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Introduction
Approches d'un genre hybnide,

le film sur I'ont

Tous les visiteurs de musées sont accoutumés depuis de nombreuses années à

faire halte (ou au contraire à contourner) les stations qu on leur ménage devant

des écrans où défilent entretiens avec les artistes, suites enchaînées de leurs æuvres,

commentaires explicatifs (biographiques, historiques) ou suppléments (contexte).

Ces petits écrans succèdent aux salles où I'on projetait, il y a encore une vingtaine

d'années, des montages de diapositives (généralement sur le modèle de la double
projection et des fondus enchaînés) ou des films sur pellicule.

C'est aussitôt après la Seconde Guerre mondiale que la réalisation de films

sur l'art connut un spectaculaire développement : soutenues par diverses institu-
tions culturelles, à commencer par I'lJnesco, ces réalisations poursuivaient, certes,

des expériences tentées avant-guerre ou pendant celle-ci1, qui avaient connu des

réussites marquantes. En effet, l'importance prise par le cinéma éducatif dans les

années 1930, conjuguée à la montée des nationalismes, explique pour une bonne

part les prémices du genre qui visait souvent à mettre en valeur une culture natio-
nale (voir par exemple Regards sur lz Belgique ancienne de Storck, 1936). Mais le

cinéma fut aussi, dès cette époque, utilisé à des fins d'enseignement des arts2 et

. 1 - En France un décret de 1941 rendant obligatoire la pr6ence d'un documenaire dans les

programmes des cinémas stimula la production et, selon Pierre Leprohon, donna naissance à

u des genres à peu pres ignor6 autrefois : le documentaire artistique et le documenaire poétique r
(L[rlnonoN] P, n Le documentaire est entré dans les mæurs t, Ciné-Motùial n" 149,21 jujllet

1944, p.6). En 1943 se tint le premier congrès du documentaire à Paris et I'un ds deux conféren-

ciers à intervenir était Sacha Guitry qui commenta Ceux dz cbez nous (1915),
.2-Yoh FocrrroN H., < Note sur le cinématographe et l'enseignement des arts t, Balbtin dz

I'offce intetnationzl dzs institats d'archéologie et d'hisnire de I'art, vol. l, n" l, 1934, p. 42'45.
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de conservarion de la trace d'expositions râssemblant des toiles éparpillées dans

le monde. C'est ainsi que René Huyghe tourna Rubens et son tem?s à l'occasion

d'une grande exposition de l'æuvre du peintre à l'Orangerie'

C.i.nd"rrt às films sur l'art de l'après-guerre manifestaient surtout l'émer-

g.... à'rrn. o nouvelle alliance ) entre Jes historiens de I'art, des conservateurs de

irrrré., des critiques d'art ou des essayistes e/des producteurs et des réalisateurs de

cinéma qu'encaârait ou srimulâir une demande institutionnelle. On parle volon-

tiers d'un u âge d'or o du Êlm sur I'art situé dans cette période. Il peut s'expliquer

en parrie par'le renouveau de l'intérêt pour le genre documentalre (manifeste

dans un événement comme le congrès international du cinéma, à Bâle à la fin de

l,été 1945),1'utopie très forte du cinéma comme vecteur idéal de connaissance

(son rôle de médà de communicarion et d'archivage), I'importance du circuit de

distribution ( non commercial o en Europe (ciné-clubs, filmguildes, etc.), les aides,

dans divers pays européens, pour la production de courts métrages, la mobilisation

en faveur dï g..r.. â. ..r,"irr., instances internationales (Unesco) ainsi que la

constitution d;.r., org"rl. international destiné à favoriser la création et la circu-

lation de ces tlms (la Federation internationale du film sur I'art) faisant fond sur

cette situation et aidant à son développement'

De fait, cet o âge d'or o se poursuit durant quelques années (au moins jusque

1952, citéep".fo[ comme année où s'amorce le déclin du genre)3' avant que

la production ne s'affaiblisse, ou en tout cas paraisse perdre de. f intérêt du côté

des médiateurs (journalistes, critiques, enseignants, exploitants de salles, distribu-

teurs...) qui viennent à s'en agacer". Elle continue toutefois une vie âctive mais

souterraine, ayant ses manifesàtions propres, ses organisations (concurrentes), et

trouve même parfois, occasionnellement, des débouchés : à I'occasion d'expositions

et surrour dans le cadre de Ia télévision5. Mais encore faudrait-il faire le départ

entre la production suscitée par ces deux types d'institutions productrices que sont

les musées et les télévision. et l'accueil qu elles font l'une et I'autre aux productions

.3 Si I'on s'cn tient au cm dc la production française de fihns sur I'art, ellc augmeutc colrti-

nume rrt cle 1946 à 1952, avant dc décliner, notalnment parcc quc trouvânt un nottvcau champ

d'expmsion à la télévision (ces statistiques sont données pu Bon'r'nouÉ J'-P'' u ks courts métrages

,1,"rr.. F'rar." :1946-1961n, lz Brirrinn D. etTnoms F. [dir.], 1,r Court MétngeJrutnçais dc 1945

à 1g6g, dz t'âge tt'or anx contrehatulirrs, Rcnncs, Prcsses universitaircs dc Renues, 2005' p. 95-109).

lannée 195î paraît êtrc également lc pic dc production de films sur I'art au niveau rnondial'

puisqu'ou recense cette année-là envirou l 10 fihns produits'

. 4 --V.i, Tnr.r.oN,rv J.-L., n Le pcinturc bavudc ou lcs Fihns sur I'Art '' Signes du teillPs' t7" 1'

.jarvier 1959.
I 5 -Voi, à ce sujet Hernrr,nv R., u Fihner les arts atx clébuts dc la télévision : de la grancle

utopie éclucative à la remise en qttestion du média de masse comme outil pédagogiquc u' lri

LnÈonnsuonl,.etMotrËt.r-rcG (dir.), Filnerl'nrtisteautramil'Rennes'Presscsulrivcrsitaires

de Rcnncs, 2013, P- 277-288.
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élaborées en dehors d'elles, et pouvoir évaluer le rype d'usages et d'approches que

ces institutions réservent à ces productions-là, rarement appréhendées comme

des æuvres appârtenant à une conjoncture intellectuelle et cognitive mais plutôt
comme une ( ressource o anhistorique où puiser des extraits, des portraits, des

gestes ou des paroles. Phénomène que les moyens de duplication et de diffusion

actuels (supports numériques, Internet) ont, évidemment, démultiplié.

Les relqtions qrt-cinémq

Il serait vain de vouloir remonter le temps et fixer une origine historique aux

noces de I'art, des arts, et du cinéma6 ! À la manière des caricaturistes du xx" siècle

qui accompagnent l'émergence d'un public élargi - bientôt de masse - pour l'art,

tant Georges Méliès, Émile Cohl que Prince-Rigadin, dès les premiers temps du

cinéma, s'amusent ou brocardent la peinture ou la sculpture contemporaines :

néo-impressionnisme, cubisme, abstraction... Le premier a collaboré à la presse

(il est lui-même caricaturiste), le second également, issu du milieu des Hirsutes,

il o invente o le monochrome à la façon d'Alphonse Allais. Plus fondamenta-
lement le cinéma de Méliès, de Feuillade, de Griffith reprend la tradition des

o tableaux vivants o qui fait florès sur la scène - et se poursuit jusqu'à Pasolini,

Raul Ruiz ou Jean-Luc Godard chez qui il fait I'objet d'une réflexion touchant à

la question de la représentationT. En excluant les films de fiction prenant une vie

de peintre ou de sculpteur comme sujet ou requérant la collaboration d'un plasti-

cien comme décorateur, on ne compte pas les peintres qui, dès les années 1910 et

surtout au cours des années 1920, s'intéressent au film (Gromaire, Malevitch) et

l'appréhendent comme nouveau support de leurs recherches plastiques (Richter,

Léger, Man Ray, Dali) ou comme ressource documentaire - comme ce fut Ie

cas avec la photographie pour Delacroix, Courbet ou Munch. Ils trouveront
une abondante postérité jusqu'à nos jours (où le cinéma est apProprié par les

artistes n multi-médias > sous diverses formes - Bruce Nauman, Matthew Barney,

Pierre Huyghe, Philippe Parreno) après que nombre d'artistes eurent continué de

.6-kbinômeupeintureetcinéma,atoutdeI'naubergeespagnolen:bonobjetpourcolloqua,
numéros spéciau de rel'ues, ouvrages, il amalgame da problèmes hétérogènes sms dessinerjamais

une problématique. Depuis la premiers temps du cinéma on l'a mis en rapport avec lascaux ou la

tapisserie de Bayeux, on pressent le mouvement filmique chez certains peintrc ou, à l'inverse, on

reconnaît l'emprunt de l'art pictural au film dans telle composition d'irnage, tel usage de l'éclairage

ou de la couleur. Ici le cinéma n relève > la peinture, là cette demière ou s6 récentes reformulations

en mt multimédia l'incorporent et le digèrent.
.7 -Yoir Rosnnr V, u La pose au cinéma : film et tableau en corps-à-corps ", Figures dz I'art,

n" 23 : Entre codz et corps : tableau uilant et photographie mise en scène (BurcNer C. et Rvrren A'

[dir.]), printemps 2013, p.73-89.
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pratiquer le film en parallèle de leur travail plastique (le groupe C?84'Yves Klein'
j""q,r., Villeglé, Andy \W'ahrol, Bernhard Luginbûhl, fuchard Serra, Rebecca

Hor"...). Enhn le documentaire ou les actualités enregistrent des vues d'artistes,

d'expositions en tant qu'événements culturels et contribuent par là à façonner

I'image du n créateuo dans le public.

Filmer I'artiste au travail ert pl,rs rare et on accorde généralement au Êlm

de Sacha Guitry ceux de chez nius (1915), le statut de pionnier en la matière.

plusieurs fois ressorti dans des conrextes fort difftrents et finalement montré par la

télévision dans les années 1950, ce film conserve une capacité d'étonner le specta-

teur précisément parce qu il ne s'inscrir pas dans la perspective explicative, didac-

tique, démonstra;ive ou expressive qui sera celle des films sur I'art, mais demeure

avant tout un documen, q,, o., a pu qualifier avec quelque exagération de n brut u

ou d'n authentique8 u. Il joue en rour cas un rôle-clé en 1944 dans le lancement

du genre, 
"., 

,.i., du do.,r-.ntaire, pendant I'Occupation de la France : on le

pro;".,,. en effet, commenté en direct par son auteur, lors du premier congrès du

ào.u-.nt"ir.e. Dans les années 1950, la performance de Pablo Picasso enregistrée

er mise en scène par Henri-Georges clouzot aurâ également un impact de longue

portée, générant dans la réfexion théorique comme dans I'approche même de la

p.int,rri voire dans la pratique de celle-ci - uia l'expêtience tentée avec Jackson

i'ollock dans la même perspective -, un changement de régime'

[e film sur I'qrt
Le présent ouvrage procède d'un colloque international intitulé n Le film sur

l'".t , àtr. histoire d. lt"t, er documentaire de création >, organisé par les univer-

sités de Rennes 2 et delausanne associées à la cinémathèque suisse. Il a été conçu

comme un ( momenr > au sein d'une recherche plus ample faisant I'objet d'un

projet ANR, < Filmer la création o, conduit par I'unive_rsité Rennes 2, et qui a

io*po*e d'autres volers, dans une perspecrive affirmée d'interdisciplinarité dont

témoigne la collaboration des deux établissements et de plusieurs départements

. 8 - Cor"rorr-r J.-L., * k passé frlmé,, Cahins du Cinéma, n" 277, juin 1977 ' p' 6-14'

. g _ Ainsi Ceax fu cbez nous apparaît-il comme le documentaire par excellence, après une projec-

tion de n vieills bandes, toujours jeunes' de Marey, lnuis Lumière' Comandon' Âlfred Chaumel

et un extrait admirable de puissance et de vi rtuosité àes Dinx du cadz deMme léni fueffenstahl

Gic) ,. (Ciné-Mondiat" n" l-45,23 jr:in 1944, p. 8) et s',inscrit-il dans le nouveau genre dont on cite

- dans un autre article un mois plus urd (n Le documentaife est entré dans les mæurs ,, art. cit,) -
un Rodin de René Lucot et un Lamartine de Jean Têdesco (au même moment l'Allemagne sort

son Rembrandt de Hans steinhoff). Indépendamment de ce mouvement sollicité par les autorités,

Jean Lods avait tourné I'année pré cêdenie w Mailhl. salpterr qti est un portrait de l'artiste dont

ayant-guerre l'qtrême-droite avait qualifié I'art de * boche ''



l-
Inlroduclion

(histoire de I'art, sciences historiques de la culture, histoire et esthétique du cinéma

pour Lausanne et laboratoire de cinéma pour Rennes) 10.

La rencontre lausannoise entendait s'attacher plus précisément à ce ( genre )

cinématographique hybride mais prolifique, le film sur I'art. Montrer I'artiste

au rravail (Matisse, Léger, Picasso, Masson, Pollock, Alechinsky, Molinier...),
présenter la biographie d'un artiste disparu (le Michel Ange d'CErtel, 1940), sa vie

intérieure (le Van Gogh de Resnais, 1948), son æuvre (Le Monde de Paul Deluaux,

1946 et le Rubens, 1948 de Storck et Haesaerts), entrer dans la logique de celle-ci

pour en déplier la thématique ou les narrations qu elle contient (La Légende de

Sainte (Jrsub d'Emmer, 1948), analyser sa construction formelle (les critofilms de

Ragghianti), aborder une période ou suivre des évolutions stylistiques (De Renoir

à Picasso, Haesaerts, 1950), autânt de démarches qui associent, selon des modalités

diverses, un cinéaste et un artiste ou un cinéaste et un historien de I'art (Gaston

Diehl, Georg Schmidt, Jean Cassou, René Huyghe, James Johnson Sweeney...),

quand l'historien de l'art ne se fait pas tout simplement cinéaste (Haesaerts,

Âagghianti, Heilbronner). C'est que, de'W'arburg à Panofsky, de Focillon à Élie

Faure et à Malraux, de Longhi à Francastel et à Damisch, il ne manque pas d'his-

toriens de I'art, professionnels ou amateurs, qui se soient préoccupés * comme

leurs devanciers le firent à propos de la photographie, de la diapositive (Grimm,

Berenson, \fôlffiin) - de ce que le cinéma pouvait apporter à leur discipline sur

le plan de la simple documentation comme à celui du modèle de perception

qu induisent le découpage - les détails, les changements d'échelle -, le montage,

la mise en mouvement enfin et la projection par transparencell.
Cantonné à de modestes tâches de pédagogie ou de diffusion culturelle, ou

approché comme un nouvel outil heuristique, le tlm sur I'art a donc o triomphé ,
âvant de connaître à la fois une généralisation - que la télévision décuple et banalise

bien souvent (avec de brillantes exceptions dont les émissions Ways of Seeingduesà

John Berger et ses collaborateurs en Grande-Bretagne) -, une conversion accrue à

la fiction, soit mythologique soit démystificatrice (Van Gogh, Munch, Rembrandt,

Basquiat...), et une qualification auteuriste avec des réussites exceptionnelles
(ainsi le légendaire Mystère Picasso de Clouzot succédant à une tentative inachevée

de Flaherty).

. 10 - Les actes d'un premier colloque reprenânt le titre Filmer l'acte de création sont parus aux

Preses universitairs de Rennes en 2009 (Frmgne Pierre-Henry Mouëllic Gilla, Viart Christophe,

dir.). Un troisième centré sur u frs æuvres d'art dans le cinéma de fiction , (colloque tenu la 22,

23 et 24 mats 2012 sous la direction de Fiant lurtony, Frangne Pierre-Henry et Mouëllic Gilles)

complète ce triptyque (Rennes, PUR, coll. n [æ Spectaculaire >,2014).
. I 1 - Voir Ar,erne F., n Études cinématographiques et histoire de I'art o, Perspectiu. La reuue de

I'INHA, n" 3,2006, p.433-460.
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Questions posées
Le colloque avait pour première exigence d'envisager de manière documentée

ce que fut l" .edite du g.u.. o film sur l'art , dans son histoire et dans son fonction-

n.m.nt mais aussi dÀ, ,., doctrines et ses réalisations singulières, jusqu'aux

dépassements contemporains oir la démarche artistique croise la-documentation'

Il entendait ensuite se demander si le film sur I'art avait contribué à la connais-

sance, avair inspiré, stimulé, bouleversé I'histoire de l'art. La présence d'historiens

de l'art dans le mouvement d'après-guerre avec la créâtion d'une Fédération inter-

nationale des films sur l'art (FIFA) a-t-elle laissé des traces ? Y a-t-il désormais une

histoire de I'art inséparable du nouveau médium ?

Enfin il s'agissaii de dégager les tendances de cette évolution du film sur l'art,

des débats 
"yirr, 

.,, 1i.., à .. sujet et de tirer un bilan de cette riche histoire

devenue q.r.iqrr. peu opaque (oi,,ont ces films? comment les voir?) jusqu'à la

situation prér*t. , où ..r ,à--es-nous aujourd'hui dans le domaine du film sur

I'art ? Qui le produit, quelle visée se donne-t-il, qui le voit et où ?.

Sur-le plan des institutions qui ont æuvré à I'avènement du film sur I'art

comme des systèmes d'aide qui en ont permis l'épanouissement au-delà des

cénacles et festivals spécialisés, Laurent Le Forestier s'est ainsi employé à exami-

ner l,entfeprise d'apÀs-guerre des o Amis de I'art, emmenée par Gaston Diehl

et de l'association < Plaque tournanre >, et François Albera à la mise en place et

à l,évolution de la Fédérarion inrernationale des films sur I'art qui prend la suite

de ces premières initiatives. christel Tâillibert a abordé la dimension politique,

nadon;lisre de cefte production sur le cas de l'Italie fasciste et Frédéric Gimello-

Mesplomb la politique de la prime à la qualité qui entre en vigueur en 1954

en France er son impact ru. l. dé,r.lopp"À..rt du u genre u. Au plan ensuite du

projet même de recourir au film, dès I'avènement du cinématographe Lumière,

.r., iri.toi.. de l'art, Valentine Robert en a analysé les origines dans le cadre de

l,enseignement de l'art par la projection d'images, postulant que l'écran avait

eu un'impact épistémoiogiq". majeur sur l'histoire de I'art. Puis différentes

doctrines, mises en **,rr.à*, des séries de films, ont été abordées : le pionnier

Paul Haesaerts dès les années 1930, dont I'entreprise de u cinéma critique > est

étudiée par céline Maes, son conrinuâteur et contradicteur carlo Ragghianti'

dont chiara Savettieri a analysé la théorie des u crito-films u, tous deux partisans

d'une nouvelle méthode d'approche de l'æuvre d'art par le film. Antonio Costa

détaille ces approches o critiques > en esquissant une typologie des films qui'

entre le documentaire et l'essai, traitent du cas de I'art vénitien' La dimension

idéologique qui sous-rend la représentation de l'art dans les actualités filmées a

été saisie de manière générale par Mario Lûscher à partir du lien ménagé entre
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les n regardeurs )) et le spectateur, et de manière particulière sur le cas suisse pâr

Kornelia Imesch, avec la représentation des æuvres de Jean Tinguely dans le

Ciné-Journalsuisse, et sur les cas belge et français par Roxane Hamery, avec la

représentation des arts africains dans les cinémas coloniaux entre 1945 et 1961.

Les politiques de n programmation u de la télévision en matière de documen-

raires sur l'art ont fait I'objet des recherches d'Yves Chevrefils-Desbiolles sur

le cas de Jean José Marchand et ses Archiues du xf siècle, et de Martin Goutte
sur celui de la chaîne franco-allemande Arte. Lobjet que s'est donné Benoît

Turquety avec le Cézanne de Straub et Huillet croise les problématiques institu-
tionnelles et les démarches individuelles puisque le film s'est imposé en dehors

des cadres qui I'avaient rendu possible, la commande du Musée d'Orsay qui le
refusa. Enfin, outre celle-ci, quelques entreprises individuelles ont été examinées

avec les enjeux chaque fois fort difftrents qu'elles comportent : Alain Boillat
a analysé Ceux de cltez nous de Sacha Guitry (1915-1952) que domine une

conception discursive, orale et dont on a dit plus haut combien il occupe une

place u fondatrice o dans la mise en place du genre, Fabienne Bonino a éclairéIa
production de films sur l'art d'Henri Storck, qui s'associait à des historiens d'art
pour renouveler I'analyse des æuvres, Nicolas Brulhart a présenté la démarche

de Gerry Schum, ârtiste conceptuel documentant par le film des interventions
éphémères, enfin Judith W'echsler présente dans ce volume sa pratique d'histo-
rienne de I'art / réalisatrice de films sur l'art, faisant suite à une séance de projec-
tions d'extraits de ses films qui se tint durant le colloque à la Cinémathèque
suisse. Pour présenter I'ensemble des études, notre volume a choisi un ordonnan-
cement quadripartite s'attachant d'abord aux origines du tlm sur I'art (pédago-

gie et propagande), puis à I'institutionnalisation du genre (entre histoire de

I'art et cinéma), le considérant ensuite, selon la formule bazinienne, comme
une création au second degré, envisageant enfin ses déplacements du côté des

actualités, de la télévision et du vidéo-art.

Un bilqn histoniogrqphique
Pour circonscrire la part que prennent les études du film sur l'art au sein de

l'historiographie de I'art et du cinéma, et le désir que nous manifestons ici d'appro-
fondir la recherche à cet endroit, il faut partir du fait que ces films se présentent la

plupart du temps eux-mêmes comme des < essais historico-théoriques , de nature

réflexive, qui n formulent >, appliquent ou vérifient des réflexions sur la relation
entre le cinéma et les autres arts, et articulent une définition du genre lui-même
(ses buts, ses fonctions, ses enjeux). Aussi devraient-ils être pris en compte non
comme simples objets mais aussi sujets de ce bilan historiographique. Plusieurs
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connaissent d'ailleurs des u extensions , d'ordre textuel, soit que certaines parties

du ûlm aient été retranscrires sur papier (comme les entretiens qui y Prennent

place, ou le commentaire), soit qr.-d., compléments (tels que des interviews, des

...h...h., ou des documents supplémentaires) en âccompagnent l'édition et ce

pour mieux les faire exister sur 1. plan historiographique auquel ils ressortissent

bel et bien. Essors bibliographique et filmographique seront donc, le plus souvent,

étroitement imbriqués.
Llu avènement Àistoriographique , du film sur l'art coïncide avec le moment

d'émergence et d'institutioi.r"lir",io., de cette productiou, après la Seconde Guerre

mondiale. cet avènemenr s'accompagne d'emblée d'une importante littérature,

contemporaine d'une forte poussée tÀéorique dans le champ du cinéma et d'un

intérêt i.reai. (an moins dans les proportions qu il atteint) des sciences humaines

(philosophie, histoire de l'arr, etc.) pour le cinéma. Parmi les textes importants qui

.,roi.n, t. 1o,rr, il en est d'abord d'obédience institutionnelle, liés à la mise en place de

la Fédération internationale du film sur l'art (FIFA), dès 1948. Ils visent à recenser,

cataloguer et indexer, pour mieux diffuser et stimuler, cette production documentaire

sur l'art, considérée comme le u ferment efficace d'un monde durablement padfr'érz ''
ces entreprises de catalogage international, soutenues par la FIFA comme par

l,fjnesco, ân, po,rr ro,,rlt"àr',"otoires et successifs (chaque édition complétant les listes

précédentes) Ès publications suivantes I 

' : en 1949, Le Film sur l'art : éntdzs ritiques

et catalngae inteinationalla ; en 195I, Le Film sur I'art - Bikn I 950 : étudcs critiques,

répertoire internationall5; deux ans après, dirigé par Francis Bolen, Le Film sur

l'art - Panorama I 953 : repertoire international ilhutrér' , et la version romaine u détail-

lée, de cer inventaire, oil", ritres passent de7O7 à 1109 (en provenance de 30 pays)

et reçoivent tous un commentairssous la direction de Carlo Ludovico Ragghianti :

Le Film sur I'art : répertoire génhal international des .flms sur les artsl7 ' On assiste

. 12 - Csr.vnarrls L)ÊsBIoLt.ES Y., u Avant-propos ', Le fln sur l'lît et ses fontières' Aix-en-

Provcnce, Publiations dc l'université dc Provencc, 1998' p' l0'
. 13 - Nous n,évoquons pas ici toutc I'activité annexe <lc la fédération, colnlne llotalnlnent I'orga-

nisation de trois congrès inrernarionaux (1949 à Paris, 1950 à Bruxclles ct 1951 àAmsterdam),

elle sera évoquéc plus loin dans la contibution dc F'rançois Albera'

. ll - L, fi)r, ,u, I'nrt. Étrrtles critiques e t catalogue irternationil' Puis / Bruxellcs' Unesco / Lcs

Arts plætiqucs, 1949.
. 15 , Le iih, n,, I'art , Rilan 1950, édr critiqrcs, répertoire intenuttionttl, Paris/ Bruxelles,

Unesco/Les Arts plastiqucs, 1951. crttc publication connaît une versiotl cn anglais sous le titre

Èibns on art 1 9501 n ,prri,tliorl rtutfi, an iittentttionnl. catabgue (II)' illustrée plus loin dans l'articlc

de lloxmc Harnery.
. 16 - Borrrv F. (dir.), Le Fihn ytr I'rtrt - Ptutorarna 1953. I?épertoire international i/ltstré, Patis I

Bruxellcs, Unesco/ I-cs Arts plætiques, 1953'

.1,7 RrccrrreNrrc.L.(dir.), LeFilntyrl'trt-Répertoirtgénérulinternationaltlesflnsvffles

arlr Romc, Fldizioni dcll'Atenco, 1953.
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au même phénomène dans le champ anglophone et Outre-Atlantique, d'autant

que la plupart des volumes édités par I'Unesco sur ce sujet sont publiés également

en anglais. Ce mouvement se déploie donc avec des réferences comme \William

McKissack Chapman (dir.), Films on /xrt t 952 (New York, American Federation of
futs, 1952) ou Theodore Robert Bowie, Films on art : a critical guidc (B\oomington,

Indiana, University Audio-Visual Center, 1956). Comme le révèlent leurs intitulés,

ces carâlogages ne se limitent pas à un simple recensement, mais s'habillent de bilans

et d'études qui proposent un éclairage tout à la fois historique, critique et théorique

sur ce ( genre ', qu ils questionnent dans son nom (flm sur l'art us flm dbrt, en

anglais artflm usflms on art), son contenu, sa forme, ses fonctions et son évolution.

Ces publications donnent ainsi au ( genre , une réelle stature historiographique.

Cet essor bibliographique est en outre densifié par un autre type d'écrits qui

fonctionnent un peu comme des u compléments ) aux ûlms. En effet, la plupart

des films sur I'art qui émergent alors sont d'un tout nouveau genre - en phase avec

le renouveau n formaliste n de I'histoire de I'art de l'époque -, usant du cinéma

à des fins analytiques, comme un langage visuel nouveau qui s'adresse à l'æil du

spectateur. La production conjointe de textes est ainsi souvent envisagée comme un

moyen d'expliquer, promouvoir, justifier, ou o reformuler u verbalement le discours

mis en place et expérimenté < cinématographiquement18 o. Ces films analytiques

convoquent le plus souvent des historiens de I'art et ceux-ci, habitués à prendre la

plume, n'hésitent pas à accompagner leur travail filmique de publications écrites

qui développent ou expliquent ce nouvel usage ( scientifique o de la caméra dans

I'analyse des æuvres. Le plus célèbre est sans aucun doute Ragghianti, qui, entre

1948 et 1964, concrétise par la réalisation de vingt-et-un o critofilms > sa théorie

du cinéma comme moyen privilégié de décrypter les æuvres et de faire de I'histoire

de I'art non pâr les mots, mais par I'image - théorie qu il synthétise également par

écrit dans Cinema artefguratiua (Turin, Einaudi, 1952) puis, plus tard, dans le

premier volume de son recueil Arti della Visione (Tirrin, Einaudi, 1975)te. PauI

Heilbronner, écrivain allemand élève de W'ôlffiin, fera I'inverse, en < précurseur ,,
puisqu'avant de réaliser des films sur I'art aux États-Unis sous le nom de Laporte, il
émigre d'abord en Italie et y écrit plusieurs textes préconisant de filmer les æuvres

d'art - peut-être en s'inspirant de Ragghianti, une polémique existe à ce sujet -
tels que n Cinema documentario : il cinema e le belle arti ) dans Cine-conuegno

. l8 - Lun des meilleurs uemples, dans le champ français, st probablemenrlen" 37-38-39 (1949)

de LAmour dz I'art (revue d'art dirigée par Germain Bzin, alors conservateur au musée du louvre),

entièrement consacré à la question des films sur l'æt (il se conclut d'ailleurs sur un < répertoire

international , de ces films), avec des textes de Jean Cocteau, Paul Haesaerts, Gæton Diehl, etc.

. 19-Voir à ce sujet RevNeuo P, n Voir et savoir. ks critoÊlms de Crlo L. Ragghianti ,, ll
Le FoResrren L. et MouËrrrc G. (dir.), Filmer I'artiste au trauail, op. cit., p.289-308.
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n" 3-4-5 0934), ou ( Il cinema come arte figurativa , dans Intercine, n" 7 (1935)

ou encore n Cinematografando le opere d'arte u, Cinenta' n" 4 (1936)'

Mais la discussion u" ,rrr,o.r, é.lore u en avâl ,, dans le champ de la récep-

tion critique. Aussi bien dans La Reuue du cinéma que dans L'Ecran français' ces

films d'un nouveau genre connaîtront en effet un fetentissement immédiat, avec

des articles tels que n Les Origines de la mise en scène n de Jean George Auriol

(La Reuue du ciiéma, n" l,Ii46), Paru en même temps que o Paroles peintes >

à" pi..o Bargellini (ibid.) ou- Q""n4 la caméra "explore" les chefs-d'cruvre de la

peinture, siiné par Pierre Kasr20 (L'ÉcranJianç,is t't" 55,1946). Ces textes voient

dans o l'assimilation , qu'opère le film sur l'ârt la u preuve o d'une communauté de

langage entre [e cinéma et les arts plastiques, confirmant que le cinéma est un (( ârt

tota'l ,icapable d'u absorber )) er ( Jé.r,pl.. , l'impact artistique d'æuvres exogènes,

et incitant à considérer cerraines peintures comme < pré-cinématogrâphiqu€s )

- adhérant donc complèremenr au discours filmique qui, tel Racconto dn un'afliesco

(Luciano Emmer et Énrico Gras, 1940), ne nous dit rien d'autre que... ( Giotto

faisait du cinéma n ! Si certains textes accuseront ces Êlms de u profanation artis-

tique > capable de dégrader la u poésie dense et solennelle, des fresques de Giotto

.r., o p.,i, ,o-". d. g"".. pour écolière5 n 
21 

, ce ne sefa pas au détriment du genre ni

d" ," fortrilr. critique, puisqu'ils loueront en revanche des films sur l'art d'un autre

type, et ouvriront i",roi. 
".r" 

dé,r.loppements plus didactiques de cette production

- "irrri umberto Barbaro réalisera avec Roberto Longhi le film carpaccio, suivant

une méthode analytique mise au service, non Pas du drame, mais de l'histoire

de I'arr, de l'étude scientifique de l'æuvre. ces élans critiques âccompagnent et

relancent donc l'expansion filmographique, et se cristallisent aussi en ouvrâges

plus autonomes, comme la brochJre z e ielle arti e i.tftm éditée à l'occasion de la

onzième Mostra interttazionale d'arte cinematograf.ca di Wnezia (Rome, Bianco e

nero, 1950), comme la publication, dans la revue Film' des actes du colloque qui'

à Florence en 1955, 
" 

âi, l. point sur o le cinéma et les arts figuratifs22 '' enfin

comme l'ouvrage d'Henri Le;aître Beaux-Arts et cinéma (Paris, Les Éditions du

cerfl 1956). Ces ouvrages rissent des bilans historiques et critiques sur le film

,u. lj"rt, qu'ils considè.Àt.om-e la u preuve n des o affinités ), ( continuités >>,

o échanges ) er ( synthèses , qui lient cinéma et arts plastiques. Pour Henri

Lemaîtrf, le film sur I'art, où o l'æuvre cinématographique v[ient] en quelque

. 20 - picrre Kast a lui-même co-réalisé (avec Jcan Grémillon) des tlocumentaircs sur l'art comme

[.es Cbarnns de l'existrnce (1950) et Les Désutres de h grcrre (1951) et' sctl' L'Art/titecte nmtdit:

Cl ar de-Ni co las Ledtu x (19 5 4).

. 2l - Betrn,rno U., o Clritica c arbitrio uel docurnentario sullc arti figurativc '' Biauco e Nero'

n" 8-9, 1950, p.47-52.
. 22 - u \l.o,r*gnn sul cinema e lc arti figurativc ' [195(t' l]1rz (Florence)' n" 5-6'

,,-
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softe se superposer organiquement aux æuvres qui lui servent de sujet23 n, révèle

non seulement combien - depuis ses ( premières origines24 o - u I'art des images

sravées, dessinées ou peintes ) est l'expression d'un n langage déjà virtuellement

liné-"rogr"phique25 ,, mais ce nouveau genre mârque surtout [a u naissance

d',nte cinécritiqtte > ou d'une n ciné-histoire'u , qti actualise des affinités entre le

cinéma, ( art de l'ubiquité ) et de la o confrontatioll )), et I'histoire de l'art. Au

point que selon Lemaître, u le film sur l'art accomplit et achève le væu du "Musée

imaginaire" n de Malraux :

< Le Muséc imaginaire [...] Êait appel à unc technique de la photographic

oir déjà apparaissent des méthodes cinématographiques, et les meilleurs
"livres d'art" sont souvent ceux où le choix des illustrations, leur cadrage,

leur éclairage, leur agcncement, sont déjà comme l'amorce du découpage et

du montage d'un éventucl fiLn sur l'art. [...] Entre le cinéma et le Musée

imaginaire, il y a plus qu'une analogie formelle : [ils] modifie[nt] radicale-

ment à la fois l'image elle-même et les structures de notre vision27. ,

.Spécificité " bqzinienne et krocquérienne
De part er d'aurre de I'Atlantique, deux critiques et théoriciens influents contri-

buèrent à la réflexion sur le Êlm sur l'art à partir des spécificités du médium

filmique : André Bazin et Siegfried Kracauer. Le paradoxe veut que I'un et I'autre

aient été les partisans d'une définition du cinéma comme u ontologiquement >

réaliste ou, pour reprendre les termes mêmes de Kracauer, attachée au cinéma

( se conformant à l'affinité du médium pour le matériau naturel28 n. Or c'est

précisément cette extériorité du monde de I'art - tableau, dessin sculpture - au

( matériâu naturel o qui les conduit, par des voies difftrentes, à considérer qu une

fois Êlmée l'æuvre d'art en vient à u apparaître comme un élément de la réalité2e ,.

Les décalages enrre les époques où ils découvrent ces films, la disponibilité de

ceux-ci et les interlocuteurs difftrents qui sont les leurs, font que leurs réflexions

. 23 - Lrr".r,rîrne H., Benw-arts et cirténtn,Pais, Lcs Éditions du Cerf, 1951, p. 78.

.24 Lcmaître fait ici réfcrence aux < dessins gravés sur la pierre de l,asaux ou d'Altarnira, que

filme \William Chapman d.ns Lascaax, Cradlz of Mani Art (1950). Cc topos est régulièrement

relancé, airrsi uès récemment par le préhistorien Marc AzÉlm (La Préhistoire lu cinéma. Origines

paholitltiques de la narrntion graphique et du cinématographe... Préfaces de Jem Clottes et Bertrand

Tavernier Paris, Éditions Errance, 201 i).
. 25 - Llrra,rîrne H., op. cit., p. 12.
.26 - Ibid., p. 137. À cet égud Ragghianti accusa Leinaître d'avoir plagié ses théories.

.27 - Ibid., p.128-t29.

.28 Kneceurn 5., Théorie du flm. La rêdemption de la réalité matêrielle, Pris' Flammrion,

2010 [19601, p. 289.
.2') - Ibid.
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ne s'appliquent pas aux mêmes objets ou ne mettent pas I'accent sur le même

point qïand ils coincident : tous deux voient et commentent Le Mystère Picasso

à. Cloï"ot, mais le Français Bazin s'intéresse avant tout aux films de Resnais

- les autres films servant i. ,.po,rrroirs ou d'éléments de comparaison -, tandis

que l'émigré allemand au* Étatr-U.ris Kracauer tente d'embrasser I'ensemble du

ifre.ro-ei., partant du Micbel Ange d'G-rtel, du GoYa d'Emmer'-du Mondz de

Paul Deluauxde Storck, .iusqu au li,n'y Moo" de John Read' au lqorks of Calder

de Herbert Matter o,r 
".r* 

Àh, d. Hans Richter. Pour Kracauer dès lors qu il

est filmé - c'est-à-dire fragmenté, mis en mouvement - le tableau se trouve délié

de la n composition artisique n à laquelle il apPartenait et revêt o lapparence de

la vie telle qu.tt. se déploie ho., d. l" dimension esthétique3o n. Mais pour lui

". pro".rr,r, tient avani tout aux rapports de l'écran et du spectateur : ce sont

les < attentes n de celui-ci qui dote àe n I'indétermination de la vie réelle o les

( enrités détachées o (gros pians, détails) que le cadrage prélève sur.l'ceuvre artis-

tique, son imagination .o,,'plér".ra cefte ( ;xistence fragmentaire en I'insérant dans

do .orrt.rt., de [son] .hot u. En outre le mouvement de la caméra suscite des

n réactions cinesthésiques - "effet de résonance" qui conduit le spectateur à pro.ieter

les sensations spatiales qu'il ressent de ce fait dan, ,.s perceptions simultanées31 '
faisant n g"gr.i f image] en profondeur spatiale ) et permettant une particiPadon

"" 
rp.","?f! proiore'i Kr"."rr.. par ailleurs-distingue le n film expérimental o du

( coufant documentaire >. Le premier paft du tableau ou de la sculpture comme

d,un n matériau brut qu il façonne ,.1or ,., PfoPres visions o ne cherchant ni à le

resrituer, ni à mettre..r l,r-iér. ses qualités intrinsèques' I1 agit selon la procédure,

courante en art, du o transfert u. Pour lui : < Le film expérimental sur I'art se réalise

pleinement lorsque son auteur, indifférent à toute visée étrangère, s'efforce de

'.orrrt..rir., 
à p"rti, des éléments que comportent les tableaux utilisés, une totalité

qui se suffit i eile-même et qui a autant àe valeur artistique que I'original. o Cet

" objet tlmique autonome qui prétend à son tour être de I'Art ' appartient pour

lui plutôt à I'art contempo."ir qu au cinéma : ,, c'est ailleurs que se situe le centre

J. ir""i,e du médium33'. n Cet 
"ill.,rtr 

c'est le ( courant documentaire o qui s'en

"ppîo"h. 
en s'inréressant à la genèse de l'æ-uvre d'art plutôt qu à l'æuvre elle-même

.i .r, p"rri.,rlier il permet au spectateur d'être < témoins du processus créatif qui

. 30 - Ibid., p.285.

. 3l - IbiA, p.Zel-ZAS.Cefte attention au spectâteur qui ( mmplète o I'image' râgit aux procédés

-i, .n a.ut- témoigne de I'intérêt que porte Kracauer au recherches et aux expérimentations

menées dans le adre de l'Institut de filmologie à Paris'

.32-*Ullseverralui-mêmefât"tttut"u*delavalléequemontre lâPeintureD (ibià'p'28)'

. 33 - Ib;d., p. 288-289. Kracauer qui vit à New York est en contact avec les groupes de cinsstes et

de critiques upérimentau qui gritent autour de la revu e Film Culture créée par Jonas Mekæ - à

laquelle il a collaboré'
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l,engerrdre ) : soit, comme dans Le Mystère Picasso, en nous permettant u d'assister

àl,icte créateur ), soit par le montage par surimpression d'esquisses produisalt

n l'illusion d'une évolution organique:)4 ''
A'dré Bazin de son côté participe à la fortune critique du Êlm suf l'art très tôt

en commenrattt Rubens (Haesaerts et Storck, 1948) ou Van Gogh (Res1ais, 1948)t5,

et lui réservefa un traitement particulier dans son recueil Qu'est-ce que le cinéma

(paris, Les Éditiortr du Cerl 1958). Là où d'autres voient dans le film sur l'art la

preuve d'une identité expressive entre cinéma et arts plastiques, Baz.in s'attache

Loins ar.r* ressemblances qu'aux décalages apportés Par cette < cinématisation , de la

peinture. Le Êlm suf I'art lui permet de développer une théofie du cadrage basée sur

i'opposirion entre le cadre du tableau et le cadre - ou plutôt le u cache , - de l'écran :

le premier, < centripète o, conditionnerait une organisation de la représentation ( en

dedans >, circonscrivant I'espace au tableau, tandis que le deuxième, n centrifuge u,

impliquerait toujours un hors-champ, organisant sa représentation de manière

( ouverte ), comme une simple ( partie o d'une réalité spatiale dépassant l'écran.

Mais Bazin ne limite pas à cette définition di{ferenciée du cadre, son chapitre

< peinture et cinéma ,, contient le texte intitulé u Un film bergsonien : Le Mystère

Picasso ), qui propose I'une des premières réflexions théoriques sur les enjeux spéci-

Êques de la représentation de I'acte picturals'. Le Mystère Picasso de Clouzot (1956)

a, en effet, cette ( audace extraordinaire , d'être entièrement construit par le filmage,

non de peintures achevées, mais de peintures en création; Baziny voit un boulever-

sement artistique et théorique qui fait appel à la u spécificité u du cinéma, assimilant

la o contemplation de l'ceuvre en création, dt worh in progress ) comme o l'élément

spectaculaire authentique, c'est-à-dire cinématographique, parce qu'essentiellement

temporel3T ), pour dévoiler une u spécificité o picturale :

n Ce que révèle Le Mystère Picasso, ce n'cst pas ce que l'on savait déjà,

la duréc de création, mais que cette durée peut être partie intégrante de

I'ceuvrc même, une dimension supplémcr-rtaire, bêtement ignorée au

stade de finition. Plus exacternent, nous uc conrtaissions jusqu'ici que

"cles tableaux", sections vcrticales d'une coulée créatrice plus ou moins

arbitrairement tranchée par l'auteur lui-même, par le hasard, par la maladie

. 34 - Twrn ll, u 'Ihe Film Sense md the Painting Sense ,, Art Digest, 15 féwier 1954 (cité pat

Knrrc,rurn, op. cit., p.292).
. 35 - IJ^zrN ,4.., < Lc cinéma et la peinture , À propot dc Vm Gogh et Rubens ,, I'a Reuue du

cinénta,2 série, n" 19-20, l<)49, p. ll4-119.
. 36 - Pour unc étude des forrnes et cnjeux de la représcutation cinérnatographiquc de I'acte

dc pcindre, voir RousRT V., n Filmer pcindre. La représcntation filmique de l'actc pictural,

miroir/faire-valoir de I'acte cinématographique o (université de l,ausalne, 2006).
. 37 - B^zrN A' n Un film bergsonien : Le Mlstère Picaso (1956) ù, Qiest-ce que l4 dnéna, Puis,

Lcs Éditions du Cerf, 1959, vol.2, p. 137.
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ou la moft. ce quc clouzot, lui, nous révèlc enfin, c'cst "la peinturc",

c'cst-à-direuntableauquiexistedanslctemps'quiasaduréc'savic'ct
quelquefois - comme à la fin du fihn - sa mort38' )

Lhistoriographie de l'art a, en un certain sens, emboîté le pas à Bazin, en se

renouvelant grâ.. à un film sur l'art donnant à voir dans le temps le geste d'un

artisre. Mais ce ne fut ni par ce film ni par cet artiste. En effet, malgré sa très bonne

réception dans le .h"-i cinématographique (dont témoigne le prix du jury de

C"r-.r), et la manière àont, u pl,r, qt'*ttun autre facteur3e n' il rendit Picasso

accessible au grand public, le film d. Ôlourot connut un accueil réservé de la part

des critiques à'".t à r" sortie : John Berger notâmment condamna la mise en scène

du réalisateur pour dénaturationde l'æuvre picassienne4O, d'autres, comme Hélène

p"r-.li.r, p"rlarra d'infidélité41. De nos jours cependant I'image de Picasso devant

sa toile fil-e p", clouzot en esr venue fréquemment à incarner n par excellence n la

figure de l'artiste-créateur. La couverture du numéro de la revue commtoticatiorts

.Jr',r".ré. en 1997 à u La création n (sous la direction de l'anthropologue François

Flahaut et de I'esthéticien Jean-Marie schaeffer) en donne un photogramme où

Picasso de dos, jambe fléchie, dans un éclairage < expressionniste. )' semble sur

le point d. bo.râi, sur la toile qui lui fait face. La u promotion de la figure du

.ré"t..r. est a[ée de pair 
"rr." 

u.à dévaluation de l'æuvre et plus généralement de

I'art comme activité productrice d'objetsa2 o écrivent les directeurs et l'un reprend

plus loin I'exemple iu film de Clouzot où u l'accent est mis sur I'acte de création

[...] plutôt que sur le résultat ''

llinspirotion de I'qction
Un peu âupâravant paraissait sur Ie continent américain les films et les séries

photographiq.r., d. Hàns Namuth sur Jackson Pollock' qui allaient avoir un

i-p""ipàfo.rd d".r. I'historiographie, non du cinéma mais de I'art. Les caPtations

de Namuth sont en effet à t'Jriiin. de la définition et de la reconnaissance de

. 3s - Ibid., p.135-136.

. 39 - Horrà.xuav M.J., MakingTinte: Picasso\ Suite 347,NwYork' Peter [arg' 2006' p' 16'

.40-BnncnnJ.,nClouzotasËclilalt', Sigbtantlsornd'v<tl'27'n"4' 1958;Panunur'rHélènc'

< Lc peintrc e t la caméra n, Notre-Danrc tb Vie, Ptis, Cercle d'Art' 1966'

.41 -Prnrrarr.rNH.,u[rpeintre ctlacaméra', Note-DanedeVie'op'cit''p 18-19'

.42 . Ft,trtNyr F. ct Scrr,c.srrnR J.-M., n Présentation ', Connuuticntiom' n" 64' I')97' p' 5'

Les auteurs rattachenr le postulat, ( tâcitemcnt admis dals les secteurs les plus radicaux de I'art

contemPorainD,selorrleqtrelul'idcntitédel'artrésidedanssotrconceptetplusgénéralemcnt-dans
sa signiÀcation .t ,or,. qt" l'objet sensible importe uniqucment comlne support de cctte idée ct

nor-.oro-" source cle délectation esthétique proPrc ) au romantismc philosophiquc qui tait de

l,artiste n l,incar'atio, mo6èle du.u.i.t huir"i. autofondé et fondateur du monde " 
(p. 10-1 1)'
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l,acti.on painting. Les deux Êlms, l'un en noir-blanc et I'autre en couleur connu

sous le titreJaclzson Pollock 51 (Hans Namuth et Paul Falkenberg, 1951), ainsi

que les séries photographiques qui montrent le peintre dans son atelier ont révélé

..tt" di-.tttion créatrice, temporelle et vivante de I'art qui émerveillera Bazin

et qu'on pourrâit appeler la o peinture en action >. Ces images documentaires

auront un rel impact dans l'historiographie de I'art que - dès notamment les

fameux essais (assimilés même à des manifestes) de Robert Goodnough, o Pollock

Paints a Picture ), pafu en mai 1951 dans Art News (la revue décidant précisé-

menr d'illustrer I'article avec des photos de Namuth) et n The American Action

Painters , de Harold Rosenberg qui paraît dans la même revue l'ânnée suivante

(décembre 1952) - l'ensemble de la littérature sur Pollock semble moins prendre

pour sujet sa peinture que les captations de son geste par Namutha3.

Lhistorienne de I'art Barbara Rose a montré combien, en révélant o I'acte

- le processus de création artistique - au lieu de l'objet stâtique o, les images

de Namuth, ( avec une ampleur qu'il ne pouvait lui-même ni prévoir ni imagi-

ner ), ont u changé le cours de la critique d'art, et même de l'histoire del'artaa ,.

Si ce constat est évidemment rétrospectif, dès 1958 des contributions telle celle

de I'artiste Allan Kaprow dans Art News (o The Legacy of Jackson Pollock o)

pressentent les relais et développements théoriques qu'auront ces photographies

et ces films sur Pollock, qui vont inspirer toute une génération d'artistes et une

nouvelle conception de l'art, fondée sur la performance45. Le statut du film sur

I'art va se voir transformé par cette acception n performative , de l'æuvre, à
laquelle il pourra désormais participer - la captation devenant le moyen, sinon

d'expression, du moins de survivance des performances. Corrélativement, le statut

du réalisateur de Êlm sur l'art prendra une nouvelle dimension, en concurrence

directe avec l'artiste filmé - en témoigne par exemple l'exposition du travail photo-

graphique de Namuth à la célèbre Stable Gallery de New York, dans un accrochage

(Photographs oJ'seuenteen American Pai.nters, 1958) qui â même représenté les

États-Unis à I'Exposition universelle de Bruxelles. Ce renouveau théorique va

ainsi suscitet par jeu de réciprocité, ce que Paola Scremin a identifié comme une

recrudescence du u film sur I'art processuel o dans les années 196046, tandis qu'en

. 43 - Rose 8., nHans Nanuttlt\Photographs and thelrckson PollochMyth. Part I: Media Lnpact

arrdtheFailure of Criticism >,ArtsMagazine,vol.53,n"J,nasl')79, p. 112-119,

. 44 - llosn 8' Pollock Pninting. Photogtaphs b1 Hans Nanrutb, New York, Agrindc Publications,

1980, p. 1941.
. 45 -Yoir le bilan de cette inlluence que drase la rétrospective u Pollock > qui s'est tenue au

MoMA en 1998 et tous les textes qui sout parus a cette ocmion, notanment celui de Boxln S.,

o'Ihe photos that changed Pollock's Lrfe,,'Ibe NetuYorh Tinrcs, l5 déccmbre 1998.
. 46 - Scnnr*rrN P, n Fihn sull'ute o, Encicbpedia rlel Cinena, Treccani.it,2003, URL : http://

w.treccani.itlenciclopedia/film-sull-arte-%28Enciclopedia-del-Cinemao/o291 . Ilexpression est
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anglais ce type de documentaires sur le worh in progress a plus volontiers été appelé

n iria. d'^idr.ra7 D ou ( arriste au travail4s o. Elle mentionne par ailleurs d'autres

facteurs de développement d'un tel o genre n cinématographique,_ressortissant au

champ de l'histoire du cinéma (.t .ro.t uniquement de celle de I'art), tel que la

politique du o cinéma-vérité n ou l'établissement de la télévisionae.

Dernières pqges?
Le soutien bibliographique et institutionnel du film sur I'art est encore actif

dans les années 1960. ientreprise de catalogage générique se poursuit avec des

publications dans le cadre de ia FIFA, telles que Dix ans dz f'lms sur I'art (1952-
'1g62) 

: Catalogue (volume 1 : n Peinture et sculpture ,, Paris, l;nesco, 1966, avec

une contributi,on introductive d'Henri Lemaître) ou Le Filrn sur I'art. Répertoire

général international d.u f.tm sur I'art 1953'1960 dirigé par Pasquale Rocchetti et

ë.r"r. Molinari (Vicence, Neri Pozza, 1963).l;ne structure comme le < Centre

canadien du film sur I'art > voit même le jour à Ottawa - suite au Festival et

Colloque de films sur I'art organisé à la Galerie nationale par Dorothy MacPherson

en 1963 - er garantit la survivance de publications et de répertoires. Le centre

maintiendra lJ."tdogage universel en éditant (Ottawa, Canadian Centre for Films

on Art) en 1968 Ie Caùlogu, desf.lms sar I'a.rt, en 1973 Films on art 10 : catalogue

et en 1977 Films on ort ,) ,oori, booh. Mais ce catalogue de 1977 ' qui d'ailleurs

est financé grâce à I'American Federation of Arts et co-édité à New York chez

'Sf"tson-Guitill, sera le dernier : le centre s'éteint ensuite, après une période de

de philippe-Alain Michaud pour qui il s'agit là de films o accompagn[ant] visuellement le proc€ssus

".ért 
u... utilisant les ,.rrot."., de l" ca-éta ' (MIcneun P-A', ( Le film sur I'art a-t-il une

existence ? r, lz Cnsvnsrrrs DEssrones Y. [dir.], Ze Film sur l'art et ses frontières, op' cit' ' p' 15-16) '

. 47 - Colrynr N. et Morqlcorrlnnv H., * fut on Screen : film and television on art - an overyiw >'

y'z covnnr N. et Mourcor,rBny H. (dir.), Art on sctem: A Directory of Films andvifuos About the

VinalArts, NewYork, The Metropolitan Museum of Art' 1991' p' 3'

. 48 - W'scrrsl-rn J., n Art History and Films on Art >, ibid'' p' 9'

. 49 - ScnBrrlr1 P., op, citNotor* qu. René Rozon a w dans cs mêmes facteurs lc origines d'un

dweloppement du fiim sur I'art allant du côté du reporage bien plus que du Êlm pme55u6[ ; n Ls

-oy.r.-d. communication, en particulier la télévision, ont envahi nos vies' ["'l Lartiste et son

t."âl ,..uffir.rt plus à satisfaire le spectateur. Il faut l'attirer par d'autra moyens. Et la meilleure

façon est de dévoiùr sa vie personnelle. on s'attarde à sa vie sentimentale, à ses difficultés finan-

.i!re., à s., cortacts profasionnels notarnment. Lartiste ne se cache plus derrière son æuv,re, il at

mis à nu. lr cinéma àirect a bien servi. Rappelonsl Biger Spbsh delack Hazan, poruait de David

Hockney. Est venue s'ajouter, par la suite, une nouvelle dimension : le contexte sociopolitique' En

,..r-, â. replacer I'artiste dans son milieu, de rappeler les circonstances qui l'ont marqué' avec

incursion psychanalytique parfois , (RozoN René, * Flash-back o, 2f Feçiaal intexnational duflm

sur l'art: Répntoire,MonuàL, FIFA,2007' p' 3)'
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orécarirê qui aura duré en tout cas tout au long des années 197050 - la dissolution

âe la FIFA remontant à 1970 même'

On doit en effet consrarer une chure de l'intérêt historiographique pour ces

6lms dans les années 1970 : le film sur l'art ne suscite plus de commentaire, ni

même d'attention, au point qu on puisse déplorer qu il o [soit] certainement, de

tous les genres cinématographiques, le plus méprisé et le plus méconnu, car il est

le plus rÀ,ru.rl, assimilé au documentaire didactique ennuyeux et poussiéreuxsl ,.

Festivol décrirs
Dals les années 1980 une réactualisation historiographique du sujet s'opère

mais par un autfe versant, celui de la relation entre cinéma et peinture ainsi qu'avec

l'avètrement de festivals y consacrés.

Cet intérêt voire cette fascination de théoriciens, esthéticiens et philosophes

pour le lien entre beaux-arts et cinéma - dont il serait trop long d'évoquer ici les

multiples publications, colloques et numéros spéciaux de revues 52 - ramènera les

films sur l'art dans I'actualité, d'autant que des festivals vont permettre à cette

production de retrouver un âncrage critique. Parler de < renaissance o du champ

d'études n'est sans doute pas exagéré puisque succédant à la FIFA (fondée en 1949

à Paris) qui disparaît en 1970, IeFIFA (Festival international du film sur l'art)

nâît en 1931 à Montréal, et connâît un grand succès jusquà nos jours53, tandis

que d'autres festivals de films sur I'art se sont multipliés en tous pays jusque très

récemmenr, et surtout en Italie. Citons ainsi le Festiual Internazionale del Film

sullArte e dl Biografe dArtista lancé àThévise en 1973, qui disparaît puis renaît en

2001, réorganisé sur des bases institutionnelles et renom mé AsoloArtFilmFestiual,

le Festiual internazionale del Cinema dArte créé à Bergame en 2002, déplacé au

Palais Royal de Milan dès 2013, sans compter les quatre éditions du Festiaal dArte

. 50 - Roz<tx R., u Dorothy Macphcrsou ou la dérnocratisation de I'art pu le fihn ,, Vie da Arts,

vo|.23, r" 9\,1978, p.63-93.
. 5 1 - B^ssAN l{., n Art ct ciném r,, Ecrun, n" 53, I976, p. 6. Soulignons quc, si I'historiographic

n'en a plus parlé, la production nc s'est jamais ( tilic D, mais seulcmcnt n déplacée ,. Cu, avec la

diffusiol et les pcrfectionneinents colorisés de la télévision dars les annécs 1960, les films sur I'art,

demandés et subventionnô par les chaîncs qui promeuveut ls émissions culturclles, se sont alors

spécialisés dans lc format télévisuel, le plus souveut didactique et traditionnel.
. 52 - i)our un bilan historiographiquc détaillé, qui culmine avec da monographies spécialiséa telles

celles dc Jacques Aumont, Altonio Costa, Brigitte Peucker, Angela dalle Vacche ou John A. \l'alkcr,

voir Roslnr V, < Inûoductiotr. Fictions de crâtion, la peinture en ablmc ct le cinéma en qucstion >,

// Le FoRrsrrcR L. ct Mouii.r,r.rc G. (dir.), Filrnr I'artiste au tauail, op. rit., p. 19-24.
. 53 - w.artfifa.com. Norons qu'il y eut, avalt sa naissance n officielle n, des éditions un peu

infonnelles de ce festival, la première datant de 1976, à bord du n Mermoz ,, dont Bassll fait

précisément état dans son article d'Émn4 art. cit.
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di Palazzo Wnezia, qui eur lieu à Rome de 2OO4 à 2007 , en tant que festival inter-
national des Êlms et des documentaires sur l'art.

Le festival esr un agenr d'élaboration critique privilégié : faisant acte de regrou-

pement, recensement, présentation et débat (tant par écrit que par oral), il inscrit

par principe sa sélection de films sur l'art dans une historiographie, en même

temps qu il lui offre I'occasion de publications critiques dans la presse généraliste

et spécialisée5a. Les catalogues de ces manifestations, souvent enrichis de commen-

taires critiques ou historiques généraux, sont des contributions importantes pour
I'histoire du genre - qu ils construisent. Ainsi du répertoire quinquennal édité par

René Rozon à I'occasion du 2f Festiual international duf.lm sur lhrt de Montréal

en 200755, et des catalogues qui ont accompagné trois des six éditions de la
Biennale internationale du flm sur I'art dirigée par Gisèle Breteau-Skira au Centre

Georges Pompidou de 1987 à 1998, avec cette particularité d'adopter des axes

thématiques : Picasso à l'écran (1992); T Biennale duf.lm sur I'art (autour du thème

de k nuit) (1996) et 6" Biennale duf.lm sur I'art (autour du thème du déserù (1998).

Des rétrospectives ont d'ailleurs eu lieu ponctuellement, avec des publications tout
aussi pertinentes, voire davantage, comme en témoigne la publication éditée par

Anne Coutinot en accompagnement de la rétrospective de films sur I'art organisée

à Paris par le ministère des Affaires étrangères en mars 1992, qui se présente comme

une anthologie saisissante de textes sur le film sur I'art, faits à partir d'extraits

théoriques et d'entretiens avec des ârtistes filmés et des cinéastes filmeurs56.

Bien d'autres événements ou publications témoignent de cette résurgence

d'intérêt depuis les années 1980, des deux côtés de I'Atlantique. Citons notamment

la fondation en 1980 en Belgique du Centre du film sur I'art (CFA) qui constitue

aujourd'hui une véritable cinémathèque spécialisée, répertoriant, documentant et

mettant à disposition près de deux cents films sur I'art; ou encore la fondation, en

7984, du Program for Art on Film, au Metropolitan Museum of Art de New York,

qui, en plus de la publication papier dirigée par Nadine Covert de Art on sreen i

a directory of films and uideos about the uisual arts, (New York, Program for art
on film, 1991), met en ligne une base de donnée listant à ce jour plus de 25 000

films sur I'art (www.artfilm.org). En France, on n'a pas repéré de base de données

. 54 - Natn Fleischer a par ailleurs soulevé la difiérence d'attention que suscite la diffusion festi-

valière des 6lms sur l'art, ainsi < extraits o du petit écran de télévision : < la projection des films sur

grand écran leur redonne une dimension perdue, et la salle de cinéma rétablit l'ambiance collective

et festive du spectacle, imposmt la règle de sa cérémonie > tout en permettant de n voir des versions

hors-format, inédites, plus longues et plus libres que celles imposéa par les industries télévisuelles ,.

Fr,rrscurn 4., < Au FIFA, le film sur l'art en grandeur réelle n, 21 Festiual international du flm
sur I'art : Réprtoire, oP. rit., p.4.
. 55 - Rozoç R., n Flæh-back,, ibid., p.3.
. 56 - CourrNor A. (dir.), Peinture et cinéma, Paris, ministère des Affaires étrmgères, 1992.

a
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comparable, mais on peut signaler l'édition, en 1985, d'un inventaire véritable-

menr encyclopédique des films sur l'art dirigé par Gisèle Breteau-Skira, I'Abécédaire

d.es flms sur l'art moderne et contemPorain : 1905-1984 dont Dominique Bozo a

poétiquement dit qu il était o la première cinémathèque imaginaire, I'architecture

,anr fin des désirs, des regards, des curiosités et des raisons, de tous les témoins de

I'art du >o<" siècle, ceux nommément indexés ici57 o. D'autres entreprises d'enver-

gure sont à citer, comme l'inventaire dela Roland Collection of Films on Art publié

èn 199658 et devenu, grâce à Internet, une base de données mettant à disposition

sous forme d'extraits plus de 400 Êlms sur l'art (www.rolandcollection.com), et

surrout la dernière publication du ProgramforArt on Film du MoMA, qui consiste

en un répertoire historiographique du film sur I'art, intitulé Films on art : biblio-

gapb (New York, Program for Art on Film, 1994).

Une double ploce (théorique) ù prendre
Mais les publications théoriques récentes sur le film sur l'art restent extrême-

ment râres. On ne peut guère citer que deux ouvrages spécialisés, celui de Fanny

Étienne, Films d'art/Films sur I'art (Paris, LHarmattan,2002) et surtout I'essai

de Gilles Marsolais, Le Film sur l'art et le cinéma : fragments, pastages (Montréal,

Tiyptique, 2005) qui éclairent les difftrentes formes et sous-genres de cette

production par des analyses qui en révèlent - sâns les dénouer - les complexités

et multiplient les fils conducteurs. Quant aux entreprises collectives, ily eut Zeuxis,

revue critique spécialisée sur le film sur I'art (envisagé dans une acception large

et grand public) lancée par la même Gisèle Breteau-Skira en 2000 - trente-trois

numéros couronnés par l'édition, en 2010, d'une anthologie d'entretiens que

la revue avait réalisés avec des réalisateurs de fictions sur l'art. Les colloques qui
se concentrèrent réellement sur la question du film sur I'art sont rares. Hormis
o Filmer I'acte de création > qui, sous la direction de Pierre-Henri Frangne, Gilles

Mouëllic et Christophe Viart à Rennes en avril 2007 (plutliê en 2009), leva le voile

sur la richesse de cette problématique générale qu'est o filmer l'art ) et fut comme

un point de départ aux développements plus spécifiques qu'on a évoqués5e, on

.57 -Bozo D., n Abécédaire : pari plausible o, dans Gisèle BreteavAbécédtire dzsflms sur I'art

nodtnrc et contenporain : 1905-1984, Paris, Centre Georges Pompidou / Centre national da arts

plætiques, 1985, p.6.
. J8 - Rounr A ,, Vidtos on art: a resource guidz to f Ins and uideos arailzble uorlduidt fon the

Itolznd Collzction, Hrriman (N.Y.), Rolmd Crllection of Fihn on Art, 1996'
. 59 Le projet de recherche n Filmer la crâtion r (FILCREA) a reçu le soutien de l'Agence natio-

nale de la recherche, ce qui a permis au laboratoire de cinéma de l'université Rentres 2 d'orgniser de

nombreusa.journées d'études et plusieurs colloques sur le sujet. À ceux déjà mentiontrés, on peut

ajouter le colloque n Lceuvre de I'art. l,a pensée athétique de Gérard Genette D (sous la direction
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ne peut guère citer qu'un seul autre colloque, qui tenta une même approche

théàriquJmultiple d., g..t.., et qui eut lieu il y a quinz€ ans' en mars 1997' à

Aix-en-Provence, sous Ë dir..tion d'Yves chevrefils Desbiolles, intitulé Le Film

sur I'art et sesfrontières (actes publiés par I'université de Provence un an après)'

Le questionnJ-.na demeuraiidonc ouvert - et nécessaire, ainsi qu'en témoigna

ThiËrry Dufrêne quelques mois avant l'ouverture notre colloque, déplorant 1a

rareté âes o ,e.heÂe. -.né., en féseau sur les rapports de l'histoire de I'art et du

fi1m60 o. Il intimait aux chercheurs de mener une réflexion sur o I'histoire de I'art à

iaf. a*.irema61 ,,, impliquant rout à la foig-de ( mesurer I'impact de l'audiovisuel

(.iglob".rt le cinéma) ,or. i., 
"o.r,.xtes 

otr l'histoire de I'art s'exerce : la recherche,

i. ,i,rré., l'enseigneme nt62 ,r,d'analyser o la manière dont le cinéma s'est emparé,

au cours de son histoire, des *,r',rr., d'art63 ) et de o comprendre [au cæur de la

discipline de I'histoire de I'art] comment notre vision du temps historique a été

"ff..ié. 
par le cinéma64 o. Les contributions de ce volume rencontrent très étroi-

tement ces enjeux, en se concentrant suf I'objet d'étude qui, par excellence, les

cristallisent : les o films sur I'art ), ces ( documentaires de création ) que Dufrêne

rebaptise n films d'histoire de I'art65 o'

Et t'histoire de l'qnt?

En dépit de ces développemenrs du genre, de la régularité de sa production

et des présentations qr'or, .r, fait, force est cependant de reconnaître que ni le

cinématographe ni ,.. 
"u","r. 

n'ont transfortnéle rapport des historiens de I'art

à leurs ob].r, .., par là, à leur discipline, à l'égal de ce qu'avait opéréla photo-

,ôt". é.[.-.i ào",r,,'..rt"it pl,r, fin.^.nt que ne le pouvait.le regard (détails

ïg."rrdir, éclairage de zone d'oÂbr., accès à des parties inaccessibles de I'architec-

tire, possibilité ie confronter les images, de les superposer, de les c.lasser) et, bien

q,, elÈ transformât profondément la nature de l'objet étudié - irréalisé en quelque

àrr. q,r"rr, à sa nature matérielle au profit d'une saisie en terme d'n image u que

l'ère numérique accomplit définitivement (avec I'assentiment de certains à ce

de Pierre-Henry Frangne' Gilles Mouëllic et Joseph Delaplace' la 25' 26 et 27 novembre 2010)'

par ailleurs, .",."," p-.oj", de recherche a débouché sur plusieurs publiations, parmi lesquelles

on p"r, 
"i... 

, Trt*or p.-L. (dir.), Biographies de peintes à l'écraz' Rennes' Preses universitaira de

Renna, 2011, et LB FonnsrrnR. L. et MouÉluc G. (dir.), Filmer I'artiste at trattail, op. cit.

. 60 - DurnÊNe T., * Ijhistoire de l'art à l'âge du cinéma o, Diogne' n" 231' 2010 I 3' p' 147'

. 6r - Ibid., p. 137.

. 62 - Ibid., p. t43.

. 63 - Ibid., p. 145.

. 64 - Ibid., p' t46.

. 65 - Ibid., p. r37.

.l
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Drocessus) -, elle paraissait maximiser la vue du spectateur ordinaife comme le
'f"i, .r,"r. loupe('6, une lunette ou un microscope et non Proposer une procédure

nouvelle6T. Le tlm suf I'art, dans son ambition la plus grande, aurait pu permettfe

autre chose : la vision en mouvement, la redistribution des éléments prélevés

sur l'æuvre au sein d'un nouvelle syntâxe discursive, la substitution d'une saisie

conrinue à celle, discotttinue, par changements de places, de distances et de points

de vue sur une sculpture par exemple - celle même que préconisait Benvenuto

Cellini quand il parlait de la coexistence dans une æuvfe en volume de quarante

points de vue68, ou celle qu'un Auguste Choisy (suivi de Le Corbusier) théorisa

sou. l" terme de u promenade t architecturale6e -, l'inscription de l'approche

de I'art sous la catégorie générale de montage. Quelques cinéastes et quelques

historiens de l'art le crurent et en firent le pari : on voyait dans le film sur I'art

en 1945 une nouvelle o avant-gards o, la mise en æuvre d'un langage nouveâu.

Mais les obstacles Ênanciers et institutionnels, une certaine lourdeur en somme

du médium, y mirent rapidement Ên70 et, au final, la part la plus valorisée de

la production des films sur I'art a, de plus en plus, été celle du u documentaire

de création ,, équivalent de l'essai en littérature, dont les exemples canoniques

sont les courts métrages d'Alain Resnais et, à en croire Georges SadoulTl, plutôt

. 66 - Cf. n Lcxpérience consiste simplcment à regarder, âu travers d'unc loupe gétréreuse, Ies

petites têtes traitécs pr I'artiste IWattcau] dans le décor de scètres si cnclurterases. [...] cxminez-

les avcc le plus grurd soin, agrmdissez leurs traits par ce procédé mécmique : elles se trausforment

dé.ià " 
(D'Ons 8., Du baroque, Paris, Gallirnard, 1935 [rééd. 1968, p. 196]).

. 67 - ijessor de Google-Art est venu récemment le signifier en généralisalt une formulc qui ne

passe pæ par lcs dérnarches expliatives et pédagogiques que uombre de muséa mcttaient en placc

par ailleurs, mais sc focalise avant tout sur I'image que Propose le tablcau, la fresque, la sculpture

ou simplcment I'objct cn proposant de découvrir des détails u bien au-dclà de ce qui est visible à

l'æil lu o grâcc aux sept milliards de pixels dc définition par irnage (voir Helzulnc N.' u OPA à

succès de Google sur les musées en liguc n, Le Monde, l5-16 avril 2012,p. 19).

.68 - CeruNr Benvcnuto, o 'liaité dc la sculpturc , [1568], (Im,res conphtes, trad. Léopold

Lcclarclré, tome II, Paris, Paulin, 1847, p.398-399.
. 69 - CnoIsv Atgnste, Histoire de I'arcbitecnre, Paris, Gauthier-Villars, 1899, p 412-420, Pour lt
reprise qu'en fit I.r Corbusier, voir son ouvrage Wrs nrc arcbileclura, Paris, Crès, 1923' p. 153-154

(oir il reprend un dessin de Choisy de l'Acropole sms le uommcr) et Lû Congusren et JrwNrrur
Pierre, (Euure cotnptète fu 1929-1934, Zurich, l.es Éditions d'Architecture, 1995, p.24-25.
. 70 - Il faudrait nuancer ce bilm en fonction des pays et de leurs régirnc sociaux. Dans les pays

socialistes oir les quctions de rentabilité n'inrerycnaient pæ aussi directement sur la production,

la Êlms consacrés à I'artisarar, aux rtistcs rrariorraux ont conlittué d'alirncnter urre productiorr

documentairc soutenue par laquelle la plupart da cinéætes débutmts passaient. On en connaît mal

I'ampleur. Airrsi Arrdrzcj Vajda signe-t-il plusieurs films de ce genre (tels Ln Poterie d'Ilza et l95l
et Je ntarche uers le soleil en 1955 sur le sculptcur Xavier Durikowski) qu'on découvre fortuitement

au titre de bonus à I'occæion d'éditions DVI) de ses fiLns de Êction.
. 7l . Seoour Georgcs, u Lut est-il anecdote ou réalité ? Films sur l'art: I'e Paradh perdu d'Emmer

etGrx;DeRenoiràPicasodePaulHaesaerts; GauguindeResnaisetDiehl; Guernicadel\estais,

Hesscns et Paul Éluard >, Les Lettres françaises, n" 368, 2l juin 195 I.
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Guernica(l950) - conioignânt la peinture de Picasso autour de sa fameuse toile de

1g37, unpoème de Paul Eluard, une musique de Guy Bernard, une interprétation

dramatique de Maria casarès - que son Gauguin (1 950) ou son van Gogh (1948).

Quoique peu commentés, les cinq courts métrages de Jean Grémillon réalisés

dà"r h -è-. période, entre 1950 et 1958 - Les Charmes de I'existence (sur la

peinture o po^pi.. n des Salons du xud siècle, avec Pierre Kast), Les Désastres de la

guerr, (av..Kart ég.le-. nt), La Maison aux images, Haute-Lisse, et André Masson -
lon.tr,ri..nt un ensemble très cohérent sous-tendu par une réfexion cosmologique

sur I'art comme geste, comme artisanat, comme rapport à la matière, aux éléments.

On a redistribué les fonctions de ce n genre '' 
selon les besoins différenciés du

didactisme scolaire ou muséal, de la vulgarisation des connaissances et de la recon-

duction d'une idéologie de la création héritée du xrx" siècle (cristallisée dans le

biopic LaVie passionnée dzVincentVan Gogh). La documentadon proprement dite'

"u"ili"ir. 
de I'exposition ou de la monographie, en dehors de quelques entreprises

singulières (comme celle de Jean José Marchand et ses Archives du ro<' siècle) ou

d. filrn, documentaires exigeânts (Painters Painting d'Emile De Antonio), s'est

ramenée à deux figures : la saisie des gestes de I'artiste au travail (dans le temps

court qui ne permet guère d'approcher réellement sa pratique) et, grâce à l'image

électronique, l'".t"lyr. formelle par découpe et rajout à même la toile filmée d'élé-

menrs supposément successifs dans la genèse du tableau (dans un premier temps

illustrée p", H".r".tts et Storck puis Ragghianti et, de nos jours, avec la série

Palettes d'Alain Jaubert)'
læ n film sur I'arr n, s'il est devenu indispensable pour les institutions muséales,

au sein des expositions (écrans) ou comme produits dérivés qtion trouve en librai-

rie (DVD), 
",rr" 

do.t. assez vite disparu des préoccupations des historiens de

I'art, qui le retrouveront peut-être au sein des ., uisual studies > oir se reconÊgure

leur discipline. Il n a pas manqué, en revanche, d'intriguer les esthéticiens et les

philosophes :le Matisie de François Campaux a ainsi généré un assez grand nombre

à. .éfl.*io.r, qui vont de Maurice Medeau-Ponty à André Bazin72.Indice d'un

double déplacèment, qui s'opère de la compréhension de l'æuvre et de ses liens

. J2 _létonnement que le film produisit, y compris auprès de Matisse lui-même, rencontrait en

effet des problématiques de type philosophique : qu'est-ce que créer ? sur un plm plus terre à terre,

voir Matisse dessiner retrouvait des appors du film d'enseignement à destination da apprentis :

ainsi dans Le Ferforgé deJan Benoît-llvy (1922)'Ir:con Moussinac volait la démonstration que

< certains tours dc main exécutés rapidement ne sont vraiment saisissables que grâce au cinéma

au ralenti. Rien ne peut plus échapper à l'élève des mouvements subtils de la main expérimentée

qui *écute un ,."u.il diffi.il", utilise un outil pour un détail de technique particulièrement ardu,

tmdis que le malÛe explique. [...] Iæ cinéma a I'avantage, grâce au posible ralenti, de conseruer

"u -olir"-.n, "o*pl"t 
,on unité et sa rigoureuse précision o (Mousstuec L', < ç premier film

d'ensei gnement. Le Fer fo ryê >, Ci n émagazine, n" 17, 28 av ril 1922, p' | 17)'
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a\reclecontexte historique ou la carrière de l'artiste' vers, d'une part' lâ figure de

1", "rrirr. 
comme créateur voire démiurge7t - le Picasso de Clouzot, le Pollttch de

il.À",n, plusieurs auto-mises en scène filmées de Dali entre I 960 et 197 574 - et,

à'".rrr. pârt, vers le spectateur et son expérience de réception de tels films.

C'est alors de la part de cinéastes indépendants voire expéfimentaux, que les

dernières décennies ont vu venir des pfopositions de o films sur l'art > interro-

seallr les paramètres mêmes de ce type de représentation, interrogeânt le cinéma

ique p.,rt-il en I'espèce ?) comme cet objet (l'art, la réalité physique du tableau,

l,r.t" o,r le travail de la peinture ou de la sculpture) sans forcément se préoccuper

de la représenrativité du peintre choisi : dans Porrrait du peintre dans son atelier

(1985), Boris Lehman montre l'impossibilité de cette saisie; dans Cézanne (1989),

Jean-Marie Straub et Danièle Huillet s'affrontent au filmage du u motif , du

tabl.au er, dans (Jne uisite au Louure (2004), à I'objet-tableau lui-même (comment

l'éclairer, le cadrer ?), Johan van der Keuken associe le peintre Lucebert à son travail

de documentariste et confronte sa peinture et ses dessins au monde rée175' dans

ElSol del Membrilb (1992) Victor Erice enregistre la lutte du peintre et du temps,

enfin Alexandre Sokourov explore I'univers de Hubert Robert à l'aide de lentilles

déformantes (dans Hubert Robert, une uie lteureuse, 1999) avant de s'attaquer au

Louvre (Francofonia, 20 | 5).

Conclusion
F,n 1959, Georges Sadoul écrivait : n Pour les historiens futurs, il se peut que

les années 1950 aient été moins marquées par le cinémascope, le cinérama ou la

stéréophonie que par I'avènement d'une "ciné-plastique" animant peinture, dessin,

sculpture, gravure, etc. paf tous les moyens que voulaient bien choisir I'artiste ou

. 73 À I'occmion pour s'en rnoquer, colnrne des fernrnes-pinceaux d'Yvcs Klein et des compres-

sions automobiles dâlts Mondt Cane (Paolo Cavara, Frmco Prosperi ct Gualtiero Jacopetti, 1962).

.74 -Le réalisateur Albert Serra a contribué à la rcdécouverte dc ces u films sur l'art o dalinicns

oir I'expérirncntal le dispute au portrait d'artiste : Chaos tnd Creatioz (Da1i ct Phil\rpc Halsrnar,

l9(t0), Dali in Neut Yorb (Jack Bond, 1965), /lutoPorllait nou rb Sah,ador Dali (Jean-Christophe

Averty, 1972) et IntPressiors de la Haute-Mongolie, bornrnage li Rayntond Rousrl (José Montcs-

Baquer, 1975). En les programrnant à la d()KUMF.N'IA de Kæsel 2012 ct en marge de I'expo-

sition sur Dali du Centre Pompidou cn 2013, il lcs décrivit colnmc ( æsez méconnus car ils

échappcnt à toute approximation académique, ils sont un rnélangc d'imagination, de beauté et

dc vulgæité, typique de Dali et à la fois contradictoire. Ils sont si fous que toute approximation

uchéologique ou fetichiste ct également irnpossible, (Cité dals la brochure de la programmation

cinéma|virl'éo Albot Snru, I7 auril-|2 nai 20.13 du Centrc Pornpidou, n la ute blanche r, p. 20).

. 75 - Sur cette photographie de tournage tle Z ilcebert, tentps et ldiew (1994) où Van der Keuken

double sa prise dt uue par ute prise en nain del'ætvre Êhnée, voir ArteRÀ Fl, u Sur trois photogra-

phics de Joharr var der Kcuken ,, CiNéMAS, vol. 17, n" 1, automne 2{106, p.84-11,6.
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le cinéaste ("f image par I'image" n'étant qu'un procédé parmi plusieurs) peut-être

plus parents des arts plastiques que du cinéma proprement dit, par la fusion de

certains "films sur l'art" et du meilleur "cinéma d'animation"76. , Pressentiment

d'une mutation technologique affectant moins la taille de I'image ou ses efFets

n hyperréalistes , (aujourd'hui rejoués sous les espèces du o 3D n) q,r. la nature
même du médium. Le spécialiste du cinéma d'animation, André Martin, ne disait-
il pas, peu après ces propos de Sadoul, que la télévision allait libérer le cinéma de
ses tâches de o représentation de la "vie" > et d'< enregistrement > des n feuilles qui
bougent > et lui permettre de renouer avec... la chronophotographie, le dessin

animé (qui a n de beaucoup précédé et préparé I'avènement de la photographie
animée ,), prenant I'exemple des films de deux plasticiens polonais, Jan Lenica et

\Talerian Borowczyk, qui s'étaient approprié le médium fr1m77.

Ainsi en conclusion peut-on s'étonner qu'en regard des échanges nombreux,
constamment évoqués, entre I'art et le cinéma, I'histoire de l'art ne se soit âppro-
chée de l'histoire du cinéma et du film lui-même qu'avec la plus grande retenue,

voire qu'elle s'en soit totalement tenue à l'écart pendant une longue période - si

I'on excepte le o moment Pollock n. Quand bien même, à titre individuel, d'impor-
tants historiens de I'art ont très tôt fait observer que I'histoire du cinéma était
indissociable de celle de I'art, bien que de grands artistes du >or" et >orr" siècle

aient travaillé et travaillent avec le médium filmique, et qu enfin bon nombre
de représentants du cinéma et de la théorie cinématographique aient thématisé
intensivement la relation diversifiée qu'ils entretiennent avec les arts plastiques
et l'histoire de I'art78, cette dernière a mis longtemps à accepter sa cadette et
son médium < inventé o à la fin du xIx' siècle7e. C'est ainsi qu'à I'exception de

percées isolées l'intégration du film au ( canon , des médias de I'histoire de I'art
et de ses domaines de recherche ne s'est faite que lors de la réorientation vers

les nouveaux médias les plus récents, ainsi qu'avec l'élargissement de la notion
d'art survenue dans le cadre de la pensée dite n postmoderne ,. Certes en 1934
déjà, aux États-Unis, Erwin Panofs\y prononce une fameuse conftrence sur les

rapports de I'art et du cinéma à la demande d'Alfred Barr, directeur du Museum

. 76 - S,roour G., n A Vork in Progress o, Cabim du cinéma, n" 91, janvier 1959, p. 50.

. 77 - MÂRTrN A., < Borowczyk et Lenica reviennent aux origines ", Cabicrs du cinéma, n" 96,
juin 1959, p.35.
. 78 - Exemple récent, le recueil d'essais coordonné par CnIqur J.-P et MouËI-lIc G., n [r Cinéma

surpris par les arts >, Les Cahiers du Musée national d'art mdzme, étê-automne 2010, n' I 12- 1 13.
. 79 - Certains æpects de cet effort d'évincement par I'histoire de I'art, dans I'espace germmo-
phone, entre 1925 et 1950, sont reconstitués par Thomas Meder, ainsi que pu certaines publi-
cations récentes d'histoire de I'art et interdisciplinaires (voir Mnonn Th., < Die Verdr?ingung des

Films aus der deutschen Kunstwissenschaft 1925-1950 >, inPr,r'crtl. [dir.], Film, Fmehn, Vidzo

und. die Kùnçe. Snangien dn Intetmedialitàt, Stuttgart-Weimar, J. B. Mezler, 1994, p. 9-18).

I
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of Modern Art de New York, fondé quelques années plus tôt. Membre nouveau de

l,lnstitute of Advanced Studies, Panofsky développa cette confèfence et la publia

à Princeton en 1936 sous le tit.re On Mouies - et I'année suivante sous celui de

Sryle and Medium in tbe Motion Picturessj - mais cet importânt essai ne sera

nl"inement assimilé par l'histoire de I'art qu'au cours des années 1990. Le MoMA

lurit alorc effectué une percée innovatrice dans cette direction, surprenante pour

l'époque - 1935 -, avec I'ouverture d'un département cinéma dans ses murs :

il incluait ainsi le jeune médium de masse dans le canon de I'histoire de l'art

et dans le domaine d'activité d'un musée d'art moderne. Il faudra attendre les

années 1980, avec le Centre Georges Pompidou à Paris puis le Getty Museum,

pour que soit poursuivie la déclaration d'intention du MoMA des années 1930,

ielon laquelle il convenait de collectionner, cataloguer, analyser, exposer et présen-

ter les films dans les musées, au même titre que les toiles, les sculptures et autres

objets d'art8l. Cette avancée du MoMA, qui souligne la compréhension artistique

de cette institution nouvellement cféée, était sous-tendue par une notion d'art

étendue et peu orthodoxe, qui s'explique par la formation en histoire de l'art de

son directeur fondateur, Alfred Barr, auprès du médiéviste Charles Rufus Morey

au Department of Art and Archaeology de l'université de Princeton. Morey exami-

nair l'art - comme I'Autrichien AloTs Riegl - dans le contexte scientifique social,

culturel et économique de sa création. Cette approche correspondait à ce qui était

en jeu dans la pratique du mouvement Dada au début du ro<" siècle et anticipait en

partie celle de ses successeurs - Néo-Dada, Pop Art, Nouveaux Réalistes, Fluxus et

âutres mouvements postmodernes de I'après-guerre ou, sur le plan de la théorie,

avec l'avènemenr des Cultural and Visual Studies interdisciplinaires - intégration de

l'art dans la vie quotidienne, dés-automatisation et assouplissement voire abandon

complet de la séparation entre High et Low Art, art élevé, élitiste et ârt de masse.

Ceci explique également pourquoi, dès les années 1930, le MoMA collectionna

- outre des films _ le design,les documents architecturaux, les objets quotidiens

et la photographie et organisa des expositions pour familiariser le public avec

. 80 Perorsrv Fl ., St\le and Mediun in the Motion Pichrres, dtns'lltree Esays on St/e, Carnbridge,

Mms.,'Ilre MIT Prcss, 1995 (traduction frarçaisc : Tiois essais sur lc style, Paris, Lc Promcueut

1988). Pour un état des différentes éditions, voir Ltvrr T. Y., u Iconology at the movies: Panofsky's

Filnr Thcory u, \he Yale Journal ofCriticisn, vol. 9, n" l, 1996, p' 27-55.
. U1-Voir aussi WessoN H' Museunt Mouies. The Museunt oJ'Modern Art utd the llirtlt of Art

Cinenta,Berkeley, University ofCalifornia i)ress, 2005. Il faut cependant relever le fait quc dms

de nombreu pays européens sc mirent en placc da uchiva cinématographiques proprcment dites

(cinémathèques soucicuses dars bien des cas de revendiquer le titrc de u muséc,) qui u dispen-

sèrenr > les musées d'art dc se poser ce rypc de question au nom de la division du travail. À I'invcrse

il faut relever quc la politique d'acquisition et <le conservation du MoMA en matière de films

procédait d'un choix sclon des critères csthétiques qui sc révélèrent pr la suitc lirnitatifs s'agissant

rl'un rnédium et média de mæsc.
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eux82 - certaines de ces expositions, tel quel'International Style, faisant date dans

I'histoire de l'art ou de I'architecture'

Ainsi la nouvelle orientation de l'histoire de I'art en diredion du médium

filmique a-t-elle été rendue possible par l'avènement de nouvelles lignes directrices

,lr*riq,r., et méthodologiqr.r, ,.prir., par I'histoire de I'art - telles les Visual and

cuttuial studies etla vliu)l Historl qui, depuis les années 1990, ont abordé les

films sous I'angle de l'étude d. l'"rt .t des images, sans pour autant laisser un

grand impact Jur le monde spécialisé. Ce.qu une telle approche peut représenter

en termes de diversité et d'originalité est documenté par quelques études récentes

au sujet de n I'image.r, -o,ri.-.nt n du point de vue de I'histoire de I'art, qui

forrt Éo,rg., le disàurs scientifique et l'échange entre art et cinéma83' Elles ne se

ii-ir.rr, i", .ro., plus, à l'in.,re.rË de h plupari des travaux consacrés à la relation

enrre art et cinéma jusque-là, à I'analyse de biographies Êlmées d'artistes - fondées

sur le modèle narratif ies biographies cinémato'graphiques d'artistes à laVasari8a -
mais se servent de ce nouveau-domaine d étude pour mettre à l'épreuve une science

critique des images.
prés.nt.r de nouvelles méthodes d'analyse et questionner un genfe cinémato-

graphique ou audiovisuel de manière interdisciplinaire - :t d".": aussi bien sous

i""'r*à.I'histoire de l'art que de celle du film - telle est donc bien I'ambition de

la présente publication.

. 82 - Bns H. S. er Erllcorr M. (dir.),Art in Our Time' A Chronicb of the Museum of Modern

lrl, New York, Museum of Modern Art, 2004'

.83-Voir,entfeautres'JoNrsC.A.'Machineinthesndio.ConstructingthePost'aùrAmeicalt
,lrtist, Ct icao t tondres, The University of Chicago Press' 1996; ou dans le domaine germâno-

pi.". , o** v ., Fotografe Film Videi. Beitrage zu einn krithchm Theorie d.es Bildes, Hambourg,
'gVÂ 

ZOO6; HeNssL Th., KnÛcrn K. et Mlcrrarsxv T' (dir')' Das beuegte Bilà' Film und Kunst'

Munich, Fink, 2006, qui comporte une bibliographie détaillée de travarx sur ce thème'

. 84 - Sur l" .onrtru"tio' formelle de ces biipics vasariens dont on a dit le succà historiogra-

phique fulgurant depuis les années 1980, voir tota-mett Fnux J' (dir')' Gmie und Leiderchafi'

Kiinstlzrlcbn im Film, St. Augustin, Gardez!' 2000' et Tivron H' M'' Rollz des Lebens' Die

Fitmbiographie ab nuffattues Slsten, Marburg Schûren 2002'
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Le film sur l'art
Entre histoire de l'art et documentaire de création

Cet ouvrage dresse un état international des recherches menées sul ce < genre ' cinématographique jusqu'ici

peu étudié, hylride mais prolifique, au croisement de I'histoire de loart et du cinéma documentaire : le film sur loart.

Montrer l'artiste au travail, présenter la biographie doun artiste disparu, sa vie intérieure, son æuvre, entrer

dans la logique de celle-ci pour en déplier la thématique ou les narrations quoelle contient, analyser sa construction

formelle, aborder une période ou suivre des évolutions stylistiques : ce sont autant de démarches qui peuvent unir,

selon des modalités diverses, un cinéaste et un artiste ou un cinéaste et un historien de I'art (Diehl, Schmidt, Cassou'

Huyghe, Sweeney,..) - quand lohistorien de I'art ne se fait pas tout simplement cinéaste (Haesaerts, Ragghianti). C'est

qné, a" Warburg à Panofsky, de Focillon à Elie Faure et à Malraux, de Longhi à Francastel et Damisch, nombreux

sont les historiens de I'art qui se sont préoccupés de ce que Ie cinéma pouvait âpporter à leur discipline' tant au plan

de la simple documentation que du modèle de perception qu'il engage par le découpage - les détails, les changements

d'échelles -, le montage, la mise en mouvement et la projection Par transpalence.

Quel bilan tirer de cette riche histoire du film sur Inart devenue quelque peu opaque (où sont ces films? comment

les voir?) et que comprendr.e de I'histoire de ces productions qui, d'abord rattachées au documentaire, voire au cinéma

pédagogique, ont ensuite trouvé une autonomie au sein du genre < film sur I'art '? Quels liens furent noués entre

irirto.iÀ. a" I'art, critiques d'art et réalisateurs? Quel apport à lohistoire de I'art cette production représente't elle?

Comment lnhistoire de I'art et ses applications dans différents médias circulent-elles dans ces films, et quel effet cet

intérêt pour I'art a-t-il pu produire en letour sur le cinéma < comme art plastique '? Enfin, quelle est la situation

présente de ce type d'approche? Ces questions sont ici collectivement posées, débattues' développées.

François AIBIRA est professeur d'histoire et esthétique du cinéma à I'université de Lausanne, directeur de recherche

au Fonds national de la recherche scientifique, membre de loAssociation française de recherche sur I'histoire du

cinéma et secrétaire de rédaction de 1895 reuue d'histoire du cinénr'u

Laurent Ln FonusrtnR est professeur en études cinématographiques à I'université Rennes 2, où il dirige le laboratoire

de recherche en cinéma de l'équipe . A.r'ts : pratiques et poétiques '. Il est membre du conseil d'administtation de

loAssociation française de recherche sur I'histoire du cinéma et secrétaire doédition de IB95 reuue il'lûstoire du cinéma'

Valentine RonnRT est chargée de cours en histoire et esthétique du cinéma à louniversité de Lausanne' chercheuse invitée

au GRAFICS de I'université de Montréal, doctorante FNS. Spécialiste de la relation peinturecinéma, elle a contribué à

de nombrenx ouvr.ages, revues et expositions en montrant comrnent les films . réalisent , des tableautc uiuants,

#o*
En couverture : Van der I(euken filmant et touchant une toile de Lucebert

(photographie de tournage de Lucebert, tenps et ad'ieux,1994).

ISBN 978-2-7s35-3604-3

Presses

Universilaires

de flennes

rr'rt,lltt'l.purediti0nsJr

Ouvrage publié avec le soutien du programme
spécifique de recherches, reconnu et financé

par I'ANR : FILCREA

,llu!ilillllllillliltilll
Prix: 20 €

m
î.-...hït


	ValentineRobert-FilmArt-ocr-total1
	ValentineRobert-FilmArt-ocr-total2



