinéma. Dans ce cas
programmer des films - et qui plus est au sein d'une institution dédiée a I'art contemporain -
s'apparenterait a une forme d'écriture d'histoire du cinéma au présent. A cet effet, Dominique Paini,
interroge le geste de programmation et explique sa nécessité en prenant pour exemple l'action

d'Henri Langlois a la Cinémathéque frangaise :

«La sauvegarde matérielle des films - tous ces efforts humains et financiers, ces énergies
considérables partout mobilisées pour les prémunir de la destruction - pour indispensables qu'elle
soit, ne saurait suffire, car il est une autre conservation, spirituelle disait Langlois, qui passe par
un muséographie cinématographique inédite que représente pour une part la programmation,
notion probablement plus spécifique a l'art cinématographique qu'a tout autre art. Apres tout, une
programmation n'est pas aussi une mise a bout a bout de plans ou de séquences a visées
dramaturgiques ? Programmer, c'est montrer. Comme l'avait concue Langlois, la programmation
avait cette finalité : dramatiser non pas un récit filmique, mais I'histoire du cinéma ; et I'on peut
supposer qu'il portait le projet conscient, méme s'il ne devait pas s'incarner dans des textes
intangibles, d'une histoire qui n'aurait pas adopté les conceptions linéaires et chronologiques de la
muséographie classique [...] Pour Langlois, au-dela du matériel, la recherche était d'abord celle
des relations cinématographiques entre elles. Ce sont aussi ces relations qu'il aura su

conserver'’l. »

La programmation de la Galerie nationale du Jeu de Paume n'est pas tant une héritiére de la
dialectique conserver, montrer d'Henri Langlois, elle s'inscrit plutot dans une forme de continuité.
Sa mission n'est pas de restaurer les films, mais de conserver la dynamique instaurée par son ancétre
la Cinématheque francaise. Il y a en effet une dimension de filiation au sein de ce réseau émergent
de diffusion dans les institutions parisiennes de 1'époque. De fait, la programmation de Daniele
Hibon va contribuer a faire advenir des filmographies parfois encore méconnues en France ou du

moins trés peu montrées. En effet, cette programmation ne prétend étre un réseau d'exploitation

170 Idem.
171 Dominique PAINI, Conserver, montrer. Ou l'on ne craint pas d'édifier un musée pour le cinéma : programme,
op.cit.,p.30.
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classique, en cela elle n'a pas a répondre a des obligations et ne cherche pas a gagner des
exclusivités. Il ne s'agit pas a tout prix de montrer des filmographies méconnues ou étre la premiére
a organiser une rétrospective autour d'un cinéaste ; ce qui prévaut dans la programmation de
Daniéle Hibon c'est de donner a voir des films au spectateur. A travers cet acte elle s'inscrit dans
une logique de transmission immédiate. De par des rétrospectives mettant en avant des figures
cinématographiques contemporaines, la programmation de Daniele Hibon vise a mettre a
disposition un savoir tout en suscitant 1'éveil cinématographique. La dimension de conservation
promue par Henri Langlois n'est plus ici matérielle, mais mémorielle. Le geste de programmation
crée le souvenir des films, mais avant tout leur confrontation : « programmer, c'est faire se
contaminer les ceuvres entre elles'”. » Il s'agit en effet pour Daniele Hibon, a travers l'espace qui lui
est confié, de créer une effervescence cinématographique, mais surtout un savoir et une
reconnaissance des cinéastes par le biais des rétrospectives ou des cycles thématiques. De surcrott,
la visibilité dont bénéficie la Galerie nationale du Jeu de Paume et les moyens qui lui sont alloués
vont permettre a la programmation cinématographique de constituer par elle-méme un nouveau

réseau pour la monstration des films, une vitrine d'exception pour le cinéma contemporain.

« Un musée cinémathéque est avant tout une formation du regard et une faculté de bien choisir. 11
ne doit pas devenir exclusivement une médiathéque de consultation, un inventaire de films, un
catalogue. Sa mission est aussi de proposer des hiérarchies dans I'histoire du cinéma que le temps
et 1'évolution du goflit ou la recherche se chargeront d'inverser ou d'annuler. Le passage de 1'ére
des cinématheques a celle des musées du cinéma, c'est le passage de la phase primitive des

accumulations et des inventaires a celles des confrontations et des évaluations’>. »

A cet égard, la mission de la maison du cinéma de Daniele Hibon semble venir s'inscrire
dans cette logique décrite par Dominique Paini. En privilégiant d'une part la monstration et d'autre
part en donnant une place a des filmographies dites « en marge », la programmation de Daniéle
Hibon vient dynamiser les hiérarchies cinématographiques établies par le systéme commercial.
Enfin en valorisant ces filmographies contemporaines face aux réseaux d'exploitation commerciaux,
la programmation de Daniele Hibon assume la posture d'une zone de résistance voire de persistance
pour un certain cinéma, en créant un circuit spécifique reposant sur des collaborations avec des
institutions muséales, des cinémathéeques, des ambassades, de libres penseurs, des cinéastes, etc.
Dans son ouvrage Pour un cinéma contemporain soustractif, Antony Fiant s'emploie a décrire ces

filmographies et ce cinéma qu'il qualifie de soustractif, déja a 1'oeuvre dans les années 1920 au

172 Ibid.,p.24.
173 Ibid.,p.32.
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moment des avant-gardes et qui a partir des années 1950 se confronte a « un paradigme dominant,
celui d'un cinéma narratif entierement inféodé a I'action. [Et qui désigne des films a travers
lesquels] le temps devient en quelque sorte palpable pour le spectateur, brut et non plus fabriqué (en
studio), réel et non plus feint, vérité et non plus mensonge."”* » Des cinémas - au pluriel, car la
programmation de Daniele Hibon vise a mettre en avant leur diversité - aujourd'hui valorisés tant
bien que mal par le circuit des salles d'art et essai, mais qui a travers sa programmation vont trouver
une reconnaissance, un certain rayonnement et une légitimité a faire exception dans un espace qui

leur est en partie dédié.

« Parmi les tendances les plus contemporaines contribuant a maintenir le cinéma au niveau de
I'art alors que la menace du tout-venant audiovisuel se fait de plus en plus forte et risque
effectivement de I'engloutir, il en est une dont l'existence reléve en quelque sorte du paradoxe,
d'une forme d'anachronisme, pour ne pas dire de miracle. A I'heure de la surenchére a laquelle est
livrée le cinéma (toujours plus de films alimentant des réseaux de diffusion toujours plus
nombreux), il est surprenant, en méme temps quheureux et salvateur, de constater avec quelle
régularité nous parviennent d'un peu partout dans le monde des films faisant preuve [...] d'une
véritable retenue dans leurs propositions esthétiques et dramaturgiques. Des films ramenant de
cette maniére le cinéma a ses qualités premiéres, originelles, incitant a revenir a se définition

fondamentale, en tant qu'articulation d'espaces et de temps'’>. »

Au premier abord il semblerait que I'un des principaux objectifs de Daniéle Hibon est de
rendre accessibles des filmographies qui ne le sont pas ou trés peu de fait de leur nationalité ou de
leur faible reconnaissance a l'international. Nous remarquerons a cet effet que de 1991 a 2004 de
nombreuses rétrospectives dédiées a des filmographies étrangeres sont présentées. Nous pouvons en
répertorier environ 14 au total (sans prendre en compte ici toute la pluralité des programmes dédiés
a des cinéastes étrangers durant cette période) : Cinéma marginal brésilien des années 70-80 ; Les
Cinémas Israéliens ; Les nouvelles Chines, images de la diaspora chinoise ; Indomania, visions et
réalités ; Images de la Belgique francophone ; Un été portugais, cinéma portugais 1963-1997 ;
Expérimentations du cinéma japonais ; Cinémas de I'ouest du canada ; L'autre moitié de I'Europe
et le cinéma (Pologne, Pays Baltes, Cinéma de Hongrie, République Tchéque, Russie, Roumanie,
Bulgarie, Géorgie et Arménie) ; Cinéma du Japon : Cinéma érotique, Panorama du jeune cinéma
japonais ; Afghanistan, la terre et le pain ; De I'Allemagne a travers les documentaires ; Apergus

du cinéma chinois contemporain... Les titres de certains de ces programmes sont révélateurs d'une

174 Antony FIANT, Pour un cinéma contemporain soustractif, Paris, Presses Universitaire de Paris 8, Coll.
« Esthétiques hors cadre », 2013, pp.12-13.
175 Ibid.,pp.10-11.
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volonté de ne pas rentrer dans des généralités, mais plutdt de défendre un regard original et atypique
sur ces filmographies. En effet, les présentations par Daniele Hibon de ces rétrospectives étrangeres
— la plupart congues grace a l'aide des ambassades de ces pays et certains de leurs francs-tireurs,
comme nous pouvons le remarquer dans les longues listes de remerciements présentes dans chacun
des livrets — sont aussi 1'occasion de regrouper et de créer des relations entre les films et le public,
mais également entre les différents cinéastes et écrivains a travers les ouvrages ou les rencontres.
Par ailleurs, la valorisation et l'organisation de ces rétrospectives sont souvent inédites sur le
territoire francais. En effet, c'est souvent a la Galerie nationale du Jeu de Paume que, pour la

premiere fois, des cinéastes accompagnent leurs filmographies.

Comme le remarque Antony Fiant, le cinéma soustractif, qu'il soit documentaire ou
fictionnel, a tendance a observer et a questionner des problématiques du monde contemporain et
faire émerger des images d'un monde en proie a diverses mutations. En programmant ces
rétrospectives, en donnant la parole a leurs cinéastes, Daniele Hibon fait certes découvrir des films
au public, mais elle lui offre la possibilité de se confronter a des images politiques et poétiques du
monde contemporain, souvent dans une perspective pédagogique. En cela, la programmation de la
Galerie nationale du Jeu de Paume rassemble le débat sur le monde et donne des clefs de
compréhension a travers la valorisation de filmographies qui « contribue[nt] a (re)donner cette

foi'’® » dans le monde contemporain décrite par Deleuze.

« Seule la croyance au monde peut relier 'homme a ce qu'il voit et entend. Il faut que le cinéma
filme, non pas le monde, mais la croyance a ce monde, notre seul lien. On s'est souvent interrogé
sur la nature de l'illusion cinématographique. Nous redonner croyance au monde, tel est le
pouvoir du cinéma moderne (quand il cesse d'étre mauvais). Chrétiens ou athées, dans notre
universelle schizophrénie nous avons besoin de raisons de croire en ce monde. [...] Le véritable
probléme moderne est donc celui d'une foi qui (nous) rend le monde a nouveau vivable et

pensable.'”” »

« Car ces films nous disent beaucoup de choses sur les différentes sociétés qui les ont vus naitre
et ils nous ameneront a évoquer une véritable portée anthropologique. L'étant du monde proposé
par I'ensemble de ces films n'incite pas a 1'optimisme. Pourtant, leur dimension poétique permet,

a travers des émotions diffuses, cette indispensable “croyance au monde” dont parle Deleuze.'”® »

176 Ibid.,p.17.

177 Paola MARRATI, Gilles DELEUZE, Cinéma et philosophies, Paris, Presses Universitaires de France, Coll.
« Philosophies », 2003, Antony FIANT, Pour un cinéma contemporain soustractif, ibid.

178 Ibid.,p.19.
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En prenant le parti, de montrer des rétrospectives inédites, la programmation de Daniele
Hibon met l'accent sur des problématiques contemporaines et leur donne la possibilité de toucher un
public plus large a l'intérieur d'une institution dédiée a l'art contemporain. Cette programmation est
singuliere dans la facon dont elle organise et valorise les différentes typologies du langage
cinématographique ; c'est en partie en cela qu'elle s'impose comme une fenétre sur le cinéma
contemporain. Effectivement, une volonté de témoigner des productions cinématographiques
contemporaines et du réel est I'une des missions de la programmation de Daniéle Hibon. A mesure
que les films documentent le monde, les images en mouvement semblent témoigner de son histoire.
Qu'ils soient de nature fictionnelle ou documentaire, les programmes de la Galerie nationale du Jeu
de Paume semblent étre attachés a un parti pris proche du réel. Nous remarquerons qu'une place
assez conséquente est dédiée a cet effet aux filmographies ainsi qu'aux cinéastes proches de 1'image
documentaire, mais, inversement, nous remarquons également une absence de rétrospectives plus

proches de 1'image animée et virtuelle.

La particularité de la programmation de Daniéle Hibon réside dans le fait qu'elle constitue
également une vitrine d'importance pour ce cinéma souvent qualifié d'invisible face aux réseaux de
diffusion plus imposants: le cinéma dit « expérimental ». En faisant office de refuge, la
programmation cinématographique de la Galerie nationale du Jeu de Paume constitue un lieu de
diffusion et parfois d'éclosion pour la création filmique souvent qualifiée de marginale par le pan
commercial de la création cinématographique. De fait, la programmation de Daniéle Hibon a aussi,
en un certain sens, acquis sa renommeée pour sa vocation a promouvoir des cinéastes, a donner a
voir leurs films, a leur donner la parole, mais aussi a leur donner une reconnaissance en France et
quelquefois a avoir contribué a leur conférer un rayonnement encore plus large. Ces
programmations inédites sont le fruit d'une cinéphilie qui durant plusieurs années a poussé Daniéle
Hibon a se rendre a des festivals, a des événements internationaux, a rencontrer des personnalités du
cinéma, a échanger autour du cinéma. Le versant expérimental de la programmation de Daniéle
Hibon est assez remarquable. Nous tenterons ici de discerner quelques rétrospectives dédiées a ce
cinéma et de comprendre comment leur présentation a l'intérieur d'une institution dédiée a l'art
contemporain leur offre une valorisation. De nombreuses rétrospectives autour du cinéma
expérimental ont été organisées a l'intérieur de la Galerie nationale du Jeu de Paume, la plupart
étant considérées comme des premieres en France: Jonas Mekas, Thierry Kuntzel, Yervant
Gianikian et Angela Ricci Lucchi, Patrick Bokanowski, Marcel Hanoun, Harun Farocki, Jean-Luc

Godard, Boris Lehman, Alain Fleisher, Erro, Yoko Ono, etc. En 1993, Daniéle Hibon invite Jonas
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Mekas, qu'elle avait rencontré au début des années 1960 a L'Anthology Film Archive a New York.
S'il s'agit d'un événement majeur pour la programmation de la Galerie nationale du Jeu de Paume,
c'est aussi un événement important pour le cinéaste, car c'est la premiére fois que celui-ci présente
et organise une rétrospective de ses films en France. De plus, I'hommage aux films de Jonas Mekas
a la Galerie nationale du Jeu de Paume donnera lieu a la premiére édition francaise sur sa pratique et

fera émerger des textes inédits sur le cinéaste et sa pratique.

« Cette premiere rétrospective de Jonas Mekas en France veut témoigner de la place essentielle
qu'occupe un éternel marginal, qui féte cette année son soixante-dixiéme anniversaire, au sein de
la culture cinématographique contemporaine. Mekas est en effet 1'une des plus grandes figures de
contre-culture américaine : animateur, agitateur, il est de ceux qui ont le mieux contribué a faire
reconnaitre un nouveau cinéma a partir des années 1960, et ce a travers son inlassable activité au
sein de la Film Maker's Coopetive, puis d'Anthology Film Archives. Mais c'est aujourd’hui du
propre cinéma de Mekas dont il sera question, de son journal filmé, de cette célébration poétique
dont l'influence est indéniable sur plusieurs générations de cinéastes européens qui, grace a lui,
se sont dirigés vers un cinéma expérimental ou autobiographique. Pour cette ceuvre mythique,
encore a découvrir, il nous a semblé urgent de publier la premiére étude en langue frangaise sur
Jonas Mekas, travail auquel ont participé avec beaucoup d'enthousiasme plusieurs des meilleurs
spécialistes de cette ceuvre. Nous nous réjouissons que la Galerie nationale du Jeu de Paume et
les Musées des Marseille se soient associés pour la premiére fois a cette occasion afin de donner

a ce projet une audience élargie et un prestige national'”®. »

Considérant le geste du cinéaste - qui préleve des échantillons d'images en mouvement pour
composer sa fiction ou son documentaire - établir un programme de films, défendre et 1égitimer
certains cinéastes a travers des rétrospectives peut ére interprété de la part de Daniéle Hibon
comme un geste engagé, poétique, mais surtout politique. Dans cette logique le qualificatif de héros
pour parler des cinéastes, revient souvent dans les textes que Daniele Hibon écrit a I'occasion des
éditions. En 1995 le cycle Found Footage, - qui donne lieu a un ouvrage, et au corpus de trois
programmes - permet entre autres - aux cinéastes Yervant Gianikian et Angela Ricci Lucchi de
montrer leurs films dans une rétrospective. Chez eux l'archive devient un parti pris critique pour
parler du présent : leur travail repose sur des problématiques liées a la violence du totalitarisme, du
racisme, du colonialisme et & I'oppression des minorités au XX®™ siécle en Orient et en Occident. A
travers leur pratique, les archives du passé trouvent une résonance dans l'actualité contemporaine.

Car si la violence persiste au film du temps, l'archive porte un message mémoriel évocateur.

179 Alfred PACQUEMENT et Bernard BLISTENE, « Avant propos », Dani¢le HIBON et Frangoise BONNEFOY (dir),
Jonas Mekas, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1992, p.5.
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Programmer leur travail a la Galerie nationale du Jeu de Paume est révélateur d'une volonté de
Daniele Hibon de mettre en avant des filmographies qui amenent le spectateur a se questionner sur

le monde contemporain et ses images.

Fig. 14 Livret, Yervant Gianikian et Angela Ricci Fig.15 Ouvrage, Cycle Found Footage, Paris,
Lucchi, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1995.
1995.

Dans le méme ordre d'idée, la programmation de Daniele Hibon tend a créer des ponts entre
le cinéma et des disciplines artistiques différentes. Entre le 14 et le 26 septembre 1999 Daniele
Hibon en collaboration avec Marie-Jo Malvoisin propose un cycle intitulé Architecture et cinéma.
La programmation est divisée en deux programmes : le premier, Des cinéastes dans la ville, tend a
mettre en avant le regard de onze cinéastes et leur perception des environnements urbains entre les
années 1930 et 1970. La seconde partie de la programmation Architecture et écriture, passerelles
dans la ville, vise a présenter au public un cycle de six conférences publiques filmées par Francois
Pain a la Maison des Ecrivains et a I'Ecole d'Architecture de la Villette & Paris en 1998. Celles-ci
ont pour objectif d'interroger 1'espace démocratique de la ville, sa mutation et son futur. Ces
conférences ne sont initialement pas destinées a étre projetées dans une programmation
cinématographique. Cependant, dans l'espace imaginaire élaboré par Daniele Hibon, celles-ci

entrent en résonance avec les ceuvres cinématographiques et trouvent leur intérét dans un lieu
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comme celui de la Galerie nationale du Jeu de Paume, qui par ailleurs, comme nous l'avons présenté
précédemment est un lieu qui a beaucoup a voir avec les questions d'architecture. L'élaboration de
passerelles a l'intérieur des programmes ainsi que la génération d'un espace de comparaison entre
les films, mais aussi le discours qu'ils engendrent trouvent dans les programmations de Daniéle
Hibon un lien avec la notion de musée imaginaire développé par André Malraux. A cet effet,
Dominique Paini démontre comment la programmation s'apparente a une spatialisation de tableaux

sur des cimaises, et comment leur confrontation génere des liens.

« La programmation des films peut s'apparenter a l'accrochage des tableaux. On connait les
vertus des expositions monographiques pour la connaissance d'un artiste dont on réunit le plus
grand nombre possible de tableaux. De maniére comparable, un ensemble de films projetés crée
une identité stylistique, dévoile ou force des influences, remet en cause les dépendances et les
héritages trop mécaniquement repérés. Rassembler et rapprocher des films constitue une méme
activité intellectuelle qui relativise ou réévalue autant que la restauration proprement matérielle

des copies. L'une "rémunére' I'autre comme "la parole rémunére la langue" (Mallarmé)¥°. »

Autre exemple de programmation qui met en avant la transversalité des pratiques artistiques
et leur dialogue au sein de la Galerie nationale du Jeu de Paume, entre le 3 et 15 février 1998 est
organisé avec le concours de la Cinématheque de la Danse une programmation autour d'Angelin
Preljocaj. A travers cette programmation proposée par Daniéle Hibon en collaboration avec Marie-
Jo Malvoisin, sous forme de carte blanche, le chorégraphe établit d'une part une sélection de films -
documentaires puis fictions - qui ont pu l'influencer directement ou indirectement dans sa pratique
de la danse et de la chorégraphie. D'autre part une sélection de quatre films réalisés par le
chorégraphe lui-méme, sont également présentés. Daniele Hibon a l'intérieur du livret tend a

expliquer la démarche de la programmation :

« L'objectif de cette programmation, proposée avec la complicité d'Angelin Preljocaj, est de
montrer les films qu'il a réalisés et quelques autres empruntés a sa cinématheéque mentale.
Angelin Preljocaj appartient a une génération de chorégraphes qui a puisé son inspiration chez
Jacques Tati, Jean-Luc Godard et Buster Keaton autant que chez Petipa, Balanchine et
Cunningham. Il est probable qu'au début de ce siecle, Waleska Gert ou Diaghilev ont été
influencés de maniére comparable par les révolutions du modernisme pictural et architectural. En
retour, la danse contemporaine, dont Preljocaj est un "héros" depuis plus de dix ans, a favorisé un
renouvellement du regard sur l'histoire du cinéma que valorise la calligraphie corporelle. Cette

approche anime aujourd'hui les débats d'une jeune cinéphilie, comme l'attestent les échanges

180 Dominique PAINI, La crise des cinématheques...et du monde, op.cit.,p.105.
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épistolaires parus dans le n°24 de la revue Trafic. En 1987, déja, Dominique Paini en donnait une
préfiguration, dans un entretien avec Laurence Louppe, intitulé “Les danseurs cinéphiles” : qui

mieux qu'Angelin Preljocaj mérite aujourd'hui ce titre ?'8' »

Ces deux programmes sont ici cités a titre d'exemples pour illustrer la maniere dont la
programmation de Daniéle Hibon invite des médiums artistiques différents a se rencontrer, a étre
comparés et a dialoguer avec le cinéma. De surcroit, les livrets de ces deux programmes, a une
année d'intervalle, ont la particularité de présenter la grille des films projetés selon une édition
plut6t révélatrice de cette transversalité entre le cinéma et ces disciplines voisines : en transparence,
en arriere-fond de la grille d'horaires de projection des films dans la salle audiovisuelle, sont
représentés des dessins qui suggerent la discipline artistique mise en avant dans la programmation

de la Galerie nationale du Jeu de Paume.

Fig.16 Livret Verso, Architecture et Cinéma, Paris, Fig.17 Livret. Verso, Angelin Prejlocaj, Paris, Galerie
Galerie nationale du Jeu de Paume, 1999. nationale du Jeu de Paume, 1998.

Somme toute, a travers ce réseau émergeant de transmissions, de collaborations, de
transversalités, la programmation de la Galerie nationale du Jeu de Paume s'impose comme une

maison du cinéma, comme un écosysteme placé sous le signe de la coexistence, mais peut-étre

181 Daniéle HIBON, Angelin Preljocaj, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1998.
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avant tout comme un espace hétérotypique. En effet, comme nous avons pu le montrer, a l'intérieur
de la programmation le cinéma se décline sur plusieurs niveaux révélant ainsi une coexistence entre
médiums filmiques et audiovisuels, mais aussi entre les différents types de collaborations,
disciplines artistiques, entre les images du monde filmique et le monde réel, entre les films et leurs
penseurs, entre les images et les écrits. A la Galerie nationale du Jeu de Paume, dans l'espace dédié
aux expositions, le cinéma a également la particularité de cohabiter spatialement avec I'art
contemporain. Depuis 1991, des cinéastes y délocalisent leur pratique de I'image en mouvement, et
déplacent le dispositif cinématographique a l'intérieur du champ de 1'exposition et de I'installation,
mais sans pour autant avoir toujours de lien direct avec celles-ci. En conclusion la programmation
cinématographique de Daniele Hibon donne a voir un dispositif, qui, initialement dédié a la salle du
cinéma, trouve a l'intérieur de la Galerie nationale d'art contemporain du Jeu de Paume le moyen
d'exister et se déployer. Dans cet ordre d'idée, le terme d'hybridation qui est utilisé pour définir la
rencontre et le croisement entre deux secteurs et dispositifs distincts, donne a voir que le cinéma et
la Galerie trouvent des conditions d'existence communes qui d'une part permettent au cinéma de
construire une forme de renouveau, et d'autre part qui permettent a la Galerie, d'élargir au cinéma,
sa réception de l'art dit contemporain. De surcroit, si le travail engagé par Daniele Hibon et ses
collaborateurs est révele que le cinéma est en mesure de s'hybrider a l'intérieur d'une institution
dédiée a I'art contemporain, nous verrons par la suite qu'a la Galerie nationale du Jeu de Paume, le
cinéma trouve également les conditions propices a sa mutation dans les espaces de la Galerie

destinés a I'exposition.
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Chapitre 4 Le cinéma dans |'espace d'exposition de la Galerie.

Tandis que, dans la premiere partie du mémoire, nous analysions le déplacement du cinéma
a l'intérieur du Musée des Ecoles Etrangéres du Jeu de Paume en 1938, nous partirons cette fois-ci
du cadre de la Galerie nationale du Jeu de Paume. En 1991, telle une mise en miroir des deux
époques moderne et contemporaine du Jeu de Paume, nous tenterons a travers ce chapitre de mettre
en lumiere ce qu'il advient du cinéma lorsqu'il est accueilli dans le contexte précis d'une institution
dont la vocation est de promouvoir l'art contemporain. En outre, nous observerons en quoi ces
nouvelles considérations pour le cinéma permettent de mettre en avant un nouvel imaginaire
cinématographique, passant par de nouvelles perceptions des images en mouvement et une
réactivation du dispositif cinématographique a l'intérieur de la salle d'exposition et d'installation.
Lorsqu'on se penche sur une chronologie des expositions d'art contemporain de la Galerie nationale
du Jeu de Paume'®, on remarque que les cinéastes sont présents dés 1'année d'ouverture de celle-ci.
En effet, comme nous le faisions remarquer en introduction du mémoire, le cinéaste Raoul Ruiz est
le premier a y exposer - du 4 octobre au 1* décembre 1991 - en paralléle avec artistes
contemporains Jean Dubuffet et Rober Goder. Ainsi en parallele a la programmation
cinématographique de Daniele Hibon, il semblerait que la Galerie nationale du Jeu de Paume
continue de s'affirmer, cette fois-ci a l'intérieur de ses espaces d'exposition, comme une nouvelle

vitrine pour le cinéma contemporain.

Le constat de la présence récurrente du cinéma sur les cimaises muséales ainsi qu'a
l'intérieur des galeries d'art contemporain, sous forme de projection ou d'installations, semble
témoigner de sa volonté d'émancipation et pose simultanément la question de nouvelles possibilités
formelles et techniques de son dispositif vers de nouveaux territoires. La question de 1'exposition du
cinéma, depuis quelques années suscite, comme l'atteste l'introduction a La Querelle des
dispositifs'® de Raymond Bellour, de nombreux débats et polémiques chez les penseurs du cinéma
contemporain. Si Dominique Paini parle de phases de rupture pour expliquer la création des
Cinémathéques - elle est de fait 1'une des premiéres phases de réceptions du cinéma au sein
d'institutions - la présence du cinéma au musée et a la galerie ne semble pas émaner d'un mécanisme
aussi radical, mais plut6t d'un cheminement propre a sa définition ontologique : Art du mouvement,
art en mouvement, projection technique, projection mentale. Nous partirons donc ici du postulat que

le cinéma suit sa voie au gré des diverses révolutions technologiques. Notre idée sera que celui-ci

182 Se remporter a l'annexe relative a la chronologie des expositions programmées entre 1991 et 2010 dans le volume
consacré aux annexes du mémoire p.41.
183 Raymond BELLOUR, La Querelle des dispositifs. Cinéma-installations, expositions, Paris, P.O.L, 2012.
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ne s'est jamais réellement sédentarisé dans la salle qui lui est destinée, mais qu'il a toujours été en
mutation et quéte d'espaces qui pourraient accueillir son dispositif. Dans cet ordre d'idées, le régime
de l'art contemporain se présente comme un nouvel environnement qui va permettre de faire
émerger de nouvelles perspectives pour I'art cinématographique, induites par la mise en place d'une
rencontre et d'un dialogue entre les deux dispositifs. Francoise Parfait dans son ouvrage Vidéo : un
art contemporain, décrit a cet effet quelques facteurs qui ont permis a une forme de cohabitation
artistique de se manifester dans les galeries d'art contemporain et notamment au cinéma de déplacer

son dispositif établi, de le reconsidérer et le modifier :

« Multiplicité des modes d'apparition de l'image vidéo, caractére unique de chaque version d'une
installation, adaptation aux lieux et aux circonstances, grande plasticité des parameétres de

réalisation... : voila autant d'éléments qui configurent une certaine maniére de faire exister

l'oeuvre relevant davantage du nomadisme que de la stabilité'®. »

Le dispositif de la salle de cinéma serait celui qu'on lui assigne comme l'un des plus
communs et la salle d'exposition apparaitrait - parmi d'autres - comme la possibilité d'un
prolongement. Ainsi le terme de mutation n'impliquerait pas une rupture, mais plutdt un phénomene
analogue aux mutations organiques qui partiraient d'une méme identité génétique pour évoluer, se
déplacer et se transformer au gré des éléments extérieurs, qui viennent le mettre a 1'épreuve de sa
résistance et de sa capacité a perdurer dans le temps et I'espace. Parce qu'elle s'inscrit dans une
continuité, l'identité du cinéma est mise a 1'épreuve de son devenir. L'enjeu de ce chapitre sera donc
de démontrer comment les mutations du cinéma a l'intérieur de l'espace d'exposition fondent
parallelement a la programmation de Daniele Hibon un autre cinéma contemporain a l'intérieur de

la Galerie nationale du Jeu de Paume.

Au regard des expositions programmeées par la Galerie entre 1991 et 2010, la présence du
cinéma a l'intérieur de celle-ci est révélatrice d'un double caractére : d'une part avec le déplacement
qu'operent certains cinéastes de leur pratique et d'autre part I'emploi que certains artistes plasticiens
font de 1'image en mouvement dans leurs installations. Et ce constat se prolonge, également lors du

changement de statut de I'institution en 2004 comme un lieu dédié a la photographie et a I'image.

A cet égard pour Philippe Dubois, « Le cinéma d'exposition désigne en fait toutes ces démarches
d'artistes qui soit utilisent directement le matériau film dans leur ceuvre plastique, soit inventent

des formes de présentation qui font penser ou s'inspirent d'effets ou de formes

184 Frangoise PARFAIT, Vidéo : un art contemporain, Paris, Regards, 2001, p.137.
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cinématographiques [...], tout en basculant plus ou moins fortement le rituel classique de la

réception du film'®, »

Ainsi parmi la liste des expositions dédiées a la sculpture et l'art conceptuel les noms de
Raoul Ruiz, Marcel Broodthaers, Chantal Akerman, Thierry Kuntzel, Haroun Farocki, Takis, Tony
Oursler, Joan Jonas, Chaplin, etc. attestent de cette forme de cohabitation artistique qu'engendre le
cinéma d'exposition tout aussi bien lorsque celui-ci est montré a tire d'installation ou de
complément documentaire aux expositions. La Galerie nationale du Jeu de Paume devient, selon
cette logique, un lieu qui invite le dispositif cinématographique et l'espace de l'exposition, a
dialoguer et a composer communément selon leurs modalités et leurs composantes respectives.
Dans cette optique, nous observerons qu'a l'intérieur du champ de I'exposition, le cinéma bénéficie
de nouveaux supports techniques telles que la vidéo. Celle-ci qui nous intéressera entre autres, pour
la maniere dont, a partir des années 1960, elle a permis l'accueil des images en mouvement dans le
champ de l'art contemporain ainsi que la construction de nouveaux modes de réception et
production pour celles-ci. Pour Philippe Dubois, c'est en effet la vidéo qui aurait permis au cinéma
de trouver, a l'intérieur du champ de I'exposition, les conditions de son exposition et du

prolongement de son dispositif technique :

« C'est “la vidéo” qui permet de convoquer, explicitement ou non, 'image-mouvement du cinéma

L 9

dans les salles d'exposition des galeries ou des musées d'art. C'est “la vidéo” qui autorise la
projection sur grand écran ( on n'a pas assez insisté sur l'importance des nouvelles générations
techniques de vidéoprojecteurs, qui ont permis a la vidéo — au DVD - de s'affranchir
complétement du défilement et du “petit” moniteur). Bref, “la vidéo” est l'instrument essentiel de
ce mouvement du “cinéma d'exposition”, et c'est elle, une fois de plus, qui pose de nouvelles
questions ( au cinéma, aux images et a l'art). C'est elle, mieux que tout, qui interroge les postures
et les dispositifs. Qui relance, autrement, dans un autre contexte et avec d'autres bases, la

machine a questionner les images. Décidément, “l'expérience vidéo” , est bien un état du regard :

une forme qui pense'®. »

En prenant en compte ces considérations, afin d'illustrer la maniere dont la Galerie nationale
du Jeu de Paume accueille le cinéma a partir de 1991, nous nous pencherons dans un premier temps

en particulier sur l'exposition que Chantal Akerman réalisa en 1995 lorsqu'elle y expose son

185 Philippe DUBOIS, La question vidéo, entre cinéma et art contemporain, Crisnée, Yellow Now, Coll. « Coté
cinéma », p.13.
186 Idem.
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installation d'Est : au Bord de la Fiction sous le commissariat de Catherine David. A l'occasion de
cet arrét nous montrerons de quelles maniére les espaces, initialement dédiés a exposer de l'art
contemporain, vont permettre au dispositif cinématographique de questionner son statut et de
trouver de nouvelles perspectives formelles. A cet effet, nous observerons comment le film d'Est
(1993) de Chantal Akerman a été décliné a l'intérieur de la Galerie dans le cadre d'une commande
sur le theme de 1'unification de la communauté européenne, en trois espaces successifs sous forme
de projection, installation et enregistrement sonore. Dans cette perspective nous verrons comment
en permettant a des projets cinématographiques d'émerger, la Galerie nationale du Jeu de Paume
invite les cinéastes a déplacer leur pratique et ainsi qu'a la concevoir autrement. De fait, prendre
'exemple de l'exposition d'Est : au bord de la fiction nous permettra de montrer comment le secteur
de l'exposition constitue également une nouvelle forme d'économie pour les cinéastes qui
délocalisent leur pratique vers le champ de l'art contemporain, lorsqu'ils ne trouvent pas de
financements ou de public pour leur film dans le réseau dit commercial. Cette étude nous permettra
par ailleurs de montrer comment cette rencontre entre le cinéma et l'art contemporain a l'intérieur de
l'institution atteste d'une forme de porosité entre les deux dispositifs. Nous justifions notre arrét sur
I'exposition de Chantal Akerman, car il s'agit de la plus documentée des archives de la Galerie
nationale du Jeu de Paume et c'est également 'exposition de la Galerie qui a généré le plus d'écrits
en lien avec la question de l'exposition du cinéma. De plus D'Est : au bord de la fiction semble
avoir été un temps fort des débuts de la Galerie nationale du Jeu de Paume, car, si elle a donné lieu a
un catalogue, nous remarquerons qu'en paralléle - dans le cadre des manifestations du Festival
d'Automne -, la programmation cinématographique venait également s'inscrire dans cet événement
en proposant une rétrospective des films de Chantal Akerman orchestrée par Daniéle Hibon'?’. De
plus cette analyse nous permettra de concevoir a travers ce cas d'étude, la mutation du cinéma au
sein de l'espace d'exposition et symétriquement la Galerie nationale du Jeu de Paume comme un
espace non plus uniquement récepteur, mais également producteur pour le cinéma. Dans un second
temps, en partant des considérations soulevées a travers 1'étude de I'exposition de Chantal Akerman,
nous montrerons comment la Galerie nationale du Jeu de Paume se place dans une perspective qui
engendre 1'idée d'un cinéma qui, au contact des moyens de I'art contemporain est en mesure d'aller
au-dela du dispositif cinématographique qu'on lui connait et acquiert les moyens techniques et

formels de repousser ses limites afin de se présenter comme autre cinéma contemporain.

187 Le lecteur trouvera pp.31-34 du volume consacré aux annexes du mémoire le livret - sous une forme qui se
différencie des autres - édité a 'occasion de la rétrospective des films de Chantal Akerman a la Galerie nationale du
Jeu de Paume en 1995, ainsi que dans celui-ci un descriptif du film D'Est et de son installation D'Est : au bord de la
fiction.
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IV-1. D'Est : au bord de la fiction, cas d'étude d'une exposition réalisée par
Chantal Akerman en 1995.

Chantal Akerman (1950 - 2015) est une cinéaste belge de la période post Nouvelle Vague,
elle a également écrit des romans et des pieces de théatre, cependant elle va maintenant nous
intéresser dans la maniere dont elle a souvent investi le champ de l'exposition en créant des

8 Dans ses films de fiction ou documentaires, - bien que la

installations dites d'art contemporain
frontiére encore les deux genres soit souvent trés mince - Chantal Akerman part de son histoire
personnelle, pour interroger son autoportrait et finalement, aboutir a des questionnements plus
larges et c'est ce qui, d'une certaine maniere, fait 1'une des spécificités de son cinéma'®. Entre 1991
et 1993, Chantal Akerman se rend dans les pays de l'est - Allemagne de 1'Est, Pologne et Russie -
afin d'enregistrer leurs mutations suite a la chute du mur de Berlin en 1989. Le film agit comme un
documentaire, tout en renouant avec une partie de son identité, elle se confronte a une terre
abandonnée dont elle préleve a travers de longs travellings et plans fixes, les situations, les

paysages, les personnages qu'elle croise sur son chemin. D'Est suggére un monde contemporain

dont l'avenir est marqué par son histoire et la mémoire d'un passé révolu.

L'installation D'Est : au bord de la fiction est réalisée a partir du film D'Est et prend corps
dans « trois salles étagées selon trois dispositifs conduisant du film a la télévision en passant par
l'installation-vidéo'®. » Congue dans un premier temps au Musée d'art moderne de San Francisco,
puis au Walker Art Center de Mineapolis, lorsque Chantal Akerman présente son installation D'Est :
au bord de la fiction a la Galerie nationale du Jeu de Paume en 1995, et c'est la premieére fois que
celle-ci est montrée en France. Dans son ouvrage Pour un cinéma contemporain soustractif, Antony

1925 En

Fiant décrit un cinéma qui « suggeére le passé'®' » et qui « observe les mutations du monde
s'inscrivant dans cette double approche a travers son documentaire, le médium filmique déplacé par
Chantal Akerman dans I'espace de la Galerie agit simultanément de fagcon poétique et politique. La
démarche de la cinéaste a la double vocation de mettre en lumiere une tranche de vie du monde
contemporain et a faire de la collecte d'images en mouvement, un mode d'introspection dans son
histoire personnelle et familiale. La note d'intention de la cinéaste pour son film est a cet effet

révélatrice d'une dynamique de création proche de I'approche décrite par Antony Fiant :

188 Quelques installations de Chantal Akerman a titre indicatif : From the Other Side, 2002 ; A Voice in the
Desert | Une Voix dans le Désert, 2002 ; Je Tu Il Elle, the installation, 2007 ; Maniac Shadows, 2012 ; NOW, 2015.

189 Quelques films de Chantal Akerman a titre indicatif : Saute ma ville, 1968 ; Je, tu, il, elle, 1974; Jeanne Dielman,
23 Quait du Commerce, 1080 Bruxelles, 1975 ; News forme Home, 1977 ; Un jour Pina a demandé...,1983 ; Golden
Eighties, 1986.

190 Raymond BELLOUR, La Querelle des dispositifs, Cinéma-installations,expositions, op.cit.,p.16

191 Antony FIANT, Pour un cinéma contemporain soustractif, op.cit.,p. 151.

192 Ibid.,p.171
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« Et tout cela se transforme doucement, tout au long du voyage, les visages et les paysages. Tous
ces pays, en pleine mutation, qui ont vécu une histoire commune depuis la guerre encore tres
marqués par cette histoire jusque dans les replis méme de la terre et dont maintenant les chemins
divergent. Je voudrais enregistrer les sons de la terre, faire ressentir le passage d'une langue a

l'autre, avec leurs différences, leurs similitudes'®. »

Lorsqu'elle déplace son film dans le champ de I'exposition et le duplique sous forme
d'installation, il s'agit pour la cinéaste d'opérer un prolongement du documentaire dans un autre
contexte de diffusion et de réception. A l'intérieur de la Galerie nationale du Jeu de Paume, nous
verrons que le film de Chantal Akerman acquiert la possibilité de questionner a nouveau le propos
de son film dans un espace dédié a l'art contemporain et qui permet a une expérience physique de
s'établir entre le visiteur et les images collectées. A travers cette logique de déploiement, nous
observerons que D'Est acquiert une nouvelle identité formelle, un nouveau nom, une nouvelle
expérience collective et individuelle des images et un nouveau langage. Ainsi, en partant de
l'observation du déploiement du film a l'intérieur de la Galerie nationale du Jeu de Paume, nous
montrerons comment l'institution donne la possibilité a un processus de mutation filmique de
s'activer sur trois espaces a trois niveaux que nous identifierons comme spatiaux, temporels et
perceptifs. Afin d'analyser les modes opératiques des images cinématographiques déplacées par
'espace d'exposition, nous commencerons par décrire la forme que prend l'installation de Chantal

Akerman a l'intérieur de la Galerie nationale du Jeu de Paume en 1995.

Dans un premier espace le film D'Est est diffusé dans sa totalité sur un écran dans la
pénombre, devant celui-ci sont disposées des chaises qui permettent au visiteur d'investir une
posture de spectateur. Dans un deuxiéme espace sont disposés vingt-quatre moniteurs TV regroupés
selon une série de huit triptyques et a l'intérieur desquels sont diffusés de maniére aléatoire les
séquences du film. En pénétrant dans cet espace, le visiteur est invité a déambuler a travers ces
images disposées a hauteur du regard. Dans un troisieme espace, est disposé a méme le sol un
moniteur qui constitue le « vingt-cinquiéme écran » de l'installation. Tandis que I'écran de celui-ci
retranscrit un solo de violoncelle joué par Sonia Wierder-Atherton, en hors champ, la cinéaste lit un
extrait de 1'Exode sur l'interdit du deuxieme commandement biblique et évoque les raisons qui 1'ont

motivée a réaliser D'Est en lisant des extraits de sa note d'intention.

193 Chantal AKERMAN, « Notre d'intention », Chantal Akerman, Autoportrait en cinéaste, op.cit.,pp.231-232.

95



Fig. 18 2¢éme salle de l'installation D'Est au bord de la fiction, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1995.
https://www.mariangoodman.com/work/dest-au-bord-de-la-fiction consulté le 31 juillet 2019. (Tous droits
réservés)

En fin de compte, dans sa totalité I'exposition, de Chantal Akerman permet a son film D'Est
de prendre corps dans plusieurs espaces de la Galerie, sous forme de trois installations unies par le
médium filmique qu'elles ont vocation a montrer. Ainsi la logique de monstration du film est double
dans l'exposition de la Galerie nationale du Jeu de Paume : d'un coté le film est déplacé dans, pour
ainsi dire, son entiereté de son dispositif et de l'autre, il s'inscrit dans une logique qui est induite par
les possibilités formelles et techniques que sont en mesure de produire I'espace de la Galerie. Si la
premieére salle de I'exposition se présente comme la réinvention d'un contexte qui permet au film
d'étre vu dans un lieu qui met de coté la valeur marchande de la sortie en salle, la deuxieme salle
s'impose comme un lieu de réinvention du matériel filmique. Découpé, spatialisé dans 1'espace,
D'Est trouve a travers la spatialisation des vingt-cinqg moniteurs TV un nouveau montage, un
nouveau langage cinématographique. Tandis que la premiere salle donne a voir D'Est comme un
documentaire projeté et exposé que le visiteur peut voir - s'il le désire - dans sa totalité, I'installation
des moniteurs TV installés induit un cinéma dont le montage n'est plus a l'intérieur de I'écran, mais
dans 'espace de la galerie d'art contemporain. La décomposition des séquences D'Est en plusieurs
images individuelles qui reposent sur un procédé de bouclage, refonde le montage originel du film
et donne lieu a une nouvelle lecture des plans. Ainsi la disposition des moniteurs sur huit lignes,

confere aux images un double rythme, celui du mouvement des plans (mouvements opératiques ou
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mouvements des figures) et celui du visiteur.

Comme le remarque Francoise Parfait, « [Les] installations a plusieurs moniteurs, organisées
d'une maniére sérielle ou aléatoire, offrent 1'occasion de travailler sur la simultanéité et les

rythmes, les moniteurs étant comme autant de notes de musique réparties dans l'espace,

11 94

participant a un chant général'™. »

Dans cet ordre idée, d'une part I'espace de la Galerie nationale du Jeu de Paume permet de
donner a voir le méme film simultanément dans le méme lieu selon trois dispositifs d'installations
distincts, d'autre il permet a la cinéaste d'imaginer une nouvelle lecture de son film. L'expérience de
la durée est une question qui habite les films de Chantal Akerman. A cet égard, le « dogme »
cinématographique des vingt-quatre images par seconde matérialisé par vingt-cing moniteurs TV,
fait basculer les plans du film dans un nouveau rapport au temps des images, rendu possible par leur
spatialisation dans 1'espace. En cela, le déplacement du film dans le régime de I'art contemporain et
de l'installation fait que D'Est n'agit plus seulement comme une entité filmique qui se regarde dans
sa totalité, mais comme un ensemble dont il est possible de prélever des plans, des mouvements, des
formats, d'appréhender un phrasé et une nouvelle temporalité. En effet, si Francoise Parfait tend a
discerner une musicalité dans la disposition des moniteurs TV, dans l'installation D'Est : au bord de
la fiction, 1'agencement de ceux-ci, sous forme de lignes ou de moniteurs isolés dans un espace, fait
émerger ce que l'on distinguera comme des phrases filmiques qui émancipent le spectateur d'un
ordre donné et lui permettent de fonder sa propre lecture des images en mouvement. En cela, il n'y a
pas de mot fin dans le dispositif de 1'exposition de Chantal Akerman, D'Est vient s'inscrire dans une
continuité temporelle induite par I'espace de I'exposition et le procédé de bouclage des moniteurs

TV.

Dans cette perspective, pour Aline Caillet, « le pouvoir du spectateur se définit avant tout comme
un pouvoir de traduction, c'est-a-dire comme un pouvoir de dissocier et d'associer, qui
s'expérimente dans un certain rapport d'égalité entre celui qui montre et celui qui voit. Dans cette
perspective, un cinéma exposé émancipé, c'est un cinéma qui crée la scéne ou cette activité de

nature interprétative, traductrice, devient possible'*. »

194 Ibid.,p.148.
195Aline CAILLET, « Dispositifs, narrations, émancipations. Expériences critiques et installations cinématographiques.
Pour en finir avec la transparence », Ecrans, n°3, Expanded Cinema, Paris, Classiques Garnier, 2015, p.183.
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C'est ce phénomene de prise de relais du récit par le spectateur qui semble intéresser Chantal

Akerman dans le prolongement de son film sous forme d'exposition.

Aline Caillet poursuit cependant son argumentaire en soulignant que « [...] cette déconstruction
du dispositif cinéma ne peut pas étre simplement formelle: la mutation de I'espace de projection
en un espace opaque et dynamique s'accompagne du c6té des films d'un primat de l'expressivité
sur la narration traditionnelle. Le redéploiement de I'expérience du spectateur et la renégociation
de son statut apparaissent ainsi indissociables de la maniére dont le mode fictionnel est lui aussi

interrogé et déconstruit'®. »

Ce constat est révélateur de la démarche de Chantal Akerman qui situe son film au « bord de
la fiction ». Dans son prolongement sous forme d'installation, la cinéaste permet au spectateur
d'établit un lien de proximité avec les images qui dépasse sa démarche personnelle, lui permet
d'engager leur propre rapport a celles-ci et de composer le récit selon la maniere dont il percoit de
son point de vue les images en mouvement dans l'espace d'exposition. Afin d'illustrer ce propos,
nous utiliserons la captation d'un amateur trouvée sur la plateforme Youtube de Wei Yu de
l'installation de la deuxiéme salle de l'installation D'Est: au bord de la fiction a I'Ambika P3
Gallery a Londres en 2015. Celle-ci suscite notre intérét dans ce cas d'étude du déploiement par
Chantal Akerman de son film D'Est sous forme d'installation, car elle donne a voir une disposition
quasi identique a celle prévue a la Galerie nationale du Jeu de Paume en 1995. En outre, elle est
surtout révélatrice de cette émancipation du spectateur Wei Yu et de sa capacité a s'approprier le

médium filmique dans I'espace de la galerie.

196 Ibid.,p.185.
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Fig. 19 Captures d'écran de la captation vidéo amateur de Wei Yu, vues partielles de 1'installation
D'Est: au bord de la fiction, London, Ambika P3 Gallery, 2015. https://youtu.be/j2M9f510BzU.
Mis en ligne le 13 décembre 2015, consulté le 30 juillet 2019. (Tous droits réservé). Le sens de
lecture de la plaquette d'images va de haut en bas et de gauche a droite, mais il peut également

étre aléatoire en comparaison aux mouvements du spectateur qui déambule dans 1'espace
d'exposition.

De cette maniere, comme en atteste 1'exposition de Chantal Akerman et ses installations a la
Galerie nationale du Jeu de Paume en 1995, le cinéma contemporain trouve a l'intérieur du champ
de I'exposition la possibilité formelle et temporelle de s'inscrire dans une nouvelle appréhension des
espaces et des figures filmées. A mesure que la temporalité du film est étirée dans les espaces par la
spatialisation des moniteurs, le film trouve de nouvelles perspectives formelles, mais il tend surtout
a engendrer une nouvelle sensibilité des spectateurs aux images. C'est ce que Philippe Dubois
désigne comme « un état image, c'est-a-dire une forme qui pense. La vidéo pense (ou permet de

penser) ce que les images sont (ou font)'””.» Par ailleurs, Francois Parfait distingue un type

197 Philippe DUBOIS, La question vidéo, entre cinéma et art contemporain, op.cit.,p. 9.
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d'installation auquel D'Est : au bord de la fiction semble appartenir et selon lequel « le corps du
spectateur est un des parametres de l'installation, et ses perceptions sont conditionnées par la
scénographie du projet'®. » Le cheminement de l'exposition de Chantal Akerman a la Galerie
nationale du Jeu de Paume, donne a voir un dispositif qui évolue dans I'espace, et au sein duquel le
public oscille entre une posture de visiteur ou de spectateur selon l'attention qu'il décide de porter
aux images en mouvement en fonction de son rapport physique voire kinesthésique, sensoriel induit
par la spatialisation de celles-ci dans les différents lieux. De surcroit, dans la deuxieme salle de
I'exposition, un lien de proximité s'établit entre le regard du spectateur et celui des figures
enregistrées par la caméra de la cinéaste. En cela l'installation D'Est : au bord de la fiction semble
se présenter comme une adresse des images collectées, directement aux spectateurs. Si le film en
lui-méme vise a mettre en avant un dialogue entre le passé et présent, déplacé dans le champ de
I'exposition, décomposé dans l'espace, l'installation permet au spectateur d'engager son propre
dialogue avec les images. Vraisemblablement, les moniteurs TV disposés dans l'espace a hauteur de
regard tendent a mettre aux mémes niveaux les regards des visiteurs avec ceux des figures du
documentaire de Chantal Akerman. Le spectateur n'est plus limité a l'unique mouvement des
images, car en étant convié a déambuler dans l'installation, entre les moniteurs, il devient en mesure
de concevoir l'installation a travers I'expérience de son propre mouvement face a celui induit par les
moniteurs. A cet égard Chantal Akerman invitée en 2012 & parler de la frontiére entre la fiction et le
documentaire revient sur la place du spectateur dans l'espace d'exposition « J'espere que le réel est
vu par chaque personne d'une maniére différente, sinon on se ressemblerait tous'®. » Dans D'Est :
au bord de la fiction, le spectateur ne se confronte plus a des images en mouvement selon l'ordre
qui lui est imposé par le montage de Claire Atherton et Agnes Bruckert, il devient en mesure de
faire sa propre expérience du film, selon sa déambulation et les arréts qu'il décide de marquer.
Chantal Akerman pose ainsi la question de la stabilité de 1'écran cinématographique face au
spectateur contemporain et émet la possibilité de faire émerger une multiplicité de récit a travers le
regard des spectateurs. Dans cette logique l'espace d'exposition favorise pour la cinéaste le
déplacement de sa pratique de I'image en mouvement dans le régime de 1'art vidéo tandis que celui-
ci lui permet de reconsidérer son matériel filmique, mais dans le rapport du spectateur au cinéma.
Thierry Jousse explique a cet effet comment I'art vidéo a permis au cinéma de fonder un nouveau
rapport a son spectateur et symétriquement un nouveau rapport du spectateur aux images en

mouvement :

198 Frangoise PARFAIT, Vidéo : un art contemporain, op.cit.,p.145.
199 Chantal AKERMAN, transcription de la rencontre avec Chantal Akerman dans le cadre du Festival Cinémas du
Réel, Paris, 2012. https://youtu.be/lisI6z3UgRc mis en ligne le 4 juillet 2012, consulté le 22 juillet 2019.
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« L'art vidéo a pratiqué le premier et d'une maniére tres radicale cette rupture de la distance entre
le spectateur et I'image. Dans une installation vidéo, on regarde autant qu'on est regardé par les
images auxquelles on fait face. Elles forment une tapisserie, une architecture, un environnement,
un cadre de vie en quelque sorte, un cadre de mouvement et de temps, avec ses composantes

spécifiques qui ont une action directe sur le corps et I'esprit du visiteur®. »

Pour Daniéle Hibon invitée a écrire un texte sur l'installation de la Galerie nationale du Jeu
de Paume, a l'occasion de l'édition par le Centre Pompidou en 2004 de l'ouvrage de Chantal
Akerman Autoportrait en cinéaste, décrit la spatialisation des images dans 1'espace de l'installation
D'Est : au bord de la fiction comme « [...] un autre mode de cohabitation humaine, souvent urbaine,
du film*'. » En outre, la notion de cohabitation évoquée par Daniele Hibon est ici révélatrice de
l'intention de la cinéaste d'utiliser 1'objet du moniteur TV pour 1I'évocation de I'objet télévisuel, et
son rapport de proximité, maintenant familier au spectateur des années 1990. Ainsi D'Est, qui a par

ailleurs bénéficié d'une production télévisuelle®®

, retrouve dans le champ de l'exposition son
premier médium de diffusion réemployé sous forme d'installation. De fait, Chantal Akerman se
situe grace a son statut de cinéaste et a ses installations dans un intermédiaire induit et rendu
possible, entre autres par 1'art vidéo que Philippe Dubois décrit comme un « “entre images”, entre
cinéma et art contemporain®”. » En outre le moniteur TV, évocateur et embléme de 1'art vidéo a
partir des années 1960 - qui marque « les toutes premieres propositions artistiques incluant du
matériau et du dispositif télévisuels*™ » -, est employé par la cinéaste pour le prolongement de son
film dans la Galerie nationale du Jeu de Paume en 1995 parce qu'il permet de transférer 1'image
cinématographique dans un objet multiplié vingt-cinq fois et ainsi de rompre avec l'unicité de
I'écran cinématographique et télévisuel en dupliquant les images en mouvements dans 1'espace. Le
recours au moniteur TV fait ainsi basculer I'image mouvement en dehors de sa réception comme

film cinématographique ou télévisuel, mais comme l'avance Christian Boltanski, comme un art

contemporain se rapprochant de la sculpture :

« D'Est est un film fait pour les salles de cinéma et en méme temps on ne peut pas dire qu'il y ait
un début et une fin. On ressent une progression parce qu'on passe de I'été a l'hiver. Chantal

Akerman s'est servie du passage des saisons dans le découpage, mais il n'y a pas d'idée de

200 Thierry JOUSSE, « Apreés la mort du cinéma », Le refour du cinéma, op.cit.,p. 84.

201 Dani¢le HIBON, « D'Est : au bord de la fiction », op.cit.,p.217.

202 Production du film D'Est: Lieurac Productions, Paradise films, La Sept ARTE, RTBF - Radio Télévision Belge
Francophone, RTP - Radio Televisdo Portuguesa.

203 Philippe DUBOIS, La question vidéo, entre cinéma et art contemporain, op.cit.,p.7.

204 Frangoise PARFAIT, Vidéo : un art contemporain, op.cit.,p.138.
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progression. [...] Dans D'Est: au bord de la fiction, on peut simplement passer. Si 1'on veut, on
peut traverser la salle ol c'est projeté, en regardant 1'ensemble et I'on en retire néanmoins quelque
chose. C'est une ceuvre du XX*™ siécle, qui se situe entre le cinéma et la sculpture. La grande
différence pour moi se situe entre les arts du temps et les arts de l'espace. La littérature, le théatre,
la musique, le cinéma sont des arts du temps. Et puis, la sculpture et la peinture sont des arts de
I'espace. D'Est est une ceuvre hybride. II a été concu comme du cinéma, mais il n'a pas vraiment
de temporalité. On peut donc le voir du début a la fin, et aussi, comme Chantal Akerman elle-
méme 'a fait dans installation D'Est au bord de la fiction le redécouper et donc de n'en voir
qu'une partie. Une fois, elle a méme montré le film sur plusieurs écrans. Le montage n'existait

plus. 11 existe plusieurs versions D'Est, version cinéma et version sculpture®®. »

Le déplacement de Chantal Akerman dans un espace d'exposition et son installation donne
ainsi l'exemple, parmi tant d'autres, d'un cinéma transmuté a l'intérieur du régime de I'art
contemporain, mais qui existe cependant selon une double identité : dans le cas de Chantal
Akerman, a la fois comme cinéma et comme sculpture. Ainsi l'installation D'Est : au bord de la
fiction est révélatrice de la porosité que créer le médium filmique entre le cinéma et les arts
contemporains : entre les arts du temps et les arts de l'espace pour reprendre les mots de Christian
Boltanski. Elle témoigne en somme de la capacité du cinéma a participer a 1'élaboration de
nouveaux modes d'expression et de productions artistiques, a travers lesquels il se décline - selon la
posture des cinéastes ou des artistes - en tant que déplacement, réemploi, ou de réinterprétation de

son dispositif et de ses composants.

Apres avoir démontré comment le cinéma s'inscrivait dans les années 1940 dans le
prolongement de 1'art moderne au Jeu de Paume avec l'exemple de l'exposition « Trois siecles
d'Arts aux Etats-Unis », nous avons observé a travers l'exposition de Chantal Akerman comment
celui-ci apparait une nouvelle fois a la Galerie nationale du Jeu de Paume cette fois-ci dans la lignée
de l'art contemporain. Ainsi nous avons tenté de démontrer que dans les années 1990, la Galerie
nationale du Jeu de Paume inscrit progressivement 1'idée d'un autre cinéma contemporain qui trouve
sa place dans le champ de I'exposition et se caractérise par la cohabitation avec d'autres formes
artistiques qu'une institution comme celle-ci permet. Ainsi nous verrons par la suite comment ce cas
d'étude et la mutation du cinéma dans le champ de 1'exposition font émerger 1'idée de ce cinéma qui
n'existerait plus uniquement pour les composantes qui le caractérisent - images en mouvement, mise
en scene, montage, plans, séquences, écran, pénombre - mais qui déplacé dans les galeries ou les

musées deviendrait en mesure d'exister autrement.

205 Christian BOLTANSKI, « Histoires d'Amérique et d'Est », Chantal AKERMAN, Autoportrait en cinéaste, op.cit.,
pp-202-203.
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IV-2. Au-dela du cinéma, vers un autre cinéma contemporain.

Si le cinéma est employé par le régime de l'art contemporain, comme l'attestent a partir des
années 1990 les travaux d'artistes comme Dominique Gonzales-Foerster, Pierre Huyghe, Philippe
Pareno, Douglas Gordon pour n'en citer que quelques-uns, nous avancerons l'idée d'une
transmission qui s'établit du cinéma vers les arts contemporains, qui fonde sa mutation a l'intérieur
du champ de 1'exposition et qui lui permet d'exister autrement. Si le cinéma semble transmettre au
régime de l'art contemporain le mouvement des images qui le définit, 1'exposition de Chantal
Akerman est également révélatrice de la capacité du cinéma a transmettre ses modes de pensée et
d'élaboration dans le champ de I'exposition. Dans le déplacement des cinéastes dans les lieux de I'art
contemporain, il y a, en effet, 1'idée qu'ils apportent leur expérience de I'art cinématographique pour
la reconsidérer et la modifier selon ce que ces espaces leur permettent de produire. Toutefois il y a
cependant, dans ce déplacement, l'idée que le cinéma, ses acteurs, ses techniques et ses formes ont
contribué a enrichir le champ de l'art contemporain dans leur facon de penser les images, mais
également leur maniére de concevoir l'espace de l'exposition. A cet égard Philippe Dubois explique
par exemple que le vocabulaire propre a I'art cinématographique a développé une certaine influence
dans les centres d'art. D'une certaine maniére, ce constat nous intéresse, car il est révélateur de cette

porosité - en terme lexical, puis formel - qui va venir s'établir entre les deux dispositifs :

« Le vocabulaire du cinéma a méme envahi les manieres de parler (et donc de penser)
I'accrochage des ceuvres dans les musées ou l'organisation des parcours dans une exposition : on
se sert par exemple de métaphores cinématographiques pour évoquer la mise en scéne,
I'éclairage, la scénographie d'une exposition. Les rapports entre les images dans l'espace du
musée sont décrits en termes de montage, de raccord, de séquence. Le visiteur est assimilé au
spectateur. Le parcours est pensé comme un enchainement de points de vue. L'accrochage
devient souvent projection, voire immersion (du spectateur) dans l'espace des installations,

206

etc »

Par ailleurs comme nous 1'a démontré précédemment I'étude de I'exposition de Chantal
Akerman a la Galerie nationale du Jeu de Paume en 1995, cette transmission ne va pas uniquement
dans une direction, il apparait en effet qu'elle va également dans le sens d'un apport de l'art
contemporain au cinéma. En attestent les emprunts techniques et les qualifications lexicales

qu'acquiert le cinéma lors de son exposition tandis qu'il est percu non plus uniquement comme un

206 Philippe DUBOIS, La question vidéo, entre cinéma et art contemporain, op.cit.,p.270.
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film, mais comme une sculpture ou installation. A cet égard Raymond Bellour explique la position
du critique d'art Jean-Christophe Royoux pour qui « sitdt que les artistes s'emparent de I'image en
mouvement, ils requalifient du méme coup le cinéma dont ils incarnent seuls l'essence en lui
ouvrant une nouvelle existence?”. » En somme selon ces considérations, le champ de I'exposition
devient celui d'une cohabitation des formes, des techniques et des pensées, qui trouvent dans celui-

ci la possibilité d'envisager des rencontres et des expérimentations.

L'espace de la galerie d'art contemporain contribue en cela a la mutation du cinéma dans la
manieére dont il permet la rencontre de ces deux dispositifs. Qui plus est, il donne la possibilité au
cinéma de s'inscrire dans une nouvelle dynamique de création, et I'espace d'exposition se présente
dans ce contexte comme une ouverture a de nouvelles problématiques pour l'art cinématographique.
Dans cet ordre d'idée, les cinéastes deviennent en mesure de considérer 1'espace en dehors du cadre,
le temps en dehors de la durée, l'installation en dehors de la mise en scéne, le film en dehors de
I'écran, le montage en dehors du banc de montage, le spectateur au-dela de son immobilité, le
projecteur au-dela de la cabine, etc., et de reconsidérer ces questionnements dans un lieu qui offre
la possibilité de produire de nouveaux axes de recherche pour l'art cinématographique. Lors d'un
entretien avec Marcel Jean et Réal La Rochelle pour la revue 24 Images, Chantal Alkerman
explique que c'est lorsqu'elle a découvert, a New York, le cinéma de Michael Snow>® qu'elle a
compris qu'il lui était possible de « travailler le cinéma autrement, qu'on pouvait faire vivre aux
spectateurs une expérience physique et émotionnelle sans passer par les codes narratifs
traditionnels. Mais [...] 1a ou [elle se] sépare totalement de ce cinéma, c'est qu['elle] ne donne pas
dans le formalisme*®.» Dans le cas de Chantal Akerman il y a en effet I'idée que le champ de
l'exposition représente la possibilité de prolonger son travail. Avec elle I'autre cinéma prend la
forme d'une matiere qu'il est possible de travailler et de modifier afin de concevoir sa pratique et
son récit dans l'espace que lui offrent les galeries d'art contemporain pour expérimenter ce
prolongement. Symétriquement, tandis que Michael Snow influence d'une certaine maniere la
démarche de Chantal Akerman dans le déplacement qu'elle fait de sa pratique, il utilise quant a lui
le dispositif cinématographique dans l'optique d'appréhender a travers un nouveau médium sa

210

recherche formelle*". D'un c6té la multiplication des médiums de diffusion filmique ont permis au

207 Raymond BELLOUR, La Querelle des dispositifs, op.cit.,p.28.

208 Michael Snow est un artiste contemporain canadien pluridisciplinaire né en 1929.

209 Chantal AKERMAN, « Entretien avec Chantal Akerman »,Marcel JEAN et Réal LA ROCHELLE, 24 Images,
n°130, 2006, p.36.

210 « Mes peintures sont faites par un cinéaste, mes sculptures par un musicien, mes films par un peintre, ma musique
par un cinéaste, mes peintures par un sculpteur, mes sculptures par un cinéaste, mes films par un musicien, ma
musique par un sculpteur... qui parfois travaillent tous ensemble. En outre, mes peintures ont ét¢ en grand nombre
faites par un peintre, mes sculptures par un sculpteur, mes films par un cinéaste et ma musique par un musicien. Il 'y
a une tendance vers la pureté dans chacun de ces medias en tant qu'entreprises séparées. » Michael SNOW,
Catalogue de l'exposition Michael Snow, Paris, Musée National d’Art Moderne, 1979, p. 7.
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cinéma de trouver de nouveaux supports de diffusion et d'un autre ils ont également donné les
moyens au cinéma, comme en attestent les démarches de Chantal Akerman et Michael Snow, de se

réinventer et simultanément de questionner |'art contemporain.

En réalité 1'économie a également joué un role important dans le déplacement du cinéma
vers le champ de l'exposition. En effet, le coiit des productions cinématographiques et le marché de
son industrie se présentent parfois comme des freins pour les cinéastes qui cherchent a produire leur
film. A cet égard, le champ de I'exposition se présente dans cette logique,comme une alternative
financiére et un réseau producteur pour ces cinéastes en question et dont Chantal Akerman fait
également partie. Dans les années 1990, la Galerie nationale du Jeu de Paume s'inscrit dans cette
vocation. Comme nous l'expliquions précédemment, c'est dans ces années que les réseaux muséaux
et curatoriaux acquierent la possibilité de produire des ceuvres d'art et ainsi de surpasser une logique
unique de monstration. De plus, le systeme des budgets alloués aux DRAC permet aux institutions
de financer des projets artistiques, c'est une nouvelle détermination qui encourage certains cinéastes
a se diriger vers elles afin de produire leur film. Par ailleurs, en produisant le cinéma et en lui
donnant la possibilité d'exister autrement, les galeries d'art contemporain lui permettent de
repousser, voire de contester les limites que présente le dispositif classique de diffusion
cinématographique. La cimaise, le White Cube, la Black Boxe, le moniteur TV, le bouclage, etc.,
ont en effet permis au cinéma d'expérimenter ce que la salle ne lui permettait pas de faire. Dans
cette logique, comme nous I'a prouvé la démarche de Chantal Akerman avec D'Est : au bord de la
fiction, en déplacant son dispositif, le cinéma devient donc en mesure de questionner autrement ses
sujets et ses récits, dans la maniere dont il permet la confrontation avec de nouveaux modes
perceptifs et esthétiques. Cependant si le dispositif cinématographique peut étre parfois déplacé,
déconstruit ou décomposé dans le champ de I'exposition, comme |'attestent par exemple les ceuvres
présentées lors de I'exposition sous le commissariat de Philippe-Alain Michaud Le Mouvement des
Images ou bien I'exposition de Dominique Paini au Fresnoy Projections : les transports de l'image,
il continue d'exister pour son identité cinématographique. Ces deux expositions, pour ne citer
qu'elles parmi tant d'autres manifestations du méme ordre, ont en effet pour particularité de
concevoir le cinéma non plus comme un spectacle, mais comme une série de dispositifs qui se
fragmentent dans l'espace d'exposition et qui font référence directement ou indirectement a son
essence. D'une certaine maniere ces deux expositions qui se placent a la fin des années 1990 et au
début des années 2000, évoquent la redéfinition du cinéma comme une expérience qui, a l'ére du
numérique, se dirige vers le champ des arts plastiques pour questionner son propre champ des

possibles face a des modes de diffusion qui tendent a questionner a nouveau la place des images en
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mouvement.

Voyons comment Luc Vanchéri prend 1'exemple de I'exposition Le Mouvement des Images
afin d'expliquer comment celle-ci a ancré une nouvelle maniere de concevoir les images en

mouvement et ainsi d'encourager de nouvelles formes cinématographiques :

« Dispensé de toute évaluation technique et, a fortiori, de toute habilitation esthétique, le cinéma
pourrait des lors désigner cette expérience générale du mouvement, dégagée des conditions du
dispositif cinématographique. C'est 1a concevoir une histoire de 1'art qui, sous les seules espéces
du mouvement, pourrait s'affranchir de la singularité du médium et des arts. Le Mouvement des
images est donc bien moins une exposition qui mettrait le cinéma au contact de pratiques
artistiques qui font du mouvement une raison poétique, qu'une hypothése d'histoire qui restaure le
prestige d'un art complet des images en identifiant le cinéma, non pas a la forme historique de
son dispositif, mais a I'ensemble des forces, des puissances et des propriétés qu'il a libérées. C'est
a partir d'elles qu'il nous semble aujourd’hui nécessaire d'instruire un régime contemporain de
l'art qui rendrait compte des mutations qui touchent le cinéma a l'occasion de son passage de la
salle au musée, aussi bien que de la multiplication des pratiques artistiques qui ne cessent
d'augmenter et de différencier le champ de 1'art contemporain. Raymond Bellour a fort bien décrit
ce qui était en jeu dans cette expérimentation ouverte du dispositif cinématographique: rien de

moins que le passage désormais consommé d'un cinéma seul vers de multiples cinémas™'. »

A travers l'idée d'un autre cinéma qui se prolonge et s'expose, se cache ainsi l'idée d'une
variation de 1'identité cinématographique qui peut prendre plusieurs formes selon que celui ou celle
qui s'en empare soit cinéaste ou plasticien.ne, selon que I'espace de diffusion soit celui de la salle de
projection ou des galeries. Dans son ouvrage, Cinémas contemporains : du film a l'installation, Luc
Vanchéri place sa réflexion sur le cinéma en dehors de son espace esthétique et social, c'est-a-dire la
salle de projection au sens classique ou on l'imagine. C'est pour lui une maniere d'aller au-dela des

inquiétudes ontologiques sur la mort du cinéma qui hante son histoire depuis sa naissance.

Cette prise de position lui permet entre autres de placer ses propos dans un cadre de réflexion
plus large sur la pensée de l'art et qui nous intéresse ici dans l'idée d'un autre cinéma qui
«supposerait qu['il] puisse &re a la fois lui-méme et autre chose que lui-méme, a la fois
conforme au maintien d'une exigence ontologique posée a I'égard d'une pensée de 1'image et du

mouvement et congrue aux sollicitations esthétiques d'une nouvelle raison de I'art™2. »

211 Luc VANCHERI, « Le cinéma apreés I'époque du cinéma », op.cit.,pp.20-21.
212 Luc VANCHERI, Cinémas contemporain, du film a l'intallation, op.cit.,p.9

106



Luc Vanchéri distingue dans cette logique, trois types de transformations pour le cinéma a
l'ére contemporaine et qui expliquerait qu'il trouve sa place a la fois dans une logique muséale et
curatoriale. Deux d'entre elles vont nous intéresser dans la maniére dont elles questionnent le
devenir du cinéma déplacé dans le champ de l'exposition : «la transformation migratoire du

cinéma®® » et «la transformation identificatoire du cinéma?®** »

1> La transformation migratoire
implique selon Luc Vanchéri que le cinéma serait en capacité de se déplacer d'un régime a un autre
ou d'un domaine a un autre, du fait qu'il repose sur un dispositif démontable et mobilisable dans
n'importe quels autres espaces propres a d'autres territoires artistiques. En cela pour l'auteur, le
cinéma pourrait fonctionner sous la forme de fragments autonomes par rapport a la totalité de son
dispositif cinématographique et institutionnel. La deuxiéme transformation, dite identitaire du
cinéma, reposerait quant a elle sur la maniere dont son déplacement, au contact des arts visuels et
plastiques, ferait place a une perception qui repose essentiellement sur l'interprétation que 1'on fait
du cinéma et de son dispositif. Comme nous I'a permis d'observer l'étude de I'exposition D'Est : au
bord de la fiction, la démarche de Chantal Akerman a la Galerie nationale du Jeu de Paume en 1995
s'inscrit vraisemblablement dans cette transformation décrite par Luc Vanchéri. Dans cette optique,
l'auteur explique que c'est a travers cette transformation que le cinéma serait mit a I'épreuve de ses
données physiques telles que le mouvement, le défilement ou la matiere des images, mais aussi de
ses données physiologiques comme la perception et la sensibilité qui émane des installations dans
lequel il est convoqué. En somme, ces deux transformations témoignent d'un cinéma qui
simultanément est réemployé et redéfinit au sein du régime de l'art et qui n'est plus percu dans sa
forme globale, mais autrement, c'est-a-dire a travers l'actualisation qu'en font les nouvelles
perceptions et consciences des spectateurs. N'oublions pas que le cinéma est avant tout un art
populaire qui s'inscrit dans le monde via les techniques et technologies qui lui permettent de se
développer. Le spectateur également confronté a ces transformations en fonction des époques, n'a
plus la méme identité, il acquiert en effet de nouveaux codes et de nouvelles maniéres de percevoir
les images qui lui permettent de s'approprier au-dela des dispositifs, des récits et des images, un
réle clef dans la perception qu'il engage dans le champ de I'exposition. Jacques Ranciére dans son
ouvrage Le spectateur émancipé, présente le spectateur comme en mesure de développer une
capacité d'interprétation face au spectacle des images en mouvement, et qui s'active par ailleurs

dans le dispositif de I'exposition de Chantal Akerman a la Galerie nationale du Jeu de Paume

213 Luc VANCHERI, Cinémas contemporain, du film a l'installation, op.cit.p.35.

214 1bid.,p.52.

215 La premicére transformation définie par Luc Vanchéri est celle dite de conservatoire. 11 part ici que principe que si le
cinéma se transforme, il se conserve aussi, a la fois comme pratique, comme un médium, comme un dispositif ou
comme une institution. Vanchéri présente cette transformation conservatoire donc comme doublement constituée, a
la fois un phénomene historique et une expérience esthétique.
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lorsqu'elle laisse le spectre de I'appropriation ouvert :

« Le pouvoir commun aux spectateurs ne tient pas a leur qualité de membres d'un corps collectif
ou a quelque forme spécifique d'interactivité. C'est le pouvoir qu'a chacune ou chacune de
traduire a sa maniére ce qu'il ou elle percoit, de le lier a I'aventure intellectuelle singuliére qui les
rend semblables a tout autre pour autant que cette aventure ne ressemble a aucune autre. Ce
pouvoir commun de I'égalité des intelligences lie des individus, leur fait échanger leurs aventures
intellectuelles, pour autant qu'il les tient séparés les uns des autres, également capables d'utiliser
le pouvoir de tous pour tracer leur chemin propre. [...] C'est la capacité des anonymes, la
capacité qui chacune(e) égal(e) a tout(e) autre. Cette capacité s'exerce a travers des distances
irréductibles, elle s'exerce par un jeu imprévisible d'associations et de dissociations. C'est dans ce
pouvoir d'associer et de dissocier que réside I'émancipation du spectateur, c'est-a-dire

'émancipation de chacun de nous comme spectateur’®. »

Dans cet ordre d'idées, lorsqu'il s'expose le cinéma se confronte ainsi a de nouveaux modes
de production économiques ou artistiques, mais également a de nouveaux modes perceptifs qui le
modifient. Face a ces nouvelles considérations, en utilisant le champ de I'exposition, des cinéastes
qui délocalisent leur pratique dans le champ de l'art contemporain font face a une forme
d'incertitude. 1l y a en effet un intérét pour le cinéma considéré comme stable de par son dispositif,
a trouver dans le processus d'exposition une forme d'instabilité, d'une certaine maniére induite par
la peur de la mort du médium. Cependant selon cette logique, ce serait dans l'incertitude de son
devenir que le cinéma serait en mesure d'étre un art disponible a des mutations plus ou moins
identifiables. Cette incertitude serait donc ce qui définirait I'essence cet autre cinéma, dont le
déplacement de certains cinéastes dans le champ de I'exposition, des expositions telles que Le
Mouvement des images, et I'emploi des images en mouvement par des artistes contemporains, nous
ont prouvé chacun a leur maniere que le devenir du cinéma en est rendu incertain, car multiple et
variable selon ses appropriations. A cet égard, Luc Vanchéri explique que pour Hollis Frampton, le
cinéma a longtemps été réduit a son propre dispositif, tandis que celui-ci est en mesure de se
déployer, de se déconstruire, se défaire, de s'interrompre. Comme nous l'avons démontré
précédemment a travers 1'étude 1'exposition de Chantal Akerman, la question de I'appropriation du
sujet par le spectateur semble étre relativement centrale dans l'exposition du cinéma dans les
galeries d'art contemporain et les musées. Si elle permet au sujet d'acquérir un nouveau sens et de
confronter les points de vue, les formes et les techniques, celui-ci peut cependant également s'y

dissoudre et ainsi présenter |'appropriation comme une mise en péril du cinéma, ce qui pose la

216 Jacques RANCIERE, Le spectateur émancipé, Paris, La Fabrique, 2008, p.23
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question de sa visibilité a I'ere contemporaine. Ainsi la capacité du cinéma contemporain serait celle
de composer avec des incertitudes induites par les nouveaux modes perceptifs du spectateur, et
simultanément la place de plus en plus omnipotente des images en mouvement dans son quotidien.
C'est cette capacité qui lui permet de repousser les limites de son dispositif, de se déplacer vers de
nouveaux territoires et qui de plus, lui permet d'inventer de nouvelles formes et d'expérimenter

d'autres processus de création pour les images en mouvement.

« Le cinéma aprés I'époque du cinéma®”’ » serait donc 1'expression utilisée par Luc Vanchéri
pour qualifier une nouvelle histoire du cinéma qui considére le cinéma comme une force de
transformation de l'art et qui pose le terme contemporain comme « une voie de déterritorialisation
de l'art par le cinéma®'®. » En outre, Luc Vanchéri énonce 1'idée que depuis le XIX®™ siécle et les
nouveaux paradigmes artistiques, le cinéma n'appartiendrait plus uniquement au domaine de I'art,
mais plus largement a des modes pensées sociétales qui influencent les pensées artistiques et
simultanément les pensées spectatorielles. A cet égard une institution culturelle et artistique comme
la Galerie nationale du Jeu de Paume représente, dans ce contexte des nouvelles considérations, un
lieu dans lequel le cinéma se confronte a d'autres pratiques artistiques qui générent ainsi de
nouveaux modes de pensées et de perceptions des ceuvres. Dans la logique de Luc Vanchéri,
parallelement aujourd'hui, le cinéma et les institutions font face a des modes de diffusion
transportables tels que les téléphones portables qui diffusent des images en mouvement et qui
permettent simultanément d'en enregistrer. Le cinéma fait face a une forme de mise en abime de son
dispositif, de ses formes et de ses techniques. En atteste d'une certaine maniére, l'exemple de la
captation de l'installation de Chantal Akerman par le visiteur Wei Yu que nous prenions
précédemment en exemple afin d'illustrer notre propos sur l'installation D'Est: au bord de la

fiction.

Ainsi l'autre cinéma, suggére un cinéma qui génére une forme plastique qui va au-dela de
celle rendue possible par I'argentique ou les technologies numériques, mais un cinéma qui se situe
dans une mouvance similaire a celle impulsée par les avant-gardes des années 1920 et qui cherche a
s'inscrire dans une pensée au-dela du contexte dans lequel elle se situe. Pour cela la mutation du
cinéma, sa capacité a se transformer et a s'adapter dans d'autres contextes de production, semble
l'affirmer dans ce qui fait de lui un art qui est en mesure de se mettre en mouvement. A cet égard,
les ouvrages, conférences et colloques qui se penchent sur la question du cinéma exposé interrogent

pour la plupart, la question de son avenir et sont, a ce titre, révélateurs de cette mouvance du cinéma

217 Luc VANCHERI, « Le cinéma aprés I'époque du cinéma », Le cinéma et apreés ?, op.cit.,p.19.
218 Luc VANCHERI, Cinémas contemporain, du film a l'installation, op.cit.,p.9
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qui cherche sa place dans le monde contemporain®".

219 Quelques titres d'ouvrages et de colloques qui sont révélateurs de ces interrogations : Le cinéma et aprés ? La
fin du cinéma ? Ou va le cinéma ? Que reste-t-il du cinéma ? Nous invitons le lecteur a se référer a la
bibliographie du mémoire.

110



Conclusion

En 2012 dans La Querelle des dispositifs Raymond Bellour affirme le point de vue suivant

quant a l'avenir du cinéma :

« Une seule chose est siire : le cinéma vivra tant qu'il y aura des films produits pour étre projetés
ou montrés en salle. Le jour ou son dispositif viendrait a disparaitre (ou devenir pur objet de
musée, machine entre tant de machines dans le cimetiere d'une cinémathéque-musée) consacrera

la véritable mort du cinéma, bien plus réelle que sa mort mythique tant de fois annoncée’.»

Un an plus tard, Dominique Paini entre en opposition radicale avec lui lorsque son
interlocuteur André Habib lui demande, a I'occasion de la publication de 1'ouvrage intitulé L'avenir

de la mémoire cinématographique, quel serait selon lui I'avenir du cinéma :

« Je répondrai a cette question de maniére extrémement nette et, d’'une certaine facon, sans
appel. L’avenir du cinéma, c’est effectivement le musée, son dispositif et la nature particuliere de
I’institution qui consiste a articuler deux actes qui peuvent paraitre contradictoires, conserver et
montrer. Il y a deux raisons a cela, une raison stratégique et conceptuelle, et une raison qui tient

de I’évolution sociologique de la diffusion des arts en général*'. »

Certes, au premier abord, la confrontation de ces deux points de vue fait émerger un clivage
entre les deux théoriciens quant a savoir si le cinéma doit persister dans son dispositif ou concevoir
son avenir dans le musée. Mais, au-dela du fait que ces positions traduisent des conceptions
différentes pour la survie du cinéma, elles se rejoignent dans la facon dont elles lui confisquent,

chacune a leur maniere, la possibilité qu'il a de naviguer encore plus loin que ces deux

220 Raymond BELLOUR, La Querelle des dispositifs, op.cit.,p.19

221 Dominique PAINI, « Cinéma : I'invention d'un musée. Entretien avec Dominique Paini », André HABIB et Michel
MARIE (dir.) L'avenir de la mémoire cinématographique. Patrimoine, restauration, réemploi, Villeneuve d'Ascq,
Presses Universitaire du Septentrion, 2013, p.17
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environnements. Notre étude nous a prouvé la capacité du cinéma, a travers les époques, a
questionner son devenir et a convoquer le réel et la fiction, la ou il est en mesure de le faire, selon
les interlocuteurs, 1'économie, les espaces et les techniques qu'il rencontre et qui lui sont alloués. De
leur coté, I'espace muséal et I'espace d'exposition nous ont prouvé leur propension a questionner des
phénomenes et des médiums de différents types, a les confronter et a les faire dialoguer.

Ainsi, nous avons tenté tout au long de notre approche d'aller au-dela du clivage
précédemment présenté et ainsi de concevoir la présence du cinéma dans une institution culturelle et
artistique non pas comme comme un phénomene nécessaire ou prescrit, mais plutot comme un
croisement, qui témoigne d'une rencontre singuliere du cinéma avec les différentes politiques
culturelles que le Jeu de Paume a adopté au cours des années. Comme nous nous sommes efforcés
de le démontrer au cours de notre recherche, le Jeu de Paume est une institution qui s'inscrit dans le
temps. Conclure a ce stade sur le rapport qu'elle entretient avec le cinéma serait ainsi paradoxal face
aux capacités de migrations, d'hybridation et de mutation que nous avons observées. Bien qu'au
cours de notre recherche nous nous soyons limités a quelques dates et périodes clefs - 1938 et 1991-
2004 - celles-ci nous ont permis de comparer comment le cinéma s'est inscrit au sein de 1'institution
a la fois dans un contexte muséal et curatorial, et, ainsi, d'observer comment il a su s'y placer a
plusieurs niveaux, en réponse a de nouvelles considérations culturelles, artistiques, mais également
sociologiques. A ces fins, nous avons pu mettre en paralléle deux expositions : « Trois siécles d'Art
aux Etats-Unis » et « D'Est : au bord de la fiction », I'une ayant pris place au Jeu de Paume lorsqu'il
faisait office de musée des Ecoles Etrangéres en 1938 et l'autre lorsque qu'il faisait office de Galerie
nationale d'art contemporain en 1995. Mis en miroir, ces deux cas d'étude nous ont permis de
concevoir le Jeu de Paume dans son rapport a l'exposition de 1'art cinématographique, d'analyser ce
qui se modifie dans le rapport a l'exposition du cinéma lorsqu'il s'inscrit dans des conceptions
muséales et puis curatoriales. Parallelement, remarquons que I'étude de la migration, de
I'hybridation et de la mutation au sein du Jeu de Paume & la fois comme musée des Ecoles
Etrangéres et comme Galerie nationale d'art contemporain, a été l'occasion d'appréhender I'histoire
d'une institution, mais également son évolution face a des considérations plus larges qui englobent
I'histoire de I'art, également I'histoire des politiques culturelles.

Nous nous sommes attachés au cours de notre étude a décrire I'association - qui fait encore a
ce jour son chemin -, d'une institution en mouvement avec le cinéma lui-méme art du mouvement.
En 2004, la fusion du Patrimoine Photographique, du Centre National de la Photographie et de la
Galerie d’art contemporain du Jeu de Paume, offre une nouvelle vocation pour l'institution dans
laquelle le cinéma acquiert la possibilité de questionner de nouveau sa place et d'établir de

nouvelles formes de cohabitation avec I'image, la photographie et les arts audiovisuels qui y sont a
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I'honneur. Au demeurant, concevoir le Jeu de Paume par le prisme des différentes implications du
cinéma en son sein, nous a permis simultanément d'observer le cinéma comme un art qui migre, se
transforme et se confronte a une institution se modifiant également selon la maniere dont elle
s'inscrit dans différentes vocations et dans la société. Nous avons mis en avant la relation qu'a
entretenue le cinéma avec les différentes phases architecturales du Jeu de Paume, nous avons
démontré comment celles-ci lui ont permis de s'inscrire simultanément dans 1'auditorium et dans
I'espace dédié aux expositions. En 2014, l'architecte Clara Veci a imaginé un nouveau plan qui
repousserait une fois de plus les limites architecturales du monument, et qui le placant dans une
nouvelle perspective spatiale, lui permettrait de répondre de maniére plus ample aux enjeux
d'exposition, de diffusion, de recherche, d'édition que la Galerie nationale du Jeu de Paume aborde
depuis 2004. En effet, lorsqu'on se penche sur les prévisions de l'architecte, I'on observe un

22 T1,0in des

agrandissement notable de l'auditorium de 82™ pour 90 places, a 350™ pour 247 places
premiéres conditions de projection d'Iris Barry que nous avons pu observées dans l'exposition
« Trois siécles d'Art aux Etats-Unis » en 1938, ou de celles décrites par Daniéle Hibon dans les
débuts de la programmation cinématographique de la Galerie nationale du Jeu de Paume en 1991,
ce nouveau projet témoigne de formes, d'indices, de I'ancrage possible des images en mouvement a
l'intérieur du Jeu de Paume, et d'une reconnaissance de leur nécessité, puis de leur role dans les
institutions culturelles et artistiques.

En choisissant de nous pencher exclusivement sur les rapports qu'entretiennent
simultanément le Jeu de Paume et le cinéma, nous avons ainsi observé le processus de création
d'une zone de coexistence a la fois des pensées, des techniques et des dispositifs, non pas comme un
phénomeéne définitif, mais du moins, comme une rencontre singuliéere de laquelle émergent de
nouvelles possibilités formelles, ainsi que de nouveaux horizons a la fois pour le cinéma et pour I'art
au sens large. Cette recherche s'inscrit donc dans une volonté d'élargir 1'étude du cinéma aux
différents rapports qu'il établit au contact des institutions de maniere transversale. Il serait ainsi
intéressant d'élargir celle-ci aux institutions culturelles telles que le Louvre ou le Musée d'Orsay
qui, elles-mémes, dans les années 1990 ont commencé a développer un intérét pour l'art
cinématographique et sa diffusion au sein de programmations similaires a celle de la Galerie
nationale du Jeu de Paume, et de voir comment celles-ci s'inscrivent dans une forme de cohabitation
avec leur propre politique culturelle. Pour aller au-dela du territoire parisien, il serait également
intéressant de porter une attention particuliere a la réception et a la production du cinéma a

l'intérieur de chronologies d'institutions de renom internationale, telles que le MoMA a New York -

222 Le lecteur est invité a se reporter a la p.5 du volume consacré aux annexes du mémoire, ou il trouvera un plan
provisionnel du futur Jeu de Paume.
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que nous avons croisé au cours de notre recherche sur le Jeu de Paume - mais également de
considérer la place de I'art cinématographique au coeur des Biennales et autres manifestations d'art
contemporain, a l'intérieur desquelles les cinéastes gagnent aujourdhui en reconnaissance?”. En
somme, autant de cas d'études, qui rassemblés feraient émerger la cartographie d'un réseau
institutionnel hétéroclite, qui depuis quelques années déploie un intérét croissant pour l'art
cinématographique.

A l'intérieur de la Galerie nationale du Jeu de Paume, la présence des cinéastes qui
accompagnent leurs films au cours des rétrospectives ou qui délocalisent leur pratique dans le
champ de l'exposition, fait émerger la dynamique d'un travail en marche au sein de laquelle les
ceuvres continuent de travailler. La maniere dont les cinéastes s'engagent dans la programmation ou
dans Il'espace d'exposition active une réflexion qui se présente comme n'ayant pas de limites, en
atteste par exemple le déroulement de la premiere rétrospective de Jean Rouch en 1996, durant
laquelle, face a I'engouement du public, le cinéaste transformait sa rétrospective en conférences
quotidiennes, bouleversants ainsi le programme initialement prévu. Lorsque nous avons découvert
les livrets et ouvrages de la programmation de Daniele Hibon - en sa compagnie dans les bureaux
de la Galerie nationale du Jeu de Paume -, I'engagement d'une vie, la générosité de ses acteurs, les
télescopages d'univers cinématographiques, les chevauchements, les croisements ont fait surgir des
aventures singulieres, la variété et la transversalité : un cceur battant, ouvert pour le cinéma
contemporain. Aujourd'hui, les prévisions de Clara Veci pour la Galerie nationale du Jeu de Paume
semblent s'inscrire dans une volonté d'amplification de ces considérations a I'égard des arts

cinématographiques.

223 En atteste par exemple les cinéastes Yervant Gianikian et Angela Ricci Lucchi - que nous avons croisé au cour de
notre étude sur la programmation cinématographique de la Galerie nationale du Jeu de Paume - qui ont participés
trois fois 4 la Biennale de Venise (49°™ édition, 55°™ édition et 56°™ édition).
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28 Janv. - 1 Mars Lawrence Weiner, vidéo et cinéma

20 Mars. - 5 Avril Arthur Péléchian, rétrospective

17 Juin. - 23 Aoiit Cinéma marginal, films brésiliens des années 1960-1970

22 Sept. - 8 Nov. Cinémas d'Israél

1993

26 Nov. - 31 Janv. Martial Raysse, films et vidéo
15 Déc. - 31 Janv. Jonas Mekasn rétrospective
16 Févr. - 14 Mars Nouvelles Chines, images de la diaspora chinoise

16 Mars - 11 Avril Jiirgen Bottcher, rétrospective

116



27 Avril - 20 Juin Thierry Kuntzel, réalisations vidéo
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« L'autre moitié de I'Europe et le cinéma »

14 Mars- 9 avril Andrezej Munk, rétrospective (Pologne) et Sharunas Bartas, rétrospective (Pays
baltes)

21 Avril - 19 Mai Cinéma de Hongrie, République Tcheque, Russie, Roumanie, Bulgarie
31 Mai - 21 juin Géorgie et Arménie

Serguei Paradjanov, rétrospective

7 Nov. - 12 Nov. Leos Carax, Pierre ou les ambiguités

5 Déc. - 21 Janv. Thierry Garrel, juste une image « 88 productions pour une télévision publique de
création »

118



2001

2 Mars - 1 Avril Dusan Makavejev, rétrospective
17 Avril - 13 Mai Cinéma du Japon : Cinéma érotique/panorama du jeu cinéma japonais
22 Juin - 29 juillet et 4 Sept. — 16 Sept. Aleksandr Sokurov, Essais et Elégies
Daniel Schmid, rétrospective
2002
12 Févr. - 31 Mars Un inventaire contemporain I: de A a T (dont Arnaud des Pallieres, Pierre
Alferi, Erik Bullot, Henry Foucault, Valérie Mréjen, Pierre Léon, Anri Sala, Eva Truffaut...)
18 Juin - 21 Juill. et 10 Sept. — 22 Sept. Naomi Kawase, rétrospective

29 Oct. - 17 Nov. Mémoires vives, documentaires

2003

19 Nov. - 5 Janv. Afghanistan, la terre et le pain

25 Févr. - 30 Mars De 1'Allemagne a travers des documentaires
4 Nov. - 7 Déc. Avec la revue Cinéma

2 Sept. - 28 Nov. L'autre coté du miroir

6 Mai - 8 Juin Peter Mettler, rétrospective et carte blanche

2004

Un inventaire contemporain II : de A comme Alferi a Z comme Zhong Hua ( dont Pierre Alferi,
Danielle Arbid, Christophe Atebekian, Isild Le Besco, Patrick Bokanovski, Hélene Delprat, Vincent
Dieutre, Mounir Fatmi, Keja Kramer, Juilen Lousteau, Lech Majewski, Leighton Pierce, Rafi Pitts,
Karim Zeriahen...)

25 Avril — 15 Juin Les rendez-vous du Jeu de Paume, Apercus du cinéma chinois contemporain
( dont Wang Bong, Zhong Hua, Meng Jinghui, Yu Lik-wai, Zhang Ming, Emily Tang, Gan Xiao'er,
Wang Xiao-shuai...)

« L'ombre du temps » et le cinéma : 30 documentaires et films de fiction (dont Léos Carax, Jim
Jarmusch, Jean-Daniel Pollet, jacques Rivette, Ghassam Salhab, Andrei Tarkovoski, Agnés Varda...)

119



BIBLIOGRAPHIE

Autour de l'institution du Jeu de Paume.

Ouvrages

BONNEFOY Frangoise (dir) et coll. BEZIER Marie-France et FROMONOT
Frangoise, Jeu de Paume. Histoire, Galerie Nationale du Jeu de Paume, Editions
du Jeu de Paume/Réunion des Musées Nationaux, Paris, 1991.

Articles

CHAUMIER Serge, « L'identit¢ un concept embarrassant, constitutif de 1'idée de
musée », Culture & Musées, n°6, 2005. pp. 21-42. Mis en ligne le 9 juin 2016
(Consult¢ le 27 mars 2018) URL :http://www.persee.fr/doc/pumus_1766-
2923 2005 num 6 1 1371

PARADIS Vincent, BADET-WYLER Nathalie, BOUAT Vincent, « 20144581 Jeu de
Paume. Fonctionnement général et dossiers d'expositions. Versement
complémentaire au 20100556 », Archives nationales (France), Pierrefitte-sur-
Seine, premiere édition électronique, 2014.

Entretiens

HIBON Danic¢le, Entretien réalisé avec Dani¢le Hibon le 11 juillet 2017 dans les bureaux
de la Galerie Nationale du Jeu de Paume en présence de Marta Ponsa (responsable des
projets artistiques et chargée de la programmation cinéma depuis 2004.)

HIBON Dani¢le, Entretien réalisé par Jean-Philippe Tessé. Mis en ligne le 10 mars
2011. (Consulté le 10 juin 2017)
URL :http://lemagazine.jeudepaume.org/2011/03/le-jeu-de-paume-fete-ses-20-ans-
de-cinema-jean-philippe-tesse-rencontre-daniele-hibon/

PACQUEMENT Alfred, L'Invité(e) de la dispute , entretien réalisé par Arnaud Laporte sur
France Culture, « Cinéma : les choix d'Alfred Pacquement », 09 juin 2015.
(Consulté le 14 janvier 2019) URL:https://www.franceculture.fr/emissions/l-
invitee-de-la-dispute/cinema-les-choix-d-alfred-pacquement

120



PACQUEMENT Alfred, L'Invité(e) de la dispute, entretien réalisé par Arnaud Laporte sur
France Culture, « Arts Plastiques : les choix d'Alfred Pacquement », 10 juin 2015.
(Consulté le 14 janvier 2019) URL : https://www.franceculture.fr/emissions/l-
invitee-de-la-dispute/arts-plastiques-les-choix-d-alfred-pacquement

Histoire et sociologie du musée.

Ouvrages

BECKER Howard S., Les Mondes de l'art, Paris, Flammarion, Coll.« Champs arts »,
1988, 2010.

BOURDIEU Pierre et DARBEL Alain, L'Amour de I'Art : les musées et leur public,
Paris, Minuit, 1966.

DAIX Pierre, Pour une histoire culturelle de l'art moderne, Le XX siécles, Paris,
Odile Jacob, mai 2000.

DELOCHE Bernard, Mythologie du musée. De I’uchronie a I’utopie, Paris, Le  Cavalier
Bleu, 2010.

RECHT Roland, Penser le patrimoine. Mise en scene et mise en ordre de l'art, Paris,
Hazan, 2008.

POULOT Dominique, Une Histoire des musées de France, XVIII ™ - XX siécles,
Paris, La Découverte, Coll.«L’espace de I’histoire », 2005.

TAP Pierre, (dir.) Identité collective et changements sociaux, Toulouse, Privat, 1991.

Articles

BOULOT Jacques, « L'architecture du musée », Les Cahiers du Musée national
d'art moderne, Hors-série, 1989.

BLANCHOT Maurice, « Le Musée, l'art et le temps », L'Amiti¢, Paris, Gallimard,
1971.

BLANCHOT Maurice, « Le Mal du musée », L'Amitié, Paris, Gallimard, 1971.

DANESI Fabien, « Edgar Morin », DE BAECQUE Antoine et CHEVALLIER Philippe
(dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses Universitaires  de
France, Coll.« Quadrige », 2012, pp.458-459.

RASSE Paul et GIRAULT Yves, « Introduction. Regard sur les arts, les sciences et
les cultures en mouvement, a travers les débats qui agitent 'institution muséale... »,
Hermes, n° 61, 2011.

POULOT Dominique, « Le temps des musées et le temps du patrimoine », Hermes, n° 61,
2011, pp. 23-29.

TOURAINE Alain, « Identités ethnoculturelles et nationales », Pierre TAP (dir.) Identité
collective et changements sociaux, Toulouse, Privat, 1991, p.38.

VALERY Paul, « Le probleme des musées », Oeuvres, tome II, Pieces sur I’art, Nrf,

121



Gallimard, Bibliothéque de la Pléiade, 1960, pp. 1290-1293. Paru dans Le
Gaulois, le 4 avril 1923.

VIDAL Eve, « Serge Chaumier, Des musées en quéte d'identité », Sociologie de 1'Art,
Paris, L'Harmattan, 2003.

Autour des politiques culturelles.

Ouvrages

BENHAMOU Frangoise, L'économie de la culture, 5™ Ed., Paris : La Découverte,
Coll.« Repére », 2004.

BENHAMOU Frangoise, L'économie de la culture, 8™ Ed., Paris: La Découverte,
Coll.« Repere », 2017.

BERSTEIN S., MILZA P., et BIANCO J-L., (dir.), Les années Mitterrand : les années du
changement, 1981-1984, Paris, Perrin, 2001.

DELCOURT Jean et PAPINI Roberto (dir.), Pour une politique européenne de la
culture, Paris, Economica, 1987.

FUMAROLI Marc, L'Etat culturel, Essai sur une région moderne, Paris, Fallois,
Coll.« Biblio-essais », 1992.

SCHROEDER-GUDEHUS Brigitte. (dir.), La Société industrielle et ses musées: demande
sociale et choix politiques, 1890-1990, Paris, Archives contemporaines, Coll.«
Histoire des sciences et des techniques », 1992.

URFALINO Philippe, L’invention de la politique culturelle, Paris, Comité d’histoire du
ministére de la culture, Coll.« La Documentation frangaise », 1996.

Articles

BERTRAND DORLEAC Laurence, « La politique artistique » S. BERSTEIN, P.
MILZA et J-L.BIANCO (dir.), Les années Mitterrand : les années du
changement, 1981-1984, Paris, Perrin, 2001.

DUBOUILH Sandrine, « Les maisons de la Culture, machines "vertueuses" de la
mise en ceuvre du projet de démocratisation culturelle, 1959-1968 », Comité
d’histoire du ministére de la Culture et de la Communication, Centre d’histoire de
Sciences-Po Paris, La démocratisation culturelle au fil de [’histoire
contemporaine, 2012-2014. Mis en ligne le 12 mai 2014. (Consulté le 4 mars 2019.
URL : http://chmcc.hypotheses.org/407

FONDU Quentin, VERMERIE Margaux, « Les politiques culturelles : évolution et
enjeux actuels », Informations sociales, vol.190, 2015, pp.57-63, 2015. URL
https://www.cairn.info/revue-informations-sociales-2015-4-page- 57.htm

GAILLARD Yann, «Les Musées nationaux : quelles ressources pour quelles
missions ? » (rapport d'information n°574 (2013-2014) au nom de la
commission des finances), & poe le 4 juin 2014(Consulté le 29 Décembre

122



2019.) URL: http://www.senat.fr/rap/r13-574/r13- 574 _mono.html

ORY Pascal, « La décision en politique culturelle: l'exemple de présidence
Mitterrand », BERSTEIN, P. MILZA et J-L. BIANCO (dir.), Les années
Mitterrand : les années du changement, 1981-1984, Paris, Perrin, 2001.

LANG Jack, « Discours de Mexico », POIRRIER Philippe, « L’Etat culturel en débat »,
Ana Paula COUTINHO, Maria DE FATIMA OUTEIRINHO et José Domingues
DE ALMEIDA (dir.), La force (In)tranquille des années quatre-vingt : questions
posées a la culture frangaise, Université de Porto, 2012, pp.118-140. (Consulté le
20 Mars 2018). URL: http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/10930.pdf

LANG Jack, « Intervention de M. Jack Lang », S. BERSTEIN, P. MILZA et J.-L.
BIANCO (dir.), Les années Mitterrand : les années du changement, 1981-
1984, Paris, Perrin, 2001.

MINISTERE DE LA CULTURE, « Drac ile de France. Missions et organisation. »

(Consulté¢ le 2 janvier 2019) URL : http://www.culture.gouv.fr/Regions/Drac-
I1e-de-France/Missions-Organi sation/Mi ssi ons-et-organi sation

POIRRIER Philippe, «Le mythe de la c centralisation culturell¢», Connaissance
des Arts, n°599, 2002, p.16. Mis en ligne le 16 juin 2017. (Consulté le 29
Décembre 2018) URL : https://hal-univ-bourgogne.archives-ouvertes.fr/hal-
01540337

VADERLORGE Loic, « La décentralisation, ceuvre ouverte ? Une ambition
partagée ? La coopération entre le ministere de la Culture et les  collectivités
territoriales (1959- 2009) », POIRRIER Philippe, RIZZARDO René (dir.), Paris,
La documentation frangaise, Fondation Maison des Sciences de |’Homme, Comité
d’histoire du ministere de la Culture, 2009, 528 p., L'Observatoire, N° 37, p. 86-
88.(Consult¢ le 29 décembre 2018.) URL : https://www.cairn.info/revue-I1-
observatoire-2010-2.htm-page-86.htm

ZARADER Jean-Pierre, « André Malraux », DE BAECQUE Antoine et  CHEVALLIER
Philippe (dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses Universitaires
de France, Coll.« Quadrige », 2012, pp.421-423.

Documentaires

BIASANI Emile, Culture, une affaire d'Etat. La V™ République des affaires
culturelles. Images de la culture. Sciences humaines et faites de société,
réalisation Jean-Michel Djian et Joél Calmettes, France, 2002.

ORSENNA Erik, Culture, une affaire d'Etat. La V™ République des affaires
culturelles. Images de la culture. Sciences humaines et faites de société,
réalisation Jean-Michel Djian et Joél Calmettes, France, 2002.

123


http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/10930.pdf

Appréhender la nouvelle Muséologie.

Ouvrages

DESVALLEES André (dir.), Vagues. Une anthologie de la nouvelle muséologie, Vol.2,
Macon, Savigny-le-Temple, W.MNES, 1994.

DESVALLEES André et MAIRESSE Frangois (dir.), Dictionnaire encyclopédique de
muséologie, Paris, Armand Colin, 2011.

ECO Umberto et PEZZINI Isabella, Le musée, demain, Paris, Casimiro, 2015.
FALGUIERE Patricia, Les Chambres des merveilles, Paris, Bayard, 2003.
GOB André, Le Musée, une institution dépassée ?, Paris, Armand Colin, 2010.

GOB André et DROUGUET Noémie, La Muséologie : histoire, développements, enjeux
actuels, Paris, Armand Collin, 2014.

MAIRESSE Frangois, Le Musée, temple spectaculaire. Une histoire du projet muséal,
Lyon, Presses universitaires de Lyon, Coll.« Muséologies », 2003.

MALRAUX André, Le Musée Imaginaire, Paris, Gallimard, Coll.« Folio/Essais »,
1965.

MEUNIER Anik et LUCKERHOFF Jason (dir.), La Muséologie champ de théories

et de pratiques, Presses Universitaires du Québec, Coll.« Publics et
Culture », 2012.

RASSE Paul, Techniques et Cultures au musée. Enjeux ingénierie et communication

des musées de sociéte, Lyon, Presses universitaires de Lyon, Coll.«
Muséologies », 1997.

ROLLAND Anne-Soléne et MURAUSKAYA Hanna (dir.), Les Musées de la Nation.

Créations, transpositions, renouveaux. Europe, XIX“"-XXI*"* siécles, Paris,
L'Harmattan, 2008.

POULOT Dominique, Une Histoire des musées de France, XVIII*™- XX siécle,
Paris, La Découverte, Coll.«L’espace de I’histoire », 2005.

VANDER GUCHT Daniel, L'Art contemporain au miroir du musée, AntePost, Coll.
« Essais (La Lette volée) », 1998.

Articles

BRULON SOARES Bruno, « L’invention et la réinvention de la Nouvelle
Muséologie », ICOFOM Study Series, 2015. Mis en ligne le 06 février  2018.
(Consulté le 08 février 2018). URL : http:// journals.openedition.org/iss/563

CAMERON Duncan, « Le Musée un temple ou un forum », Une anthologie de la

nouvelle muséologie, Vol.1, Macon, Savigny-le-Temple, W.MNES,
Coll.« Museologia », mai 1992.

124



GAUDIBERT Pierre, HULTEN Pontus, KUSTOW Michael, LEYMARIEN Jean,
MATHEY Francois, RIVIERE Georges-Henri, SZEEMANN Harald, DE WILDE
Eduard, (Interprétation : Harald SZEEMANN). « Problemes du musée  d'art
contemporain en Occident (1972) Echanges de vues d'un groupe d'experts »,
Marie-Odile DE BARY et Frangoise WASSERMAN,(dir.) Une  anthologie de la
nouvelle muséologie, Vol.1, Macon, Savigny-le-Temple, W.MNES, Coll.

« Museologia », mai 1992.

GOMBAULT Anne, « La nouvelle identité organisationnelle des musées. Le cas du
Louvre », Revue frangaise de gestion,Vol.142, n°1, 2003, pp. 189-203. URL :
https://www.cairn.info/revue-francaise-de-gestion-2003-1-page-189.htm

LORENT Claude, entretien de Jean-Louis Maubant, « Vive le nouveau musée », Art et
Culture, mars 1989.

PAINI Dominique, « La vitrine, passage muséographique », Pratiques: Réfléxion
sur l'art, Le Mouvement des Images, Rennes, Ecole Régionale des Beaux-
Arts de Rennes, 1996.

V.  Appréhender la migration du cinéma vers le musée et la galerie.

Ouvrages

AUMONT Jacques, Que reste-t-il du cinéma ?, Paris, J.Vrin, 2012.
AUMONT Jacques, moderne ? Comment le cinéma est devenu le plus singulier des
arts, Paris, Cahiers du cinéma, Coll.« 21 Siécle », 2007.

BULLOT Erik, Sortir du Cinéma. Histoire virtuelle des relations de l'art et du  cinéma,
Genéve, Mamco, 2013.

CASSAGNAU Pascale, Future amnesia : Enquétes sur un troisieme cinéma, Paris,
Isthmes, 2006.

JOUSSE Thierry, Pendant les travaux, le cinéma reste ouvert, Paris, Cahiers du cinéma,
Coll. « Essais », 2003.

LE MAITRE Barbara et VERRAES Jennifer (dir), Cinéma muséum: le musée d'apres le
cinema, Presses universitaires de Vincennes, Coll. « Esthétiques hors cadre »,
2013.

MARION Philippe et GAUDREAULT André, La fin du cinéma ? Un média en crise a
l'ere du numeérique, Paris, Armand Colin, 2013.

MONDZAIN Marie-Jos¢, Images (a suivre), Montrouge, Bayard, 2011.

PAINI Dominique, Le temps exposé. Le cinéma de la salle au musée, Cahiers du Cinéma,
Coll.« Essais », 2002.

SCHEINFEIGEL Maxime (dir.), Le cinéma, et apres ?, Rennes, Presses Universitaires de
Rennes, Coll.« Le Spectaculaire », 2010.

SCHEFER Jean Louis, Du Monde et du mouvement des images, Paris, Cahiers du

125



cinéma, Coll. « Essais », 1997.

Articles

BEAUVAIS Yann, « Un art du mouvement », Vacarme, vol.8, 1999, pp. 42-48. URL
https://www.cairn.info/revue-vacarme-1999-2-page-42.htm

ELISABETH Bruno, « Les horizons illusoires des illusions immersives »,
Pratiques : Réflexion sur l'art. Le Mouvement des Images, Rennes, Ecole
Régionale des Beaux-Arts de Rennes, 1996.

ZABUNYAN Dork, « Musée », DE BAECQUE Antoine et CHEVALLIER Philippe
(dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses Universitaires  de
France, Coll.« Quadrige », 2012, pp.478-480.

Colloque

«Ou va le cinéma ? De la salle au musée : quelle visibilité pour le cinéma ? », Paris,
Centre Pompidou, Mercredi 3 décembre 2008. URL :
http://ouvalecinema.centrepompidou.fr/index0e62.html?p=16

VI.  Autour de la question de I'hybridation du cinéma dans la Galerie nationale
du Jeu de Paume.

Ouvrages

BORDE Raymond et BUACHE Freddy, La crise des cinématheques...et du monde,
Lausanne, L'Age de I'homme, Coll. « Cinéma vivant », 1997.

DE BAECQUE Antoine et JOUSSE Thierry, Le retour du cinéma, Paris, Hachette,
Coll.« Questions de société »,1996.

MICHAUD Philippe-Alain, Sketches : histoire de l'art, cinéma, Paris, Kargo & 1'Eclat,
2006.

FIANT Antony, Pour un cinéma contemporain soustractif, Paris, PUV, Coll.« Esthétique
hors cadre », 2014.

PAINI Dominique, Conserver, montrer : ou l'on ne craint pas d'édifier un musée pour le
cinéma : programme, Crisnée, Yellow Now, 1992.

PAINI Dominique, Le cinéma, un art moderne, préface d'Hubert Damisch, Paris,
Cahiers du cinéma, 1997.

126



PAINI Dominique, Le cinéma un art plastiqgue, Crisnée, Yellow Now, Coll.
« Morceaux choisis », 2013.

Avrticles

BAZIN André, « Découverte du cinéma: Défense de l'avant-garde », Le Cinéma
frangais, de la Libération a la Nouvelle Vague : 1945-1958, Paris, L'Ecran
francais, 1998, pp.325-330.

BEUVELET Olivier, « Les six fonctions de la fenétre (finestra) d'Alberti, La parole
des images. A la croisée des mots et des images. Mis en ligne le 11 février
2017. (Consulté le 22 janvier 2019, URL:
https://veraicona.hypotheses.org/960# ftn3

BONFAND Alain, « Dominique Paini », DE BAECQUE Antoine et CHEVALLIER
Philippe (dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses
Universitaires de France, Coll.« Quadrige », 2012, pp.516-519.

BRUHLART Nicolas, « Le cinéma au musée : « Moving Image and Institution : Cinema
and the Museum in the 21st Century » a Cambridge », 1895. Mille huit cent
quatre-vingt-quinze, 2011. Mis en ligne le 01 septembre 2014. (Consulté le 03
octobre 2016). URL : http://1895.revues.org/4383

BULLOT Erik, «Eloge de la voix de garage» Erik BULLOT, Angela DALLE
VACCHE, Philippe-Alain MICHAUD et Hervé JOUBERT-LAURENCIN,
« Cinéma et musée : nouvelles temporalités », Perspective, vol.3, p.526. Mis en
ligne le 12 aoGt 2013. (Consult¢ le 28 janvier 2019.) URL:
https://journals.openedition.org/perspective/1021?lang=es

CRETON Laurent, « Conclusion. Les films et les salles : conjonction vs dissociation »,
CRETON Laurent, Les salles de cinéma, Armand Colin, Coll. « Recherches »,
2013.

DE BAECQUE Antoine, « Un Musée du cinéma a Paris», Les cahiers de
médiologie, vol.11, 2001, pp. 168-175. URL: https://www.cairn.info/revue-
les-cahiers-de-mediologie-2001-1-page-168.htm

DEVILLE Vincent, « Avant-garde », DE BAECQUE Antoine et CHEVALLIER Philippe
(dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses Universitaires  de
France, Coll. « Quadrige », 2012, pp.60-63.

GALLOIS Alice, « Le cinéma au musée de I’homme 1937-1960 », Journal des
anthropologues, pp.136-13. Mis en ligne le 02 juin 2016. (Consulté le 01 janvier)
2018. URL : http:// journals.openedition.org/jda/4676

GAUTHIER Christophe, « Archives et cinématheques », in DE BAECQUE Antoine et
CHEVALLIER Philippe (dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses
Universitaires de France, Coll. « Quadrige », 2012, pp.37-40.

MANDELLI Elisa, «Toute la vie et le mouvement du monde » : le cinéma au musée
dans les années 1920-1930 », 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze. Mis en
ligne le 01 mars 2019. (Consulté le 22 septembre 2017). URL
http://1895.revues.org/5107

127



MEDEN Jurij, « Notes a propos de l'exposition cinématographique du point de vue
d'un Musée du cinéma », Hors Champ, mai/ juin 2017. (Consulté le 27 janvier
2019) URL : https://www.horschamp.qc.ca/spip.php?article708

REGIER Isabelle, « Dominique Paini, Le cinéma aux cimaises », Le Monde Culture et
idées, 9avril 2015.(Consulté le 14 janvier 2018.)URL :
https://abonnes.lemonde.fr/cinema/article/2015/04/09/dominique-paini-le-
cinema-aux-cimaines 4612897 3476.html?

PAINI Dominique, « Cinéma : I’invention du musée. Entretien avec Dominique Paini »,
HABIB, André et MARIE, Michel (dir.), L'avenir de Ila mémoire :
Patrimoine,restauration et réemploi cinématographiques, Villeneuve d'Ascq,
Presses universitaires du Septentrion, 2013. Mis en ligne le 16 avril 2019.
(Consulte le 16 avril 2019). URL :
https://books.openedition.org/septentrion/2244?lang=fr

VI.1 Appréhender le réseau cinéphile de la programmation cinéma de Daniéle
Hibon.

Ouvrages

DE BAECQUE Antoine, La cinéphilie. Invention d'un regard, histoire d'une culture
1944-1968, Paris, Pluriel, 2013.

Avrticles

DE BAECQUE Antoine, « Politique des auteurs », DE BAECQUE Antoine et
CHEVALLIER Philippe (dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris,
Presses Universitaires de France, Coll. « Quadrige », 2012, pp. 550-553.

DUBREUIL Maroussia, « Henri Langlois », DE BAECQUE Antoine et CHEVALLIER
Philippe (dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses Universitaires
de France, Coll. « Quadrige », 2012, pp.390-392.

GARCIA Tristan, « Cinéphilie », DE BAECQUE Antoine et CHEVALLIER Philippe
(dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses Universitaires  de
France, Coll. « Quadrige », 2012, pp.154-157.

128



VII.  Sur la mutation du cinéma a l'intérieur du champ de |'exposition

Ouvrages

BULLOT Erik (dir.), Point ligne plan : cinéma et art contemporain, Paris, Léo Scheer,
2002.

JIMENEZ Marc, La querelle de [’art contemporain, Paris, Gallimard, Coll. « Folio
Essais », 2005.

MICHAUD Philippe-Alain, Le Mouvement des images, Paris, Centre Pompidou,
2006.

SAUSSET Damien, LEYDIER Richard, FRANCBLIN Catherine, L'ABCdaire de
I'art contemporain, Paris, Flammarion, Coll. « ABCdaire », 2013.

VANCHERI Luc, Cinémas contemporains : du film a I’installation, Lyon, Aléas, 2009.

VENTURI Riccardo, « Repenser le cinéma dargi », Critique d’art, 2015. Mis en
ligne le 04 novembre 2016. (Consult¢ le O05février 2018.) URL:
http://journals.openedition.org/critiquedart/19155

ZABUNYAN, Dork. « Solitude du cinéma ? », Critique, vol.763, n°12, 2010, pp.
1038- 1050. URL : https://www.cairn.info/revue-critique-2010-12-page- 1038.htm

Articles

CASTIEL Fric, « Cinéma muséum : Le musée aprés le cinéma »,Séquences n°300,
2016.

DANESI Fabien, « Arts Plastiques », DE BAECQUE Antoine et CHEVALLIER
Philippe (dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses
Universitaires de France, Coll.« Quadrige », 2012, pp.46-48.

ROYOUX Jean-Christophe, « Remaking cinema. Les nouvelles stratégies du remake et
I’invention du « cinéma d’exposition », Reproductibilité et irreproductibilité de
I’ceuvre d’art, GOUDINOUX Véronique et WEEMANS Michel, (dir.), Bruxelles,
La lettre volée, 2001.

RUBY Christian, « Comment I'art contemporain s'est emparé du cinéma »,
RONGIER Sébastien, Cinématiére. Arts et cinéma, Paris, Edition Klincksieck,
Coll. « Collection d'esthétique », 2015. Mis en ligne le 17 juillet 2018. (Consulté
le 22 janvier 2019).URL :https://www.nonfiction.fr/article-7698-
comment lart contemporain_sest empare du cinema.htm

TERRIER HERMANN Véronique, « Cinéma et art contemporain, nouvelles approches de
I’essai », Marges, n°10, 2010, pp.86-100. Mis en ligne le 15 avril 2010. (Consulté
le 16 avril 2019.) URL : http://journals.openedition.org/marges/499

THELY Nicolas, « Magnétoscopage », CinémAction « Arts plastiques et cinéma »

129



DENIS Sébastien, (dir.), n°122, janvier 2007.

ZABUNYAN Dork, « Gilles Deleuze », DE BAECQUE Antoine et CHEVALLIER
Philippe (dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses
Universitaires de France, Coll.« Quadrige », 2012, pp. 209-213.

ZABUNYAN Dork, « Les espaces autres du cinéma », Pratiques : Réflexion sur l'art. Le
Mouvement des Images, Rennes, Ecole Régionale des Beaux-Arts de Rennes, 1996.

VII.1 Autour de la cinéaste Chantal Akerman.

Articles

ATHERTON Claire, « Une ceuvre classique », Chantal Akerman, Autoportrait en
cinéaste, Paris, Centre Pompidou, Cahiers du cinéma, 2004, p.198.

AZOUTY Philippe, LEBOVICI Elisabeth, « Une voix dans le désert, 3éme partie de
l'installation : Form the Other Side) », Chantal Akerman, Autoportrait en cinéaste,
Paris, Centre Pompidou, Cahiers du cinéma, 2004, p.222.

BEGHIN Cyril, « Selfportrait — Autobiography in progress », Chantal Akerman,
Autoportrait en cinéaste, Paris, Centre Pompidou, Cahiers du cinéma, 2004,
p.218.

BOLTANSKI Christian, « Histoires d'Amérique et D'Est», Chantal Akerman,
Autoportrait en cinéaste, Paris, Centre Pompidou, Cahiers du cinéma, 2004,

pp.202-203.

HIBON Daniele, « D'Est: au bord de la fiction », Chantal Akerman, Autoportrait
en cinéaste, Paris, Centre Pompidou, Cahiers du cinéma, 2004, pp.216-217.

ORLEAN Matthieu, « Woman Sitting After Killing », Chantal Akerman, Autoportrait en
cinéaste, Paris, Centre Pompidou, Cahiers du cinéma, 2004, p.219.

PAINI Dominique, « Artiste sans modele », Chantal Akerman, Autoportrait en cinéaste,
Paris, Centre Pompidou, Cahiers du cinéma, 2004, p.171.

Entretiens source web

A Conversation with Chantal Akerman [Une conversation avec Chantal Akerman],
Festival de Venise, septembre 2011 Mis en ligne par CelluloidVideo le le 9
octobre 2011 (consulté le 1 aolit 2019) URL : https://youtu.be/GUStWsegZ0k

Entretien avec Chantal Akerman, Propos recueillis par JEAN Marcel et LA

130



VII. 2.

ROCHELLE Réal, 24 Images, n°130, 2006, p.36.

Parlons cinéma avec Chantal Akerman, Entretien conduit par FISHBACH Harry,
Une entrevue conduite durant le Festival de Cannes 1977. Mis en ligne par
Cinetfo le 8 juillet 2016 (consulté 1le 1 Aout 2019) URL:
https://youtu.be/yko5zZbMBgc

Rencontre avec Chantal Akerman, Cinéma du réel 2012, Mis en ligne le 4 juillet 2012.
(Consulté le 1 Aout 2019) URL : https://youtu.be/lisI6z3UgRc

Les dispositifs et les médias

Ouvrages

BELLOUR Raymond, La querelle des dispositifs : Cinéma, installations,
expositions, P.O.L, 2012.

DUBOIS Philippe, La Question video : entre cinéma et art contemporain, Crisnée,
Yellow Now, 2011.

DUBOIS Philippe (dir.), L'Effet-Film, matieres et formes du cinéma en  photographie,
Lyon, Galerie Le Réverbere 11, 1999.

O'DOHERTY Brian, White cube : l'espace de la galerie et son idéologie, Zurich, RP
Ringier, Coédition Maison Rouge, 2008.

PAINI Dominique (dir.), Projections, les transports de l'image, Paris, Hazan, 1997.
PARFAIT Francoise, Vidéo : un art contemporain, Paris, Regard, 2001.
MICHAUD Philippe-Alain, Sur le Film, Paris, Editions Macula, 2016.
RANCIERE J acques, Le Spectateur éemancipé, Paris, La Fabrique éditions, 2008.

RUSH Michael, Les nouveaux médias dans [’art, Paris, Thames & Hudson, Coll.«
L’univers de I’art », 2005.

VANCHERI Luc, (dir.), Images contemporaines : Arts, formes, dispositifs, Lyon,
Aléas, 2009.

VENTURI Riccardo, « Andrew W. Uroskie, Between the Black Box and the White
Cube: Expanded Cinema and Postwar Art », Critique d’art. Mis en ligne le 04
Novembre 2016.(Consulté le 05 février 2018). URL:
http://journals.openedition.org/critiquedart/19353

131


https://www.youtube.com/channel/UC0r8F1TWVFI_Fum1P-4SIQw

Articles

BONFAND Alain, « Ecran», DE BAECQUE Antoine et CHEVALLIER Philippe
(dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses Universitaires  de
France, Coll.« Quadrige », 2012, pp. 257-259.

CHEVALLIER Philippe, « Espace », DE BAECQUE Antoine et CHEVALLIER Philippe
(dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses Universitaires  de
France, Coll.« Quadrige », 2012, pp.277-281.

CROUGH Olivia, «Les Salles de Projection d’El Lissitzky », Nouvelle revue
d’esthétique, vol.16, 2015, pp. 97-107. URL : https://www.cairn.info/revue-
nouvelle-revue-d-esthetique-2015-2-page-97.htm

GONZALEZ Angelica, « Le dispositif : pour une introduction », Marges, 2015, mis en
ligne le 0Ol mars 2017. (Consult¢ le 18 février 2016). URL
http://marges.revues.org/973

HEINICH Nathalie, « EXPOSITION », Encyclopeedia Universalis [en ligne]. (Consulté le
04 novembre 2017). URL : http://www.universalis-
edu.com/encyclopedie/exposition/

LEROY Alice, « Francois Albera, Maria Tortajada (dir.), Cinema Beyond Film, Ciné-
dispositifs : spectacles, cinéma, télévision, littérature. Raymond Bellour, La
Querelle des dispositifs », 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze. Mis en
ligne le 15 avril 2014, pp.198-204. (Consulté¢ en ligne le 02 octobre 2017).
URL : http://1895.revues.org/4702

LOUIS Stéphanie-Emmanuelle, « Olivier Lugon (dir.), Exposition et médias.
Photographie, cinéma, télévision. Lausanne, L’Age d’homme, 2012 », Mille
huit cent quatre-vingt-quinze, vol.70, 2013, pp. 204-209. Mis en ligne le 15
avril 2014. (Consulteé le 01 octobre 2016). URL : http://1895.revues.org/4705

RAMADE Bénédicte, « INSTALLATION », Encyclopcedia Universalis [en ligne].
(Consulté¢ le 04 novembre 2017). URL:  http://www.universalis-
edu.com/encyclopedie/installation/

VENTURI Riccardo, « Ecran et projection dans 1’art contemporain », Perspective,
n°l, 2013, pp.183-190. Mis en ligne le 30 décembre 2014. (Consulté le 16
avril 2019). URL : http://journals.openedition.org/perspective/2004

ZABUNYAN Dork, « Jacques Ranciere », in DE BAECQUE Antoine et CHEVALLIER
Philippe (dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, Paris, Presses Universitaires
de France, Coll.« Quadrige », 2012, pp. 585-588.

132



Index des noms cités

Ces differents acteurs questionnement, directement ou indirectement, le Jeu de
Paume dans son rapport au cinéma et lui donnent la possibilité d'y trouver sa
place dans sa période moderne et contemporaine.

BARRY Iris :
pp.2;21-
22 ;27-29;
32:57:62;
112.

BOZO Dominique :
pp.44.

DEZARROIS André :
pp-13-14; 28.

GILI Marta :
pp.54.

HIBON Daniéle :
pp-1;25;
34 ;51-54 ;
56-66 ; 67-
73 ;75-92 ;
101 ; 112-
113.

LANG Jack :
pp-17; 35 ;
37-40 ; 44-
45.

LANGLOIS Henri :
pp.2 ;28-31;
51 ;57 ;63-
65 ;67 ;82-
83.

133



MALRAUX Andr¢ :
pp.2 ; 28-30 ;
49 ; 55; 61-63 ;
65 ; 80-81.

MITTERRAND Frangois :

pp- 35;37-38;
40-42 ; 47.

PACQUEMENT Alfred :
pp.5:44 ;49
53-54 ;60 ; 85.

PAINI Dominique :
pp.2-4 ; 22;24;26-
28;30;32;54-55 ;
61-63 ;65 ;71-
72 ; 80-81 ; 87-
88;90;105;
110.

PONSA Marta :
pp-15;22;
53 ; 68.

STINCO Antoine :
pp-1;25;43-
45 ; 53.

VECI Clara :
pp-112-113.

134



Index des illustrations
Fig.1 Couverture du catalogue de l'exposition Une histoire du cinéma, sous le commissariat de
Peter Kubelka, Centre Georges Pompidou, 1976.

Fig.2 Couverture du catalogue de 'exposition Le Mouvement des Images, sous le commissariat de
Philippe-Alain Michaud, Centre Georges Pompidou, 2006.

Fig.3 Affiche de I'exposition « Trois Siécle d'Art aux Etats-Unis » au Jeu de Paume, 1938.

Fig.4 Couverture du catalogue de l'exposition « Trois Siécle d'Art aux Etats-Unis », Jeu de Paume,
1938.

Fig.5 Extrait du Catalogue de l'exposition « Trois siécles d'Art aux Etats-Unis », Paris, Editions des
musées nationaux, 1938.

Fig.6 Vue de l'installation de l'exposition « Trois siécle d'arts aux Etats-Unis », Paris, Jeu de
Paume, Musée des Ecoles Etrangéres 24 mai au 31 juillet 1938.

Fig.7 Affiche de I'exposition « Art in Cinema » au Musée d'Art de San Francisco en 1946.
Fig.8. Francoise Benhamou, « Dix années de “Grands Travaux” ».

Fig. 9 Livret Recto, Thierry Garrel, juste une image... 88 productions pour une télévision publique
de création, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 2000.

Fig. 10 Livret Verso, Thierry Garrel, juste une image...88 productions pour une télévision publique
de création, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 2000.

Fig.11 Livret Le cinéma de Trafic, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1997.
Fig. 12 Livret Le cinéma de Trdfic, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1998.

Fig.13 Livret Avec la revue Cinéma, Paris, Galerie du Jeu de Paume en collaboration avec les
Editions Léo Scheer, 2003.

Fig. 14 Livret, Yervant Gianikian et Angela Ricci Lucchi, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume,
1995.

Fig.15 Ouvrage, Cycle Found Footage, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1995.
Fig.16 Livret Verso, Architecture et Cinéma, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1999.
Fig.17 Livret Verso, Angelin Prejlocaj, Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1998.

Fig.18 2éme salle de l'installation D'Est au bord de la fiction, Galerie nationale du Jeu de Paume,
1995.

Fig.19 Captures d'écran de la captation vidéo amateur de Wei Yu, vues partielles de l'installation
D'Est: au bord de la fiction, London, Ambika P3 Gallery, 2015.

135



ANNEXES DU MEMOIRE

L'institution du Jeu de Paume : au prisme des
migrations, hybridations et mutations modernes et
contemporaines du cinéma.

Volume 2

Carla Le Touzé

sous la direction de M.Eric Thouvenel



SOMMAIRE DES ANNEXES

|. Les différentes phases architecturales du Jeu de Paume..........cccccc........ 1

ll. Texte d'lris Barry, « Breve histoire du cinéma américain 1895-1938 »,
extrait du catalogue de I'exposition « Trois siecles d'Art aux Etats-Unis »,
Paris, Editions des Musées NationauX, 1938......ceeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeenn, 6

lll. Détail de la section cinématographique de |'exposition « Trois siecles
d'Art aux Etats-Unis », 1938......ccoiiurueiririiiieieieisniceieie s, 13

IV. Photographies de la section cinématographique de |'exposition « Trois
siecles d'Art aux Etats-Unis », Jeu de Paume 1938 ....ovvovveeeeeeeeeeeeeenn. A7

V. Trombinoscope des quelques figures emblématiques du cinéma au Jeu
AE PAUME...ciiiiiiiiiiiie et e e 26

VI. Quelques exemples de livrets afin d'illustrer les éditions de la
programmation cinématographique de Daniéle Hibon............................ 28

VII. Programmation des expositions d'art contemporain a la Galerie
nationale du Jeu de Paume entre 1991 et 2010......ccccvvvveeeeeeeeeicniiieeeennn. 41

VIIl.  Tableau chronologique  détaillé  des programmations
cinématographiques de la Galerie nationale du Jeu de Paume entre les
anNNEes 1997 €t 2004.......ee ettt 45



l. Les différentes phases architecturales du Jeu de Paume.



1861 T omk
Constrution duJeu de Paume.
Batiment de jeu et dependance.

Fig. 1 1861-1958, Les différentes phases de transformation du batiment, depuis sa création et avant sa derniére
affectation. Dessins réalisés a partir des plans de Pierre-André Lablaude, Frangoise BONNEFOY (dir.) en coll.
Marie-France BEZIER et Frangoise FROMONOT, Jeu de Paume histoire, Paris, Galerie nationale du Jeu de
Paume, Edition des Musées Nationaux, 1991, p-27.



Fig.2 Premier étage de la configuration d'Antoine STINCO pour la Galerie nationale du Jeu de Paume en 1991,
http://www.jeudepaume.org/?page=article&idArt=2794 consulté le 28 Aotit 2019.

Fig.3 Rez-de-chaussée de la configuration d'Antoine STINCO pour la Galerie nationale du Jeu de Paume en 1991.
http://www.jeudepaume.org/?page=article&idArt=2794 consulté le 28 Aoft. (Le triangle vert indique
approximativement le niveau de l'emplacement de I'auditorium au sous sol du monument.)



Fig.4 Annexe du Musée du Luxembourg en 1922 qui
devient le Musée des Ecoles Etrangeres en 1932, Jeu de
Paume histoire, ibid.,pp.48-49.

Fig.5 Annexe du Musée du Louvre: le Jeu de Paum abrite 1'école
impressioniste de 1947 a 1986, Jeu de Paume histoire, ibid.,p.70

Fig.6 Galerie nationale du Jeu de Paume vue de la place de la
Concorde, 2019. http://www.jeudepaume.org/?
page=article&idArt=2794, consulté le 28 aofit.



Fig.7 Plan prévisionnels de l'architecte Clara Veci pour la configuration de la Galerie nationale du Jeu de
Paume, http://lemagazine.jeudepaume.org/2014/07/clara-veci-le-jeu-de-paume/ (Le triangle violet marque
I'emplacement du nouvel auditorium qui accueillera la programmation cinéma.)



Il. Texte d'Iris Barry, « Bréve histoire du cinéma américain 1895-1938 »,
extrait du catalogue de I'exposition « Trois siécles d'Art aux Etats-
Unis », Paris, Editions des Musées Nationaux, 1938.

(Archives du MoMA - tous droits réservés)

https://www.moma.org/documents/moma_catalogue_3597_300061928.pdf
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ll. Section cinématographique de I'exposition « Trois siécles d'Art aux Etats-
Unis », Jeu de Paume 1938.

Détails des ceuvres présentées par la section.

(Archives du MoMA - tous droits réservés)

https://www.moma.org/documents/moma_catalogue_3597_300061928.pdf
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IV. Photographies de la section cinématographique de
I'exposition « Trois siecles d'Art aux Etats-Unis », Jeu de
Paume 1938.

(Archives du MoMA - tous droits réservés)

https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597/installation_images/12728
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Fig. 8 Archive du MoMA référence IN76a.4B
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597/installation _images/12734
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Fig. 9 Archives du MoMA référence: IN76a.48B
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597/installation_images/12811
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Fig. 10 Archives du MoMA référence IN76A.42B
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597/installation_images/12801
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Fig. 11 Archives du MoMA référence IN76a.46
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597/installation_images/12807

21



Fig.12 Archives du MoMA référence IN76a.45
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597/installation_images/12806

22



Fig. 13 Archives du MoMA référence IN76a.44A
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597/installation_images/12804

23



Fig. 14 Archives du MoMA référence IN76a.47B
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597/installation_images/12809

24



Fig.15 Archives du MoMA référence IN76a.47A
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597/installation_images/12808
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V. Trombinoscope des quelques figures emblématiques du
cinéma au Jeu de Paume.

26



Iris Barry, a la téte du
département du film du MoMA en
1929.

1991 a3 1993.

Daniele Hibon (3 gauche) chargée de la
programmation cinématographique de 1991 a 2004.
Accompagnée ici de son collaborateur Frédéric
Bonnaud et des cinéastes Yervant Gianikian, Angela
Ricci Lucchi et Angnés Varda a la Viennale de 2004.

Alfred Pacquement, Marta Gili, directrice de
directeur de l'institution de |'institution de 2004 & 2018.

Marta Ponsa, chargée de la
programmation artistique et de
|'action culturelle, dont la
programmation cinématographique
depuis 2004.
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VI. Quelques exemples de livrets afin d'illustrer les éditions de la
programmation cinématographique de Daniéle Hibon.

(présentés par ordre chronologique)

Archives de la Galerie nationale du Jeu de Paume
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VII. Programmation des expositions d'art contemporain a la
Galerie nationale du Jeu de Paume entre 1991 et 2010.

(Archives nationales)

https://francearchives.fr/findingaid/cb1a12db2f18b0d308d4a8422b260b191049d339
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Tableau chronologique détaillé des programmations
cinématographiques de la Galerie nationale du Jeu de
Paume entre les années 1991 et 2004.

Ce tableau peut-étre utilisé par le lecteur comme un outil d'analyse. Issu
d'un travail d'indexation, celui-ci a été réalisé en fonction des
informations présentes dans les archives relatives aux livrets et aux
ouvrages de la Galerie nationale du Jeu de Paume recueillies en juillet
2017. Du fait de I'absence de certains documents dans les bureaux de la
Galerie nationale du Jeu de Paume, le tableau n'est cependant pas tout
a fait complet. Entre 1991 et 2004 la programmation de Daniéle Hibon
compte 83 rétrospectives et cycles confondu.

45



Ia1AUR( T 9 Jo[[eInedny

SaAX Ted d9WITUR 31)UOIUIY

‘uonewwergold ey
augedwodoe auuang 1S
3p UONBDIUNWIWIOY) ] 3P
19 3IM[ND) B[ 9P UOSIEIA
e[ 1ed a1qnd angoreien)

Joqremadny
SIAX 9P UOIIRIOQE[[0D B
J3Ae uoqry aRtue( ted
31[qeI9 uonewweI3old

661
Auef /g -99d LT

Me [
NS Swyyy ‘sIppuIo)) Jar

‘sted ap sanbnse[d Sy
S9P [BUOTIEN 3NDUID)
9[ 19 9IUS[EA 9p INVALI
‘uoisog ap yDOId 1ed

("oAx0], ap steed np ursisdy|
Ue3f 3[[eS B[ SUBP SINII] JUO
suondafo1d saf 19 9dUIFU0D

*SINEBIA] S9p uoIsndx ;[
UOTIB[[EISUL,[ INS 1JJAYDIS
SINO'] UBI[ 9P DUIIFFUOD)

‘SaINEeJA] Sop
uond[nxy,| uone[esut
uos e aIrejuaw[dwod

ageianQ
"0661 “TI0A SIQ suonipa
‘Sted ‘SuUO1IDIODUA], Sap

uoqry JRIueq

1661
99 BT -PO ¥

09PIA uone[[eISsU|
‘Ziny [noey

a)npoid-0d uoneyreIsul ©[) 0AM0], 3p Ste[ed e
‘S9INEIA] SIP UOIS[NAXH, [ Spauar
Ziny [noey : 3geIanQ
wuerdap uoqIH apRIUeq Jdos mwmﬂ%m 9 se[gno( uerg .
L66T OTSTAY[9)
-aumed ap nar
np areuoneu
JuIden B[
HYINOODNTI INVITdId 9P SIAIRIE S3]
P Z NOILVININVYODOdd suep ageIAno,|
HTdTIVAvVd NOILVLIANI N INITIALINILT NOILVOITdNd HANINVIODO0Ud .
J 7 d
Nd NOLLISOdXH SINTWHTDU TN SUNALVIOTVTIOO ‘INTWANTAT V A9V¥AN0.A / INVI'1ddd a1a mqm“wwzo - d1ivd NATALIL | op aussqe
‘AINTIFANOD NOILVLIO N0 ALXH4L aun [euss 4
aun,p sapadaid
saurwrergold

ST

46


Carla Le Touzé
44

Carla Le Touzé

Carla Le Touzé
46

Carla Le Touzé


‘guoyy
JuoH ap [eansaq np admby, |
19 Sur[-ury Suopm ‘Suepm uewLIoN
19 NYS ‘suhey Auo], ‘ned
ud[[d ‘98pLIaA0T UI[OH ‘IUaIneT|
arydog “pnpo arydog ‘eroren
1980y ‘oeryD) A3834 ‘BueayD
B9 NYS ‘ueueydng AdueN
‘NYDaIpuaIRy JISINOM ‘T9ANOIURA
9p [eansa np admby [ 19 Sunax
ny nyDOo{ : anb 1sure ‘sa1ano
13 1919d ap sa1dadoe Juo
mb s3jsniIe S9[ S91013WAI JUOS

*3IN)I9ANO0D JWwRLNEenb
UD I[DAD Np UONBIUISIIJ
+ SUUONDII[IS sW[I] +
PNeUADY 2D1UIIY 3P AX3L,

‘€661 ‘Quneq
9p Naf Np suonip
‘streq ‘astouryd erodserp
e[ 9p saew ‘sauryD)
S9[[9ANON : 38eIANO

pneuday
d1URIAY Ted 39SITEIT 19
99sodoid uonewwerdold

€661
SIBJA ¥T - A9d 91

astouryd

elodserp ey ap safeuwr

‘SauID) S9[[ANON

21quIAdI( /T I[ SN
SBUO( DIAR NUODUNY

age1ano

€661
AUB[ T€ - 99 ST

9Andadsonal
SES[9Al Seuof

€661
AUef 1€ - AON 9¢

09pIA 13

suIry ‘assAey [ene

3geiano

uoqrH sRIEq

7661
AON 8 -1d3s 2z

[2BIS],p SeWIUID

uoqrH dRIuEQ

661
Moy € -umr 21

‘0L61-0961 soguue
S9p sudI[Is9Iq Swly
‘[euriewr ewuUID)

SIEJAl 6T 9T UBTYI[9d
INYIMY DIAR 3NUOIURY

uoqry dRIuEq

661
[HAY S - SIBJA 0C

aAnDadsonal
‘UBIPI[d INYMY

I9LIAY] £ 9] IBUIBM
9JUIIMET DIAE INUOIUIY

uoqry JRIuEq

661
SIRA T - AUB[ §C

BUIDUID 19 09PTA
‘IDUIIM DUIMET]

47


Carla Le Touzé
45

Carla Le Touzé
47


‘WVALL
B SUBI3SSI(J SUULIOD)
Ied 99stuesio aandadsonal

Ipy 9p UONBIOGR[[0D 3SnaloeId

e[ sues 39s1[ea1 ang nd sed

Jtene,u uoneurwergoid ana)) »

juswleda np ‘sanbnserd
sie xne uonegepq

B[ 9p ‘@Imyn) e[ ap

19 9[EUONRU UOTIRINPH,[ 9P
21QISTUTJA] NP USNNOS 3] JDAR
‘1SH LSO suonelsajiuett

S3p 2Iped 3] suep

39sodoid uonewweidoig

QNUOOUlY

S9p UONIIIS + "IP[EMENS
anurad np swiy s3] NO
IBUPNQY USBIM[ 31SEIUI 3]
ISINH 9YI9H 9P 91X3) ‘UOQIH

aetue(y 1ed sodoid-jueAy

suonipy ‘sired 4ayonog
uabuny :98e1Ano

pIeydTy ‘urzeq auruer
‘Moj1og ® ‘uoqry s[31ueQ
‘steq e : uonewwergold
e[ 9p 3[qesuodsay

[HAY TT — SIBJA 9T

1940} e[ Inod s91ne)sal $919
np 1nw 37 1ns uasaid JUO SWIfj 9T "ISNIL, e[ yuerpdap uoqIy dRIueq €661 a . SO9PIA 19 St
wyly ‘SIATIS 1D E)EJA] UOPIOD) J[ 19 BIDUI[BA PO LT IS L | HED-ENEN UOPI0D
3p Zd[RZUON) OI[N[ dNUI)D)
INVALI D9A® UOTIRIOQR[[0D
ud sturegio swuweIdold
38e1ANO €661 O9PIA suonesIfesl
ump Oz — [UAY £g | ‘TPzaumy] Auary,
'SHed © MY, 9p 9pUOIN
31 19 JMNSU] AYIS05) 3 I2AR
UOTIRIOQR[[0D U ‘UI[1dyg **3IM}IIAN0D 3P dWRLHENnb
3P 3[IA B[ 3P 18 VVAV.[ 9P ud 9Andadsonau e ap .
p—— SI[UOTIEUIUT SAITRJJY SIp uoneuasald + aydergowyig sonboe[ 19 WAILION
: + aydeidorg + swyig ‘€667 ‘@QuIned ap naf np S c661 P

‘RYdNog usdms

48


Carla Le Touzé
46

Carla Le Touzé
48


ap « 12241pul DWRUID »

9] : saanaud sap a3nbiquip, T
‘WMeqUIsoy UBYIEUO[ 3P
91X3) ‘4Na1423ul dA1DIUWNIOP
27 ‘UoqIy [RIue( 3p ANXIL,

9p naf Np SUONIp
‘stied ‘Aysu1ipzon)
op.upbb7 : 9geianQ

uoqry aRIUuEq

Y661
Jwendap 100 1€ -1d3S /7 mm:mw:mE:uon ap
’ —1dag 1T -1dag T [sue QT ‘TOLP SUII] ST
— 1 1€ - uml gz
‘s9[auuosad sarep sanbend)
+ sangupoy oruoyuy 1ed
aydesSowr + Aysurinzo) Y661 ‘Quned

661
BN 6C — [HUAY 9

3Andadsonal
‘“Ajsurrezo)) oprespg

-anbryderSorewgurd [reaen
INJ[ Ip UOTIBSI[NIN,[ SISLIOINE
110AE 1nod SIDIWRI UONIND

9AIIH 19 dqUIOD) [NBJ-Ued[

*SIN3)ISI[EII NP SUONEID
ap apuBedwodde sxuasgad
suyty sap arydergowyig
+ 19]10d [o1upg
-Upaf ap 21Anao,| 1a ala
DT ‘I9¥I0g 91131 Ip XL,

‘Y661 nwEEm& 9p naf
np suonipy ‘sired ajjod
Jowupg-upay :38e1AnQ

uoqry JRIueq

661
SIEJL €T — AUE[ 8T

3Andadsonal
93[[0d [9TUBQ-UES[

zanZoN snbrwo(y ap X3,

wuerdap

uoqry aRIUuEq

661
SIBJN €] — AUB[ QT

3Andadsonal
‘Dsaouexog Yorned

‘[ESNUOIA SIRUISRWIUID)
0JUO0IO0], [BUOTIRUIIU]
SOUBI[[V ‘BpeURD WIYIBL

"epeueD) Np IpeSSequIy,[
3p S[2IMND SIITAIIG
S9p 19 epeue) WAL
3p SINOJUOD 3 JIAE
‘66T anbnserd 1y 09pIA

SINUOJUIY SIP dIPED I
SUBp I[B[D-IUTES-3[[MOIPH
B 19 SLId B duwony,p Wiig
np [BANS3] NP dIPED [ Sue(]|

*3IQUIBAON
97 9] uel{ueyy] uIsy
19 ueA08H anUd dNUOOUIY

‘3IN)ISANOD 3P
awLnenb us sandadsonar
[ 9p UONBIUASAI +
aydergorg + amydeiSoury

+ aydeBor[qrg
+ ‘ubfobq ppoup) ul 19
‘se3[eg ALIIJ-UBd[ AP )X
‘papbau 3] 42191nbuy ‘UoqIHg
9[9Tue( 9p X3, e[

9JeD) NP 3ILNIAMIP IBISSNOL]T,
JAJTAIUAF 13 dwined
9P N[ Np J[[ANSIAOIPNE
uonewwergoxd
e[ ap 9[qesuodsal uoqiq
aetue(y 1ed sodoid-jueAy

-JUIeG-3[[MOIPY ‘sa8ew] sap| aa1oadso.19y : ageianQ

‘€661 umed
9p Di9f Np sUonIpy
‘sted ‘ubfobrqg wory

“Ie[D-UTeS-9[[INOI9H B
15910, SI[[ID 19 IAISSNOI],
JAITAIUIL) AR
UOTRIOQR[[0d U Stied
® UOQTH 3[3Tue( ted
99sodouid sAndadsonay

€661
290 1€ —AON 9T

aAnadsonal
‘uefo8q wory

49


Carla Le Touzé


Carla Le Touzé
47

Carla Le Touzé
49


50

‘€661 “« MY AW/ » (0D
‘19D np suonIpy s ‘sied

‘T2T 19 perdd

S661
[HAY LT — STBIN 1

)

ATD3dson1
‘orry suay

9[[la9ny
e uononpoid ‘Queydals ‘OT[V 9UY 3p SurwayD
9[0dIN ‘ues[eq JoquINy S97 : I_nymen) Ano) ap juerdap
‘asno[nog, ap anbaewdur) QIAI] NP SIATENXA JUOS OI[[Y
‘asteSue1q anbayeusul) 9UY 9p SUONEID $9T “sduia)
9] ‘9oedsa|[ ‘sadem $I[ : Oy
QuaY ‘BIYINes) Ano) ap AxIT,
anbi3[ag « 9sTeRUd
ap areAol anbayrewduID) 3I0WAXO,[ NO UNOoueHy Juendap uoqIy SR S66T 3Andadsona1
‘PIDUIBA 9P BIIOWIL] POIRIA » : ZHNOON 0 : > [HAY 2 - A9 8¢ ‘unoueH [9dIeN
‘Quuesner] ap anbayrewaur) anbrurwo ap %31
; 9661 JOIY[ISIAL UBRSLYD
¢ A 8 — AUB[ TE ‘URTY9PaAY 35198 *
Juerda S66T 9Andadsonal
fieop AUE[ 62 -29d 0C ‘opurQ preyory *
b d
OSUEAL BI 9P SORPHIOHLD QUOIMY,p [eANSS anboaeg ap AUIOIIY,p XA, d:ﬂmﬂww_ mmo wwmc<
[enstAoIpnY, | \
swerdap 9p [eUONEN 661
W JMNSU],] 9p UONBIOQe[[0d| 23 ¥ — AON T

‘swig so31y dINY

19n3mo) apneD-uear 19

asteSuely anbaylewsur)
‘98uesoT np swig s97 ‘SwWylg
0z3y ‘uonngrusi( afeuogerq

QUWIOINY,P [RADISI

qnens aLeA-Uea[ 3P SAXIL,

B[ D9AB UOQIH J[3Tue(

9AN2adsongI
‘ana1g apne[D-uear



Carla Le Touzé
48

Carla Le Touzé
50


‘sued
e suSew[[y,p apessequiy,[ 9p
SIN0DUOD I 24 IsIfeal Juerdaq
Y ‘W] stjodondIA “wiig
BURJUOWEI], ‘9JURL] 3p JLId[eD)

UWOINY,P [PANIS]

ura)ZS[opH O1819G ap 21%3}

werdap

pneuuog
J119p31,] 3p UOTIBIOQE[[0D
©[ D9AB UOQIH d[3Iue(

S661
100 8 —1das €2

9AnDAdsonal
‘WIOH B2J3QaYy

S[10X MaN 2anerRdoo)

S, I9YRUILIT] YI0X MIN ‘SIPUOT
aane1adoo)) s IexewwL]
uopuo] ‘sued auo) sy

‘stieqd asreduelj anbayrewaur)

'Sty
S9P 19 SIISEIUID SIP XIPU]
+ 9AN9[Rs aryderdorqrg
+ °21nYd D] DIIS
a4np snjq ‘steAneag uuex
3p 91x31 ‘2.49d .naj 12 XNDasI)
S9'T ‘UOQIH J[TUR(] 3P NXI],

"§661 ‘dWned ap naf np
suonIp? ‘sued ‘263004
puno4 : 3geiAnQ

‘Sied ‘1®IURD)
UBDLIAUIY/,[ B SO9PIA
19 swi[1j uonewwergord
B[ 9p 3[qesuodsaz
‘steAneaq uuex
1ed 99sITea1 19 JWned Ip
N[ NP S[BUONIRU JLII[ED)
©[ © J[[9nsIAoIpne
uonewwerdoid
B[ 9p d[qesuodsax
‘uoqIy dR1tue( ef ted
99sodoid uoneisajiueiy

S661
1dag 1z —1das
S [Inf O - Iy /g

98e)100 punoy : «
arodueRIA 98e[j0D
‘9sA[euy » apPAD

UISIOAJRIA] O[-3LIRIAl
9p UOTBIOGE[[0D B[
J9Ae ‘UoqIy aRrue(y ted
39sodoid uonewweIdold

[MAY ST -[UAV 6

Djo0Ie] UNOIEH

© Jypue[g 3R : «

atjooueRIA ‘@8e[joD
‘asATeuy » apAD

‘TRJAL 9T 9] ‘« sgunjIeq
swr » sap uondafoid
aun,p A1AMS ‘nofg
puowAey 19 W[NA LI
-aueA Ted aguirue ‘1yodong
1001y B[@5UY 13 UBD{IUET)
JUBAIDA JIAR 31UOIUDY

p€ 10 ze'dd ‘5661
BBIY ‘ET U ‘Sted OYp]
‘anarg apne[D-ueaf 1ed

UaI[eIL] 3p JMpen TYIINT
1001y e[RSUY 19 UBD{IURID)
JUBAI9X 9P « anbnAfeue
BIQUIRD NON] » 9P Jenxyq

syuerdap + a8e1anQ

pneuuog
JTI9Pa1] 3p UOTIBIOQE[[0D
B[ D9AB UOQIH d[3TUe(

S661
BN BC —TEIN €

120N 1001y eRSUY 19

UBD{UBTD) JUBAIIX : «

arjooueRIA ‘@8e[j0D
dsATeuy » aPAD

51


Carla Le Touzé
49

Carla Le Touzé
51


*(31TBIUSAUT 33 SWI[TJ UOTIII[0D
3DIAISS) BWIIUID) NP 3ISNIA
— asteduely anbayewdur) ef
‘9Ieq UenSHY)) ‘pIRANY Suruef

ursogoy [duorg
9p uonejuasaId JAIq 19

S31SIAEBSSED) UYO[ 3 UOTIEND)

1uerdop

‘pneuuoq JuapaIg
J9AE UOTIRIOQR][0D
e uoqry aRIuRq

9661
A9 8T — A9 €1

9Andadsonal
‘ursogoy [auorg

‘[91ed UAEp ‘Al 19 3suieped
Teq VA ‘TypueD azoysg
QUIPA : JusuRIRI[NONIed
0] 19 Aequuiog ‘UOISIAIQ
wil ‘weuenen IR
‘eATIS9,] WL JO 310BI0IIDIIJ
‘Tey[eS NeJA SUIA - BUOOJ
‘eTpU] JO 9IMNISU] UOTSIAJ[I], pue
wyij ‘wefeSuewueIeURYS ['IA
‘RA
‘SITRJJY [RUIDIXT JO ADSTUIA
‘nluen I[N 19 2AypedoyniA
wemnen N {Kequog
‘uonelodion) yuswdopPAdq
[euoneN ‘exdno) 1aeyg N
¢ BUOOJ ‘BIPU] JO SATYDIY W]
[euoneN ‘eriqeyD YsaIng A
¢ 9pUJ U3 3JURI] 3P IPESSEqUIY
INOI(J dUURIQe,] ‘BUIJA : dURI]
Ud 9pu[,p apessequie ‘mdey|
daapeid ‘I * Iy[2Q ‘uoisnyiq
[ € 19 UOTIRWLIOJU],[ B Je1],p
311R13109S “S0YD) IeNySed

*1qUIAdI(

21 9] 3[24d np a1MmI3ANO
U3 « JMBIDOWIP 13

S3[[19UI0D ‘SUOTIDIPENUOD
1 apuy » : JUBWI[D

JULISYIED) 9P DUIYPFUOD)

"« 3AT™dson1
! TUBYRYS TeWwn] » : 3IX3L,

weridap

‘3steduel) anbaylewaulD
B[ 9p SINOdU0D
9] J9AY Jeagalg
essIey 19 pneuuog
J119p3,] 9p UOTIRIOGR[[0D
B[ D9AE ‘uelegepuen
pneury 19 uoqry apRIue

9661
A4 TT —92d ¢T

et
13 SUOISIA ‘erURLIOPU]

‘awned ap nar
np 3[RUOTIRN JTI3[RD)
e[ 19 stjodeauutiy
3P INU)D MY
1M 3] Ied annpoid
1S9 UOne[[EISUL,T "PlARQ
JurRyIe) :uonisodxa,|
9P AITBSSTWWOD)
*910UOS JUIWANSIZAIUD
‘uoneyrelsur ‘uondafoid

*SLIeq B SI[9XNIG-IUOI[EM
uoneda[a( e[ ‘anbispg
9p asIedURIj JNBUNUILIOD)
B[ 9p SI[BUOTIEUIIIUT SUOTIE[I
XNE [B1RUF JRLIESSTUIWOD)

QUWOINY,P [BANSS]

TodAny[
O 19 Ino[[ag puowAey
h_m__umwz QLI_IJ-9LIRIA ‘S|e[D
d[eLIqeD) 3p duasaid
U3 31q012Q ¢ 9 UeWLI_dYY
[BIUBYD) DIAB IIUODUIY

uone[[eIsuL] 3p

19 Wy np ynduosaq +'G661

‘dwned 9p naf np uonIpg

‘stieq ‘uonoy by ap ploq ny

9SH,{ : UDWIdYY/ [DIUDYD)
‘ounyuere], [SUDIA 19 prae(q

JULIEYIE)) ‘UBWLIDYY [BIURYD

juer[dap + age1ano

uoqrH sRIEQ

S661
AON 9C —10 01

9Andadsonal
‘UeuLIay Y [RIURYD)

52



Carla Le Touzé
50

Carla Le Touzé
52


¢ pefid addiqyq ‘sueaio,p
9[eUONIRU JUIDS DLI[RIA dpne[)

‘boop apne[DH-uear ‘epeuen)

np Wi Np [EUOTEU 3O

"UISTOATRIA] O[-3LIRIAl

‘(pnea aLRId-ueafonboer
jiouag ojoyd) Jesseyn
[PYPIA ‘aprureredd ‘eaur)

27 ‘assnof ATISTY], 9p 31X,

91 19 ‘pneutog dLIIPIIL]
D3AE UOTIRIOQE[[0D
U9 uoqry ariueq

[MAY 8C — SIBIN §

. 1661 aAnadsonal
b L g preqid addifiyd ap aixaL, juerdap 3P DIAE UOTIBIOQR[[0D 3901 T -AON £T A
I D) SUETISLIYD) ‘BpeueD) us UoqIy IRIueq
Np IPeSSeqUIy,[ AP S[IM[ND
SIDIAIAS “JAYDNG dUOWIS
"€L6T ‘BWIDUID 3P aNARY
e ‘« 21]0] D] ap UOSID. DT »
‘o[osWIS [0N ‘66T MNUIA
‘suontsodiadng ‘« surow
ap a1sajiubw up) » 9ZNARPQ
SI[[ID ‘696T ‘0ssardsy, T
. ‘« ]omnp,] Uns 2adnod
- umem ARG au] » ‘BIARIOIN OMRQ[Y "UISIOATRIA] Of-3LIRJAl
W'(3woy ‘pds ewauI) Sug,[ 9p QUWOINY,P [RADS ‘€/6T bwaulD) ap anady b1 juerdap 9P D9AE UOTIBIOQR[[0D 9661 . aatadsons1
UOISTAIP) [RUOTIEUIdIU] BNIIDUID oty Bmmbmu 461 UDLOT 7 U3 UOQI SRITEQ AON € -0 ST auag opuLIE)
‘steduelj anbayewaul) e oukeg SLOf ‘6OGT DWAUI) : A
np s.1a1yby) sa’ aug
opPuIR) ‘€LET ‘PWAUID
ap anA9Y DT ‘o[oSWIIS
[20N : suoneNy ‘sio[gue]
IUSH,P UOTIEIID aun
19 dUAg O[aULIR)) IP IUIRO0J
‘IOL,P SWl] ‘91AN0T NP SN (UISTOATEIN Of-9HEIN 9661 9AnDadsona1
T : 7 QUIWIOINY,P BADS ‘Tureq anbrurwo(q ap AxaL, juerjdap 9P DIAE UOTIRIOQR[[0D P 4
asteduery anbapewpU) Y R —— PO ET-PO € urfroD addrryd
X i 9661 9Andadsonal
¢ ¢ W[Mf TE— UM | ‘gonoy ueap
‘sa[qudmydo1uy sa]
‘WUl Np SIBIYRD ST “DND ‘[onsIaoIpny |
WlJ Np SIAIYDIE SIP IDIAIIS 9p [eUOnEN
97 ‘osteduelj anbayiewduI) ‘[MAY 9T 9 Jonboel[ J0nbopy j10u2g axopp.ipd Juerdap JINSU,[ 9p SINOJU0D 9661 9Andadsonal
BT 9A919UID) Y JI0UdY JIAR INUOIUIY S

“onboer 1ousg

53


Carla Le Touzé
51

Carla Le Touzé


Carla Le Touzé
53


*SIIINUEIJ SUBS SUI[T] ‘JJOTABIOIN

‘SUaMaNUL SIUAIIITP

UISTOATBJA] Of-3LIBJAl

1001y B[23UV 19 UBTIUELD)
JueAldX ‘(p1en) addiyd
‘[e8muaod np anbayrewgur)
‘asteduely anbayewauln
e[ ‘noprdwiod $a81095) anua)

9] analg apne[)-Uea[ JIAE
SNU0dUIY ‘ISIAUB[ T 3]
93e[[IA [BqO[D WEpIAISWY
w1y uos ap uonejuasaid
e[ 1nod uaynay|
19p UBA UBLO[ 3p 30UISAIJ

spd 353,u 1] a7 ‘91131 IIATAS
ap 91xa) ‘sanbupj sap uop aT
‘9)191g IpNE[D-UBS[ AP XL,

UOTIEIOQR[[0d Ud UOQTH
aRtue(q ted 39sifear
19 29TTUT UOTIPWUIRIS0Id

A9q 9T — AUef T¢

mw_:mﬂmw jusiys m.:om_b 1389er 9p SHeNXd V_ﬂmsw,v:\sﬁm Juerdap 53AR UOMEIOET[0D 1661 ) aAnDadsona1
QWA WL I9yu] ‘pueniag ap sodo1q + ‘pol OeI], ’ U3 UOATL] 3]31Ue, TN TT - [MAV ¢C AeeyD NImMIry
JuIUE[ ‘INO[[9g puowAey ‘Ino[[og puowAey ap X3, q'H dRItEd
‘sued ‘[HAY 13T 9 zangoN ‘auuos.ad UISIOATEJ Of-3WEIy
B SI[[9XNIG-IIUO[[EM d1UI)D) anbrutuio( 19 sjeIRqSA | AWAIXNAP D] Ip 2ISDIULD — J3A® UOTIRIOGRI0D 1661 aAnDadsonal
19 uonega[a( 101[9H SMoJ aoreD) Ied sguwiue UBWYD]| ‘UDWYIT SLIOg ‘ZanFoN Haop U5 UOqH o M:ﬂ [MAY €T - SIBIN G ‘uewIya ] sLog
‘urjanbse-S103URI] 9AJIAUID) SLI0g DIAR NUODUNY anbrurwo ap AxaL, QTH oRIeq
101§ LIUSH
‘spamned o1y ISAN dR1Iue(
‘RAIN [Ned ‘pIleyuldg puowpyg
‘MON MO[[3A SuonIpy ‘Wiig
J1[qng BWRUI) ‘Uepy sanboer (spMneg
SITEXIIE € [PNSIAOIPI | oy ‘Uadiomiuy UBA
9p anud) uauNyRg “BLIAY] Gg 9] stogqng sued mQEmm akap (084
9p IR YI0)S LIUSH SPUO] addmyqg red sgurue - UISIOATRIA Of-JLIBIA iy b
‘9413 eyoeleN ‘onbidjpg s[amned Jliq 19 1ISAN § SO[OXTIL-OIUOEM 9037 juerjdap J3AE UOTIRIOQR[[0D L661 1SAN SIOTT-Sonboe[
: L . np eWRUD 3qesuodsay e : SIE]Al 6 — A9 8T | 19 9[3Iue( ‘pIeyuIdg
ap aeAo1 anbayewaurn) I[RIUR( ‘IPAIA [Ned “Y101S 901 U9 Uoqry IR ‘
‘ p I[9H SO 9p AX3L, puowpy ¥o0ns
S9B[D) J[[LIqeD) ‘SLIed LIUIH DIAB 3NUODURY yuspy) suoydosues
B S9[[9XNIg-3TUO[[eM Uonesapq SnbiSTag © w_ J, m_
BT 901[9H SINO'T 19 urnbsey te1od Bl 9P L
-ST05UBI] AIAUIL) ‘Anbidarg
9p IsIeSURI] JNBUNUIUIOD)
B[ 9P SI[EUONEUIIUT SUOTIB[I
XNE [eIpu9F JeLIeSSIuoD)
"1BLIA 1 9] 19[[0Y 9d1IRd
198IMqIeM J9AB ATUODUIY ‘ISTAUR[
“UaxnaY E@nﬁ__m\\ﬂ»%mswh oLp T€ o[ MaqIIyd Se[odIN
- 9p 9ouasad ud mofd 'sdwa) np uip.b 27 I3[0 *DIJRI], ANAJI B]
SwLq S HAQIIY Se[odIN 3 E 1°d p ul T 191109 Jely 1°P
. : P : UOWAEY DIAE 3NUODUIY | 3dTNEJ IP )X3) 19 SAUW.L1XD sInajoepal s Jed sut
SEMQJA] SPUO[ ‘USTUSRIA] PIRYITY p P © P91 S3l 14
‘SUITL] POSRIDEIN TUrDnT ‘IAIAUB[ Gz I dIIAIJ JIA[AS|  SIDI2 Sanbjan) ‘mofpg S9p XI0UD) "UISIOATRIAI
14 PEN TN’ D9AB ANUODUIY “IBIAUB[ [g| puowAey Ip 31Xa) 410SD. 9] juerjdap O[-3LIRJA] 9P JIAR L661 J1JD.], 9P BWIAUID 3]

54


Carla Le Touzé
52

Carla Le Touzé
54


‘JuouInex) ‘eNSIACIPNY,[
9p [euoOnRU JMUSU] ‘ABSIO,P
99SNJA ‘sanbsajmnq sty
9p x10yd 3] Inod uueuyney|
aulpne[D JuawRIIMONIed
snpd 19 ‘asteduely
anbaylewdUI) IDUIA0IJ-UD
-XTYy ‘93ew],[ ap IMISU] 9dUSAO0I]
-ua-x1y ‘[edol[a1d s19[[eg S971

I911A94 € 9] [edol[p1g
urpPsuy 19 Auoqrg
[9TUBQ D3AB dNUODUY

*SEY3JAl Seuof
9p UONeId ‘¢EET U0
puewry ‘sted ‘fedolja1g
urPsuy 98eIANO UOS 3P

SInasuep ST ‘Tured

JBIX3 019N-OUl[Ned anisug
9p 91x3) ‘[edol[a1d urpEsuy,p
XL, /86T “« Isuep saguue
S9T » 8oU IS SIOY ‘Sl
WY ‘« saIydaurd sinasuep
s9T » saidep ‘sarrydaumd

anbrurwo ap 31xa) ‘UoqIH
9[1ue Jed uononponuy

weridap

‘asue(q
e[ ap anbaewsury
B[ 9p SINOJUO0D

3] 29AE J3sTuesIo
‘UTSTOATRIA] Of-3TTRIAl
D3AE UOTIBIOQE[[0D
U9 UOqTH 3[RIUEg

8661

A9 ST —A9d €

supg
‘fedo([a1q urp8uy

‘aprueIfq
‘pNeqIID) SI09URI] 19 IYILIBIA
‘[oNSIAOIPNY/,[ 3P [BUOTIRU
musy] ‘quownes) ‘Quuesne|
9p anbaylewsur) ‘esteduely
anbayewuI) ‘eWIUD

np SIdIYED ‘dImnsuy Wi
ysnug ‘euneuraiu] Alssuwry
‘uonodnpoid gy ‘eyoeng
Appay ‘p1epon dnI-uear

21quRd({ 6 I[ e[eSIag
UTB[Y,p 9DUSIPJUOD

« *a1dwaxa,p

sipwp/ na,u 1nb astidayua
oun) » ‘e[ediag ure[y,p a1xaJ,

1uer[dop

UISTOATRIA] Of-9TIRI
J3AE UONIRIOQR[0D
U3 uoqry dRIuRq

L66T

AUB[ {7 — AON GC

sTessq
‘pIepon) dn-ueaf

‘[onstAoIpny |
9p [BUONEU JMTISU]
‘[e8muaod np anbayiewgur)
‘asteduely anbayewaurD
QIRTWIN'T SAIRL] SIP UONRIDOSSY
‘DND W[l Np SAIIY

'31qO1Q T 3 18JYDS
SINO] UB3[ 9P JUIJUOD
« sdwa) np s.unajout
527 » 91q012Q £ 3] W3S
SINO'] UBS[ 9P SJUIPJUOD
« sabbwl sap x1040 DT »

*s11D.4] Spup.b 7

‘19J3YDS SINO'T UB3[ 3P XL,

querdap

199D SMO'T uear

19ne)) addryiyd ‘TeiA
JuI39y ‘U0ssa], S[IeYD ‘ULIPUES
youneq ‘1s1eqd ssnboer ‘saranuoly
sues sulg ‘1ada( JIA[O
‘JJOTARIOA BYDS9[e) ‘SUI[l]
U9 ‘oduelg ofned ‘Onbidpg
9p areAol anbayewduID)
‘S9B[D) I[[FLIqRL) ‘DSIRIURL)
anbaylewdUI) ‘pUBYDIRIA UTETY
‘rured anbrurwo(q ‘stied ssowen)
mnsuj ‘oy[20)) opeld oplenpy
‘esanSniiod eJd3eUWAUID
‘150D [oNUBA 9SO ‘BISOD)
Ep pIeuYg OBO[ ‘[dNSIAOIpNE
19 anbryder3olewsun
11y,[ 9p stegmuod
MOSU] ‘eplauwy BISOD) BUY

'3IN1I2AN0D 3p dwRIEnb
U9 3[Ad NP UOHBIUISII]
+ s9yuasad sty

+ ‘[E8NI04 Np JUSUUSIA SNOU
mb suiiy 9D ‘1s1ed senboer

‘souy sap1a SO ap 380
‘BIIDAT[Q 9P [OUBIA] 3P

91x9) ‘suorssed sap aneay ],

3] no ap[Iuag ‘I3J3YdS

SIOT-Ue3[ 3p 3IX3) ‘UOqTH

9tue( Jted sodoid-jueay

'L661 ‘@Wned ap naf np
suonipe ‘steqd ‘siobniiod
212 u) : age1ano

UISTOA[RIA] Of-3LIRIA]
D3AE UOTIRIOQE[0D
U9 Uoqry optueq

1dag og 1dag 719
wimp ¢ —umg gy ‘sreSnuod 99 un

(mayeuwrwrergoxd
L66T Eliiiii(eh]
PO BT —PO L JI9J9YDS SINOT uear
D3AE) JUIA I InS JOY
L66T

L661/€961
stegnmiod ewgurd

55


Carla Le Touzé
53

Carla Le Touzé
55


"SWT M ISSE[D
-9uID) ‘9SIID) A1WIJ ‘98uesoT np

SUI[L] ‘9[PUOIZEU BIIIIUIY) ‘DSSINS

anbayewsul) ‘asteduely
anbayrewpul) ‘eugydiiag

-arydergouwry
+ soyuasaad suifiy

S3P ASIT + ‘puUUI,] 3]]2
2WIWOY) ‘ULIBNL) JUUY ILIRIA

‘[pudnol ap sup.axg ‘ured
anbrurwo ‘9a[ns 3] np sajoN|
quowny sanbder ‘un.aiyoop

DT “B[PY 2INeT ‘AIALA
QLID-aUUY D 243327 ‘dydeng
Appaig ‘(uoqry ap3tueq red

si[[rendai1 sodoxd ) wyif un
241D ‘S[[BIAJIIA SLIBA-IUUY|
uo13oD.11SqD 32 UOLIDLIDU
2.1]u2 PWRUID Uf) ‘UOqIH
J[aTUR( JNONPODUL X3,

"866T ‘dUMe ap naf np
SUODIPY ‘SLiRd ‘91N
JLIDJ-aUUY : 33eIANO

UTSTOATRIA] O[-3LIRIA
J3AE UOTIRIOQE[[0D
U9 uoqry agtued

8661
[MAY T - STEIN LT

9AnDadsona1
AN AIBN-IUUY

AYISSY
ueA QUNSLIYD ‘BINOT, BYILIENO
I9NING SIAX ‘qneng SLIeJA-Ues[
QUY INOWAIS dUUY ‘Neassnoy
apne[D-uear ‘uodeddey
MIRIN ‘IqRISOJA IAY ‘SEYRIN
SRUO[ ‘@aM[H DA SSOY ‘AU
SIBAID)-JUTES ‘QuIeIoduaiuod
9gewr,[ mod anua) ‘usly
2IpUY ‘VOVdI B[[INH 3[31ueq
‘UeW[[9H SMUOIA ‘TUye( OABISND)
‘auuoqsI ap anbayrewdulD)
steduely anbayrewaur)
©opaur) ‘nopiduwiod sa81099)
anua)) ‘sioynoyg [PYDIA
-ueaf ‘AI[[reg dNIYg LIy
0J[0PY ‘URPWLIDY Y [BIUBYD)

“TUAY £ 3] 3111d
ATATAS D9AR A1UODUI
‘SIBJAl T€ 9] Ino[dg
puowAey J3AL UOIUI
‘STEA[ ¢ 9] aN31 9pNE[D
-UB3[ D9AR 31UOIUII
‘SIBI LT 3] 19[10Y
30LIRJ JIAR ANUOIUNY

*O1JD.A] SUBP S3IMIII]
9P SIDUBIYJII SIP B SIOAUI
+ ‘updap np auibrio, T
Q1191 TATAS 3P 91x3)
‘10 ap SUDIDAD ST INO[[_dY
puouwAey Ip Xa3) ‘QULNIIOD)
pwgu1 un,g ‘W[[0Y dIned
9P X3} ‘JUdWIUDYIUD
Uos 33 931]pa.d DT
91131 SpNe[D-Ue3[ JP X3,

(TOd
D3AB UONRIOQR[[0D
ud O] anAal
[ 9p anbneuwn|qua
9gen| 1arded jeuLio]
9] puaidax nb) juerjdop

‘a1191J JIAJAS ‘Ino[eg
puowAey 19[[0Y IR
‘@n91g apne[D-uesf
Ted suyty sap x10UyD
‘UISIOARIA] Of-9LIRIAl
J9AE UONRIOQR[[0D
Uo UoqrH 9[Mueq

8661
[HAV CT - STeN LT

ardnnu
uonewurergord orje1y,
9p BUIIUDD 3]

8661
SIBJA ST —A9q LT

9Andadsonal
‘TURI[3SSO] TB10

56


Carla Le Touzé
54

Carla Le Touzé


Carla Le Touzé
56


6661
[HAY 8T — SIEIN €C

9Andadsonal
‘IYdsal] 9Ipuy-uesf

‘94 UB3[ ‘NESIOIA UTe[y
‘QULIO[3(] J[TUR(] ‘Tead NI

‘SIBJAl € 9[ seaguardsey
9pne[D-ueaf 13 ISIUIdART,
puElIdg J3AR ANUOIUNY

‘ueunoy e 19
I9TUIdAR], pueniag ted sy
sap uonejuasaId ap saIXa) +
‘uondlf ap 21SPULD Ud1UIIAD]
pup.34og ap 241DIUWNIOP
u10s2q a7 ‘UOPOI
[PYDTA-UBS[ 3p AXIT,

Juerfdop

UTSTOATEIA] Of-3TIEJAl
D9AE UOTIBIOQE[[0D
U9 uoqry aviueq

6661
ST\ T -STeIN

SaITEIUIWNDOP
‘I9TUISAR], puenIdg

‘URWILIYDS I[[IUB(] ‘DIPUBULION
-asseq de1(J ‘sufr duezAg
90UBISUOD) SWIIJ ‘SUONINPOIJ
uony ‘(19819qunelg aduame )
1pnaf np swig ‘safew] sap
wrnioy ‘asreduelj anbaylewaury)

‘(1119g BYI[BJA]) 9IANO]
np a9snyA ‘(IS nearg
I[3SID) ‘D11BQI(] SUTMEIA)
noprduiod $381095) anus))

O[T 9p SHY-XNeag
S3p 99SNJA] NP INIJIIP
99uBIaAe] ap uolaig
PNEUIY DIAR 31UODUSY
{IBTAUR[ ZT 9 8IS
Ure[y 19 D{SMOSSO[M]
3sIU(J 19 a1Id
J9AB 21UOJUIY ‘DIqUIBNR

GT 9] ueULIBqNH
-1pI[ $981099) 19 1_/YISIS
UTB[Y D9AR SIUOJUSY

410Aa4 SIDWID, [
anb xnao 12 sna sipwp/ 1p,u
o[ anb swy1) saw ap suipjaD)
I9YDSIa UIR[Y,P 91X3T,

werdap

"UISIOATRIA] O[-3TIBJAl
D3AE UOTIRIOQE[[0D
Us U0qTH SRIUEQ

6661
Auef 7€ —990 ST

3Andadsonal
IRYPISIBL] UTRTY

‘gurodinog,

e sureroduaiuod
SMTY Sap [eUONEU OIpMIS
‘Aousaq ne swij ap
uonoafoid 19 uone[EISUL
‘uonisodxa ‘sted
© auneT anbugury,[ ap
UOSIEJA B[ B uonisodxa
‘stied e atyderdoloyq ey
9p auuaadoIna uosIejA
e[ e sty ap uondsfoid

19 suonisodxa ‘stred
© SIPPUB[I9U JMINSU],|
e 9[3[ered uonisodxq

"URIDY PURIF INS ITBIUIWNIO]
90URIPNY J[eIP] NOIS BUUERSNG
‘STRPUB[I9U IMITISU] “I9JA [9UOTT

‘8661 2IQUIDAON U SLIed
B U9YNI)] I9p UBA URYO[
9p SWI[J 19 SUONe[[eISUl

‘suontsodxq ‘oloyd
B[ 9p SIOJA] NP 3IPED 3]
suep ‘« J[[IA e[ 13 sd10d 97 »

"31q01Q £ 3 BRIV
SIOSURI 19 UNIY] I3p
URA UBLO[ DIAR 20UOIUIY

awnpd ap naf
np UayNa) 1ap UbA ubYor
‘RI9Q[Y SIOSURL 9P 31X,

"BIRQ[Y STOSURI]
J9AE UOTIBIOQR[[0D

us 1[qe19 ‘pivbous
Un,p sanuaAy ‘uaynay
2P UDA UDYO[ 3P
SIAT[ 9] 1uaI[qnd eWUID
np SIBIYEI/AI0N,[

9p suonNIpy SI| ‘UOISEIIO

9390 e + Jueridaq

UISIOAJRIA] O[-9LIRIAl
J3AR UOTIRIOQER[[0D
U3 UOQTH 3RIUeQ

8661
AON CCc—PO €T

‘UMY J9p UBA UBT[O(|

9Andadsonal

57


Carla Le Touzé
55

Carla Le Touzé
57


1y81T Juswedimby,[ ap a1ISIUIA
‘asteduel) anbayewsur) ‘prerg

QUD[SI[ UIIY ‘SR SUTBALIDY

*SLIeJ U0
addiqryg “99jue(g [ audIg-uLd[
‘oueene) pierd ‘9dueT uery

S9p UOSTEIA ‘SHIed SMI[[IA
©[ 3P MDY, p 3[007

wuerdap

"UISTOATRIA] Of-3LIRIAl

U9 UoqrH 3pIueq

D3AE UOTIBIOQE[0D 1dos 97 - 1005 1

6661

BURULD
19 2INIIaNYIIY

58

‘youny
‘aonnqrusi(J Xmay ‘uoisingy,
[HAD ‘sted suondnpoid
erdag ‘ramboer addifiyqg
‘S19BAOD) OXOITH ‘dsteduey
anbayewsur) “0) BIe( Ouf
BIPIJA [ENSIA OIpNY TWERUBM]
‘TeANsaq Wil ApLN[AL, L3[a310g
‘Iuweny] ynpy ‘9AIdIY
wyiq d1jed 0A)O], ‘eINWIYDIRA
oDV ‘uonepunoy ueder
YL ‘epIysoX n(ry ‘ereyesiysal,
TYSOITH ‘0J0UWINSIeIA
OT(SO], ‘TuRH NWINSNg

'0£-09
S99UUD Sap SUOTIDIUWIIPAXT]
*sabpwi1 sap uonnjoag.
aup) “IAISSIT, XeJA] 3 3IX3L

ueridap

"UISIOATRIA] Of
-3LIBJA] 9P UOTIBIOQE[[0D
©B] D9AB ISISSIT,
XeA 13 UOQIH 3RIUeQ

6661

W[ 1€~ BN 6¢

(eprysox
0] ‘eremedysay,
TYSOITH ‘PureARIa],
1foys ‘ojowmsIe
o1ysoJ, ‘Tuey rwnsng )
'0L61-0961 Soguue
S9p suoneyuaWLIdXd
‘uoder np ewiauID)

*SO9PIA SIS
B 9pUO0D3S B[ 19 BINUI|
ONIYBYEL, 9p swu[ly Xne
99.10esu0D a19Twald ef

saned XNap ua IISIAIP | JNI3[[0D) ‘Ofew] aese], "SWA

159 uonewurergold ey

srewt : uonIsodxa,p seq..

*S3IPUOT ANUIAD) XN'T ‘Stred
auo0D) JYSIT ‘Slied BWIUID) dUNIf

‘0661 ‘SATYIY Wl
AZojoqiuy ‘2anoadso.19y
09pIA pub wjl
s,pAnuil] ojiypypL, Angorered
np 3ej214) eIWI] ONIYENEL
91U0DUAI Te,[ Juswon)
‘SE)[3JA SRUO[ 3P 3IX3],

1uerfdop

UISTIOATRIA] O[-3LIBJAl
J3AE UOTIRIOQE[0D
U3 UOQTH 3RIUeQ

6661
BN 6C — TEINTT

3AnDadsona1
‘eInuiI ONIyeyeL,



Carla Le Touzé
56

Carla Le Touzé
58


‘TuoqIeN ueaf 19 asreduely
anbayrewduI) ‘HSY ‘sanbisse[d
SuI[I] SpueIs) saT ‘dISSe[)
-9UuID) "SeyIeg SEUNIES : BUWAUNY]
'$S31q RUIME) ‘SII9BAOL) JUIINE']
‘TUISSOY BTIEY] : BAON BUWIIUID
‘BY{SUBYD) NOYNOY] : W %o3[
"JPULIDYH I[[AISLIYD) ‘@nuowipg
PIetpry - sulf UoLYIY

("996T ‘BLToU I G96T ‘891U
‘ewUID Np SIYRD ‘TYIS3]
2IpUY-Uea[) D{SMOWIONS

Az13( ap uonejuasyid
‘selIeq SEUNIES 3p

uonejuasaid Yunpy [ezipuy

9p AX3T, + « Aed sAeq
S39] 19 auBo[od BT » XL,

ruemIT ‘Aeg
sked s9] ‘augojod’'1
« eUIUDD ] 39 adoIn |
9p InIow anne, T »

6661
AUB( 6-290 £

epeue)
np 1s3aNQ,[ 3p SEWIUID)

« 30BID
-9p-[BA 9N U_GIRH
I0IIA Z3YD d9uue
JUIUI 31330 SIIsIueSIo
suonoafoid xne,nb
1uste ‘Aaus swepy
1919d © 90pI13 ‘asteduely
anbayrewur)

B[ B L96T U9 ILIANOO9P
sawnd snou anb sanne
S9[ SNOJ 19 **"TWOTYS
0391YD NO uepior
K11e ‘sauof d0[ SNXN[]
$9)SBYUID SI ‘UOS[ON
119q0Yy ‘UewIp[on)
[enuewIWy 1319
‘eInuit] OXIyeyeL, Yred
aun( WweN ‘Ius yoef
‘UUBWIDDULDS 3I[0IRD)
‘UUSIA SLIRJA “T98uy
IBUUY ‘NUIWI[D
AlIdI{ ‘SqQOdJe[ Uad]
901y U0y : sa[qeredwod
sanbnsnie
S9YDIAYDAI SIp SUep
BUWIDUD Np sIqIssod
S9] JURIUIWILIAX3
mb xnad ap
ISSNE STBW ‘SEYaWl SBUO[
SUIUIOD OUQ) O)OX 3P
aydoad sture,p swyy sag
‘8961 B 961 seguue
S9p Xnejuswdxa
SWIly 9p ‘DIquILdaJ
G TE 3IQUIdAON
21 np ‘@9usedwodde
BI9S 0UQ 00X
9P 19 OLIY,p SW[I} Sap
uonewwergold e »

‘9steSuely
anbayiewaUI) WY JO WNISOIA
uagIag ‘ueIeAy] Jeuuns)
N1aefi£ay ap A[IA e[ 3p UV P

« mw:wm

"UISTOATRIA] Of

‘011 19 ouQ
030X : (896T /2961

JISNIA ‘UOSSHB[IOY ], INYLIIF -0.42 » XnpUW12dXa sw]l juerjdap -SMEJA 9P UOTIRIOQe[[0d | mmlmwo
“I3TATAN(] 1Y ‘SLIed LRy o] ‘UOQIH d[Tue( Sp AIX3L B[ D9AR UOQTH dRIUR] °d S N9
SIBAON ‘13Yonog aunsuyD
-9LIRIA ‘stied uanIS3g
9LIa[en) ‘pIENOpNY JIZI0g
. (K1owa X
1Ty JO WNAsnA ) . UISIOAJRIA Of
U9819g ‘UBIRAY IPUUNL) ‘ONOX [D1IA *0UQ OYOR) « | 24 juerjdap -3LIeJA] 9P UOTIBIOQE[[0D 6661
s,puiw Aw 2s0]2 3,ubd nog » S : : 29 G—AON 9

3P IUBISISSE PBIJILISJA] BIIEM]

‘UOqIH IRIURQ 3p AXAL

B[ D9AB UOQIH J[31ue(

) [eIUaWILIRAXS BWIUTD)

59


Carla Le Touzé
57

Carla Le Touzé


Carla Le Touzé
59


"dueL] A1V P SUoHdL
awwe1Sold ap AUN,[ P

1001y e[P8UY 19 UBD{IURID)
JUBAISA ‘UOAN 9p [BATISO]
‘suononpoid Suelswoog
‘000 dSTUIA 3P d[eUUIY
JRULISH 3[[AISHYD ‘dnuowdg
PIeydry : sWl UoLIY

e[aguy 19 UEDIURI) X
9p anbrueeq aIrEIUIAU]
19 saouaredsuel],
wyy np aRTwaid JueAy

subp uaipalA Inb suatuguLly
XND 9ALLID [1-152,n0)
‘UeD{IURIL) JURAIDX 9P 3)X3],
‘[1X2 un uns unojay ‘uoqiy
S[aIUR(] 9p JNONPONUI 3)XI],

9p Diaf NIp suonIpy
‘sured ‘unliodopoyyy
D UNn0jaYy ‘UpIyIuUDID)
JUDAIIL ‘UDDYIUDID)
12pydpy : 38e1Ano

"UISTOATRIA] Of

] D9AB UOQIH J[3TUE

-3LIBJAl 9P UOTIBIOQE[[0D

*pIOJjeIS SUIISEL

19 Inojeq aue[ ‘T{SMOYUEL
19X3[V 19 AOINOY0S JIPUBXI[Y
‘AOYEQEY] ANTWI ‘T{SAOYESSOY]
IOD[IA ‘AOAISIIOA(T JTATAS 19
uoIels yoamnfom ‘soedio 19194

“UIDONT

p7 4pd ana « adounz,]
ap aniow a.np, T »

‘A1 V 1das e nod

JuIedNT B 9p d[qesuodsat

uITo8Ty oueNT 3p AXIAL,

‘Ay{sueaipuy auadnyg Yuezsnyg
eLIEWEUNY : 1sadepng orunwyrg
IeAZeIA "A119)] : d1ue[RIY [ 9P
Swrq s97 smIdd aulydpq: auYy|

‘Ay3eg suueLRIA : SLIEJ B
s1013uoy 1MNSU “3I[EpPIA d[[FrD
‘[e10Ug pIeuIaq : asTeduelj
anbayewaUI) "Nespeer
3SI[H : SW[I] UOTIY "I9ULIDH
3RISLIYD ‘UsNOWR( PIeydry
: SW[T] UOTAYIY ‘QU0IBIIY

asteSuelj anbayewsur) By
9p UOTBIOQR[[0D B[ B 3JBIF
99s1[eal uonewweIold

(2,61 *saxif [rwote( ap
W[j NP an1n) « SA[IPUOITY
s9[ anfes 3l 17 ** » XL,

syuerdop

‘uoqry spRiueq

9p 911017dwod e[ JaAe
‘urjo8ry ouerdn Jed
99sodoid uonewuregold

"UISIOATRIA] Of
-3LIBJA] 9P UOTIEIOQE[[0D

B[ D9AB UOQIH d[IUE(

0002 TeIAL TZ 13 0T
TBIN 6T - [HAY TC
[HAY 6 - STeIl ¥T

. 1IN3JIAIIP ‘ISI[RAIYD) IIJ "UTSTOATRIA Of *SO9PIA
Fuenog JIqUISAON] / J] XereD) d 0002 . st
9IpUY-a1131{ 19 A19s9d ounig 9P [ESILLE USINOS NE 19 S0 DIAB AUOIUIY Juedop ~OHEIN 9p UONBIOQE([0D |\ N ¢T — AON £ SPMNSIGUIE S|
: : T IV.p 90ueasiqo,| e a0e1d B[ D9AB UOQIH 3[3Tue NO A1 ‘Xeren) S0d
99s1ea1 153 afeuondadxa
uonejuasaid anaD
9Andadsonal
‘A‘oue(pered 19ng13s

dwreydBuoT uenisuy ‘PUNg

A19Y] : dIueRYY,[ 9P SW(I]

S97 .:.umm ERlichil:] _w:oum -umg 1z o] AN O1Y ¢ 29]IpA 21320 '000¢ ‘@uned
3[0IBD : 1N0D 13 NBH TYIONT

“ITUIULIY

199181099 BT °€
« BLIUID [ 19 adoiny |
9p aNIoW anNe, T »

HI4V.P
QuiednT e Jed anA
« LIRUID J[ 19 adoany |
9p InIow INe, T »

*91ssmy e 19 ambeao[s
e[ ‘onbayd) anbriqnday
e[ Quduoy e ‘¢
« BLIRUID [ 19 adoany |

9p INIoW 3.10Ne, T »

60


Carla Le Touzé
58

Carla Le Touzé


Carla Le Touzé
60


‘aumed ap Naf Np suonipa
Kojauuog asioduelq ‘[EARWY,P
JLIRIJ ‘suondnpoid swig TAL
‘WQUID NP IDULSSTRUUOY) ‘ISLID)
a1I31q ‘9ssIng anbayrewauIn
‘UISI9Z ON'T ‘Twnsey oxIyandys
Quoeng Appalq ‘yorinz
‘BNBARH 01 ‘UTynig euuef
‘St B 9SSING ap apessequIy

BIRAPRH
014 9P USNNOS 3] DAY

-arydexgorqrg
+ aryderSowry
+ sanbryder3oiq sa1adey
+ 6661 MRUOWIS ouIq
uonipa 9T s19[88nwg
V ‘pruyds [3tue( sp
1TRNX3 91X3] « andwoLuT
arydeidaroyd ey
NO pruIyds [SIue( » MUNSeE
ox1yan3yg ‘« saguos sap
Iaul B[ B 98] preugejuour
un » aydeng Appaig
‘« | xn3[ soA sayeq » AIMozy|
addiyq ‘« uoneurgewr,|
3p 9210, BT » UOQIH
9etue( Jed uondnponuy

"T00C ‘awneq
9p N3[ NP SUONIP? ‘SLIed
‘saAndadsonal ‘pawryds
[e1ue(q : age1anQ

"UISIOATRIA] Of
-3LIBJA] 9P UOTIBIOQE[[0D
B[ 29AB UOQIH J[3TUe

100C
1deg 97 —1des ¢

9Andadsona1
‘pruIyds [arueQ

RER:TS)
ep[apeN ‘DISMO3UB[ XY
‘3arag orpmg ‘3moqsiagd-1ures
B 90UBI] 3p JB[NSu0)) ‘yerpneg
aydolsuy)-ues[ ‘NOISON
B 90URI] 9P 9pESSEqUIY ‘UIPRIID
anbrgpald ‘uro8ry ouemnn|
‘[P1reD) ALY QMY ‘N0dS
Juuezng ‘Ipleg WIANO-1IJ
‘3[BUOTIRUISIU] DUIIPNY 3[eIP]

CAR: A4

*3[eUOTRLLIAIUT
JdUAIpNE 3[eIP] 19
IV J9AR UOTIRIOQR[[0D
U 09PIA 00T
(amosiao1d ann) ynN 9p
apuoy 9p aIwaid JueAy

‘sanbrydeigoiq
S9ION + "€661
3[[3YD0Y B[ 3P [BANISIT
‘A0INOY0S JIPULSYI[Y P
uonen) + (arosiaoxd
311) JINU 3p Ipuoy
‘AOINY0S IPUBSYI[Y,P XL

1uer[dop

"UISIOATRIA] Of
-3LIBJA] 9P UOTIRIOQE[[0D
] 29AB UOQIH J[3TUe

100C
W[Mf 6¢ - UMy ¢¢

S9139[H 19 SIeSSq
‘AOINY0S IpUeSYA[Y

61

*3ssIng
anbayewaur) ‘enbidag ap
a[eAol1 anbayreurgury) ‘asreduey
anbayrewsu) ‘FINV ‘WL
NP SIAIYIIY ‘NOISOJA B dUBL]
9p 9passequIy ‘aUO0JedDY ‘Tured
anbrurwio ‘AafaAeyelq eueflog

-anbryder3orq
910N + 6T um( Juisod
‘unoAeusg M9qoy ‘T/6T
Jmisod WBWID [PYITA
‘TL6T ‘ssaudxd,] ‘9ZOID[eA
-lotuo senboer ‘G961 [LIAR
‘pwiguln) np Sualypy) ST
‘zan8oN anbrurwioq ‘S/61
quiod 27 ‘unoAeuag 13qoy
‘9961 ‘Dwigu1) ‘Arog smory
-uea( : SNRNXH | ND3SIO
un Jipjg awwioy,1 1S j 4y
‘UoqIH 3[R1ue( 3p ANXIL,

Jueridop

"UISIOATBIA] Of
-3LIBJA] 9P UOTIRIOQE[[0D
B[ D9AB UOQIH J[3TUe(

100¢C
[MAY T —SIBN €

9Anadsonal
‘AafaneS{EIN UBSN(Q

HIMV ¥ VNI

@Iquadag 7T
9 « 3IQU e[ 1S9 UOISIA[I)
92D » 1Bq2P 3IT0S

‘PduRl] HIYV.P
axrejuawndo swwerdord
9p U] 9P IN3IIAIIP
‘PIIeD) ATIBIY ], 9p AIX3L,

werdap

"UTSIOATEIA Of
-3LIBJA] 9P UOTIRIOQE[[0D
B[ D9AB UOQIH dRIUE(

000¢
AUef T¢ -9290 S

« uone9D
ap anbrjqnd uoIsIAl[)
aun 1nod suononpoid
gg » agewr aun
sn( ‘[prren) AuLIy L,



Carla Le Touzé
59

Carla Le Touzé


Carla Le Touzé
61


‘uonerodio)) snprg ‘SIB[[IA

ap auley ‘gD Mun Wilg
JUSWIUIIAOD) )J0IS PUURZNG
90URIPNY J[eIPI ‘DUURGINI[[IA
9p urerodwajuod My,p IMNSU]
‘sure1odwa)uod SiIe SIp [eUOTEU
o1pnig ‘Aousaq 977 ‘eny Suoyyz
‘eIf 3Y-BueyZ 1BqRZ BIAIO
‘B[03S UB[[Y ‘TYSOleS 0UQ
‘peeRy PIEM TeassnoId( IBIAIO
‘Buiajeq Y ‘olaueq ereqleq
‘p1q np juaprsaid ueSaiy, PUIIA

Q1191 J-UBI[ DIAR 3TJUOIUIY

-a810r
[TTeY 19 sewouyipeH
eURO[ 19 WYY

wyay
JLIBIJ-Ued[ I UOTILIND)

wuerdap

D3AB IN3IIAIIP ‘BISSEUYD)

"UISTOATBJA] Of-3LIBJAl
9p UOTIBIOGR[[0D ]

JuaINeT 19 O[[IasIe
9p AIEIUWINDOP

np [eUOTIRUIIUT
[eAnsa np anbnisnie
INIIDRIIP ‘WYY 31131
-uesf ‘uoqy TR
1Ied 9sodoid sunwergorg

AON LT — 30 6C

<00¢

SaITRIUIWNIOP
‘SIATA SITOWIIIN

*JOLIBA
sanboer-uear 19uLIRY I[[AISLIYD)
: 9xopeled np SW(lg ‘emezeAI
WeITH : [BANSa] SW[I]
ejedeweg 9191194 uear : (9ssmg)
UOAN ‘[991 Np SUOISIA ‘T[[SIAON
B1I3QOY BLIEJA ‘UBWIEISED)
B[[20N ‘ueLneyD of1eD)
‘QUOSLIEE OURIONT : [BATISI]
Ayruguy ‘Turo3ny ouenNT
: auIednTT e @y ‘Tyoneyey,
91y ‘epaue)] pyensey : uodep
np uonepuoj e[ ap juapisaid
‘eINWOS] LIOUeSIY ‘Sted
e uoder np a1miny) e[ 9p UOSIEIA
‘0)TBN 03N ‘9SEMBY] TWIOBN

‘uInf G 3] ISEMEY]
TWOEN DIAB 3NU0IUIY

anbydei3orqiq
910N + "2d0osopIaIDY]
‘UoqrH IR 3P AX3L,

Juer[dop

"UISIOATRIA] Of
-3LIBA] 9P UOTIBIOQE[[0D

B[ 09AB UOQIH d[RIUB( | ID[[IN[ TZ- UM 8T

200g 1das
A (I RE)

aAnadsonal
‘asemey] TWoeN

62

‘geauaday, eUOIA 9038URIA
addryq ‘9enboer aireDH
‘StIed 9p Iy ‘OULIBJAl pIenopy
13 SNOJBUUOE 3IUSIOT] N0
anbrurwoq 9ueyd[y suueLle]A
‘ue[d dugruiod ‘DAYD
‘[9Sno1D) [eIueyD) JLId[EN) ‘AOusa]
97 ‘1L SW[L] s37T ‘Opesior)
©[ 9p SWt] s97T ‘STINAA
98en9A 1IN0 Np DUFY Ay

3[[19SIBIA] 3P AITEIUIUINIO(]

‘SIB]
T 9] ured anbrurwoq
19 21N3I(J JUIDUIA I9AR
9IU0dUIY “IBLIAS] T 9f

np [eANSa np anbnsnie
INJ103IIP WYY LI
-Ueaf 19 ‘saISegUD I[[OW0)
SO T-Ueadf ‘SaIIed
SOp PNEUIY DIAE 21JUODUY|

wuerdap

"UISIOATRIA] Of
-3LIBJA] 9P UOTIEIOQE[[0D
B[ D9AB UOQIH J[3TUe(

¢00¢
SIBJN 1€ -A94 C1

(megnay,
BAY ‘B[eS LIUY
‘U097 21131 ‘udlIN
9LIg[RA I[NEINOJ
A1uay 9orng yug
‘TI9JY S1131J ‘SAIIT[[ed
S9p pneury juop) I e
V 9p : [ urerodwiaiuod
QITRJUDAUL U



Carla Le Touzé
60

Carla Le Touzé
62


‘9pol,
SEWIOY,T, ‘JUBYDULT, 3DLIMBIA
‘OULIBA-WIS[BS BABRIA ‘Zowlod
eIy “Ie[[Id AAAS Tayse[en
mmH Yoeq 9210y ‘essne)
XBJA-UBS[ ‘SIB[D) I[[3LIqeD)
‘fojauuog as1oduelq ‘pueniag
usTWe(] ‘uoIS[eg UMeYS
‘e[poyy{[og suLRYIR) ‘JI0pUIPNS
IUIM ‘SNeyD0IS 13194
‘ouglog o[ aUUILIOY) ‘UBISI[0D)
wiyeIqy ‘pAs1g stua( ‘uoisfpg
UMEBLDS ‘92131d UOIYBIT ‘03sag
9 P[IST ‘U0 JIWIPE[A 19
LRI ‘1SS0 "D[ ‘Un{som’S
QBIAIATD - ‘wonsgiag
1BURl ‘qDVS ‘STeuojod 1mnsuy
QnInsuy ayv0on) ‘eAunfeie’) ap
ed3jowl[r ‘noprduiod sa81090)
anua) ‘dsteduelj anbayrewaur)
‘W1 np SISIESUBRI] SIAIYIIY

139G 09T suonipg

RIqUIII
€ 9] yoe a[pyd0y Ied
uonejussald UqUIBAON
Gg 9] uted anbrurwoq
1ed uonejussaid
Q1qUIdY(J €7 I TUOGIeN
uear red uonejuasaid
‘IQUIBAON] 0 3]
198eny stoduel-uear ted
uonejussald [IquIsAoN
61 a1 10[[ng yug ted

uonejuasaid ‘aIqUIdAON 8T

9] TyasaL dIpuy-uear red
uoneyuasaId ‘9IqUISAON

S9p UONBIOQR[[0D B] D9AY |GT 9] ISSNOIL] SI[IRYD-Uea[

9p uoneudsaId ‘AIqUIBAON

1T o] ZATYOSUasTH

pleuwiag ap uonejussaid
QIqUIBAON 6 3] TUOGIEN

ueaf ap uonejussaid
QIqUIBAON @ 3] [BI[ouag
pleurag ap uonejuasaid
‘9IQUIBAON] £ 9] uowny
sanboer ap uonejuasaid

QIQUISAON] ¥ 3] aNAI

B[ 9p SIN3JOBPI SI[ 19
‘PWRUID) 9P INIAPY ‘93PS
09T J9AB 3NUODUY

DWQUID) INAII B 3P JAYD
U9 INA)OBPII “ZIIYISUISTH
pIeulag ap AXIL,

1uerdop

ourddoT ap 1ueja1s
19 UISIOA[RIA Of-9LIBJA
9p UOTIRIOGE[[0D B[ D9AR
‘ZYDSUISTY pleulag
19 uoqIy 3[atue( Ied
99sodoid uonewweIdold

€00¢
290 L —AON V¥

DUWIQUIY) ANASI B[ DIAY

"UISIOATEIA
O[-3LIBJAl 12 IMIISU]
31099 Np UOTIRIOE[0D
B[ D9AB UOQIH J[3TUB(

€00¢
SIBJA 0€ - A9d ST

SalrejuauIndop
Sap SIaAen
© aufeun[[v.,[ 2

‘AInog
UIN ‘PIeydTy IAILS ‘Afgnuod
ap aydolstiyD) ‘d1dIeIA JUIO[]
‘urpIe1n) anbrgpalg 1010143Q
suBy ‘ako[[2( d[[2qes]

19 [PnueWIly “{001d 1919
‘pregainesaq ap euniq ‘doodsmiuy
W3qNY SRYIIA WY
NP SIAIYIIY/DIND ‘PNEYIIA
urery-addiiyq @1ano np
99SNJA ‘Uoquie)) aiRld ‘dFLuer
stodueIf-uea[ I9wWIno) agsnjA
‘300H [Pruewury ‘euj ‘9uy

‘wqiy np
SIATYIIY/DND dwweIdold
‘VNI sutweigold ‘stied
1PUWINH-SanbeISY SITY SIp
[euOnIEN 99SNJA] SwweIZold

"21IQUIBAON] 9 3 A[[uod
ap aydoystyD 32 TwiTgEy
bny 29ae anuodual
IqUIBAON] 6T 3] TWIyey
bny daae anuoousy

wuerdap

"UTSTOATEIA Of
-3LIBJA] 9 UOTIRIOQE[[0D
B] D9AB UOQIH J[3TUE

€002
AUB[ G — AON] 6T

ured 31
19 9119) B[ ‘ueISIURySyY|

63


Carla Le Touzé
61

Carla Le Touzé
63


(" udyRLIOZ WIIRY]
‘snid yey ‘d11d
uoy3197T ‘Bismale]n
(D397 ‘NeajsnoT uafing
‘oweny ey ‘Tuneq
ITUNOJA ‘@1N31g
juaduIA “Jerdpg
QUR[9H ‘Pisaouog
So1ed ‘03sag 97 PIIsI
‘uen{agaly aydoistiyD)
‘PIQIY 9[RIuRg
‘LI9JV u131d Juop )
eny Suoyyz awwod
7 © TIRJ[Y SWUI0D
'V 9p : I ureroduwauod

QIIBIUIAUT U

"AYSAONESSOD]

I0IA ‘yoequi] sewoy], ‘ueAoSq
WOy ‘swi [9[[eled ‘1@PISS
BI[9UIOD) : 93RUWIIXRIA ‘UOIR[[3d
QUUY : 3SSING [2IMIND 3NUID)
99[[0YD "WIA : ISSING 3p
9peSSEqUIY ‘QUIEINT B : MY
‘uuewiqny aNISHg ‘SIne aIre[D)
‘9PUBIA B[ 9p B[IBYS : BpRURD)
W91 19ydng suows
! SUeq ‘USIPeUR) [2IM[ND 3NUID

UITpEUR)) [IM)ND) dNUID
97 19 EPRURD) W(TJ3AL,
9p UOTIBIOQR[[0D B[ DIAY

TeIAL 9 3] B[O
19)9d J9AR aU0dUlY

TN B[ 3P USIDISNUI
9)SBIUD U “WBIBIN 12194
‘uoqrH IRIUB( 3P XL

wuerdap

"UISIOATEIA] Of
-3LIBJA] 9 UOTIBIOQE[[0D
B[ 29AB UOQIH J[3TUe

€00¢
umf 8 —eJN 9

aypue[q
9118 13 3ATDadsomnar
TBMAIN 1919

‘TRAIBUWIY,P 9LI3IJ “MqUILT,
JIAJAS 19 1edidQ usuenD)
‘ueI1d pueld s alrejuawWnNdoq
‘TOLP sW(y $37 ‘YraT
JurjoIe] ‘aoysuyi] xsueq
Ud(J AIISIRIA 3P IBIUIWNIO]

Np [PUONBUIDIUI [PADIS]

werdap

"UISIOATEIA Of
-3LIBJA] 9P UOTIBIOQE[[0D
B[ D9AB UOQIH J[RTUB(

€002
AON gz —1das ¢

ITOITW NP 310D 31Ne, T

64


Carla Le Touzé
62

Carla Le Touzé
64


wwerdap

"« JUBWIASSINO[qH »
: uaA e uonisodxa |
9P 9NA U 3DUIYJUOD
3p 3245 un juasodoid
‘« aumed ap naf
Np SNOA-Z3PUAI » S3T

RUE]:IY
BARJA “UISIOATRIA] Of-3LIB]Al
‘fojauuog as103uelq ‘TeARUWY,p
Q11 ‘ury nk-Aey ‘guoir
ny7 ‘eye1a], eiprenQ ‘Sus nx
QuerpPe[o) af[aqes] ‘eny Suoyz
‘Bury Bueyz ‘Tem-yIT nx ‘renys
-oery Suem ‘Surg Suem ‘Sue],
Ay ‘mySurp Susy ‘19,0e1X
uen) ‘ueu-1x oer( ‘aireniges
97 sl ‘313qsydouay
BIPUBXI[Y ‘WENA PV ‘I9mboep
9N3[0D ‘DUIYD) B[ P UOSIBIA BT
‘aunjderl], a1dld I0AIY P 3IAIO]
IBIAIO ‘VVAYV ‘PlequoT ure[y
90URI] U3 AUIY)) B[ 3P QUUY, T

uIyd ey 9p
UOSTRIA B[ 19 2UIYD)-90UD.L]
S9UUY/ SIP UIMNOS 3] IIAY
‘DWIUID) NP S421YDD) SI
19 UOPOI] [PYDIA-UBI[ D9AE
UOTIRIOGR[[0D U aNIU0D 919
e « urerodwajuod srouryd
BWUD Np snd1ady »
uonewwrergoid e

‘umy g 3 urg
Fuepm D9AR 3UODUIY TRIA]
G 9] Suaq nx 39 JUuRYIR[D
3[[3qes] ‘UopoIq [PYIIIA
-UB9f J9AE aIJUOIUSY

-aryderSoloyd ef e 19 9Fewr,|
€ 91p9p N9 US sumeq
9p N3 Np 3[BUOTIEN] ALIB[BD)
B[ 3p 1NIEIS 3P JUdWIFueYD
Np UOISEID0,[ B ‘pueing
SI39y IN3DAIIP NP AXIT,

Juer[dop

"UoqIy o[lue( 19
uopo.d [yd1A-uesf ted
99sodoid uonewrwerSod

I BWIRUID) NP SIBIYED)
S3] D9AB UOTIRIOQR[[0D
w9 ureroduwaiuod

SIOUTYD PUIRULD
np nd1ady,, ‘3[01IRINIA

9LIRJA] 19 BUUBUBNO[
aydoisti) ‘uoqry
9atue( Ied sagsodiod
uonewuwerdold
! Sdouepuodsariod
‘S9DUBIIJUOD
‘ewpuUI) ‘auned ap
N3 NP SNOA-Z3PUAI ST,

¥00¢
umf G — [UAY Sg

(""epIeA s9juy
‘D{SOAONIB], RIPUY
‘qey[es ‘uresseyn
‘anaATy sanboe(
9[[0d [SluR-UBS[
‘gosnurer wil ‘xeren)
091 JUOp) UOTIDTY ap
SUI[[J 19 SAITRIUSWINIOP
0€ : BUIRUID 3] 13
« sduwdy np a1quio, T »

(- '1enys-oerx Suepm
‘I9,0eTY URD) ‘GuE],
Apiwy “BurAl Sueyz
“Tem-31T N& “mygurr
Busq ‘eny Suoyz
‘Guog Fuem Juop )
urezodwaluod stouryd
WU Np sndRdy
‘Qumne( ap naf
Np SNOA-Z3PUAI ST

65


Carla Le Touzé


Carla Le Touzé
Ce tableau a été réalisé à l'aide des dépliants et ouvrages récupérés en Juillet 2017 dans les bureaux de la Galerie nationale du Jeu de Paume.

Carla Le Touzé


Carla Le Touzé


Carla Le Touzé
63

Carla Le Touzé


Carla Le Touzé


Carla Le Touzé
65

Carla Le Touzé


	Introduction
	PARTIE 1 
	Apparition et déploiement du cinéma au Jeu de Paume.
	Introduction de la première partie
	Chapitre 1 Archéologie du cinéma au Jeu de Paume.
	I.1.Exposition « Trois siècles d'Art aux États-Unis » au Jeu de Paume en1938 : Le cinéma dans le prolongement de l'art moderne.
	I-2. Un devenir-musée du cinéma au Jeu de Paume ?
	Chapitre 2 Les années 1960 et 1980 : La culture en révolution et l'esquisse de nouveaux enjeux pour un Jeu de Paume renaissant.
	II-1.Le principe culturel d'André Malraux.
	II-2. Jack Lang, l'industrie culturelle et la politique des Grands Travaux.
	II-3.Renouveau architectural et nouvelle politique culturelle pour le Jeu de Paume.









	Rencontre avec Chantal Akerman, Cinéma du réel 2012, Mis en ligne le 4 juillet 2012. (Consulté le 1 Aout 2019) URL : https://youtu.be/lisI6z3UgRc



