Les sources de |'histoire des technigues

L'importance du cinéma
pour l'histoire des techniques

L’histoire des techniques s’intéresse a
I’historicité des objets techniques en les comprenant
souvent comme des objets de la culture matérielle.
Pour autant, ceux-ci ne se déploient jamais dans un
espace totalement neutre, aveugle ; sa puissance est
un produit de l'imaginaire et des images qui
I'informent. En ce sens, I'histoire des craintes et des
espoirs des hommes vis-a-vis des appareils qu’ils
ont congus constitue une part importante de
I'histoire des techniques : I’histoire des représenta-
tions et des images de la technique.

Nous tenterons, dans les pages qui suivent, de
mettre en avant I'intérét des films de fiction pour
I’élaboration d’une telle histoire. Depuis toujours, le
cinéma s’est préoccupé d’imaginer ce que la tech-
nique devait concevoir, anticipant souvent ce que le
savoir humain allait ensuite réaliser. C’est pourquoi
nous évoquerons la relation établie entre la disci-
pline historique et le cinéma. Nous essaierons
d’inciter les historiens des techniques a s’intéresser
au cinéma, mais aussi les historiens du cinéma a
s'intéresser a la technique dans des films
n’appartenant pas au genre de la Science-Fiction.
Pour terminer, nous proposerons une étude de cas,
a partir de 'ceuvre de Jacques Tati, portant sur la
mise en scéne de la voiture et de son accident.
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L’histoire des techniques
et le cinéma en France

L’appropriation du cinéma par la discipline his-
torique

Jusqu’au début des années 1970, le cinéma est
resté en France hors du champ des études histo-
riques francaises. Un film n’était pas consideré
comme une source historique valable. Un des pre-
miers ouvrages francais mettant en avant la relation
entre le cinéma et la société de son temps fut pu-
bliée en 1975, par Ihistorien Marc Ferro, membre
de I’école des Annales. Il y souligne surtout la perti-
nence du film de fiction comme source permettant
de comprendre une société! Pour 'historien du film
Pierre Sorlin, écrivant quelques années plus tard,
c’est par sa capacité a transmettre des significations
inconscientes, que le film de fiction constitue la
source historique la plus originale2. Ces approches
poursuivent la voie tracée par le sociologue Edgar
Morin, affirmant déja, dans les années 1950,
I'aptitude inégalée des films a offrir un accés vers
I'inconscient d’une sociétés.

Aujourd’hui le cinéma possede le statut d'un vé-
ritable objet d’investigation et le champ des études



cinématographiques s’est ouvert plus largement aux
historiens4. En 1998, Antoine de Bacque et Chris-
tian Delage ont pointé le lien existant entre une
« représentation du monde (le cinéma) et la ma-
niére dont les hommes vivent dans ce monde
(Phistoire) »5- Puis en 2004, dans L’historien et le
film, Christian Delage et Vincent Guigueno ont ten-
té de montrer que le cinéma n’était pas seulement
un objet d’analyse pour I'historien, mais qu’il créait
« également des formes spécifiques de figuration de
I'histoire », conseillant aux historiens de devenir
cinéastes®. Pour Shlomo Sand, enfin, le cinéma pos-
sede bien la capacité de nous rapprocher de I'état
d’esprit d'une époque révolue’.

Le film de fiction ouvre l'imaginaire pour
Thistorien des techniques

Si de nombreux historiens ont élargi le corpus de
leurs sources au cinéma, les historiens des tech-
niques semblent encore un peu réticents. Les
images fixes, gravures, peintures et photogra-
phiques ont réguliérement été traité par les histo-
riens des techniques, depuis les premiers travaux
sur I'industrie de Maurice Daumas et sur les traités
techniques de Bertrand Gille8. Concernant les tra-
vaux récents, citons la thése de Nicolas Pierrot pour
le XIXe siécle9, et aussi le colloque « Les images de
I'industrie de 1850 a nos jours »°, dont une partie
des interventions a porté sur le cinéma. Citons no-
tamment le travail de Caroline Moine sur les docu-
mentaires est-allemands®, et celui de Michel Cadé
sur les films frangais « a sujet ouvrier »'2. Mention-
nons enfin les travaux d’Alain Michel, qui a su tenir
ensemble des sources « classiques » (archives), des
photographies et images fixes et des images ani-
mées, et notamment le cinéma « corporate », réalisé
par les industriels?s.

Cependant, ces travaux s’intéressent principa-
lement a la représentation des ouvriers et du monde
du travail, et plus rarement aux objets techniques
en eux-mémes. Et si c’est le cas, c’est souvent dans
une optique de reconstitution. Aucune monogra-

phie ne traite des représentations induites par la
présence dans le cinéma populaire des objets tech-
niques. Aussi, nous nous proposerons de suivre
lhistorienne Anne-Frangoise Gargon, en réaffir-
mant la nécessité d’'une « histoire culturelle des
techniques », prenant en compte le « jeu des repré-
sentations » existant autour des objets créés par la
technique, ici a travers le cinéma. L’enjeu est de
définir les relations culturelles qu'une société entre-
tient avec les productions des techniques qu’elle se
donne, de parfaire une histoire des représentations
en y intégrant des objets, parfois devenus quoti-
diens, mais qui n’en sont pas moins le support de
métaphores, la source d'une culture matérielle des
non-techniciens, qui irrigue la société tout en en-
tiére. C'est en ce sens qu'il apparait nécessaire de
s'intéresser aux images cinématographiques, no-
tamment dans le cinéma de fiction, des objets tech-
niques.

Nous plaiderons donc ici pour une histoire des
images de la technique a travers le cinéma. Cela
implique néanmoins une réflexion préalable sur les
qualités spécifiques du film en tant que source his-
torique. Que peut espérer y trouver un historien des
techniques, qu’il ne trouverait ailleurs, en des
sources plus traditionnelles ?

Des le XIXe siecle, I'historien Johann Gustav
Droysen a démontré qu'un document pouvait étre le
témoin d’un fait historique de deux maniéres. Soit il
est né de l'intention volontaire d’'un auteur ou d’'un
acteur historique, de conserver des informations
pour la postérité, et reléve ainsi de la « tradition »4.
Soit il témoigne sans intention, c¢’est-a-dire d’une
maniere qui lui est inconsciente, d'un événement
historique. Droysen appelait ce second type de do-
cuments des Uberreste, littéralement «ce qui
reste » du passé.

Or ces deux dimensions se retrouvent simulta-
nément dans les sources cinématographiques. Qu’il
soit documentaire ou de fiction, un film se définit
comme le produit des intentions volontaires d’une
équipe de tournage centrée autour d'un réalisateur,
ayant l'intention de constituer puis de projeter des



images structurées a l'intérieur d’une narration’s.
Mais parallelement a cette Traditionswert existe
aussi une Uberrestwert, ou valeur résiduelle du film
pour l'historien. En effet, un film transporte incons-
ciemment, sans volonté, une partie des représenta-
tions de I’époque au cours de laquelle il a été tourné.
Et ce sont ces représentations qui intéressent
I'histoire culturelle des techniques.

Le sociologue Siegfried Kracauer fut le premier a
considérer les films de fiction comme des indica-
teurs des mentalités collectives. Pour lui, un film
refléte, dans ces cadrages inconscients les « disposi-
tions psychologiques » dominantes d'une époque’®.
Pour Marc Ferro, c’est la caméra qui possede la
capacité de dévoiler I'énigme d’une société et le
fonctionnement de ses structures?. Selon lui, ce ne
sont pas les sujets abordés ouvertement par un film
qui doivent concentrer 'intérét de 'historien, mais
des éléments moins visibles : dans chaque image se

trouvent des significations dissimulées pouvant
aller jusqu’a infirmer le propos de la narration?s.

Vu sous cet angle, I'étude du film de fiction nous
parait un indispensable complément des travaux
sur les films documentaires. Sans visée ouvertement
explicative, il met en scéne les objets, en donnant a
voir les désirs et les peurs collectives d'une époque.
Il ouvre un acceés vers une part de son imaginaire,
qu’Anne-Francgoise Gar¢on définit « comme lieu ou
s’esquissent et s’engrangent les réves, les idées, les
fantasmes individuels et collectifs »9. Le cinéma de
fiction correspond exactement a cette définition.
Selon Kracauer, il est bien le produit collectif d'un
réve, parce qu’il refléte les besoins d’'une masse
anonyme. Par son imagologie, chaque film nous
donne accés a un certain Zeitgeist, un esprit du
temps, bien plus directement que d’autres médias
artistiques2o.

Figure 1 :

Jour de Féte (1949)



Figure 2 : Les Vacances de Monsteur Hulot (1953)

La technique au cinéma, au-dela du cinéma de
la Science-Fiction

Jusqu’a présent, les historiens des techniques
ont été tres peu attirés par les représentations de la

~ technique offertes par le cinéma. Seuls des histo-

riens du cinéma, des philosophes, des sociologues
ou des spécialistes de la culture et des médias, sur-

~tout dans l'espace anglo-saxon, se sont engagés

dans cette direction2!. L'intérét de ces chercheurs
porte essentiellement sur la Science-Fiction, un

- genre cinématographique mettant au premier plan
le théme du développement des techniques.

Le corpus canonique de cette histoire contient

~des films trés différents. Les plus influents sont

évidemment le Voyage dans la lune (1902) de
Georges Melies, Metropolis (1927) de Fritz Lang, A

- Nous la Liberté! (1931) de René Clair, Modern
- Times (1936) de Charles Chaplin, 2001 - Odyssée

‘dans lespace (1968) de Stanley Kubrick, Star Wars

I (1977) de George Lucas, Alien I (1979) et Blade

Runner (1982) de Ridley Scott, Terminator I (1984)

de James Cameron et Matrix I (1999) de Andy et
Larry Wachowsky.

Tout au long du XXe siécle, les films de Science-
Fiction ont mis en scéne les défis posés & ’homme
par les progres de la technique. Le taylorisme et sa
symbolisation a travers l'image du travail a la
chaine, furent I'un de ses motifs récurrents. La créa-
tion de la ville moderne avec ses tentations, ses
dangers et ses conflits sociaux fut également un
sujet trés largement traité. L'évocation des techno-
logies extraterrestres ou la peur des armes de des-
truction massive ont aussi accédé a I’écran, dans le
contexte de la guerre froide et de la conquéte de
I'espace.

Avec la découverte des enzymes de restriction et
lavénement de la biologie moléculaire dans les
années 1970 se développe le genre du film de zom-
bie qui renouvelle son souffle avec La nuit des
morts vivants de George A. Romero (1968). L’ADN
ressemble a une pellicule, qu'on peut couper et
réassembler comme les images d’un film pendant le
montage. L’homme réve de devenir son propre réa-



Figure 3 : Mon Oncle (1958)

lisateur, avec l'aide de la technique. Mais en méme
temps, la technique - souvent sous la forme de la
machine - est I'équivalent d'une menace pour
I’humanité, elle cause des catastrophes en premiere
ligne.

Cependant, l'angle mort généré par ce type
d’approche est évident. La Science-Fiction ne traite
pas, ou peu, des techniques de notre vie quoti-
dienne. De tels objets ne figurent que dans des films
dispersés, qu'on ne peut évidemment pas regrouper
a lintérieur d'un genre. Il s’agit de films évoquant
des techniques ordinaires, leurs fonctionnements et
leurs logiques, d’une maniére plus neutre, avec
moins de bruit et sans effets spéciaux. C'est bien
I’étude de ce type de cinéma que nous souhaiterions
maintenant développer.

La technique dans 'ceuvre de Jacques

Tati
Dysfonctionnalités quotidiennes

Nous trouvons une attention pour les techniques
de notre vie quotidienne dans des films dispersés
qu’on ne peut pas regrouper dans un genre. Parmi
eux, on trouve ceux du réalisateur francais Jacques
Tati (1907-1982), qui donnait fréquemment un réle
trés important a des objets techniques issus de la
vie quotidienne.

La plupart de ses six long-métrages furent tour-
nés pendant les Trente Glorieuses, qui marquerent
I'avénement de la société de consommation en
France. La voiture, I'aspirateur, le four, la porte y
jouent un role central, devenant souvent des objets
étranges et fantastiques. Tati ne met donc pas en



- scene ce que le philosophe Giinther Anders appelait
la honte prométhéenne de 'homme devant la per-
fection de la technique, mais bien l'aliénation de
- I'homme devant lartefact techniquez. Il rejoint
;ainsi, d’une certaine maniére, le genre de la Science-
Fiction, ot 'homme apparait totalement démuni
‘sans ses artéfacts, comme le décrit Susan Sontag
~dans son article fondateur sur I'imaginaire du dé-
‘sastre23. Selon Tati, 'homme doit se libérer de
Tinfluence que ses artéfacts ont sur lui. En ce sens,
les films de Tati partagent la dimension moraliste
“des films de Science-Fiction. Ils opposent bien un

9
4
:
)

bon usage de la technique a son utilisation abusive.
Ils partagent également un autre poncif inhérent
la Science-Fiction, en dénoncant la déshumanisa-
tion inhérente au développement des savoirs et des
produits de la technique24,

Selon Tati, 'expérience quotidienne de '’homme
moderne est a chercher dans I'hyper-
fonctionnalisme des objets techniques présents
autour de lui, qui se manifeste paradoxalement en
tant que dysfonctionnalité. Cette logique duelle
semble étre présente dans chaque objet issu de la
technique moderne2s,

Figure 4 : Mon Oncle (1958)



Figure 5 : Trafic (1971)

Prenons un exemple familier, situé hors de la
diégese filmique de 'ceuvre de Tati2. Les tourni-
quets du métro parisien ont pour fonction de con-
troler des tickets sans travail humain et de laisser
passer ensuite les voyageurs. L'expérience courante
des usagers est a contrario, que ces appareils blo-
quent réguliérement leur passage - malgré la pré-
sentation dun ticket. Cet inversement de leur role
provoque des gestes comme des enjambements
maladroits ou des rapprochements corporels avec
des inconnus, pouvant étre extraordinairement
comiques, surtout dans un lieu public. Nous rejoi-
gnons alors I'univers de Tati.

La voiture accidentée chez Tati

Trois types d’objets techniques intéressaient Ta-
ti: ceux qui relévent de la mobilité (vélos, voitures,
bus, trains), ceux qui se trouvent dans les bitiments
d’architecture moderne (portes, fours, boutons,
sonneries) et enfin ceux qui servent a la transmis-
sion de l'information et aux communications (télé-
phones, télévisions). Notre étude portera ici sur la

voiture, et sur les dysfonctionnements dont elle
peut étre affectée. Nous procéderons a un examen
chronologique de la filmographie de Tati, en suivant
la maniére dont il met en scéne la relation entre
ordre et désordre.

Suivant la définition de Loriot, le comique se dé-
veloppe toujours au moment ou l'ordre est inter-
rompu?’. La logique du comique ressemble alors a
celle de l'accident. Tati a trés tot commencé a ex-
ploiter cette affinité. Son court métrage Gai di-
manche (1934), par exemple, met en scéne un
« charabanc » (bus ouvert) doté d’un klaxon incon-
trolable et dont les portes s’ouvrent toutes seules.
Ces petites défaillances provoquent le rire jusqu’a la
fin du film, lorsque le bus est accidentellement dé-
truit sur un passage a niveau par une locomotive.
Cette scéne annonce déja l'intérét que Tati portera,
dans ses films suivants, aux régles de priorité.

A partir de son premier long métrage, Jour de
Féte (1949), Tati commence a jouer avec le code de
la route a des fins comiques. Le personnage princi-
pal du film, Francois, le facteur, se déplace en vélo.
Dans une séquence, il traverse une rue sans faire
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attention aux voitures qui ont la priorité (figure 1).
Un accident est évité de justesse2s.

Dans Les Vacances de Monsieur Hulot (1953)
Tati continue de s’intéresser a la frontiére précaire
entre normalité et rupture, entre ordre et désordre.
Mais la perspective est inversée. Monsieur Hulot a
pris le volant d’'une Salmson AL3, et c’est lui qui
manque d’écraser des piétons traversant la rue sans
faire attention2o (figure 2). Dans les trois films,
I’accident évité est choisi pour son effet visuel sur-
prenant.

Mon Oncle (1958) refléte la transformation de
'espace rural et périurbain par lintrusion de la
yoiture aprés la Deuxiéme Guerre mondiale en
France. Il s’agit du moment historique ou les der-
niéres charrettes disparaissent. Les jeux d’enfants
dans la rue deviennent de plus en plus difficiles,
face au trafic automobile. Pour éviter les accidents,
la motorisation de masse dicte une adaptation des
comportements, en ce qui concerne l'utilisation de
la route.

Dans une des séquences les plus chorégraphiées
de T'histoire du cinéma, Tati utilise la simulation
d’un accident pour mener une réflexion sur le code
de la route mais aussi sur les codes de notre percep-
tion de la route. Trois garcons quittent I'école pour
se rendre chez eux. Voyant des automobiles devant
un feu rouge, I'un des gargons saute sur le pare-choc
arriere d’une voiture pendant qu'un autre frappe
sur le couvercle d'une poubelle (figure 3). Le con-
ducteur sort de sa voiture et insulte automatique-
ment 'automobiliste derriére lui, jusqu’a ce que les
enfants soient découverts par une dame dans une
Renault Dauphine qui, par la suite, joue encore un
role.

Mon Oncle pose ainsi la question du savoir a
propos des objets produits par la technique. Com-
ment distinguons-nous un accident réel d’'un acci-
dent simulé ? C’est la phénoménologie de I'accident
qui est mise en question ici. Si un automobiliste
entend un bruit et s’il sent simultanément un mou-
vement brusque, il sait automatiquement qu’il s’agit
d’un accident. Avec ce schéma fixe, I'automobiliste

fonctionne finalement comme une machine. Et c’est
précisément cette réaction mécanique d’un étre
vivant qui crée un effet comique. Henri Bergson
évoque ainsi I'idée « du mécanique plaqué sur du
vivant », comme l'une des sources principales du
rireso. Tati pointe également le fait que pour utiliser
un objet technique, '’homme apprend des gestes
qu’il reproduit ensuite automatiquement, sans ré-
flexion, au point que cela puisse en devenir problé-
matiques!.

Dans la suite de la séquence, Monsieur Hulot ar-
rive et gesticule avec son parapluie derriere les en-
fants qui ont produit ces accidents simulés et qui
sont en train de prendre la fuite (figure 4). En re-
prenant la terminologie de Bruno Latour, nous di-
rons que par son intégration dans un réseau
d’objets (voitures, conducteurs), un actant (ici le
simple parapluie), devient un acteur. Il provoque
un accident réels2, La pointe du parapluie de M.
Hulot est involontairement tourné vers le pneu
arriere d’'une décapotable qui s’approche de la file
de véhicules devant le feu rouge. Sans freiner, le
conducteur se léve de son siége pour regarder son
pneu, si bien que sa voiture entre en collision avec
la Renault Dauphine située devant lui. Dés lors, la
logique de la séquence se renverse. La dame con-
duisant la Renault ne réagit pas a ce choc. Elle est
persuadée — convaincue contre toutes les évidences
— que le choc provient des enfants.

La premiére partie de la séquence a montré un
accident simulé pris pour un accident réel. La se-
conde partie de cette séquence a montré un véri-
table accident percu comme une simulation. On
comprend ici qu'un accident n’est pas uniquement
provoqué par des enchainements malheureux im-
pliquant des objets de la culture matérielle, mais
que la perception des conducteurs et leurs concep-
tions mentales de ce qu’est un accident jouent un
réle primordial.

Dans sa comédie anti-automobiliste Trafic
(1971), Tati se concentre sur deux autres aspects des
accidents : d’abord, il nous rappelle que 'accident
de voiture est un produit de série comme la voiture



Figure 6 : Trafic (1971)

elle-méme3s, La premiére séquence du film montre
une grande presse dans une entreprise de construc-
tion automobile produisant des ailes de carrosserie
complétement déformées (figure 5).

Avec ces images, Tati devance la pensée du phi-
losophe Paul Virilio, affirmant 30 ans plus tard une
« banalisation de I’hécatombe autoroutiere ». Selon
lui, « au cours du XXe siécle, I'accident est devenu
une industrie lourde »34. En effet, 'accident semble
intégré a la voiture dés sa création. La voiture est
concue a partir de l'accident, les équipements de
sécurité en témoignent. Tout est préparé pour faire
face a I'accident, si bien que la voiture et I'accident
paraissent quitter la ligne de montage ensemble.
Virilio ajoute : « inventer 'automobile domestique,
c’est produire le télescopage en chaine sur
lautoroute »35. La dialectique entre invention et
catastrophe se trouve bien au cceur de sa pensée.

Tati s’interroge sur le méme type d’accident — le
télescopage — mais privilégie sa dimension co-
mique. Celui-ci apparait bien comme l'accident
typique de la comédie, car il est toujours lié¢ a une
défaillance de la perception humaine, comme nous
I'avons montré avec l'accident simulé dans Mon
Oncles®. Dans Trafic, Tati reprend ses réflexions sur
le code de la route et travaille encore une fois avec

une inversion. Si 'on suppose, en toute logique, que
le respect du code de la route aide a éviter les acci-
dents, Trafic propose d’appréhender la source de
l'ordre comme une source potentielle de désordre.
Le film montre ainsi, dans une séquence trés cé-
lebre, que l'obéissance aveugle des conducteurs
peut entrainer une grande catastrophe.

Positionné au milieun d’un carrefour de départe-
mentale, un agent de police assure la régulation du
trafic. Tout & coup une voiture de sport s’approche
et le dépasse a une vitesse élevées’. Le policier perd
I’équilibre et gesticule avec ses bras, dans toutes les
directions (figure 6). 11 devient une fléche qui
tourne en rond, un motif que Tati utilisait déja dans
L’école des facteurs et Les Vacances. Les automobi-
listes continuant de s’orienter a partir des mouve-
ments du policier, plusieurs collisions ont lieu. Les
voitures roulent de travers, se heurtent - mais la
violence de I'accident se mue également en danse :
la Coccinelle Volkswagen coupe le chemin de la
Citroén DS, qui se cabre, grice a son systéme de
suspensions hydrauliquess® : La DS semble monter
sur la pointe de ses roues avant, a la maniere d’une
danseuse, avant d’entrer en collision avec une Mini,
effectuant un tour sur elle-méme, poussant a son
tour une Ford contre une 2 CV qui perd un pneu.39



Un moment dramatique de la société automobile
réelle devient au cinéma un moment comique —
mais pas seulement pour distraire: Tati libére
laccident de ses envoiitements moralistes pour
“montrer que lordre et le désordre ne sont pas des
contradictions. Un geste impromptu de 'agent res-
_ponsable de la régulation du trafic suffit a provo-
quer un détournement généralisé des trajectoires.
Comme I'écrivait Hannah Arendt, « le progres et la
_catastrophe sont l'avers et le revers d'une méme
médaille »4°. Sans accident pas de progres, sans
“désordre il n’est pas d’ordre possible. Nous appre-
~nons ici que l'ordre et le désordre, la réussite et
Péchec de la technique ne sont séparés que par une
frontiere trés fine, susceptible de disparaitre a tout
- moment.

- Comme dans Mon Oncle, Tati utilise le télesco-
- page pour introduire une réflexion philosophique
-~ sur le code de la route. Le grand systéme technique
~ de la circulation est fondé sur un principe autori-

taire que Tati interroge. Si nous déléguons notre
responsabilité a un agent affecté a la circulation afin
d’éviter les accidents, le méme mécanisme peut
aussi produire des accidents, précisément du fait de
I'obéissance des conducteurs. Eviter et causer des
accidents ne se différencient pas fondamentale-
ment. Le systéme qui produit I'ordre peut égale-
ment produire le désordre.

Malgré le fait que Tati n’était pas un chercheur
au sens académique, il a créé des séquences trés
analytiques en ce qui concerne le caractére de
I’automobile en tant qu’objet technique. Cest une
force de I'art de pouvoir créer des images qui mon-
trent des moments clefs de la relation entre
I’homme et des objets produits par la technique.

A la fin de cette scéne de carambolage, une voi-
ture roule vers la forét et son capot s’ouvre et se
ferme comme la gueule d’un crocodile4! (figure 7).
Selon Marc Dondey, tout se passe comme si « objets
et étres vivants se rejoignent dans un état intermé-
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i Figure 7 : Trafic (1971)
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diaire, ou l'animé et I'inanimé se confondent »42,
Armand Cauliez reprend en 1962 la formule berg-
sonienne que nous avons mentionnée, précisant que
Tati ne plaque pas, « du mécanique [...] sur du vi-
vant »43. A linverse, « il semble vouloir vivifier le
"mécanique" a I'aide du vivant (la bicyclette de Jour
de Féte, 'auto des Vacances ; le téléphone musical
de Mon Oncle). » On en vient alors a penser que
« les "objets inanimés" ont une ame, maléfique (le
rateau) ou malicieuse (le vélo en fuite). »44. Cela
correspond tout a fait & ce que recherchait Tati, qui
utilise I’'accident pour montrer la nature animiste de
la technique.

Conclusion

Le cinéma constitue bien une source fondamen-
tale pour l'histoire des techniques. Comme nous
I’avons montré, les promesses et les problémes de la
motorisation de masse dans les Trente Glorieuses
transparaissent dans la production cinématogra-
phique. Cependant, I'intérét de la production ciné-
matographique, en tant que source pour lhistoire
des techniques, n’est pas ici.

Avant tout, le cinéma a créé une image visuelle
de la voiture, dévoilant ses caractéristiques d’une
maniére beaucoup plus directe que les autres
sources. Par leurs qualités artistiques, les images
cinématographiques ont la force d’exhiber un cer-
tain aspect de la relation entre homme et technique
qui n’est pas visible dans la réalité extra-filmique.
« Regardé, mais pas vu » concluent tres souvent les
accidentologistes aprés un accident, lorsque
Paccidenté — malgré ses yeux ouverts — ne s’est pas
rendu compte qu'un autre véhicule s’approchait. Un
historien sans sensibilité pour la culture visuelle se
trouve dans la méme situation. Le cinéma nous
permet donc de voir ce que nous regardons chaque
jour.

Par ailleurs, il nous semble important de nous
séparer d'une conception de la technique qui met-
trait en opposition la productivité de la technique et
le traumatisme de l'accident. L’historienne Esther

Fischer-Homberger explique ce fait par la perspec-
tive adoptée par lhistoriographie, inspirée de la
généalogie et cherchant prioritairement des conti-
nuités. Pour cette raison elle est en contradiction
avec la figure de I'accident qui représente une rup-
ture4s.

Nous avons distingué trois types d’accidents
dans le cinéma de Jacques Tati : L’accident évité
(Jour de fete, Les Vacances de M. Hulot), 'accident
simulé (Mon Oncle) et l'accident réel (Gai di-
manche, Trafic). L'accident, la perturbation et le
désordre font partie de la normalité, ils sont des
éléments de l'ordre et du flux des choses. Qu'on le
veuille ou non, l'accident alimente le progrés et
allume le feu de I'innovation.

Faisons un détour par la mythologie grecque, qui
a inspiré le nom de cette revue. Héphaistos était le
dieu du feu et de la métallurgie, souvent représenté
comme un forgeron. Il incarne le savoir-faire tech-
nique. Héphaistos surveillait le feu — la téchne, la
connaissance — que Prométhée a volé pour le don-
ner aux humains. Prométhée apprenait aux
hommes comment fabriquer des outils, pour les
libérer de leur dépendance vis-a-vis des dieux. Le
vol du feu est a lorigine de la technique. Les
hommes se sont procurés de cette force divine pour
sortir de l'ordre de la nature. Pour punir Promé-
thée, Zeus a demandé a Héphaistos de forger les
clous avec lesquels Prométhée a été enchainé a un
rocher du Caucase. Chaque nuit un aigle venait lui
arracher de nouveau son foie qui se reconstituait
ensuite, Prométhée étant immortel. Zeus demanda
a Héphaistos de créer la déesse Pandore qu’il donne
a l'irréfléchi Epiméthée, le frére du prévoyant Pro-
méthée. Malgré tous les avertissements de son
frere, Epiméthée accepte le cadeau. Pandore ouvre
sa boite et la vieillesse, la maladie et la mort sortent
et se répandent sur terre, mais pas l'espoir. On
pourrait dire avec Esther Fischer-Homberger que
Prométhée et Epiméthée incarnent les deux faces de
la technique, qui ne sont pas opposés, mais com-
plémentaires46. Le cinéma de Jacques Tati donne la
parole a Prométhée comme & Epiméthée. Nous



sommes témoin de la beauté, de la perfection et de
la puissance de la technique qui nous laissent de-
vant elle avec un sentiment qui ressemble a ce
qu‘Anders décrivait comme la «honte promé-
théenne ». Mais nous sommes également marqués
par l'expérience quotidienne des dysfonctionne-
“ments, des accidents, des catastrophes, des trauma-
‘tismes. C'est pourquoi il est nécessaire d’intégrer
l'accident dans le grand récit du progres.
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