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A Raymond Bellour 

INTRODUCTION 

L'analyse de films n 'est pas une activité absolument nouvelle, loin de là. On pourrait presque dire, en forçant un peu les choses, qu'elle est née en même _ temps que le cinéma : à leur façon, les chroniqueurs qui rendaient compte des premières séances du Cinématographe, en commentant avec force détails les "vues animées» qu'ils découvraient, étaient déjà un peu analystes (parfois précis, pas toujours très exacts). 
Depuis, les critiques spécialisés ont pris la relève ; chez certains, l'attention portée au film est si aiguë qu'elle en devient véritablement analytique. (Le bon critique de cinéma n'est-il pas, entre autres, celui qui sait dissocier la forme filmique de l'histoire racontée ?) Plus récemment encore, avec l'intégration de plus.en plus marquée du cinéma dans l'institution culturelle (par le biais des ciné-clubs, des salles de répertoire, des cinémathèques), et surtout dans l'institution éducative, dans l 'école, les choses se sont accentuées. Le cinéma aujourd'hui appartient au patrimoine culturel; la télévision, la radio, les journaux le discutent au même titre que les arts traditionnels; l'Université a fini, i l y a quinze ou vingt ans, par le découvrir. Bref, on ne l'a jamais tant glosé ni étudié, et c'est là bien entendu la raison majeure du développement systématique, surtout dans le cadre de ces institutions, d'une pratique de l'analyse de fi lms. 
En effet, si l'on en était resté aux fiches filmographiques de nDHEC, telles qu 'elles s'écrivaient autour de 1950, ou même aux (excellentes) critiques rédigées par André Bazin pour « Peuple et Culture ", ce livre n'aurait sans doute pas d'objet. Ce qui nous permet de tenter une théorisation de l'analyse de films, c'est avant tout l 'apparition, vers 1965-1970, dans Un contexte majoritairement universitaire ou para-universitaire, et en étroite liaison avec les débuts d'une théorie moderne du cinéma, d'un genre d'analyse, plus poussée, plus systématique - ce qu'on a parfois un peu abusivement appelé « l 'analyse structurale ». L'analyse structurale n'est qu'un point de départ, vite débordé de toutes parts on le verra, mais qui, aujourd'hui encore, joue un peu le rôle d'une sorte de mythe directeur de l'analyse de films en général (quand ce ne serait que pour avoir obligé les analystes à utiliser, à propos du film, les concepts et les méthodes des dites sciences humaines). 
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En France, plus largement en Europe, comme en Amérique du Nord, i l  
existe actuellement, dans les Départements universitaires d'enseignement du 
cinéma, dans les institutions de recherche, bon nombre d'analystes « profes
sionnels » ; leur travail se publie, en français, en anglais, mais aussi en italien 
ou en espagnol, dans des revues spécialisées, à public majoritairement universi
taire, comme Cinema Journal, Wide Angle ou Camera obscura (États-Unis), Iris 
(France), Versus (Pays-Bas), Conlracampo (Espagne), Screen ou Framework 
(Grande-Bretagne), etc. 

Ce livre s'écrit donc à un moment où, largement institutionnalisée, l'ana
lyse des films semble pourtant se chercher, hésiter entre divers supports métho
dologiques et s'interroger sur sa visée. A la décennie soixante-dix, qui a vu le 
développement très rapide, sur tous les plans, des études cinématographiques à 
l'échelle mondiale, succède aujourd'hui une période où ces études, installées, 
ont davantage encore le souci de se légitimer pleinement, en égalant en sèrieux 
et en rigueur les études humanistes plus traditionnelles (et parfois, en visant 
carrément à la science). Dans ce souci de légitimation, le geste le plus courant 
est l'emprunt de concepts, de méthodes, de champs théoriques à d'autres disci
plines, ou plus souvent encore, à d'autres théories, constituées à propos 
d'autres objets (spécialement, mais pas . uniquement, l'objet « l ittérature » ). 
C'est ainsi qu'on a pu lire des analyses de films structuralo-marxistes, sémio
psychanalytiques, néo-formalistes, derridiennes, voire Iyotardiennes ou deI eu
ziennes. Cet étiquetage est un peu facile, et nous n'insisterons pas - mais quel
ques-unes de ces analyses ont été, parfois, aussi caricaturales que leurs éti
quettes. 

Le problème, on le yoit bien, est que l'analyse de film ne saurait être consi
dérée comme une véritable discipline, mais, selon les cas (nous y reviendrons 
dans le cours de ce l ivre) comme application, développement, invention de 
théories et de disciplines. C'est dire que, pas plus qu'il n'existe une théorie uni
fiée du cinéma, il n'existe' aucune méthode universel le d'analyse des films. Mal
gré sa forme négative, cet énoncé nous semble essentiel à garder à l'espri t : 
c'est lui en tout cas, qui, pour la plus grande partie, fonde l a  démarche de ce 
livre. Nous renonçons, en effet, d'emblée, à constituer une méthode (une 
« gri l le », comme on dit parfois de façon assez leurrante), pour tenter au 
contraire de recenser, de commenter, de classer les analyses les plus impor
tantes réalisées à ce jour, afin d'en faire ressortir les acquis méthodologiques, et 
d'esquisser la possibilité d'une application de ces acquis au-delà de l'objet pre
mier. C'est dire que nous donnerons beaucoup d'exemples, certains développés 
assez longuement, et que nous éviterons autant que possible de donner des 
recettes trop générales. Le principe de ce l ivre, au fond, est de chercher à main
tenir l'équilibre entre la singularité des analyses et le souci de réflexion métho
dologique, voire épistémologique, forcément plus général. 

Corrélativement, le plan que nous avons adopté, s'il s'efforce de respecter 
une certaine progression d'un chapitre à l'autre, ne vise pas à l'exhaustivité ni à 
une systématicité absolue. En fait, nous avons alterné des chapitres généraux 
(ch. 2 :  Les (( instruments Il de l'analyse ; ch. 5 : L'analyse de l 'image et du 
son ; ch. 7 : Analyse et histoire) avec d'autres où se décrivent plus en détail et 
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sur exemples les principaux corps de méthode qui ont nourri l'analyse des 
films depuis qu'elle existe (ch. 3 : Le point sur l'analyse « textuelle » ; ch. 4 : 
Les méthodes de la narratologie appliquées au film ; ch. 6 : Psychanalyse et 
analyse du film). Le livre s'ouvre en outre sur un chapitre qui vise à mieux cer
ner la définition de l'analyse (notamment en l'opposant à d'autres d iscours sur 
le film), tandis que le chapitre 8 et dernier en examine les visées principales. 

Encore une fois, on ne trouvera pas ici (ni ailleurs) « la » méthode qui, 
miraculeusement, permettrait à n'importe qui d'analyser n'importe quel film. 
Nous croyons pourtant que, outre les éléments de réflexion générale qu'il 
contient, ce livre permet, sur beaucoup de points, d'éclaircir les choix possi
bles, de souligner les précautions i ndispensables, et bien sûr de suggérer des 
approches envisageables, en termes assez concrets pour être mis à profit, très 
vite, dans des analyses effectives. Enfin, à cette visée principale de notre 
ouvrage s'en ajoute une autre (qui à nos yeux n'est pas moins importante) : 
nous espérons, par cet échantillonnage des meil leures analyses de film, donner 
le goût de l ire ces analyses - parfois longues, souvent difficiles, mais aux
quelles le lecteur aura toujours intérêt à retourner lui-même. Nous espérons 
ainsi que ce l ivre - avant tout destiné à tous ceux qui étudient le cinéma (ou 
l'enseignent, ce qui revient au même) - pourra aussi satisfaire le lecteur sim
plement curieux d'approfondir sa réflexion sur les films, en la rendant plus 
rationnelle et mieux documentée. 

Les auteurs de ce livre ont aussi collaboré, avec Alain Bergala et Marc 
Vernet, à la rédaction d'un ouvrage antérieur, Esthétique du Fi/m, paru dans la 
lT'ême collection en 1 983, et qui est largement complémentaire du présent 
volume. 

Nous nous sommes permis, à plusieurs reprises, sur tel ou tel point théo
rique que nous ne pouvions réexposer en détail, de renvoyer en note à cet 
ouvrage. 

Nous remercions, pour l'aide amicale qu'ils nous ont apportée dans la 
rédaction de notre manuscrit, notamment par leurs critiques sur des versions 
antérieures, André Gaudreault, Ratiba Hadj-Moussa, Roger Odin, Dana Polan, 
Francis Van oye, Marc Vernet. 

Enfin, nous tenons à rendre un hommage particulier à Raymond Bellour, 
dont les travaux, décisifs pour la reconnaissance de l'analyse filmique comme 
partie i ntégrante de l'activité théorique, ont permis l'idée même de ce livre ; 
notre titre, délibérément voisin de son Analyse du film, veut aussi traduire cet 
hommage. 

N.B. Nous avons tenté, autant que possible. de commenter des analyses 
écrites par d'autres chercheurs ; cependant, il nous arrive pour certains points 
particuliers, et notamment dans le chapitre 5, de résumer des analyses écrites 
par l'un d'entre nous. Le (( nous » renvoie à l'auteur bicéphale de cet ouvrage, 
le nom propre de l'un ou de l'autre à des analyses individuelles antérieures. 
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CHAPITRE 1 

POUR U NE DÉFINITION D E  L'ANALYSE 

DE FILMS 

1. ANALYSE ET AUTRES DISCOURS SUR LE FILM 

1.1. Divers types de discours sur le film. 

Ce livre est consacré à la présentation et à l'examen d'un certain type de 

discours sur les films. Cela ne veut pas dire que nous évacuerons toute considé

ration des aspects purement (( cinématographiques ». Les films sont aussi des 

produits, vendus sur un marché spécifique; leurs conditions matérielles, et sur

tout psychologiques de présentation au public, et à chaque spectateur en parti

culier, sont modelées par l'existence d'une institution, socialement acceptée et 

économiquement viable, d'autant plus perceptible qu'elle est actuellement en 

pleine mutation ; i l  n'est pas jusqu'au dispositif même de la salle obscure qui 

ne détermine, jusqu'à un certain  point, leur réception et leur existence. Nous 

aurons l'occasion de revenir sur ces conditions et ces contraintes antérieures au 

film, extérieures à lu i ,  mais i nscrites plus ou moins nettement dans son corps 

même. 
Pourtant, i l  nous faut souligner d'entrée de jeu que le type de discours que 

nouS entendons étudier ici se préoccupe avant tout des films, considérés en tant 

qu'œuvres prises en elles-mêmes, indépendantes, infiniment singulières. Aussi 

bien est-ce par rapport à toutes les variétés de discours sur lé film ainsi entendu 

que se définit le plus commodément et le plus clairement celui dont nous vou-

Ions parler. 

Nous n'aborderons que très accessoirement les discours sur le film qui l'envisagent 

d'un point de vue extérieur à l'œuvre : il existe un discours juridique, sociologique, 

psychologique sur le film, autant d'approches que de sciences humaines. Nous les 

distinguerons de l'analyse de film proprement dite. 
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L'analyse de fi lm, dans' l'acception que nous lui donnerons tout au long de cet ouvrage, n'est pas étrangère à une problématique d'ordre esthétique ou langagier. Le but de l'analyse est alors de faire m ieux aimer l'œuvre en la faisant mieux comprendre. Il peut également être un désir de clarification du langage cinématographique, avec toujours un présupposé valorisant vis-à-vis de celuici. 

Les méthodes d'analyse que nous étudierons dans ce l ivre appartiennent à cet ensemble. Nous considérerons par conséquent le film comme une œuvre artistique autonome, susceptible d'engendrer un texte (analyse textuelle) fondant ses significations sur des structures narratives (analyse narratologique), Sur des données visuelles et sonores (analyse iconique), produisant un effet particulier sur le spectateur (analyse pSYChanalytique). Cette œuvre doit être également envisagée dans l'histoire des formes, des styles et de leur évolution. Nous proposerons donc de distinguer les analyses de films intrinsèques de celles qui nécessitent une confrontation de l'œuvre étudiée avec d'autres manifestations sociales. Pour prendre un exemple, l'analyse proprement historique d'un film devra bien entendu dans un premier temps procéder à l 'étude interne de l'œuvre, en décomposant notamment les éléments de représentation sociohistorique observables en son sein. Mais cette étude sera sélective; elle ne tiendra pas compte des éléments qui ne jouent aucun rôle dans le mécanisme de représentation historique; par exemple, le fait que le film soit en couleur, ou en CinemaScope. De plus, elle devra nécessairement confronter ses résultats aux autres types de représentation produits par la littérature, la presse, l 'affiche, etc. 

Dans Sociologie du cinéma. l'historien Pierre Sorlin préléve dans Ossessione (Visconti, 1 942) toutes les unités qui concernent la représentation de la femme, l'image de la campagne et son opposition à la ville, telle que la construit le film. Selon son analyse, la ville a un cadre alors que la campagne n'en a pas: « Les cinéastes ne voient pas la campagne, elle ne leur est pas perceptible, ils n'arrivent à la saisir que par des traits périphériques ou transitifs (ce qui passe à travers). C'est cette cécité qui intéresse l 'historien des sociétés pour ce qu'e l le l u i  apprend du m ilieu productif de film dans l'Italie de 1 942. » 

Cependant, analyser un film, même en tant qu'œuvre artistique, est au fond une activité banale, du moins sous une forme non systématique, que tout spectateur tant soit peu critique, distant de l'objet, pratique à un moment donné de sa vision. Le regard que l'on porte sur un film devient analytique dès que, comme l'étymologie l'indique, l'on décide de dissocier certains éléments du film pour s'intéresser plus spécialement à tel moment, tel le image ou partie d'image, tel le situation. Ainsi définie, minimalement mais exactement, par l'attention portée au détail, l'analyse est une attitude commune au critique, au cinéaste et à tout spectateur un peu conscient. Il doit être clair, en particulier, qu'un bon critique est toujours peu ou prou un analyste, au moins en puissance, et qu'une de ses qualités est précisément son pouvoir d'attention envers les détails, lié à une forte capacité interprétative. Toutefois, la myopie analytique peut se transformer en aveuglement en noyant le regard dans la forêt des détails. 
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Mais si l'attitude analytique est, ou devrait être, la chose du monde la mieux 
partagée, comme le sens critique, il nous reste à définir l'analyse systématique 
d'un film, en tant que discours spécifique. Pour ce faire, il convient de la 
confronter au discours qui en est le p lus proche : le discours critique. En effet, 
que le film puisse être l'objet d'une grande diversité de discours est une évi
dence ; c'en est une également de constater que celles-ci sont différentes de 
l'analyse de films proprement dite. 

1 .2. Analyse et critique. 

Nous ne retiendrons des principes et des buts de l'activité critique que les 
traits qui permettent de la distinguer de l'analyse de film. Cela nous amène aus
sitôt à situer le discours critique par rapport au discours « cinéphilique ». 
Celui-ci relève d'une attitude fondée sur l'effusion amoureuse vis-à-vis de 
l'objet et il est rare qu'elle fasse bon ménage avec le plaisir du décorticage ana
lytique. Là encore, i l  faut préciser les acceptions. L'attitude cinéphilique est 
susceptible de tous les dosages possibles entre la relation passionnelle immé
diate et le désir de connaissance. 

Aux deux extrêmes, il y a l'approche cinéphilique prioritairement fétichiste, celle des 
magazines « grand public », de Cinémagazine jadis à Première ou Studio aujourd'hui, 
fondée sur le culte de l'acteur et des stars; à l'autre pôle, la cinéphilie analytique qui 
est à la base de la critique de films conçue comme critique d'art. 
La première est caractérisée par l'évaluation fortement sélective, très souvent intolé
rante, le plaisir de l'accumulation répétitive et obsessionnelle, la pratique de l'allu
sion pour les « happy few ». Woody Allen dans Annie Hal/(1975) et La Rose pourpre 
du Caire (1985) nous a orrert de savoùreux portraits de cinéphiles maniaques. La 
seconde approche recoupe celle des critiques des mensuels spécialisés comme les 
Cahiers du Cinéma et Positif. 1\ va sans dire que l'activité critique suppose la culture 
cinéphilique alors que l'amour du cinéma peUL se satisfaire d'une relation exclusive
ment passionnelle et aveuglée, le désir de connaître étant alors perçu comme un obs
tacle à la jouissance. 

L'activité cntlque a trois fonctions principales : informer, évaluer, pro
mouvoir. Ces trois fonctions concernent très inégalement l'analyse. L'informa
tion et la promotion sont décisives pour la critique journalistique, celle des 
quotidiens et des hebdomadaires. L'évaluation qui permet l'expression du sens 
critique est aussi directement liée à l'activité analytique. Un bon critique est 
celui qui a du discernement, qui sait apprécier grâce à son acuité synthétique 
l'œuvre que la postérité retiendra. C'est aussi un pédagogue du plaisir esthéti
que, s'efforçant de faire partager la richesse de l'œuvre au plus large public 
possible. Il est évident que la part évaluative et analytique s'étoffe dans l'exer
cice de la critique spécialisée, celle des mensuels, alors que la part informative 
est prépondérante dans toute activité critique liée à l'actualité : presse écrite, 
radio, télévision, etc. 

1\ y a  toutefois quelques rares exemples d'exercice de la  critique quotidienne fondée 
sur une démarche analytique très poussée. Le cas le plus connu est celui d'André 
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Bazin, rédacteur de plusieurs centaines de notules dans Le Parisien Libéré dont la 
valeur critique ont justifié la réédition en  volume. Bazin était un essayiste travesti e n  
journaliste. Serge Daney, d'abord critique dans u n  mensuel spécialisé, les Cahiers du 
cinéma. exerce son talent analytique dans Libération. Ses articles quotidiens ont éga
Iement donné lieu à une nouvelle publication en  livre. 

L'activité critique qùi s'exerce dans les publications spécialisées sans lien 
direct avec l'actualité est rarement pratiquée par un journaliste professionnel. 
Le profil du critique est plutôt celui du mil itant culturel, la plupart du temps 
animateur, enseignant ou professionnel impliqué dans un des secteurs de l a  
distribution e t  de l'exploitation des films. Le  critique de mensuel a l a  tâche 
ingrate et toujours renouvelée de multiplier les informations sur les cinémato
graphies méconnues et d'aborder les films plus confidentiels parce que plus 
difficiles, dont parle rarement le critique de quotidien. La part réservée à l'ana-. 
lyse plus approfondie d'une œuvre, qui est aussi une de ses vocations, est le 
plus SOuvent réduite à l a  portion congrue. L'évolution récente, tant de l a  presse 
spécialisée que de la distribution cinématographique de recherche et d' « art et 
essai» accentue ces difficultés : il est souvent plus urgent de mobiliser plu
sieurs pages en faveur d'un fi lm novateur menacé de disparition rapide sur les 
écrans que de développer l'étude d'étaillée d'un des grands films d'auteur 
reconnus de l'année qui, lui , aura rencontré son public. 

Le critère d'actualité ne joue aUCun rôle dans la démarche de l'analyse; 
son� auteur peut choisir l'œuvre qui lu i  convient dans toutes les époques de 
l'histoire du cinéma, i l  n'est jamais soumis directement aux aléas de la distribu
tion. 

Pour Ie critique, le jugement d'appréciation est fondamental. En principe, 
il n'intervient pas dans les choix de l'analyste qui peut porter son attention sur 
les chefs-d'œuvre indiscutés de l'histoire du cinéma Comme sur le tout-venant 
de la production commerciale. Ce choix doit être déterminé par des critères 
« objectivables », en fonction d'une pertinence donnée (esthétique, sociologi
que, historique, etc.). Bien entendu, une telle neutralité scientifique reste très 
illusoire et, derrière tout « choix d'objet », comme dans la relation amoureuse, 
il y a toujours des prédilections personnelles. Ce livre, Comme tous les autres 
de sa catégorie, se réfère au corpus des films analysés, ensemble qui Corres
pond peu ou prou à celui de la cinéphilie classique. 

j /-- Le critique informe et offre un jugement d'appréciation, l'analyste doit 
1 produire des connaissances. Il est tenu de décrire minimalement son objet 

d'étude, de décomposer les éléments pertinents de l'œuvre, de faire intervenir 
le plus grand nombre possible de ses aspects dans son commentaire et d'offrir, 
ce faisant, une interprétation. 

1.3. Analyse et théorie, analyse et singularité du film. 

'J r L'analyse n'a donc ni à définir  les conditions et les moyens de la création (i artistique, même si elle peut contribuer à les éclairer, ni à porter des jugements de valeur, ni à établir des normes. 
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Ce dernier trait, en particulier, est important. Outre le fait qu'il dist ingue 
l'analyse d'une certaine conception de la critique, il contribue en effet à rap
procher l'analyse d'un autre ensemble de discours sur le cinéma que l'on a pris 
l'habitude de rassembler sous l'appellation de « théorie du cinéma ». A vrai 
dire, ce singul ier est abusif car s'il existe depuis longtemps une activité théori
que intense autour du cinéma et du phénomène filmique, c'est peu de dire qu'il 
n'existe à ce jour aucune théorie unifiée de l'un ou de l'autre. Comme « l a  » 
théorie donc, l'analyse de film est une façon de rendre compte en  les rationali
sant de phénomènes observés dans les films ; comme la théorie « du cinéma », 
l'analyse de films est une activité avant tout descriptive et non modélisante, n 
même là où elle se fait parfois plus explica�--' �,� � . � � --��--

L'analyse et la théorie partagent en fait les caractéristiques suivantes : 
- l'une et l 'autre partent du filmique, mais aboutissent souvent à une 

réflexion plus large sur le phénomène cinématographique ; 
- l'une et l'autre ont un rapport ambigu à l'esthétique, rapport souvent 

nié ou refoulé, mais apparent dans tel choix d'objet; 
- l'une et l'autre enfin, ont actuellement leur place pour l'essentiel dans 

l'institution éducative, et plus spécialement dans les universités et les i nstituts 
de recherche. 

Comme nous l'avons affirmé d'emblée en introduction, i l  n'existe pas, 
malgré ce qui en a parfois été dit ici ou là, de méthode universelle d'analyse de 
films. Certes, il existe des méthodes, relativement nombreuses, et de portée 
plus ou moins générale (sans quoi ce livre n'aurait pas d'objet) m ais, du  moins 
à ce jour, elles restent relativement indépendantes les unes des autres. 

Autrement dit, il serait préférable de dire que' ce dont il est question ici, (;Y 
c'est de la possibilité et de la façon d'analyser un film plutôt que de la méthode 
générale d'analyse du film : d'où le choix de notre titre : L'Analyse des films. 

En somme, i l  n'y aurait jusqu'à un certain point que des analyses singu
lières, entièrement appropriées dans leur démarche, leur longueur, les objets 
qu'elles considèrent, au film particulier dont elIes s'occupent. 

Naturellement, à peine émise, cette idée doit être contestée. D'abord, 
parce qu'elIe est un peu s impliste. Certes, chaque analyste doit se faire à l'idée 
qu'il lui faudra plus ou moins construire son propre modèle d'analyse, unique
ment valable pour le film ou le fragment de film qu' i l  analyse; mais en même 
temps, ce modèle sera toujours, tendancielle ment, une possible ébauche de 
modèle général, ou de théorie: c'est là, au fond, une conséquence directe de ce 
que nous avons dit un peu plus haut sur la consubstantialité de l'analyse et de 
la théorie. Tout analyste a vocation à devenir théoricien, s'i l  ne l'est déjà au 
départ, et la multiplication des analyses singulières a bien souvent pour cause 
ou pour but le désir de perfectionner ou de contester la théorie . 

On peut déjà mentionner, à titre de symptôme de cette tendance au général à partir 
du singulier, les titres de deux livres qui sont des recueils d'analyses singulières et de 
textes méthodologiques sur des points particuliers : L 'Analyse du film. de Raymond 
Bellour, et Théorie du film. ouvrage collectif  sous la direction de Jacques Aumont et 
Jean-Louis Leutrat. 

11 

.. 

) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
� 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
• 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
k . 1) 



) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 

1_1 
) 

avec 
�:l�:�

t
���ée

c,
�:�ne an,aly�e irréduct�blement singulière doit être acceptée 

, " aussI parce que, s I on la poussait à ses ultim • 
quenc�s, elle I�pllquerait aussitôt des questions presque insoluble 

es �
t
�se

m�nt a la validIté de l'analyse, On peut toujours ima iner ue 
s re a Ive-

������e!rop�e, l'ana�ys�: se soucie aU,s�i de définir ses
g 
propr�s �ri��:;: �: 

considérés :���ns���en���, ��s��:�tC�,���:S���I�odnO��f::a�t��aque fois être 
méth��e�:o��eu;: I���I��; d�e fi�O;:s

d
: 
:��jours présen�e da,�s la pratique et la 

garantit? Cette ' l " , 1  analyse est sIngultere, qu'est-ce qui la 

Autreme�t d't 
sl�gu ante ne va-t-elle pas affecter aussi bien l'analyste? 

l , ne nsque-t-on pas d'aboutir très 't' l ' , ' 
à la possibilité d ' , VI e a un re atlvlsmc universel 

e concevoIr 1 analyse comme ' fi ' ' .. ' 
exemple à l''d ' '') , In Intment sIngul lere et par 

• 1 ee qu 1 eXIste une infinité d'analyses possibles de chaq'ue Iil 
toutes ausSI valables et légitimes? 

1 m, 

Nous reviendrons sur tous ces po' t d 1 h ' 
validation d'une analyse, » 

In s ans e c apltre 7, 2 : « Garanties et 

1.4. Analyse et interprétation, 

�a quest ion de la validité d'une analyse est d . 1 
questIon suivante ' l 'analyse se d' t' I l 

onc centra e, el le recouvre la 

tio ' 1 . ' IS Ingue-t-e e seulement de la critique? Ques-
l';,�e;;;it: t����eme, touche à une autre question, également délicate, celle de 

, ��ur de �ombreux analyst�s, le mot « interprétation » est marqué péjorat' 

�;:t����ee��e(� ���vent sy�onyme �e « surinterprétation » ou d'interprétatio� 
an 

e Irante » : ce, s:ral�, en somme, l'excès de subjectivité d'une 

d,
:���e�i�aafï��, plus ou mOInS InjustIfiable quoique inévitable de projection ou 

. ,
Or: la qu�stion n'est, pas simple, Certes, il est relativement aisé en énéral 

(maIS pas toujours) de rejeter des interprétations abusives fondées sur �e T 

�ents t!OP peu nombr�ux ou incertains, Mais il est toute 'une'frange de l�a�Z� 
ch
s; qUI, �ar, n,ature meme, confine à l'interprétation, sans qu'on puisse tran-
r aussI alsement, Pour notre part il nous semble u' , 

fra,nche consisterait à admettre que l'adalyse a bel et b' 
� u,ne attlt�de pl�s :�; lOn : que ceu,e derniè�e serait, s� l'O? veut, le « mot:�� » ���g��:�i: ��ti��;�� 

fac�ft! �����;;é;a��v�ue�a��a��s�areus�l� serait �elle qui parvient à utiliser cette 
vérifiable que possible, 

maIn enant ans un cadre aussi strictement 

, I nutile de dire que c'est là un idéal rarement atteint et ue l' 
t?ujour� un p�u, « coincé » entre le désir de s'en tenir S;rict;ment

a��7�:�t:e�� 
��que ,e te aIre qu� para�hraser le Iilm, et le désir de dire quelque chose 

me
e
n
Ss
t
e
d
ntle sur s

d
o� ob�et, au nsque de déformer les faits ou de les tirer abusive 

ans une IcectlOn, 
-

12 

Dans son article « Pour une sémio-pragmatique du cinéma», Roger Odin a 
proposé rhypothèse que chaque Iilm peut donner lieu, sinon à une infinité, du moins 
à un grand nombre d'analyses, et que le texte même du Iilm jouerait par rapport à 
cette possibilité de multiplication comme une limitation : le film, en somme, ne pro
poserait de lui-même aucune analyse particulière, il ne ferait qu'interdire certaines 
voies d'approches. « Non seulement un film ne produit pas de sens en lui-même, 
mais tout ce qu'il peut faire, c'est bloquer un certains nombres d'investissements 
signifiants, » 
Cette formulation a l'avantage de définir le film comme garant - et seul garant -
de la pertinence de l'analyse, et du non-délire de l'analyste. 
L'histoire du cinéma est riche en films ayant donné lieu à des interprétations large
ment divergentes, voire franchement contradictoires; c'est le cas de nombreuses 
œuvres de Luis Buiiuel : Naza,in (1958), L'Allge eXlermillaleur(1962), Le Falllame de 
la liberté (1974) ; comme de Pier Paolo Pasolini : L'tvallgile se/on Saint Ma((hieu 
(1964), Théprème (1968), Salà ou les 120joumées de Sodome (1 974), 

2, DIVERSITÉ DES APPROCHES ANALYTIQUES 
QUELQUES JALONS HISTORIQUES 

Nous avons évoqué en introduction l'ancienneté de la tradition consistant, 
selon divers contextes, à analyser des films, Les deux sources principales sont 
donc l'exercice de la critique et celle de l'enseignement. L'un des précurseurs 
en ce domaine est assurément le jeune cinéaste soviétique, Lev Koulechov, qui 
eut l'occasion d'être en 1919 l'un des premiers enseignants de cinéma au sein 
de l'École d'État de la Cinématographie de Moscou, L'atelier qu'il dirige alors 
verra passer en dix ans à peu près tout ce que le cinéma russe muet compte de 
réalisateurs et aussi d'acteurs de quelque importance, En 1 929, à la veil le de 
bouleversements majeurs dans le cinéma soviétique, Koulechov publie un petit 
l ivre intitulé L'Art du Cinéma où i l reprend et synthétise l'essentiel des acquis 
théoriques et pratiques de ses dix années d'enseignement. 

Cette brochure de Koulechov ne comporte pas d'analyses de films en bonne et due 
forme, mais elle traite systématiquement des principaux problèmes de l'art du 
cinéma d'un point de vue mi-théorique mi-pratique: le montage, l'éclairage, le 
décor, le travail du cameraman, le scénario, le jeu de l'acteur .. , Nous citons ce livre 
ici car, fort d'une rénexion et surtout d'une expérience accumulée sous formes de tra
vaux « de laboratoire », il présente chaque problème sous une forme extrêmement 
articulée et même parfois carrément sous forme de grille analytique. Le meilleur 
exemple du travail d'analyse proposé par Koulechov, et assurément le plus original 
encore aujourd'hui, serail son étude du jeu d'acteur, On y trouve une théorie de la 
« mise-en-cadre " de raCleur qui doit permettre au cinéaste de plier ce matériau 
rebelle au calcul général de la mise en scène. Koulechov propose même un tableau 
très analytique de tous les mouvements envisageables pour le corps placé devant la 
caméra, 

L'essai de Koulechov est, avec ceux de Béla Balàzs et de Vsevolod Pou
dovkine parus dans les mêmes années, à l'origine des « grammaires » du 
cinéma, notamment de celle de Raymond J Spottiswoode publiée à Londres en 
1935 : A Grammar of the Film: An Analysis of Film Technique (sur ce point, voir 
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Esthétique du film. pp. 117-1 19). Nous retrouverons l'influence de ces gram
maires dans les « fiches filmographiques » que nous aborderons en 2.2. ; mais 
elles ne comportent pas de véritables analyses de séquences de films, ou de 
construction générale d'un film, comme nous allons en trouver dans les exem
ples que nous al lons maintenant aborder. 

2.1. Un cinéaste scrute son œuvre pour mieux la défendre: Eisenstein. 

Il est logique que nous rencontrions d'abord dans l'histoire de l'analyse 
S.M. Eisenstein en raison de l'ampleur et de la précocité de ses écrits consa
crés, tant à l'esthétique générale du cinéma qu'à l'analyse d'œuvres artistiques 
de différents domaines: romans, peintures, pièces de théâtre, etc. 

De plus, l'analyse de fi lm que nous allons citer a été écrite en 1 934 et nous 
n'avons pas connaissance d'études antérieures se livrant à une analyse aussi 
systématique d'une suite de plans. Elle inaugure une première période de 
l'esthétique du cinéma allant jusqu'aux années soixante, car on retrouve une 
démarche du même type dans la plupart des essais didactiques consacrés au 
découpage cinématographique: citons parmi des dizaines d'exemples possi
bles l'analyse d'une séquence de Première Désillusion (The Fal/en Idol. de Carol 
Reed, 1948) menée par J.M.L. Peters dans un manuel publié par l'UNESCO en 
1 96 1 .  

D'autre part, l'analyse d'Eisenstein restée inédite e n  français a été traduite 
et publiée en 1969, soit 35 ans après (!), dans le nO 2 1 0  des Cahiers du cinéma. 
Cette traduction est une véritable résurrection du texte et il est i ntéressant de 
constater qu'elle ne précède qÙ'e dé six mois la publication de la première ana
lyse « structurale » de fi lm par Raymond Bellour dans la même revue (<< Les 
Oiseaux: analyse d'une séquence »). 

En 1934, alors même que l'esthétique « réaliste socialiste » est en passe de 
devenir hégémonique en U.R.S.S., les débats se font extrêmement vifs entre les 
cinéastes « poètes-montagistes » et les « prosateurs-narrateurs » ;  quelques 
années seulement après les derniers grands films muets, leur charge métaphori
que et pathétique se voit dénigrée par les critiques et les cinéastes officiels, au 
nom d'une exigence de représentation « réaliste » de l'homme vivant, de 
l'homme contemporain, de la vie quotidienne. C'est dans ce contexte, et pour 
faire face à l'accusation, encore implicite mais dangereuse, de formalisme, 
qu'Eisenstein décide de publier une analyse d'un bref fragment (14 plans) de 
son film Le Cuirassé « Potemkine» (1925). 

L'article n'est pas long, et pour une fois Eisenstein y renonce presque 
entièrement à ses habituelles digressions, au profit d'un projet clairement 
annoncé et défini: défendre la « pureté du langage cinématographique » 
contre les excès du « retour aux classiques » du théâtre et de la l ittérature, qui 
servirent d'excuse à trop de cinéastes médiocres pour oublier les acquis de la 
réflexion sur le montage. I l  est très remarquable que, plutôt que de critiquer les 
fi lms jugés par lui mauvais et d'en faire ressortir par l 'analyse la charge idéolo
gique (ce qui se pratiquera, à grande échelle, à propos du cinéma hollywoodien 
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dans tant de textes des années' soixante et soixante-dix), Eisenstein choisit 
d'analyser, positivement, un fragment d'un de ses films, et de le prendre en 
quelque sorte comme exemple d'un langage de qualité: orientation construc
tive de l'analyse, et de la critique, qui n'est pas fréquente. 

La ligne principale de l'analyse est excellemment exposée par l'auteur a\Jl 
début de son analyse: . 

Pour démontrer l'interdépendance plastique des plans successifs, on a volontaire
ment choisi non l'une des scènes choc, mais le premier passage venu: quatorze plans 
successifs de la scène qui précède la fusillade sur l' (( escalier d'Odessa », Il s'agit de 
la scène où les habitants d'Odessa envoient des yoles chargées de vivres au cuirassé 
mutin. 
L'envolée des salutations amicales se construit selon un chassé-croisé précis de deux 
thèmes: 
1. Les yoles s'élancent vers le cuirassé: 
2. Les habitants d'Odessa font des signes d'amitié. 
A la fin, les deux thèmes se confondent. Pour l'essentiel, la composition est à deux 
plans: le fond du champ et le premier plan. Alternativement, chacun des thèmes 
devient dominant, passe au premier plan et repousse l'autre au second. 
La composition est bâtie: 10 sur l'interaction plastique des deux plans (à l'intérieur 
du cadre), 20 sur la modification, de cadre en cadre, des lignes et formes des deux 
plans de profondeur (par le montage). Dans le second cas, le jeu de la composition 
se fera par l'interaction des impression plastiques de l'image précédente venant se 
iqindre à la suivante soit en choc, soit par un enchaînement de l'action. 

I l  n'est pas possible ici de reproduire dans son détail l'analyse entière, qui 
suit immédiatement cette déclaration de principe, La planche de photos et de 
schémas ci-jointe, due à Eisenstein lui-même, permettra de saisir rapidement 
comment l'auteur met en œuvre son programme d'analyse. On remarquera par 
exemple, aux plans I I ,  I I I, IV, V et VI, l'apparition et les transformations d'un 
thème plastique, nettement souligné comme tel par les schémas: le thème de 
l'arc de cercle. Les schémas font également ressortir de façon très claire 
l'importance formelle accordée, par exemple, aux directions des mouvements 
dans le cadre comme aux directions des regards vers le hors-cadre (voir notam
ment les plans l, I l , I I I, IV, V). Ou bien encore cet élément, sur lequel le texte 
insiste beaucoup, qu'est l'alternance du pair et de l'impair, particulièrement 
dans les plans sur des personnages. 

Ce qui frappe avant tout, à vrai dire, dans cette analyse, c'est son caractère 
extrêmement formel; Eisenstein s'y attache beaucoup au détail de la composi
tion des plans, aux cadrages, au côté plastique de la succession des cadres, etc. 
- ce qui peut paraître surprenant à propos d'un film dont on a surtout vanté, à 
toutes les époques, la puissance lyrique et l'enthousiasme révolutionnaire, Mais 
l'analyse n'en est que plus éclairante : il s'agit, précisément, de démontrer que 
le lyrisme, l'enthousiasme (communicatif), et en lin de compte l'efficacité poli
tique du film, ne s'atteignent qu'à travers un travail formel minutieux, obéis
sant à des lois propres dont la transgression, loin de ramener le cinéma vers 
plus de réalisme, ne fait que l'aplatir. Si Eisenstein passe tant de temps à rele
ver ces arcs de cercle, ces verticales et ces horizontales, ces groupes pairs et 
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impairs, ce n'est que pour mieux faire saillir, à sa place politiquement etformel
lement exacte, le plan sur le drapeau rouge (XI I I) : 

Après s'ètre éparpiJ1ée en petites voiles, la grande voile se rassemble à nouveau; 
mais cette fois, ce n'est plus une voile, mais le drapeau flottant sur le (( Potemkine ». 
Qualité nouvelle du fragment: il est statique et dynamique à la fois - le mât vertical 
est immobile, le drapeau flotte au vent. Formellement, le plan XIII répète le XI. 
Mais le remplacement de la voile par le drapeau transforme le principe de l'union 
plastique en principe de l'union idéologique-thématique. Ce n'est plus une simple 
verticale unissant plastiquement les divers éléments de la composition - c'est l'éten
dard révolutionnaire qui unit le cuirassé, les yoles et la rive. 

Naturellement, cet exemple est, à bien des égards, exceptionnel. Même 
parmi les cinéastes les plus conscients des moyens de leur art, bien peu avaient, 
en 1934 et même plus tard, atteint à ce degré de raffinement et de méticulosité 
dans l'examen de leurs films. Chez Eisenstein lui-même, ce texte est peut-être 
celui qui va le plus loin dans une approche aussi systématique (et, bien sou
vent, il applique plus volontiers ses qualités d'analyste à la peinture ou à la lit
térature). Avec ses limites et ses défauts, car il y aurait beaucoup à redire, sinon 
à la méthode, du moins à certaines remarques de détail, il apparaît aujourd'hui 
comme l'un des prototypes, des « ancêtres » de l'analyse filmique. 

2.2. Les analyses de films dans le cadre de l'animation culturelle: 

Les fiches filmographiques. 

Lev Koulechov et S.M. Eisenstein étaient des cinéastes, en même temps 

que des enseignants intervenant dans le cadre d'écoles professionneIles de for

mation de créateurs. Il a fallu attendre 1943, puis 1945 en France (création de 

l'IDHEC par Marcel L'Herbier, puis développement de l'école) pour voir 

apparaître un phénomène du même genre. Simultanément, l'extension très 

rapide des ciné-clubs à partir de la Libération va favoriser la naissance de 

revues destinées aux animateurs. Ces revues publieront des analyses détaillées 

de films baptisées alors «( fiches filmographiques » qui connaîtront une cer-

taine fortune pendant deux décennies. 

L'IDHEC qualifia dès l'origine de (( filmographiques" les (( fiches» rédigées par les 

élèves de l'Institut dans le cadre de leurs activités pédagogiques; la fiche rédigée en 

première année était suivie d'un mémoire plus étolTé, dont certains ont été publiés 

par Jean Mitry, alors directeur d'études, dans sa collection ( Les Classiques du 

cinéma » aux Éditions Universitaires. Le terme utilisé ici n'a qu'un lointain rapport 

avec l'acception que lui donnait Étienne Souriau dans son Vocabulaire de lafilmolo

gie ( 1951 )  pour lequel il désignait (( tout ce qui existe et s'observe au niveau de la pel-

licule même ». 
Outre les fiches de l'IDHEC, citons celles de l'UFOLEIS publiées par Image et Son. 

celles de la FFCC publiées par Cinéma 54 et sq, celles de la FLECC publiées dans 

Téleciné. toutes trois revues de fédération de ciné-clubs. Téléciné avait toutefois la 

particularité d'être quasi exclusivement consacrée à l'édition de ces fiches et de ne 

pas pratiquer de (( critique ), de films, au sens traditionnel, comme les autres revues. 
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Image el Son, devenu La Revue du Cinéma et Cinéma ont cessé de publier ces fiches au début des années soixante pour se consacrer à la critique journalistique (comptes rendus brefs des films de l'actualité). 
Certaines fiches de rJDH EC ont été publiées en monographies autour d'un auteur, par exemple à propos de Renoir (se reporter à la bibliographie en annexe du chapitre). La plupart de ces fiches ne sont consultables que dans des bibliothèques trés spécialisées. Leur disparition est un symptôme de l'éVOlution des mensuels de cinéma, de la pédagogie « mil itante » au journalisme l ié à l'actual ité des médias, aux « films-é\'énements ». Bien entendu cette évolution est directement liée aux.transformations économiques de la distribution des fi lms. 

La fiche filmographique était une étude consacrée à un seul fi lm, relativement détail lée, pOU\'ant aller jusqu'à une quinzaine de pages. Rédigée par un étudiant dans une école professionnelle, par un critiqlle ou un  animateur enseignant, elle avait pour but principal d'apporter au présentateur néophyte la documentation suffisante lui permettant de situer le film et son auteur, puis de nourrir une discussion après la projection, selon le rituel bien connu alors en vigueurl• 
Elle comportait traditionnellement trois parties : 

- l'une informative : générique détaillé, bio-filmographie du réalisateur, conditions de production et de distribution du film, 
- la seconde descriptive et analytique : liste des séquences ou résumé du film, partie analytique proprement dite, ou corps de la fiche, - la troisième énumérait les questions suscitées par le film, des suggestions poùÎ" l'an imateur du débat. 

Cette répartition reproduit à l'évidence le modèle de la dissertation littéraire classique qui régnait alors sans partage. Les risques d'application scolaire étaient amplifiés par la nouveauté de l 'objet. Le plus grave résidait sans doute dans une dispersion artificielle de l'analyse dans des rubriques préétablies : ainsi l'analyse dite « cinématographique » (ou « cinégraphique »  suivant les auteurs) - par opposition à l'analyse « littéraire » _ était décomposée en étude de la mise en scéne, du montage, de la lumière, des décors, du son, des dialogues comme si ces entrées allaient de soi. Elles vérifient les dangers d'une approche strictement empirique, reprenant les divisions des phases de la pro. duction matérielle du film sans les interroger. 
Nous prendrons deux exemples sélectionnés parmi celles qui présentent encore aujourd'hui un réel intérêt. La première, Zéro de conduite analysée par Jean-Patrick Lebel respecte le plan imposé : c'est une fiche de jeune élève de l'iDHEC. La seconde est beaucoup plus personnelle, puisqu'elle est rédigée par l'une des autorités intellectuelles du mouvement ciné-club de l'aprèsguerre : Le Jour se lève par André Bazin. 

l, De très nombreux critique. devenus célèbres et des cinéastes non moins célèbres ont ainsi participé 
à la rédaction de ce. fiches; citons quelques noms: Jean Collet, Gilbert Salachas, Claude Miller, 
Chris Marker et mème Jean-lue Godard. 
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2.2.1 .  Zéro de conduite (Jean Vigo, 1933), «fiImographié » par Jean-Patrick 
Lebel. 

La fiche rédigée dans le cadre de la dix-huitième promotion de l ' IDHEC 
comprend six grandes subdivisions classiques : la documentation, le scénario, 
l'analyse littéraire, l'analyse cinégraphique, la « portée du film », les questions 
à débattre. 

La rubrique documentation comprend la « fiche technique », c'est-à-dire 
le générique détaillé avec nom des interprètes et des personnages, dates de 
tournage et de distribution, puis la partie « contexte de l'œuvre » se divise elle
même en circonstances matérielles, accueil fait au film et circonstances 
morales. Lebel bénéficie des recherches biographiques publiées antérieurement 
par P.E. Salès Gomès dans sa biographie de Jean Vigo. Zéro de Conduite est un 
film dont le tournage difficile et la distribution (censure) se prêtent au dévelop· 
pement de la partie informative. Mais Lebel sait éviter les pièges de l'anecdote 
biographique, montre comment Vigo lui-même avait tendance à assimiler sa 
propre enfance à celle de son père, comment l'auteur s'est également « distri
bué » à travers les trois jeunes enfants du film (Bruel, Tabard et Colin). 

« Si Zéro de conduite est l'expression spontanée et obscure d'une enfancc toujours 
présente dans la mémoire de Vigo, c'est aussi l'œuvre par laquelle il assume définiti· 
vement son enfance et se délivre de l'angoisse et de la tension irrésolues qu'clle por· 
tait en elle. » 

La partie « scénario » comprend un résumé très détaillé de trente lignes (le film 
ne dure que 44 minutes) et une liste de vingt-quatre séquences, elles·mêmes 
résumées. L'analyse littéraire est divisée en analyse dramatique et analyse de 
certains thèmes avec des subdivisions internes : construction dramatique et 
personnages. Malgré la rigidité de ce cadre rhétorique, Lebel montre que la 
construction de Zéro de conduite échappe aux contraintes de la dramaturgie 
classique, qu'elle n'obéit pas au schéma classique de l'évolution avec nœud 
dramatique et résolution mais que l'unité du film réside dans son écriture poé
tique. 

L'étude des personnages, écueil le plus dangereux de ce type d'approche 
car rapidement déviée vers la paraphrase psychologisante, cerne avec justesse 
les partis pris esthétiques de Vigo concernant les adultes et les enfants. Les 
adultes sont à la fois « eux-mêmes et leur caricature » .  Il n'y a pas schématisa
tion mais « stylisation physique et morale donnant à chacun d'eux une richesse 
que les modèles réels n'ont certainement jamais possédée » ,  Quant aux enfants, 
qui représentent autant de projections de Vigo, ce qui frappe en eux, c'est la 
vitalité intense : « Jamais il ne nous a été permis de voir à l'écran des gosses 
aussi justes, aussi présents, aussi semblables à l'image que nous avons de 
l'enfance et à celle que nous avions de nous-mémes quand nous étions 
enfants. » 
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L'analyse thématique est centrée sur la satire dans le film, son aspect pam
phlétaire, « les adultes stagnants dans une atmosphère d'horreur morale, de 
trouble latent, de monstruosité généralisée ». Lebel insiste sur le thème des 
« latrines de l'enfance », le fond de complaisance scatologique dans lequel le 
film baigne, qu'il estime « produit par le regard de la société des adultes, sa 
mauvaise conscience latente, sa sensation de péché et d'aliénation étouffante ». 
Le parallèle plutôt convènu entre Vigo et Rimbaud est concrétisé par des rap
prochements originaux entre deux situations du film et des épisodes de Un 
Cœur sous une soutane. 

L'analyse cinégraphique privilégie l'unité onirique du film, fait la part 
belle à la mise en scène, appréhendée à travers les mouvements de caméras et 
les cadrages, aux dialogues et à la musique, également, mais elle sacrifie l'étude 
du montage, de la lumière et des décors : « Le film semble se dérouler dans un 
rêve », note l'auteur. Lebel commente avec une grande précision panoramiques 
et recadrages dans la séquence de l'étude en folie, puis dans celle du dortoir. I l  
montre comment Vigo a su transcender les déplorables conditions techniques 
de l'enregistrement sonore pour donner une forme particulière au dialogue, 
« un accent inimitable )� : la répétition des mots transforme les dialogues en 
« des sortes de litanies où les mots jouent plus pour leur valeur sonore et par le 
simple fait qu'ils soient des mots que par leur signification » ; il cite le ton de 
la phrase de Caussat à Col in : « Tabard, c't'une fi lle, j'te dis ! » 

La partie « portée du film » ,  sans doute la plus désuète aujourd'hui, cor
respond au souci d'éducation morale (humaniste ou spirituelle) alors très pré
sent dans les organismes de culture populaire : il fallait stratégiquement contre
carrer la réputation négative et immorale du spectacle cinématographique à 
l'époque. Jean-Patrick Lebel contourne habilement cette problématique inévi
table, mais fort malencontreuse concernant Zéro de conduite, en axant sa 
conclusion sur la liaison étroite entre le thème de la révolte dans le film, et la 
liberté poétique dans la représentation : « Le film, seul acte réel chez Vigo dans 
sa révolte, n'est qu'un acte poétique qui, en même temps que sa beauté et sa 
grâce, porte en lui son vice secret. La délivrance qu'il accorde à Vigo s'effectue 
en dehors de la réalité et ne lui permet aJcune réconciliation avec le monde ( ... ) 
Cette réconciliation, c'est L'Atalante qui en apportera l'espoir. » 

Les « questions à débattre », en fin de fiche, reprennent les thèmes évo
qués dans l'analyse : « Réalisme et poésie », Zéro de conduite et les films sur 
l'enfance, rapport de Vigo à la Nouvelle Vague et, plus spécialement à Fran
çois Truffaut (Les 400 coups, 1959). 

2.2.2. Le regard d'André Bazin sur Le Jour se lève (Marcel Carné, 1939). 

Comme on le sait, André Bazin fut un infatigable animateur de l'associa
tion d'éducation populaire « Travail et Culture ». Dans ce cadre, il eut l'occa
sion de présenter des dizaines de fois l'un de ses films fétiches dans les lieux les 
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Il f. plus variés : ciné-clubs scolaires mais aussi comités d'entreprises, salles parois

siales, etc. D'abord version sténographiée d'interventions orales, la fiche de 

Bazin connut plusieurs versions différentes : nous les citons en bibliographie. 

La première caractéristique de la fiche publiée est sa longueur, assez 

exceptionnelle : une bonne vingtaine de pages. C'est ensuite la l iberté que 

l 'auteur prend par rapport au plan préexistant. Bazin précise dans son préam

bule qu'il a choisi de partir de la ( forme » du film, et plus précisément de sa 

construction dramatique, que « rien n'est plus dangereux qu'u n  commentaire 

de film traitant séparément du « sujet » et de la « forme ». Il parle ainsi des 

« naïfs pédants de ciné-clubs qui veulent toujours qu'on discute de la techni

que ». Pour sa part, l'auteur entend démontrer avec Le Jour se lève, qu'on se 

trouve en présence d' « une technique dont l'excellence est rigoureusement 

inappréciable indépendamment de la matière de l'action ». 

Bazin part de l'originalité de la construction du film, l'alternance entre 

scènes au présent et scènes au passé, et envisage les moyens filmiques qui ont 

permis la transition présent-passé tout au long du film. I l  développe l'exemple 

de l'utilisation de la musique en liaison avec la particularité des fondus-enchaî

nés, puis passe à une énumération exhaustive des éléments du décor et de leur 

fonction dans le film. L'analyse du rôle ' des objets lui permet de dresser un 

véritable portrait anthropométrique, au sens policier du terme, de François, 

qu'interprète Jean Gabin dans le film, « héros à la mesure d'un monde urbain, 

d'une Thèbes banlieusarde et ouvrière où les dieux se confondent avec les 

impératifs aveugles mais tout aussi tranchants de la sbciété ». 

�.�x:;��t� 
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_�ean Gabin et Jacqueline Laurent dans Le Jour se lève. de Marcel Carné (1939). 

La progression de l'argumentation est un exemple magistral de démarche didactique car le texte est parsemé de questions à poser au public dans une stratégie d'animation (Bazin va jusqu'à donner le pourcentage type de réponses apportées !). 
Nous nous en tiendrons au résumé de l'un des deux exemples développé par l'auteur, celui du décor. 
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François est enfermé, dans le film, dans sa chambre d'hôtel, avec autour de lui la plupart des objets qui symbolisent ses souvenirs amoureux. Bazin propose alors de faire reconstituer par le public le décor de la chambre. Il énumère: - les meubles: 
réponse certaine du public: un lit, une table, une cheminée, une glace, un fauteuil de rotin, une chaise, une armoire normande. 
Réponse improbable, mais possible dans la proportion d'un quart: un lavabo, une table de nui!. 
- Les objets divers: 
réponse certaine du public : sur la cheminée, un ours en peluche, la broche, le revolver à la lin, une lampe électrique recouverte d'un journal, un ballon de football. Certains spectateurs auront remarqué un pédalier de vélo. - Autres objets qui passent en cours d'action sur divers meubles: la cravate neuve, le cendrier, un paquet de cigarettes, un réveille-matin, deux boites d'allumettes vides, deux photos et un dessin de Gabin au mur, les photos de sport de chaque côté de la glace, etc. . 
Demander encore au public comment est le tapis de la table, la couverture du lit, le papier peint du mur. Presque tous les spectateurs en auront remarqué la nature et l'aspect. 
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Les spectateurs oublient sans exception un meuble et des objets qui apparaissent à 
maintes reprises à l'écran: une commode à dessus de marbre située entre la chemi
née et J'armoire ; sur cette commode, un bidon d'aluminium que l'on lixe sur le gui. 
don du vélo, une mallette à casse-croûte : par terre, contre la commode, des boyaux 
de vélo. 
C'est qu'ils sont les seuls, dans toute la chambre, à n'avoir à aucun moment de fonc
tion dramatique. 

Bazin reprend chaque objet l'un après l'autre, en démontre l 'utilisation 
dramatique et la fonction symbolique en fonction du caractère du personnage 
de François, le fait qu'il prend par exemple bien soin de faire tomber dans le 
cendrier la cendre de cigarette qui macule le tapis de la chambre : « Tant de 
propreté et d'ordre un peu maniaque révèle le côté soigneux et un peu vieux 
garçon du personnage et frappe le public comme un trait de mœurs. » Il com
mente l'obligation pour Gabin d'allumer ses cigarettes l'une après l'autre, faute 
d'allumettes ... 

Relevons seulement quelques points du commentaire de l'armoire nor
mande : « Cette fameuse armoire normande que Gabin pousse devant la porte 
et qui donne lieu à un savoureux dialogue dans la cage d'escalier entre le com
missaire et le concierge ( ... ) Ce n'est pas la commode, la table ou le lit que 
Gabin pouvait mettre devant la porte. 1 \ fallait que ce fût cette lourde armoire 
normande qu'il pousse comme une énorme dalle sur un tombeau. Les gestes 
avec lesquels il fait glisser l'armoire, la forme même du meuble font que Gabin 
ne se barricade pas dans sa chambre : il sy mure )). Et Bazin d'en conclure : 
« La perfection du Jour se lève, c'est que le symbolisme n'y précède jamais le 
réalisme, mais qu'il l'accompagne comme par surcroît. » 

L'auteur poursuit son « espèce d'enquête à la Sherlock Holmes pour 
reconstituer la vie et le caractère de Gabin )) sur d'autres indices offerts par le 
décor de la chambre afin de répondre à la question « Qui est Gabin ? )), « Que 
représente-t-il en tant que mythe ? )). 

Évidemment, André Bazin possédait un sens de l'analyse filmique de tout 
premier ordre, ce n'est plus à démontrer. Ce qui est ici intéressant, c'est de voir 
cette intelligence critique s'exercer dans l'animation, dans la relation directe 
avec le public. Chez lui, c'est cette pratique qui est à l'origine même de sa maî
trise dans l'analyse et l'on regrette aujourd'hui que tant d'analyses orales, dues 
à Bazin comme à quelques autres brillants animateurs, n'aient pas été plus sys
tématiquement sténographiées. 

2.3. La politique des auteurs et l'analyse interprétative. 

L'histoire de la critique et, par voie de conséquence, celle de l'analyse, ont 
été marquées dans les années cinquante par une manière particul iére d'aborder 
les films : à travers la « politique des auteurs )), principalement définie et prati
quée par les Cahiers du cinéma, à partir d'un célèbre numéro spécial consacré à 
Alfred H itchcock en 1954. La meilleure défense et il lustration de cette politi
que se trouve développée trois ans plus tard dans la monographie que Claude 
Chabrol et Éric Rohmer consacrent au cinéaste. 
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f! Lorsque Chabrol et Rohmer entreprennent d'écrire cet essai, ils entendent 
accorder une promotion culturelle à un réalisateur jusqu'alors considéré avec 
condescendance par la critique officielle de l'époque comme un brillant techni
cien certes, mais un cinéaste sans « message » personnel. 

Sont en effet considérés comme auteurs de films dans les années cinquante un nom
bre très réduit de réalisateurs, dont l'œuvre se caractérise par au moins deux traits : le 
contrôle absolu du processus de production et de création du film, et complémentai
rement, la continuité d'une thématique personnelle aisément repérable à travers le 
choix des sujets abordés. Ce Panthéon des classiques regroupe pour le muet, Charles 
Chaplin, D.W. Griffith, Victor Sjôstrôm, S.M. Eisenstein ; et pour le parlant Luis 
Buouel, Ingmar Bergman, Roberto Rossellini, Jean Renoir, Robert Bresson : Bazin 
cite ces trois derniers cinéastes dans son célèbre texte « Comment peut-on être Hitch
cocko-Hawksien ? ». 
L'hostilité envers le cinéma américain est alors encore très forte. Il est envisagé 
comme une énorme machine industrielle broyant toute expression individuelle. Les 
carrières d'Eric von Stroheim, d'Orson Welles et de Charles Chaplin cautionnent 
cette analyse. 

La « politique des auteurs » est donc, au départ, polémique ; elle entend 
démontrer que de véritables artistes peuvent se révéler malgré tout, et parfois 
surtout, dans le contexte le plus coercitif des studios. Cette politique entend 
écarter de la notion d'auteur celles de « thèmes apparents » ou de « sujets 
expli.cites » des scénarios pour leur substituer celles de « mise en scène » et de 
« regard du cinéaste ». 

Alfred Hitchcock va permettre à cette tendance critique d'étoffer une poli
tique dont il faut avouer trente ans plus tard qu'elle a triomphé au-delà de 
toute espérance en ce qui concerne ce cinéaste puisque celui-ci est devenu l'un 
des terrains privilégiés de l'analyse de films. Nous le vérifierons tout au long de 
cet ouvrage. 

En 1 957, la hiérarchie des genres est encore idéologiquement très forte 
dans la culture officielle, même cinématographique. Un réalisateur qui a quasi 
exclusivement consacré sa carrière à des adaptations de récits policiers ne peut 
être un auteur au sens plein du terme. Chabrol et Rohmer vont donc consacrer 
160 pages à démontrer le contraire en partant du postulat que chez Hitchcock, 
plus encore qu'ailIeurs, « les problèmes de fond et de forme sont liés d'une 
manière particulièrement étroite » .  
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« Je sais que la littérature dont il s'inspire n'est pas la meilleure, qu'elle n'a pas 
d'autres prétentions que d'être récréative. Hitchcock aurait-il mieux fait de choisir les 
œuvres plus ambitieuses de Dostoievsky, de certains romanciers anglais auxquels à 
juste raison nous renvoient Chabrol et Domarchi ? Qu'importe pour lui, puisqu'il n'y 
aurait pas découvert une matière plus riche et que Dostoievsky ou les romanciers 
anglais n'ont fait, eUl{ aussi, que traiter des thèmes populaires auxquels seul le déve
loppement qu'ils leur donnent confère une dignité littéraire. " 

" A qui la faute ? ", Maurice Schérer (pseudonyme Eric Rohmer). 

Dans l'article que nous venons de citer, Rohmer affirme également 

« Qu'on ne s'étonne point trop de trouver au lieu des mots traveIling, cadrage, 

objectif, et tout l'affreux jargon des studios, les termes nobles et plus préten

tieux d'âme, de Dieu, de diable, d'inquiétude et de péché. » C'est qu'il s'agit 

pour les deux critiques de révéler la métaphysique latente de l'œuvre et d'aller 

la chercher dans la forme: « C'est dans la forme qu'il convient de chercher la 

profondeur, c'est elle qui est grosse d'une métaphysique. » 

Rohmer et Chabrol prennent l'exemple de la construction en alternance et 

du  mouvement de va-et-vient qui caractérisent les récits hitchcockiens et sous

tendent ses films de poursuite ; ils démontrent que ce mouvement est étroite

ment i mbriqué avec l'idée et le thème de l'échange que l'on rencontre tout au 

long de son œuvre, qu'il peut trouver soit une expression morale (le transfert de 

culpabilité), soit psychologique (le soupçon), soit dramatique (le chantage, 

voire le pur suspense), soit encore matérielle (le rythme du récit). 

En accentuant la provocation vis-à-vis du système des valeurs des années cinquante, 

ils entendent concrétiser leur démonstration à partir de la période américaine du 

cinéaste : « Avec Rebecca. - l'Hitchcock touch " qui était auparavant simple trait 

devient vision du monde. » , 
La notion de vision du monde est la pierre de touche de la politique des auteurs car 

elle es t  conçue indépendamment du thème du film. 

Pou r  étayer cette vision du monde propre à Hitchcock, Chabrol et Rohmer vont être 

amenés à pratiquer l'analyse de ses films. L'un des chapitres les plus fouillés s'inti

tule « Le nombre et les figures " ; i l  est consacré à l'analyse de /'Inconnu du Nord 

Express ( 195 1 ). Recherchant la métaphysique dans la forme, ils vont traquer la maté

rialisation de l'idée d'échange sous la forme du renvoi et du va-et-vient : 

« Barrons cette droite d'un cercle, troublons cette inertie d'un mouvement giratoire : 

voici notre figure construite, notre réaction déclenchée. 11 n'est pas une des trou

vailles de Strangers on A Train qui ne sorte de cette matrice . ., Suit une vertigineuse 

et très convaincante énumération des motifs du vertige, de la vitesse, de la blancheur 

et du cercle dans le parcours du film : 

« Qu'il s'agisse du vertige du meurtre, du goüt de la machination, de la perversion 

sexuelle, de l'orgueil maladif, toutes ces tares, sous les espèces de la Figure et du 

Nombre, nous sont dépeintes de façon assez abstraite, universelle, pour que nous 

puissions établir entre les obsessions du héros et les nôtres une différence de degré 

non de nature. L'attitude criminelle de Bruno n'est que la dégradation d'une altitude 

fondamentale de l'être humain. ( ... ) 

L'art d'Hitchcock est de nous faire participer, par la fascination qu'exerce sur cha-

cun de nous toute figure épurée, quasi géométrique, au vertige qu'éprouvent les per

sonnages, et au-delà du vertige, nous découvrir la profondeur d'une idée morale. » 

Quelques lignes plus loin, ils ajoutent : 

« Chaque geste, chaque pensée, chaque être matériel ou moral est dépositaire d'un 

secret à partir duquel tout s'éclaire » ; pour terminer par : « Nous sommes happés 

littéralement par le maëlstrom de la gravitation universelle. Il n'est pas vain d'évo-

quer l'auteur d' Euréka. » 

I l  est vrai qu'à la fin de l'essai de Chabrol et Rohmer, H itchcock se 

retrouve « père d'une métaphysique », pour reprendre leur expression. 

La politique des auteurs, logiquement centrée sur l'analyse de l'œuvre est 

donc une méthode interprétative des films. Chaque élément d'un film particu-
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lier est décrypté en fonction d'une vision du monde définie par l'analyste, et ce 
n'est pas un hasard si c'est l'œuvre hitchcockienne qui a donné naissance à 
cette critique interprétative ; comme l'a justement noté Jean Narboni : « Si, 
aux commentateurs français d'Hitchcock, tout est apparu comme signe dans 
ses films, c'est peut-être parce qu'aux yeux des héros hitchcockiens eux-mêmes, 
tout fonctionne comme $Ïgne : . objets, paysages, figures du monde et visage 
d'autrui, parce que ces héros, êtres de désir essentiellement, n'y sont pas seule
ment mus par des affects ou par des sentiments, mais par une passion interpré
tatrice et une fièvre de  déchiffrement qui peut aller, dans les plus grands films, 
jusqu'au délire de la construction d'un monde mettant à mal le principe de réa
l i té. » (<< Visages d 'Hitchcock »). 

2.4. L'arrêt sur image. 

Nous reviendrons un peu plus loin (au chapitre 3) sur les l iens étroits entre 
toute une partie de la réflexion théorique, liée à l'importante vague sémiologi
que des années 60-70, et de nombreux aspects de l'analyse de films. Mais il 
nous semble important de soul igner dès maintenant, à titre si l'on veut de der
nier exemple du caractère multiforme de l'analyse, une conjonction, largement 
surdéterminée historiquement, entre la publication des premiers textes fonda
teurs de la sémiologie du cinéma, l'introduction des études cinématographiques 
à l 'université, l'apparition de nouvelles générations de cinéastes-cinéphiles, 
tous facteurs qui incitent à l'étude détaillée des films, en lui procurant, qui plus 
est, un lieu d'actualisation et une légitimation culturelle. 

Mais ces études naissantes se sont heurtées d'emblée à un problème qui, 
pour relever de la seule base matérielle de l'enseignement, n'en fut pas moins 
crucial : celui de l'inaccessibilité des copies de films. I l  serait simpliste de 
conclure que cette pénurie, plus ou moins relative, de films à se mettre sous les 
yeux en dehors des seules conditions de réception en salle de cinéma, serait la 
seule cause de la multiplication des analyses de films isolés ; il n'en est pas 
moins probable que la rareté des films, jointe à la possibilité (elle aussi relative
ment nouvelle) de les visionner sur des tables de montage ou des projecteurs 
« analytiques », explique en partie que l'analyse ait, par rapport à d'autres 
approches possibles, occupé alors tant de terrain. 

Dans cette période - peut-être close sous cette forme, avec le regain 
d' intérêt pour les études historiques, la création ou la transformation des ciné
mathèques, la constitution de fichiers et de catalogues de films _ la théorie et 
l'analyse ont, c'est le moins qu'on puisse dire, fait bon ménage. Très souvent 
l'analyse a été vécue à la fois comme le moment empirique et comme le 
moment heuristique de la théorie : moment et moyen de vérification des théo
ries, mais aussi de leur invention ou de leur perfectionnement (nous y revien
drons en 8 . 1 ). 

Le signe, l'emblème de cette connivence, c'est peut-être dans l'arrêt sur 
image qu'on pourrait le trouver. Ce qui, dans le film, apparaît de prime abord 
comme le plus résistant à l'analyse, c'est bien entendu le temps, le fait que le 
film défile dans le projecteur, que, à la différence du livre dont on tourne soi-
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même les pages, on ne maîtrise pas le flux, normalemen� inarrêtable, d� la pr�
. ct' C'est précisément ce caractère inéluctable du defilement que vIent bn-je Ion. . b . d ser l'arrêt sur image, en permettant, de façon parf�ls a uSlve aux 

"y
eux . � 

certains, de greffer une parole, un discours, sur ce qUI normalement 1 mterdlt . 
l'image mouvante et sonore. 

Il est clair que toute l'analyse ne se résume pas à l'a�rêt sur l'im
.
age (c'est 

pourquoi nous d isons que celui-ci est l'emblème de cell.e-Ia, non sa .m.e�h.ode ou 
son essence) : il est indéniable pourtant que c'est à partir �e la �O�slblh�e de cet 
arrêt que l'objet film devient pleineme�t anal�s

.
able : me�e SI 1 on n y � p�s 

effectivement recours, c'est bien à partu d�s eleme?ts reperabl�s da.ns 1 arre� 
sur image que l'on peut construire les relatIOns logtques et systemattques qUI 
sont toujours le but de l'analyse. 

3. CONCLUSION : POUR UNE DÉFINmON 
DE L'ANALYSE DES FILMS. 

De notre essai de typologie et de notre bref parcours historique, nous 
retiendrons trois principes : . 
A. Il n'existe pas de méthode universelle p.our ,�nalyser des �Ims. 

. B. L'analyse de film est interminable, pu�squ II re�tera toujours, a quelque 
degré de précision et de longueur qu:on .attelgn�, �e 1 analrs�bl� dans un. film. 
C. Il est nécessaire de connaître l'hIstOIre d� cmema

,.
et 1 histOIre 

,
des discours 

tenus sur le film choisi pour ne pas les ré peter, de s mterroger d abord sur le 
type de lecture que l'on désire pratiquer. 

Il est d'autant plus important d'insister sur le premier principe
, �

ue .Ie. �é5ir 
de découvrir une méthode universelle peut apparaître co�me un de�lr legltl.me, 
Si l'analyse est bien, en un sens, l'opposé de tous. les dlsco�rs. « Impressl.on
nistes » sur le cinéma, si elle veut être un discours ngoureux d.lff�rant ��s diva
gations interprétatives, un discours fon�é, à l'.inverse de l.'ar?ltraIr� cn�lque -
il lui faut bien avoir des principes (et SI poss�bl�, des �nnclp�s sCle?tlfiques). 
L'erreur commence lorsqu'on croit que ces pnnclpes dOIvent ne:ess�l.re��nt se 
manifester sous forme plus ou moins compara�le à (et parfoIs dehberement 
copiée sur) la méthode expérimentale dans les sCI:n.ce� de la natur�. I l .y a, à la 
racine de toutes les tentatives (même les plus densOlre�) pour defimr « .Ia » 
grille universelle, une grave erreur épistémologique, consistant à ne �as v?lr la 
différence entre une science « naturelle » (ce. qu'o� appell� pa":ols sCIence 
« exacte ») et les (( sciences »

. sociales e� �umam�s. SI le degre de
. 
ngu.eur peut 

et doit être le même dans les deux cas, SI 1 appareil formel p�ut me'."e. eventuel
lement y être comparable, il y aura toujours une essent�ell,e dll!erenc� de 
nature entre les faits, les objets des unes. et des a�tres. La se

,
m.lOlogle, et 1 ana

lyse du film avec elle, ne seront jamais �e� sCle�ces �xpenn,tenta�es, parc� 
qu'elles n'ont pas affaire à du répétable. mais � de I mfi?lment smguher (ce qUI 
est répétable dans les sciences sociales est toujours partiel par rapport aux phé
nomènes). 

Pour tempérer notre énoncé, nous dirons donc qu'il n'exis�� au�une 
méthode qui p uisse s'appliquer également à tous les films quels qu Ils sOient. 
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\ \ Toutes les méthodes à portée potentiellement générale que nous allons évoquer 
do!vent t�ujours �tre spécifiées, e� �arfois ajustées, en fo�ctjon d� �'objet précis 
qu elles visent. C est cette part d ajustement plus ou mOins empmque qui fait �t·. 1 ) souvent la différence entre une véritable analyse et le simple placage d'un � 

� modèle sur un objet. 

---- - ----

Nous reviendrons sur le second principe dans le chapitre consacré à l'ana
lyse textuelle (chap. 3), à propos du cardctère interminable de toute analyse. 

Nous illustrerons le troisième principe à l'aide d'un exemple, celui de Citi
zen Kane, d'Orson Welles ( 1 940), car i l  s'agit de l'un des films les plus célèbres 
et les plus commentés de toute l'histoire du cinéma. 

Film-monstre, film unique, il a souvent été vu, consciemment ou non, 
comme « le » film par excellence, comme une sorte d'épitomé paradoxal du 
style classique américain : ce film qui, à sa sortie, conjugua l'échec commercial 
le plus cinglant avec l'accueil critique le plus enthousiaste, est devenu 
aujourd'hui classique indiscuté. Sa place dans l'histoire du cinéma est toujours 
éminente, quel que soit le point de vue auquel on se place : il marque le temps 
le plus fort du « cinéma d'auteur » à Hollywood - mais il est aussi dans une 
généa�o�i� des styles filmiques, un jalon incontournable bien que j�mais vrai
ment Imite. 

Sa richesse formelle n'est pas moins impressionnante : à commencer par la 
consJruction narrative, qui étage et imbrique les uns dans les autres divers 
niveaux : la mise en scène et le jeu violemment « extraverti » des acteurs, qui 
signent la référence aux origines théâtrales de Welles (mais plus l ittéralement 
inscrivent le théâtre dans le corps même du film) : le traitement « polyphoni: 
q�e » de la bande-son où les voix sont musicalisées tandis que la musique se 
fait commentaire : enfin, bien sûr, des caractères visuels si frappants qu'on 
reconnaît, à coup sûr, un plan de Citizen Kane pris au hasard (la profondeur de 
champ, les objectifs à focale courte, le plan long, la contre-plongée, certains 
montages brefs, tels usages du gros plan, voire des traits plus superficiels 
comme les fameux plafonds). 

Bref, qui veut s'attaquer à un tel film doit d'abord être conscient de ce que 
nous venons de rappeler rapidement : on n'aborde pas un film aussi célèbre 
aussi e�ceptionn�l, avec innocence, et dans un cas comme celui-là (atypique, i i 
est vrai), le premier geste de l'analyste consistera à vérifier qu'il apprécie cor
rectement la place du film dans l'histoire du cinéma et qu'il connaît suffisam
ment les discours auxquels il a donné lieu. 

Mais, plus essentiellement (car ce second préliminaire s'applique, lui, à 
presque tout film), l'analyste devra d'abord s'interroger sur le type de lecture 
qu'il désire. pratiquer, parmi la multiplicité de toutes celles que le film offre ; 
sans voulOir être complet, on peut dire qu'à l'évidence, Citizen Kane peut 
s'aborder au moins par le biais d'une problématique d'auteur (en y analysant 
les rapports entre protagonistes, réalisateur et acteur), ou en termes narratifs 
(par une analyse des flash-backs et plus largement de la temporalité notam
ment), en termes « énonciatifs » (position des divers personnages par rapport 
au récit et à l'énonciation), dans son rapport stylistique à un supposé style hol-
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Iywoodien classique (écart repérable, dans les caractéristiques formelles du 
film, par rapport à un  modèle d'ailleurs à préciser, comme ont pu le fai re 
David Bordwell , Janet Staiger et Kristin Thompson), ou encore en termes psy· 
chanalytiques (l'inscription de la thématique de l'enfance, du souvenir et du 
fantasme dans une structure d'enquête de type « policier ») ... 

Il devra enfin décider, soit de considérer le film entier - ce qui impose un  
certain type de choix d'objet e t  une certaine visée, relativement large - soit au  
contraire de n'en retenir qu'un fragment ou un  aspect - auquel cas l'analyse 
partielle devra toujours s'inscrire dans la perspective d'une analyse plus glo
bale, au moins potentielle. 

C'est l'ensemble de ces choix que nous allons développer dans les chapi
tres qui suivent. 
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CHAPITRE 2 

INSTRUMENTS ET TECHNIQUES 
DE L'ANALYSE 

1. FILM ET M ÉTA-FILM : NON-IMMÉDIATETÉ 
DU TEXTE FILMI QUE 

1.1 Le film et sa transcription, 

Plus encore que pour n'importe quelle autre forme de production artisti
que, l 'analyse du film nécessite le recours à différentes étapes, à divers docu
ments, à des « instruments )). 

Comme nous y avons déjà fait allusion, les conditions propres au specta
cle cinémato'z!!E!!Lque sont, psychologiquement, très particulières. Assisdans 
le nOIr, dans un état de passivité certain, le spectateur n'a pas la maîtrise du 
dérouleme� de��es, il est très vite submergé Qar J��.?� dc:.!�_pl:.Qj�çtion ; à 
tout moment,le film lui  offre une importante quantité (t'IrugD'.!!ations senso
rielles, cognitives, affectives. Certes, en voyant un même film à plusieurs 
repnses, on pelitâiTiVër à mémoriser plus fidèlement certains détails, à resti
tuer les principaux moments du déroulement narratif sans trop d'erreurs, à 
faire référence à tei ou tel passage visuellement frappant avec une certaine pré
cision. Les meilleurs critiques de cinéma prouvent journellement que l'acuité 
critique est éminemment perfectible, que l'œil et l'oreille peuvent s'éduquer, 
s'affiner. Il faut donc voir et revoir les films que l'on analyse, et l'on n'imagine 
pas un travail analytique qui ne serait fondé sur au moins trois visions du film. 

Cela dit, naturellement, la vision, même la re-vision, n'est pas tout. Dans 
un certain sens, on peut même presque dire que l'objet de l'analyse de film n'a 
que des rapports assez lointains avec l'objet-film perçu immédiatement par le 
spectateur dans la salle de cinéma. C'est que, quelle que soit l'approche choi-
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sie, le but de l'analyse est d'élaborer une sorte de « modèle » du film (au sens 
cybernétique et non normatif, évidemment), et que par conséquent, comme 
tout objet de recherche, l'objet de l'analyse de film demande à être construit 
Certains théoriciens on't même été jusqu'à poser une distinction radicale entre 
le film, u�té spectatorielle et le film, un� a�.9.ue. 

-}' 
Dans un article de 1973 intitulé « Le défilement », Thierry Kuntzel a nettement dis- > 
tingué entre le c( film-pellicule », le « film-projection », et ce troisième état du film * 
qui est celui auquel l'analyste a affaire. cc Le filmique dont il sera question dans l'ana- 1 
lyse filmique ne sera donc ni du côté de la mouvance, ni du côté de la fi xité, mais " 
entre les deux, dans l'engendrement du film-projection par le film-pellicule, dans la t 
négation de ce film-pellicule par le film-projection ( ... ) » 

Mais en même temps, naturellement, c'est bien le film lui-même qu'il 
s'agit d'analyser, non son simulacre ni sa transcription. Le film, en quelque 
sorte, est le point de départ, et doit être le point d'arrivée, de l'analyse. Ce que 
signifie cette idée d'un « autre film » auquel l'analyse aurait affaire, ce n'est 
donc ni plus ni moins que la difficulté, voire l'impossibilité, qu'il y a à analyser 
un film sans recourir à des artefacts intermédiaires, déjà eux-mêmes partielle
ment « analytiques », et qui permettent d'échapper aux contraintes du défile-
ment. -

Nous allons maintenant énumérer les plus importants de ces artefacts, de 
ces. « instruments », mais auparavant, nous voudrions encore insister un 
moment sur ce rapport de l'analyse au « film lui-même ». 

Par rapport à l'analyste de textes littéraires, de tableaux, de pièces de théâ
tre, d'œuvres musicales, l'analyste de film est en effet dans une position assez 
particulière : à la différence du tableau ou de la performance théâtrale, il n'y a 
pas d'« original » filmique (sinon peut-être le négatif du film, auquel seuls les 
techniciens de laboratoire ont accès) : mais inversement, et contrairement au 
texte littéraire ou musical, le film résiste mal à la reproduction, qui tend à le 
déformer : une pièce de Corneille mal imprimée reste égale à elle-même, mais 
un film de Dreyer dans une copie charbonneuse est irrémédiablement trans
formé. Il est donc clair - et cela mérite d'être longuement souligné à un 
moment où le support magnétique devient de plus en plus prédominant dans 
les études filmiques - qu'il faut voir Cléopâtre, de Joseph Mankiewicz, en 
70 mm, et que Playtime, de Jacques Tati, ne sera peut-être plus jamais visible 
dans sa version originale. 
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Cette exigence que nous rappelons ici a essentiellement valeur de principe, et la plu
part des analystes travail lent la majeure partie du temps soit sur des copies plus ou 
moins fidéles, soit sur des copies magnétiques, sans parler des instruments encore 
moins immédiats dont nous allons parler. De même l'analyse de tableaux peut-elle, 
un certain temps, se satisfaire du recours â la reproduction. Dans l'un et l'autre cas, 
ce qu'on utilise comme support de l'analyse conserve tout de même quelque chose de 
l'œuvre elle-même ; mais dans l'un et l'autre cas, il faut revenir le plus possible â 
l'original. 

1.2. Les instruments de l'analyse filmique. 

I l nous faut d'abord nous expliquer sur le mot « instrum;nts » lui-même. 

S connotations techniques semblent suggérer, en effet, que 1 analy� 
de fiI

�
s 

es 
ération scientifique, ou à tout le moins, qu'elle engage es pr?c .-

est u n
�b��ctives objectivement descriptibles. C'est là une vision un p,eu Ideahd

�
r
::e \'�nalyse film ique : en effet, quels que soient l'intérêt,�

� le.degre d� t
én;

see. de certaines méthodes, i l  n'y a pas, nous l'avons deJa dIt, d� m�t 0 .e 
ral�té 

elle ' il en va de même des « instruments » : certains sont d un IOtéret 
un

;:��e gé�éral et pourront être utilisés à propos de n'importe quel film ou 
pr . d' utr�s en revanche seront plus ou moins ad hoc. En outre, une ana

r
e
:��

e 
défi�it par une visée d'ensemble et une stratégie global� : c'est cette 

�
s
. et cette stratégie, qui déterminent le recout;S � tel ou tel cc IOstrument » ,  

VIsee, . 'd" d \' b et disons plutôt, à tel ou tel état mterme lalre e 0 J . 

De façon générale, l'analyse de film utilise trois grands types d'instru-

ments : 

) d 
. nstruments �ri�rs, destinés à pal lier la difficulté d'appréhen-

. a 
d
es 1 

émori ion du film à laquelle nous faisions allusion u� peu plus 

�
on

t 
et 0: m 

ans un mm:estPotentiellement descript,ible, �t par consequ
ent ces 

, au . men;s seront très variés. Compte tenu de la predommance du film na�r?
I?t��aucoup d'entre eux visent à décrire les grandes (ou moins grandes? �t�s 

�;rratives : mais i l  est souvent intéressant de pouvoir décrire tels ou te s
traIts 

d�. ou de la b�nore : . 
bdes instruments citationoels. qui remplissent un peu la même .fo�ctton 

1 
) écédents ( - réaIiserun état intermédiaire entre le fi lm projete et sa 

�I}�is�
s 
:�Iat » analytique), mais en restant plus près de la lettre même du film : 

) li des instruments documentaires, qui se distinguent des précédents c e
?' I�

n
�e décrivent ni ne citeiitle film lui-même, mais apportent à son 

en ce qu l , . à lui 
sujet des info�ns provena�sources exteneures -

:
- . 

. 
1\ nouS est impossible de présenter en détail tous I�s mst�ments pOSSIbles 

. inables . nouS nous en tiendrons aux plus representaufs d
ans ch�c�ne 

�� I::�rois catêgories, quitte évidemment à donner d'autres exemples ulteneu-

rement. 

2. INSTRUM ENTS DE DESCRIPTION 

D C çon générale on peut dire que l'essentiel des éléments qui SO?t cou-e
e
nt 

a
décrils dans u'ne analyse de film sont des éléments de la ,�arratlOn, �e �::7se en scène ou certaines caractéristiques de l'image - et q� Il 

��
t ra� 

e 
rencontrer des descriptions systématiques de la band

.
e sonore d un 1 m. , ous nous en tiendrons donc à ces instruments les plus frequemment rencontres. 
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2.1. Le découpage. t 
b Technologiquement parIant, un film de 90 minutes, projeté à la vitesse ;; 

standard de 24 im/s, comporte très exactement 1 29 600 images différentes. Mais, bien évidemment, ce que le spectateur perçoit, ce ne sont pas ces images i ndividuelles, « annulées » par le défilement de la pellicule dans le projecteur, mais des unités d'un type tout différent. Dans le cas, largement dominant, du cinéma narratif-représentatif, les unités les plus apparentes sont les plans, ou portions de film comprises entre deux collures 1. Avec un minimum d'entraînement, tout spectateur peut, dans la majorité des cas, percevoir assez aisément la s�cession des QI� d'un film. 

Sans qu'il y a i t  de règle absolue en la matière, le nombre de plans qui composent un 
fi lm varie remarquablement peu. Certes, il est des films exceptionnels qui compor· 
tent un nombre de plans très élevé (3 225 dans OClobre. de S. M. Eisenstein) ou au 
contraire très faible (73 pour India Song. de M a rguerite Duras, une vingtaine pour 
certains films de M iklos Jancso). Mais, dans la plupart des cas, un film de durée 
moyenne comprend de 400 à 600 plans. Quelques exemples, pris dans des films dont 
le découpage a été publié2 : Pépé le Moka. de Julien Duvivier (449 plans) ; Volpone. 
de Maurice Tourneur (447) : Les Yeux sans visage. de Georges Franju (445) : Les 
Fraises sam'ages. d ' I ngmar Bergman (574) : Le Grand Sommeil. d'Howard Hawks 
(609) : Hiroshima mon amour, d'Alain Resnais (423). 

' .  Dans le cinéma narratif classique, les plans se combinent à leur tour en Utli��.!��lffatives et spatio.tempnr�es communément appelées des �es ( =  suites de plans), C'est à ces deux unités, le plan et la séquence narrative, que s'applique la notion de découpage. 
Le mot « découpage )) appliqué à un film comporte, au moins, deux acceptions sensiblement différentes : 
- Initialement, ce terme appartient au vocabulaire de la production des films, et désigne l'opération qui l ie la phase finale de l'élaboration du scénario à la phase initiale de la mise en.scène. Cette opération, et le terme lui·même, datent des débuts de la division technique du travail dans l'industrie du cinéma (on en trouve déjà des mentions nombreuses dans la presse spécialisée en 

1 9 1 7), Dans l'état actuel de l'industrie, le découpage succède à d'autres états du scénario (le synopsis et la continuité dramatique), et divise l'action en séq�ces, scènëS:Puis en plans numérotés, et donne les ({ indications techni· qu� Sëeiiiquës:Taciales.�s, rlêcëSSaires à la bonne exécution des prises de vues )) i, Notons au passage que certains réalisateurs ont publié ces découpages, en principe simples i nstruments de travail (ainsi, Louis Delluc, regrou· pant en 1 923, sous le titre Drames de cinéma, le découpage, numéroté plan par plan, de quatre de ses films). Notons enfin qu'il existe toujours un certain écart 

l, Sur les problèmes théoriques soulevés par la notion de plan, voir Esthétique du film, pp. 26-30. 
2. Dans la revue L "AI'ant-Scène cinéma. 
3. Henri Diamant Berger, Cinémagazine. 9 septembre 1 92 1 ,  cité par Jean Giraud, le Lexique du cinéma jraf/çais des origines à 1930. Paris. (CNRS). 1958. 
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entre le découpage technique avant tournage et le montage définitif du film, 
même si certains cinéastes, réputés pour leur minutie (comme Alfred Hitchcock 
ou Henri-Georges Clouzot), tendent à s'éloigner fort peu du découpage initial. 

_ D'autre part, le terme désigne une d�ription du film dans �tat 
final, généralement fondée sur l es deux types d'unités (plan et sequence) que 
nouS avons définies plus haut. C'est évidemment en ce second sens que nouS 
entendrons principalement le mot dans la suite de cet ouvrage. 

Un tel découpage est un instrument pratiquement indispensable si l'on 
veut réaliser l'analyse d'un fil m  dans sa totalité, et si l'on s'intéresse à la narra· 
tion, ou au montage, dans ce film. Mais il peut - plus rarement, il est vrai -
s'avérer également utile pour l'analyse d'autres aspects d'un film, dans la 
mesure où, même pour des caractéristiques purement visuelles (1'�le des 
plans par exemple), il peut permettre éventuellement de rendre plus apparents 
leSëhoix stylistiques et rhétoriques. 

Un découpage devant comporter les éléments que l'analyste a choisi de 
fai re intervenir dans son travail, et ceux-là seuls, on conçoit qu'il n'y ait pas de 
découpage, ni de modèle obligatoire. On peut concevoir un repérage minimal, 
qui ne comporte que le numéro du plan, une indication sommaire du contenu 
de l'image, la transcription des dialogues : mais, en fonction des exigences par· 
ticulières de l'étude entreprise, on pourra ajouter de très nombreux autres para· 
mètres. 

Voici une liste de quelques·uns des paramètres les plus fréquemment considérés dans 
des découpages analytiques : 

' 

1 .  Durée des plans : nombre de photogrammes. 
2. Echëiie des plans ' ;  incidence angulaire (horizontale et verticale) : profondeur de 
champ-'-;étalement des personnages et objets en profondeur : type d'objectif utilisé 
(focale). 
3. Mo�e : types de raccords utilisés ' :  « ponctuations .. : fondus, volets, etc. 
4. Mouvements : déplacements des acteurs dans le champ, entrées et sorties de 
champ'TiilOuvements de caméra ' .  
5. Bande sonore : dialogues, i ndications sur la musique ; bruitage : échelle sonore : 
natureTeîâ' prise de son. 
6. Relations son.image : « position .. de la source sonore par rapport à l'image 
(<< in »!i.< orr») ' :  synchronisme ou asynchronisme entre l'image et le son. 
Celte liste n'est évidemment pas exhaustive. 

Nous donnons pages suivantes deux exemples de découpages effective
ment réalisés (et publiés). Le premier est extrait de Muriel, le second de L'Am; 

de mon amie, d'Éric Rohmer. 
Le type de découpage que nous évoquons ici est fondé sur la succession 

des plans. Ceci ne va pas sans poser quelques problèmes, à la fois pratiques et 
théoriques. Faire du plan l'unité de description, c'est d'abord soulever tous les 
problèmes théoriques liés à la notion même (voir ci-dessus). En fin de compte, 
le risque majeur consiste toujours à retomber dans l'illusion que le plan consti· 

4. Pour toutes ces notions. voir Esthétique du film. ch. 1 et 2. 
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L'Ami de mon amie, Eric Rohmer, 1987 
(n' irons de \etnilie-sur·Oise · extérieur jour 

211. Plan d'ensemble : les environs immôdialS 
des lacs {le • Domaine des jeunes -J. lin pay· 
sage ,·allonné. avec de l'herbe déjà jaunie. de 
maigres arbustes. Fabien et Blanche s·é/oi· 
gnent. 
l/J. Plan général:  le sommet d'une petite 
colline ; quelques rochers ameurenl dans l'her· 
be. Blanche el Fabien entrent par l'avant à 
gauche. s'arrétent sur les rochers. contemplent 
le paysage : une ligne d·arbres. a u  fond du plan. 

Blanche. Ah. mais c'est l'Oise ... 
214. Plan d'ensemble panoramique. de gauche 
à droite (au lé/éobjectif). sur le paysage vu par 
Blanche el Fabien. line rivière bordée d'arbres 
(l'Oise). des cultures maraîchères. un vil/age 
au fond (Jouy·/e·Moutier). 

Blanche. (off) . ... là· bas ! Hein '? 
Fabien (off). Oui ! Là. qui  se confond avec les 
arbres ! 

215. (= 113). sur ie couple. 
Fabien. Et elle forme une boucle. Là. on s'en 
rend bien compte. Elle forme une boucle comme 
ça (il montre du bras. en lournanl sur lui-méme vers 
la droite). tu vois. elle tourne là d a ns la petite 
cuvelle. face au pied de .. , 

216. Plan d'ensemble. Cerg ... ·SI·Christophe. vu 
(dans le lointain) depuis la petite colline ;  au 
premier plan. de nombreux arbres. 

Fabien (off) . .. , là où tu h3bites. là. Saint·Chris· 
tophe ! 
Blanche (off). Ah oui !  On voit la tour du 
Belvédère ! 
Fabien (off). Oui ... 

1 1 7. (- 2/5). sur le couple. 
Fabien (il continue de tourner. fail maintenant face 
J la caméra). Et puis elle continue com m e  ça ... 

218. Plan d'ensemble ; le paysage décril par 
Fabien : au premier plan. des arbres. au loin. 
Cerg .... Ponloise (panoramique de gauche à 
droite suivant la descrip(ion de Fabien). 

Fabien (off) . .  ,. elle fait tout le tour en boucle 
comme ça. elle passe de\'ant Cergy· Préfecture. 
jusqu'au pied de la tour E.D.F . 

1 1 9. (- 11 7). sur le couple. 
Fabien (il se relourne complètemenl. dans l'autre 
sens. jusqu'" nOUS (ourner le dos de nou'·eau. e( 
désigne une dirl!Ction vers la gauche). Et puis là. je 
connais un petit chemin de halage q u i  est très 
agréable. là, juste. près du bord de l'Oise ... 

220. Plan général : Blanche et Fabien mar· 
t:hent sur un chemin de (erre bordé d'arbusles : 
la caméra les accompallne en panoramique de 
droite à gauche. on d&:ouvre alors qu 'ils Ion· 
ge!,t l'Oise. line péniche passe derrière eux. 
tres lentement. 
111. PI;ln général : le chemin est de"enu plus 
étroil. une sente em'ahie par les herbes. en· 
serrée entre les arbustes. Blanche et Fabien 

avancent vers la caméra. en silenœ. elle devant. 
222. Plan général (se/on l'axe inverse) : le 
méme chemin. Ils s ·é/oignent. lOUjOUrs en silen· 
ce. lui derrière. 
223. Plan général : le chemin n'cS! même plus 
marqué dans les herbes. Blanche el Fabien 
a vanceOl vers la caméra. en silenœ. elle devant. 
/15 SOrlenl par ravanl à droite. laissant le 
champ vide un inslant. 
224. Plan général:  un mur en pierre au bord 
d'un chemin : Blanche el Fabien arrivent par la 
droile. s'approchent du mur. Fabien fait la 
courie échelle à Blanche pour qu'elle passe le 
mur. qu'il escalade à son tour. Ils sool passés 
dans une sorle de jardin. ou de bois. surélevé 
par rapporl au chemin. (le parc de Neuilly) . •  
225. Plan général :  Blanche el Fabien. mar
chanl dans un sous·bois. de gauche à droile. 
accompagnés en panoramique. I/s a "anceOl 
loujours dans le plus grand silence. sans se 
regarder. I/s s'arréleOl :  Fabien s'assied par 
terre. landis que Blanche resle debout. regar· 
daOl vers le haul. 
226. (Conlre-champ) : les arbres. le soleil à 
travers la ramure (peril panoramique de gau· 
che à droile). 
227. Plan moyen : sur Blanche. mains à la 
laille. regardanl toujours vers le haul. téte 
complèlemenl renversée. rair ému. 
218. rContre-champ) : nouveau panoramique 
sur les arbres et le ciel ; les feuilles sont un peu 
agitées par le venl ; loujours le plus profond 
silence . 
229. Plan moyen : sur Blanche. (oujours mains 
aux hanches ; elle lourne la léte et le busle. 
revieOl à sa première pasil ion. 
130. Plan rapproché : Fabien, assis. le buste de 
trois-quarts gauche. la tête tournée "ers la 
caméra. relarde vers le haul el à droite (" ers 
Blanche). 
13 1.  (- 219). sur Blanche. Elle se détourne 
encore da"am .. ge. puis revient face ;j 13 camé· 
ra. les larmes aux yeux. tandis que Fabien. qui 
s ·est le,·é. entre par la gauche . 

Fabien (surpris. un peu gêné. ému lui aussil. Tu 
pleures ? (1/ passe derrière Blanche. se retrou"e ;j 
droite.) 
Blanche. �on � (Elle se détourne de lui.) 
Fabien, C'est le soleil � 
Blanche. �on. je ne sais pas ce que c' cst.... (Elle 
part brusquemenl à gauche. at:compagnée p3r la 
caméra en panoramique. qui quille Fabien.) 
Peut·être ce silence ou ... ou c'est l'heure. parce 
que... tu sais. quand le soleil commence fi 
descendre. on a toujours un petit coup d·angois· 
se... (Soupir.)... Et je me sens bien... (Elle 
sourit.) ... Même trop bien ! (Elle essuie une larme.) 
Fabien (off). Comment ça. trop ? 

• fin de la lroisiéme bobine de dix·neur mlnuu!'s et trente 
secondes 
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tue une unité « naturelle » du l angage cinématographique. Or, comme nous le 
verrons de façon plus précise dans l e chapitre 3, l'analyse d'un film a affaire à 
des unités relationnelles, abstraites, qui n'occupent pas toutes une surface fil
mique manifeste ; les unitês pertinentes de l'analyse n'ont aucune raison a 
priori, de tou' ours coïncider avec la division en lans. Enfin, redisons·le, �n 
découpage p an par plan contribue, par définition, perpétuer le privilège una
nimement (et souvent inconsciemment) accordé à la bande-image. La bande 
sonore est beaucoup plus continue, en un sens, que la bande-image - ou du 
moins, les transitions sonores se produisent sur un tout autre mode que le 
« changement de plan ». Aussi, l e  découpage en plans, souvent utile, ne doit-il 
absolument pas être considéré comme une panacée. 

En outre, il existe un certain nombre de difficultés « techniques » qui limi. 
tent dans la pratique la portée d'un tel découpage. La plus évidente de ces diffi
cultés surgit toutes les fois qu'un changement de plan est impossible à localiser '. 
avec précision (soit par trucage, ou en raiSôn-(j'ùn-ITiOiiVèïÏïenf oecaméra très 
rapide, ou pour toute autre raison). 

Voici quelques e�emples de cette impossibilité ou difficulté pratique â délimiter des 
plans : 
- en raison de leur extrême brièveté : c'est le cas dans Octobre. de S. M. Eisenstein, 
à la fin de la séquence de fratel1iiSation entre les bolcheviks et les cosaques, les plans 
devenant de plus en plus brefs (beaucoup moins d'une seconde) ' ;  

" - . en rais?n d'un mo��nt d'ap�eil : �ans Hiro.shima mon amour, d'Alain Res. 
naIS, au debut du film, u n  panoramIque file nous fait passer « en continuité .. d'un 
plan du musée d'Hiroshima à u n  plan d'actualités reconstituées ; 
- en raison d'un noir momentané : l'exemple le plus célèbre est ici les transitions de 
( plan » à « plan » (dè1iô6iiîe à bobine) dans La Corde. d'Alfred Hitchcock, où les 
acteurs avancent vers la caméra jusqu'à complétement masquer l'objectif à chaqùe 
changement de bobine ; 
- en raison de trucages : le cas le plus simple est celui des surimprSssions, surtout 
lorsqu'elles sont multipl iées, comm e  dans la séquence de la tempéte â l'Assemblée 
nationale dans le Napo/éon, d'Abek Gance, ou dans le finale de L'Homme à /a 
caméra. de Dziga Vertov. 
Mais, assez paradoxalement, le découpage en plans n'est pas moins diffi

cile à manier lorsqu'on a affaire à des fi lms utilisant des pla�ngs, sou
vent assortis de mouvements dc:._ç��mplexes. Dans les films de Miklos 
Jancso, mais aussi dans les séquences muslêales des films de Busby Berkeley 
ou de Stanley Donen, ou encore dans des films comme Madame de ... ou La 
Ronde, de Max Ophuls, la description peut très vite se noyer dans les tourbil
lons des mouvements de caméra et les arabesques des mouvements des person
nages. De même, un film construit sur de longs plans presqu.s...fixes, comme 
Gertrud, de Carl T. Dreyer, pose des problèmes spécifiques : cette fois, ce sont 
les personnages qui, à tous moments, enl!!.!!!._ci.�.'!!'. te chaml' <;lu en sortent, pro
voquanraJltcessants mais minimes recadrages ; la mise en scèn'è sëfonde sur 
les gestes, regards, adresses diverses e�ction du hors-champ - et le chan
gementae plan, rendu plus rare, n'est plus qu'un élémentparmi d'autres, que 
la description n'a pas de raison de privilégier. 

S. Plans 1350 à 1422 dans la  numérotation de Philippe Oesdouits �I ali;' 
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Ainsi, ce type de découpage est·il surtout opératoire pour les films réalisés 
selon les canons du « style classique », avec des plans d'une durée moyenne (8 
à JO secondes), raccordés par une figure nettement repérable, et en fonction 
d'une mise en scène qui se centre alternativement et également sur les divers 
personnages. 

Avec ces limitations, le découpage par plans est un instrument intéressant. 
Au minimum, il constitue un outil de référence, permettant par exemple de 
juger si la copie dont on dispose pour le film étudié est complète et conforme à 
l'original. 

Ces questions de « philologie » filmique sont importantes, notamment en ce qui 
concerne le cinéma muet. En effet, de très nombreux films de cette période étaient 
soit réalisés en différentes versions destinées à l'exportation dans différents pays, soit 
remontés, abrégés, «( charcutés » de diverses façons par producteurs et exploitants_ 
Dans la plupart des cas, i l  est impossible de déterminer avec certitude le montage ori
ginal voulu par l'auteur :  l'analyste devra alors s'efforcer de confronter les diverses 
copies existantes (dans les cinémathéques où cela est possible), et faire état des diffé
rences constatées. C'est ce qu'ont fait, entre autres, Eric Rohmer pour son découpage 
du Faust, de M urnau, Michel Bouvier et Jean-Louis Leutrat pour leur découpage de 
Nosferatu, de Murnau, Charles Tesson pour le découpage de Vampyr, de Dreyer, etc. 
Pour nous en tenir à de grands classiques, des films comme Naissance d'une Nation, 
de Griffith, Octobre, d'Eisenstein, Metropolis, de Fritz Lang, existent actuellement 
dans plusieurs copies différentes, et l'analyste doit, à défaut de pouvoir rétablir  un 
improbable état original, être au moins conscient du problème. 

Plus généralement, le découpage par plans, dans la mesure même où il est 
un découpage, peut utilement être comparé au « déc�) a"y'�,!�um.�ge, 
et donner lieu ainsi à de révélatrices études de genèseâu film, et des diverses 
modifications apportées entre les états SüëëëSsilS°aël;-p-;:ôèlûétion (de 1'« écri
ture »). Pour nous l imiter à deux exemples portant sur des films relativement 
récents, citons ici Glissements progressifs du plaisir, dont Alain Robbe-Grillet a 
publié en 1 974, réunis en un seul volume, l e synopsis, la continuité dialoguée et 
le découpage après montage, et Muriel, d'Alain Resnais et Jean Cayrol, dont 
Marie-Claire Ropars a étudié une séquence en termes de genèse, ainsi que nous 
venons de le suggérer6• 

2,2. La segmentation. 

Ce qu'il est convenu aujourd'hui d'appeler la « segmentation » concerne 
un relevé de ce que, dans le langage critique courant, on nomme les 
« séquences » d'un film (narratif). Dans le vocabulaire technique de la réalisa
tion (et par suite, dans le vocabulaire critique), une séquence est une suite de 
plans liés par une unité narrative, donc comparable, dans sa naturë;a ' ia 

6. Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, Paris, �d. de Minuit, 1 974. Claude Bail
blé, Michel Marie, Marie-Claire Ropars, Muriel, Paris, Galilée, 1 974. 
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« scène » au théâtre, au « tableau » dans le cinéma primitif. Dans le film de . long métrage narratif (le plus souvent analysé), la séquence est dotée d'une forte existence institutionnelle ; c'est à la fois l'unité de base du découpage technique, et, une fOIs le film réalisé, l'unité de mémorisation et de « traduction » du récit filmique en récit verbal. Ce dernier rôle peut être vérifié simplement par chacun de nous : lorsque nous « racontons » un film à quelqu'un qui ne l'a pas vu, par exempie, il est fréquent que nous nous référions à ces grands blocs narratifs que sont les « séquences » (en un sens très large et très lâche). Quant à l'importance dè la notion dans le processus de réalisation, elle tient entre autres au fai t  que c'est elle qui assure l'unité de plans tournés dans un ordre qui est�e toujours celui du récit. L'ordre de toumagedëSprans, eneHef, est avant tout aêterminé par desÏmpératifs pratiques et budgétaires, amenant par exemple à enregistrer ensemble tous les plans situés dans un lieu ou un décor donné. 

Ainsi, Alain Resnais a d'abord enregistré tous les plans extérieurs de Hiroshima, mon 
amour, à Hiroshima, les plans d'intérieurs, à Tokyo, les plans d'extérieurs situés en 
France dans le récit, à Nevers, enlin de nombreux plans d'intérieurs, en studio à 
Paris. 
Ce type de pratique est encore dominant aujourd'hui, mais il a souvent été contesté 
par tels ou tels mouvements cinématographiques. Au moment de la Nouvelle Vague 
française, par exemple, la plupan des films ont été tournés, délibérément, dans 
l'ordre du récit (ce qui n'est pas sans conséquences, entre autres, sur le jeu des 

.acteurs). 

L'influence de cette conception dominante de la séquence est très sensible 
sur les descriptions et découpages de films publiés, En effet, dans la pratique 
du tournage, les indications de lieux sont déterminantes, et elles sont souvent 
données en fonction de critères du type « extérieur/intérieur » ou « jour/ 
nuit », Aussi n'est-il pas rare de voir des descriptions de films après montage se 
conformer à ces distinctions (c'est souvent le cas dans la revue L'A llant-scène, 
par exemple), ce qui ne va pas sans poser quelques problèmes dans le cas de 
séquences de films qui brassent des lieux et des décors très divers. 

le début d'A bout de souffle, de Jean-lue Godard, en serait un bon exemple : la suite 
d'épisodes sur la Nationale 7, puis la recherche de Patricia par Michel Poiccard, 
enchaînant des plans de rue, un hall d'hôtel, la chambre de Patricia, un café, une 
cour d'immeuble, sont des fragments de films difficiles à décrire scion la seule logi
que des lieux successifs, très disparates alors même que manifestement on a affaire à 
une action unitaire. 

Il est donc indispensable, si l'on veut rendre cette notion de « séquence » 
plus opératoire, de la préciser davantage. Très généralement, cette notion sou
lève trois types de problèmes : 1 0 Celui de la délimitation des séquences (où 1 \ commence et où s'arrête telle séquence 1) ; 20 Celui de la structure interne des 
séquences (quels sont les divers types de séquences les plus courants ? Peut-on 
en construire une typologie complète 1) ; 30 Celui de la succession des 
séquences : quelle est la logique qui préside à leur enchaînement ? Nous allons 
aborder ces problèmes dans cet ordre. 
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En ce qui concerne la délimitation, le premier critère qui vient à l'esprit est 
de se fonder sur les repères les plus faciles à identifier, les divers « fondus » et 
« volets » qui ont souvent été comparés à des signes de ponctuation séparant 
des « chapitres » du film. Ce critère, qui a pour lui la simplicité, est malheureu
sement loin d'être absolu ou même un  tant soit peu systématique, comme l'ont 
démontré de nombreuses tentatives de segmentation fondées sur ces signes de 
ponctuation. 

Donnons l'exemple d'Ossessione. de luchino Visconti. le film dure 2 h 20, compone 
482 plans; la présence de 20 fondus a permis à Pierre Sorlin de proposer un décou
page du film en 2 1  segments ou séquences narratives. Mais ces séquences sont très 
inégales et très dissemblables. la première séquence du film, consacrée à I"arrivée 
d'un vagabond, Gino, à la trattoria tenue par l'aubergiste Bragana et sa femme Gio
vanna, comporte plusieurs scènes successives ; une première scène de 7 plans montre 
l'arrêt du camion à I"auberge : I"aubergiste bavarde avec les camionneurs, le vaga
bond descend et se dirige vers l'auberge ; la deuxième partie de la séquence (22 
plans) �présente la rencontre entre Gino et Giovanna. En revanche, la séquence I l, 
au milieu du film, ne comporte qu'un seul plan-séquence de 9 minutes, montrant 
l'interrogatoire de Gino et Giovanna. Bien que formellement comparables en vertu 
du critère adopté, ces deux fragments n'ont pas vraiment le même rapport au récit. 

Même dans le dnéma le plus classique, cette délimitation par des signes 
visibles de ponctuation n'est pas du tout systématique, et le raccord « eut » 
entre deux séquences successives n'est pas exceptionnel. A fortiori, ce critère 
devient tout à fait insuffisant dès qu'on essaie de délimiter des séquences dans 
un film au style moins classique. 

Pour re ... enir rapidem�nt sur l'exemple d'A bout de sOllffle. le critère des marques de 
ponctuation (fondus-enchaînés, fondus et iris au noir) permet d'obtenir 12 unités de 
durée extrèmement inégale (de 28 minutes et 1 0  secondes pour la longue séquence 
entre Michel et Patricia dans la chambre, à 30 secondes pour le gros plan du couple 
s'embrassant dans le noir d'une salle de projection), et ne correspondant pas à des 
« chapitres» d'imponance égale '. 

C'est entre autres pour pallier ces difficultés que Christian Metz., dans un 
de ses premiers articles, a proposé, sous le nom devenu célèbre de « grande 
syntagmatique n , une typologie plus précise des agencements séquentiels dans 
le film de fiction. Nous allons indiquer plus loin les principaux types proposés 
par Metz ; notons pour l'instant, en ce qui concerne la délimitation proprement 
dite des segments, ceci : 

_ D'abord, la « grande syntagmatique » ne concerne que la bande
image ; elle repose donc sur l'hypothèse implicite que tous les changements de 
séquence (ou, plus précisément, de segment) coïncident avec des changements 
de plans, ce qui n'est pas toujours évident, par exemple lorsque le son d'un seg
ment donné se prolonge sur le segment suivant. 

_ Les critères de délimitation sont multiples ; Metz considère comme seg
ment autonome d'un film tout passage de ce film qui n'est interrompu « ni par 

7. Nous empruntons ces résultais à Marie·Claire Ropars. 
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f ! �n cha�gement majeur dans l e  cours de l'intrigue, ni par un signe de ponctua
tion, 

.
01 par l'abandon ?'un type syntagmatique pour un autre » .  Si le critère 

des sIgnes de ponctuatIon est sans ambiguïté (mais de peu d'intérêt général 
comme nou� venons de le voir), les deux autres sont d'application plus déli: 
cate. La notl�n de « changement majeur » est assez floue, même si elle reste 
souvent pratIcable. Quant au troisième critère, l'abandon d'un type de syn
tagme pour un autre, il renvoie à la typologie des segments. 

- En fin de compte, le modèle de la « grande syntagmatique » ne fournit 
p�s, en ce qui �onceme la dél imitation des segments, des solutions toutes 
f�ltes. Dans pratl�uemen.t tous les cas d'application concrète qui en ont été tent�s, on ,

�e �eurte a des dIfficultés ou à des incertitudes. Cependant les catégo
r�es qu Il degage gar�ent, dans la plupart des cas, un grand pouvoir de sugges
tion, et cette. ty�ologle reste une référence très utile, qu'il faut savoir adapter aux cas partlcuhers rencontrés. 

�enons-en donc au� divers types de segments décrits par Metz, et à la 
questIon de la structure �nteme de, ces. segments. La table des différents types 
d� seg�e.nts est .construl.te, dans 1 artIcle de Christian Metz, par application 
d une sen� de dl.chotomles successives, fondées sur des critères logiques. Le 
tableau sUIvant resume ces opérations : 

Segments autonomes 
---- ""-

l, Plans autonQ;;;es S yntagmes ( = suites de plans) 

Syn"gm" a.o� sy�m" ohmnoIog;q,,, 

Alterna��ernants : / � 2. Syntagme 3. Syntagme en 
parallèle accolade Succession : Simultanéité : 

syntagme narratifs 4. Syntagme / \ descriptif 

Alternants : Non.alternants : 
5. Syntagme alterné / �  

Sans ellipses : Avec ellipses : 
6. Scène 7. Séquence 

Ce tablea� appelle un certain nombre de remarques : 
- La cate.go.ne des « plan� autonomes » (no 1 )  est en fait, très vaste ; elle 

comprend aussI bIen des plans Isolés sous forme d'insert (un gros plan sur une 
montre dan� une scène où un personnag.e regar�e l'heure, par exemple), que 
des pl�ns-se�uences pouva�t durer pl�s,eurs .m �nutes ; pratiquement, la seg
�entatlon d un film donne devra toujours dlstmguer précisément entre ces 
dIvers cas. 
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- La notion de « syntagme a-chronologique » signifie qu'il n'y a pas de rela
tions chronologiques marquées entre les différents plans constituant le seg
ment ; la notion de « syntagme chronologique Il implique évidemment le 
contraire, et les relations chronologiques en question peuvent être, soit de suc
cession, soit de simultanéité. Ces deux dichotomies (chronologique/a-chrono
logique, succession/simultanéité), ainsi que la dernière (présence ou non 
d'ellipses narratives dans le segment), reposent sur une appréciation des rap
ports diégétiques S entre les différents plans. En revanche, le critère de l'alter
nance, lui, est purement fonne\ (puisqu'il se définit comme l'alternance de 
deux ou plusieurs motifs visuellement identifiables). 

- Enfin, comme nous l'avons déjà suggéré, il ne faut pas prendre ce 
tableau au pied de la lettre ; il définit des critères très généraux et très puissants 
de délimitation entre segments, mais ne rend pas compte de l'infinie variété des 
cas concrets que l'on peut rencontrer. De façon générale, i l s'applique plus 
aisément à un film dont le « degré de classicisme » est élevé, plus difficilement 
à un film stylistiquement innovateur. Dans bien des cas, on aura intérêt à s'ins
pirer de cette typologie et à l'adapter aux problèmes et aux buts de l'analyse 
entreprise. On pourra en particulier décider de segmenter davantage (en tenant 
compte par exemple de changements « mineurs Il dans le cours de l'intrigue, 
produisant des césures jugées intéressantes), ou au contraire s'intéresser à des 
structures encore plus larges (en négligeant, par exemple, les inserts contenus 
dans une scènc ou une séquence, pour traiter l'ensemble comme une seule 
unité). 

De nombreux analystes ont utilisé des critères de segmentation plus ou moins ad hoc. 
Dans leur travail sur les films français des années trente, M ichèle Lagny, Marie· 

. Claire Ropars el Pierre Sorl in distinguent ainsi trois types de structures internes des 
segments : la continuité, linéaire ou à ellipses ; l'alternance ; 1'« épaisseur tempo
relle Il. Il est facile de voir que chacune de ces catégories correspond grosso modo à 
plusieurs types de « grands syntagmes » metziens. 

Finalement le dernier problème lié à la segmentation est celui de la logi
que d'implication qui gouverne la succession des segments. C'est là une ques
tion de narratologie que nous ne pouvons traiter en détail. Nous nous contente
rons d'indiquer que, dans le film narratif classique (ce serait une de ses défini
tions possibles), il y a le plus souvent une relation explicite entre deux seg
ments successifs, et que cette relation est soit de type temporel (succession 
chronologique marquée, simultanéité marquée, etc.), soit de type causal (un 
élément du premier segment est la cause, marquée comme telle, d'un élément 
du second), et de souligner qùe, par conséquent, les choix opérés lors du pro
cessus de segmentation, dans la mesure où, inévitablement. ils sont liés à cette 
logique d'implication, dépassent déjà le niveau simplement descriptif, pour 
constituer une première étape de l'interprétation et de l'appréciation des struc
tures narratives dans le film étudié. 

8. Sur la notion de di/gèle. voir Esthétique du film. p. 80. 
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Pour terminer, nous allons montrer sur un exemple le type de problèmes ,.. 

(en l'occurrence particulièrement aigus) auxquels on peut s'attendre lorsqu'on : 
effectue une segmentation. I l  s'agit d'un exemple d'apparence assez simple : 
c'est l 'histoire d'un couple qui vient revoir le père de la femme, retiré à la cam
pagne depuis plusieurs années. Le couple est accompagné de ses deux enfants, 
et de la sœur de la fe!Dme. Après avoir déjeuné avec le père, le couple et les 
enfants repartent ; la sœur a décidé de rester quelques temps avec le père : c'est 
le début d'Elisa. Vida mia, de Carlos Saura. 

Il y a plusieurs façons de segmenter ce début. Mais, la notion de « début » 
étant vague, il faut d'abord le délimiter, ce qui revient déjà à poser une pre
mière hypothèse de lecture. Le fi lm ne comporte aucun signe de ponctuation 
visuel ; les changements dans le cours de l'intrigue sont à peu près réduits (si 
l'on excepte les passages « fantastiques » ou « rêvés » ) à l'arrivée du père ; la 
seul l imite nettement marquée se situe au plan 1 72 (après plus d'une demi
heure de fi lm !) : nous sommes un autre jour, on voit une petite voiture blanche 
conduite par Elisa partir de la ferme où vit le père, elle va à la ville téléphoner 
à son mari. En dehors de cette césure, on peut observer plusieurs ellipses, mais 
les segments s'enchaînent de façon continue, sans effet de rupture, et nous pou
vons donc décider de considérer ce fragment de film déjà très long comme le 
« début » ,  le premier mouvement du fi lm (il y a notamment, une évidente simi
litude entre le plan 3,  où une automobile arrive à la ferme, et le plan 1 72, où 
une autre automobile en repart ; le cadrage, en particulier, est pratiquement le 
même). Le premier critère qui s'offre à nous pour le segmenter est celui de la 
continuité temporelle. Trois el l ipses manifestes permettent de délimiter quatre 
grands blocs narratifs : la première de ces ellipses suit l'arrivée du père à bicy
clette, et introduit la scène du repas ; la seconde SUrvient à la fin de la prome
nade entre Luis (le père) et Elisa (la fil le), et mène à la scène où Elisa prépare 
son l it ; enfin, la troisième est plus marquée : Elisa est dans sa chambre, elle 
vient d'avoir une « vision » concernant l'histoire de meurtre que lui a racontée 
son père durant leur promenade, et l'on passe alors à un long panoramique sur 
la campagne, puis à Luis, dans son bureau, écrivant. Nous avons ainsi défini 
quatre blocs d'inégale longueur (plans 1 -35, 36- 1 29, 1 30- 1 40, 1 4 1 - ( 7 1 ). Le cri
tère le plus évident pour continuer à les segmenter est d'ordre diégétique : le 
deuxième de ces blocs, par exemple, est marqué par l'espèce d'enclave que 
constitue la « vision » (ou l 'hallucination 1) d'El isa (plans 62-66) ; le troisième, 
semblablement, par la « vision » du  meurtre ( 1 38 - 1 39) : le quatrième juxtapose 
plusieurs de ces passages « oniriformes ». Enfin, on obtiendrait une segmenta
tion encore plus fine en fonction des lieux diégétiques représentés 9. Ainsi, le 
premier plan représente une vue d'ensemble d'une plaine vide, traversée par 
une voiture qui arrive de l'horizon, et constitue à lui seul un premier segment. 
Les plans 2-6 montrent le trajet de la voiture jusqu'à la cour intérieure de la 
ferme (2e segment). Les personnages entrent dans la maison au plan 6, traver
sent une pièce, se dirigent vers la cuisine (plans 6- 1 9, 3e segment). Au plan 20, 
Elisa entre dans le bureau du père (et l'un des thèmes musicaux commence) : 

9. C'est la solution adoptée par Blandine Pérez· Vitoria. 
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Début d'Elisa, Vida mia. de Carlos Saura ( 1 977). 

Joaquim Hinojosa dans Elisa, Vida mia ( 1 977). 
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Geraldine Chaplin el Isabel Mestres dans Elisa. Vida mia. de Carlos Saura ( 1 917). 
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elle va lire le manuscrit qu'elle trouve sur l e  bureau (plans 20·30, 4· segment) ; 
au plan suivant, on est de nouveau dans la cour de la ferme, le père arrive 
(plans 3 1 ·35, 5e segment) ; etc. 

Nous n'irons pas plus loin sur cet exemple. Nous voulions seulement sug
gérer, d'abord la difficulté qu'i l  y a, dès qu'on s'écarte un tant soit peu du 
« classicisme » le plus strict, à utiliser d'emblée les catégories de segments défi· 
nies par la « grande syntagmatique » ; ensuite, l'importance d'une adéquation 
des critères de segmentation adoptés au but poursuivi. Les phases successives 
que nous avons esquissées dans la segmentation du début d'Elisa. Vida m[a. 
passant de très larges fragments du film à des fragments de plus en plus fins, 
mènent en quelque sorte d'une « macro-segmentation », correspondant aux 
très grands blocs narratifs (de l'ordre de la « séquence » au sens que ce mot a 
dans le langage courant), à une « micro-segmentation », qui vise à repérer les 
articulations les plus infimes (et i l est clair que la dernière segmentation que 
nous avons ébauchée pourrait se poursuivre encore longtemps). 

2.3. La description des images de film. 

Avec ce paragraphe, nous nous éloignons considérablement, à vrai dire, de 
la notion d'I( instrument ». Décrire une image - c'est-à-dire, transposer en lan
gage verbal les éléments d'information, de signification, qu'elle contient -
n'est pas une entreprise évidente, malgré son apparente simplicité. Beaucoup 
plus encore qu'une segmentation du film, la description détaillée des plans qui 
le composent présuppose un parti pris analytique et interprétatif affirmè : en 
effet, i l n'est pas question de dècrire « objectivement » et exhaustivement tous 
les éléments présents dans une image, et le choix auquel on se l ivre dans la des· 
cription relève toujours, en fin de compte, de la mise en œuvre d'une hypothèse 
de lecture, explicite ou non. 

M ieux que toute argumentation abstraite, un exemple fera saisir les pro
blèmes effectifs qui se posent à l'analyste. Nous avons choisi un plan relative
ment long, le plan 33 de Muriel. d'Alain Resnais (il dure 32 secondes). Le plan 
précédent cadrait les mains de Bernard en gros plan, tenant un filtre à café de 
la main gauche et essuyant un dessus de table du revers de la main droite. Le 
plan 33 reprend Bernard de face au moment où il va s'asseoir dans un fauteuil 
gris, de face, au centre du cadre (il porte un puH bleu vif) ; c'est un plan moyen, 
cadrant le personnage à la taille. A gauche, derrière le fauteuil, des rideaux 
rose vif séparent deux pièces ; à droite, une commode en bois sombre, avec une 
lampe de chevet. Bernard pose le filtre à café sur le rebord du fauteuil . Puis 
Hélène traverse le champ de droite à gauche, au premier plan (bruits de pas 
marquès sur le parquet de bois) ; elle disparaît du champ à gauche pour tirer 
les rideaux (bruit très fort des rideaux tirés). Bernard, à Hélène (toujours hors 
champ) : « Il arrive quand ? » ; il jette un bref regard hors champ, vers elle. 
Hélène : « Dans moins d'une heure. » Elle entre dans le champ à gauche et 
pousse l'autre rideau (bruit de l a  tringlerie). Recadrage ascendant et vers la 
gauche sur le mouvement d'Hélène ; eHe revient vers le premier plan et va tra· 
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verser l a  pièce assez rapidement e n  repassant devant Bernard. La caméra 
l'accompagne en panoramique latéral rapide. Bernard, toujours assis : « Il va ' 
rester longtemps 1 ». Hélène, contournànt le fauteuil et traversant la pièce : 
« Tu seras bien aimable de ne pas le lui demander ; il pourrait être ton père » . 
Bernard, hors champ, d'un ton ironique : « C'est pas une raison. » La caméra 
s'arrête au moment où Hélène disparaît quelques secondes dans la chambre. 
La fin du plan est fixe sur Hélène qui est réapparue. (Bruits de pas ; sirènes et 
moteurs de bateaux, pendant les quelques secondes sans paroles.) Hélène a 
actionné l'interrupteur de la chambre au moment où elle est entrée. Hélène 
(revenue dans la pièce, dans l'embrasure de la porte, et regardant Bernard hors 
champ à gauche) : « Tu ne vas pas le lui reprocher. Alphonse est un homme _ _  
que l a  vie n'a pas ménagé. » (Elle parle lentement, e n  détachant les mots.) Elle .;0. 

retire son pull de laine grise pour mettre la veste marron de son tailleur tout en 
parlant. Bernard, toujours hors champ, et assez brusquement : « Je vais faire 
un tour, voir Muriel. » Hélène, assez fort (ton de surprise) : « Mais tu rentreras 
pour dîner, j'espère ! C'est le premier soir ! » Bruits de sirènes et de moteurs de 
bateau'x sur ces dernières paroles d'Hélène. Le plan suivant recadre en contre
champ Hélène, de dos au premier plan, regardant Bernard, au fond de la pièce. 

Cette description donne une idée des problèmes. D'abord, la linéarité du 
langage verbal trahit inévitablement la simultanéité des gestes et des paroles 
(c'est ce qui amène parfois à présenter ce genre de descriptions en tableaux, où 
des colonnes permettent de séparer nettement les divers éléments). Ensuite, et 
plùs' fondamentalement, ce fragment descriptif déjà détaillé, et passablement 
aride à lire, est loin d'épuiser son objet ! Indépendamment même des difficultés 
d'un rendu verbal de l'espace (nous ne sommes pas sûrs d'avoir bien fait com
prendre la topographie des lieux, ni la nature exacte des déplacements), nous 
avons « oublié » de très nombreux détails, du décor, des couleurs, des gestes, 
mimiques, attitudes des personnages - pour ne rien dire des notations 
sonores, qui ne disent rien ni du ton de la voix des acteurs, ni de leur timbre, ni 
des effets produits par une post-synchronisation très sélective, qui a tendance à 
souligner tous les bruits. 

De façon générale, les difficultés de la description des images de films 
sont liées à deux facteurs : 

- D'abord, l'image filmique est, la plupart du temps, inséparable de la 
notion de champ 10 ; elle fonctionne comme un  fragment d'un univers diégéti
que qui la comprend et l'excède. Notre description du plan 33 de Muriel. par 
exemple, utilise des éléments de lecture de la topographie de l'appartement qui 
proviennent de plans antérieurs du même film (le fait, notamment, de situer la 
chambre, non vue, derrière les rideaux). Mais, plus essentiellement peut-être, l a  
description d'un plan particulier doit s'attacher à faire ressortir des éléments 
qui paraissent chargés d'information, dans la mesure où ils se rattachent à des 
éléments précédemment présentés. Ainsi, toujours dans le même exemple, il 
faudrait indiquer que le geste de Bernard s'inscrit dans une série antérieure où 
on l'a vu, en de très brefs inserts, préparer son café (plans 7, 1 7, 28, 32) dans la 

10.  Voir Eslhéliqu� du film, p .  1 2  et  59. 
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cuisine, pendant qu'Hélène raccompagnait une cliente ; en outre, jusque-là, on 

n'avait vu que les mains de Bernard, à peine entrevu son visage lors d'un plan 

très bref (plan 30, une seconde). Dans le plan analysé, i l  faudrait faire ressortir 

combien la mise en scène souligne l'extrême mobilité des personnages, le fait 

qu'ils ne tiennent pas en place, le désarroi d'Hélène (irritée par la désinvolture 

de Bernard 1 angoissée par le retour d'Alphonse 1) sans parler, bien entendu, 

des nombreuses informations fragmentaires ou mystérieures livrées par le dia

logue (qui est Muriel 1 qui est ce « i l  » qui doit arriver bientôt 1). 

_ Ensuite, et corrélativement, la description, comme tout transcodage, 

est sélective, nous l'avons souligné à l'instant
; mais en outre, une image -

c'est devenu un lieu commun de la sémiologie du visuel - possède toujours 

plusieurs niveaux de signification. A tout le moins, l'image véhicule toujours 

des éléments informatifs, et des éléments symboliques (la frontière entre ces 

deux niveaux souvent distingués par les sémiologues n'étant pas toujours 

imperméable). La première tâche de l'analyste décrivant une image est d'identi

fier correctement les éléments représentés, de les reconnaître, de les nommer. 

Ce niveau du sens littéral, de la « dénotation » parait aller de soi, mais en fait 

les « sèmes » visuels ont des limites culturelles bien précises : pensons par 

exemple, très simplement, à l'appartement 'dans lequel se déroule le plan 33 de 

Muriel, et aux difficultés qu'aurait, sans nul doute, un fi
lmologue japonais ou 

bambara pour comprendre la structure et la fonctionnalité de cet espace (voir, 

évidemment, en sens inverse, le mal que nous avons souvent à comprendre la 

structure de la maison dans les films d'Ozu). Quant au niveau « symbolique », 

il est encore plus nettement et plus franchement conventionnel, et sa lecture 

correcte, même au stade de la simple description. demande une familiarité 

réelle avec les coutumes, l'arrière-plan historique, les symbolismes de l'univers 

diégétique décrit par le film. 

C'est dire qu'il n'y a pas, en . matière de description de plans, de 

recette-miracle, et que, plus clairement que jamais, la description est ici un pre

mier stade de l'analyse. Nous reviendrons, au chapitre 5, sur ces questions de 

l'analyse de l'image et du son, et proposerons quelques voies d'appro
che. 

2.4. Tableaux, graphiques, schémas. 

Avec cette dernière rubrique, nouS introduisons de réels instruments de 

description, relativement formalisés - mais d'une diversité quasi infinie. En 

effet, pratiquement tout ce qui, dans le film, est susceptible de se décrire, peut 

donner lieu à schématisation ou se présenter sous forme de tableau. C'est le 

cas, bien entendu, des découpages en plans ou e
n segments dont nous avons 

parlé ci-dessus. Les deux exemples de découpages que nous avons présentés 

sont ainsi révélateurs dans leurs différences de pré
sentation. 

11 en va de même des segmentations de films, qui peuvent adopter la 

forme d'un tableau faisant ressortir plus ou moins nettement la grille analyti

que adoptée pour opérer la segmentation. Nous reproduisons ci-après le début 

du découpage/segmentation de Gigi. de Vincente Minnell i , publié par Ray-
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J1lond Bellour en annexe de son article « Segmenter, analyser ». Le titre même 

des colonnes de ce tableau est indicatif quant au but poursuivi : cinq colonnes 

(p= Parties, S = Segments, SuroS = Sur-segments, Sous-S = Sous-segments, 

Syntagme = type de « grand syntagme » selon la typologie de Christian Metz) 

sont consacrées à la question du découpage en segments de diverses tailles (les 

« SOus-segments » sont pour Bellour les unités d'action minimales, séparées 

par des changements mineurs dans l'intrigue ; à l'autre extrême, les « parties » ,  

a U  nombre de cinq pour tout le film, sont les grands épisodes narratifs, ceux 

qui permettraient de raconter le film, précisément, en quelques phrases). C'est 

donc essentiellement la question de la segmentation qui a ici, visiblement, pré-

occupé l'analyste, en elle-même. 

Mais, dans une perspective toute différente, la description du segment 

XI I I  de L 'Eden el après. d'Alain Robbe-Grillet, amène Dominique Chateau et 

François Jost à proposer le schéma suivant : 

Violette csr � un 
�arhot 
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(c) -
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Les critères d'organisation, cette fois, sont d'ordre thématique. Un tel est déjà, on le voit, informé par une lecture approfondie du film, et une véritable interprétation de ce film. 
Ce dernier exemple nous amène à mentionner tous les schémas (très quemment utilisés, aussi bien d'ailleurs au stade de la production qu'au stade de l'analyse) qui représentent les relations narratives à l'intérieur d'un film donné. En voici deux exemples extraits de l'étude de La soif du mal par Ste: phen Heath «( Film and System, Terms of Analysis »), parue dans Screen. 

FIGURE fil 

Ces schémas montrent bien l'extrême souplesse de ce genre d'« instru
ment » ; si la visualisation qu'ils produisent peut être précieuse en ce qu'elle 
rait saisir immédiatement des réseaux de relations éventuellement complexes, 
ces instruments n'interviennent qu'a posteriori, alors que, précisément, la situa
tion qu'on veut schématiser a déjà été analysée et caractérisée. 
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Enfin, mentionnons un dernier exemple de schéma, parfois utile pour 
J'analyse de la mise en scène, du cadrage, etc : le « plan » des emplacements de 
caméras dans une séquence de film donnée. Voici comment Edward Branigan 
restitue les emplacements successifs de la caméra dans une scène de Fleur 

d" quinO-", d, Y"Uj;�

,

o" 

�--� ! rall ing 
*=====�\====;;�====�===. =;7��=====1 

" 8 1 , 1 
1 1 

/ 1 , 1 :s1  i=V= '1 -1 Cz:-1 / l '-t-� 1 1 
H I R A YA MA &- WI F E  

@ 
F A MI LY O U T I N G  
P L A N  V I E W  2 - 8 

(Nous disons bien « restitue » : en effet, un tel (( plan » présuppose une 
unité du lieu diégétique. qui dans la pratique est obtenue au prix d'innombra
bles petites « tricheries » de détail sur les emplacements relatifs des objets et 
des personnages d'un plan à l'autre - ce qui interdit en général d'attribuer à la 
caméra une position absolument certaine ; ce genre de schéma est donc surtout 
utile à mettre en évidence les positions relatives des emplacements successifs de 
caméra.) 
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3. INSTRUMENTS CITATIONNELS 

3.1 ,  L'extrait de film. 

En posant ainsi Comme premier instrume d . . "-de film, nous COurons lè risque de sembl ffi 
nt e cItatIOn d'un film l'extrait no bl ' er a I rmer une banalité P rt us sem e necessaire. En effet il est dev è 

. ou ant, cela :/ lyse de films, de souligner et d' d '  1 
enu tr � courant, en parlant de l'ana- ' citation _ à la d'n' d' 

e e.p orer, les dIfficultés qu'offre le film à 1 - �  1 erence u texte httéraire o u  d t bl a 
t" (qui peut d'ail leurs se contourner corn 1 u a eau. Or, cette difficulté ' 

va t )  , , me nous e verrons aux pa h . n s n en est une que pour l'analyse é 't D . . ragrap es sui-
paiement. à d�s lecteurs, étudiants ou e

C��e�' ans ce I�vre, qUI s'adr�sse princi- i film en sItuatIon pédagogique il d
gnants, qUI pratIquent 1 analyse de i l' l ' nous a onc paru essent' 1 d d .... ana ySe orale, effectuée sur le film l '  • le e re onner à ,., la sienne - et même si ces analyses 0 

ulime�l
e, la �lace prépondérante qui est -; tables ! ra es e es-me mes sont... difficilement ci- ! 

Nous reviendrons en 8 5 sur c è " Pour l'instant, nous mentio'nneron� �:��t re dldactlq,�
e de l'analyse de films. 

très grande - de la disponibilité de . se�lement 1 Importance pratique _ 
plus ou moins longs il lustrant une

s 
a
co�les e films, de l'util isation d'extraits 

d'examiner cet extrait « à la loupe » �
a
r:r�� .enfin 

,
d.e ,

tech�iques permettant 
Bref, il y a une technique de l'anal 

. 
1 

tl, accelere, arret sur image, etc . d yse ora e dont les pr" d '  
. 

partIe e ceux même de l'analyse en gé . l ' . . tnclpes ecoulent en 
par la pratique. nera , maIS qUI ne peut s'apprendre que 

L�s avaNfges et les inconvénients de l' T '  , . 
mutatiS mutandis, comparables à ceux d , utt I�atton d ext.ra�ts �e films sont, 
pal intérêt est d'offrir un objet de taille

e Il extral� �e texte htteralre. Le princi
commentaire analytique ' l'inconvénient 

r uS
I 
mal�r�sable, se prêtant mieux au 

voir les films que par m�rceaux et à 1 � P us seneux est d'accoutumer à ne 
Comme des collections d'extraits 'citabl 

a �ngue de .ne, plus voir les fi lms que 
les études littéraires). Nous saisissons d�n� anger qUI � est que �rop avéré dans 
veau sur la nécessité de ne J'ama'ls e' l' 

cette occasIon pour tnslster de nou-
I r a  Iser une analyse qui d d ment e film analysé mais au contr ' d' . per e e vue totale-, aIre y reventr chaque fois que possible. 

3.2. Le photogramme. 

Parmi les opérations que nous venons d . 
il en est une qui, plus fondamental 

e citer à propos de l'analyse orale, 
comme typique de l'analyse filmique '��s

��t 
't
q�e 

l ,
les _autre�, a été considérée consiste à figer momentanément le défile��nt e fil a,:et sur ,.mage. C� geste qui 

ment le photogramme I l • d'abord . 1 mlque faIt ressortIr double
dimension sonore du fiI� (il n'y , en s

d�
PPnt�ant purement et simplement la a pas « arret sur le son » !), ensuite en sup-

I l  S , 
. • ur a questIon du photogramme. voir &/hé/iqlle dll film. pp. " - 1 3. 
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primant ce qui, depuis toujours, est réputé faire l'essentiel de l ' image de film, à 
savoir le mouvement. 

D'un point de vue théorique général, le photogramme est un objet para
doxal. Il est en effet, en un sens, la citation la plus littérale d'un film qui se 
puisse imaginer, puisqu'il est prélevé dans le corps même de ce film ; mais en 
même temps, il est le témoin de l'arrêt du mouvement, sa négation. S'i l fait bel 
et bien partie du « corpS » du film, le phqtogramme n'est pas fait pour être nor
malement perçu, et le défilement du film dans le projecteur a souvent été décrit 
comme « annulant » les photogrammes au profit de l'image en mouvement. Ce 
statut paradoxal se révèle dans la plupart des photogrammes individuels d'un 
film, qui conservent, sous forme de flou, de « bougé » ,  d'illisibilité partielle, 
quelque chose du mouvement de l'image de film (ainsi que l'arrêt sur image en 
cours de projection le démontre bien). Aussi les photogrammes qui sont prati
quement utilisés dans l'analyse de films sont-ils souvent des photogrammes soi
gneusement choisis pour éliminer ou atténuer cet effet qui, essentiel au plan 
théorique, est souvent ressenti comme gênant par l'analyste. Celui-ci, en effet, 
cherche surtout à utiliser l 'aspect purement citationnel du photogramme, à 
exploiter le « confort » qu'il permet pour étudier les paramètres formels de 
l ' image comme le cadrage, la profondeur de champ, la composition, les éclai
rages - voire les mouvements de caméra, qu'une suite de photogrammes per
met de « décomposer » et d'étudier plus analytiquement. 

Cette capacité d'évocation du photogramme, jusques et y compris la dimension 
essentielle du mouvement, a souvent été mise à profit dans des descriptions récentes. 
Ainsi, par exemple, Michel Marie a-t-il réalisé (dans la revue L'Avant-Scène) une 
« continuité photogrammatique .. du Dernier des nommes;"lIe.Mumau qui, se passant 
pratiquement de tout commentaire, permet néanmoins de se faire une idée très pré
cise, entre autres, des célébres mouvements de caméra qui ont fait la réputation du 
film. 

Naturellement, comme à propos de l'arrêt sur l'image, il faut ici être pru
dent. Le photogramme n'est qu'un médiocre instrument de travail pour tout ce 
qui concerne l'aspect narratif d'un film (par rapport auquel il joue plutôt un 
rôle d'aide-mémoire), et un instrument carrément dangereux s i on cherche à 
l 'uti l iser pour une interprétation du film en termes de personnages et de psy
chologie. Les gestes, mimiques, situations, figés plus ou moins arbitrairement 
par l 'arrêt sur l ' image, sont en effet profondément transformés, au point d'être 
parfois lus à contresens. 

Plus qu'une longue discussion, un exemple il lustrera ces divers points, 
positifs et négatifs. Voici, pages suivantes, 1 4 photogrammes du plan 33 de 
Muriel. d'Alain Resnais, que nous avons essayé de décrire ci-dessus (2.3). 

Outre cet usage comme support de l'analyse elle-même (le plus important 
en droit), le photogramme est aussi utilisé - c'est sa fonction la plus visible 
sinon la plus importante - comme illustration de la plupart des analyses 
publiées. Ici encore, la substitution du photogramme à la photo de plateau a 
marqué un tournant dans le rapport aux films. La photo de plateau se caracté
rise en général par son « léché », sa « perfection » technique ; à l' inverse, le 
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Quatorze photogrammes du plan 33 de Muriel. d'Alain Resnais ( 1 963). 

photogramme est parfois flou, il manque toujours de « piqué ». 1\ est entière
ment dépendant de l 'état matériel de la copie sur laquelle on ra prélevé. Pour 
peu qu'il provienne d'un plan en mouvement, i l est facilement illisible. Enfin, i l  
est toujours plus ou moins consciemment réfèré, mentalement, au film lui
même, vu en projection, dont le spectateur a le sentiment (si la copie et la pro
jection sont correctes ... ) qu'il est toujours net et précis. Aussi est-il souvent 
jugé, par le lecteur non averti, comme une il lustration de moindre qualité. Si, 
malgré cela, il est aujourd'hui (y compris dans des publications journalistiques) 
l ' i l lustration la plus fréquente des textes sur des films, c'est évidemment en rai
son même de son degré, supposé élevé, de fidélité. 
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Les photogrammes utilisés à des fins d'illustration seront donc en 
sélectionnés en fonction de leur lisibilité (et, secondairement, en 
critères (( esthétiques » ). Mais tout aussi important, bien que moins exnllMt .. 
est un autre critère : le photogramme utilisé comme illustration d'une 
doit être (( parlant » ; autrement dit, on aura souvent tendance à choisir le pha-:.> 
togramme le plus typique (d'un film donné, d'une scène donnée, voire d'un

" 

plan donné) - c'est-à�dire, là encore, à renoncer en partie à ce qui fait le statut 
théorique privilégié du photogramme, son (( anonymité ». C'est pour contrer ce 
danger d'une sélection trop soigneusement fondée sur des principes esthétiques" . 
ou sur une espèce de rentabilité sémiologique, que certains analystes se fixent' � 
des règles plus ou moins arbitraires à ce sujet. "'C 

La plus courante de ces ( règles " est celle qui consiste à reproduire le premier et le 
dernier photogramme de chaque plan daps une analyse de séquence. 
C'est ce qu'a fait  Raymond Bellour pour son travail sur la séquence de l'attaque de 
l'avion dans La Mort aux trousses. d'Alfred Hitchcock ou Jacques Aumont pour 
quelques plans de son analyse d'une scène de lA Chinoise. de Jean-luc Godard. Une 
autre possibil ité tout à fait comparable consiste à choisir le  photogramme central 
(bien que la notion soit moins clairement définie) de chaque plan ; c'est ce qu'ont 
choisi de faire les auteurs de la continuité photogrammatique d'Octobre, d'Eisenstein 
(un film principalement composé de plans courts et fixes, qui se prête éminemment à 
cette tactique). 

Nous n'entrerons pas dans les problèmes posés par l'intégration des pho
togrammes à une analyse écrite. Très généralement, J'état actuel de l'édition 
française d'ouvrages sur le cinéma ne permet pas d'adopter systématiquement 
la solution la plus élégante, et aussi la plus utile à étayer l'analyse - celle qui 
consiste à reproduire chaque photogramme à la place exacte où il est appelé 
par le texte (et plusieurs fois si nécessaire - luxe rarement atteint), 
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Il Y a èvidemment des exceptions heureuses. Mentionnons comme exemple particu
lièrement rèussi l'analyse du début des Chasses du Comte Zaroff, de Ernest 
B, Schoedsack par Thierry Ku ntzel : adaptant la technique de Roland Barthes, qui 
dans S/Z découpait en « lexies " commodes le texte de Balzac qu'il analysait, Kunt
zel intègre à leur place exacte les fragments de découpage technique, les illustrations 
photogrammatiques, et arrive ainsi à se tenir aussi près que possible du texte filmi
que qu'il commente, 
l'édition anglo-saxonne, généralement moins limitée par la nécessité d'aller à l'éco
nomie, a donné des exemples remarquables : outre l'ouvrage de David Bordwell sur 
Dreyer, reproduisant des photogrammes d'une qualité exceptionnel le  et parfaitement 
intégrés au texte, i l  faut citer le livre d'Alfred Guzzetti sur Deux ou trois choses que je 
sais d'elle, de Jean-lue Godard qui est peut-être le meilleur « rendu Il d'un film 
jamais réalisé par écrit, avec au moins u n  photogramme par plan (au format original 
du CinemaScope, bien entendu), un découpage très détaillé, la notation exacte des 
i nterventions musicales, etc. 

'&-, 

3.3. Autres moyens de citation-

Ce bref paragraphe est simplement destiné à rappeler que l'extrait de film 

et le  photogramme, s'ils sont de loin les techniques de citation les plus 

employées, ne sont pas les seules. D'abord, il  est possible, dans une certaine 

mesure, de citer la  bande-son d'un fil m. Le marché du disque a même fait une 

certaine place aux bandes originales de films, qui comportent parfois, outre \es 

parties musicales et chantées,  des extraits des dialogues. On peut également 

considérer que la partition musicale d'un film est (de façon un peu limitée 

certes) une citation, 

Ensuite, il faut signaler que certains analystes ont imaginé des moyens ori

ginaux de citation de certains films. L'exemple le plus notable ici est celui 

d'Eric Rohmer, utilisant dans son étude du Faust, de Murnau des croquis réali

sés par lui par décalque sur l'écra n  de la table de montage et destinés à matéria

liser la composition de certains plans. En voici un exemple, avec le photo-

gramme correspondant : 

r 

4� 

: ·· ... • •  • •  · c  • • ' _ :  .. " ,. 

Croquis d'tric Rohmer 

d'après une scène du 

Faust, de Murnau. 

4. LES INSTRUMENTS D OCUMENT AIRES 

De façon générale, nouS visons ici un ensemble de données factuelles exté

rieures au film et susceptibles d'être utilisées dans l'analyse, La première ques

tion qui se pose est donc celle de la légitimité de leur utilisation. Les positions, 

à ce sujet, sont extrêmement variables :  certains analystes excluent quasi totale

ment, par principe, de leur champ d'investigation, toute donnée qui ne découle 
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ff pas strictement d'une considération interne et autonome du film ; à l'autre 
extrême, d'autres n'envisagent l'analyse que nourrie et entourée de données 
historiques. Ces deux positions extrêmes nous semblent devoir aujourd'hui 
s'expliquer surtout historiquement : la tendance à privilégier absolument 
l'étude interne, immanente du film a certainement été une réaction légitime 
contre les excès de la « critique d'intentions », qui ,  sous une forme ou une �. 
autre, a tendance à ne comprendre un film que par rapport à un savoir exté
rieur à lui (cf. ci-dessus, 1 .3.). Inversement. la tendance, plus récente, à inscrire 
l'analyse dans une perspective historique plus large, doit sans doute se l i re 
comme une réaction contre l'excessive anhistoricité de certaines analyses, 
« structuralistes » ou autres, des années 70 - et aussi, comme une consé
quence des progrès spectaculaires de l'histoire du cinéma ces dernières années 
(nous y reviendrons, au chapitre 7). 

Dans ce chapitre consacré -aux « instruments » et aux « techniques », nous 
nous limiterons à évoquer l'emploi de documents relatifs aux films eux-mêmes 
(à l'exclusion, donc, de données plus générales, l iées à l'histoire des styles, à 
celle des genres, à l'histoire économique, etc). Par commodité, nous envisa
geons séparément des documents respectivement antérieurs et postérieurs â 
l'exploitation publique du film. 

4.1._ Données antérieures à la diffusion du film, 

La production et la réalisation d'un film sont des entreprises complexes, 
dont tous les stades, en principe, peuvent être documentés. Depuis les premiers 
projets (que l'initiative en revienne au producteur ou au réalisateur) jusqu'au 
tournage et au montage, en passant par les divers états du scénario et du décou
page, la genèse du film est un processus long, dont les traces peuvent éventuel
lement éclairer certains aspects du film terminé. 

Les documents eux-mêmes, auquel l'analyste aura affaire, sont de nature 
très diverse. Ils comprennent des sources écrites : scénario, états successifs du 
découpage, budget du film, plan de production, éventuellement journal de 
tournage (tenu par lella script(e)), parfois même, journal de réalisation écrit 
par le cinéaste ; d'autre part, un grand nombre de données peuvent se présenter 
sous forme non écrite : d'abord, bien entendu, les déclarations, reportages, 
interviews (radiodiffusées, télévisées, voire filmées) des différents participants 
du fi lm ; mais aussi des documents photographiques ou filmiques, comme les 
photos de plateau réalisées durant le tournage, ou, d'un tout autre point de 
vue, les chutes non util isées au montage (ces dernières sont souvent des docu
ments très précieux dans le cas de films anciens, spécialement muets, qui ont 
subi des remontages, ou dont le négatif est perdu). 

I nutile de dire que ces documents, dans leur variété, ne se prêtent pas à 
une utilisation uniforme et irréfléchie. Si le scénario, ou, d'un tout autre point 
de vue, l'accès aux plans coupés au montage, peuvent aider directement à for
muler des hypothèses d'analyse, les déclarations des cinéastes, acteurs, etc., 
sont toujours à prendre avec les plus grandes précautions, puisqu'il s'agit déjà 
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d'interprétations. quelles que puissent être les excel1entes i ntentions des inter

vieweurs et interviewés. 

Dans la seconde partie de leur ouvrage sur Nosferalu. de Murnau, Michel Bouvier et 

Jean-Louis Leutrat donnent un excellent exemple d'une utilisation rénéchie et pro

ductive des documents relatifs à l a  production : script, liste des cartons, différentes 

copies du film, et tout particulièrement, deux ou trois pages extrêmement denses sur 

la Prana Films (société de production éphémère), où l'enquête factuelle s'avère sin-

guliérement éclairante. 

4.2. Données postérieures à la diffusion. 

Soulignons d'abord que notre distinction chronologique entre deux types 

de sources est u n  peu arbitraire : en effet, nombre de documents relatifs au 

tournage sont aussi bien des documents relatifs à la sortie du film, notamment 

à t ravers leur i ntégration dans les diverses formes de publicité pour un film. 

C'est typiquement le cas des photos de plateau, essentiellement destinées à la 

promotion d'un fi lm dans la presse. 

Toutefois, u n  certain nombre de données concernent plus exclusivement la 

« carrière » du film : d'abord sa carrière économique. avec tous les éléments 

relatifs à sa distribution, au chiffre des entrées et des recettes. au nombre de 

copies diffusées, au type de réseau de diffusion, etc. Mais J'essentiel, pour 

l'analyste, reste en général plutôt J'ensemble des données critiques sur le film : 

critiques parues dans l a  presse, spécialisée ou non (la différence est parfois très 

significative), a u  moment de la sorti e ; mais aussi, l'ensemble du discours sus

cité par un film donné, et qui, dans le cas de certains films célèbres, fi nit par  

entourer l'œuvre si complètement qu'il se substitue presque à elle. I l  est devenu 

extrêmement diffici le, par exemple, d'étudier Citizen Kane. Le Cuirassé 

« Potemkine » ou Le Voleur de bicyclette en oubliant les kilos de littérature qu'ils 

ont respectivement suscités. C'est peut-être à propOS de films comme ceux-là, 

sur lesquels la masse du discours critique, et l'espèce de consensus mou qu'il 

recouvre, sont particulièrement gênants, qu'une politique de « table rase » peut 

le mieux se comprendre - quitte à pratiquer une rigoureuse critique du dis

cours critique une fois l'analyse réalisée. Naturellement, parmi ces sources 

(( secondaires », figurent en bonne place les analyses déjà réalisées sur le film 

que l'on analyse soi-même ; l'utilisation de ces analyses dépend entièrement de 

la nature du projet analytique : le genre (( thèse universitaire » oblige à prendre 

en considération le plus vaste corpus possible d'analyses déjà publiées. mais en 

dehors de l'in?titution universitaire, on peut éventuellement juger qu'il vaut 

mieux (( repartir à zéro » .  

E n  fait, les études IiImographiques sont encore suffisamment peu nombreuses (si 

l'on compare, par exemple, à la masse de travaux publiés sur la peinture) pour qu'un 

analyste puisse toujours, à propos d'un film donné, trouver un point de vue inédit, 

ou proposer une méthode nouvelle - plutôt que de reprendre et de creuser des 

hypothèses émises avant lui. Il est même relativement rare de voir une analyse en 

prolonger (ou en  critiquer) délibérément une autre (on peut le déplorer). 
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CHAPITRE 3 

L'ANALYSE TEXTUELLE : 
UN MODÈLE CONTROVERSÉ 

Ainsi, les instruments dont dispose l 'analyste - et, corrélativement, les objets d'analyse particuliers et les voies d'approche d'un fi lm donné _ sont nombreux, pour ne pas dire innombrables. Ce qui guette l'analyse de films, c'est donc entre autres la dispersion (quant à l'objet) et l'incertitude (quant à la méthode). C'est en grande partie pour parer à ces dangers qu'est née la notion d' « analyse textuelle » .  Si nous lui donnons, dans ce livre, une place aussi visibh" ce n'est pas parce qu'elle est d'une nature essentiellement différente, encore moins parce qu'elle apporte une solution toute faite à toutes les difficultés, mais pour deux types de raisons plus limitées : - la notion de « texte » pose la question fondamentale de l'unité de l'œuvre et de Son analyse : 
- de façon plus contingente, l' « analyse textuelle » a souvent été, non sans malentendus, une sorte d' « équivalent général » de l'analyse tOut court. 

1. ANALYSE TEXTUELLE ET STRUCTURALISME 

I l n'est ni possible ni nécessaire de résumer en quelques lignes l'histoire de ce qu'on a appelé le structuralisme. Mais, dans les années soixante, le mot avait fini par devenir une étiquette un peu « attrape-tout », qui s'attacha, à juste titre ou abusivement, à bon nombre de travaux intellectuels. C'est le cas, en particulier, de maints aspects de la théorie et de l'analyse du film, et c'est pourquoi nous Ouvrons ce chapitre sur une très brève considération du structuralisme en général. 

1 .1. Quelques concepts élémentaires. 

Comme l 'i ndique le mot même, une notion centrale est celle de structure : ce que la critique ou l'analyse structuraliste cherche à mettre au jour, c'est tou-
66 

jours la structure « profonde » sous-jacente à une production signifiante don
née, et qui explique la forme manifeste de cette production. Le premier exem
ple important fut donné par C laude Lévi-Strauss, étudiant de vastes corpus de 
récits mythiques, en fonction de  l'hypothèse selon laquelle ces récits, souvent 
complexes, apparemment arbitraires, trahissent en fait une régularité et une 
systématicité très grandes - qualités qui sont celles, p récisément, des struc
tures « profondes » de ces mythes. Les travaux de Lévi-Strauss démontrent en 
outre que l'idée de structure, ainsi comprise, entraîne un corollaire : à savoir, 
que des productions signifiantes en apparence fort dissemblables peuvent en 
fait partager l a  même structure. 

« Ce qui importe aussi bien sur le  plan spéculatif que sur le plan pratique, c'est l'évi
dence des écarts, beaucoup plus que leur contenu : ils forment, dès qu'ils existent, un 
système utilisable à la manière d'une grille qu'on applique, pour le déchiffrer, sur un 
texte auquel son inintelligibilité première donne l'apparence d'un flux indistinct, et  
dans lequel la grille permet d'introduire des coupures et des contrastes, c'est-à·dire 
les conditions formelles d'un message signifiant. » (Souligné par nous.) 
Claude Lévi-Strauss, La Pensée sauvage. éd. Plon, p. 100. 

Cette gril le, ce système d'écarts dont parle Lévi-Strauss, sont à proprement 
parler la structure du « texte » considéré. La phrase que nous venons de citer, 
avec son évocation d'un flux que l 'analyse doit découper en y repérant des d if
férences. fait irrésistiblement penser à l'opération l inguistique, qui consiste pré
cisément à découper des flux verbaux en y repérant des oppositions significa
tives (c'est le sens de la distinction, posée par Ferdinand de Saussure, entre 
langue et parole). Aussi bien la l inguistique « structurale » a-t-elle été, pour 
tout le mouvement structuraliste, une référence et une inspiration théorique 
constante ; ainsi, les structures sont-elles souvent vues comme des systèmes 
d'oppositions binaires (sur le modèle de celles qui, pour Saussure, fondent la 
langue). Ce rôle fondamental de la l inguistique dans le développement du 
structuralisme a été encore ren forcé par le fait que le langage est souvent vu 
comme la base même, l'infrastructure, et la condition de possibilité, de toute 
autre production signifiante. C'est ainsi que Lévi-Strauss s'efforce de 
construire des « mythèmes » (évoquant les morphèmes de la langue) ou que, 
plus radicalement, Jacques Lacan proclame que « l' inconscient est structuré 
comme un langage » .  

1 .2. L'analyse structurale. 

L'analyse structurale s'applique donc à toutes les productions signifiantes 
importantes, du mythe à l ' inconscient en passant par ces productions plus limi
tées et plus historiquement définies que sont les œuvres artistiques et littéraires 
(par exemple, les films). Même si les fi liations sont parfois hasardeuses, l'ana
lyse textuelle du fi lm dérive i ndubitablement de l'analyse structurale en géné
ral. 

Lévi-Strauss lui-même n'a que peu pratiqué l'analyse structurale appliquée 
à la l ittérature et à l'art. I l  a plusieurs fois souligné que l'analogie possible entre 
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qu� minima �ment (ce qUi est evidemment gênant, dans le cas d'un IiIm aussi 
« Visuel .. �, .L anal�se pro�èd.e dès. lors en suivant le déroulement chronologique du 
film ; les elements Jugés slgnIficallfs sont organisés en systèmes d'opposition Id'ty'·-

l' . 1 d l' . S il le 

�ences. 
1 

ess.entl; e 
.
e�tr

d
epns� (et son côté le pl us lypiquement structuraliste) tient 

ans « a negauon met a alogique de J'existence d'un sens ul time » auquel le 
aUleurs .su�stiluent d,�s �i�nifica

,
tions conçues « en termes de relations ;ntre les élé� 

men,ts slgnIlian� à 1 mten,eur d un langage », Tout au plus l'ètabl issement d'un tel 
systeme de relations peut-Il en fin de compte étayer des tentatives d'interprétation, 

En dehors de Lévi-Strauss, les influences les plus évidentes sur le dévelop
pement de l'analyse ,textuelle furent sans doute celle d'Umberto Eco de 
Roland Barthes, et, bIen sûr, de Christian Metz, Le livre d'Eco La Slru�/u 
abSe?le � 1 968), fut I:un. des �remiers à poser l'idée que les phéno�ènes de co�� 
mum�atlOn et de sl�mticatJo.n (y compris les œuvres l ittéraires et artistiques) 
conslltue�t de� systemes de sIgnes, que l'on peut étudier en rapportant chaque 
�essage smgulter au� codes g.énér�ux. qu� en règlent l'émission et la compréhen
SIon, Le second .chapltre du I tvre (Inlltule « Le Regard discret » )  commence par 
un asse� long, deve�oppement consacré à la détinition des codes de l'image et à 
leur artt�ulatton ; Il co�p,orte ensuite une lecture détaillée de quatre « mes
sages » vtsuels (des �ubhcltés), Plus manifeste encore est l'importance, pour le 
développement de 1 a,nalyse textuelle des fi lms, du travail de Barthes. Nous 
retrouveron�, ,au c�apttre 4, , l�s textes de cet auteur consacrés à l'analyse structurale de� reclts. ��gnalons ICI le rôle important joué par deux textes : d'abord, 
�( Rhétonqu.e ,d� l Image », consacré, comme le texte d'Eco. à l'analyse d'une 
�m�ge pubhcltaue (pour les pâtes Panzani) ; à la différence d'Eco. Barthes 
tns�ste da�antage sur le niveau de la signification que sur celui de la communi
catIon ; �etect;tnt: p�r e,xemp�e, �ans J'emploi des couleurs verte et rouge, une 
�onnotatJOn d « Itahamté », I l S Intéresse surtout à la place de cette connota
tion dans le réseau des signitications immanentes (dans le « texte » )  de l'image 
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_ et assez peu aux conditions de perception de ce message par le destinataire, 

le lecteur, 

Avant même la période de la formalisation structuraliste, Barthes avait, 

dans ses Mythologies ( 1957), analysé les manifestations idéologiques les plus 

diverses, incarnées dans des « textes » de nature fort différen�e (du G�ide bleu 

aU roman-photo), prouvant ainsi que nombre de producttons sOCJale�ent 

répandues _ dont le cinéma - véhiculaient un sens systém�tique, et re�e�atent 
de la sémiologie, D'une façon d'ai l leurs plus programmattque que. ventable

ment opératoi re, Barthes avait même posé, en 1 960, dans deux artIcles de la 

Revue Internationale de Filmologie. l e principe d'une analyse structurale du 

film, 
Dans le second de ces articles, il écrivait ainsi : « Quels sont, dans le film, 

les lieux, les formes et les effets de la signification ?  Et plus exacte�e�t 

encore : tout dans le film, signifie-t- i l , ou bien au contraire, les éléments stgm

fiants sont-il� disconti nus ? Quelle est la nature du rapport qui unit les signi

fiants filmiques à leurs signifiés ? » C'est à ces questions que C�risti�n Metz: 
dans Langage el Cinéma ( 197 1 ), tenta d'apporter une réponse systematique, qUI 

devait influencer énormément la théorie e\ la pratique de l'analyse des films, 

Nous avons exposé ail leurs les grandes lignes de cet ouv
rage l, et nous nous 

limiterons ici à rappeler l ' importance de la notion de code, dans la mesure 

même où pratiquement aucun mot du vocabulaire analytique n'a été aussi 

abondamment employé, pour ne pas dire galvaudé. 

Recouvrant tous les phénomènes de régularité et de systématicité de la 

signification film ique, le code est posé, dans Langage et Ciné�la, comme, ce qui, 

au cinéma tient lieu de « langue », Naturellement, cette éqUivalence n est pas 

absolue e� si tenant-lieu de la langue i l  y a, i l  est constitué par une combina

toire d; codes dont chacun peut certes être théoriquement isolé « à l'état 

pur », mais q�i fonctionnent toujours en symbiose, La notion de code, en 

somme, permet de décrire la multipl icité des niveaux de signification da,ns le 

« langage cinématographique » ; mais si certains codes sont plus « essenttels » 

que d'autres (comme le code du mouvement analogique), i ls ne sauraient jouer 

le rôle d'organisation que joue la langue, encore moins véhiculer, comme elle, 

l'essentiel du sens dénoté. Telle qu'el le est définie dans Langage et Ciném,p, la 

notion de code permet d'examiner, dans un film particulier, le rôle aussi bien 

de phénomènes généraux communs à la plu.p�rt des films, (par exemple, l'a.n�

logie figurative), que de phénomènes cInematographIques pl us localises 

(comme le « montage transparent » du cinéma classi,que hollywoo�ien) et de 
déterminations culturelles externes au fi lm et émInemment vanables (les 

conventions de genres, les représentations sociales), Opérateur analytique puis

sant parce que général, la notion de code se présenta d'emblée, dans le 

domaine filmologique, comme le concept structuraliste par excellence. 

1. Voir ü/hé/ique du film. pp. 124-143, 
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2. LE FILM COMME TEXTE 

2.1 .  Les avatars de la notion de texte. 
Ici encore, nous résumerons rapidement l'exposé plus détaillé de ce problème que nous avons effectué 2• De la sémiologie structurale du cinéma, les concepts que l 'analyse filmologique emprunte sont essentielIement au nombre de trois : 

( 1 °) Le texte filmique est le film comme « unité de discours, en tant qu'actualisée, effective » ( = mise en œuvre d'une combinatoire de codes du langage cinématographique). ( 2°) Le système textuel filmique, spécifique à chaque texte, désigne un « modèle » de la structure de cet énoncé filmique ; le système Correspondant à un texte est un objet idéal, construit par l 'analyste _ une combinaison singu_ l ière, selon une logique et une cohérence propres au texte donné, de certains codes. { 3o) Le code est lui aussi un système (de relations et de différences), mais non pas un système textuel : c'est un système plus général, qui peut, par définition, « resservir »  dans plusieurs textes (dont chacun devient alors un cc message » du code en question). 
Mais, outre ce sens c( structuraliste », le mot texte, vers la fin des années soixante, a aussi été utilisé, de façon plus programmatique, pour désigner le « texte » (littéraire) moderne. 

Cette définition, forgée par la revue Tel Quel et notamment par Julia Kristeva, pOse que le texte n'est pas une œuvre, u ne chose que l'on trouve en librairie, mais un « espace », celui de l'écriture elle-même. Le texte, en ce sens-limite, est conçu comme p rocessus (infini) de production de sens - et potentiellement, Comme espace d'une activité de lecture elle aussi infinie, interminable, qui panicipe de cette productivité essentielle du texte moderne. Il faut  souligner que ce sens du mot Il texte " ne s'applique qu'à une toute petite panie de l 'activité l ittéraire (dans leurs anicles des années 1967 - 1 972, les membres de Tel Quel étudient essentiellement la même demidouzaine d'écrivains, Mallarmé, Pound, Roussel, Joyce ... ). 
Ce sens du mot « texte » ne se prête évidemment pas à une appropriation immédiate par la filmOlogie. D'abord parce que, par définition, il est un concept-limite, ne s'appliquant pas, a priori, au tout-venant des œuvres (l ittéraires ni filmiques) ; ensuite, et plus essentielIement, parce qu'il suppose que le lecteur joue un rôle aussi actif, aussi « productif » que l'écrivain (au point que Barthes a pu dire du modèle « textuel » ,  en ce sens précis, qu'il est « un présent perpétuel, 1 ... ) nous en train d'écrire »). Or, quel que soit le film _ si « expérimental » soit-il - il est soumis à un certain nombre de contraintes, et en prem ier lieu celle du défilement (cf. supra, 2.3.2.), qui interdisent au spectateur 

2. Voir E.flhélique du film. pp. 143-1 50. 
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une « participation », une « collaboration » aussi actives : m algré toutes les 
tentatives en sens contraire, - du film « ouvert » au fi lm « dysnarratif »  ou au 
film « structural » - ce qui est offert au spectateur de film, c'est toujours un 
produit fini, présenté dans un ordre et à une vitesse immuables. 

Si néanmoins, cette notion de textualité s'est avérée importante pour l'ana
lyse du film, c'est essentiellement par l ' intermédiaire, encore une fois de 
Roland Barthes, notamment de S/Z ( 1970). Au seuil de ce livre célèbre, consa
cré à l'analyse d'une nouvelle de Balzac, Sarrasine, Barthes propose une sorte 
de compromis théorique. Posant, comme u ne valeur positive, le « texte », le 
« scriptible », en tant que négation de la clôture de l'œuvre, l'auteur lu i substi
tue la notion plus limitée, mais plus opératoire, de « pluriel » d'une œuvre : la 
littérature, et particulièrement la littérature classique, n'est pas composée de 
textes scriptibles, mais d'œuvres lisibles. Sans jamais atteindre à l' idéal du texte 
absolument et i nfiniment pluriel, certain es œuvres manifestent un « pluriel 
limité », ce que Barthes appelle polysémie; la tâche de l'analyste, dès lors, 
consiste à mettre en évidence ce pluriel, cette polysémie, en « brisant », en 
« étoi lant » le texte ; J'instrument majeur de cette lecture analytique, c'est la 
connotation : et ce qui permettra de dist inguer la connotation légitime de la 
simple association d'idées, c'est la systématicité de la lecture. Ainsi - tout en 
affirmant que chaque connotation est, potentiellement, « le départ d'un code » 
- Barthes organise sa propre analyse de Sarrasine autour d'un nombre très 
réduit de codes (cinq seulement). 

Les conséquences théoriques de ces premIsses sont importantes : dans 
S/Z. la lecture du texte classique est posée comme n'étant ni « objective ») ni 
« subjective » (elle consiste à « déplacer des systèmes dont la perspective ne 
s'arrête ni au texte ni au Je ») ; elle n'est jamais incomplète, puisqu'elle ne 
relève que de sa propre logique, puisqu'elle ne vise pas à décrire la construc
tion du texte (<< il n'y a pas de .. somme " du texte ») ; entin, elle n'est jamais 
achevée «( tout signifie sans cesse et plusieurs fois »). Non moins importantes 
ont été les conséquences de la méthode pratique adoptée par Barthes : pour 
mieux refuser de clore le texte sur une i nterprétation ultime, i l  décide en effet 
de l'analyser pas à pas, en une sorte de « ralenti » visant à démontrer la 
« réversibilité » des structures du texte classique, La notion pratique essentielle 
est ici celle de lexie : un petit fragment de texte, de tail le variable, défini « au 
juger », en fonction de ce que l'analyste en espère. L'analyse consistera dès lors 
à examiner successivement chacune de ces lexies, à y relever des unités signi
fiantes (des connotations), et à rattacher chacune de ces connotations à un des 
niveaux de codes généraux. Un des traits les plus remarquables de cette ana
lyse est que, par principe, elle s'interdit de jamais synthétiser ses résultats, 
qu'elle laisse au contraire en l'état, de façon à, délibérément, ouvrir le texte sur 
la pluralité de ses signitications, à produire une lecture « volumétrique », pour 
mieux briser la naturalité de l'œuvre. 

Dans S/Z, comme dans d'autres analyses effectuées par Barthes à la 
même époque, la notion de code, tout en recoupant largement le sens qu'elle 
prend dans Langage et Cinéma. est nettement plus lâche. Pour l'essentiel, il 
s'agit bien de la même chose - un principe qui gouverne les relations entre le 
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signifiant et le signifié -, mais les codes uti l isés par Barthes sont UCèlUI:()Un plus larges : le code « référentiel », le code « symbolique Il, sOnt en fait vastes agrégats de connotations très d iverses (le second est parfois dénomme; dans S/Z. « champ » symbolique, plutôt que « code »). Dans son analyse du Mr. Valdemar. de Poe ( 1 973), Barthes définit les codes comme « des champS r associatifs, une organisation supra-textuelle de notations qui impose une cer- �� taine idée de structure » - dont l a liste, dès lors, ne saurait être ni close, nÎ � fixe, mais reste toujours plus ou moins fonction du texte analysé. 

2.2. L'analyse textuelle des films. 

Le travail de Barthes dans S/Z. en réussissant l'impossible synthèse entr� les deux acceptions de la notion de texte, fut une des clés de l'essor de l'analyse textuelle des films. Repérage des éléments signifiants, « dépli » de leurs connotations, apprèciation de la pertinence des codes potentiels suggérés par ces éléments : telles sOnt les opérations pratiques qu'impliquait déjà la notion de texte au sens de Metz. La séduction du modèle barthésien vient essentiellement du fait que, à l'obligation de construi re un système fixe, susceptible (au moins potentiellement) de rendre compte exhaustivement du texte étudié, il substitue l'attitude « Ouverte » qui renonce à boucler l'analyse Sur un signifié final. Aussi les principes de S/Z. tels que nous venons de les résumer, sont-ils peu ou prou ceux qui guidèrent les premières analyses textuelles de films. Pour le confirmer, nous allons examiner l'exemple de l'analyse, par Thierry Kuntzel, du début de M. le maudit. de Fritz Lang (publiée en 1 972). La première chose qui frappe, méthodologiquement parlant, c'est l'adaptation, par Kuntzel, de la plus voyante des procédures de Barthes : « suivi » du texte analysé dans son ordre chronologique de déroulement, découpage dudit texte en lexies, arbitraire des critères de ce découpage. Au mépris de toute césure « technique Il, syntagmatique ou diégétique, Kuntzel découpe le fragment de film qu'il analyse en trois lexies extrêmement disparates : 1 0  Le générique du film (et notamment Son titre) ; 20 Le premier plan diégétique du film (les enfants chantant la comptine de l' « Homme noir », et la femme avec la corbeille de linge) ; 30 Tout le reste de la séquence. Non sans quelque coquetterie (car il est très facile de subdiviser rentablement la « troisième lexie » ainsi définie), l'analyste manifeste ainsi qu'un tel déCoupage n'a pas de valeur absolue, mais qu'il n'est que le support ad hoc d'une analyse donnée. La deuxième caractéristique de cette analyse, c'est donc, logiquement, que chaque lexie y est définie essentiellement par un certain fonctionnement (par la présence d'un certain nombre et d'un certain type de codes). Ainsi, la première lexie « engrène )l-t-elle sur un code narratif (la convention qui fait commencer le fi lm à sa première image diégétique), un code herméneutique (l 'énigme du « M »), un code symbolique (la thématique du « jambage » que Kuntzel associe à la lettre M). Dans la seconde lexie, en revanche, l'analyse met en èvidence des codes visuels (mouvements d'appareil, composition de l'image), et des codes narratifs (e.g. le code « référentiel », repris de Barthes). Enfin, dans la 
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troisième lexie, ce qui focalise l'attention, c'est essentiellement l'inscription, 
dans et par certains codes cinématographiques (notamment des codes du mon
tage), d'une thématique de l'attente et du vide. I ci comme à propos du décou
page en lexies, ce qui frappe c'est la grande liberté que s'octroie l'analyste dans 
la définition de ses codes ; certes, on retrouve, pratiquement tels quels, les cinq 
grands codes de S/Z - non parfois sans quelque difficulté : le code « sémanti
que » reste le fourre-tout qu'il était chez Barthes, quant au code « proaïréti
que », il est singulièrement difficile à adapter au cinéma, où les actions ne sont 
pas à proprement parler décrites, mais montrées. On retrouve, aussi, des codes 
empruntés très directement à Langage et Cinéma : code « compositionnel », 
code « des mouvements de caméra », code des « angles de prise de vues ». 
Mais on y trouve aussi des catégories codiques un peu différentes, soit très 
générales, comme ce code « narratif » d'inspiration encore très barthésienne, 
soit plus particulières, comme le code « des regards » ou le code « du décor ». 
L'essentiel ici est l a  démonstration, faite en passant, qu'il n'existe pas, même à 
l'intérieur du modèle « textuel », de liste de codes toute faite, et qu'au 
contraire ce modèle oblige l'analyste à greffer, sur chacun des éléments qu'il 
relève comme signifiants, « le départ possible d'un code ». 

Un dernier point (qui d'ailleurs va de s()i) mérite encore d'être relevé dans 
cette analyse de M :  bien qu'il conserve, dans sa lecture. l'ordre chronologique 
du déroulement du récit filmique, Kuntzel lit chaque lexie, et notamment les 
deux premières, à l'aide d'associations avec des éléments provenant du reste du 
fi lm (pour ne prendre qu'un exemple : le thème du « jambage » lu dans la let
tre M est rattaché a diverses autres manifestations ultérieures : un pantin arti
culé, surtout, dont les jambes encadrent le visage du meurtrier). Ainsi se vérifie 
l'idée de Barthes, qui veut cjue l'analyse soit toujours une relecture. Abstraction 
faite de ses derniers paragraphes (qui introduisent un autre point de vue, 
« génétique » sur le texte), cet article est un représentant quasi idéal des pre
mières « applications » de la notion même d'analyse textuelle - fût-ce en 
démontrant, précisément, que ce n'est pas là un « modèle » que l'on peut sim
plement « appliquer ». 

3. LES ANALYSES DE FILMS EXPLICITEMENT 
CODIQUES 

3.1 .  Portée pratique de la notion de code. 

L'intérêt théorique de la notion de code nous paraît, aujourd'hui encore, 

) 

très grand ; postuler l'existence, dans un film, de niveaux relativement auto
nomes de signification, organisés en un système global, est une base solide 
dont peu d'analyses se dispensent (même si peu d'entre elles l'explicitent). En 
revanche, l'intérêt pratique de la notion de code est moins évident ; le principal 
intérêt de cette notion étant justement son universalité, elle est loin de représen-
ter un instrument toujours immédiatement efficace. 
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Plus précisément, les problèmes concrets posés à l'analyse par la notion 
code sont au moins trois : 

- D'abord, il faut redire que tous les codes ne sont pas égaux en droit (et 
encore moins en fait) ; l'universalité même du concept devient ici hétérogé_ 
néité : aussi n'a-t-on encore rien dit lorsqu'on annonce que l'on va étudier Un 
fi lm en termes codiques (tout dépend des codes qu'on va choisir de suivre). 

- Ensuite, un code ne se présente jamais à l'état « pur », et ce, pour une 
raison théorique essentielle : si le texte filmique est le lieu de mise en œuvre du 
code, il est aussi son lieu de constitution : un film contribue à créer un�de, 
autant qu'il l'applique ou l'utilise. Il est donc souvent difficile d' « isoler » un 
code concrètement. 

- Enfin, à mesure même de la valeur artistique intrinsèque du film ana
lysé, la notion de code perd plus ou moins de sa pertinence, les (� grands » 
films étant souvent réputés tels pour leurs effets d'originalitçLde rupture ; ainsi, 
l'analyse « codique » serait surtout adé� au film de série, au film 
« moyen » (une catégorie dont l'existence même n'est pas évidente). 

C'est le reflet de cet intérêt et de ces difficultés que nous allons trouver, 
dans les analyses qui se réfèrent à la notion de code. 

3.2. Analyse de film, analyse de codes. 

Nous avons vu plus haut (chapitre 2, 5.2.2.) que l'opération de la seg
mentation - opération pratique et pratiquable s'il en est - avait été introduite 
essentiellement sous forme théorique, avec l'intention première de prouver 
qu'il y 'avait « du' èode » dans le film. Aussi donnerons-nous, pour premiers 
exemples d'analyses « codiques », des analyses de films centrées sur la ques
tion de la segmentation. 

La première étude à appliquer le modèle de la « grande syntagmatique » 
est due à Christian Metz lui-même, et porte sur Adieu Philippine. de Jacques 
Rozier. Le gros du travail consiste en une segmentation complète, rattachant 
tous les segments du film à l'un des sept grands types définis dans le code, et 
notant les ponctuations et démarcations entre segments. Au cours même de 
cette segmentation, Metz relève, à l 'occasion, telle difficulté de délimitation (il 
y en a plusieurs dès les tout premiers segments), ou de caractérisation (difficul
tés, par exemple, de la distinction entre scène et séquence, ou problèmes de 
l'alternance, etc.). Aussi peut-on dire que, outre les conclusions qu'on en peut 
tirer sur le film lui-même, cette analyse a pour visée - partielle mais impor
tante - de « vérifier » la typologie des segments, de l'affiner, de la discuter, 
voire de la justifier. Il nous semble en particulier que c'est à partir de l'analyse 
d'Adieu Philippine que se fait jour clairement l'idée que la grande syntagmati
que n'est pas un code « absolu » (comme peuvent l'être, par exemple, les codes 
de l'image analogique), mais qu'elle appartient, de droit et de fait, à un état his
torique de ce langage ( = grosso modo, sa période « classique » ). Corrélative
ment, la fréquence, dans un film donné, de tel ou tel type syntagmatique, 
dépend de la place du film dans l'histoire des formes - et réciproquement, elle 
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Adieu Philippine. de Jacques Rozier ( 1 962) - photos de plateau. 7S 
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Adieu Philippine, photo de 
plateau, 

pèi'm�t de caractériser stylistiquement le fil " 
assortIt sa segmentation est-il surtout d t

' �' Amsl le commentaire dont Metz relevé statistique des types de synt 
es In� à relever la concordance entre le 

. ' , 
agmes, et 1 appartenance stylistique du film : 

« J I, appa�â,it en résumé que les fré uen ' Adieu
. 
P�/"ppine permettent de CO�fir:�:' ;�s;aret:s .et les absences repérables dans 

�?Us Indlq.ue sur le style de ce film, œuvre t � pr �ser c� que l'intuition critique allure, repugnance devant les ro . YPlq�e, u « Cinéma nouveau » (liberté r�n!es « simplicité » et « transpa�n:e
é�e� trop , V

)
lslblement « rhétoriques », appa

c�nema �ouveau - de la tendance ue I� reclt , et .- à l'intérieur même de ce direct » (Importance de 1" 1 ' q on pOurraI! appeler « Godard c' . 
bl ' 

e ement verbal do d è 
- Inema-e ; mais aussi, véritable renaissance d

' nc es sc nes : « réalisme » de l'ensem-u montage sous de nouvelles formes) ». 
C'est également à un réexamen . . mond Bellour, dans son texte sur Gi 

�eneral. de la notion qu'est conduit Ray
ment intitulé : « SegmenterlA 1 

gl, de Vmcente M innelli (symptomatique 
d ' , na yser » )  évoqu ' 1 h -un

, �Coupage mtégral du film est rod�it e e p us aut en 2.4, Là encore, t?eonque que proprement anal ti 
p ,. ' t là encore, autant dans une visée tes rencontrées (malgré le de�réqu.�. S. I�errogeant. s�� les quelques difficul

constate que « le découpage 
e e

l
ve

. 
e �( c1asslcIte » du film) BeHour ' 'fi '  d . segmenta determmé l "  ' . ' slgm le e denotation temporelle d l
' , par mscnptlOn multiple du �emi, parfois plus, parfois moins a��� 1 e �I,gmr;ant filmique ne coïncide qu'à s!on des actions narratives ». Il p;o 

� erou eme�t �e l'intrigue, la SUCCes
tif c�assique, à la fois des unités 

p
(��:r_

onc de considerer, dans le film narra
« umtés de scénario » (une idée d ' "  seg�entales », correspondant à des 
lippine), et des unités « sous_seg�:n��ssentl� par �etz à propos d'Adieu Phi-es », ecoupees dans le film par des 
76 

changements « mineurs » à l'intérieur même des segments (par exemple, 
l'apparition ou la disparition d'un personnage). Ces propositions ont une por
tée théorique très grande (elles valent, peu ou prou, pour tout film narratif) ; 
elles montrent clairement, entre autres, que la grande syntagmatique est en fait 
un aspect (un code) de la segmentation des films, bordé d'un " té (sur-segmen
taI) pat les codes na� d�tre côte (sous-seg en a p

�
la m�ité 

des codes qui entrent en jeu à mesure gue, la segmentation s'a Inant en unités 
d;pru5 en plus petites, on s'approche de fragmentUeJl.U!S s de petite tai e, 
comportant un petit nombre ae signifiants. (C'est évidemment cette me idée, 
d'un passage sans solution de continuité des grandes unités de scénario à des 
unités diégétiques de plus en plus petites, que nous avons suggérée ci-dessus 
dans l'exemple ébauché sur Elisa, Vida mia - cf. chapitre 2, § 2.2.). 

En dehors de ces deux études fondatrices, il existe d'assez nombreuses 
applications, soit de la grande syntagmatique, soit du modèle utilisé par Ray
mond Bellour sur Gigi ; aucune, à notre connaissance, n'innove par rapport 
aux deux analyses que nous venons de citer, et la (sur-/sous-) segmentation 
d'un film est toujours utilisée (quand elle l'est) comme un moyen de catégorisa
tion stylistique, au moins implicite. La plupart du temps, l'analyse s'accom
pagne en outre de considérations plus générales sur la validité du code : remar
que qui vaut également pour pratiquement toutes les analyses « codiques » de 
films s'intéressant à d'autres codes. 

Donnons pour exemple, fort net, le travail de M ichel Marie sur Muriel, 

d'Alain Resnais. Situé à l'intérieur d'un travail d'ensemble sur le film qui ana
lyse celui-ci sous plusieurs aspects, il s'agit d'un chapitre sur les « codes 
sonores » dans ce film. Deux remarques qui ouvrent, cette analyse nous sem
blent avoir une portée générale : 

- « particulariser l'analyse sur l'axe sonore ne présuppose pas l'autono
mie - même relative - de cet axe » ; aussi bien une des conclusions de l'ana
lyse est-elle que la musique n'a pas de fonction autonome dans le film, mais 
n'a de signification que par rapport à l'ensemble ; 

- c'est au pluriel qu'il faut parler de « codes sonores » ; ceux-ci touchent 
à la fois à des problèmes aussi variés que l'analogie sonore, la composition 
sonore, le rapport son-image (la « composition audiovisuelle »). enfin les 
divers problèmes de la parole dans le film : cet axe codique est donc tout sauf 
unitaire. Le choix de cet angle d'étude n'est évidemment pas comparable à 
celui de la segmentation ; pris dans leur ensemble, dans leur multiplicité aussi, 
les codes sonores révèlent bien davantage sur le film que son découpage en seg
ments. L'analyse des modes d'intervention musicale (sous-problème de la com
position musicale), débouche ainsi sur une conception du film tout entier 
comme soumis à des structures abstraites extrêmement fort�s. L'analyse de la 
prise de son est encore plus riche, dans son examen de la post-synchronisation 
(donc du rapport du film à un certain réalisme représentatif), ou des sons hors
champ. 

Pourtant, une bonne partie du travail de l'auteur consiste à définir et à 
classer en quatre grands groupes lesdits « codes sonores » : travail d'essence 
théorique non dissimulée_ 
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est présent, fût-ce hors-champ, dès cette première scène, il a un savoir supérieur à 
celui qu'on pouvait imaginer), et surtout en termes d'analyse de l'énonciation (puis
que cette ombre est aussi celJe d'un réalisateur, Welles, qui a souvent {( signé » ses 
films par des marques de présence/absence). Ou : comment une analyse parfaite
ment bouclée, comme celle de Heath, peut toujours être « relancée ». 
On pourrait citer bien d'autres exemples du même genre. Mais, plus fon

damentalement, il n'est même pas besoin de découvrir un élément nouveau 
pour qu'une analyse puisse être reprise, prolongée - ou contestée. 

Dans la pratique, ce caractère interminable de l'analyse a (et a eu, effecti
vement) des conséquences notamment sur le choix de l'objet analysé, sa taille, 
sa situation dans le film, etc. En effet, puisqu'il est pratiquement impossible 
d'analyser exhaustivement un film, ce désir d'exhaustivité qui malgré tout 
hante l'analyse a, entre autres, mené à développer les analyses de fragments de 
films, que nous allons évoquer maintenant. 

4.2. Analyse de fragment, analyse de film. 

Nous avons déjà cité (chapitre l ,  § 2. 1 .) le travail d'Eisenstein. analysant, 
en 1934, un bref fragment (14 plans) du Cuirassé ft Potemkine Il. Dans une pers
pective (esthétique, politique) très différente de celle de l'analyse textuelle, i l  
est frappant qu'Eisenstein y a i t soulevé, déjà, un certain nombre des questions 
que nous venons de poser : 

1 0) La décision d'analyser un fragment est d'abord liée à un souci de pré
cision dans le détail . Chez Eisenstein, analysant un de ses propres tïlms, la 
connaissance précise du film ne posait pas de problème particulier, non plus 
que l'accès à des moyens de visionnement J. En revanche, ce souci du détail 
devait nécessairement revêtir une forme toute différente à l'époque (fin des 
années soixante) des débuts de l'analyse textuelle ; alors qu'il est aujourd'hui si 
simple de voir et revoir un film lorsqu'on dispose d'une copie en vidéo, on peut 
difficilement imaginer que, il y a à peine vingt ans, l'analyste en puissance 
n'avait d'autre moyen d'accéder au film qu'il désirait analyser, que d'aller le 
voir et le revoir dans une salle de cinéma, en prenant des notes en cours de pro
jection. Le célèbre article de Raymond 8ellour sur un fragment des Oiseaux, de 
Hitchcock, se fonde sur un découpage établi à partir du découpage technique 
final, fourni par la firme distributrice, et de notes prises en projection ; de 
même, Le Fœtus as/rai. le livre déjà cité sur 2001. se fonde sur un commentaire 
parlé, enregistré durant une projection du film ... On conçoit les difficultés inhé
rentes à une telle pratique (et aussi, les erreurs qu'el1e ne peut manquer 
d'engendrer). Lorsqu'il devint, peu à peu, possible de trayailler, sur table de 
montage ou avec un projecteur analytique, en disposant de copies des films 
étudiés, l'exigence de précision, longtemps brimée, se donna libre cours. Aux 

3.  NOlons 10UI d e  même que, malgré cela, Eisenstein décrit un rragment q u i  n'existe dans aucune des 
copies actuellement connues du film - y compris la copie, conrorme au montage original. qui a été 
reslaurée dans les années soixante ! 
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capacités (limitées) de mémorisation, à la nécessaire cursivité des notes durant le défilement du film, se substituait la possibilité de tout vérifi cc ne rien oublier )). Le fragment de film devenait l'objet idéal, rel maîtrisable. 
20) En outre, et à raison même de ce gain en précision, le fragment de film est très vite apparu comme un succédané rentable, du point de vue analytique, du film tout entier : une sorte d'échantil lon, de prélèvement, à partir duquel 

(un peu comme en chimie), on pourrait analyser le tout Sur lequel il est prélevé. L'idée est flagrante chez Eisenstein, obsédé par ce qu'il appel le l' « organicité )) de l 'œuvre. Mais la préoccupation est très voisine dans les premières analyses d'inspiration (c textuelle )) : l'analyse de fragment est toujours, au.delà de Son �. objet immédiat, la métonymie d'une opération plus vaste (analyse du film • .". 
entier, étude stylistique d'un auteur, réflex ion Sur l 'analyse en général). 

Ainsi Raymond Bellour a·t·il choisi pOur SOn étude un fragment des Oiseaux qui, 
non seulement posséde une homogénéité suffisante et une grande régularité de 
construction, mais encore lu i  permet de décrire, sous le nom de rim(s, des effets de 
symétrie, de répétition et d'homologie qui sont constitutifs du cinéma d'Hitchcock en 
général (et aU·delà, de tout le cinéma classique). D'autres exemples seraient plus nets encore : l'analyse de séquences de La Ligne 
générale et d' han le Terrible, d'Eisenstein, par Jacques Aumont servent expressément 
à apprécier, à l'échelle des fi lms entiers dont el les SOnt extraites, la consistance du 
système théorique eisensteinien. De même, l 'analyse d'un fragment de Muriel par 

. Marie·Claire Ropars vise·t·elle à apprécier le cc travai l  de l'écriture » dans le film 
tout entier. Etc. 

A ce point, il nous semble inuti le de souligner encore l' importance du modèle textuel : saRs..Jui, c'est la justification même de ces analyses de fragments qu'il aurait fallu remettre en cause. Il n'est sans doute pas exagéré de dire que le fait d'avoir ainsi rendu possible, et légitimé, l'étude de fragments, est une des raisons importantes du succès de ce modèle textuel. Permettre à l 'analyste d'avoir le sentiment qu'il travaillait avec rigueur et précision, sur un objet l imité et maîtrisable, tout en rendant compte potentiellement de l'œuvre entière, n'était évidemment pas une mince qualité. Le problème pratique essentiel posé par l'analyse de fragments de films est évidemment celui du choix même de ce fragment. Les critères et les motivations sont aussi divers que les analystes, mais il nous semble qu'on retrouve très souvent, à la base de ce choix, les critères implicites suivants : 1 0) Le fragment choisi pour l'analyse doit être nettement délimité comme fragment (aussi cOïncide-t-il, le plus souvent, avec un segment ou un sur-segment, au sens où nous aVons défini ces termes ci-dessus). 20) Corrélativement, il doit constituer un morceau de film consistant et cohérent, témoignant d'une organisation interne suflisamment patente. 30) Enfin, il doit être suffisamment représentatif du film entier ;  cette notion de « représentativité )) n'est évidemment pas absolue, et elle reste toujours à évaluer dans chaque cas particu lier, en fonction de l'axe spécifique de l'analyse, et aussi de ce que l'on veut faire ressortir dans le fi lm en question. 
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Beaucoup dépend, ici, du film considéré. Les auteurs que nous avons cités précédem
ment, travaillant sur des films d'Hitchcock, Eisenstein ou Resnais, n'ont pas eu de 
mal à justifier de la représentativité des fragments qu'ils analysent, les films dont ils 
les extraient étant très unitaires stylistiquement. Cela est très souvent le cas dans le 
cinéma « classique », qui se prète donc singulièrement bien au prélèvement de frag
ments. 
Le problème serait un peu plus compliqué pour des films au degré de c1assicité 
moins élevé. Sans aller chercher des exemples (évidents) dans le cinéma expérimen
tai, ou r.lème dans le cinéma « moderniste », on peut très facilement se rendre 
compte que, pour analyser Ciri:en Kane à travers l'un de ses fragments, il ne faudrait 
sans doute se limiter ni au fameux plan-séquence du suicide de Susan, ni au montage 
rapide sur sa carrière de cantatrice, mais choisir un fragment de film (vraisemblable
ment assez long) qui mette en évidence la diversité stylistique du film. 

Très souvent, ces critères amènent à éviter délibérément, dans le choix 
d'un fragment à analyser, les c( morceaux de bravoure )) d'un film, et ce que 
nous venons de suggérer à propos de Citizen Kane pourrait sûrement s'étendre 
à la plupart des cas. C'est d'ailleurs une des constantes les plus remarquables 
des analyses de fragments de films publiées, dont peu échappent à cette règle. 
Ainsi, de Psycho, d'Hitchcock ( 196 1 ), Raymond Bellour ne retient pas le meur
tre sous la douche, mais la longue scène de conversation qui le précède" de 
Stagecoach, de John Ford ( 1939), Nick Browne retient une scène d'auberge en 
apparence assez anodine, etc. Dans tous les cas, la densité formelle semble 
devoir être préférée à la densité diégétique. 

Ce critère formel est particulièrement sensible dans le cas (peu fréquent, il est vrai) 
d'analyses comparatives de fragments de films : ainsi, par exemple, Michel Marie 
(c superpose ".t-i1 deux séquences, respectivement, d' Hôlel du Nord, de Marcel Carné 
( 1 938) et de Souvenirs d'en France, d'André Techiné (1975) afin de mettre en évidence 
certains caractères du découpage classique et de ses transformations dans le cinéma 
moderniste. 

Dans certaines entreprises d'analyse où l'on ne s'intéresse pas (ou pas 
essentiellement) aux films, mais à des genres, ou à des époques, les critères for
mels de ce type deviennent encore plus déterminants dans le choix des frag
ments. 

Dans leur travail sur le cinéma français des années trente, Michèle Lagny, Marie
Claire Ropars et Pierre Sorlin proposent de tenir compte de ce qu'ils appellent des 
c( configurations structurelles ", c'est-à-dire la simultanéité, dans certains passages 
de films, de marques formelles repérables : une fréquence importante de marques 
d'énonciation, un changement visible de régime d'implication séquentielle, une 
forme exceptionnelle de temporalité interne, etc. Ces critères les amènent par exem· 
pie à privilégier la séquence 9 d'Abus de confiance, de Henri Decoin, qui présente un  

4 .  le choix d e  la séquence d e  l'attaque d e  l'avion dans North By Norrhwesr, d'Hitchcock ( 1959) sur 
lequel est centrée une bonne partie de l'analyse de ce film par le m�me Bellour, semble démentir 
notre propos ; il s'agit, en fait, d'un film à la structure particulière, presque entièrement constitué de 
tels « morceaux de bravoure ". Nous reviendrons longuement sur la logique de celte analyse (chapi. 
tre 6, § 3.1 .). 
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Séquence 9 d'Abus de confiance, d'Henri Decoin ( 1 937). 

modèle assez complexe d'organisation temporelle jusque-là inusité dans ce mm,  
enchainant un montage « duratif » (voyage en  train), un passage continu (arrivée à 
l'hôtel particulier du « Père »), et deux montages alternés consécutifs. Ce choix 
fondé sur des critères formels n'est pas « formaliste »,  puisque « cette organisation 
complexe i nter.ient au moment où le personnage fém inin ( .. .  ) accède à la maîtrise 
d'un regard que les séquences précédentes lui avaient refusée, la  proposant au 
contraire comme objet à regarder ». 

On aura compris qu'il est impossible de donner davantage d'indications 
concrètes sur la procédure pratique de choix d'un fragment aux tins d'analyse : 
comme presque tout en matière d'analyse, ce choi x est largement déterminé par 
les résultats qu'on en espère .. , 

Depuis quelques années, davantage d'analyses de IiIms entiers ont été réa
lisées. Certaines (tel le Nosferalu, de Michel Bouvier et Jean-Louis Leutrat ou 
l' Ivan le Terrible. de Kristin Thompson) échappent assez complètement à 
l'approche « textuelle » au sens où la ' sémiologie l'a détinie ; la plupart, en  
revanche, se  situent dans le  droit iii de nombreuses analyses de  fragments des 
années soixante et soixante-dix, dont elles étendent les résultats. Aujourd'hui 
encore, le fragment reste un des artefacts privilégiés de l'analyste de tilms (sur
tout en situation pédagogique : voir chapitre 8, § 5.). 

4.3. Analyse de débuts de films, début d'analyses. 

Un type particulier de fragment de tilm, souvent retenu dans l'analyse, est 
le début de film., et l'on peut s'interroger sur cette fréquence. En effet, pour 
nous référer aux trois critères posés un peu plus haut. si le début est facilement 
« détachable » ,  de par sa situation même ; si, le plus souvent, il constitue, dans 
le cinéma narratif classique du moins, un petit morceau assez cohérent ; en 
revanche, il est rare qu'il « représente » le tilm entier, auquel précisément il ne 
fait qu'introduire. Aussi les critères de choix sont-ils ici  particuliers : 

- nous passerons rapidement sur une raison matérielle, mineure en droit, 
mais qui a pu parfois jouer un rôle par commodité : à une époque, notamment, 
où les analyses étaient réalisées sur des copies 16 mm (par exemple louées à 
des fédérations de ciné-clubs), le manque de temps et de souplesse du matériel 
pouvait pousser à éviter de choisir des fragments situés en milieu de bobine ; 
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- plus sérieusement, il y a une raison narratologique, d'ailleurs connue, nombre d'analystes du récit ayant insisté sur la rich�se sémantique particulière des débuts de récits. C'est évidemment la raison essentielle, et elle a éttexplOltêe aans pluslèllTs directions. 
. Nous cOmmencerons par évacuer rapidement une idée qui a joui d'une certaine fortune, à savoir qu'on pourrait systématiquement analyser tout film en confrontant la séquence initiale à la séquence finale. Certes, on voit bien qu'une telle « méthode » s'appuie sur une constatation empirique : de nOm_ breux films sont construits sur une structure narrative « fermée », voire « en boucle » (c'est le cas, entre cent autres, d' Hôtel du Nord, qui commence et se termine par un plan d'ensemble de la passerelle qui enjambe le canal SaintMartin ; un Couple en descend les marches ; au début du film, au comble du désespoir, il va se suicider : à la fin, il a retrouvé le bonheur et son insertion sociale). Mais ces confrontations systématiques ne mènent pas très loin : tout au plus peuvent-elles permettre de vérifier une grande caractéristique du récit classique, sa tendance à toujours rétabl ir l'équil ibre, ce qu'on a pu appeler Son côté « homéostatique S ». 

Infiniment plus productive est l'analyse du début comme « �trice » du fi lm. L'idée a été proposée par plusieurs auteurs, à propos de plusieurs films très divers : ainsi Marie-Claire Ropars analyse les 69 premiers plans d'Octobre, d'Eisenstein comme « une matrice, exposant le modèle théorique d'un processus révolutionnaire que le film réalisera en l'historicisant )) : 
« Par l'obligalion qu'elle impose de déchiffrer son codage spécifique avant de pouvoir procéder â une interprétation, la séquence jouerait le rôle de matrice â l'égard de la totalité du film : incitanl à chercher le sens qu'il se donne dans la manière dont il prQ.!!.uit la significati�n. Mais l'aëiTôn'aicehe matrice ne suppose pas l'enfermement préalable du texte dans un système figé qui en déterminererait l'avenir ; elle intervient au contraire comme puissance énératrice, dont les possibilités de développe_ ment et de retournement sont <raüï;iïit plus ortes qu'elle fonde elle-même son déroulement sur un principe de contradiction : qu'elle contient donc en elle les germes de sa négation . .. 

Le Cas d'Octobre, il est vrai, est particulier, puisqu'il s'agit d'un film moins narratif, plus « formaliste » que la moyenne, où un travail particulier semble en effet requis du spectateur6• Mais cette même idée, d'un début qui poserait en quelque sorte les règles du jeu (les questions et les réponses), a été émise, dans le contexte apparemment plus limpide du cinéma classique américain, qui plus est à propos d'un film de série, par Thierry Kuntzel, dans son important texte sur le début de The Most Dangerous Game ( 1 975) : non seulement le début, mais le générique du film, se voit décrit, à travers une analyse de la � du heurtoir du château du comte Zaroff, Comme �du film : --

S. Voir Esthétique du film. pp. 86.90. 6. Nous reviendrons plus en détail sur cet exemple au chapitre S. § 2.2. 1 .  
84 

« ( ... ) Le film n'est qu'apparemment successif. Le film est soumis à une dynamique 
interne, â un engendrement, â des compressions e es r ents e orces. Le 
génénque, ano�I'ordre du phéno-texte ( e reClt n'est mêm pas co encé), 
est la matrice de toutes les représentations et séquences narratives. ( ... ) 
Fascination, pour l'analyste, des débuts : ramassé sur lui-même, le film expose ses \ chaînes signifiantes - l'ordre successif - dans la simultanéité. Bien plus que le 1 . . sens ", c'est le flottement du sens, l'hésitation de la lecture qui me retient. ( ... ) Le 
début reste le l ieu le plus - moderne " - pluriel - du texte. " 

Dans cette dernière citation, on trouve incidemment une idée connexe à 
celle de matrice, et qui a elle aussi été parfois exploitée : l'idée d'un engendre
ment du film en son début. Aussi bien, les contraintes de l'économie spectato
rielle au cinéma confèrent-elles une importance décisive au rapport du specta
teur aux premières images d'un film ; ce sont elles, entre autres, qui dé�i
ne nt le régime de fi • n et de croyance propre à cha ue film et à chaque genre. 
Il s'agit to�opérer un trans e ra tcal 'une instance e rea tte,êelle de 
la salle, à une instance imaginaire, celle de la diégèse filmique. 

Un des exemples les plus nets est l'analyse, par Roger Odin, de l' « entrée du specta
teur dans la fiction », dans le film Partie de campagne, de Jean Renoir. Analysant le 
régime fictionnel comme « un mixte subtilement dosé de � et de cf;j!.!!.ce », 
Odin montre que ces deux pôles, également nécessaires à la « prise » de effet-fic
tion, sont également présents dans le début du film ( =  le générique + les deux pre
miers plans diégétiques). Ici, à vrai dire, c'est moins le film particulier qui est visé par 
l'analyse qu'un phénomène général (la transformation « du spectateur de cinéma en 
spectateur de fiction »). 
Dans une perspective plus psychanalytique, on peut aussi citer l'analyse, par Marc 
Vernet, de six débuts de « films noirs ", où il découvre une structure assez 
constante : après la mise en place d'une ( croyance confortante », d'un (( temps heu
reux de la fiction où le héros était fort et dominait la situation » ,  intervient systémati
quement un épisode (le (( pot-au-noir >1) qui (( dénonce comme leurrante la mise en 
place, bat en brèche la première croyance » - le film consistant dès lors à «( twail-
1er à restituer/le héros/ dans sa stature » .  

4.4. Taille de l'objet, taille de l'analyse. 

Dans ce tour d'horizon de quelques-uns des problèmes les plus courants 
de l'analyse textuelle des films, i l nous reste à dire quelques mots d'une ques
tion jusqu'ici un peu escamotée : celle de la réalisation effective de l'analyse, 
de son écriture, et notamment de sa dimension. 

Il peut sembler a priori que l'analyse doive automatiquement être d'autant 
plus longue que le texte analysé l'est davantage. Or, dans le domaine de l'ana
lyse filmologique, rien n'est moins évident. Il est clair que, par définition, une 
analyse est toujours relativement longue (c'est même un des traits qui la distin
guent de la critique par exemple), mais sa longueur, déterminée par l'objet ana
lysé, n'est pas simplement proportionnelle à celle du texte, Cette simple consta
tation n'est au fond qu'une autre façon de dire, d'ailleurs, qu'il ne faut pas 
con fondre l'objet d'une analyse avec le film dont elle part : ce dernier est le 
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support empirique de l'analyse, dont l'objet est toujours plus abstrait (systeme 
textuel, étude codique, etc.). 

Il est facile de vérifier sur des exemples qu'il n'y a pas de corrélation _ 
directe entre la taille du fragment de film analysé et la longueur de l'analyse. 
Des fragments très courts ont pu, assez souvent même, donner lieu à des ana- :; 
lyses fort longues : Marie-Claire Ropars consacre 40 pages aux 69 premiers . 
plans d' Octobre (environ 2 minutes de film), Jean Douchet, 32 pages à 1 7  plans 
de Fury, de Fritz Lang, Thierry Kuntzel, 52  pages aux 62 premiers plans de The 
Most Dangerous Game, d'Ernest B. Schoedsack ( 1932), etc. De même, toute 
étude qui s'efforce de couvrir la totalité de la « surface textuelle » d'un film 
donné (par exemple, pour une étude de codes) sera nécessairement longue. 

Ce problème de la longueur de l'analyse n'en est un, à vrai dire, que pOur 
les analyses écrites (nous reviendrons sur la souplesse potentiel le de l'analyse 
orale au chapitre 8, § 5). Si l'analyse d'un fragment de film prend déjà plusieurs 
dizaines de pages, on conçoit qu'il devienne compliqué de consigner par écrit 
l'analyse d'un film entier : il y faut en général l'équivalent d'un livre, sans 
qu'on puisse dire d'ailleurs qu'il existe une stratégie universellement appli
cable. 

Des ouvrages collectifs comme ceux publiés sur Octobre ou Muriel mêlent en général 
divers types d'approches analytiques : anal:i.lies de fra&ll)ents, études codiques, 

_ recherches sur le contexte ou la réc.sPti�U fi l m, etc, Dans leur livre sur Nosjeratu, 
. Michel Bouvier et Jeâïi-Louis Leutrat int grérit leur suivi analytique de l'ensemble 
du film dans une série d'approches axées sur certains tcaits..S&llil� du film. Qris 
dans leur contexte culturel (rapport du film au thème et à l'iconographie du vampire, 
lien entre regard et terreur, rôle des éclairages et de la . .  composition, présel!ce de la 
notion romantique de Stimmung dans le traitement des paysages, etc.). Inversement, 
le livre d'Alfred Guzzetti sur Deux ou trois choses que je sais d'elle, de Jean-Luc 
Godard se présente comme un suivi pas à pas du texte dans son ordre de déroule
ment chronologique, les pages de gauche étant consacrées à une description méticu
leuse, les pages de droite, au commentaire (sans que celui-ci soit jamais organisé par 
« codes "). Suivant également le fil du texte, Daniel Dayan, dans son analyse de La 
Chevauchée fantastique, de John Ford, choisit au contraire une tactique directement 
inspirée de S/Z. avec découpage en lexies nettes et « étiquetage " des codes repérés, 
au fur et à mesure. Tactique mixte, encore, pour l'analyse de Violence el Passion, de 
Luchino Visconti par Odile Larère : découpage commenté en grandes « séquences " 
(grosso modo, des sur-segments), puis étude de différents aspects de la mise en scène. 
Enfin, J'analyse d'Ivan le Terrible. d'Eisenstein, par Kristin Thompson, sous-titrée 
« A Neoformalist Analysis ", est presque un manifeste méthodologique : elle est cen
trée sur les excès du texte eisensteinien, par où il « déborde " la norme stylistique 
impl icite qui en définit le contexte. 

Une dernière remarque : si les stratégies d'exposition sont si variables, 
c'est qu'elles dépendent, non seulement de la nature de l'analyse (donc de celle 
du film analysé), mais aussi du lecteur visé (donc du support de la publication). 
Un exemple très éclairant est fourni par Stephen Heath, dans son analyse de 
Touch of Evi/ : cel\e-ci, en effet, donna l ieu à deux publications très différentes, 
bien que strictement contemporaines. Dans la revue anglaise Screen. il publia 
une analyse de plus de cent pages, avec analyse détaillée de fragments, analyse 
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narratologique d'ensemble, et « traversée » du film à de multiples niveaux sym
boliques (notamment, l'analyse fait ressortir, dans tout l e  début, l es éléments 
qui signifient la thématique de l'échange et de la frontière, mise par Heath au 
centre de sa lecture). Dans Ça cinéma, ce fut une version beaucoup plus courte 
(moins de 10 pages), conservant l'essentiel des hypothèses de lecture - mais 
sans plus en donner la démonstration. 11 est clair que, même si les conclusions 
(sur le film en particulier, et sur l'analyse de film en général) sont les mêmes, le 
premier texte fait de son lecteur une sorte de partenaire, de co-analyste en puis
sance (c'est d'ailleurs un texte proprement illisible si on ne « refait » pas l'ana
lyse avec lui), alors que le second se présente déjà comme la synthèse de résul-
tats exploitables. 

-
5. FORTUNE CRITIQUE D E  L'ANALYSE TEXTUELLE 

En 1977, Roger Odin dressait un premier bilan de « Dix années d'analyses 
textuelles de films ». Il y caractérisait l'analyse textuelle par trois traits : el le \ \ 
n'«-st pas évaluative ni normative, elle porte une attention particulière au fonc- 1 
tionnement si nifiant au lm, elle accorde autant d'attention à la méthode , 1  
qu e e ut! tse qu'à l'objet de son étude. Cette caractérisation nous parairrëiilir- 1 t 
quable : en effet, si les deux premiers traits sont bel et bien caractéristiques de 
l'analyse textuelle telle que nous l'avons définie, le troisième représente une 
exigence supplémentaire (l'exigence qu'une analyse textuelle ait toujours une 
visée théorique) : d'autre part, et i nversement, on ne trouve dans ces trois traits 
aucune allusion précise à la notion de texte, encore moins à cel le de code ou de 
système textuel. Qu'en conclure ? Tout simplement que Odin a ainsi défini, non 
l'analyse textuelle en général, mais les analyses effectivement réalisées entre 
1 967 et 1 977 et qu'il a recensées. 

C'est dire que le modèle textuel, tel que nous venons de l'exposer n'a sans 
doute jamais été littéralement appliqué. On pourrait presque dire, en exagérant 
un peu, que l'analyse textuelle n'a jamais existé - mais que son mythe a eu la 
vie dure, et exercé une i nfluence considérable. I l est important de reconnaître 
que ce mythe, pour beaucoup de chercheurs, s'est construit sur une image 
négative (souvent à partir d'une idée trop rigide du modèle textuel). En sché
matisant beaucoup, on peut dégager quatre grandes critiques qui ont été por
tées à l'analyse textuelle : 

1 0) Sa pe�rait limitée au cinéma narraQ!, voire au cinéma narra
tif le plus claSSIque, et pas du tout, par exemple, au cinéma expérimental. 
Dominique Noguez : 

« ( ... ) les films expérimentaux sont moins aisément réductibles que les autres à un  

texte (on pourrait effectivement observer ici que plus on  s'éloigne du  référentiel et 

moins la problématique de type textuel a de pertinence) ('0') » Et pour ces films, tou

jours selon Noguez. " l'analyse filmique aura intérét à s'inspirer de ce que les plasti
ciens appellent M analyse formelle ", ou des travaux descriptifs de certains musicolo

gues ou mélomanes .. (Fonction de l'analyse. analyse de la fonction. p. 196)0 

87 

) 
) 
) 
) 
) 
) 
J 
) 
) 
) 
) 
• 
) 
) 
) 
J 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
t 
) 
) 
) 
) 
) 
} 



) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 

Quelque réel que soit le problème soulevé par Noguez ( = spécificité _ 
l 'analyse de certains films - mais pourquoi se limiter à l' « expérimental » 1); ' 
il nous semble qu'il y a là un malentendu sur « textuel », implicitement rap
porté à la notion de « texte littéraire », et que le « texte » au sens de J'analyse
textuelle peut Jort bien ê!re composé de codes essentiellement visJ:Lels, avec une 
très..faible incidence des codes narratIfs. 

20) Elle favoriserait l'amour de la dissection pour la dissection. Domini
que Noguez, qui a été l'un des critiques les plus constants des excès de la 
sémiologie, a fustigé avec humour cette libido decorticandi qui nuit, selon lui, à 
l'exercice, plus noble, de la libido creandi et de la libido fruendi. Ici, nous ne 'o! 
pouvons que suivre Noguez, et constater avec lui les effets désastreux, non pas 

.' 

du découpage des films (parfois très utile, nous l'avons dit), mais de son inap
propriation. Trop souvent, faute de savoir ce que l'on cherche, le plan-à-plan, 
le « saucissonnage » (l'expression est de Christian Metz), tiennent lieu d'ana
lyse, et, pis encore, veulent passer pour garantie « scientifique ». Raymond Bel
lour : 

« ( ... ) le beau, qui a toujours passé pour défier l'analyse et renvoyer, en dernier li,eu, 
l'œuvre à l"indéfinition romantique de son dépassement, est précisément ce que 
l'analyse rencontre, dans sa possibilité méme, quand elle met à jour l'équilibre tou
jours défait, toujours recomposé, d'un ensemble de formes et de structures qui défi
nissent l'œuvre, cet objet du plaisir esthétique, comme lieu de beauté, en même temps 
qu'elles le déterminent, dans une entière réversibilité logique, comme lieu du dési;r » 

- (L 'Analyse du film. p. 82). 

30) Elle serait excessivement oublieuse du contexte (production et récep
tion) dans lequel est pris le film étudié. Il nous semble (nous y reviendrons au 
chapitre 7) que toutes les analyses textuelles de quelque valeur ont, au terme 
d'un travail analytique qui parfois a délibérément « tout oublié des circons
tances d'un fi lm » (selon l'expression de Marie-Claire Ropars et Pierre Sorlin à 
propos d' Octobre), provoqué un effet d'ouverture. L'analyse (( interne » de 
structures immanentes au film n'est répréhensible que si elle considérée comme 
l 'alpha et l'oméga de l'analyse : danger réel, mais rarement attesté dans les 
meilleures analyses. 

40) Enfin, et plus essentiellement peut-être, elle court le risque de réduire 
le film à son système textuel - de le momifier, de le (( tuer » .  Raymond Bel
lour lui-même a longuement insisté sur la nécessité de toujours envisager ce 
système textuel comme une virtualité, et sur le fait que l'analyse (( vraie » 
(( rend toujours compte d'une relation entre le spectateur et le film, plus que 
d'une réduction à quoi que ce soit » (Théorie du film. p. 27). 

Aucune de ces critiques ne nous parait décisive. Si l'analyse textuelle prête 
à mésusage, c'est moins par une excessive formalisation que par une fauss,e 
simplicité de ses principes. Mais elle n'a pas de caractéristiques qui ne puissent 
être avantageusement retournées et (( positivées », si l'on s'en donne la peine. 
Si la métaphore de la dissection est déplaisante, on doit reconnaître à l'analyse 
textuelle une vertu scrutatrice, une myopie productive, parfois une véritable 
il lumination de l'intérieur. 
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Plus fondamentalement, c'est bien la sémiologie, et l'analyse textuelle, qui 

nouS ont rendu sensibles à J'idée q
u'un texte se compose de chaînes, de réseaux 

de signification qui peuvent être internes ou externes au cinéma - bref, que 

l 'analyse n'a pas affaire à un filmique ou à un cinématographique (( pur », mais 

aussi au symbolique. Il suffit, pour s'en convaincre, de relever le no
mbre de 

voies qui, depuis dix ans, se sont ouvertes à partir de l'analyse textuelle : ana

lyse d'inspiration psychanalytique (voir chapitre 6), analyse (( déconstructi

viste » (à partir d'une conception du 
texte et de l'écriture inspirées des travaux

 

de Jacques Derrida), analyse d' (( ensembles extensibles », etc. Il n'est pas cer

tain que l'expression (( analyse textue
lle » soit encore très utilisée ; elle restera, 

dans ce livre, comme l'arrière-plan méthodologique d'une bonne partie des 

considérations plus précises que nouS allons introduire. 
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CHAP.ITRE 4 

L'ANALYSE DU FILM COMME RÉCIT 

Comme nous l 'avons déjà fait remarquer, le récit filmique est un aspect 

des films qui relève de codes particuliers ; ces codes, toutefois, méritent d'être 

traités à part, pour deux types de raisons d'ailleurs liées : 

_ L'i mmense majorité des films projetés en public sont des films narra

tifs, à un degré plus ou moins élevé. Des polémiques, souvent acerbes, ont 

opposé tenants et adversaires du cinéma narratif1 ; i l  n'en reste pas moins vrai 

que, en l'état de l ' industrie de production des films, le cinéma ,narratif - ou 

semi-narratif (les documentaires, par exemple) - resteJ!!gé,.!Jlonique. Ajoutons 

que le modèle narratif envahit, sur le mode de l' « émiettement»(Roger Odin), 

jusqu'au film de famille par exemple. 

_ Les codes du récit ont été étudiés de façon beaucoup plus approfondie 

que d'autres, et l'analyse filmologique peut bénéficier sur ce point de l'héritage 

de la critique et de la théorie l ittéraires. La narrativité est une des grandes 

formes symboliques de toute notre civi lisation, et certains modèles, élaborés à 

propos du roman, ont une portée suffisamment large pour s'appliquer même à 

des films faiblement narratifs. 

1. ANALYSE THÉMATIQUE, ANALYSE D E  CONTENUS 

1 .1 .  « Thèmes » et « contenus ». 

Sous sa forme triviale, l'analyse thématique est la plus répandue des 

approches du film. Le « sujet » d'un film est prétexte à des conversations quo-

1 .  Voir Esthétique du film. pp. 63-72. 
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t idiennes, mais aussi à bien des critiques journalistiques qui ne sont guère l a  paraphrase des principaux « thèmes » d'un film. C'est la même approèbe qui, à SOn point le plus exsangue, sous-tend l'utilisation télévisuelle de films Comme supports de débats (pour les célèbres « Dossiers de l'écran », par exem_ ple). C'est encore elle qui est à la base de maint débat traditionnel de ciné-club. Sous forme à peine plus théorisée (sur la base de la « théorie du reflet » chère à l'esthétique marxiste), elle est à l'œuvre dans des programmations du type « le cinéma et la condition ouvrière », « cinéma et oppression de la femme », etc. La notion de thème jouit d'ailleurs d'une forte existence institutionnelle, et i l  ne manque pas d'opuscules scolaires sur le « thème » de la ville, de l'absurde, du mal, de l'argent ou de la révolte ... C'est donc tout naturellement que cette approche thématique est retenue, chaque fois que l'institution éducative tente de prendre en compte les messages filmiques ; il n'est guère de manuel d'Histoire, aujourd'hui, qui ne convoque, comme si ces films ne parlaient que de cela, Les Raisins de la colère, de John Ford, à propos de la crise des années 30, ou La Grande Illusion, de Jean Renoir, à propos de la guerre de 1 4- 1 8. Une idée aussi répandue, aussi « spontanée », ne pouvait manquer de se retrouver dans le champ de l'analyse de films. Lorsqu'un collectif d'universi_ taires décida, en 1 96 1 - 1 962, d'aborder l'étude détaillée d'un film contemporain qui les avait marqués par son ambition esthétique et morale, ils consacrèrent plus de la moitié de leur travail à une approche « contenutiste ». L.e livre qui en résulta (sur Hiroshima mon amour d'Alain Resnais) est divisé en trois parties : 1 .  La production et la distribution du fi lm, les réactions du public. _ 2. « Hiroshima, film à thèmes », et 3. « Hiroshima et le langage cinématogra_ phique » .  

Parmi les thèmes étudiés : « L'amour et la mort " ,  par Edgar Morin : « Le temps, dialectique de la mémoire et de l'oubli ", par Bernard Pingaud : « La femme, un nouveau type féminin ", par Edgar Morin : « L'image de la femme à travers le cinéma ", par Jacqueline Mayer ; « L'héroïne d' Hiroshima : une femme moderne ", par Francine Vos : « Vraisemblance, cohérence et richesse psychologique ", par Francine Robaye. 

On ne peut qu'être frappé par l'évacuation de toute problématique proprement filmologique dans tout cela. Aujourd'hui encore, la force d'évidence de la notion de thème est responsable de l'abondance de travaux universitaires (maîtrises, mémoires de doctorat) du type « le thème de l'errance chez Wim Wenders )' , « La mémoire et l'oubli chez Resnais » ,  ou « la femme dans le cinéma du tiers monde » .  

I l  n'est évidemment pas dans nos intentions de suggérer qu'un film n'a pas de contenu. Il existe d'ailleurs des définitions plus rigoureuses de cette notion, par exemple à partir des travaux de B. Berelson et H. Lasswell sur la théorie de la communication 2. Fondée sur Une délimitation rigoureuse des éléments à observer, la construction d'une grille d'observation et une analyse statistique des données recueillies, cette méthode a surtout été appliquée à la presse écrite, au dépoui llement de questionnaires d'enquêtes _ mais très peu au cinéma. 2. B. R. Berelson. Content AnalYJiJ in Communication ReseaTch, Glencoe (111.', 1952. 
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A notre connaissance, le seul travail actuellement en cours à relever de cette 
démarche est celui de François Steudler et son équipe, dans le cadre de l'UNESCO 
et du Centre de Recherches en sociologie de la santé, sur l'observation statistique de 
la représentation de l'alcoolisme dans le cinéma français. 

Mais en dehors de ces méthodes sociologico-statistiques, la notion de 
contenu doit toujours être soigneusement précisée. Et surtout, i l  faut réaffirmer 
ici nettement que, au cinéma comme dans toutes les productions signifiantes, i l  
n'est pas de contenu qui soit ind�p"�,!dant de la f().!!"� dans laqueIJe i l  est 
exprime. L'idée d'une interaction entre la forme et le -conteiUlësi'loiii-d'être 
no�; pour en rester aux discours sur le cinéma, on la trouve aussi bien 
chez Eisenstein que chez Bazin, ou encore, plus récemment, chez Metz, préci
sant que l'étude véritable d'un contenu d'un film suppose nécessairement 
l'étude de la forme de son contenu, « s inon, ce n'est plus do film que l'on 
parle, mais des divers problèmes plus généraux auxquels le film doit son maté
riau de départ, sans que son contenu propre se confonde en aucune façon avec 
eux, puisqu'il résiderait bien p lutôt dans le coefficient de transformation qu'il 
fai t subir à ces contenus 3 », 

La critique de cinéma a d'ailleurs donné quelques bons exemples de ce souci de la 
forme dans l'appréciation du contenu. Citons seulement les études de Michel Dela
haye sur Jacques Demy et Marcel Pagnol, se présentant comme des « aide
mémoire » pour la traversée de l'œuvre d'un auteur : « Un plan, c'est-à-dire un 
recensement directionnel, u n  panorama orienté. Une thématique, évidemment, le 
premier stade de la critique devant être de dire les éléments signifiants de l'œuvre, en 
recenser les fils, pistes et filons, indiquer le tissage des figures et des configura
tions. " (La Saga Pagnol.) A côté de « recensements » purement thématiques (la ville 
et la  campagne, la Loi du Père, elc.), d'autres (sur la « dureté des lieu", ", la « diago, 
nale du temps ", la « parole déviée ») accordent une grande attention au matériau fil
mique, figuratif et sonore. 

Sur cette question, une utile clarification a été proposée (à propos des 
textes de théâtre) par Richard Monod, distinguant, à propos d'une œuvre don
née, trois types de questions : 1 )  « De quoi ça parle '] »  (les thèmes) : 2) 
« Qu'est-ce que ça raconte '] » (la fablel..; 3) « Qu'est-ce que ça dit?);(le dis
cours, ou les « thèses "�), Cette formulation a surtout la vertu d'être provo
cante : on pourranaturellement se reporter, avec autant sinon davantage de 
profit, aux distinctions établies voici 60 ans par les Formalistes russes entre 
« thématique » ,  « thème » ,  « fable » ,  « sujet n, et « motifs » .  L.'essentiel, pour 
l'analyste de film, est de se convaincre que le contenu d'un film n'est jamais 
une donnée immédiate, mais doit, dans tous les � construire. -

3. Christian Metz, « Propositions méthodologiques pour l'analyse des films », Emtis JU' la signifi
cation au cinéma, tome Il ,  Paris, Klincksieck, 1972. 
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1 .2. L'analyse thématique. 

L'analyse thématique ressortit surtout au domaine de la critique littéraire, .. , 1 avec nombre de travaux des années 60, comme ceux de Georges Poulet, de � Jean-Pierre Richard, de Jean Starobinski, de Jean Rousset - d'ailleurs très dif- .� férents dans leurs viséès respectives : Georges Poulet, par exemple, tente de � situer la manière dont la conscience de l'écrivain se situe, dans l'exercice de la ,. création littéraire, par rapport à des catégories philosophiques comme le temps � ou l'espace : Jean-Pierre Richard, lui, scrute l'univers imaginaire de l'auteur à parti r de son expérience sensorielle, telIe qu'en témoigne son œuvre. 
Cette approche n'a jamais été vraiment transposée systématiquement dans le domaine filmologique. La tentative la plus nette en ce sens, celle d'Henri Agel dans L 'Espace cinématographique ( 1978), dresse une typologie fort générale de différents espaces qui caractériseraient l'esthétique des « grands cinéastes » (l'espace « contracté », celu i  de l'Expressionnisme, l'espace « dilaté n, lié à l'archétype aérien, celui du réalisme, de Renoir, de certains westerns ... ). Mais c'est dans le droit fil de la « politique des auteurs » des années 50, que l'on trouve de véritables tentatives d'analyse de films particuliers en termes « thématiques ». Nous avons évoqué plus haut l'essai de Claude Chabrol et Eric Rohmer sur Hitchcock (chapitre l ,  § 2, 3) dont la visée polémique (pour la notion d' « auteur ») et promotionnelIe (pour Hitchcock) obérait sans doute la capacité analytique propre. Un exemple plus abouti _ et d'ailleurs assez unique en son genre - est constitué par le travail de Jean Douchet sur le même cinéaste. 
Dans son livre de 1 967, celui-ci adopte une approche assez semblable à celle des critiques littéraires que nous venons de citer. Se référant, pour sa définition des thèmes, aux archétypes de C. G. Jung et aux catégories de Gaston Bachelard, il part de l'hypothèse qu'un princi e thématique central informe l'œuv[�t entière d'un cinéaste orsque ce Ul-ct, u moins, e n « auteur »). Ce principe thémii'ique; en l'occurrence, est fourni par la notion de suspense, que Douchet lit à la lumière de la doctrine ésotérique. 
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Prenons un des premiers exemples du livre, l'analyse du début de Vertigo. de Hitchcock : l'ombre d'un malfaiteur est pourchassée par des policiers, l'un en uniforme, l'autre en civil (Scottie, le héros - James Stewart). La poursuite a lieu sur des toits d'immeubles ; Scottie glisse, le policier, en venant à son secours, perd lui-même l'équilibre et tombe. 
Douchet analyse cette séquence ; - selon un ordre logique : découverte de la cause originelle de l'intrigue (fonction classique d'exposition) ; 
- selon l'ordre occulte ; Scottie commet le crime luciférien d'orgueil, il désobéit au Plan Divin dont il est le principal exécutant ;  - selon l'ordre esthétique/créatoriel : la vision d'un poursuivi insaisissable, pris en chasse par deux poursuivants, inscrit sur l'écran la construction ternaire propre à tous les suspenses hitchcockiens ; elle expose également un connit esthétique vécu par l'auteur vis-à-vis de la conception et de la réalisation de son œuvre. Tout exige le maximum de perfection dans le talent de l'artiste, « d'où la crainte avouée, en cette séquence d'ouverture, de ne pouvoir saisir le fantôme fuyant de la beauté idéale » ;  

- selon l'ordre psychanalytique : Scottie sur les  toits de San Francisco court e n  vain 
après la volupté de la seule sensation ; l'ombre qu'il pourchasse est son double, rémi
niscence de l'état fœtal ; « inconsciemment, mais ardemment, il aspire aux délices 
des imprc:ssions premières ». 

Naturellement, sur u n  exemple aussi fragmentaire, l'interprétation appa
raît singulièrement arbitraire. La démonstration de Douchet est plus convain
cante si on l a  suit en son long ; Scottie est Lucifer, de même que le regard 
(objet par ailleurs de nombreuses analyses en termes de narration, d'énoncia
tion, de représentation) ne l'intéresse que comme enjeu d'une lutte entre la 
Lumière et les Ténèbres : « Pour parvenir à leur fin qui est de prendre totale
ment possession du regard des personnages, les Ténèbres visent avant tout à 
s'émparer d'un seul regard pour le rendre porteur de l'esprit du mal. » 

Cette « grande rêverie hitchcockienne » reste absolument exceptionnelle, 
et ce n'est évidemment pas par hasard s i  c'est l'œuvre de Hitchcock qui a, plus 
que toute autre, suscité cette critique interprétative. Quoi qu'il en soit, et pour 
rester dans le cadre du présent ouvrage, il est évidemment difficile de dégager 
la moindre méthode générale sur les traces de Douchet. L'analyse thématique, 
ainsi conçue comme une herméneutique, reste de l'ordre des idiosyncrasies. 

2. ANALYSE STRUcrU RALE DU RÉCIT ET ANALYSE D E  
FILMS 

Comme nous l'avons observé à propos de l'analyse structurale en général, 
c'est en grande partie pour obvier à ces diflicultés de l'analyse thématique, et 
pou r  remédier à l'excès d'arbitraire sur lequel elle repose parfois, que des 
modèles généraux d'analyse des récits ont été élaborés. Les modèles dont nous 
allons parler maintenant ont, sans exception, été proposés pour l'analyse 
d'œuvres l ittéraires ; leur portée est cependant suffisamment générale pour en 
permettre une certaine transposition dans le domaine de la fi lmologie. 

2.1. Propp et l'analyse du conte merveilleux. 

On fait en général remonter l'origine de l'analyse structurale des récits à 
l'ouvrage de Vladimir P�, Morphologie du conIe populaire russe ( 1928), qui 
« est à l'analyse structurale du récit ce que Saussure est à la linguistique » 
(Roland Barthes). Le premier, en effet, Propp a posé, dans l'étude de son cor
pus (les contes merveil leux du folklore russe), un double principe analytique et 
structural, consistant à décomposer chaque conte en unités abstraites, à définir 
les combinaisons possibles de ces unités, enfin à classer ces combinaisons. 

L'unité de base est ce que Propp appelle une fonction, c'est-à-dire un 
moment élémentaire du récit, correspondant à une seule action simple, et sur
tot1t se retrouvant�n grand nombre de contes (exemples : l'éloignement 
du héros de son mi lieu, au début du conte, ou la punition du traître, puis le 
mariage du héros, à la fin du conte). Ces fonctions, définies par Propp avec une 
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grande précision (exemple : fonction nO 4 :  « l'agresseur essaie d'obtenir 
renseignements, ou c'est la victime qui l'interroge »), sont au nombre de 31 
complétées par un nombre, indéfini celui-là, de fonctions auxiliaires, servant à 
relier dans le récit les fonctions principales. Certaines de ces fonctions Sont . 
alors regroupées par Propp en sphères d'action, dont chacune correspond à ce � 
qu'on considère couramment comme les personnages du conte ; il aboutit ainsi

-· 
à une liste de 7 « rôles )� ou sphères d'action (l'agresseur, le donateur ou pour- _ ', 
voyeur, l'auxil iaire, la princesse ou personnage recherché, le mandateur, le ? 
héros, le faux héros) : par exemple, l a  sphère d'action de l'auxil iaire com-

., 
prend : 1 )  Le déplacement du héros dans l'espace (fonction nO 1 5) ;  2) La répa
ration du méfait ou du manque (no 1 9) ;  3) Le secours pendant la poursuite 
(no 22) ; 4) L'accomplissement de tâches difficiles (no 26) ; 5) La révélation du 
héros (no 29) ; soit 5 fonctions. 

Sur ces bases, Propp pose alors que le conte merveilleux est une succes
sion de séquences de fonctions, partant d'un méfait ou d'un manque, et obéis
sant ensuite à un  certain nombre de contraintes qui l imitent le nombre de récits 
possibles. I l  aboutit ainsi à un schéma très général d'enchaînements possibles 
des 3 1  fonctions, avec toutes les variantes imaginables, et qui recouvre tous les 
contes merveil leux de son corpus. A quoi sert ce schéma ? D'abord, à définir 
rigoureusement le conte merveil leux (par opposition à d'autres genres voisins, 
le  conte non merveilleux par exemple) ; ensuite, à classer les contes (un peu sur 
le modèle des sciences naturelles) ; enfin à séparer théoriquement étude mor
phologique (ce que réalise le modèle) et étude stylistique (non traitée par 
Propp). Propp, d'ail leurs, se pensait moins lui-même comme narratologue que 
comme ethnologue, et son livre n'était pour lui qu'un moment assez mineur 
dans l'étude du folklore. 

C'est donc au prix d'un malentendu assez nagrant qu'il a été considéré 
comme un auteur structural iste. Sans doute l 'histoire de la publ ication (et sur
tout de la traduction) du livre a-t-elle joué un grand rôle : publiée en 1 958, la 
première traduction (en anglais) arrivait en même temps que les prémices de la 
vague structuraliste, et ce n'est pas hasard si, dès 1 960, Claude Lévi-Strauss fai
sait état de sa « stupéfaction », en reconnaissant chez Propp des formules pro
posées dans les années 50 dans le contexte de l'analyse structurale de la littéra
ture orale (comme la notion de « situation initiale » ,  la comparaison de la 
matrice mythique à une composition musicale, la nécessité d'une double lec
ture, « horizontale »  et « verticale n ,  etc.). 

Le malentendu, pounant, devint vite évident. Lévi-Strauss critiqua Propp pour être 
trop formaliste et se préoccuper trop peu des contenus. Propp répliqua dans un ani
cie acerbe et assez méprisant, faisant mine de prendre Lévi-Strauss pour un philo
sophe qui ne connaissait rien â l'ethnologie ... Le dialogue tourna coun. 

Il est capital, notamment, de ne pas oublier que tout le travail « structu
rai » de Propp a été réalisé à propos d'un type bien particulier de produit : le 
conte folklorique merveil leux russe, et que, malgré l'abstraction séduisante, et 
l'apparente généralité du modèle obtenu, celui-ci n'en reste pas moins un 
modèle ad hoc. 
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Aussi est-il, malgré les apparences, et en  dépit, encore une fois, du degré 

de formalisation atteint, à peu près impossible de l'utiliser tel quel dans un 

autre champ _ et notamment au cinéma. Cette remarque qui ressemble à un 

truisme est malheureusement rendue nécessaire par l'usage extensif, bien au

delà des limites raisonnables, qui en a parfois été fait (par des chercheurs 

anglophones). Ainsi, dans un article de 1 977, « Propp in Hollywood n, John 

Feil découvre-t-il des « séquences » proppiennes dans divers films « de genre » 

américains, comme Kiss Me Deadly. de Robert Aldrich, Rio Bravo ou To Have 

and Have Not. de Howard Hawks, Underworld. de Josef von Sternberg, etc. -

mais découvre, après avoir essayé d'y retrouver également les sphères d'action 

de Propp, que celles-ci sont définies avec beaucoup trop de rigidité pour 

s'appliquer vraiment à des personnages de fictions fi lmiques, même relative-

ment stéréotypées. 

Moins précautionneux, Peter Wollen, dans une étude de North By North'est ( 1 959), 

d'Hitchcock ( 1 976), tente de décrire les actions dans le fil
m de façon qu'elles suivent 

le schéma de Propp. Malheureusement, cette adaptation ne peut se faire q
u'en pre

nant énormément de libenés et avec le récit, et ave
c les fonctions proppiennes. Par 

exempfe, Wollen lit la venue de Roger Thomhill à l'Oak Bar, au début du film, 

comme transgression d'une interdiction (fo
�ction nO 3), sous prétexte que « la mère 

de Thornhill lui a défendu de trop boire n (ce qui n'est pas dit dans le film : on y 

apprend seulement qu'elle n'aime pas que son fils boive). De plus, Thomhill est 

enlevé avant d'avoir eu le temps de boire quoi que ce soit, de sorte
 qu'il ne trans

gresse rien du tout ... De même, lorsque les deux acolytes de Van D
amm tentent de 

faire dégringoler la falaise â Thornhill (ce qui ressonirait à la rigueur au « méfait » 

proppien), Wollen y voit un exemple de la fonction nO I S, le « transfen du héros d'un 

royaume à un autre n .  On pourrait multiplier les exemples (ainsi. pratiquement cha

que fois que le héros part quelque par
t - au Oak Bar, à Chicago, aux Nations unies, 

au Mont Rushmore _ Wollen note un « dépan du héros de sa maison ", fonction 

nO I l  ... ). On n'est pas surpris de voir Wollen avouer, au terme de son analyse, qu'il a 

trouvé « extraordinairement facile n l'adaptation des fonctions de Propp à
 North By 

North .... est. En effet, une interprétation aussi laxis
te de ces fonctions doit pouvoir 

couvrir à peu près n'importe quelle fiction - pour un profit analytique assez faible. 

En fait (comme le note d'ail leurs Wollen lui-même), les catégories de 

Propp, non utilisables telles quelles dans l' immense majorité des cas (elles le 

seraient peut-être, à la rigueur, pour un film « merveilleux » ?), ont surtout 

servi à suggérer des approches « structurales ») du récit filmique, tout spéciale

ment dans le cas du film de genre - mais plus l es analyses deviennent pré

cises, plus el les s'éloignent de Propp. Citons, notamment, l'intéressante tenta

tive de William Wright dans Sixguns and Society ( 1975), lequel, empruntant à 

Lévi-Strauss une conception du western comme récit mythique, et à Propp la 

notion de fonctions (dans une version, de son propre aveu, « libéralisée »), 

écrit le scénario des films qu'il étudie comme une suite de fonctions (et d'attri

buts des personnages), dans un ordre qui n'est plus forcément fixe, et avec pos

sibilité de répéter une même fonction. I l  aboutit ainsi à distinguer quatre types 

de westerns : le scénario classique (un étranger arrive dans une ville perturbée, 

et y rétablit l'ordre) ; le scénario de l a  vengeance (e.g. Stagecoach) ; un scénario 

« de transition » (où le héros est hors de la société au début et à la fin, et com-
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bat Contre elle, e,g, High Noon) , le scénario « , tueur professionnel ayant peu d' l ' 
professIOnnel » ( le héros est Un , e lens avec un ' . .  C 'b - qui recouvre, pour Wright une véritabl h
� sO:lete al le), Cette typologie sante, mais nous entraîne loin' de P 

e, Istolre du genre - est intéres_ . générale, ropp, qUI ne reste plus qu'une inspiration" . . " 

2.2. Perfectionnements de l'analyse structurale des r '  't ecl s. 

. C'est cette i nspiration qu'on retrouve _ . raire - dans plusieurs études, datées de la fi �ouJOU� à propos du récit litté. ment de dépasser les l imitations inhérentes 
I? 

J'
es anne�s 60, et tentant précisé. rant des modèles et des schémas l i

a entrepnse de Propp, en élabo-p us argement valables. Nous nous l imiterons à citer Comme éta . ment des études structuralistes d� " t  1 
pe majeure dans le développe_ numéro de la revue Corn ' . recl, ' . es textes proposés en 1 966 par le raie du récit » _ et nota:m

un
e'nCat 

t
clO

ns P
d
rec

R
lsément intitulé «  L'Analyse structu-L' ' 1  eux e oland Barth CI artlc e de Barthes peut-être le 1 es et aude Bremond souligne la nécessitê d'aband 

p uS
I 
frontalement structuraliste de son auteur' , onner es méthode ' d  . , narratologle qui, à l'exemple de 1 

r . , s I� uctJves, et de fonder Une du récit devra « concevoir d'abo 
� JOguls�2I

ue, deVienne déductive : la théorie et:qescendre ensuite peu à peu ; a
U�i;d� e hypothétique de description ( ... ) f?IS, y participent et s'en écart�nt � c'est se c� modèle, v�rs les espèces qui, à la tes et de ces écarts qu'elle r t 

� ement au Dlveau de ces conformi_ d " e rouvera munie alor d' , escnptlOn, la pluralité des récits i ' . s, �n I�strument unique de cUlt,urel le », L'exemple l ingUistique' es�
u�,�:�erslte hlst�nque, géographique, deVient une « grande phrase », et la t 01 , eurs P?usse �ssez loin ; un récit personnages du récit l 'équivalent d 

lP ?gle des roles fait retrouver dans les là l'aspect le plus daté de ce texte �
s �nctlons g�ammaticales, C'est sans doute décrire la logique inhérente à to�s �
n no

�sèr
etlendrons p.lutôt sa tentative de cette description Barthes c 'd ' 

es mo es structurahstes du récit · pour , , 0nSI ere success' ' . 
' tlons, les actions la narration 

Ivement trOIS Dlveaux - les fonc. ordre. ' - que nous al/ons brièvement exposer dans cet 

2.2.1. Les fonctions selon Barthes. 
Barthes distingue deux catégori d' . 

tionnelles (baptisées comme ch ;s uDlté de contenu : les unités distribu-rapports qu'elles o�t avec d'a
e
uZtres

o
r
p' !�ctionsft...qu�définissent par les 

• dl--='" aonctlons et le "'-;--r� ID ..... ." qUI assurent la corrélation iVëël� ,s unites I�tegrahves ou 
tlÔn) ;ces dernières unités peuvent 

être 
:sr 

�tres Dlve�_� (a�hons et narra· les personnages, des données sur l 
'
d ' p. , 

exemple, �es JOdl Ces concernant etc. La répartition entre ces deux t
eur 1 entlte, d:s notations d' « atmosphère », sa�io� �tylistique des récits, certai���::t fo�ctl�ns est.une premiè�e caractéri« mdlclels » En outre les f t' 

P s ( fonctionnels », d autres plus ( 
. , onc Ions sont subdivisé C ' ou noyaux) - celles qui « ouvrent l , es en on�lons cardirulles '  

de l'histoire » - et catalyse� �� .tC:I2!.�!lve conséguente pour la suite , qUI ne sont « ue des unités cons�ec t' ---_--"-...:.-::..::.::...::.:.::::.::::.::��u�lves, et non 
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des unités conséquentes » ,  De même, les i ndices se voient subdivisés en indices 
proprement dits, « renvoyant à un caractère, à un sentiment, à une atmosphère, 
à une philosophie », et informations, « qui servent à identifier, à situer dans le 
temps et l'espace ». 

Le problème est alors de définir la « syntaxe fonctionnelle », c'est·à·dire 
la façon dont ces différentes unités s'enchaînent les unes aux aUlres dans le 
réCrt.rrès généralement, les inOtêës-peuvent se comb� moins libre· 
iTiëiit entre eux et avec les fonctions ; entre fonctions cardinales et catalyses, il y 
a toujours une relation d'implication simple (une catalyse implique toujours 
une fonction cardinale à quoi se rattacher). Le problème essentiel reste (tou· 
jours comme chez Propp) celui des « rapports de solidarité » entre fonctions 
cardinales. 

Sur ce point, Barthes ne fait qu'exposer certaines hypothèSes de travail 
émises par quelques chercheurs, Ainsi, dans sa « Logique des possibles narra
tifs » ,  Claude Bremond tente-t·i 1  de donner une sorte de grammaire narrative, 
fondée sur des séquences élémentaires de trois fonctions (ouverture d'un pro
cessus, actualisation, clôture), pouvant ensuite se combiner en séquences com
plexes par juxtaposition, encastrement, superposition. Dans une autre optique, 
plus proche de Lévi-Strauss, A.-J. Greimas cherche à « retrouver dans les fonc
tions des oppositions paradigmatiques » qui sont ensuite « étendues le long de 
la trame du récit » (voir ci·dessous, 2.3.). 

2,2.2. L'action selon Barthes, 

Comme chez Propp encore, la notion d'action vise à décrire les person· 
nages de façon objective, en tant qu'agent plutôt qu'en tant qu'individu (c'est· 
à·dire à ne plus fonder l'analyse du �nnage sur la psychologie). 

Les tentatives dont Barthes rend compte en ce sens sont assez diverses. « Pour 
Claude Bremond, chaque personnage peut être l'agent de séquences d'actions qui lui 
sont propres (Fraude, Séduction) ; lorsqu'une méme séquence implique deux person, 
nages ( ... ) la séquence comporte deux perspectives, ou, si I"on préfère, deux noms (ce 
qui est Fraude pour l'un est Duperie pour l'autre). » Une autre approche consiste à 
considérer, comme Tsvetan Todorov, non les personnes, mais « les trois grands rap
ports dans lesquels ils peuvent s'engager et qu'il appelle prédicats de base (amour, 
communication, aide) ; ces rapports sont soumis par l'analyste à deux sortes de 
règles : de dérivalion lorsqu'il s'agit de rendre compte d'autres rapports, et d'action 
lorsqu'il s'agit de décrire la transformation de ces rapports au cours de l'histoire », 

Sur ce point, c'est probablement Greimas qui a donné la description la 
plus praticable des personnages du récit (nous y reviendrons dans un instant, 
en 2.3. 

2.2.3. La narration selon Barthes, 

Enfin, la problématique de la narration, partant de la constatation qu'un 
récit présuppose un donateur (le narrateur) et un destinataire (le lecteur), sou
lève les questions de \'�nonêié!!l9n et du mode de récit, qui devaient être 
ensuite développées par nombre d'autres analystes (ci. § 3 ci.dessous), 
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Les différents travaux que nous venons de citer sont surtout des 
théoriques fondateurs, témoignant du vif désir de systématicité, de scie __ .. _ _ _  . .  �, 
même, qui marque la période structuraliste de la narratologie. C'est en cela que" 
réside, croyons-nous, leur importance : une notion comme celle de fonction. ou-· 
celle d'actant que nous allons exposer dans un instant, restent encore�_ 
aujourd'hui utiles, sinon directement pour analyser des récits, du moins indi- if' 
rectement, pour interdire d'cn revenir à certaines approches 

-

impressionnistes. 

Le texte de Barthes comporte cependant, dans son détail, un certain nombre d'idées 
plus particuliéres, que nous n'avons pas exposées, mais qui ont à I"occasion inspiré 

� 

tel ou tel analyste de films. Thierry Kuntzel, ainsi, utilise la notion d'une structure de ,,
duel dans son analyse de The Most Dangerous GarnI!. ou certaines remarques de 
Barthes sur 1" « escamotage du signe » dans certains récits qui veulent faire oublier 
leur nature de récit (dans son analyse de M. le Maudit de Fritz Lang). 
Certaines des idées majeures de ce texte sont parfois citées, mais presque toujours en -
passant. Dans son analyse de M. Kuntzel se référe à la notion d'indice, mais sans 
l'interroger véritablement (or, elle n'est pas évidente au cinéma, où I"image comporte 
une infinité potentielle d'éléments, donc le récit, une infinité potentielle d'indices ... ). 
Plus récemment, Michéle Lagny, Marie-Claire Ropars et Pierre Sorlin reprennent _ 
une des conclusions de Barthes : « Déjà Barthes signalait ( ... ) la difficulté de distin
guer consécution et conséquence, temps et logique, dans la syntaxe du récit. Nous 
avons tenté de démêler ces deux modes, en séparant les cas où I"intervention d'une 
nouvelle séquence répond à un déclencheur manifesté dans la séquence précédente, 

--et ceux où la liaison de deux séquences s'opére sur des bases exclusivement chrono
logiques. » «( Le récit saisi par le film », p. 1 0 1 )  

2.3, Greimas et l'analyse sémantique des récits, 

A la différence des auteurs cités jusqu'ici, Algirdas-Jul ien Greimas est un � 
sémanticien : c'est-à-dire qu'il s'intéresse au problème de la signif�lus � 
qu� la syntaxe. Dans son premier livre, Sémantique strrréiUrale ( 1966), 
i l  pose la structure élémentaire de la sémantique comme reposant sur un cou
ple « conjonction + disjonçtion ». Par exemple, dans le cas de l'opposition 
entre 6llftt ernolr, on a une disjonction ( - opposition des �.!1ifications) et 
une conjonction ( = le fai t qu'il s'agit de deux qu:ffites compar.ibTêSr; l'exis
tence de cette conjonction définit un axe sémantiquë�iêï;CëTuièfe- la couleur) : 
plus précisément, cet axe sémantique joint les éléments de signification (ce que 
Greimas appelle des sèmes : ici, la blancheur et la noirceur) contenus dans· les 
termes envisagés. 

Pour Greimas, la sémantique obéit à des lois déterminées en dernière ins
tance par la structure du langage - c'est-à-dire par la structure de l'esprit 
humain (une idée foncièrement lévi-straussienne). Dans le cas des récits, i l  
reprend ainsi l'idée d'un nombre limité de rôles (les sphères d'action de Propp, 
qu'il appelle des actants), le nombre des actants n'étant pas fortuit, mais déter
miné par les conditions essentielles de la signification. Concrètement, il part, 
comme ses contemporains, des trente et une fonctions de Propp, qu'il ramène, 
par couplage, à vingt fonctions seulement, puis à quatre concepts principaux : 
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Contrat, Epreuve, Déplacement, Communication. Parallèlement, le nombre 
des actants est fixé à six ; qui plus est, entre ces divers actants, les relations pos
sibles ne sont pas quelconques, mais au contraire obéissent à un schéma fixe 
(qui marque l'extension des « possibles narratifs ») : 

DESTINATEUR 
.... DESTINATAIRE OBJET i 

OPPOSA�l .... SUJET ..... ADJUVANT 

La liste des actants dérive, jusqu'à un certain point, de celle de Propp (le 
destinateur regroupe, par exemple, le donateur et le mandataire ; l'opposant, le 
méchant et le faux héros, etc.) ; mais elle s'en différencie profondément en ce 
qu'elle s'applique, non à un corpus donné de récits, mais à tout « micro-uni
vers » cohérent : par exemple, aux mythes et récits mythiques, mais aussi à tout 
texte narratif, en tant qu'il est un micro-univers. Quant à la signification exacte 
des six termes du tableau, nous ne l'expliciterons pas longuement ; l'axe qui 
joint le Sujet à l'Objet est celui du désir (de la quête), celui du Destinateur au 
Destinataire, l'axe de la communication ; au reste, deux exemples, dus à Grei
mas lui-même, expliqueront suffisamment le sens des termes : 

Le premier exemple est celui du « philosophe classique », dont le dési r est 

un désir de savoir, et qui se représente par la structure suivante : 

l 'Humanité ___ -I.� le monde t 
___ -I.� le philosophe "'�I-----

Dieu .,.. 

la Matiére l'Esprit 

(Le philosophe désire connaître le monde, destiné par Dieu à l'Humanité ; il 
est aidé dans sa tâche par l'esprit, et empêché par la matière.) 

L'autre exemple, tout aussi connu, est celui de « l'idéologie marxiste » : 

l'Histoire 

la classe 
ouvrière 

------.... 
la société 

sans classes t 
____ -1 •• l 'Homme 

.... l'Humanité 

___ --I.� la bourgeoisie 

En principe, tout récit est descriptible dans ces termes actantiels, Dans la 
pratique, il est exceptionnel qu'un seul et même schéma actantiel représente 
l'intégralité d'un récit : dès que ce dernier est un peu long et complexe, il ne 
peut être décrit que par plusieurs schémas, chacun correspondant à une défini
tion particulière de l'axe du désir (et de l'axe de la communication). 
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Dans un article de 1 974, Alan Williams a tenté d'appliquer ce modèle à une ani de Metropolis, de Fritz Lang. Il se heurte très vite à l'obligation de considérer . sieurs « héros » (plusieurs Sujets) au fur et à mesure que sa description pro,�"':"- "_ Ainsi, le  premier segment du fi l m  pose les ouvriers Comme Sujet, l'axe du _""", _ défini dans le film par leur condition aliénée, les amenant à désirer COmme Objet li m aîtrise de leur condition (- le pouvoir politique). Le second segment institue FI der Comme Sujet, et, lui  révélant l'existence d'un monde du travail  ignoré de l ui, situe . .., COmme Objet la connaissance de ce monde ouvrier. Plus tard, lorsque Freder retourne dans le bureau de son pére, Joh Fredersen, ce dernier est à la fois OPPOsant du Sujet Freder dans sa quête de savoir, et Sujet lui-même par rapport à un autre c", désir : la m aîtrise, plus tard l'élimination, des ouvriers. Plus tard encore, c'est Maria St qui sera l'Objet d'un désir amoureux de la part de Freder. Etc. (Naturellement, à cha_ � cun de ces couples Sujet/Objet correspondent les quatre autres actants prévus par le "" schéma.) 

Dans un livre ultérieur, Du Sens ( 1 970), Greimas s'attaque plus directe_ ment enCOre au problème de la signification ;  il postule qu'il existe un modèle susceptible de décrire l'articulation du sens de façon universelle à l'intérieur de " tOut micro-univers sémantique. C'est le fameux « carré sémiotique » : '. 

Dans ce schèma, les termes de base SI et S2 sont liés par une relation de contrariété (ce sont des contraires sémantiques, e.g. Bien et Mal) : les termes SI et S2 sont respectivement les opposés des deux premiers : les nèches marquent des relations de présupposition. Ce schéma représente une taxinomie de termes ':, de base, qui joue le rôle de morphologie et de syntaxe fondamentale du récit : � un récit peut toujours être décrit comme une suite d'opérations « syntaxiques » sur ce modèle (par exemple S I - SI - S2) - chacun des termes étant évidemment investi d'une valeur « locale » en termes de contenu : le modèle comportant des opérations orientées (par les nèches) ne permet que certaines opérations, et en interdit d'autres. 
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Dans l'analyse déjà citée, Alan Williams relève, dans Metropolis. un certain nombre de mouvements qui suivent ce schéma, Par exemple, le robot circule de S; ( � machine) à S2 (- non-machine : humain - au moins en apparence), puis à S, ( � la société) : à la fin du fi lm, les ouvriers s'en emparent et le transfèrent en S, (_ nonsociété, rebut), où ils le brûlent, le robot redevenant alors une machine (Sz} ... La circulation de Maria peut, selon Williams, se décrire de façon absolument symétrique, entre les mêmes pôles. On voit que le couple de « contraires " posé ici est Espace de la société/Espace des machines : cette relation de contraréité ne vaut évidemment que dans le récit considéré. L'opposé de l 'espace des machines est posé comme « espace humain ", et on peut vérifier que l'existence de la société présuppose bien celle de cet espace humain. L'opposé de l'espace social est moins bien défini par Will iams (on ne voit pas très clairement l'implication entre l 'espace non social et celui des machines), 

Ce carré sémiotique a très souvent été utilisé dans des analyses de textes 
littéraires divers : il l'a moins été en filmologie, du moins dans les analyses 
publiées. Nous a!lons essayer d'en exposer l'intérêt et les l imites sur un exem
ple, en l'occurrence Les 39 Marches, d'Alfred Hitchcock. Pour décrire ce récit à 
l'aide du carré greimasien, la première décision à prendre est celle de l'axe 
sémantique choisi comme pertinent. Le film ne s'épuise évidemment pas sur un  
seul axe, mais nous limiterons notre exemple à u n  axe  qu i  matérialise le thème, 
hitchcockien s'il en est. du « faux coupable » .  Le terme positif SI pourra ainsi 
être étiqueté « I nnocence » (c'est le terme positivé par le texte) ; il en découle 
immédiatement que 'SI ( = non-SI) sera la « Culpabilité » .  Quant au 
« contraire » de l'innocence, nous proposons de le définir, dans le texte en 
question, comme le « Savoir » :  notons bien que c'est là  une autre décision, 
certes non gratuite ( Innocence et Savoir sont effectivement des contraires possi- _ 
bles), mais non évidente (c'est le texte qui la suggère). Enfin, le dernier terme, 
'52, est alors défini comme « non-S2 » ,  « non-Savoir » : nous dirons « Igno
rance » ,  et nous obtenons le carré suivant : 

INNOCENCE . •  SAVOIR 

IGNOLNCE><":LP)BtLlTÉ 

On voit que la construction de ce schéma (dont nous avons fort résumé les 
étapes) est à la fois contrainte par une logique forte, celle du carré lui-même, et 
comporte une certaine marge d'interpr�tation (pour ne donner qu'un exemple, 
si  nous choisissons « Aveuglement » au lieu d' « Ignorance » ,  nous restons 
dans l'aire sémantique de l'opposé du « Savoir », mais avec une différence qui 
est plus qu'une nuance). Ce schéma nous permet alors de décrire les mouve
ments liés à cet axe sémantique. Ainsi le héros du film, l'innocent Hannay, accé
dera à un certain savoir à travers son passage par l'état de (faux) coupable. 
Ainsi encore, AnnabelIa, la jeune espionne rencontrée par Hannay dans le 
music-hall, part-elle d'un certain état de Savoir (qui présuppose, même vague, 
une culpabilité certaine, liée à son statut d'espionne assez louche, à la nationa
lité et aux i ntérêts indéfinissables), pour basculer dans l'ignorance - fatale -
des plans immédiats de ses ennemis (elle en meurt). Mr. Memory, l'homme 
prodige, part évidemment d'une situation de Savoir, mais la dernière scène 
démontre qu'il ignorait en fait la portée de son acte de trahison, et. dans une 
large mesure, l'innocente au moins moralement. Etc. Notons pour finir que les 
deux axes I nnocence-Culpabilité ( = axe de la Vérité) et Savoir-Ignorance ( = 
axe du Savoir) se conjoignent à la fin du film, au moment où Hannay, ayant 
accédé au Savoir, redevient, aux yeux de la police, un innocent : et de fait, le 
récit ne peut plus, dès lors, se continuer, du moins sur cet axe-là. 

Remarquons que, même sur un carré aussi schématique, on peut aperce
voir comment se grefferaient d'autres pistes de lecture : il y a par exemple une 
tripartition entre des personnages (Hannay, Pamela, Margaret) qui circulent 
essentiellement entre ignorance et innocence, ceux  qui, au contraire, sont du 
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côté de la culpabil ité et du savoir (Memory, Pr, Jordan), enfin ceux qu� chant la vérité par des moyens rationnels (entre savoir et ignorance CA\:IUIStl'6 ment), la manquent (c'est le cas d'Annabella et surtout de la police). Cette partition pourrait très aisément se l i re, disons, en termes symboliques, « à Douchet : les personnages du héros, et des adjuvants (Pamela et cherchent la vérité en se fiant à l a  Providence, face à des « méchants » emploient des moyens « magiques » (cf, le doigt manquant de Jordan, térialité de la formule volée, plus cabalistique que nature, et bien sûr le 39 = 3 x 1 3, .. ) :  bref, le Ciel vs. l 'Enfer - et au mil ieu, les personnages « restres n, trop humains. 
Nous ne voulons nullement dire que tel serait obligatoirement le sens� « caché n du fi lm. Nous avons suggéré cette lecture pour montrer que, s'il peut ' rester extrêmement près du texte, au point de sembler parfois n'être qu'une c> 

technique de description, et non de lecture, le carré sémiotique peut aussi jouer r un rôle heuristique non négligeable ;  le simple fait d'avoir organisé la matière ... narrative sous forme clairement visual isée, outre qu'il permet de vérifier la . cohérence et la systématicité d'une analyse narrative, peut aussi s'avérer (c/;7 n'est pas obl igatoire) révélateur, suggérer des rapprochements jusque-là inaper_ � çus, ou montrer que le film se prête à plusieurs lectures « parall.èles n, commec� dans notre exemple des 39 Marches (sans doute un exemple un peu facile, •.. Hitchcock se prêtant exceptionnellement bien à ce genre de démonstration). Un film narratif classique peut en général se l ire de plusieurs façons, sou- < vent aussi convaincantes les unes que les autres, et différant seulement par le :1.: choix d'un axe privilégié, et le plus ou moins grand degré de littéralité ou de ' métaphoricité ; à lu i seul, le carré sémiotique n'aide pas à opérer ce choix (qu'i1 .� suppose, au contraire, déjà opéré), mais il le met en évidence et oblige à le ren- ':� dre conscient. . .  
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C'est de cette valeur heuristique que témoigne l'un des rares exemples d'utilisation !: systématique du carré sémiotique pour l'analyse d'un film, Partie de campagne. de " Jean Renoir. Pour l'analyser, Roger Odin choisit comme axe sémantique les relations ' (de désir) des personnages entre eux et avec les objets : il aboutit au carré suivant : ': 

Jouissance ��=====_;:: Consommation partagée 

1 
:u�êChe » 

femmes 

aux 
pêche 

poissons 

Mariage 

. de situer les différents personnages, et G,ui - carré qui permet ass�z �aC\lem�nt
, .è ement i ntéressant quand J'analyste aSSOCie, devient, dans la lecture d Odl.n, part�cu 1 � film ' . chacun des termes du carre, des lieux u . a 

-==========:=�SOUS L'EAU (les poissons) AIR;!'  xl (le « salon parti- ,�f.<:' 1 cutier n. la balançOire .. . )� '0",,<' 
SURFACE ! �� 
DE 

' f."" i:,f.� L'EAU 
SUR TERRE NON-AIR 

(l'herbe) (Paris) 

SURFACE 
DE 
L'EAU. 

• 1 surface de J'eau · d carrés sont assez frappantes . a _ .  Les coïnCidences en!re les eU�a séduction (expressément mises sur le �e�e pied comme lieu de la peche et d� 
b e lieu du désir sexuel inassouvI, 1 espace dans les dialogues du film�, 1 her e �om�des parents, puis de la jeune héroïne), etc. étouffant de Paris comme l Ie� du 
n�a:I��olique propre, liée au rôle de J'ea� com�� Dans cette lecture, le film �ree u 

� h à R oir qu'à Maupassant), mais aussI a �!g����rsta�i�:��:�c\�� ;e�h:��;: �u
e
s���a:r

et d:�exe. 

• . . as é uisé les voies d'approche du !écit, m�m; Nous n avons eVldemment p p 
1 ourrait consacrer un lIvre entier . dans une perspective structurale, auq�e 
a
O
n
n
t c
P
ette partie insister sur le fait que · ' Iement en termlO , . ' d 

Nous voudnons slmp. .' t d cel les qui donnent aisément lieu a es cette approche du réctt film!1ue e� � idents citons toutes les possibil ités de exercices. didactiques. Parmi e�'���r:vlittérai're qu'il adapte. entre deux fi lms comparaison : .entre un film et 
un film et sa transcription . (On trouvera des adaptant la me�e œuvre, �ntre 

rancis Vanoye cité en note.) Une analyse exemples noums da�s le livre �e F, nce (ou d'une partie de film plus lon-actantielle ou « fonctIOnnelle n e seque . • 1 nt s'avérer très démonstrative. gue) peut ega eme 

L'ANALYSE DU RÉCIT COMME PRODUCTION : 
3. LA PROBLÉMATIQUE DE L'ÉNONCIATION 

3.1.  La problématique de  l'énonciation. 

arlé au § 2 sont tous antérieurs à 1 970 Les modèles dont nou.s avo�s � ris de uis) ; c'est que, depuis une qui�-(même s'ils ont, pour �ertalOs, �t� � �ementimportant des études narratologlzaine d'années, on assiste à u�oi:�aau chapitre 6) l'apport de la psychanalyse ques. Nous aborderons plu�. t '1 nous faut envisager un ensemble de prodans ce déplace�e".t ; pour I
d 
Instan 

, 1 I les approches du film narratif, sous la blèmes, et. correlativement, � .nouv.e , bannière de ce qu'on appelle 1 enonclatJOn, 

-----
. 

-
• 1 d'a'lleurs avec R�ci, �cri,. ,éci, filmique. de Francis Vanoye. 4. Un lei livre eXlS e 1 

�-1 ________________ __ � ____________________ � ____________ � ) 
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Il s'agit là d'un terme l inguistique, visant à distinguer entre ce qu'on l 'énoncé, et les moyens utilisés pour le dire, l'énonciation. Dans les OlliCOllrc,,,,,,'Il verbaux, un article célèbre d'Emi le Benveniste, « L'Appareil formel de , ciation » ( 1 970), a montré, d'abord qu'il existait certaines marques formelles de l'énonciation (des mots comme « ic i », « maintenant », « je », etc.), surtout, et ;: plus essentiellement, que le sujet de l'énoncé et le sujet de l'énonciation n� \' coïncident pas ; le sùjet de l'énoncé, le « je », est un sujet grammatical, pris � dans des règles syntaxiques et textuel les ; le sujet de l'énonciation est le sujet .  qui émet cet énoncé. Ce sujet de l 'énonciation est pris dans un certain nombre de déterminations (sociales, inconscientes, entre autres) qui rendent sa mani_ festation dans l'énoncé très complexe. L'analyse des discours à partir de cette notion met en évidence l 'existence de rapports entre l'énoncé (le texte) et son énonCÎateur d'une part, son dest inataire d'autre part (le lecteur). Il n'est pas facile de transposer directement, dans le domaine du cinéma, cette problématique. Il n'y a pas, dans un film, d'instance narratrice identifia_ ble simplement à un sujet (quoi que dise la théorie des « auteurs » _ qui n'a jamais été jusqu'à prétendre qu'un fi lm était l'œuvre d'une seule personne). I l est à peu près impossible de retrouver dans les films l'équivalent strict des « marques d'énonciation » définies par la l inguistique. Enfin, le film narratif, surtout dans sa période classique, a précisément toujours essayé d'occulter SOn énonciation, en se donnant pour un énoncé transparent, ouvrant Sur un monde réel. A l'heure actuelle, les problèmes l iés à l'énonciation filmique SOnt néanmoins fort discutés, non seulement sous la pression de la linguistique et de la théorie de la l ittérature, mais aussi parce que les films eux-mêmes ont évolué (et que notamment, une bonne partie du cinéma récent se présente autant comme « discours » que comme « histoire » S). 

3.2. Gérard Genette : récit et narration : la focalisation. 
Si nous faisons, pour commencer, une place à part aux travaux de Gérard _ Genette - bien qu'ils n'abordent pas seu lement, et pas toujours frontalement, la question de l'énonciation - c'est en raiSOn de leur caractère relativement formalisé, et des prolongements évidents qu'ils Ont déjà eus en matière de théorie du film. 
Genette s'intéresse essentiellement aux rapports entre un récit et les événements qu'il raconte, l'acte de narration qui le produit. Parmi les divers types de relations entre le récit et l'histoire, le plus important pour l'étude des films est sans conteste ce que Genette appelle le mode de récit : un récit peut donner plus ou moins d'information sur l'histoire qu'il raconte, il peut la donner sous un certain point de vue, la fi ltrer à travers le savoir d'un personnage par exemple. C'est une idée qui n'est pas neuve (on la trouve dans la théorie l ittéraire, sous forme explicite, au moins depuis la fin du XIX. siècle), mais que Genette a 

filmique (pp. 1 47. 1 95). 

la notion de focalisa'b . à "ormaliser de façon claire, notamment avec contn ue l '  
tion. 

. 
. ?  .. t o's réponses possibles : « A la question " qUI VOIt . , 

� 1 , 1 s ue n'en savent les personnages ; 1 Un narrateur omniscient qUI en dit p u
. 

q 
1 nnage (récit " à point de vue H, 2: Un narrateur qui ne dit que ce que VOIt te perso 

" vision avec ") ; . ' . 'en sait le personnage ( ... ). 3. Un narrateur qUI en dit moms q.ue n 
Les récits de type 1 sont non fo�afls

.
és (: .. ). 

fixe on ne quitte pas le point de vue Les récits de type 2 sont à focalISatIOn mt��e, 
ersdnnage à l'autre) ou multiple (les d'un personnage [ .. ·n, variable (?n �as�e u�ofs selon les points de vue de personmêmes événements sont racontes p uSleurs 

nages différents). 
. . externe » Les récits de type 3 sont à focalisation 

. V ·  e Récit écrit récit filmique. p. 147. FranCIS anoy , , 

, e fa on de poser l e problème qui n'e�t Malgré les apparences, c e�t.
là un ç 

ble à propos des récits filml-' . . éme alsement. transposa " .  pas immedlatement, nt � . • 
l ' fait, deux éléments dlstmcts . es La notion de focalisation Imp Ique, en 

d 
qu , 

, 't un personnage 1 Cette secon e 1 ) que sait un per
.
s�n�a�e 1. et 2� que vO�néral qu'un corollaire de la prequestion, qui dans le reclt htteralre n. est e� 1a fois sur le « voir » et sur le mière (puisque l'auteur nous. renselgn� savoir sans nous renseigner sur le « savoir », et peut nous renselg?er su� 

c�néma C'est là l'origine de toutes les voir), devient en �eva.nche e�sentlelle � s fi lms du travail de Genette. Afin 
.
d� difficultés d'application, à 1 analyse.l. 

e 
e'xemple dû à un analyste amen-1

· allons Utl 15er un . . 1 
mieux les sou Igner, nous . . . • a l ication systématique de toutes .e� cain, Brian Henderson , qUI �s�ulsse. une (�:Ia déclarant « très facile » !). VOICI catégories genettiennes au reclt filmlq�e 

d mode de récit, sur l'exemple de comment Henderson aborde la questIon u 
How Green Was My Valley, de John Ford : 

H G Woas My Valley - c'est littérale· . 1 ateur de OK' reen . d 
« C'est Huw âgé qUI est e narr . .  ne re' sout pas la question du mo e. . t ndons ' mais cecI . d 
ment sa VOIX que nous en e , . ellement selon la perspective u . . s les choses VISU , . 1 
Nous ne voyons presque Jamal

r r é �e qu'aucune séquence, encore mOIDs e jeune Huw. How Green est n?n °
e
c�

�
� 

d��ucun personnage. \1 est focalisé variable. film entier, n'est filmé du poIDt d
l '  t de vue d'un personnage pour un ou ment en ce qu'il emprun�e fréqU�m;r:�!o�s"���matiqUes, parfois, de façon 0Ppo.rtu. plusieurs plans - parfoIs pour � 
' t  nante ou une vue efficace de 1 action. niste, parce que cela
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a
n 

on non focalisée ; il est petit et timide, L'arrivée de Huw à 1 école est tournee e ç .. Lorsque Huw ouvre la porte, 1 arde de cette .açon. . mais aucun personnage ne e reg 
r les petites filles de la classe, qUI ont Ford coupe pour passer à so.n point de vu� sU
I ' qui ont l'air" encore plus hostile. l'air hostile, puis sur les petits g�rçons, f U!rl�;nêtre pris depuis le point de vue de (Ces deux plans ne peuvent, à stnctem::

n
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lan 'du professeur, du point de vue de Huw.) Ford coupe alors pour passer p 
oint de vue est abandonné en faveur Huw, mais lorsqu'il est appelé �u tableau

d
:o

l
: �Iasse. Plus tard, quelques plans de I� de ce qlli est peu ou prou le pOIDt de v�e 

d . le point de vue d'une petite fille qUi 
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5. Sur tous ces points, que nous traitons assez cursivement, on aura avantage à se référer, par exem
ple, à Esthétique du film (pp. 70- 1 05), et à l'ouvrage de Francis Vanoye cité ci-dessus, Rëcit écrit. récit ) 

) 
) 

bagarre dans la cour de l 'école sont pns ep�l
l
l
s 

s un personnage important. Ford . , t pas par al eur " est en faveur  de Huw, mais n es . d de Huw pour enregistrer la premlere nous donne quelques plans du pOIDt e vue 
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impression de l'école, puis il procède de façon non focalisée, ou variablement focali_ 
sée pour présenter les événements qui s'y produisent. n _ 

Henderson, « Tense, Mood and Voice in Film n, pp. 13-i��j 
Cette assez longue citation nous a paru utile, d'abord pour montrer un: ;2 ' 

fois de plus la complication de la moindre description d'un fragment de mm -.; ';" 
mais surtout, parce qu'elle démontre nettement le flottement que ne manqu��' 

jamais de produire une application littérale d u  concept de focalisation à un 
récit filmique : si nous nous référons aux définitions de Vanoye, le film de 
Ford, dans lequel le narrateur ne dit que ce que sait un personnage (Huw), doit 
être déclaré en focalisation i nterne ; or, comme le montre la description d'une 

-

séquence particulière par Henderson, le rapport du récit filmique à ce que voit 
ledit personnage ne cesse de varier (sans compter qu'il est parfois pratiquement 
i mpossible de trancher : cf. ce qui est dit du moment où Huw ouvre la porte). 
On est au cœu r  du problème : faut-il, dans l'analyse d'un récit filmique, poser 
comme critère le savoir du personnage, ou ce qu'il voit ? L'un comme l'a utre, 
bien entendu, présentent des difficultés : le savoir  d'un personnage est, de 
façon générale, moins nettement défini  dans un film que dans un roman (le 
film est toujours davantage « behaviouriste » : il montre plus aisément des 
comportements qu'une intériorité) ; quant au  voir, il est éminemment variable à 
l'intérieur même de chaque séquence, et en fai re le critère de la focalisation du 
récit amènerait, dans la plupart des cas, à conclure à un régime de focalisation 
éminemment variable (presque à chaque plan ... ). Nous ne sommes pas vrai
ment d'accord, en particulier, avec l'optimiste remarque de Francis Vanoye, 
selon laquelle le « film narratif courant » serait le plus souvent en focalisation 
zéro ou en focalisation externe (car il est bien rare que, dans une séquence, 'Sur
tout si elle comporte des dialogues, il n'y ait pas au moins un plan qui puiss,e se 

-, rapporter au point de vue d'un personnage). 

Quelques chercheurs ont essayé d'apporter une solution générale à ce pro
blème. Mentionnons seulement (malgré ses difficultés) l'idée, due à François 
Jost, d'une distinction entre focalisation et ce qu'il appelle « ocularisation » -
laquelle nous semble au moins avoir l'intérêt de définir  la focalisation uniq:ue
ment en termes de savoir respectif du narrateur, des personnages et du specta
teur. C'est d'ailleurs le même problème que soulève Francis Vanoye lorsqu'il 
constate, à propos d'une brève analyse de The Barefoot Contessa. de Joseph 
Mankiewicz, qu' « i l  n'y a pas superposition, convergence des deux foyers 
(l'image et le son) n, et qu'on peut très bien avoir une focalisation externe à 
l'image, sur un personnage en focalisation interne au son. Aussi la plupart des 
analyses se sont-elles concentrées sur l'un ou l'autre de ces deux aspects (géné
ralement, le point de vue, lié au regard des personnages et au cadrage. donc au 
« regard » du narrateur) ; nous allons en dire quelques mots, avant de revenir à 
la problématique de l'énonciation. 

3.3. Point de vue des personnages, point de vue du narrateur. 

Par définition, le point de vue, c'est l'endroit depuis lequel on regarde. 
Plus largement, c'est aussi la façon dont on regarde. Dans le fi lm narratif, ce 
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point de vue est la plupart du temps assigné à quelqu'un : soit un des person

nages du récit, soit, expressément, celui de l'instance narratrice. Analyser u n  

film narratif e n  termes de points d e  vue (ou, ce q u i  revient au même, de 

regards), c'est donc centrer l'analyse essentiellement sur ce qu'on a pu appeler 

la « monstration » (André Gaudreault), par opposition à la  narration au sens 

strict .  L'essentiel, dans la  plupart de ces analyses, est de mettre en évidence le 

rapport complexe entre le point de vue de l'instance narratrice et ceux des 

divers personnages. 

Un exemple déjà classique, malgré sa brièveté et celle du fragment ana

lysé, est l'analyse par Nick Browne d'un fragment de 12 plans de La Chevauchée 

fantastique, de John Ford. Il s'agit d'un sous-segment situé environ au quart du 

film, et où l'action n'est pas très spectaculaire : arrivant au premier relais de dili

gence, tes passagers apprennent que la route est coupée par les Indiens, et que le 

détachement de cavalerie qui les a accompagnés jusque-là doit rebrousser chemin. 

Après une brève délibération, les voyageurs décident de continuer malgré tout 

leur route, el s' installent pour déjeuner en attendant de repartir. C'est ce 

moment où les personnages passent à table qu'analyse Nick Browne. L'essen

tiel de l'analyse consiste en un relevé systématique des regards à l'œuvre dans 

ce fragment : 
• 

1 )  Regards des personnages, représentés à l'image : ceux-ci se subdivisent 

à leur tour, en fonction de la personne regardée, en regards internes à un plan 

donné (aux plans 2 et 4, Ringo regarde Dallas ; au plan I l , tous les person

nages présents dans le plan regardent Lucy Mallory), et regards vers le hors

champs (aux plans 3 et 7, les personnages regardent tous vers le même point du 
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1 2 -----0• Douze plans de La Chevauchée fantastique. de John Ford ( 1939). 

hors-champ, l'endroit où se trouvent Ringo et Dallas ; en 5 et 6, u n  champ
contrechamp joue sur le hors-champ associé au regard de chacune des deux 
femmes). 

2) « Regard » de la caméra, matérialisé par le cadrage (qui lu i-même tra
duit une certaine distance et un certai n  axe de prise de vue) ; Browne s'inté
resse essentiellement ' au plus ou moins grand degré de coïncidence entre ce 
regard de la caméra et le regard d'un personnage : autrement dit, il cherche à 
savoir si le cadrage « représente » le regard d'un personnage, ou seulement 
celui « de la  caméra » ( = de l'énonciateur du film). Ainsi, les plans 1 et 12 (vue 
générale de la tablée), mais aussi la  série 3/7/9/ 1 1 , sont des plans « ano
nymes » «( nobody's shots »), qui ne représentent que le point  de vue du narra
teu r ; en revanche, les plans de la série 2/4/81 10, filmés du point de vue de 
Lucy, représentent le regard qu'elle porte sur le couple Ringo-Dallas : ils sont 
ce que Browne appelle un  « regard décrit » «( depicted glance »). 

La conclusion que l 'auteur tire de ces remarques est nette : i l  y a dans le 
fragment analysé une dissymétrie entre deux groupes de personnages, Ringo
Dallas d'une part, tous les autres, d'autre part. Durant tout le fragment, ces 
deux groupes ne sont jamais coprésents dans le cadre (sauf au plan 1 2, où un  
changement radical d'axe de  filmage souligne la  nouvelle répartition des places 
autour de la table). En outre, alors que les personnages du groupe de Lucy ont 
le pouvoir : 1 )  de regarder hors champ ; 2) d'avoir un regard qui soit « décrit » ; 
en termes de cadrage, la réciproque n'est pas vraie : Dallas garde les yeux bais
sés, Ringo regarde presque exclusivement à l ' intérieur du cadre (sauf, tardive
ment, au plan J O), et surtout, les plans sur le groupe de Lucy ne « décrivent » 
pas leur regard, mais restent « anonymes » ( = attribués à l ' instance énoncia
trice et elle seule). Ainsi, tout le fragment est�il centré autour de la figure de 
Lucy, soit qu'on la voie en train de regarder, soit que l'on regarde à travers ses 
yeux : c'est ainsi que le film inscrit, dans la forme même de sa mise en scène, 
l'idée centrale de ce fragment : la hiérarchie sociale qui met Lucy Mallory, 
femme d'un capitaine de cavalerie, et accessoirement le banquier et le gentle
man sudiste, plus haut que la prostituée Dallas et  le hors-la-loi Ringo. Autre
ment dit, le discours du film est, en quelque sorte, double : au récit proprement 
dit de l'affrontement entre les deux groupes se superpose, au niveau de l'énon
ciation, un discours des regards et des cadrages - qui d'ailleurs confirme très 
exactement le premier. (Emporté par sa démonstration, Browne va même 
jusqu'à affirmer que le champ-contrechamp, qui marque l'affrontement direct 
des deux femmes, est lui aussi dissymétrique, le plan 6 étant fi lmé du point de 
vue de Lucy, alors que le plan 5 n'est pas filmé du point de vue de Dallas : cela 
nous semble moins net, et plus difficile à vérifier avec u ne absolue certitude.) 

Concluant plus largement sur la question de l'énonciation, Browne élargit 
l'analyse de ce fragment à l'assertion d'une relation générale entre le dit et le 
dire (la fiction et l'énonciation) : pour lui, chaque emplacement de caméra, 
chaque point de vue, constitue une marque de l 'énonciation ; corrélativement, 
le travail du spectateur consiste à établir, en permanence, ce lien entre fiction et 
énonciation, en passant d'une situation de pur spectateur « tenu à distance » 
(dans le cas des « plans anonymes », des moments rapportés à l'instance narra-
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tri ce) à un statut actif, l'amenant à s'identifier à l'acte d'énonciation (par exem-, 
pIe, dans le cas du travelling avant d u  plan 4, associé au « regard décrit » dé'"'� . 
Lucy). Nous ne suivrons pas Nick Browne dans cette affirmation : si la notion 1 . 
de « marques de l'énonciation » doit garder quelque consistance, il vaut mieuX": 

. 

la réserver aux cas où il y a effectivement marquage : or, si chaque cadrage est 
une marque d'énonciation, plus rien n 'est marqué, puisque tout l 'est également. 

Ces considérations sur le point de vue sont évidemment d'autant plus 
nettes qu'on les applique à un cinéma fortement narratif (où la notion de 
regard peut valablement être rapportée à des personnages, par exemple), 

Sur un film assez proche, par la date, de celui  de Ford, citons l'intéressante analyse 
d'une scène de His Girl Friday. de Howard Hawks, par Vance Kepley, Partant d'un 
survol des définitions « spontanées » du montage classique, « transparent », Kepley 
constate que ces définitions tournent toutes autour de la position d'un espace tri
dimensionnel, qui serait exploré à loisir par un observateur imaginaire, et créerait 
chez le spectateur le sentiment d'un espace réel. Son analyse porte sur une scéne d'un 
fi lm classique - la scène du restaurant  - qui pourrait sembler à première vue res
pecter cette intégrité spatiale de type « théâtral » ; le but de l'analyse est de montrer 
que, en fait, l'espace est manipulé et « truqué » de telle sorte que la scène ne pourrait 
pas exister dans le réel. Kepley analyse essentiellement les raccords, notamment la 
direction des regards, et la position des personnages dans le cadre et par rapport au 
décor, de part et d'autre de chaque collure. Grâce à un examen minutieux des 34 rac
cords que comporte la scène (dont la bande-son est ininterrompue, et J'unité syntag
matique assurée), Kepley montre que, d'un plan à J'autre, les personnages se dépla
cent légèrement par rapport au décor (ce qui, on le sait depuis toujours, fait panie 
des conditions de tournage traditionnelles) - mais surtout, que ces déplacements ne 
sont pas fortuits, mais au contraire commandés par le désir de situer le personnage 
de Walter (Cary Grant) au centre de la scène et, autant que possible, au centre de 
J'image. Ici, donc, le niveau de J'énonciation, se centrant sur la figure de Walter, 
entre en conflit (léger) avec celui de la fi ction (où en principe les trois personnages 
sont sur un pied d'égalité) - au prix d'une cc tricherie » sur le réalisme représentatif. 

3.4. La question de la « voix » narrative. 

Nous avons insisté un peu sur ces analyses en termes de points de vue 
parce qu'elles ont l'énorme avantage d'être très concrètes dans leur objet. et 
souvent très parlantes dans leurs conclusions. Mais il ne s'agit là, comme nous 
l'avons dit, que d'un aspect de la problématique de l'énonciation. Un autre 
aspect important de ce problème - plus difficile à appliquer à ('étude des 
films - est celui de la voix narrative (pour reprendre le terme de Gérard 
Genette), c'est-à-dire des rapports entre le narrateur et l'histoire racontée. 
C omment la narration se situe-t-elle temporellement par rapport à l'histoire 
(est-elle antérieure, postérieure, simultanée - ou encore (c intercalée » 1) ; J'ins
tance narratrice est-elle interne à la diégèse ou non 1 Enfin, quel est le degré de 
présence du narrateur dans le récit 1 

Pour désigner toutes ces possibilités, dont il a donné une première typolo
gie, Genette a forgé tout un vocabulaire spécialisé (homodiégétique/hétérodié-
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gétique, par exemple) ; mais on est très loin de disposer d'une méthode géné

rale pour l'analyse des IiIms en terme s  de voix narratives. l'lous nous limiterons 

à donner deux exemples : 

3.4.1. Parue en 1 972, l'analyse d u  prologue de Citizen Kane par Marie

Claire Ropars est l'une des premières à aborder l'étude d'un film explicitement 

de ce point de vue :  

cc Ne pouvant procéder à une analyse exhaustive des catégories constituantes de la 

narrativité, on a choisi de s'interroger sur la narration, et singulièrement sur la  pers

pective narrative en tant qu'elle préside à la hiérarchisation des voix produites par le 

film. Qui cc parle »  Citizen Kant ? Comment se manifeste le narrateur donateur du 

récit, et quels sont ses rapports avec les divers points de vue manifestés '? Bref, qui est 

l'auteur implicite, à distinguer soigneusement de tout auteu r  réel '? »  (cc Narration et 

signification ", p. 1 2.) 

Le film, évidemment, se prête exemplairement bien à ce type d"interroga-

tion : il s'agit en effet d'un film-enquête, dans lequel la vie d'un personnage 

nous est racontée d'une part par divers témoins « intra-diégétiques », d'autre 

part via le trajet d'un autre personnage, le journaliste, qui « recoud » ces divers 

témoignages, enlin par un narrateur omniscient qui organise l'ensemble 

(comme c'est le cas dans tout récit), Outre la définition de ces divers niveaux 

d'énonciation, l'analyse de Ropars consiste à en analyser les relations, à partir  

des traces de chacun d'eux dans le  texte filmique. 

De façon délibérément paradoxale, elle choisit pour cela de se concentrer 

sur les deux moments du film qui « ignorent la représentation des narrateurs 

comme la présence de l'enquêteur », à savoir, le prologue et l'épilogue, l 'un et 

l'autre situés à Xanadu, la fabuleuse résidence de Kane, respectivement au 

moment de sa mort et lors de la dispersion de ses collections. L'analyse du pro

logue est l'occasion pour Ropars d'y repérer (c l'existence d'un parleur souve

rain » _ expression par laquel\e est désignée « l'origine de cette voix non pho

nétique, perceptible seulement dans l'organisation du montage, et qui remplit 

une fonction analogue à celle du je implicite accompagnant tout objet de 

récit »  (ce qu'on appelle en général le narrateur abstrait), voix qu'il convient de 

distinguer du locuteur (<= émetteur de paroles entendues effectivement sur la 

bande sonore). Le travail d'analyse des vingt-deux plans du prologue consiste 

alors à Y repérer les signes de cette « parole » .  Ainsi, par exemple, Ropars 

relève-t-elle des éléments de répétition entre plans,  qui affirment implicitement 

le pouvoir du montage de « travailler dans la  discontinuité spatio-temporelle » , 

et d' « établir ( . . .  ) une continuité qui ne relève que de la parole, et non plus de 

l'imitation du réel » ,  De même examine-t-elle en détail  les plans « documen

taires ) sur le parc de Xanadu, pour conclure qu'ils sont cc soumis à un système 

d'écriture qui les raconte au lieu de les décrire »). 

Naturellement, l'épilogue est, dans son ensemble, plus riche encore du 

point de vue de l'analyse de l'énonciation, puisque c'est là que se (c confirme 

dans sa souveraineté le rôle du narrateur, qui se réserve de dévoiler l'énigme 

après l'avoir posée )), Mais ce que révèle alors l'analyse (ici particulièrement  
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inspirée et product ive), c'est que ce bouclage apparent, sous les auspices de la soumission à l a  voix-du-narrateur, est un leurre. Le parcours à travers lequel le . film  donne à déchiffrer ce sens (du « Rosebud » prononcé à l'inscription « Rosebud » sur l e  traîneau qui brûle) établit des correspondances et des transformations qui « dénoncent » « l'absence même de sens de ce retour au sens » (c'est la conclusion, notamment, de  l'analyse des rimes prologue/épilogue, avec le monogramme « X »  et l e  « No Trespassing »). A partir de ces prémisses, l'auteur termine en lisant dès lors tout le film, du point de vue des voix narratives, comme un ensemble de récits, « dont la clôture n'intervient que '" pour signaler la vanité », et qui eux-mêmes ne sont là que « pour pallier l'insuf_ ' fisance d'un précédent récit » - celu i  des actualités. 
Avec l'article de Jean-Paul Simon, « Enonciation et narration » ( 1983), nous passons à u ne approche beaucoup plus directe et explicite (et plus explicitement théorique) des phénomènes énonciatifs. Les deux films étudiés, Lady in the Lake de Robert Montgomery, et Film, de Samuel Beckett, le sont, le premier, comme « un cas de narcissisme énonciatif », le second, comme un exemple quasi tératOlogique d'utilisation du  regard et du point de VUe. Le premier de ces deux films est célèbre dans l'histoire du cinéma pour avoir poussé, pratiquement aussi loin qu'il est possible, l 'identification du regard de la caméra au regard d'un personnage : le héros tioué par le réalisateur lui-même) est aussi le narrateur, et tout le récit se déroule à travers sa vision des événements (le fi lm est entièrement tourné en « caméra subjective », à très peu d'exceptions près). On conçoit qu'i l présente un cas fascinant pour l'analyse de l'énonciation fi lmique - et, de fait, il est très SOuvent cité par les narratologues. Simon fait porter son analyse, moins sur le parti pris d'ensemble (coïncidence narrateur/personnage principal/point de vue) que sur les moments qui éChappent à ce parti pris. Ainsi, le début du film, où le narrateur se présente au public, en annonçant son rôle de personnage principal d'une affaire qui a eu lieu dans le passé, et le fait qu'il va raconter cette affaire, qu'il connait de l'intérieur « (  l'm the guy who knows ») : moment particulièrement complexe, où le personnage héros se présente comme un auteur, mais est un auteur fictif (un auteur de fiction), alors que l'acteur qui incarne ce personnage est, lui, le réalisateur (l' « auteur », si l'on veut, réel) du film ... L'analyse de Jean-Paul Simon ne revêt pas la forme d'une analyse microtextuelle, mais se présente comme une lecture du récit dans ses grandes articulations, privilégiant tous les signifiants de la relation entre le narrateur et le destinataire du récit - ici souvent inscrit dans le film. I l  examine également les redoublements de la situation narrative (entre le narrateur qui s'est présenté dans la première séquence et le héros tel qu'on le voit dans le reste du film). De même, l'analyse de Film s'intéresse surtout à montrer en quoi ce film « tranche largement sur la pratique courante qui consiste à relier le foyer narratif visuel soit à la bande-son (par l'entremise d'une narration à la « première personne »), soit par divers procédés, parmi lesquels l'apparition du narrateur ». Le film raconte un cas de dédoublement « impossible » : un personnage est poursuivi, sans qu'on sache d'abord par qui : on s'apercevra à la fin du film qu'il est aussi le poursuivant. La poursuite est filmée du point de vue d'un Œil 
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(qui s'est ouvert au générique) - mais cette focalisation « interne » n'est 
jamais évidente dans le film, où l'on suit le personnage sans que rien vienne 
dire par qui i l  est vu, et on ne comprend que rétrospectivement, à partir de la 
fin du fi lm, qu'il était regardé ... L'analyste s'intéresse donc à cette « anomalie » 
d'une relation narrateur/personnage qui est « soulignée sans pour autant pren
dre la forme d'une adresse ou d'un retournement de regard » (retournement 
évidemment impensable puisque l'Œil qui regarde est celui même du person
nage : d'où la « monstruosité » dont parle Simon). 

L'analyse de la position du narrateu r  en est encore à son début (et chaque 
analyse réalisée reste encore souvent une tentative de théorisation générale). 
L'étude de la temporalité narrative est sans doute l'aspect le plus simple de 
cette question (du moins, dans la mesure où les relations temporelles sont mar
quées sur la bande-son) ; celle de la position du narrateur (et des narrateurs 
internes à l'histoire) est restée, jusqu'à présent, l'étude d'autant de cas particu
liers que de films analysés_ 

Encore plus embryonnaire est l'analyse de l'autre versant du problème de 
l'énonciation : celui des rapports entre le film et son destinataire, le spectateur. 
Développée depuis quelques années dans les études littéraires, l'étude des stra
tégies de lecture (<< reader's response theory ») n'a eu que peu d'applications 
filmologiques, et le rapport du film à son spectateur a jusqu'ici été étudié pres
que exclusivement en termes psychanalytiques (cf. 6.3.). 

La seule exception notable est l'article de Roger Odin déjà cité, « L'entrée du specta
teur dans la fiction » (sur le début de Partie de campagne). L'analyse suit, pas à pas, 
le déroulement du début du film (générique, avec ses inscriptions sur fond d'eau qui 
coule, les deux cartons d'avertissement' des producteurs, enfin les deux premiers 
plans diégétiques du film). Elle fait ressortir les différents éléments qui, dans ce 
début de film, s'adressent plus ou moins explicitement au spectateur, et les diffé
rentes positions spectatorielles correspondantes : ainsi, pendant le générique, les ins
criptions graphiques sur fond d'eau qui coule instituent deux « positionnements » du 
spectateur face au film (/ire vs voir) ; ce connit oppose le générique à son film, qui est, 
lui, fondé sur un autre positionnement du spectateur, celui supposé par l'effet-fic
tion ; plus loin, les deux cartons placent le spectateur dans une position intermé
diaire entre celle d'un lecteur de générique et celle d'un lecteur de fiction ; etc. 
Notons toutefois que, dans cette analyse, c'est toujours d'un « archispectateur » qu'il 
s'agit, dont la position est décrite comme variable en fonction des éléments inscrits 
dans le texte, mais unique en ce qu'un seul trajet de lecture est décrit (bien qu'Odin 
suggére, semble-t-il, qu'en certains points du texte, les conflits entre différents posi
tionnements induits par le texte puissent entrainer différentes attitudes effectives de 
la part d'un spectateur réel). 
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CHAPITRE 5 

L' ANALYSE DE L'IMAGE ET DU SON 

En séparant ainsi nettement, par deux chapitres, l'analyse du récit et celle de la bande-image et de la bande-son, nous semblons suggérer qu'il s'agit de deux approches différentes du film. I l  convient donc d'emblée de souligner que ce partage n'est ici effectué que pour la commodité de l'exposition. Notons d'abord, en effet, qu'il est à peu près impossible d'analyser correctement un récit fi lmique sans faire intervenir des considérations liées à l'aspect visuel de ce récit. Cela est absolument évident en qui concerne les derniers points dont nous venons de parler (focalisation, ocularisation, point de vue), dont les noms mêmes indiquent suffisamment le rapport à la vue. Mais, même la plus purement (( structurale » des analyses peut d ifficilement se passer d'une prise en compte des manifestations visibles des structures narratives ; on peut (et sans doute doit-on) (( faire de l'actantiel » avec les visages, les costumes, les postures des acteurs, mais aussi avec les éclairages, les angles de prises de vues, voire avec les décors et, bien sûr, la mise en scène. 
Réciproquement, la bande-image peut difficilement s'analyser seule. Naturellement, nous retrouvons une fois de plus ici la question, massive, de la narrativité au cinéma. Au Cours de l'histoire du cinéma, un grand nombre de films se sont attaqués à cette question, dans l'intention d'échapper, en tout ou en partie, à cette (( obligation » de la narrativité (nous prendrons bientôt, à propos du travail sur le cadre, l'exemple de L 'Homme à la caméra qui est un film résolument antinarratif). Il est probable que dans quelques cas de films exceptionnellement peu narratifs, des procédures d'analyse de la bande-image seule devraient être envisagées (c'est entre autres ce que suggère Dominique Noguez tout au long de son essai consacré au (( cinéma " underground " américain » ), il nous semble pourtant que, pratiquement toujours, l 'analyse de l'image devra être référée à quelque catégorie plus large, comparable à la catégorie de la narrativi té. Dans le cas - largement majoritaire, voire hégémonique, dans les analyses publiées - de fi lms (même faiblement) narratifs, il est clair que l'image est toujours définie aussi par la narration. 
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Nous répéterons ici ce que nous avons déjà affirmé à propos de l'analyse 
textuelle et de l'analyse du film comme récit : i l n'existe pas plus, à propos de 
l'image et du son, de méthode u niverselle d'analyse de l'une que de l'autre. 
L'attitude générale de l'analyste, sur ce terrain, impl ique : 
1 )  Qu'il sache avec précision jusqu'à quel point il veut autonomiser la bande 
image dans son analyse (notamment, mais pas uniquement, par rapport au 
récit). 
2) Qu'il connaisse les fonctions générales des paramètres visuels dans un film, 
et leurs variations au cours de l'histoire, et sache, à partir de là, choisir un axe 
d'analyse approprié au film étudié. 
3) Enfin, éventuellement, qu'il soit à même de convoquer, et de transposer, telle 
méthode extrafilmique d'analyse, en restant conscient des limites d'une telIe 
transposition. C'est dire que, dans ce qui suit, nous ne pouvons livrer aucun 
(( tour de main », aucune recette, mais plutôt citer des exemples - réussis -
de mise en œuvre de cette attitude. 

Mais avant d'exposer ces différents exemples d'analyses de l'image arbi
trairement répartis, toujours pour des raisons de commodité didactique, entre 
analyse du cadre, de l'espace narratif, analyse de la plastique et de la rhétori
que de J'image, i l nous semble utile, comme à propos du texte et du récit, 
d'explorer en quelques pages le territoire de l'analyse des arts visuels et 
sonores, principalement de la pei nture et de la musique. 

1. LE CINÉMA ET LA PEINTURE 

La comparaison entre le cinéma, la peinture et la musique est aussi 
ancienne que les premiers discours sur le film ; nous ne prolongerons pas ici 
cet exercice rhétorique mais esquisserons quelques points de jonction possibles 
entre analyse de films et analyse d'œuvres picturales et musicales. Celles-ci ont 
une longue tradition, presque aussi riche que J'analyse du récit l ittéraire, e l les 
peuvent par conséquent, de manière tout aussi légitime, servir de disciplines de 
référence à l'analyse des films. Il est évident que l'analyse plastique et rythmi
que jouera un  rôle de premier plan dans l'étude d'un film expérimental. Par ail
leurs. le modèle pictural traverse toute l'histoire du cinéma, des premières Pas
sions, à l'esthétique saint-sulpicienne, au (( nouveau réalisme » contemporain. 

Rappelons brièvement. à titre de tèmoins, les citations de David par Abel Gance 
dans son Napoléon ( 1 927), les références à la peinture flamande dans La Kermesse 
héroïque. de Jacques Feyder ( 1 934), la fascination qu'éprouvait Eisenstein pour Le 
Gréco, celle d'Eric Rohmer pour la peinture romantique du XIX' siècle, sans parler 
de Godard dont l 'œuvre entière est hantée par certains peintres et certaines questions 
liées à la représentation picturale : les citations de Renoir, Klee, Picasso dès A Baur 
de Souffle. Le Perir Soldar. Pierror le Fau. plus récemment Goya et Rembrandt (Pas
sion). 

I I  est évidemment impossible de rendre compte de tous les modes de l'ana
lyse picturale au cours des derniers siècles. Comme en beaucoup d'autres 
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domaines, l e  xx· siècle a eu tendance à considérer dans son in tégralité un  COrpus de plus en plus énorme, débordant rapidement les l im ites de notre propre _� culture pour inclure les arts du monde entier ; s i  les approches formelles _ comme celle d'Amheim que nous abordons plus loin sont restées relativement ,_� . rares, on a en  revanche assisté à une floraison de méthodes critiques, histori_ j. ques et analytiques, dans la lignée de l' « iconologie » d'Erwin Panofsky, qui -1it combine précisément la prise en  considération .du contexte historique des lf œuvres (et notamment de Sources extérieures, écrites par exemple, susceptibles de les éclairer) et l'analyse formelle et compositionnelle. Encore une fois, le cinéma n'est que très indirectement un  héritier de la peinture, et c'est donc par leur inspiration générale que toutes ces approches analytiques peuvent nous être utiles. (II y aurait d'ail leurs un  intéressant parallélisme à observer entre l'analyse de films et celle de tableaux dans les deux dern ières décennies, avec entre autres des tentatives de « sémiologisation » de l'analyse picturale qui ne sont pas sans recouper certains des problèmes de la signification au cinéma.) 

l . I .  L'analyse picturale ; quelques exemples. 

L'analyse des œuvres picturales jouit donc d'une ancienneté beaucoup 
plus considérable, bien évidemment, que celle du cinéma. El le est marquée par 
de multiples traditions dont certai nes remontent aux réflexions de Platon Sur 
l 'imjtation artistique, qui n'ont pas manqué de soulever par ai l leurs l'intérêt de 
la théorie du film. Il ne s'agit pas i ci ,  pour nous, de développer un historique 
des traditions analytiques des tableaux, mais d'en montrer l' intérêt pour l 'ana
lyse des films. Nous nous en tiendrons à deux ou trois exemples. 

1 . 1 . 1 ,  Les salons de Diderot. 

Les célèbres « salons » de Diderot, par exemple, qui sont en fait un des premiers exemples achevés de critique picturale, sont ainsi très révélateurs : frappe, d'entrée de jeu, la longueur des descriptions, et surtout leur caractère « fictionnalisé » : un tableau donne à voir un monde imaginaire (ce que nous appellerions un univers diégétique), dans lequel le spectateur-critique pénètre, se promène, qu'il éprouve, en quelque sorte, de l' intérieur. Pour nous qu'un siècle au moins d'incessantes révolutions formelles en peinture ont accoutumés à l 'idée que le tableau était avant tout « des 'taches de couleur en u n  certain ordre assemblées », cette adhésion insistante à un  supposé contenu du tableau est un peu' surprenante : mais c'est précisément par là que la leçon est intéressante pour le cinéma (pour lequel la question de l'abstraction, importante, n'est pas dominante) : dans ses analyses, Diderot en fait s'intéresse avant tout au rapport du tableau à son spectateur, à la « croyance Il que le tableau suscite, à la nature de la mise en scène représentative, aux moyens de l'effet de réel, c'est-àdire à la tactique par laquel le le tableau saura le mieux « attirer, arrêter, attacher Il son spectateur. Malgré le caractère obsolète de tout un aspect de sa pensée (sur la hiérarchie des divers genres, par exemple), c'est là, dans le fond, une attitude relativement « moderne », posant des problèmes non dènués de pertinence pour le cinéma. 
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1 . 1 ,2, La perception visuelle selon Rudolph Arnheim. 

Mais d'un autre côté, un travail récent, d'apparence bien plus formaliste, 
comme celui de Rudolph Amheim sur le cadre et la composition picturale, res
sortirait également au domaine de l'analyse picturale - bien qu'il n'ait à peu 
près rien à voir avec celui de Diderot. Désireux de prouver (ou au moins 
d'éprouver) une thèse générale (le caractère essentiellement « centré Il de la 
peinture occidentale), Amheim examine, en les groupant non plus par sujets 
mais par modes de composition, des œuvres picturales d'époques très diverses. 
Dans un chapitre qui traite de l'accentuation plus ou moins forte du milieu 
(géométrique) du tableau, il convoque, en l'espace de peu de pages, des des
criptions et des reproductions de tableaux dus à des peintres aussi différents 
que Franz Kline, I ngres, Bruegel, le Caravage, Fra Angelico, Picasso, Manet, 
Rembrandt, etc. - et traite à égalité, par exemple, tableaux représentatifs et 
abstraits. 

« Quand l'œil voit pour la première fois un tableau donné, il  doit faire face à une 
situation inédite : il doit s'orienter, trouver une structure qui amènera l'esprit à com
prendre la signification de ce tableau. Si le tableau est représentatif, la première 
tâche consiste à comprendre son sujet. Mais le sujet est sous la dépendance de la 
forme, de l'arrangement des formes et des couleurs - lequel apparaît à l'état pur 
dans des œuvres " abstraites M, non mimétiques. » 

Cette citation trop brève ne vise pas, évidemment, à épuiser la substance 
du l ivre d'Amheim, mais à signaler quel genre de leçons on peut espérer en 
tirer pour l'analyse filmique. La première leçon - à condition de transposer ce 
qui doit l'être - sera dans cette insistance 'sur le niveau formel « pur 1). Il n'est 
sans doute pas possible de reprendre . telles quelles les notions de centre, de 
milieu, de composition, d'équilibre plastique, définies à propos de la peinture : 
il est très rare, en outre, que la compréhension du « sujet » d'un film pose des 
problèmes du type de ceux qu'évoque Arnheim (qui deviennent pertinents, en 
revanche, pour traiter, disons, d'un tableau allégorique comme ceux qu'on pei
gnait au siècle passé pour le Prix de Rome). 

En revanche, il est important, d'abord de se souvenir qu'un film est aussi 
une œuvre plastique, visant, au moins partiel lement, un certain type de plaisir 
de l'œil, ensuite de généraliser, à la forme filmique, l'idée d'une dépendance du 
sujet par rapport à la forme. Enfin, on peut remarquer ici, et malgré l'appa
rente i ncompatibilité des problématiques, qu'Arnheim, comme Diderot, pense 
toujours, dans ses analyses, au spectateur, au rapport « structural 1) dirions
nous, entre l'œil du spectateur et la composition de l'œuvre. 

1 . 1 .3. Pêche de nuit à Antibes (Picasso, 1 939) analyséi! par Rudolph Arnheim. 

Toujours pour i l lustrer l'intérêt de l'analyse picturale, nous prendrons un 
exemple concret du même auteur : une brève analyse de ce tableau. 

Amheim part de l 'hypothèse que, dans un bon tableau, la signification 
principale s'exprime directement dans les « propriétés de la forme visuelle ». Il 
se propose de suivre d'aussi près que possible ce qui est directement présent à 
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Picasso, Peche de nuit d Antibes. 1 939. New York Musée d'A d . 
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l'action représentée et la dynamique des formes qui la représentent n'est pas rare 
dans les ans. Ainsi, dans La Résurrection. de Piero della Francesca, le corps du 
Christ qui s'élève est cadré de face, dans une structure sereine d'horizontales et de 
venicales, alors que les dormeurs immobiles sont éparpillés alentour suivant des dia
gonales on ne peut plus animées, qui se chevauchent de manière irrationnelle ». 

Arnheim pose ensuite la question du sens de ce procédé formel : « Dans 
quel but est-il appliqué dans Pêche de nuit à Antibes? » : « I l  parait à pro
pos de rappeler ici que le tableau date du mois d'août 1 939, où l'imminence de 
la guerre mondiale assombrissait l'horizon. Dans cet éclairage de mauvais 
augure, le meurtre des poissons, dépeint dans le tableau, acquiert une significa
tion particulière. Vue avec la curiosité indifférente des deux jeunes filles, qui 
apparaissent comme des créatures de plaisir et de luxe, l a  perspective du mas
sacre parait i rréelle, paralysée dans son impact par son éloignement, par 
J'incompatibilité entre la violence et le décor joyeux du port méditerranéen. » 

Bien entendu, une transposition immédiate de la méthode suivie par 
Rudolph Amheim se heurte immédiatement à une difficulté évidente : l a  mobi
lité de J'image cinématographique, qui interdit pratiquement toute analyse 
compositionnelle du cadre fi lmique (puisque les structures mises en évidence à 
l'arrêt ne « tiennent » plus, en général, dès que le film défile dans le projec
teur). C'est pourquoi nous citerons comme premier exemple ici un texte qui a 
réussi à surmonter, au moins dans le principe, cette difficulté : i l  s'agit de l'ana
lyse de Faust, de F. W. Murnau, par Eric Rohmer. 

1 .2. Faust, de Murnau analysé par Eric Rohmer. 

Cette analyse n'est d'ailleurs pas exclusivement dévolue à une considéra
tion des cadrages née de la composition, mais tente de donner un « cadre » 
théorique plus général pour l'analyse de la mise en scène et, plus particulière
ment, de l' « organisation de l'espace » dans le film. 

Rohmer définit ainsi, d'entrée de jeu, trois types d'espace qui co-existent dans le 
film, et qu'il appelle respectivement espace pictural (=  l'image cinématographique 
comme représentation d'un monde), espace architectural (= panies du monde, natu
relles ou fabriquées, pourvues d'une existence objective), espace filmique enfin 
( - « un espace vinuel reconstitué dans son esprit, à l'aide des éléments fragmen
taires que le film lui fournit »). 
Celle tripanition, d'ailleurs pas toujours évidente (elle pose, notamment, le problème 
de la reconstitution de 1' « architectural » au sens de Rohmer, c'est-à-dire de ce qu'on 
appelle le profilmique), a J'avantage de bien délimiter el désigner comme paniel le 
caractère pictural de l'image filmique. 

Dans son analyse de l'image de Faust comme picturale, Rohmer s'est fort 
intell igemment abstenu de toute util isation de « grilles » (du genre de la sec
tion d'or ou autres calculs de proportions, qu'affectionnent certains, et qui 
livrent bien rarement quoi que ce soit). Il commence même par remarquer que 
la picturalité du film de Murnau vient avant tout « de ce qu'il a choisi de 
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tural que spécifiquement cinématographique : aussi Rohmer cherche-t-il (ce ' n'est pas toujours le plus convaincant de son travail) des rapprochements avec ... ' des peintres ({ éclairagistes » ,  tels Rembrandt, Le Caravage. Quant au dessin, il � J joue, nous dit l'analyste, sur la prévalence de la courbe, et plus largement SUr _ ] une dynamique interne,marquée (<< c'est l e  mouvement, chez lui , qui fait le des- � sin »). C'est sur ce point que l'analyse nous semble le plus remarquable : Roh- 1 mer, en effet, grâce à une utilisation habile de schémas des l ignes de force de � composition (obtenus par décalque à partir des images du film, sur le dépoli de _ j  la visionneuse), étaie de façon i ntéressante son hypothèse, en montrant com- l ment, par exemple, telles scènes du film sont fondées, plastiquement, Sur un i mouvement de convergence repérable à la fois dans la composition des images • et dans le mouvement (des personnages notamment) qui s'y déroule 1 .  Le livre est en outre exemplaire quant au statut qui est conféré à cette analyse plastique de l'image dans la perspective d'une analyse plus globale. Revenant,vers la fin de son travai l , sur une définition et un marquage de « directions privilégiées », Rohmer rassemble les résultats de son analyse sous deux rubriques : celle de l 'expansion/contraction, celle de l'attraction/répulsion. Ces deux Couples de concepts représentent, selon lui, non seulement la caractéristi_ que formelle du travail plastique sur Je cadre dans Faust, mais en outre, ils Sont liés directement à une mise en scène fondée sur des apparitions et disparitions incessantes, et métaphoriquement à une symbolique du film structurée à l'évidence par un grand partage Bien/Mal. Même si parfois ses conclusions apparaissent un peu forcées dans son désir de trouver « la » formule qui traverserait à la fois les niveaux plastique, fictionnel et philosophique, la démarche de Rohmer est exemplaire en ce sens qu'elle ne l imite jamais l'analyse formelle (ici, plastique) à un plafrelevé de schémas ni à une froide statistique, mais qu'il prend au contraire le risque de pousser, y compris sur ce terrain a priori peu favorable, une pointe interprétative pleinement assumée comme telle. Peu de films s'offrent, aussi évidemment que le Faust, de Murnau, à une analyse compositionnelle et plastique ; aussi trouve-t-on peu d'analyses atteignant ce degré de centrage sur de tels problèmes. 
Nous avons déjà rencontré cette préoccupation chez un analyste un peu particulier : Eisenstein. Chez lui, J'analyse filmique (à propos le plus souvent de ses propres films) est prise dans une rénexion beaucoup plus large, qui louche également à la mise en scène (dans ses Cours au V.G.I.K. notamment) et surtout à la peinture (il faudrait citer ici ses très nombreuses descriptions ou analyses de tableaux) _ et finalement, dans la construction d'un système esthétique d'ensemble englobant tous les arts plastiques. 

1.  Voir ci-dessus, p. 61 .  

1 24 

2. L'ANALYSE DE L'IMAGE FILMIQUE 
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cette caractéristique est à relier au statut même du film, défendu par son auteur 
comme film-manifeste, film « théorique » .  x 

- .  

Aumont spécifie ensuite les images vertoviennes par une série d e  traits 
spécifiques : cette image est d'abord une vue au sens premier du mot, suppo- _ 
sant u n  point de vue, c'est-à-dire u n  point où l'on dispose la caméra : « Dans 
une cinématographie sans scénographie ni mise en  scène, tout l e  travail du 
tournage se concentre dans ce mouvement où se détermine le point de vue SUr 
l'événement. » Ce point de vue est alors pensé comme radicalement hétérogène 
à la représentation et à la fonction narrative. 

La recherche par Vertov d'un autre rapport représentatif ( = non théâtral) 
s'exprime par un surcroît de centrement des images. 

Afin de démontrer cette hypothèse, Aumont confronte la célèbre Arrivée d'un train en 
gare de La Ciotat au plan non moins célèbre de Vertov qui cadre un opérateur cou
ché sur les rails d'un train. Chez Lumière, la caméra est très exactement placée pour 
saisir l'évènement dans sa totalité : « Solidement installé à l 'abri, la caméra laisse 
venir le train, en même temps qu'elle occupe une position privilégiée par rapport aux 
mouvements sur le quai ; quant aux figurants, ils s'ordonnent, plus ou moins sponta
nément, par rapport à ce pôle de la caméra, qu'ils investissent manifestement d'un 
pouvoir, d'un plus-de-voir, sur eux. ( ... ) Quand l'homme à la caméra filme un train, il 
se place tout autrement : entre les rails, position du risque maximum, et aussi posi
tion d'un rapport plus " direct " avec l'objet filmé : l'homme à la caméra ne biaise 

• pas. » 

Aumont l ie ensuite cette façon de traiter la profondeur avec deux autres 
traits : la frontalité du cadrage, et la distance de la caméra par rapport à 
l'action filmée. 

Il relève ainsi les innombrables portraits de face que l'on trouve dans le 
film ; la frontalité du filmage des objets (machine à écrire, mannequins, auto
mobiles, automates ou verre de bière), l'utilisation en grand nombre de sur
faces et d'à-plats qui redoublent carrément l a  surface du cadre : les affiches, les 
façades de café, de magasin, le goût des raccourcis visuels violents (la chemi
née d'usine en contre-plongée très forte produisant un effet de perspective qui 
échappe largement à la tradition picturale). 

La distance la plus fréquente est celle du plan rapproché lorsqu'il s'agit de 
montrer les travailleurs : « ni trop loin, ni trop près, la distance exacte qui per
met d'assurer, et de traduire en images, la co-participation du travail leur et du 
.. Kinok ", cet autre travailleur, à la même cause socialiste » .  Inversement, les 
bourgeois en calèche sont filmés de manière à visual iser la radicale séparation 
entre J'opérateur et les sujets fi lmés ; dans ce cas l'ostentatoire mise en scène du 
tournage affiche celui-ci comme capture, prise au piège. 

�lo � 
f:1 

L'Homme à la caméra, de Dziga Vertov ( 1929) . 
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Cette analyse des images de L'Homme à la caméra dont nous n'avons - _ ,. . '  , '. , 
résumé que la première partie est pleinement une analyse de film, et une ana- 1 ';" , '. - .-' -;' --:'.::;.:, _ . '  ,.-_ .. -" (-. '... .:�.. ) 
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tème visuel du film. Les traitS caractéristiques du cadrage et du point de VUe -, dans le film renvoient à une réflexion sur la perception visuelle : les relations ._ sémantiques entre les plans n'existent que par leur coïncidence avec des rela_ tions visuelles : 

« Le plan de tramway coupé en deux, si on l'accole seulement au filmage du divorce ne M raccorde " qu'au niveau sémantique ; rapproché des autres plans de lramway� qu'il transforme et travaille visuellement, il ouvre Sur tout le reste du film, en termes de sens très probablement, mais aussi en termes visuels et même plastiques. » 
Toujours est-i l que cette analyse reste une analyse de l'image, qu'elle n'a rien d'une analyse textuelle, ni d'une analyse du récit. 
De même, dans mainte analyse de détail de son livre sur Dreyer, David Bordwell insiste énormément, nous l'avons déjà signalé, sur des cas de « travail » autonome de la caméra par rapport au récit - c'est-à-di re des cas dans lesquels le point de vue adopté par la caméra, et ses variations (notamment dans les dits « mouvements de caméra »), sont plus ou moins i ndépendants de la position des personnages. 

Dans une analyse très serrée de Vampyr et de la Passion de Jeanne d'Arc en particulier, Bordwell relève de nombreux cas, décrits minutieusement (avec de très beaux photogrammes à l'appui, on peut le signaler), où la caméra OCCupe une position, éventuellement mobile, qui est déterminée avant tout par une logique spatiale et non - .  par une logique narrative, ici ouvrant une perspective, là au contraire choisissant de ne montrer tel espace que derrière toute une série de chicanes optiques, portes, rideaux, etc. Bordwell montre d'ailleurs très bien que ce traitement du point de VUe est lié à celui de l'espace hors-champ, et à la menace potentielle qu'il représente constamment dans ce film de terreur. Ainsi, « le temps et l'espace narratifs ne sont plus collés au temps et à l'espace de la caméra. De la logique causale du récit, la caméra se limite à enregistrer certains effets - panique, ombres ou mort. ( . • .  ) Et de l'espace de l'histoire, le cadre découpe son propre " scénario ", parfois très éloigné de la dominante dramatique » (p. lOS). 

2.2. L'analyse de l 'image et le montage, le rapport champ/hors-champ. 
Outre le cadre, la proximité de la caméra, l'analyse de l' image fi lmique peut prendre pour objet la relation de plan à plan, c'est-à-dire le montage. Là encore nous renverrons le lecteur au chapitre d'Esthétique du film consacré à la question du montage (chapitre 2) et nous nous en  tiendrons à l'exemple d'une analyse filmique principalement centrée Sur la fonction du montage dans la production du sens. Pour un tel problème, i l  est difficile d'échapper à Eisenstein, une fois de plus. 

2.2. 1 .  Le montage dans Octobre, d'Eisenstein. 

L'exemple le plus révélateur nous parait être l'analyse du prologue d' Octo
bre, par Marie-Claire Ropars (suivi d'un second texte de Pierre Sorlin sur l a  
même séquence) l. Dans « L'ouverture d' Octobre ou les conditions théoriques 
de la révolution » ,  Marie-Claire Ropars analyse les 69 premiers plans du film, 
qui constituent une sorte de prologue consacré à la chute d'une statue du tzar 
Alexandre I l l . Certes, l'analyse n'échappe pas tout à fait au commentaire de 
l'action représentée, donc à l'aspect partiellement narratif de ce prologue (des 
manifestants mettent à bas la statue d'un tzar), mais elle privilégie radicalement 
une série de traits formels des plans : grosseur, axe, lumière, arrière-champ, 
longueur, fixité ou mobilité, « type » de représentation «( réaliste » ou franche
ment allégorique). Ces traits formels sont analysés systématiquement dans le 
travail de transformation opéré d'un plan à l'autre, transformation, évolution, 
continuité et discontinuité, faux raccords, retour en arrière. Ces opérations 
constituent à proprement parler le travail du montage dans la séquence puis
que l'ensemble de ces 69 plans ne dure pas plus de 2 minutes 9 secondes, et que 
le plus long d'entre eux s'étire jusqu'à 7 secondes et 83 centièmes ! (Certains 
plans n'ont que quelques images - 0, 1 6  seconde pour le plan 66 - et sont 
donc quasi imperceptibles, d'où la nécessité de les envisager dans la continuité 
du montage.) 

Marie-Claire Ropars, en fonction de la logique des actions représentées et surtout 
des continuités formelles, distingue sept sous-parties, de la « construction » de la sta
tue (par le montage) aux 9 premiers plans, jusqu'à sa destruction, très brève, en 
3 plans. Elle soul igne les contradictions qui  marquent les transitions de segment à 
segment : passage d'un éclairage nocturne artificiel à un éclairage diurne lorsque les 
manifestants apparaissent sur les escaliers, discontinuité des lieux (la statue, les esca
liers, la place aux coupoles, le front, l'espace des faux). Elle s'attache particulière
ment à l'èvolution de la représentation de l'action de la foule sur la statue : ascension 
des pieds à la tête, puis disparition des personnages lors de la traction des cordes, 
arbitraire et violence de J'apparition des plans de fusils, crosses levées en l'air, et de 
la forêt de faux, disparition des figurants après l'intertitre central et contraste entre 
un éclairage nocturne semblable aux premiers plans et un éclairage diurne qui per
met d'inscrire la statue dans un environnement partiellement diégétique, faux rac
cords dans la chute des parties du corps de la statue, etc. 

Cette minutieuse analyse du montage (aussi systématique que longue) très 
cavalièrement résumée ci-dessus permet à l'auteur d'étayer une argumentation 
théorique qui i ntègre et motive toutes ces observations : celle-ci oppose deux 
types de représentation (liés à deux fonctions du montage), l'urie appelée « dis
cursive » fondée sur l 'éclairage artificiel, la discontinuité, l'absence d'ancrage 
référentiel : l'autre « diégétique »), fondée sur une certaine continuité des 
actions et des gestes, un éclairage diurne, une certaine profondeur de champ, la 
présence de personnages ... Au départ, c'est la statue qui triomphe dans l'espace 
allégorique nocturne, à la fin du segment, elle tombe en faux raccord dans un 
environnement tout différent, diurne, encerclée par les silhouettes de coupoles 
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Huit plans du début d'Octobre. de S . M. Eisenstein ( 1 927). 
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en profo ndeur de champ, Selon Marie-Claire Ropars, c'est l'action du montage 
alterné et des plans de faux et de fusils qui provoque cette chute par inversion 
du mode représentatif des deux camps en présence, la foule restant inefficace 
tant qu'elle restait enfermée dans l'espace diégétique diurne. 

Le second exemple que nous prendrons est centré sur l'analyse du rapport 
champ/hors-champ dans une séquence, rapport évidemment produit par le 
montage. I l  s'agit de l'étude d'un fragment de La Chinoise par Jacques 
Aumont'. 

2.2.2. Le montage et le hors-champ dans La Chinoise, de Jean-Luc Godard, 

Ces notes sur un fragment de La Chinoise ( 1967) (72 plans, 8 min 1 4 s) 
entendent étudier le travail de récriture du cinéma classique auquel se livre 
Jean-Luc Godard sur le mode d'une série de procédures de blocage du système 
représentatif de la transparence filmique. I l  s'agit d'un passage du film qui 
montre en  alternance des plans de Guillaume (Jean-Pierre Léaud) développant 
une  conférence politique et une série très hétérogène d'autres plans : autres 
personnages de la même scène, les mêmes et d'autres (par exemple Serge) 
n'appartenant pas à la même scène, et de nombreux plans au banc titre (dessins 
et photographies). 

Il n'y a aucun plan d'ensemble cadrant tous les personnages, ce qui 
n'empêche toutefois pas le spectateur de repérer empiriquement des relations 
spatiales partiellement logiques (un référent textuel global). Cependant, cet 
espace référentiel est utilisé comme support diégétique à plusieurs fictions rela· 
tivement autonomes (le personnage du tigre en papier, Serge écrivant un slogan 
à la craie ... ). Aumont caractérise le montage godardien par une stratégie de 
duplicité : « reprise et renforcement de la construction d'un espace de type scé· 
nique d'un côté, et de l'autre, production d'une équivoque, d'une incertitude 
quant au statut de certains plans par rapport à cet espace ». Cette duplicité est 
confortée par un type de représentation systèmatique qui consiste à placer une 
figure devant un fond par étagement de deux Il plans » discrets et marqués 
comme tels, marquage renforcé par le parti pris plastique (grandes surfaces 
planes, parallèles à la surface de l'image, aux formes géométriques simples, 
couleurs saturées) et fréquence fort peu classique des prises de vues frontales. 
D'où un très fort effet d'homogénéité iconique, de mono-tonie représentative. 
Ce système fait perdre aux plans de Il personnages » un peu plus de leur valeur 
scénique et renforce la simil itude entre eux et les divers inserts de graphismes 
ou de photos qui parsèment le fragment. Un facteur d'unification vient rassem
bler tous les plans du fragment sous la bannière de l'à-plat et de la frontalité, 
bloquant ainsi le processus de dénotation spatiale, constitutif de la Il scène » 
du cinéma classique. 

L'analyse développe ces observations globales par une étude détail lée des rapports 
entre hors·champ, contrechamp, et I( autre-champ l> (celui du spectateur) dans une 
série d'enchaînements de plans. Elle s'appuie sur la première série qui représente 

4. Les références sont données en fin de chapitre. 
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Guillaume debout derrière son bureau et d'autres personnages : Serge (Lex de 
Bruijn), Véronique (Anne Wiazemsky), Yvonne (Juliette Berto), pour revenir à Guil
laume, assis cette fois. De plan à plan, les directions de regard y forment une série 
régulièrement alternante ; chaque changement de plan implique un « croisement », 
dans l'image, de ces directions. Cene configuration reprend partiellement la figure 
classique des raccords « voyant/vu ». Or, comme le souligne Aumont, cet enchaîne
ment en fait, s'il produit bien un sens « normal » (la mise en relation mutuelle des 
personnages) ne s'effectue pas sans une certaine « gêne ». Celle-ci tient à plusieurs 
traits : 
- cet enchaînement sur une suite de raccords de regards ne possède pas la même 
valeur assertive qu'un champ/contrechamp classique. La caméra d'un plan à l'autre 
ne pivote pas mais semble glisser : son point de vue reste toujours extérieur au cercle 
des personnages ; 
- la caméra semble se déplacer parallèlement à une ligne imaginaire qui relierait les 
personnages, impression renforcée par la frontalité très nette du filmage : « Les per
sonnages marquent successivement, et de façon appuyée, chacun des deux bords 
latéraux du cadre, c'est-à·dire en termes scéniques, chacun des deux hors-champs 
latéraux. Ceux-ci élargissent l'espace scénique et insistent donc sur la frontalité de 
chaque plan pris isolément ,.. 

Nous ne prolongerons pas au-delà cette analyse de La Chinoise qui étaie 
ces premières observations par d'autres portant sur des séries ultérieures de 
plans et les inscrit dans une réflexion plus théorique sur le rapport entre dié
gèse et « cinécriture » au sens eisensteinien du terme. Elle avait pour mérite de 
s'attacher à l'étude d'une alternance non classique qui dénature la fonction 
habituelle du hors-champ : la première série sur Guillaume (Léaud) fonction
nant selon le modèle canonique du mode d'institution d'une réalité, la seconde 
n'ayant, par contre, aucune réalité scénique : elle joue sur la répétition d'un 
même processus de métaphorisation de la scène po li tique, repérable dans 
l'ensemble du film. 

Ici encore, l'analyse avait pour objet la construction d'un espace scénique 
i ndépendamment de toute référence narrative. 

2,3. L'espace narratif : lA Règle du jeu, de Jean Renoir. 

Dans un texte publié peu aprés, le même auteur a tenté de cerner le système de 
représentation propre à Renoir dans les premières minutes de La Règle du Jeu 
( 1 939). Le titre même de l'étude : « L'espace et la matière » affiche un parti 
pris d'analyse non narratologique et un intérêt particulier pour les valeurs plas
tiques et iconiques à l'œuvre dans l'exemple choisi. 

Il  y a longtemps que non seulement la théorie du cinéma, mais cette théorie appli
quée qu'est l'analyse, ont reconnu la consubstantialité du montage et de l'espace fil
mique. Dans son premier livre qui a beaucoup fait pour la popularisation de la théo
rie du cinéma, Noël Burch commençait d'entrée par examiner « comment s'articule 
l'espace-temps ». Plus près de nous, et de façon plus nettement reliée à l'analyse de 
film, il faut surtout citer l'important article de Stephen Heath intitulé, démonstrative· 
ment, « Narrative Space » :  « L'Espace narratif. » Partant d'une remarque du 
cinéaste Michael Snow, « les événements ont lieu » (en anglais, events tau place -
insistant davantage encore sur l'appropriation du lieu par l'événement, la narration), 
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Heath montre que l'espace se construit, dans le cinéma narratif classique, par Une 
série d'impl ications du spectateur (par le jeu des points de vue et des regards), et que . _ 
c'est dans cette implication que se construit la narration filmique. L'article s'ouvre et �. 
se clôt sur deux exemples analytiques : l'un, une s�quence de Soupçons (Hitcheock, 'l;-

1 94 1 ), où u ne fois de plus se trouve mise en évidence l' importance de la stratégie des 
... 

regards dans le film classique (mais aussi les incessants écarts par rapport à une sup- -
posée norme dans tout le film) ; l'autre, un extrait de La Pendaison (Nagisa Oshima, 
1 968), où H eath pointe, cette fois, la distance systématique par rapport à ces Conven-
tions classiques, et l 'absence du héros et de son regard là où, logiquement, on les l 
attendrait. 1\ 
Ce que finalement l'article de Heath suggére, c'est que le cinéma narratif travaille à 
transformer l'espace (plus ou moins indifférencié, simple résultat des propriétés 
mimétiques de base de l'appareil filmique) en lieu, c'est-à-dire en espace vectorisé, 
structuré, organisé en vue de la fiction qui s'y déroule, et affectivement investi par le 
spectateur de façon différenciée, indéfiniment changeante à chaque instant. Ce 
constant entrelacs des regards de la caméra, des personnages, du narrateur définirait 
en somme, selon lui ,  la véritable formule de base du cinéma narratif. 

Aumont se propose de cerner le système de représentation du film de 
Renoir en prenant en écharpe le niveau de la figuration, des effets de réalité et 
celui de la représentation proprement dite, enfin la place assignée au specta
teur par un  dispositif filmique de communication l ié aux deux premiers 
niveaux (ligurationlreprésentation). 

- Le couple « figuration/représentation » est repris par Aumont dans le sens que lui 
ont donné Jean-Louis Schefer, Louis Marin puis à propos du cinéma, lean-Pierre 
Oudan ; dans cette perspective, la figuration est considérée Comme le produit de 
codes picturaux spécifiques (en particulier ceux de l'analogie figurative) induisant un 
effet de réalité, la représentation étant ce qui, de cette figuration, fait une fiction, et le 
passage figuration-représentation s'opére grâce à l' inscription de la place du sujet
spectateur dans le tableau, ayant pour conséquence subjective la production d'un 
« effet de réel » (jugement d'existence sur des figures censées avoir dans le réel leur 
référent). (Voir Es/Mlique du film, p. 1 07). 

Le début de lA Règle du jeu, classiquement enchâssé entre deux fondus, 
comprend quatre fragments successifs : l'aéroport, l'appartement La Chey
niest, la soirée chez Mme de Marrast, l'explication Robert-Geneviève le lende
main dans le même appartement (34 plans au total). 

Passé donc l'accueil liévreux d'André Jurieu à l 'aéroport du Bourget et 
« l ' invraisemblable pano-travelling qui ouvre le premier plan et tout le film et 
qui d'entrée trimbale le spectateur, le suspend à un fil, celui du microphone et 
celui du récit », le film nous introduit, assez brutalement, dans l'appartement 
des La Cheyniest. 

Le premier plan d'intérieur du film découvre rapidement un espace en 
profondeur, où la perspective s'appuie, comme dans la peinture classique, sur 
tout unréseau de chicanes pour l'œil (voir la reproduction du plan 7) : surtout 
le pied de la lampe à gauche et le rideau à droite, dont il n'est pas indifférent 
aussi qu'ils produisent de somptueux effets de réalité. La fenêtre du cadre ne 1 sera jamais davantage assimilable à la « fenêtre ouverte sur le monde » alber- ! 

1 36 \ 
:el 

Début de La Règle du jeu, de Jean Renoir ( 1939). 
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Remarqué par cette incapacité à le traverser, et encore par l'insistance des regards à 
l'éviter absolu ment, le quatrième côté de la boite scénique n'est jamais aussi présent 
qu'ici .  Théâtre u n  peu particulier mais théâtre tout de même : la caméra glisse comme 
pourrait cou lisser un  décor - logiquement au regard de la fiction : nous sommes 
dans l'espace du mensonge et du show mondains. 

Un petit fondu-enchaîné, et le personnage de Geneviève, nous conduisent à la 
scène « du lendemain matin » : redoublement de liaison et précaution rhétori
que qui ne  va pas sans duplicité puisqu'en même temps ce « même » lieu est 
irreconnaissabl e  : le fond de la scène s'est ouvert sur une vue du Trocadéro, la 
table de bridge n'est plus là, et surtout, le pi lier, ou la tenture qui séparait en 
deux l e salon a disparu comme par enchantement ; seuls points de repère, 
muets et peu vis ibles, les deux Bouddhas. Et cette fois, l'espace est traité par 
une écriture strictement cinématographique, enfilant rigidement une suite 
implacable de champs/contrechamps (avec grossissement concomitant du 
cadre) enserrée entre deux plans de situation. 

L'espa�e est bien praticable : on y entre avec la caméra, mais dans la position de tiers 
exclu qu'implique la suture : on est pris dans le jeu de l'écriture cinématographique, 
ici déployée sous les espéces de la plus forle et de la plus codée des figures de rac
cord. C'est a u  fond un  bon exemple de la transformation la plus simple et la plus 
canonique que le cinéma puisse opérer sur la scéne théâtrale : un bon exemple, clas
sique, de la scène fi lmique. 

Avec ces trois fragments successifs, nous avons donc trois variantes, trois 
échantil lons d'un même systéme de représentation, celui qui se fonde sur la 
postulation d'un espace référentiel donné à percevoir comme réel, à travers une 
construction abstraite, conventionnelle, fondée sur une double batterie de pro
cédés : ceux de la profondeur, ceux du raccord et de la suture. Au regard de 
cette grande u nité de principe, l ' individualisation de chaque moment, de cha
que scène, n'est qu'affaire de degré : l'espace est plus ou moins pénétrable, 
plus ou moins isotrope, plus ou moins continu. Non que les différences s'y 
annulent : l 'espace « mondain » du spectacle et du mensonge, l 'appartement 
de Geneviève, s'oppose fortement, ainsi, à l 'espace intime où se joue la vérité 
chez Christine ; un souci unique, pourtant, d'assurer une dénotation spatiale 
cohérente et claire. 

L'analyse s'en prend ensuite au système représentatif à l'œuvre dans les premiers 
plans (à l'aéroport du Bourget) pour en souligner la différence : celui·ci est constitué 
de lambeaux d'espace juxtaposés. Aumont montre comment cet « effilochage Il de 
l'espace représenté s'accompagne d'un discours sur la « couleur )1, l'épaisseur du 
noir que trouent les nashes crus des photographes d'où émerge"fugitivement, par 
deux fois, le fantôme laiteux de l'avion Caudron, sur la lumière, les renets dansants 
de l'inquiétant micro de Lise Elina, de ses che\Oeux, des fusils des gardes mobiles, sur 
la  texture même de l ' image : les mouvements de la foule, traitée comme masses indis
tinctes, paquets de gris, taches à qui on ne laisse pas le temps de consister en figures, 
comme si l'espace filmique ne consistait plus qu'en ses parties lumineuses. 
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2,4, Plastique et rhétorique de l'image : le cache et l'iris dans NosferalJt �, 
le vampire. ,.; 

Les analyses précédentes n'étaient pas exemptes de considérations plasti. 
ques, loin de là. L'arbitraire de notre présentation en analyse du cadre, du � 
montage, de l'espace narratif n'est dü qu'à des objectifs didactiques et les fron. 
tières de l 'une à l 'autre de ces analyses sont souvent fragiles, nous l'avons déjà 
dit. Nous allons aborder maintenant une analyse de l'iconicité d'un film à tra� 
vers tous ses prolongements plastiques, rhétoriques et plus largement culturels 
en nous appuyant sur l'essai consacré à Nosferatu, le vampire. de F. W. Murnau \ ( 1 922) par Michel Bouvier et Jean·Louis Leutrat. 1 

1 
Le livre de Bouvier et Leutrat, paru en 1 98 1 ,  est une des analyses filmiques parmi les 1 plus riches et les plus denses parues en France. Il. comprend deux parties distinctes : 
la première analyse le fi lm globalement et synthétiquement en 8 chapitres, la seconde 

1 comprend une documentation historique exhaustive ainsi qu'une suite photogram-
matique intégrale. f La démarche suivie s' inscrit dans l'héritage de J'iconologie panofskienne : tous les 1 éléments du fi lm sont scrupuleusement disséqués et éclairés par de très nombreuses 1 références culturelles aux valeurs métaphysiques et plastiques du romantisme alle-
mand. Le mode d'exposition, assez peu didactique, a sans doute entravé l'influence 
que ce remarquable essai aurait dü connaître depuis sa publication. Le style des 1 
auteurs est parfois assez d ifficile : nous avons tenté de le restituer afin d'en marquer 1 
la personnalité. Il trouve également sa place dans notre cinquième chapitre comme 

'point d'orgue des analyses de l"image parce que ses perspectives ne sont ni textuelles 
ni  narratologiques : nous aurons toutefois l'occasion d'y revenir dans le chapitre 7 
«( analyse et histoire du cinéma »). 

Les deux auteurs s'attachent notammen t  à relever dans la totalité du film 
les ut i l isations de la surface du cadre destinées à produire des effets de terreur 
(liés à l'uti lisation de la technique de l'iris), des effets de soulignement (les 
fonds lumineux « non motivés »), des effets métaphoriques (récurrence de cer
tains motifs graphiques ou géométriques), des effets émotionnels (utilisation 
des obl iques, etc.). Nous en prélèverons quelques exemples qui ne pourront 
évidemment se substituer à l'ensemble de l'analyse des auteurs. 

.'" 

..... . 
-"f. 
il: Au début du chapitre 2, Bouvier-Leutrat rapprochent le célèbre plan 

d'El len, vêtue de noir, assise sur un banc, à proximité d'un cimetière, au bord 
de l'océan (plan 325, voir photogramme ci.contre) de deux tableaux non moins 
célèbres de Caspar.David Friedrich, Femme au bord de la mer et Cimetière de 
couvent. I ls remarquent : 

.! 1 

1 

« Dans les toi les de ce peintre, les images de la mer, des falaises, les cou· 
leurs froides, la lumière elle·même ou le cadrage, concourent à faire vaciller 
l 'autonomie du sujet regardant, servent l'expression pour que s'imposent les 
apories de la distance. » 

Dans l'image de Nosferatu, Ellen est située à la frontière entre les flots, 
« convoyeurs de la menace mortelle, et les terres d'où vont surgir ses amis » . 
C'est la mer qu'elle contemple, et le vide. Ces images, après une ouverture à 
l 'iris, restent cernées par un cache. Les auteurs indiquent que si l'ouverture à 
l ' iris peut figurer la montée de la lumière à partir de l'obscurité, elle pourrait 
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Plan 325 de Nosferdlu. de F. W. M u rnau ( 1 922). 

Falaises de craie de Rügen. de C.-D. Friedrich. 
Winterthur, Fondation Reinhart. 
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aussi �app�ler celte indiscrétion ou ce voyeurisme dont le motif est si rr"�,,_�' ment mscnt par I� contes �an
.
ta.st,iques romantiques (par exemple L 'Homme sable). Le fant�tlq�e es� hé ICI a un certain retrait, et « cette dérobade ano.. _ ny�e ne saurait é�ulvalOl

,
r a� mouvement différant l'apparition du monstre, tel qu Il est �ommunement d��� » .  ,Le �che ains� a quelque chose d'inquiétant -.:. comme SI en son ombre s etait refugte le margmal. Son alliance avec des plans -'! pr

.
�che

.
s de personnages regarda?t. ou de cadrages « marqués » (comme la Premlere lmag� d� film : le beff�ol en plongée) fait que la présence ne devien avant .to�t slgmfi�nte (dans l'Image) que d' « un indicible la menaçant. ou d� p�essentl.ment qUI. la �ante ». Pour Bouvier et Leutrat, la composition de cer. t�mes toiles de �nednch, telle .1 es Falaises de craie de Rügen, offre l'équivalent d un ca�he fi�mlque : le premier plan des herbes et des arbres compose une forme circulaire sombre entourant les falaises blanches se découpant sur la mer: Il� remarqueront que le film propose au spectateur plus d'une fois le relaiS d ,un  regard et un appel d'un plan à l'autre : « mais l'étrangeté gagne c plans ou le regard ne semble affronter que l'infini, se perdre, fixe comme l'œ� du mÇlrt (plan 259, 443), ou fasciné, en proie au vertige (269) ou à l'horreur (384) ». 

Plan 259 Plan 443 

Plan 269 Plan 384 

Au chapitre 5, ils élargissent leur analyse de cette fonction très particulière 
du cache et de l ' i ris d�ns le film. Nombre de plans rapprochés de personnages 
re��rdant sont, ��fe�es . d'un c�ch� : la fragmentation impliquée par la proxi. 
mite, comme 1 ehmlOatlon de 1 arnère.plan et de la profondeur, est renforcèe 
142 

par cette marque, « si bien que ces plans ne concourent pas à étayer l'unifica
tion scénographique, ils n'appellent pas nécessairement un contrechamp ». Le 
danger n'est pas l ié à un point de vue particulier qui permettrait de relativiser 
la distance à l'Autre. Dans les iris, « la menace émanant d'une impersonnalité 
diffuse dans l'atmosphère, dissoute dans l'environnement. trouve à se fixer, 
paraît surgir du marginal l ui-même où se serait repliée la présence anonyme 
qui est à son origine » .  

Un exempl e : 
Une prise de vue en plongée révèle, dès la première image du film, derrière un clo
cher que tronque le cadrage, la ville en arrière· plan. A l'opposé, le film s'achève par 
une contre-plongée sur la silhouette du château en ruine se découpant sur le ciel . 
Dans cette ultime image, plus de cache, plus de menace non plus ; en revanche, dès 
la première, cette menace imminente, mais dérobée, confirmerait pour l'émotion une 
division essentielle et tragique. L'ombre circulaire des caches et des iris, à figurer 
pour l'identité une menace, mesure en quelque sorte l'autonomie accordée aux per
sonnages. Grâce à ces effets de cache surgirait le pressentiment du thème et s'impo
serait l'attribution à une puissance anonyme, centre absolu, irradiant, de cette dépen
dance terrifiante. 

L'i ris peut apparaître, toujours selon Tanalyse de Bouvier-Leutral, comme 
« une section de cône qui sert à une représentation géométrique élémentaire de 
la perspective », les ouvertures et fermetures à l'iris comme des mouvements de 
cette section. En ce sens, i l  manifesterait indirectement un processus d'appro
priation et de maîtrise. Le cadre ne serait pas une fenêtre, mais le redouble
ment de la démarcation par l'iris, l'accentuation de la centra lité et le point de 
vue insistant qu'il paraît traduire permettent de surenchérir sur le principe 
d'inquiétude et de suspicion qu'il po�e dans les images. 

I ls remarquent que le pendant de cette procédure que constitue l'emploi 
des caches pourrait être trouvé dans le recours à des faisceaux de lumière extrê
mement vive, des spots qui dessinent un cercle blanc derrière les personnages 
de telle sorte que les formes semblent moins se déterminer par leur mouvement 
propre qu'elles ne paraissent exclues, comme extraites, chassèes d'un « sans 
fond » ou d'un fond plus originaire que celui de leur arrière-plan ainsi partiel
lement noyé de clarté, par ce faisceau même : plans 259, 378, 586, des rats, 

Plan 586 Plan 378 
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Nosferatu, Knock, Par cette rupture " , 
lumière et fait irruption fane ' ce

é 
qUI s actualise devant cette tache . habituellement caché da�s cett��:a��up du fO�d, n'est pas ce qui demeure · .

. cur par exemple, De là le caractère fré 
scence pro onde que suggère le c1air-06S: . 

et le sentiment qu'elles tiennent, p 1 quemment �Iat des figures ainsi éclairées� :' 
, l '  ar  eur nature meme d l' b . . s a  Imentent romantiquement en elles. ' e om re sans qu'elles _. -

Plan 222 Plan 1 44  
Da�s l a  chambre d e  Hutter au château u n e  ZOne vi " �otl�é�, provoque un contraste extrê�e avec �Ie.mment �c1aIrée, circulaire, non Immediatement au.delà de l 'étroite orte . les teneb

,
re� tres denses qui s'Ouvrent 222 e� suiv�nts). Nosferatu est, grâC� à ce 

ogivale, e� penetr�n
,
t dans la piéce (plans cette Irruption même de l'ombre as , , �po

i 
t lumIneux, saisI hors des ténèbres -t r t 1 à " , , soclee a a lenteur ' ' 1  b ' , ron a e, sa rIgidité, se révèle terrifiante _ une l " Ine �cta le de Son approche 

?U personnage à gauche : cet effet n 'est pas réd t��le�e late!ale Soul igne le COntOur Jour. lorsque le vampire abandonnera .uc 1 e a celuI, produit par un contrese fO?dra en elle, dès le seui l à nouveau
H��t�:'h�1 se�a englouti par l'ombre, ou plutôt �;s t�nèb�es. q.u'il apparaît pour la première fo:� ��� ��)

u�e émergen�e semblable om re I Imuee par la VOussure d'un . . émanant d une bOUChe . passage Il avance ' "  . , gresSlon ne semble pas graduelle c d ' . pUIS S ImmobilIse : sa pro-sans �?�te moindre que dans les PI:�:n 
r:�;d:t elle tle�t �e l'apparition ; l'effet est ce qu ICI seule une arche blanche assumP 

1 f 
mm�nt decrHs (222 et sq) : cela tient à ap . " e a onCllon du l' p�ntJon et certames images revêtent un carac ' . spot. apparence devient le �Isage d� Nosferatu, diagonale blafarde dan
ter�.quaslment hallucinatoire comme cueIl, ou bien les façades délabrées , .  s 1 echancrure seule éclairée du cerencore le centrage excessif de la ligne' 

sans ep�lsseur, de la maison du vampire ou perspectIVe des cercueils porte' d 
' s ans une rue. 

Le spot lumineux rejoint la procédu d' . expressionniste. La contracture 5 d fi 
re abstractton chère à l'esthétique , . es ormes va parfo" , metnsme : le motif du quadrillage des orth 1 tS ��squ à. un certain géo. Iule de Knock, On retrouve ce caractère ,
ogo?a,es qUI Intervient dans la cel

croisées de la maison des Hard' 1 geometnque dans les grandes portes 1 
b mg, Sur a façade des H t . es attants et les traverses des fenêtr . l" " 

u ter, et, bien sûr, dans dans les ouvertures aveugles de la d��:ur�nte.neu.r de cette maison, Comme apporte aux images un caractère géo ' t ' c�tad!n� du vampire. Ce motif me nque mdentable dont il est notable 
S. Rétrécissement de la partie supe' . d' . neure une colonne. 
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qu'i l soit associé exclusivement à certains moments de l a  narration et qu'il se 
multiplie, si l 'on excepte ses occurrences dans l'office de Knock, à partir de 
l'arrivée imminente de Nosferatu dans la ville. 

Nous pourrions prolonger les références en reprenant l'analyse des direc
tions expressives et de la convergence des obliques que Bouvier et Leutrat 
développent magistralement à propos du cadrage de Nosferatu sur le voilier 
Déméter, cadrage du vampire, mais aussi cadrage du décor, des étais, des hau
bans, des vergues et des voiles : mais i l nous semble que l'exemple de l'iris et 
du spot lumineux que nous avons précédemment cité atteste d'une stratégie 
d'analyse fïlmique des composantes de l' image aussi originale que maîtrisée, et 
nous nous en tiendrons là. 

2.5. L'image et la figure : L'Aurore, de F. W. Murnau. 

Plus largement encore, certains théoriciens et analystes ont été amenés à 
proposer l'idée d'une sorte de « rhétorique de l'image généralisée », en posant 
l'existence de figures repérables à différents n iveaux du film (dans les diffé
rentes composantes de l ' image, mais aussi dans le montage, même dans le 
récit). Dans son dernier livre sur le cinéma, le Signifiant imaginaire. Christian 
Metz consacre un long chapitre à examiner en grand détail la nature des phé
nomènes « figuraux » dans la signification. Il propose un grand partage en 
deux types fondamentaux de figures; la métaphore et la métonymie : la pre
mière, fondée sur la disjonction et la simil itude : la seconde, sur la liaison. Pour 
Metz, la figure centrale dans le film est la métonymie, à l'œuvre en particulier 
dans le raccord (puisque celui-ci consiste à relier deux éléments - deux plans 
- différents, entre lesquels toutefois existent des parties communes). L'un des 
critiques les plus récents de Metz, Dudley Andrew, a proposé au contraire de 
considérer comme essentielle au discours filmique moins la métonymie que la 
métaphore. 

Ce qui, pour Andrew, fait  l'importance de la figure, c'est que, pour lui, l'interpréta· 
tion est infiniment plus importante que l'analyse structurale. Or, précisément, la 
figure, dans la mesure où elle est u ne « complication » du langage, une distorsion, 
est une voie d'accès bien plus évidente, bien plus i mmédiate, vers la signification. En 
outre, la plupart des conventions du langage cinématographique (des codes ou sous
codes) ont commencé par être des figures : ainsi, si un fondu enchaîné dénote 
aujourd'hui le passage du temps, c'est seulement parce que, pendant si longtemps, il 
a figuré de façon tangible, immédiatement perceptible, cette proximité physique de 
scènes imaginairement disjointes. A la suite de Paul Ricœur, Andrew propose de 
considérer comme figure essentielle la figure de la poésie : la métaphore, qui 
« réoriente complètement la signification par rapport à la situation dans laquelle elle 
est utilisée ». 

. 

Il existe assez peu d'analyses de fi lms qui visent à décrire ce niveau figuraI 
(bien que de très nombreux films, et pas seulement, comme on a souvent ten
dance à le penser, des fïlms muets, semblent se prêter à ce genre d'approche). 
Le travail d'Eric Rohmer sur Faust, que nous avons résumé au début de cette 
section, en serait évidemment u n  exemple majeur. Nous en donnerons un 
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a�tre,. très différent dans son i nspiration, et dû précisément à Dudley Andrew 
lUi-meme, analysant un autre film de Murnau, L 'Aurore. Ainsi, dans les quatre 
plans form,ant, au débu! du .film, un segment autonome groupé sous le titre 
« �ummertlme - Vacation tll"?� », Andr�w relève quatre « paradigmes Il gra
phIques" dont c�acun selon lUi Joue ensuIte un rôle-clef dans le drame visuel. 
Le .premler repr��ente la gare de chemin de fer, d'abord sous forme de peinture 
pUIS �sans tranSItIon) sous forme de maquette animée, Andrew y lit, d'abord le 
conflIt entre naturalisme et expressionnisme qui, selon lui, est à l'œuvre d�ns 
tout le film, et dont i l  donne des exemples dans le jeu des acteurs comme dans 
le décor ; il ,l e  �oit, ensuite: comme une sorte d'emblème du processus de 
« trans?1utatlon tnterne Il qUI caractérise assez systématiquement le traitement 
des actlO�s. 

chez Murnau. Le second plan, une locomotive qui passe en diago
nale, ,crOIsee, p�r une autre pour former une sorte de X, est un emblème du 
c�nfllt ; aUSSI bIen Andrew repère-t-il que c'est précisément sur ce schème de la 
dlagonal� qu'est construite la scène de la tentative de meurtre sur le lac (alors 
que les dlagon�les sont fondamentalement absentes, par exemple, dans toutes 
les scè�es en VIl le). Le troisième, qui conjoint, en « split-screen Il, un paquebot 
et , �ne Jeune femme au bor� d'une piscine, et dans lequel un baigneur, vers le 
mllteu du plan, entre soudatn par le bas du cadre, suggère le pouvoir du non-vu 
et �u non:cadré dans Sunrise - et le sens dans lequel Murnau joue de ce pou
v?lr (celUI de la terreur). Enfin, le quatrième plan montre les passagers, dispo
ses sur le paquebot, dans une composition réminiscente de maints tableaux et 
compliquée par deux légers mouvements : un voilier traverse le haut du cadre, 
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l a  caméra glisse lentement vers l'avant. Ces  deux caractéristiques - picturalité 
'de la composition, importance du mouvement d'appareil - sont les deux bases 
unanimement reconnues du « style Murnau Il, et Andrew n'a pas de mal à en 
trouver l' « application » et le « développement » dans le reste du film, 

Naturellement, nous ne donnons ici qu'un bref aperçu, peut-être involon
tairement caricatural, de la démarche de cette analyse, Inutile de dire que la 
traversée d'un fi lm sur ce mode, à partir de quatre images posées comme syn
thèse emblématique, est aventureuse, et ne peut se tenter que si l'on a de 
bonnes raisons de supposer une très grande cohérence plastique et stylistique 
du film. Dans la plupart des cas, l 'usage de métaphores (ou de figures apparte
nant au registre métaphorique) est i nfin iment plus restreint, plus localisé, et 
moins « organique Il, qu'Andrew ne le suppose ici. I l  est donc impossible de 
donner des consignes générales pour ce type d'analyse - qui, plus explicite
ment interprétative que d'autres, demande aussi plus de prudence et de finesse, 
Tout au plus peut-on souligner que le meil leur garde-fou, ici comme ailleurs, 
reste la connaissance historique des styles fi lmiques, qui seule permet d'appré
cier le vraisemblable de telle hypothèse relative à l'emploi du niveau figuraI. 

3. L'ANALYSE D E  LA BANDE-SON 

Cette pOSItion du développement de l'analyse du son au cinéma après 
l'examen des rapports cinéma-peinture et de l'analyse de l'image laisserait une 
fois de plus supposer une hiérarchie dont serait victime l'élément sonore et un 
rapport de dépendance à l ' image ; nou� espérons démontrer qu'il n'en est rien 
et que, s'il y a quelques années les analyses fi lmiques centrées sur la bande 
sonore étaient encore rares, la situation semble s'être positivement modifiée 
depuis. 

Cenes, depuis l'invention du parlant, la bande-son est théoriquement l'égale de la 
bande,image dans la construction du sens filmique : il est clair qu'elle véhicule sans 
doute, au travers des dialogues, une bonne panie des informations nécessaires â la 
narration. Il n'en demeure pas moins vrai que, aujourd'hui encore, i l  reste des traces 
assez nombreuses des théories développées â la fin des années 20 et au début des 
années 30, qui définissaient quasiment toutes la spécificité du cinéma â panir de 
l'image mouvante (se reponer â Esthétique du film, « Le cinéma, représentation 
sonore ", pp. 30-34). 

Avant d'aborder l'analyse de la bande-son proprement dite, sa définition 
et la diversité de ses composantes, il nous semble utile de revenir à partir d'un 
exemple bien particulier sur la tradition de l'analyse musicale. 

3. 1 .  L'exemple de la musique. 

L'art qui a sans doute suscité le plus d'analyses est la musique, Mais i l faut 
ajouter aussitôt que cette propension à l'analyse est en quelque sorte inscrite 
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-,.� dans la na!u,re de l'art musical lui-même - du moins dans une très lar /�;,s de n,otre hentage culturel. Dans les sociétés occidentales en effet, 1 
g
.
e pa

� . �
�
attque

:
ent �oujours été, et le plus souvent consciemm�nt, très fO�::nU:

I
���, \. � . a a mat ematlque. Les spéculations des XVIIe et XVIII" siècles sur la g 
n l

e
e J sons et leurs p.roportions, ont en tous cas abouti à un s stème ui a 

�mme: I� l encore se SUrvIt fort bien, et qui place la création musi!ale dan� le :1�
urd hu! � par un ensemble de règles et d'algorithmes (ce que les conservatoire�
e 

tra� 1 gnen� sous le nom d' « harmonie »). Depuis la même é , �ns:t_ 1 depuIs enviro.n deux siècles et demi _ existe donc une ���u
�e -: 

c es�-a-dlr.e ; que », potentIel lement très raffinée et très complexe mais 
y . �USJ.colo�_ i d�n,s son essence, que I� vérification de la régularité de l'œuv;�: :e 

e
:� ���;IS, j mIte au canon .. I l  y a mOins de cent ans, par exemple, l'opus 99 de Brahm Ors?�ate pour VIoloncelle et piano, fut violemment critiquée our 

s, une 
lege:ement �e la tonalité de fa majeur à fa dièse mineur. Cerfes 1'�=�t�OP dodecaphoOlsme, la musique « concrète » ont change' b'len d ' , 1 

e, le 
c'est . d'h ' , . ' es reg es - et �uJour �I P?r le bIaIS d'une de ces entreprises de reconstitutio notre epoque hlstonenne est friande, à savoir le mouvement de d '  

n dont 
la mus' b . . re eCouverte de , Iqu.e aroque, que la musIcologIe a retrouvé un terrain d'activité C 

3.2. L'analyse du son filmique : la notion de bande-son et ses l imites. 

L'un des problèmes majeurs dans l'analyse de la bande-son est qu'ell e  
véhicule à la fois, e t  sans qu'il soit toujours possible de tracer des distinctions 
claires, des fonctions multiples. Tout d'abord, par rapport à la bande-image, 
elle comporte beaucoup plus de matériel non diégétique. La m usique de film, 
notamment, est principalement extra-diégétique [Michel Chion propose de la 
nommer « musique de fosse » par analogie à la musique d'opéra, la musique 
entendue dans la diégèse étant une « musique d'écran » ( Le son au cinéma, 
pp. 1 22- 1 23)], mais c'est aussi le cas d'une proportion non négligeable de la 
bande-paroles ; dans certains IiIms, par exemple la plupart des documentaires, 
mais aussi de nombreux films de fiction (exemple ; Le Plaisir de Max Ophuls, 
1952, Fièvre sur Anatahan de Josef von Sternberg, 1 953 .. ,), un commentaire 
trouve sa source hors de la diégèse. Plus précisément, on pourrait distinguer, à 
l'intérieur de ce matériel extra-diégétique, entre différentes fonctions ; explica
tion, caractérisation, description, etc. En outre, la bande sonore comprend trois 
types d'éléments différant profondément dans leur rapport au réel (au réfé
rent), et dans le type de représentation du monde qu'ils engagent. A vrai dire, n est pas .'�no�emment que nous mentionnons ce dernier exem le . '  e 

d��s sa VIsee, In.finim�nt plus proche de ce qui se joue dans l'a!1 's�Je
li est, 

SI 1 analyse muslcologlque stricto sensu ( � de't . . d 
� film. 

d ermlnatlon u caractere régul" o� non es �uv�es) n'a aucun équivalent pensable dans le champ de la filmo:
er 

. gle, le !ravall qU.1 s'est effectué depuis une vingtaine d'années sur la . d
O

XVI IIe slècl� est Instructif. En dehors d'un aspect technique (retour :��
I�ue

tru
u 

n;tent� anCIens, au diapason d'époque, etc.) qui ne nous concerne 
lOS � 

s
p��

t JOU
! dansl 

ce mouveme�t, c'est en effet une nouvelle compréhe�:���ed�� 

, les notions de « bande-son n, « bande-parole », « bande-bruit » appartiennent 
au vocabulaire de la pratique technique des films et à ce titre, ne sont pas trans
posables tels quels dans la démarche de J'analyse . 

nom ne cu turel du passe. Pour ne prendre qu'un exemple . 
1 l' 'd '  1 . - maIs centra - 1 ee que a musIque baroque soit un discours entièrement dominé st 1" f que�ent par I� mise en œuvre d'une rhétorique extrêmement stricte a 

y IS 1· 
consequences IOcalculables et sur l'exécution même de ces œuvres et ( 1 

eu 
�
des 

damentalement) su� la conception qu'on doit s'en faire ; cette noti�n d: r��t��� q�e, notamment, sI on la prend au sérieux Comme il semble u'o d '  1 faI re: d�place très largement le discours musical d'un côté qui neiui s�m�:ve e 
a, PTlO� consubstantiel ; celui du sens. La musique baroque 

e,�� s appu
� 

sur ces règles rhétoriques précises, aurait proposé un �y���: �: �r� rc:spon ,ance ent�e �o,n et sens, plus ou moins codé une fois pour toutes c'est-à. dlf,e qu �lIe a.ural� ete, finalement, plus consciente de ce problème du' s qu elle} �uralt mIeux résolu, que toute la musique « à programme H de
e�:'fi� du XIX SIècle par exemple. Quand on considère les difficultés . .  enco�e au�ourd'hui,..

'a balbut�a�te sémiologie de  l a  musique pour �r�i��;��;t� q�e�tlo� 
� sens, 1 Idée paraIt Intéressante. Elle a, en particulier l'immense m�T1�e e SIgnaler (ce qui, dans le cas de la musique, est peut.êtr� lus clair qu aIlleurs) q�e le sens ne surgit pas tant d'un rapport au réel que d' 

p 
à des conventIOns, à des codes. un rapport 
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De nombreux analystes et théoriciens ont, depuis une quinzaine d'années, souligné 
cette hétérogénéité de la bande sonore et proposé des typologies plus opératoires des 
matières sonores entre elles (musique, paroles, bruits) et des relations entre l'axe 
sonore et l'axe visuel (voir la bibliographie en annexe) : ainsi le paradigme classique 
son in/ son offa connu une longue série de remaniements terminologiques qui tous 
partaient de son inadéquation aux occurrences attestées dans les films et proposaient 
des classifications plus opératoires, depuis les articles de Daniel Percheron « Le son 
au cinéma dans ses rapporu à J'image et à la diégèse » ( 1 973), de Serge Daney 
« L'orgue et l'aspirateur » avec ses sons in, of/. out et through, de Roger Odin, « Son 
in vs son off», jusqu'aux livres plus récents de Michel Chion. Retenons que la plu· 
part de ces catégories concernent essentiellement le rapport de la parole à J"image 
considérée du point de vue de la diégèse (de la logique audiovisuelle de J'univers 
représenté). 

De manière plus radicale, dans son livre sur Le Son au cinéma, Michel. 
Chion défend la thèse de J'inexistence de la bande-son, thèse esquissée dans 
son essai antérieur, La Voix ail cinéma. Ses premiers arguments concernent le 
caractère « fourre-tout » et trompeur de la notion de bande-son puisqu'elle 
postule que les éléments sonores rassemblés sur un unique support d'enregis
trement, la piste optique du film, se présenteraient effectivement au spectateur 
comme « une sorte de bloc faisant coalition » ,  face à une non moins fictive 
« bande· image » .  Selon Chio n, les éléments sonores d'un fi lm sont immédiate
ment analysés et répartis dans la perception du spectateur selon le rapport 
qu'ils entretiennent avec ce qu'il voit, au fur et à mesure. C'est à partir de cet 
« aiguillage immédiat » de la perception sonore que certains éléments peuvent 
être tout de suite « avalés » dans la fausse profondeur de l'image, ou remisés 
dans la périphérie du champ, d'autres éléments, essentiellement la musique de 
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.'""'; ..... J�.f:;-film et les voix de commentaire, aiguillés vers un autre lieu, imaginaire, compa_
"
-

. 
rable à un proscenium. Une autre idée fondamentale à ses yeux repose Sur la hiérarchie réaffirmée en faveur des voix : « dans le cinéma .. tel qu'il est "  pour les spectateurs " tels qu'ils sont ", il n'y a pas des sons parmi lesqueb entre autreS la voix humaine. Il y a les voix, et tout le reste. Autrement dit, dans n'importe quel magma sonore la présence d'une voix humaine hiérarchise la perception autour d'elie » (La Voix au cinéma. pp. 13 - 1 5). 

Dans son chapitre i ntitulé « Pour (ne pas) en finir avec la bande-son �, dans Le Son au cinéma. Chion combat la thèse classique des promoteurs de l'autonomie de la bande-son, et la revendication d'une relation d'égalité entre celle-ci et l' image. Pour lui, le son filmique ne peut être un « son en luimême », i l  est toujours véhicule d'un sens ou indice d'une source. Après avoir rappelé l'hétérogénéité bien connue des sources diverses de� sons filmiques (sons directs, bruitages, voix prises en auditorium, etc.), il insiste sur les rapports de préséance obligatoires qui s'établissent entre ces sons : « on équil ibre (au mixage) les niveaux sonores en fonction de critères qui se rapportent d'abord tout naturellement, à l'effet dramatique lié à l'action et à l'image : mais en aucun cas à l'équilibre intrinsèque de la bande sonore prise isolément ». Selon cette analyse, l'unité fragile de la bande-son sera toujours défaite par le spectateur qui répartira le son dans différentes zones, différentes couches, relativement étanches entre elles, de relations avec l'action et l'image. 
- En réalité, affirme Michel Chio n, la « soi-disant bande sonore » est le plus soùvent non une structure autonome de sons pouvant ensuite se présenter comme une coalition, un bloc uni face à l'image, mais plutôt une juxtaposition, une coexistence relativement inerte de messages, de contenus, d'informations, de sensations qui trouveront leur sens et leur dynamique par la façon dont ils seront distribués selon les espaces imaginaires du champ filmique. 

Si nous nous sommes permis ce bref détour théorique, c'est que la thèse ci-dessus résumée nous semble utilement aller à l'encontre d'idées trop facilement reconduites sur la nécessaire autonomie de la bande sonore et du procès vite instruit de la relation de « pléonasme » entre un son synchrone et une image. 
Afin d'entrer plus en détails dans des exemples d'analyses filmiques des éléments sonores, nous reprendrons, toujours dans un souci de commodité, la tri-partition classique, certes discutable Comme nous venons de le voir, entre musique, paroles et bruits. 

3.3. L'analyse de la musique de film. 

La musique, nous en avons dit quelques mots en 3. \ ., n'est pas à propre
ment parler un art représentatif ou une technique de représentation ; sa valeur 
« représentative », et même sa valeur « expressive », sont hautement conven
tionnelles, et dépendent strictement de considérations historiques et culturelles 
incessamment variables. 
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La principale fonction de la musique dans les films commerciaux moyens est 
d'accentuer l'effet d'unité recherché par ailleurs également au niveau de la narration 
et de l'image. D'innombrables films américains de série « B », dans les années 40 ou 
50. ont ainsi une bande-musique quasi ininterrompue, soulignant ici ou là tel événe
ment, mais le Pl.us souvent se faisant oublier, comme le liant d'une sauce (des compo
siteurs comme M iklos Rozsa ou Dimitri Tiomkin - pour ne citer que les meilleurs 
- sont de grands spécialistes du genre). Naturellement, la musique a aussi à charge, 
plus localement et plus épisodiquement, soit de « décrire », soit d' « exprimer » (soit 
les deux à la fois). Dans les cas les plus conscients d'une telle utilisation de la musi
que, la collaboration entre cinéaste et compositeur s'étend du tournage jusqu'au 
montage : l'exemple canonique en est, bien entendu, le travail commun de Prokofiev 
et d'Eisenstein sur Alexandre Ne.'ski et surtout [van le Terrible, mais on pourrait aussi 
penser à de nombreux grands cinéastes, de H itchcock (surtout dans ses films avec 
Bernard Herrmann) à Resnais (qui, dans Providence. utilise magistralement - non 
sans ironie et distance - le style emphatique de Rozsa). 

L'analyse de la bande-musique d'un film a assez rarement été tentée, et 
presque toujours sur des films exceptionnels. Ainsi, dans son livre sur Ivan le 
Terrible, Kristin Thompson consacre un chapitre entier à l'analyse de la bande
son - dont une bonne partie à la musiqu� - et u n  autre aux relations son
image. Auparavant, au début des années 60, c'est la musique écrite par Gio
vanni Fusco pour Hiroshima mon amour qui avait donné l ieu à plusieurs ana
lyses de type musicologique, en raison de son caractère novateur et de son rôle 
par rapport au montage du film : étude de Robert Wangermee sur « Hiroshima 
et la musique de film » dans le livre collectif déjà cité, étude d'Henri Col pi 
dans Défense et Illustration de la musique dans le fi/m. de François Porcile sur le 
même film dans La Musique à l'écran. 

Un exemple extrait de ce dernier livre : 
" Les thèmes de Giovanni Fusco pour Hiroshima, mon amour démontrent avec évi
dence l'importance de l'ostinato rythmique. Le thème « M usée Il répète le même 
motif ascendant de piano : sol do dièse fa dièse. A la fin du thème cc Musée 2 », inter
vient un staccato nerveux de ralto, répété invariablement jusqu'à la coda. De même, 
l'andantino du piccolo dans le thème " Ruines 2 » est rythmé par un inlassable sol 
dièse du cor. Cette même note répétée se poursuit sur le thème cc Ruines 3 » accen
tuée encore par un motif obstiné de l'alto : sol fa dièse bécarre sol. La reprise du 
thème « Corps », à la fin du film, sur la marche solitaire d'Emmanuelle Riva, ajoute 
au piano solo un ostinato de tout l'ensemble instrumental, qui ira s'amplifiant 
jusqu'à noyer le thème lui-même. » 

I l  s'agit là d'une analyse classique, purement i nterne, de la partition musi
cale, même si les auteurs abordent « par la bande » le rapport de la musique à 
l' image. C'est pourquoi nous allons développer un exemple· récent nettement 
plus centré sur la fonction de la musique dans la signification globale du film : 
il s'agit de l'étude de Michel Chion consacrée au rôle des airs musicaux dans le 
sketch central du P/aisir(Max. Ophuls, 1 95 1 - 1 952), La Maison Tellier. d'après la 
célèbre nouvelle de Guy de Maupassant. 

Première constatation : la musique utilisée par Ophuls n'est pas une musi
que originale, ce sont des emprunts arrangés de thèmes d'Offenbach, des canti-
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ques religieux célèbres et une brève p ièce de Mozart. Chion analyse d'abord la 
distribution des interventions musicales dans les trois mouvements du film : 
1 0  en ville d'abord, dans la maison Tellier ; 20 à la campagne (voyage, arrivée -
au vil lage, nuit), puis cérémonie religieuse (une première communion), 30 puis 
retour à la ville et fête dans la maison close. I l distingue quatre éléments musi
caux différenciés, ayant chacun un sens et lI:ne fonction différente qu'il 
appelle : I o le pot-pourri-danse (agglomérant des thèmes empruntés à Offen
bach et à la musique légère du XIX· siècle), 20 le thème-chanson (emprunté à 
une chanson de Béranger, La Grand-Mère), 30 le thème-cantique (Plus près de 
toi mon Dieu). et enfin, 40, une pièce de Mozart « aussi brève que sublime, pOur 
chœur mixte et orchestre, A ve Verum ». 

Le pot-pourri-danse intervient dans la partie 1 et la partie 3, i l est complète
ment associé à la description de la maison close et des scènes qui s'y déroulent, 
il en est comme l'émanation. \1 ne s'agit pas d'un véritable thème ou d'un lei/
mo/iv mais d'un certain nombre de mélodies peu différenciées et mêlées, il est 
lié au sentiment d'une aimable agitation rythmique vitale et sommaire. 

Le thème-chanson, véritable leitmotiv du film, fait alterner un couplet et un 
refrain qui provient d'une célèbre chanson grivoise de Béranger La Grand
Mère ; les paroles, chantonnées, dont le film n'util ise que des phrases décentes, 
modulent un seul moti f : le regret de n'avoir pas m ieux profité du bon temps 
de la jeunesse. Comme le dit le refrain : « Combien je regre/le / Le temps 
perdu / Ma jambe bien faite / Et mon bras dodu. » Musicalement, le thème est 
celui d'une chute, d'un regret, d'une extinction. D'abord purement instrumen
tai, puis chantonné, il va peu à peu revêtir ses paroles, être communiqué par 
Rosa (D. Darrieux) à tout le groupe. Par contre, on ne l'entendra plus dans le 
finale du film, lors de la fête à Rouen, a u  cours de laquelle deviendront priori
taires des thèmes d'une gaieté plus anonyme, immédiate et interchangeable (le 
pot-pourri). « La giration mélancolique avec laquelle ils alternaient dans la 
première partie laisse place à un tressautement mécanique et impitoyable. » 

Le thème-cantique, naturellement associé à la communion solennelle, a 
des occurrences moins nombreuses, il est l imité à la partie centrale. Comme La 
Grand-Mère. le cantique Plus près de loi mon Dieu apparaît dans une version 
instrumentale avant de dévoiler ses paroles. Sa première apparition avec 
paroles chantées par un chœur d'enfants, interrompt littéralement une des 
Occurrences de La Grand-Mère de manière inopinée. « Elle tombe comme une 
douche, la douche du sentiment religieux refoulé jusqu'ici. » Son rôle est de 
faire tremplin vers une musique inédite et restituée dans son intégralité, l'A ve 
Verum de Mozart. 

L'A ve Verum de Mozart, dans une transcription instrumentale, tombe sur 
la petite église comme la foudre de la grâce, après des musiques liturgiques 
plus banales et routinières. Ophuls se garde de nous faire voir l'orchestre fan. 
tôme qui exécute l'Ave Verum mais insiste sur les réactions des ecclésiastiques 
et des communiants, comme si, tous, i ls en subissaient l'effet foudroyant. 
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(( C'est comme saisie par ce bloc de beauté et de spiritualité que l'on voit alors Rosa. 
puis par contagion toute l'église fondre en larmes, cependant que par.dessus la musi. 

que, la belle voix de Jean Servais raco�te la scéne a�ec les mots de Maupassant et 
que dans la continuité du plan, la camera monte au CIel et en redescend, parcourant 
et r;liant dans un large mouvement de description de l'église, tous les fidèles les u ns 
aux autr�s en même temps qu'elle relie le ciel et la terre, Cet Ave Verum est, dans

. 
La 

Maison Tellier. la clef de voûte de l'édifice dramatique conçu par Ophuls. De meme 
que la continuité musicale de l'immense courb

,
e mélod�que qui f?r�e.ce morceau d� 

trois minutes semble taillé dans un seul bloc, c est une egaie contlnul.te que �herche a 
tisser dans l'espace le parcours aérien de la cam�ra tendant une tOIle

. fragll� et fré
missante où sont pris les communiants et les putams, Nous oseron� me me pretendre 
qu'il y a une affinité subtile et voulue, ��tre le vibrato, large, excessif, proche du che
vrotement, des instruments à corde qUI Jouent la musique de Mozart, et le vol trem
blant et cahotant de la caméra, » 

Ainsi derrière une diversité hètérogène des citations musicales dans La 
Maison T�l/ier. on trouve une grande richesse de situations et de �tatuts di�e�s: Le thème chanson c'est la musique à tout faire par excellence, d une plasttclte 
et d'une servilité �ans l imite ; à dominante mélodico-sentimentale, i l tend des 
fils entre passé, présent et futur par oppositio� à la ryt�micité phallique du 
pot-pourri-danse alors que le but du thème-canttque e�t d I�trodutre la �p.ture que marque l 'Ave Verum. ( coup de génie ,que cette mcluslOn sans pn:avls e� qui consiste, après audition i ntégrale et à découvert du thèm�.canttque, .

a 
déplacer massivement le centre de gravité vers cette nouvelle musIque non pre
parée », 

3.4. L'analyse des bruits; des ambiances et de la parole. 

I l  y a une certaine provocation dans l'intitulé de cette p�rtie à �et�re s.ur le 
même plan bruits, ambiance et paroles : en effet, comme 1 a soultgne ,MIchel 
Chion (que nous avons résumé en 3.2.), à l ' int�rie�r de la bande-�on, « ,1,1 y a la 
voix humaine, et tout le reste »). L'autonomlsatlon de la musique � Impose 
d'elle-même même si l'analyse doit s'efforcer de la mettre en relatIOn avec 
l'image. Mais il n'est peut-être pas inutile de souligner.ici l'inté�êt de.la pris; en 
compte des éléments sonores non verbaux et non muslcau�, meme. SI .la catego
rie sémantique du « bruit » demeure très floue. Les fr�ntlères qUI separent !e 
verbal et le musical de J'univers des bruits et des ambtances sonores sont tres 
variables et historiquement fluctuantes. 

L'exemple classique de confusion musique/bruit se trouve dans Les Oiseaux. 

d'Alf ed Hitchcock : la musique, largement électronique, de Bernard Hermann, 
incor�ore en effet toute une série de cris d'oiseaux, plus ou moins transformés et 
déformés. .' M' h 1 F Ce processus est à la base de toutes les partitions m usicales écrues par IC e ano 
pour les films d'Alain Robbe-Grillet depuis L 'lmmort�lIe ( 1 962) j�squ'�u !e� �vec le 

feu ( 1 975) et les films de montage sur la vie des ammaux en hbert� reahses par 
Gérard Vienne et François Bel ( Le  Terri/oire des autres. 1 97 1 ,  La Griffe et la dent. 

1 975). . d C'est au contraire la confusion bruits/parole qui est central� dans I� construClIO.n e 
l'univers sonore des films comiques de Jacques Tati ou de Pierre Etalx. Ce que dIsent 
les personnages des Vacances de Monsieur Hulot ou de Play/ime n'a aucune i mpor· 



) 

tance, il s'agit d'une sorte de ,rumeur verbale des personnages (c'est ___ "�VII . ' .  d'un accent anglais très schématisé qui sera pertinent pour un touriste, par exemple). -:', (On trouve dans le l ivre de Chion de nombreuses analyses de l'univers sonore de Jac. t:' ques Tati.) 
_ j � 

On s'est surtout intéressé à la fonction des bruits dans les films au moment de l'apparition du cinéma sonore, lorsque les conventions du vraisemblable n'étaient pas encore fixées. Certains films particulièrement inventifs sur ce plan ont servi de terrain privilégié aux analystes qui tentaient de définir les condi_ tions esthétiques du cinéma sonore : ainsi Hal/elujah (King Vidor, 1 929) et Mie Maudit (Fritz Lang, 1 93 1 ). 

La partition sonore de M le Maudit est d'une exceptionnelle richesse et privilégie 
assez systématiquement le son hors-champ (dont la source sonore n'est pas visible 
dans le plan) : ainsi le sirnement du leitmotiv musical donné dès la première appari
tion du meurtrier, le cri des passants dans la rue, le son du coucou de la mère d'Elsie, 
les appels de celle-ci, le rapport de police lu en voix off. le bruit olJdu clou que M 
tente de redresser dans le grenier lorsqu'il est découvert par la pègre, etc. 

I nversement, c'est le parti pris hostile au recours à la parole synchrone qui fut remarqué dans Sous les toits de Paris, de René Clair ( 1930). 
Parmi les tentatives plus récentes de classification des bruits, nous citerons celle de Dominique Chateau (<< Projet pour une sémiologie des relations audiovisuelles dans le mm ») qui propose une taxinomie fondée sur la provenance, la nature et la fonction de ceux-ci, notamment dans leur rapport à l'image :  hypothèse de son �( l ié » à l'image ou à la diégèse. 
On pourrait ainsi distinguer les sons phoniques (phonématiques : discours verbal ; non phonétiques : cris, aboiement, chuchotements, brouhaha, etc.) ; des sons non phoniques (tous les autres). De mëme certains sons sont de provenance humaine, les autres extra-humaine (la distinction est de Pierre Schaeffer) : d'une part la parole et les sons phoniques non phonétiques, mais aussi les bruits de pas, les applaudissements, les gifles, etc. (Chateau s'appuie sur la liste des bruits relevée dans L'Homme qui ment, d'Alain Robbe-Grillet, d'où la fréquence des gifles.) D'autre part, les sons « naturels )) (clapotis, frottement de bois, bruissement de feuiI les, etc.), les sons instrumentaux (tambour, percussions, etc.) et les sons électroniques (ondes, fréquences, etc.), toutes ces catégories étant susceptibles de chevauchements et de glissements de l'une à l'autre : ainsi un clapotis d'eau peut-être électroniquement musicalisé, le �( sol » d'une sirène de bateau enchaîné sur la première note d'une partition musicale (exem

.,. 
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source d'émission apparaissent simultanément ; dans l e cas contraire, on par
Iera de combinaison libre. 

Dominique Chateau illustre ces classifications par une analyse de la 
bande sonore de L 'Homme qui ment, bande sonore dont la partition musicale 
conçue par Michel Fano se caractérise par l'enchevêtrement du matériel 
« bruité » et du matériel « musical » puisque cette dernière appartient au 
domaine de la musique dite « concrète » .  Dans l'analyse de la bande sonore de 
Muriel citée précédemment comme exemple d'approche codique d'un film 
(chapitre 3 ,  § 3. 1 .) Michel Marie insiste particul ièrement sur les codes de l'ana
logie auditive, la nature de la prise de son et du m ixage propre au film et sur le 
«( réalisme sonore » ainsi produit. 

La bande sonore de Muriel est entièrement post-synchronisée et les niveaux sonores 
respectent les conventions dominantes du mixage : la compréhension auditive des 
paroles reste tout à fait privilégiée ; cependant, le film intègre les leçons de la « révo
lution du son direct » qui marque l'évolution des techniques au début des années 60. 
Les bruits sont très fréquents et restitués à un niveau inhabituel, tant les sons in : 
bruits d'interrupteurs, de pas des personnages sur  le parquet de l'appartement ; que 
les sons olJ: sirènes et moteurs de bateaux ,du port de Boulogne, tout proche mais 
rarement présent à l'image : Il l'appartement d'Hélène (D. Seyrig) est sonore comme 
une coquille vide ", c'est un modèle réduit de la ville entiére. Les conversations dans 
la rue, qui restent toujours compréhensibles, sont très souvent entrecoupées par des 
sons parasites très agressifs : klaxons, sirène d'alarme d'ambulance, moteur de moto
cyclelle, cris de vendeuse, slogan hurlé au haut-parleur. 
La bande sonore du film est une partition qui orchestre l'ensemble de ces bruits, les 
paroles des personnages et les interventions musicales très discontinues d'Hans Wer-
ner Henze. 

Quant à la parole, instance reine de la bande sonore, elle a principalement 
donné lieu jusqu'à présent à une approche narratolologique : les analyses 
s'intéressaient essentiellement au statut narratif des énoncés verbaux : dialo
gues in ou off. commentaire extra-diégétique, voix intérieure, voix sur flash
back. En fait, un grand partage s'impose d'emblée lorsque J'on considère la 
parole dans les films, entre les contenus sémantiques des énoncés verbaux et 
toutes les autres caractéristiques. Les contenus sémantiques s'étudient en même 
temps que la narration dont ils sont un des éléments principaux. Il parait diffi
cile d'étudier un personnage de film sans faire intervenir ce que celui-ci dit 
dans un film ; la parole joue souvent un rôle structurant dans l'organisation 
même du récit. 

Toujours dans son analyse de la bande sonore de Muriel. Michel Marie analyse le 
système de la parole du film. Il remarque que le film est un .film «, bavard », dans . . . . . lequel les personnages exercent abondamment le langage, maIs ce n est pas la fonc-�ans un SOUCI de 
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guer es sons concrets ou Justt 1 s par eur source es sons musIcaux au sens ques non nécessaires à la progression de l'intrigue. Il etudIe les categones lexlca es très. la�ge du term�. Un son concret p�ut �tre ju��ifi.é. directement dans. le fûm l'œuvre dans le film : �� 
.De quoi parle-t-?n dans Muriel? " e! fait apparaitr� sous le ) ou i ndIrectement (II reste postulé par 1 uOlvers diegetlque, cas des ambIances). champ sémantique dommant de la nournl�re (les repas) CelUi de I� d:�t�cUon et de Afin de contourner le couple boiteux in/off. il propose de leur substituer la , la torture. Sont également analysées la frequence des structures repetlUves, les

. 
rup- ) notion de liaison : une combinaison audio-visuelle sera liée lorsque le son et sa ::. 1 tures de ton et de rythme, l'abondance des lieux communs et l'ensemble des registres 
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André Bazin, Orsan Welles Chavane 1 950 t 1 53 " 
dans la version rééditée et' re . . 'à . , no e

h ' p. 
. (Celte CHallon ne figure pas maOlee litre post ume aux éditions du Cerf, 1972.) . 

3.5. L'analyse de la parole et de la voix. 

Les élém;nts verbaux du film ont donné lieu, ces dernières années à des analyses � Imlques . centrées sur des caractères jusqu'ici peu envisa és '. cette ���v�a��e est �enslbl.e à travers les déplacements notionnels et la d1ve;sifica-, e a termmologle : ce domaine recouvre la parole la voix les dialo ues L analyse des films est ici sensible au développement de théo .' . .  g l
' 

pr�gm�tique linguisti.que et l'étude de l'oral, l'analyse PSYCh��e:l;t��s��e�� 1: �OtX, ous nous en ttendrons à deux exemples celui de Franci V 1 aspect linguistique, et celui de Michel Chion �our l'aspect PS;ch:����i:�:.r 

3,5. 1 .  L'analyse des dialogues de films. 

ment
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:rspec�ive de réflexion théorique de Francis Vanoye est essentielle

l 
' 

1 
t��og,lque, Pa�ant d

,
e la distinction entre trois constituants du récit. e narre, e ecnt et le dIalogue dans Récit écrit, récit filmique, des caractéristi-
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ques propres au dialogue écrit et au dialogue filmique, l'auteur a été amené à 
cerner le dialogue filmique par l'analyse de la transcription (étude du 
Schpountz, d'Adieu Philippine et de Ma Nuit chez Maud) et celle de la conversa
tion (étude de France/Tour/Détour/Deux enfants, du Genou de Claire, de Lou
lou, et du Pays de la terre sans arbre). 

Par opposition avec le dialogue écrit, Vanoye caractérise le dialogue filmique par les 
traits suivants : le sujet de l'énonciation du dialogue est désigné par l'image, soit par 
le physique de l'acteur, et par sa voix ; voix et gestes informent le spectateur ;  bruits 
et paroles peuvent se superposer, Au début de La Règle du Jeu, André Jurieu est 
d'abord nommé par la speakerine dès le premier plan, celui-ci apparaît et parle au 
plan 4 et lorsqu'il aperçoit son ami, il l'appelle aussitôt ( Octave ! Ah !  Mon vieux 
Octave ! ». Au début du plan 7 qui cadre un récepteur de TSF, Octave n'est plus 
qu'une voix radiophonique, Christine qui l'écoute s'adresse à Lisette, « Donne·moi 
mon sac, Lisette ! » mais n'est pas nommée et c'est la logique du montage qui permet 
de la mettre en relation avec la femme dont parle Jurieu dans le plan prècédent sans 
la nommer. Au cours du plan 6, voix et gestes de Jurieu expriment le passage de la 
tristesse 

à 
la colère, les mêmes éléments signifient la gêne de la speakerine et la ner

vosité de Christine. 

Corrigeant la retranscription préalablement publiée par l 'A vant-Scène des 
dialogues des trois segments de scènes de repas dans les films de Pagnol, 
Rozier et Rohmer, précédemment cités, à J'aide d'outils descriptifs plus précis, 
Vanoye relève J'omission de nombreux traits caractéristiques de l'oral : les hési
tations, les répétitions, la segmentation des énoncés par de brèves pauses ou 
des silences, l'util isation de formes invariantes spécifiques, des (( fautes » dues 
à la rapidité d'énonciation. I l remarq�e également l ' importance de certains 
outils pragmatiques qui accompagnent la communication orale : la régulation 
des échanges opérée par des éléments verbaux, intonatifs, gestuels, par des 
regards. La séquence introductive du Schpountz, de Marcel Pagnol, fourmille 
de traits d'oralité. Le jeu sur les pronoms personnels (lui/moi) est accentué par 
la diction des acteurs lors de l'affrontement entre l'oncle et le neveu (Charpin 
et Fernandel) ; il Y a beaucoup de répétitions dans le dialogue dit par l'oncle 
(Charpin) : « Voilà ! ... Voilà /"idée J ... voilà l'imagination J Il a trouvé ça ... lui! H,. 
des hésitations (le, lui), des traits syntaxiques spécifiques : c 'est pour ce n 'est, 
que tu me le redises pour de me le redire, étaient gonflés pour avaient gonflé: si tu 
les avais pas vendus ( .. ,), ça veut dire ce pâté de foie . . .  (sic) : des onomatopées : 
(beuh, ah pour OUI), des traits pragmatiques liant les répliques : mais alors, lui
oh-mais, mais qu 'est ce-ce que tu dis ; des éléments soulignant le propos en 
queue de phrase : quoi, va, etc. 

Le dialogue est systématiquement accompagné de gestes nombreux, 
appuyés, qui fonctionnent comme i I Iustratifs : Irénée (Fernandel) montre le 
rôti de porc ; comme manifestation d'affects : Irénée essuie une larme, rap
proche le visage en fronçant les sourcils ; comme des régulateurs : nombreux 
gestes du bras et mouvements de doigt accompagnant le flux verbal, hoche
ment de tête, geste d'I rénée saisissant le bras de son oncle pour capter son 
attention. La façon de l'acteur va jusqu'aux gestes hyperboliques : extension 
des bras au moment des (( obsèques tropicales de la famille », et même emblé-
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�: . . matiques : signe de croix à valeur ironique puisqu'il n'est pas accompli J:r' . 
situation orthodoxe : et, à l 'heure qu 'i[ est, elle est peut-être à l'agonie (très théâ:f .� .. 
tral, il passe son index sur le cou) Tranchée ! ... (un temps puis grave) Adieu Grci/ i 
zi/ani J • • •  (il fait le signe de la croix). 

. 
� 1  

inversement, certains spectateurs peuvent se situer du côté de Michel (ou avec 

Nelly) pour juger Loulou sans appel comme « parasite social » ... 

L'analyse porte principalement sur les dialogues, l'interaction communica

tionnelle, mais elle fait aussi intervenir des paramètres spécifiquement filmi

ques : l'échelle et la longueur des plans, la 
présence du locuteur à l' image, la 

logique du montage, plus globalement, l e  rapport de la parole enregistrée à L'étude suivante �e Vanoye tente de cerner à l'aide des outils de la « p�_ 
matique conversationnelle » les traits spécifiques de la conversation filmique 
en confrontant quatre situations conversationnelles différentes, deux extraites 
de /ilms de fiction (Pialat, Rohmer) et deux autres, extraites de films-enquêtes, 
fondés sur des interviews (Godard, Perrault) avec des degrés de complexité 
croissants : un plan à deux personnages, jusqu'à un segment plus long, monté, 
avec plusieurs lieux et plusieurs personnages. 

Le fragment de France/Tour/Détour/Deu..r: enfants (6" mouvement) met en 
scène une voix interrogatrice qui reste off(celle de Godard, jouant le rôle d'un 
enquêteur, Robert Linart) et une petite fille Camille, seule dans Je champ, en 
plan rapproché, debout entre la cour de récréation et un mur. Le dialogue est 
structuré en paires adjacentes d'énoncés, sur le mode question/réponse. C'est 
la voix off masculine qui a toutes les interventions initiatrices d'échange. 
Camille occupe la position « basse » et se soumet au rituel d'interaction ins
tauré. Si celle-ci respecte le « principe de coopération » en répondant aux 
questions, elle ne cesse de résister à la relation en réduisant l'interaction au 
minimum (réponses très brèves) ; le ton de sa voix ne manifeste aucun investis
sement personnel dans les réponses, et surtout, ses regards ne sont presque 
jamais dirigés vers la voix (du moins vers le lieu supposé d'émission), mais par
tagés entre la cour où jouent ses camarades et un lieu intermédiaire où ne se 
situent ni l'enquêteur, ni les camarades, ni même la caméra (<< lui a-t-on pros
crit les regards à la caméra ? » se demande Vanoye). Il s'agit en fait d'un faux 
interview, sans véritable dialogue interrogatif-informationnel car la voix offne 
cherche pas vraiment à connaître les réponses (elle les connait déjà), Camille " 
n'est nul lement indispensable à la voix off pour l'obtention des informations .� 
requises. Il s'agit plutôt de l'échange classique maître-élève dans une situation 
qui n'est pourtant pas explicitement pédagogique tout en en gardant les traits 
dominants. Ce qui est mis en scène, c'est le dispositif même de la relation péda
gogique, avec ce qu'elle a de retors, voire de violent, et plus largement de la 
relation adulte/enfant, avec tout ce que l'adulte peut avoir de curieux, d'intru
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l ' image. 
Ce type d'analyse du dialogue filmique et de la conversation peut égaie-

ment rétroagir sur certaines recherches de pra
gmatique du discours en appor

tant des corpus d'exemples nouveaux et des situations spécifiques. I l  e
st cer

tain que le matériel verbal propre au cinéma pose des problèmes que l'on ne 

retrouvera pas automatiquement dans des enregistrements bruts de « conversa

tions authentiques », et dans ce cas, les recherches sur le cinéma peuvent jouer 

un rôle moteur. 

3.5.2. L'analyse de la voix dans les films. 

Ce sont à la fois les théories féministes et la psychanalyse qui ont déporté 

l'intérêt des études de la parole au cinéma vers l a  voix jusqu'alors simplement 

évoquée à travers la célèbre expression de B
arthes sur le « grain de la voix ». I l  

appartient à Michel Chion, avec l'essai cité préalablement, d'avoir mis l'accent 

sur ce « drôle d'objet » , aussi stratégique qu'insaisissable. La voix donc, non la 

parole, ni la langue, ni le bruit. ni le chant.
 Ce que J'auteur recherche, c'est la 

voix comme mythe, la voix origineJ 1e de la mère ; i l  met au centre de ses réfé

rences le l ivre de Denis Vasse, L 'Ombilic et la voix, qui considère le moment de 

la coupure ombilicale « comme strictement corrélative à l'attention portée à 

l'ouverture de la bouche et à l'émission du premier cri ». L'intérêt de M ichel 

Chion porte essentieJ1ement sur le rapport entre J'écoute de la voix et l
a visuali

sation de son lieu d'émission qu'il développe avec sa théorie de l'ac
ousmêtre, 

dérivé d'un terme central dans le Traité des objets musicaux de Pierre Schaeffer, 

« acousmatique », désignant un son que l'on entend sans voir la cause dont 
il 

provient. Il va alors centrer sa réflexion sur les voix ni in, ni off. qui ne sont ni 

tout à fait dedans, ni clairement dehors, « voix laissées en errance à la surface 

de l'écran » ,  en souffrance d'un lieu où se fixer, voix qui n'appartiennent qu'au 

cinéma, se différenciant de la voix_commentaire de la lanterne magique comme 

de la voix synchrone du théâtre. 

L'analyse de Loulou de M . P' 1 
Mkhd (Hub,rt Bal 

" , aun",; " a �t "t ",,,le 'u, l'arr''',''m,", ,"IR 
Si 'ou, abo,do" id "t" th'ori, de l a  voix, o'e>l qu'elle ,appui, 'u, 

lou (G,,.,d D,p.,��:!i e ,f'e<� �e 1 hem�"" (N,lIy.hab,lIe Huppert), et lou, l'a""'Y" foImique d'taillle de quelqu" Olm' majeu" dont elle enri,hit nette, 

pre, aux pmon 
' , e  � revele ," d,rrerente> ",a .. ,i" d'''i''m'", pro- m,nt la I«M', Nou' prendmn, l'exemple d' l'analy,, du Tmoment du Do<, 

vi,-à.vi, de ,on 
���:� Ju'qu a� .mo

,m'.nt ?ù loulou e>t mu" et p'''' la fa« /eU, Mobu", de Fritz Lan, ( 1933). 
. 

s if, de manipulateur. 

. r ocuteur . II s agIt d une mise à J'é d ' 
M ,�h" pou"o,vain're Ndly. Mai, Vaooy' " d 

l'�u.ve , .loulou po. le d,,,,ie< mm allemaod ,'ali,' p" lao, au d'but de> an " ,, ,0 e>l un' 

"t.oI de la, pla" du 'p<ctal'u, ? " Y a.t.iI ide",ifi;��' e a Ju,t, "tre « QÙ? ,orte de foIm pm,mmm, pou' le dn'ma padant. l'id', "ntml' du foIm "t 

pal on<am, pa' la >la< (Dep.,di,u) ? Dan> ,ette 
' a ,on �u pe!,o,na" pnna- d'"oi, lai". Mabu" muet, d' ,'être ",,,,i du padant pou' ne pa> faire e,ten' 
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) fa« aux 'y'ux de N,"y et d, Mkh" , il n, la pe J"�p,ct>V', ,, loulou pe,d la dre " voix, ou plutôt pou, ne jamai, oonjoindre "tte voix ave< un 00'1" 

,ympatlu .. ,� pou, qui Mkhel app.,ait oo":m 
p" au,l'ux d" 'P""�'u� humain. La voix de Mabu", et qui ,',,'re" fi""'em,nt être "II, d'un au"', 

e un 0 leux « bourgeOIs » ; �.. ne sera entendue que derrière un rideau. Quant à J'authentique Mabuse, il res-
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tera obstinément muet J'usqu'à sa mort 0 1 : .  . ' .  . n ne e verra parler qu'à l ' 'ta d t<.>�e en sunmpression, « doté d'une voix irréaliste et inhumaine d
e . t'U

e fan-" Clere » : « Un corps muet une voix sans . " . .  e VIel e sor- ' 
régner, le terrible Mabuse: » 

corps , aInSI se dIvIse, pour mieux :-
Chion montre bien comment la voix de Mabuse acc ! ; 

cuper des contradictions logiques, tous les pouvoirs po�
7:,�le, .sans se p�éoc. 

pa�ser
'
p0ur quelqu'un d'autre, en ne précisant pas d'où elle 

es ' 1 
en se faIsant V?IX d un mort, en se révélant être une voix pré-enregistrée 

P%.e, :,
n etan,t la OIsme, non pas un acousmêtre mais une « acousmachine » . SO le un meca_ 

, Le fonct!onnement total du film réside dans ce princi e de n . tIon de la VOIX de Mabuse avec un co h '  � on conJone
« indésacousmatisable » Tout le film 

rps umaIn, cette VOIX est l ittéralement 
d , '1 . ' progresse par une succe ' d " evol ements qUI ne font que se recond ' L , .  SSlOn e .aux . ulre. e scenano n'est , ' . ,. gIs mes ne t�na.nt que par le non-dit qui les recouvre. Le pouv�iu �n �s� d dlO�ant q�e pnnclpe du Mal procède lui-même de ce non-dit Il 

r � a use en 
JOterdlt de nommer et d'aller voir ue s" ' . ne VIt que de cet 
nages, H�fm�ister, b�usquem:nt int�rrom��P::��ts:u���slel;s�:�� I;s per�on-au commIssaIre, deVIent fou alors qu'l' l Il 't 

elephontque 
1 . a al nommer Mabuse H f ' comme e montre Chlon repre' sente 1 d "  d 

. 0 melster, 
d' , e eSl r u spectateur d'e . 
, entendre prononcer le nom-titre du film. Tout au Ion du 

. ?  savoIr �Ius, 
s efforce de garder Je contact te' le' ph . 1 

g reCIl, Hofmelster onlque avec e comm' . Loh c?mme, l e spectateur attend la révélation de l'énigme H 
Isrlr; m� 

d emblee comme être d'écoute est le erso ' . � melster, pose 
un « fœtus téléphonique »

, il s:accroc�era j�����àl�t�us .r�greS�lf du film, et tel 
don de transmission d'un flux aveugle et " In a a VOIX comme « cor-nourncler » , 
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CHAPITRE 6 

PSYCHANALYSE ET ANALYSE DU FILM 
I . POURQUOI LA PSYCHANALYSE ? 

Le statut de la psychanalyse dans ce qu'il est convenu d'appeler les sciences humaines, et de façon plus générale, dans la vie intellectuelle de notre société, n'est pas des plus simples. Tout le monde ou presque, aujourd'hui, est plus ou moins frotté de freudisme et, fût-ce souvent sous une forme trés édulcorée, chacun se déclare prêt à accepter sans trop de questions des notions comme l'inconscient ou l'Œdipe. Le cinéma, qui a souvent traité la psychanalyse COrr.me un thème fictionnel particul ièrement riche, n'est d'ail leurs pas pour rien dans cette popularisation et dans cette vulgarisation de la dOctrine freudienne (non sans distorsion ni affadissement). Mais d'un autre côté _ et sans doute dans la mesure même où' la connaissance gênérale qui s'en est répandue est très approximative - l'application effective des concepts psychanalytiques, dans quelque domaine que ce soit, soulève toujours énormément de résistances (et nous ne suggérons d'aiIIeurs pas que celles-ci sont toujours injustifiées). 
En cette fin des années 80, la psychanalyse est, dans les études littéraires et artistiques, le centre, l'objet, le prétexte de débats plus vifs que jamais, opposant les tenants d'une approche critique des textes de nature traditionnelle (= le texte n'est que le texte manifeste, il peut et doit être rapporté à l'intentionnalité d'un auteur, nul clivage n'est repérable entre sujet de l'énoncé et sujet de l'énonciation, etc.) à tous ceux pour qui le texte, comme toute production intellectuelle, est informé par le désir du sujet qui le produit, en garde les traces, et affecte ainsi le sujet qui le reçoit. 
Modestement, et sans vouloir légitimer ici, globalement, la place (énorme) que tient la psychanalyse dans la réflexion actuelle, nous voudrions d'abord rappeler la logique de son utilisation dans le champ des études cinématographiques. Comme nous l'avons déjà signalé, le grand mouvement théorique qui s'est dessiné à partir de 1 965, dans la mouvance du structuralisme, a directe-
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ment affecté l'étude du cinéma en suggérant de  l'étudier (véritablement, plus 
seulement métaphoriquement) comme un langage - et c'est dans ce même 
mouvement que s'est imposée l'idée de l'analyse de films telle que nous la 
décrivons dans ce livre. Mais rapidement, sous l'influence du développement 

" d'autres sciences sociales (notamment la relecture althusserienne de la théorie 
marxiste de l'idéologie), il est apparu que ces approches sémio-linguistiques du 
cinéma et des films laissaient de côté un point essentiel du fonctionnement des 
films, à savoir précisément, les effets subjectifs qui s'exercent dans et par le lan-

J gage (tout langage). L'inclusion dans la sémio-analyse du cinéma, d'une théorie 
j du sujet, est donc en soi un mouvement logique, en  quelque sorte appelé, de i l'intérieur de la théorie, par la théorie elle-même. Ce qui, à ce point, reste 
: moins évident, est le pourquoi du recours à la psychanalyse, et plus précisé-
ment encore, à la psychanalyse freudienne, le plus souvent, via le remodelage 
que lui a fait subir la théorie lacanienne du sujet - et à elle seule. I l  existe, en 
effet, bien d'autres théories du sujet (telles celles développées aujourd'hui, de j. façon très active, dans le cadre de la psychologie cognitive). Si, dans les études 
filmologiques récentes (la « seconde sémiologie du cinéma », pour reprendre 
l'expression de Metz lui-même), c'est le modèle psychanalytique qui l'a très lar-
gement emporté, c'est pour une série de raisons que nous schématiserons 
ainsi : 

- davantage que n'importe quelle autre théorie du sujet, la psycha
nalyse freudo-Iacanienne s'intéresse à la production du sens dans son rapport 
au sujet parlant et pensant ; ce n'est pas par hasard que, systématiquement, les 
textes de Freud auxquels Lacan et ses disciples font le plus souvent référence 
sont l'Interprétation des rêves et le Mot d 'esprit, c'est-à-dire ceux où se travaille 
le plus directement le rapport sens latent/sens manifeste '; 

- davantage que toute autre théorie du sujet, el le s'intéresse à la question 
du regard et du spectacle ; un ouvrage comme les Clefs pour l'imaginaire. 
d'Octave Mannoni (l'un des plus proches disciples de Lacan) aborde fronta
lement la question du rapport du sujet spectateur à ces productions ima
ginaires que sont la pièce de théâtre ou le film ; c'est sous la plume de psycha
nalystes de rEcole Freudienne (=  société fondée par Lacan) comme André 
Green ou Jean-Louis Baudry qu'on a pu lire les premières comparaisons systé
matiques entre le dispositif du cinéma comme spectacle et la structure du 
sujet ; 

- c'est en intégrant certains des éléments de la théorie lacanienne que 
s'est développée, autour de 1970, la théorie de l'idéologie chez Althusser et ses 
élèves ; très explicitement, dans un célèbre article de 1 970, « I déologie et appa
reils idéologiques d'Etat », Althusser tente de relier le concept marxiste d'idéo
logie au mécanisme de la constitution du sujet ; compte tenu de l'importance 
du marxisme dans les études critiques de cette période, c'est là un élément sup
plémentaire de poids dans le recours au modèle lacanien ; 

- enfin, la théorie lacanienne du sujet s'appuie, explicitement, sur des 
modèles linguistiques (on l'a souvent considérée - il est vrai, à ses débuts et de 
façon parfois peu convaincante - comme partie intégrante du mouvement 
structuraliste) ; il Y aurait donc là une sorte de « principe du moindre déplace
ment » : moins de distance entre linguistique et « logique du signifiant » laca
nienne que par rapport à la psychologie cognitive expérimentale, par exemple 
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(laquelle, en revanche, est bien plus proche de la l inguisti ue " , comme en témoigne l'actuelle génération de Psycholinguiste;). 
generatlve " . _ "  

N 
, �  

, aturellement, ces raisons que nous donnons, et d'autres ' �". 
envIsager, sont autant de « prévisions du passé » et ne p ' t  
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ue 1 On pourrait 

t ' 1 "  
, re en ent pas rec '
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rUlre une oglque co�sclente, Il conviendrait ici d'ajouter que l' 1 

01lS: I lms, dont nous avons déjà dit combien dans toute cette 
, . ana yse de 

proche du mouvement de théorisation n'� pas e' te' po ' P
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enode, elle était 
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2. QUELQUES AMBIGU ITES D U  RAPPORT A LA PSY. ' 
CHANALYSE 

Une des précautions qu'a dû constamment observer 1 h "  . , 
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e alns usages de la psychanal d 1 h sciences humaines et de la critique. En effet avant la « ::;on�
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en d�hor� d'elle, la psychanalyse, la découv;rte de l'inconscien� 
s����.ogte », e� 

s.ans inspIrer de nombreuses tentatives d'explication d" t , ' .  tt pas et� 
tIque des œuvres d'art N � , . , ' 

" ln erpretatlOn ou de cn-
i !  nous semble impo�an�
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e�����as ICI 1 h!stolre de ces tentatives, mais 

étu�es cinématographiques, i! existe nO
e
�b;.�

e
�I'
J
é����� �:��c�:���ai�e des 

mOinS nettement de l'attitude p y h l ' ' . P us ou 
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Pour être brefs, nous dirons que ces util isati d 1 
nent essentiellement deux types de travaux : 

ons e a psychanalyse concer-

, 1 .  Des « biopsychanalyses », lisant l'œuvre d'un auteur _ en tout partIe - dans son rapport à ce qu'i l faut bien a l ' . ou en 
auteur en tant que névrosé L'a ppe er un dIagnostIc sur cet 
m�ins la bi�graphie de l'au

'teur ���
o
;�

e
c%���i�:�

I:;'c��t����r
u
�i��

er plus .ou 
strtctem�nt a son œuvre), mais le but reste tou 'ours 1 

_ • .ou mOins 

���������e�
rtistique donnée par une configu�ation �s;;:O��g���!11���r��i� 

Nous nous canlonnerons à deux exemples ' le livre de D " 
Eisenst 

. 
1 975 ' . . omlnlque Fernandez sur 

2 
'

( 
eln, pa:u en . ' et Significativement sous·ti[ré « L'Arbre jusq , , 

» ce SOus·tltre était le titre d'un ouvra e antér' d
u aux raCines, 

« Psychanalyse et création ») D 
g leur e Fernandez, sous·titré, lui 

d" , 
. e son propre aveu Fernandez co 'dé l' 

Eisenstein comme « une autobiograph' . . ' . nSI re œuvre 

t . . le ininterrompue mais sous la form d' 
rans�osltlon grandiose qui est le contraire de J'aveu » Le

' 
d 

e u.
ne 

graphie d'Alfred Hitchcock ar D Id ' 
. secon exemple est la blo-

Ces deux livres sont très inégaux (le livre de Fernandez utilise des sources secon
daires, elles·mêmes très peu fiables, alors que Spoto s'est livré à une véritable 
recherche de documents) mais ils partagent la même approche : un névrosé (homo· 
sexuel refoulé pour l'un, sado-masochiste pour l'autre) sublime sa névrose dans sa 
création, et celle-ci peut dès lors être lue, et être lue exclusivement, comme symptôme. 
Chaque détail des films d'Eisenstein ou d'Hitchcock est ainsi lu par les « psycho
bioanalystes » comme renvoyant nécessairement et uniquement à ce complexe par 
lequel ils ont préalablement défini le sujet·créateur. 

2, Des lectures « psychanalytiques » des films, dans lesquelles il s'agit en 
fait de caractériser te l ou te l personnage comme souffrant de telle ou telle 
névrose. Là encore, i l  s'agit d'une affaire de diagnostic, mais cette fois, non 
plus à propos d'un sujet réel (à propos duquel on peut toujours espérer décou
vrir des faits authentiques, même si cet espoir est en grande partie il lusoire), 
mais à propos d'un personnage, c'est-à-dire - nous l'avons souligné en parlant 
de narratologie, cf. chapitre 4, § 3 - à propos de ce qui, en dernière instance, 
n'est qu'une construction plus ou moins rigoureuse et plus ou moins cohérente, 
entièrement déterminée par les nécessités du récit et de ses fonctions. 

Aussi bien, cette tendance à « psychanalyset » les personnages est-elle plus diffuse. 

On la trouve, souvent implicitement, dans d'innombrables critiques de films (la criti

que de cinéma étant un genre dans lequel règne, de façon générale, la plus grande 

confusion entre réalité et représentation), Naturellement, certains films, plus que 

d'autres, appellent et susCitent ce genre de commentaire, C'est le cas, notamment, des 

films dont l'histoire traite expressément de cas de maladie ou de névrose, comme 

Soudain l 'été dernier ou La Maiso" dll Docteur Edwardes, ou de films mettant en 

scène des criminels (souvent lus comme névrosés dans la majeure partie des « films 

noirs » par exemple, cf Kiss of Dealll et Richard Widmark comme paradigme), On 

pourrait aussi en trouver nombre d'exemples à propos du mélodrame, genre qui se 

prête singulièrement bien à une lecture « psychologique .), Enfin, il ne faut pas 

oublier que souvent, l'industrie du cinéma a favorisé ce type de lecture, comme en 

témoignerait par exemple la vogue de ce qu'on a appelé le « western psychologi

que » vers la fin des années SO (cf le thème explicitement « œdipien .) de Coup de 

fouet en retour, de John Sturges). 
Un autre exemple assez révélateur consacré à l'œuvre de Luis Buouel a pour auteur 

un psychanalyste mexicain : il s'agit de L 'Œil de Buiiuel, par Fernando Cesarman 

(Mexico, 1 976, Paris 1 982). Plus encore qu'Eisenstein et Hitchcock, Buoue\ est un 

terrain privilégié pour l'étude psychanalytique en raison de sa thématique explicite : 

désir et pulsion de mort, sadisme, castration, etc. 

Los OMdados est envisagé à travers l'exercice de la pulsion infanticide. Los Olvida· 

dos (les oubliés), ce sont les enfants abandonnés. Cesarman rappelle la fréquence du 

fantasme inconscient d'avoir été assassiné et/ou abandonné par ses parents. Dans le 

film, l'enfant abandonné a deux visages, l'un positif Pedro, l'autre négatif El Jaïbo. 

Ce dernier représente la tendance qui empêche Pedro de s'évader du territoire de 

l'abandon : il le dépouille constamment de ses objets (le couteau, le billet de banque) 

au point de le dépouiller de sa vie même au prix de la sienne. 

parable et bizarre génie d'HFtchcO���) d��:��; ��� trouve «�es origi �es de lïncom-

1 6

:'rt;,"U" ,,, "pport. "" " m'�. 
",m"" ' "  Pol'" "r,"œ� Cette figure de l'abandon est distribuée à travers une catégorie assez large de person

nages : Ojitos, le jeune paysan, les enfants de la bande de El Jaïbo. « Los Olvidados 

nous montre le produit de la relation interdite : les amants parviennent, certes, à 

l'acte sexuel mais il en naîtra des enfants non désirés ; le fruit de ce coït sera toutes 

les formes possibles de l'abandon : infanticide, parricide, matricide, amanticide, 

etc. » (p. 93). 
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Los Olvidados. de Luis Buiiuel ( 1950). 
Il ne s'agit pas, dans notre esprit, de condamner urbi et orbi ce type de travail utilisant la psychanalyse. Après tout, l'histoire de l'art, et celle de la psy_ chanalyse, ne sont pas avares de tentatives d'explication de la création artistique par des déterminations psychologiques (c'est même un des grands lieux communs hérités du romantisme). Mais c'est là, indubitablement, un terrain extrêmement glissant, où la rigueur est rare, et où les hypothèses les plus hasardeuses et les moins étayées semblent être la règle. Quant au diagnostic que l'on peut former sur des personnages de fiction, i l  s'avère généralement d'autant plus inoffensif et anodin que les films et les personnages à propos desquels on le forme, ont précisément été calculés dans cette i ntention (et là aussi, en référence à des modèles outrancièrement et outrageusement simplifiés). 

3. PSYCHANALYSE ET TEXTUALITE 

Comme nous l'avons indiqué en commençant, l 'usage de la psychanalyse dans l'étude des films nous semble dériver d'une relation essentielle entre sémiologie du cinéma et théorie psychanalytique (à distinguer strictement, notons-le au passage, de la psychanalyse en tant que thérapie _ laquelle est, socialement parlant, l'aspect majeur). Ce que la description plan par plan, et les premières analyses textuelles de films, avaient fait apparaître, c'est en effet l'existence de phénomènes extrêmement localisés, de moments ponctuels ou 
166 
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presque, à l ' intérieur du signifiant filmique, et où le sujet spectateur était p lus 
précisément et plus directement affecté. 

Un exemple classique, mais crucial, est celui des regards. Certes, il n'a pas fal lu 
anendre l'analyse textuelle pour reconnaître l' importance du raccord sur u n  regard 
(on en trouve une définition très nette dans un article de Jean-Luc Godard écrit en 
1956, c c  Montage mon beau souci » ) .  Cependant, la minutieuse description du mon
tage sur u n  regard dans une séquence des Oiseaux a énormément fait pour montrer 
(ou pour découvrir - car ce fut à l'époque une véritable découverte y compris, vrai
semblablement, pour Raymond Bellour) que cette procédure figée et réputée « trans
parente » reposait en fait sur des phénomènes de croyance et d'identification certes 
répétitifs et usuels, mais néanmoins complexes dans leur nature. 

Ce que la « logique du signifiant » permet donc de tenter, c'est avant tout 
une appréciation de l ' insertion du spectateur, en tant que sujet, dans le texte 
filmique. Cette appréciation repose sur une base théorique générale, que l'on 
peut schématiquement décrire selon deux grands axes : 

1 .  La théorisation du « dispositif ». Un grand nombre de travaux des 
années 70 tournent autour de cette notion (le « disposit if », proposée pour ren
dre compte d'un fait fondamental, à savoir que, quel que soit le film, l'ensemble 
des conditions de la fabrication et de la vision des fi lms (le dispositif techni
que) assigne au sujet spectateur, en tant que sujet, une certaine « place » , ce qui 
se traduit par un ensemble de dispositions psychologiques a priori (le dispositif 
psychique) du spectateur envers le film. Les pièces maîtresses de ce dispositif 
psychique sont au nombre de deux ; d'une part, ce qu'on a baptisé el l iptique
ment \' « identification à la caméra » (ou « identification primaire », ou (c iden
tification du spectateur à son propre regard » ) ;  d'autre part, la position voyeu
riste du spectateur (le fait qu'au cinéma, i l cherche à satisfaire sa « pulsion 
scopique »). 

2. La théorisation des marques de la présence du sujet spectateur dans le 
texte filmique - essentiellement à travers la notion de suture. Cette notion, 
aujourd'hui encore objet d'interminables controverses, a originellement été for
gée par Jean-Pierre Oudart (dans u n  article paru en 1 969) pour désigner un 
type bien particul ier de film, et de rapport du spectateur à la « chaîne » du 
« discours filmique », qu'Oudart croyait pouvoir distinguer dans certains films 
de Bresson, et à peu près eux seuls, sous la forme d'un type particulier de 
champ-contrechamp. Nous y reviendrons au § 3.4. 

Encore une fois, nous ne saurions ici entrer dans le détail, extrêmement 
problématique et incertain, de l'une et de l'autre de ces élaborations théori
ques. Ce qui nous importe est que, historiquement, e lles ont fourni l'arrière
plan de nombreuses analyses de films, auxquelles nous allons maintenant 
venir. 

La notion de « dispositif », telle que nous venons de le rappeler, n'est a 
priori que peu propice à fournir la base d'une analyse, puisque, par définition, 
elle vise la situation spedatorielle en tant que telle, et non le rapport subjectif à 
tel ou tel fi lm particulier 
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..,�,. , �� AUSSI les analyses concrètes qui se sont 1 
. ' .  s e  sont-elles centrées sur des roblème 

p ace:s d�ns ce cadre concePtuel quantitativement très inégale, 
p s plus partlcuhers, de façon d'ai l leurs 

3.1. L'Œdipe 1 , a castration, le « blocage symbolique ». 

Les premières analyses de films ui a' , I�ique se sont intéressées à la représ�ntat:��t eu, r��ours. a �a théorie psychana_ m�que de « structures profondes » de l' 
e� a l, lnscnptt�n dans le texte filmler chef, I "Œdipe et la castration, 

a constItutIon du sUJet, et au tout pre-
Dans leur analyse du Young Mr L '  1 �édacteurs des Cahiers du cinéma met:;�� =� d� !�hn Ford, parue en 1 970, les 

Jeune Lincoln comme détenteur de 1 
" .  . eVI enc.e Comment la figure du film la présente, peut (et su èrent

a.�ente ,et lnc�matlOn de la Loi, telle que le patriarcal de cette Loi , D�ns f: théo;;es, dOIt) se hr� en référence au caractère L�i est en effet associée symboliqueme�S:��nalyttqu� Comme dans le film, la sUjet à la Loi est donc un as ect de 
"

. o� du P�r�, et le rapport de tout I "acceptation de la Loi du p�re d 
s�n Itlneralre œdIpIen : très précisément l ' ' , erfller stade de J'Œd' " accessIon au symbolique et est un d é 

Ipe, marque a la fois accession se fait au prix d:une « c 
e
t 

e� tapes du p�ssage à l 'âge adulte ; cette . . as ration » symbohque ( l ' conquerrr sa mère), C'est cette struct 1 "  
= e sUjet renonce à différents n iveaux ' d'abord b' 

ure que analyse déCouvre dans le film à ' , , len entendu, dans de nombreux détails du scé�a-

, 
1 

Young Mr Lincoln, de John Ford ( 1939). 

rio (qui est précisément fait pour poser Lincoln comme incarnation d'une Loi 
supérieure), mais aussi, de façon encore plus convaincante, dans la représenta
tion et la mise en scène ; Lincoln, joué par Henry Fonda, a une apparence par
ticulièrement raide, il démontre, au long du film, un pouvoir de volonté qui se 
manifeste visiblement dans son regard (qualifié de « castrant » dans l'analyse), 
et d'innombrables détails sont lus comme marquant à la rois son intime proxi
mité à la Loi (à la justice, au droit, à la vérité) et son rapport à la castration, 
qu'il figure symboliquement. Une place spéciale est faite dans l'analyse au rap
port de Lincoln à des figures de femmes, et notamment aux différents visages 
de la Mère. Le trait le plus marquant de toute cette analyse (longue, irrésuma
ble en quelques lignes) est de ne jamais reposer sur une caractérisation psycho
logique des personnages ; la figure de Lincoln est vue comme signifiant la cas
tration et la Loi, mais jamais bien entendu, il n'est suggéré qu'il s'agit d'une 
incarnation psychologique, consciente, et l 'une des qualités les plus remarqua
bles de cette analyse (aujourd'hui classique) est de ne jamais confondre le per
sonnage (qu'elle considère d'ailleurs très peu) et le « figurant » ( = le signifiant 
visible). 

Plus largement, cette analyse est importante pour avoir été rune des loutes premières 
à démontrer l'existence dans les textes a priori les plus transparents, d'un « sous
texte " structuré aussi strictement (et parfois méme davantage) que le texte mani
feste. C'est actuellemenl un point qui est largement considéré comme acquis, et de 
nombreuses analyses de films. hollywoodiens en particulier, en font une de leurs pre
m isses. 

1 69 



} 

1 
j 

J 

L'autre "xt, analyliqu, '�"" iqu, ,n '� domain, "t l'analy,,, pa< RaJ'1 . .  r;' mond Bellour, de La Mort aux trousses, d H Itchcock (parue en 1 975, mais'� exposée par son auteur sous diverses formes avant cette date). Apparemmen�' i le propos de Bellour est tout différent de celui des Cahiers du cinéma. Le film � qu'il choisit d'analyser est un film d'aventures, censément l'un des filois � mineurs de son auteur. Or, précisément, l'analyse de Bel lour met en évidence, l dans le récit COmme dans la mise en scène du film, la même présence de ' l'Œdipe et de la Loi du Père. Certes, cette fois, on n'a plus affaire à un person_ ! nage exceptionnel comme Lincoln, qui incarnait la Loi - mais à un person_ j nage « moyen », « comme vous et moi » .  Pourtant le même schéma œdipien : 1 rapport de dépendance amoureuse par rapport à la mère, conflit aVec le père, puis finalement acceptation de la loi du père au prix du renoncement à la mère, et accession à l'âge adulte marqué par l'abandon de la mère pour Un autre objet de désir - se retrouve ici littéralement. Bellour, en  particulier, démonte et expose brillamment la façon dont le film présente, sous divers déguisements, la figl:lre du Père symbolique, et montre comment en dernière instance c'est toujours le Nom du Père qui joue le rôle de signifiant de la Loi. On retrouve donc, en profondeur, un grand nombre des résultats obtenus dans l'analyse de Young Mr Lincoln. Mais l'analyse de La Mort aux trousses révèle enCOre quel-que chose de plus. A la différence de l'analyse du film de Ford, qui est menée par grands blocs de scènes, sans recours à un micro-découpage, le travail conjugue ici analyse de l'ensemble du film et micro-analyse de fragment. La lecture du film dans son ensemble pose les étapes de cet itinéraire œdipien, COïncidant dans le film avec la trajectoi re physique du héros ; le moment cru-cial est vu par Bellour comme étant celui du rapport entre le héros, ThornhiIl, et la jeune femme, symptomatiquement prénommée Eve, depuis leur rencontre dans le train jusqu'à la scène finale sur le mont Rushmore. C'est pour éclaircir ce rapport entre la formation du couple et le film comme itinéraire que BelIour analyse alors, en très grand détail, une scène-clé (probablement la plus célèbre de tout le film) : l 'attaque du héros par un avion. Cette analyse fait ressortir, entre autres, l'importance du rôle joué par les moyens de locomotion dans sa structure. C'est de là que, repassant au niveau de la macro-analyse, Bellour tire l'idée que l 'avion, dont le rôle est mis en évidence au niveau micro-textuel, est à rattacher, au niveau macro-textuel, au défilé des symboles de la castration. Plus largement, cet effet de correspondance entre micro- et macro-structure est postulé par Bellour comme étant une caractéristique générale du film de fiction classique, qu'il désigne comme « blocage symbolique JI. 
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Entre le {( paradigme des moyens de locomotion " dans le segment analysé et le paradigme dans lequel il s'inscrit au niveau de l'ensemble du film, il y a, dit Bellour, un « effet de miroir ". La Clôture apparente de chaque scène est trompeuse, car cha. cune est truersée par le système textuel : d'où l' « impression vertigineuse " que tout élément annonce un autre élément qui « l'entraîne, le double, le redistribue dans le miroitement de la fiction » ,  et plus largement, un caractère « indirect » de l'effet de symbolisation, qui fait que cet effet est incessant. Autrement dit, selon Bellour, il existe dans tout grand film classique cc un ou plusieurs systèmes qui assurent spécifiquement la circularité de la structuration symbolique » (ici, le paradigme des moyens de locomotion), et ce qu'il appelle cc blocage symbolique ". c'est le fait que l'Œdipe, 

...;.;.J 

le code symbolique, qui ouvre et ferme le film, C( se propage, par u ne hiérarchisation 
savamment orchestrée et scion un effet d'écho continu, tant au niveau du destin mas
sif et apparent, qu'à celui de l'infini détail de chacun de ses composants » : des 
grandes structures narratives jusqu'au détail formel de chaque fragment. 

Nous ne pouvons rendre ici dans la richesse de leur détail ces deux ana
lyses. L'une et l'autre ont joué un rôle très important, mais moins, nous semble
t-il, par les analyses qu'elles ont engendrées (lesquelles, dans la mesure où elles 
s'inspirent de ces modèles, sont plus ou moins répétitives), que par leurs consé
quences sur la théorie du cinéma en général. E lles sont, l'une et l'autre, une 
parfaite et nouvelle démonstration de cette interdépendance analyse/théorie 
dont nous avons déjà donné maints indices. 

3.2. Les identifications secondaires. 

Une autre approche serait centrée moins sur le repérage des grandes 
matrices symboliques inscrites dans le texte, que sur une analyse des films en 
termes d'identification. 

Nous avons rappelé un peu plus haut l'une des bases de la théorisation du 
« dispositif » cinématographique, à savoir l a notion d '  « identification pri
maire » ; ce phénomène, constant, est accompagné, théoriquement, par d'autres 
phénomènes d'identification, plus contingents, voire plus évanescents, en tout 
cas plus largement dépendants du rapport de chaque i ndividu-spectateur à la 
situation fictionnelle. Ces identifications « secondaires » recouvrent, au moins 
superficiellement, ce que la critique de cinéma a découvert depuis longtemps, à 
savoir que le film suscite, chez le spectateur, des affects, de l a  sympathie, de 
l'antipathie, et que ces affects sont souvent dirigés vers les personnages en tant 
que tels (d'où l'idée, rebattue dans les débats de ciné-clubs, et singulièrement 
simplificatrice, que l'on s'identifierait nécessairement à tel ou tel personnage 
- de préférence le cc bon )), alors que le cc méchant » susciterait notre aver
sion). Cette notion d' « identifications secondaires » a été peu travai l lée dans le 
détail . II est clair que, mettant en jeu le micro-détai l de notre relation au texte 
filmique, el le relève de l'analyse filmique (et d'elle presque seule : i l  est diffi
cile d'envisager vraiment une théorisation générale des identifications secon
daires, du moins une théorisation qui parlerait du film, et non de la subjectivité 
en général). 

Il n'existe aucune analyse publiée sous forme écrite qui soit centrée sur 
cette question - pour une raison évidente : l ' identification est un phénomène 
subjectif, à tous les sens du mot. I I est peu probable que ron puisse décrire, 
dans tel ou tel film particulier, des indices identificatoires absolus ( = valables 
pour tout spectateur, pour le spectateur en général). En revanche, i l  nous sem
ble que, bien que cela n'ait jamais été vraiment tenté à notre connaissance, on 
pourrait repérer les cc micro-circuits de l'identification dans le texte de sur
face » (Alain Bergala) - c'est-à-dire les éléments textuels qui prêtent à identifi
cation. Naturellement, la liste de ces éléments est sujette à caution, mais on 
pourrait, en première approximation, la constituer à partir de ce que l'on sait 
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�ou s�ppo.se) de l'identification au cinéma, I l  est clair par exem le . .  , ,_ � IdentIficatIons secondaires ont pour support privlle'g'le' c' rt ' 
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'P , que les, ';: 

f . e ams e ements de 1 -· narra
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IO�, essenttellement 1 )  les personnages, ou plus exactement l ' 

a
_ constltutt�s des personnages, et 2) les situations ou plus exactement 

es
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, ments UnItaires constitutifs de telle situation � ma'is que "
les evene_ 

t 'f d . , au cmema ces él ' �en s
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�arratl s eVlennent prétexte à identification dans la mesure : '1 

e· 
VIsualIses, ou 1 s Sont 

Si je !is,. par e�emple, Le Grand Sommeil, de Raymond Chandler . . �esc�Ptlon qUi en est d?nné�, identifier cenains traits du personn��: �����ll.' p� la 
owe . sa te
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ndance à I lroOle et à l'auto-ironie sensible dans telles r' r 
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ro�an, ou, a un tout autre niveau, les indications données sur sa conso��
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1 ensemble de ces IdentIfications panielles qui dictera' mon rappon gl b 1 
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�lIu ". du visage de Bogan, et infléchir ma perception de son ironie d:n: -' 

e ImpUIssance, elc. 

-. I l serait sans doute très intéressant de tenter ce genre de repéra e m l ' tous. ses �ange,rs (cel� pourrait même constituer un excellent exercice
g
d:an:I�: �7 situation pedago�lque). I! devrait être également très instructif d'étudie/un 1 m sous c�t angle, a la lumière de ce qu'on peut savoir des déterminations sa production, Un cas particulièrement net ici est celui d'Hitchcock 

" de 
souvent vanté de faire de la « direction de ' qUI S est 
�é.a�tions du public à te,l ou tel élément : le t:::;itt:����:;q����n��sie�:��i r les :��f;'c::7ttr Ide /�c�nstttuf.r le « calc�I )) des identifications, et d'en est�:�� . nu 1 e e sou Igner que c est une entreprise où l'on ne saurait se m??trer t�op 'prud�nt, car on frôle en permanence le risque de tomber da cntlque d « mtentlons )), avec tous les pièges qui l'accompagnent. 

ns une 

3.3. Psychanalyse et narratologie : narrateur, personnage, spectateur. 

L'étude des identifi�ations secondaires amène à s'intéresser de rés aux perso�na��s et aux relations que le spectateur entretient avec eux �'est en ap'pr� on Issant la question du narrateur, donc au départ dans une �rs ective pnn�IPa�ment n�rratol?giq�e, que Marc Vernet a formulé l'hypot�èsI d'une certal�e o"!.ol�gle. de,sltuatton entre spectateur et personnage de film, notamment o�s9u Il s a�lt d .un pe�onnage en position de narrateur. Ainsi, dans le fi�� poliCier, 1: detectlve pnvé qui cherche à voir ou à savoir est une fi ure delegué� au sem de la fictIon, de la position occupée dans la salle par le s�ectateur. �rc .�ernet a cerné cette homologie à partir de deux fi ures st listi-ques partlcul leres : le regard à la caméra et la voix-off. 
g y 
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Comme beaucoup d'expressions traditionnelles d'origine technique, le 
regard à la caméra est une expression « bien mal fagotée » ,  nous précise Ver
net, puisqu'elle veut rendre compte en termes de tournage d'un effet produit à 
la projection du film, à savoir que le spectateur a l'impression que le person
nage, dans la diégèse, le regarde directement, à sa place, dans la salle de 
cinéma (La Rose Pourpre du Caire. de Woody Allen repose sur cette idée très 
classique). Ainsi se trouvent alignés trois espaces différents : le tournage, l'uni
vers diégétique et la salle de cinéma, effet que désire justement produire la 
figure du « regard à la caméra )). Vernet cite l'exemple de deux genres dans les
quels les regards à la caméra sont très fréquents : la comédie musicale et le bur
lesque. Dans un numéro de chant de Swing Time par exemple, c'est la vedette 
(ici Fred Astaire) qui prend le pas sur le personnage. Fred Astaire est cette 
figure « transdiégétique n, reconduite de film en film, à quoi se réduit toute 
vedette, et où elle s'exhibe en exhibant son savoir-faire. Vedette de cinéma ? 
Mais vedette de music-hall d'abord. Dans le film burlesque, deux cas de regard 
à la caméra : le premier est la prise à témoin du public, par le regard et la 
parole, pour commenter ironiquement, comme à Guignol, l'action ou le carac
tère d'un partenaire. Ici, l'adresse directe au spectateur est une prise à témoin, 
une référence à un tiers. Le deuxième cas possible ne diffère du premier que 
parce qu'il demeure muet et ne provoque pas de la part du spectateur, la même 
réaction pour le personnage. C'est le regard de Laurel qui ne comprend pas ce 
qui se passe et qui semble demander de l'aide ou la solution au public. Ce 
regard à la caméra est une brève rencontre entre vedette et spectateur où celle
ci, de façon perverse, s'offre en s'évanouissant, rencontre manquée, ratage 
entre la vedette présente au tournage et absente à la projection, et le public 
absent du tournage mais présent à la projection. Le partenaire impliqué par ce 
regard à l a  caméra, loin d'ètre l'individu spectateur réel est en fait u n  parte
naire collectif (le public) et imaginaire (l'autre public). S'il y a accentuation, 
c'est sur cette relation qui exclut le spectateur qui est dans la salle. 

Marc Vernet résume ainsi la chaîne qui relie l'acteur au spectateur :  
vedette-métapersonnage-personnage-public diégétique-métapublic-public réel
spectateur : structure en miroirs décalés, structure en pelure d'oignon, qui n'est 
pas sans rappeler, dans son fonctionnement, la situation connue de tout indi
vidu, « en particulier dans l'expérience de la nostalgie où je contemple avec 
délectation ce personnage que j'étais, que j'ai cru que j'étais, que j'aurais pu 
être, que je ne suis plus, que peut-être je n'ai jamais été et où pourtant j'aime à 
me reconnaître. Figure déléguée au passé, de l'Idéal du Moi, que Freud définit 
comme le substitut du narcissisme perdu de l'enfance ») . 

Le " regard à la caméra » est également un regard ambigu parce qu'il est le fruit d'un 
compromis entre la bonne et la mauvaise rencontre. Aussi le 'retrouve-t-on dans le 
film classique, dans deux situations diégétiques opposées : la rencontre amoureuse et 
le rendez-vous avec la mort. L'exemple canonique pour la rencontre amoureuse aux 
yeux de Marc Vernet est la célébre scène de Laura (Preminger, 1 947) où le héros se 
retrouve face à face avec l'héroine. Laura, tout de blanc vêtue, rentre miraculeuse
ment de la campagne alors qu'on la croyait mone et surprend l'inspecteur Mc Pher
son chez elle, où il a pris ses quaniers et ses aises. Dans un premier gros plan, Laura 
offre à la caméra son visage et un regard très étonné, mais nettement dirigé sur 
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I;objectif. Deux autres plans suivront où ce regard se décalera vers le hors-champ �·t� 
�V� 

pour peu à peu rétablir une direction « normale n. Le rare est que dans les plans avec , 1  • 
lesquels ils alternent, Mc Pherson regarde tout à fait hors champ et que donc les ' 
deux directions de regard ne raccordent absolument pas, ce qui ne fait que renforcer � 
l'idée d'un tête-à-tête entre l'héroïne et le spectateur qui ne l'a pas encore vue de tout J 
le film. Il y a de l'offrande dans ce gros plan qui vient combler, en une agréable sur- l 
prise, une absence d,e l'image. Mais toute la mise en scène i nsiste assez lourdement 
sur deux choses : d'une part 4ura est une revenante, un fantôme puisqu'elle a été 
assassinée avant le début du film (ou du moins c'est ce que le spectateur a cru 
jusqu'à ce point). Son habillement la fait d'ailleurs ressembler autant à un spectre 
qu'à une petite mariée. D'autre part, les plans précédents ont été pour mettre l'accent 
sur la monomanie du détective, sur le fait qu'il tombe de sommeil et sollicite forte-
ment une grosse bouteille de whisky. Tout le monde se pince pour se persuader qu'il 
ne rêve pas. Enfin, il ne faut pas ignorer la suite : Laura, en retour, sera durement 
soumise au regard froid et un rien sadique de l'inspecteur : inéluctable alternance du 
Désir et de la Loi. Ce n'est que dans ce vacillement, dans ce retournement en doigt 
de gant que peut se saisir le rôle et l'effet du « regard à la caméra n. Le spectateur, 
c'est un rôle que joue le sujet. 

3.4. Le spectateur dans le texte : la « suture ». 

« suture » plus général, celui qui se produit dans le rapport du sujet parlant à 

son propre discours, selon le modèle proposé par Jacques-Alain Miller, un dis

ciple de Lacan dont Oudart s'inspire très littéralement. Pour Oudart, la suture 

est un cas de figure limite, voire exceptionnel ; dans le cinéma de la non-suture, 

le champ imaginaire reste toujours celui d'une absence et « du sens on ne per

çoit que la lettre, morte, la syntaxe » ; en revanche, dans le cinéma de la suture, 

le signifié n'est pas issu de la somme signifiante d'une image, mais du rapport 

même entre deux images : le spectateur a accès à u n  sens véritablement fil-

mique. 
Cette théorie, difficile à comprendre en raison du caractère elliptique et 

allusif de l'article d'Oudart, est en outre proprement invérifiable ; elle présente, 

chez Oudart, l'inconvénient supplémentaire ( !) d'être foncièrement normative, 

puisqu'elle introduit une hiérarchie de valeurs entre
 le cinéma de la suture 

(plein-ement cinématographique), malheureusement à peu près réduit à quel

ques films de Bresson et quelques séquences de Lang - et tout le reste du 

cinéma ... C'est pour ces deux raisons - obscurité de la théorie, discutable res

triction de son domaine de validité - que, depuis la parution du texte 

d'Oudart, une bonne douzaine d'auteurs ont tenté de re
prendre son modèle, 

mais en l'élargissant de plus en plus. N04S avons déjà mentionné un des textes 

où cette tentative est la plus nette, l'analyse d'u
n fragment de Stagecoach par 

Nick Browne ; on y trouve, sans ambiguïté, une extension du mécanisme pos

tulé par Oudart, non seulement à tous les cas de champ/contrechamp, mais à 

un rapport entre deux plans successifs articulant deux re
gards de façon plus 

lâche (ce que Browne appelle la stratégie du « regard décrit »). Mais incontes

tablement, l'auteur qui a cherché le plus systématiquement à creuser analyti

quement, sur des exemples textuels précis, cette notion de suture, est Step
hen 

Heath. 
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Enfin, une autre grande approche analytique s'est centrée sur la question 
du regard, et notamment sur le rôle des regards représentés sur l'écran, dans 
[·actualisation du phénomène postulé sous le nom de suture, Comme le mot 
l'indique, il s'agit là d'une métaphore, et la suture désigne (hypothétiquement, 
i l convient de le souligner) la clôture de l'énoncé filmique, en tant qu'el le est 
conforme au rapport entre le sujet spectateur et l'énoncé filmique. Dans la des
cription que donne Oudart, tout champ filmique instaure, implicitement, un 
champ absent, supposé par l'imaginaire du spectateur ; les objets du champ (y 
compris, bien sûr, les personnages visibles dans ce champ) sont autant de signi
fiants de ce champ absent. D'autre part, et contradictoirement, chaque image a 
tendance à être prise comme « somme signifiante », unité autonome de signifi
cation ; certaines images ont même une relative autonomie sémantique (symbo
l ique, dit Oudart). Deux images successives (deux plans successifs) fonction
nent donc d'abord comme deux « cellules » autonomes, qui ne s'articulent que 
par une forte métonymie, ou par un énoncé extra-filmique (verbal). La suture, 
pour Oudart, est au contraire une forme purement filmique d'articulation entre 
deux images successives - purement fïlmique en ce qu'elle est fondée sur des 
mécanismes qui ne dépendent pas du signifié des images à articuler et se 
déroule entièrement au niveau du signifiant filmique, et spécialement, au 
niveau de la relation champ/champ absent. Ainsi Oudart l it-i l la suture dans le 
champ/contrechamp comme, inséparablement, 1 )  surgissement d'un manque 
(le champ absent), 2) abolition du manque par le surgissement de quelque 
chose provenant du champ absent : la « suture » est ce qui annule la 
« béance » introduite par la position d'une « absence ». Ce modèle (que nous 
simplifions beaucoup, notamment en en évacuant la dimension normative) 
est destiné, pour son auteur - et bien qu'il ne le dise jamais de façon très 
claire -, à assurer dans le texte fïlmique la représentation d'un phénomène de 
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Anne Wiazemski dans Au Hasard Balthazar. de Robert Bresson ( 1 966). 
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. La notion de suture par elle-même est tro bl " , pUIsse en faire un thème d'analyse ' elle suggè 
p pro ema
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d Iï '  ' re, en revanc e une a h es textes r 1mlques qui analyse non plus la ' . ' pproc e 
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3.5. Les analyses féministes aux U.S.A. 

Enlïn, il nous faut signaler ici, en raison de l'im ' . (�uantitativement et qualitativement) qu'elles ont . p�rtance consIderable 
mères années, les analyses de films c t ' 

prise . ans les toutes der-
de décrire mais d'un oint de vu 

en rees s.ur �es questIOns que nous venons 
mettant d�nc l'accent � l'intérieure/lus part���her, d'inspirat!on féministe, et 
représentation de la f�mme corn 

\�es rO
dé !

Des, sur. ce qUI touche soit à la 
que), soit à I� différence de posi:no

e�;:e I:s fi����t�b���d;�: �u!sion s,copi-
rapport au role du regard. lemmes par 
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, J Ce courant, pratiquement inexistant dans la l ittérature analytique en fran
çais, a pris en revanche une remarquable extension dans les pays de langue 
anglaise (extension favorisée, en Amérique du Nord, par l'existence, depuis 
une dizaine d'années, d'un cadre institutionnel à l'intérieur de l 'Université : ce 
qu'on appelle les « Gender studies »). Aussi tous les textes majeurs sur ce 
sujet ont-ils été publiés en anglais. Parmi les articles à vocation théorique géné
rale, le plus souvent cité est celui de Laura Mulvey, « Visual Pleasure and Nar
rative Cinema » ( 1975). 

Cet important article étant quasi inconnu du public français, nous le résumons suc
cinctement. Le point de départ est posé ainsi : le regard du sujet humain (et donc, 
aussi bien, les spectacles et les images) est informé par une interprétation de la diffé· 
rence entre sexes. La femme, qui dans la théorie psychanalytique symbolise la 
menace de castration, est pour l'homme un signifiant d'altérité, 
L'auteur rappelle ensuite que le dispositif cinématographique est fondé sur deux 
mécanismes subjectifs principaux : le �oyeurisme (- une pulsion qui prend l'autre 
comme objet : le fait de regarder une autre personne comme objet a donc toujours 
une base érotique) et l'identification (le cinéma courant est lié à la forme humaine, à 
tous les niveaux, échelle, espace, histoires, il nous propose une sorte de miroir). Ces 
deux mécanismes sont vus par Mulvey comme relativement contradictoires, puisque 
l'un implique séparation entre sujet et objet du regard, l'autre, identification. 
Dans le réel, le plaisir du regard est divisé en masculin (actir - plaisir de regarder) et 
féminin (passif = plaisir d'élre regardée). Au cinéma, la présence visuelle de la 
femme dans le mm narratif tend à geler le Oux de l'action, en provoquant la contem· 
plation érotique. Celte contradiction est résolue dans les moments de pur spectacle 
(gros plans de visages, de jambes ... ) ou de spectacle dans le spectacle (ex., comédies 
m usicales). Dans le film narratif classique, le rôle de l'homme est actif, c'est lui qui 
fait survenir les événements, et c'est lui aussi qui est porteur du regard du spectateur, 
« neutralisant .. le danger de la femme comme spectacle (puisque la femme, signi. 
fiant la castration, menace toujours de faire surgir l'anxiété), 
M ulvey analyse enfin, sur quelques exemples, les solutions trouvées, concrètement, 
dans le cinéma classique, pour déjouer ce « danger » recelé par l'image féminine. 
Ainsi le mm noir est vu comme rejouant le trauma primitif ( = découverte de 
l'absence de pénis de la mére) sous la forme transposée de scènes de sadisme. Chez 
u n  cinéaste comme Josef von Sternberg, la solution est trouvée du côté du rétichisme 
(le héros mâle, littéralement, ne voit pas la femme), etc. 

Sur la base du texte de Mulvey, et de quelques autres, s'est donc déve
loppé un courant critique (qui ne nous concerne pas directement ici) mais aussi 
u n  courant plus analytique. Les premières analyses publiées étaient générale
ment consacrées à l'analyse de « films de femmes » (au sens de « films dans 
lesquels une femme a le rôle principal », comme The RevoIt of Mamie Stover, 
de Raoul Walsh, ou Imitation of Life, de Douglas Si rk), et se préoccupaient 
assez directement de mettre en évidence la différence de statut entre regard 
mascul in et regard féminin telle que postulée par Mulvey. Depuis quelques 
années, on assiste à un déplacement assez net du centre d'intérêt de ces ana
lyses féministes, qui s'interrogent davantage, à présent, sur la possibilité d'une 
« alternative » au cinéma hollywoodien classique. Le plus souvent, dans cette 
approche, ce sont des films réalisés par des femmes qui se voient, logiquement, 
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Le Mirage de la Yie (Imitation of Life), de Douglas Sirk ( 1 959). 
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privilégiés. Quel que soit le film analysé, la question actuellement semble être 
bien moins de repérer des différences de représentation entre homme et femme 
sur l'écran, que de chercher à comprendre et à décrire la façon dont un film peut 
(pourrait, devrait) s'adresser à « un » sujet spectateur féminin. 
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CHAPITRE 7 

ANALYSE DE FILMS ET HISTOIRE 
DU CINEMA ; VERIFICATION 

D'UNE ANALYSE 

1. ANALYSE DE STRUcrURES IMMANENTES OU ANA
'. LYSE DE PHÉNOMÈNES HISTORIQUES 

I l s'agit ici de mettre en question l'autonomie absolue d'un système filmique et 
de voir si l'analyse a toujours devant elle des structures immanentes. propre à 
un seul texte, ou bien si au contraire ces structures peuvent être susceptibles 
d'un certain nombre de récurrences, de répétitions plus ou moins systémati
ques, Est-il possible, à travers l'analyse d'œuvres particulières, de révéler des 
phénomènes historiques, de définir par la permanence de certains traits, des 
styles filmiques propres à certaines époques ? Ces questions sont à l'horizon de 
la plupart des tentatives d'analyses de vastes corpus de films qui caractérisent 
les recherches des cinq dernières années : travaux de Lagny-Ropars-Sorlin sur 
le cinéma français des années 30, de Bordwell-Staiger-Thompson sur le 
« cinéma classique américain Il, de l'équipe de Gaudreault-Gunning sur le 
cinéma des origines jusqu'en 1908, de Noël Burch sur le cinéma japonais, pour 
nous limiter aux projets les plus ambitieux .. , 

1.1  Analyse de films et intertextualité 

La quasi-totalité des analyses de films que nous avons évoquées tout au 
long de cet ouvrage se défiaient à juste titre des approches fondées sur le 
recours aux sources ou aux intentions affichées de l'équipe de réalisation, au 
discours critique strictement contemporain de la distribution du film, Cette 
démarche a plutôt pour effet de limiter l'analyse à l'énumération d'anecdotes 
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ou de traits informatifs systématiquement répétés au détriment d'une approche 
plus systématique et interprétative, Il n'est cependant pas inutile de bien 
connaître le contexte de production d'une œuvre et la généalogie esthétique 
dans l aquelle el le entend s'inscrire, L'exemple de deux films de Jean-Luc 
Godard respectivement étudiés par Dudley Andrew (A Bout de souffle. 1 960) et 
par Michel Marie ( Le Mépris, 1 963) nous permettra d'illustrer l'intérêt de la 
perspective intertextuelle. 

L'inter-texte et le phénomène d'intertextualité appartiennent au vocabulaire critique 
de Julia Kristeva et de Roland Barthes (cf. le chapitre sur l'analyse textuelle). Ce 
phénomène permet de rappeler que tout texte est travaillé par les autres textes, par 
absorption et transformation d'une multiplicitè d'autres textes. 
Comme l'écrit Roland Barthes : « Tout texte est un intertexte ; d'autres textes sont 
présents en lui, à des niveaux variables, sous des formes plus ou moins reconnaissa
bles : les textes de la culture antérieure et ceux de la culture environnante ; tout texte 
est un tissu nouveau de citations révolues. ( ... ) L'intertextualité, condition de tout 
texte, quel qu'il soit, ne se réduit évidemment pas à un problème de sources ou 
d'influences ; l'intertexte est un champ génér.ll de formules anonymes. dont l'origine 
est rarement repérable, de citations inconscientes ou automatiques, données sans 
guillemets. Epistémologiquement, le concept dïntertexte est ce qui apporte à la théo
rie du texte le volume de la socialité : c'est tout le langage antérieur et contemporain 
qui vient au texte, non selon la voie d'une filiation répérable, d'une imitation volon
taire, mais selon celle d'une dissémination - image qui assure au texte le statut, non 
d'une reproduction, mais d'une productivité ' . .. 

1 . 1 .1 .  A Bout de souJJ1e, l'authenticité et la référence 

Dans son étude « Au début du sourne : le culte et la culture d'A bout de 
souffle », Dudley Andrew se demande comment le film de Godard réussit à 
conci l ier deux désirs contradictoires : un désir d' « authenticité », d'expression 
d'une p'arole radicalement nouvelle, personnelle, et d'autre part un désir de 
références et de filiation, de réappropriation des codes du film américain de 
série B : « A travers un tissu de références et de citations, A bout de souffle pré
sentait une relation spontanée entre la position de son cinéaste et la vie 
contemporaine dans les rues. C'est sa revendication et son paradoxe », précise 
l'auteur, Au début de son article, il analyse la première phase culturelle de 
Godard, celle qui va de 1949, date de sa rencontre avec le cinéma jusqu'à 1960 
(sortie du film), Pendant cette phase, Godard dans ses critiques et ses premiers 
courts métrages ne cesse d'affirmer l'omniprésence de la morale et sa nécessité 
dans la vie culturelle de l'après-guerre, L'art authentique ne peut être le fruit 
que de créateurs sincéres qui refusent les concessions du « cinéma de qualité » ,  
Andrew insiste sur les références à Malraux et à Sartre comme modèles d'atti
tude morale et politique pour Godard, Les caractéristiques de la vie moderne 
sont à ses yeux la rapidité d'action, l'audace et l'ingéniosité, qualités qu'il 
trouve dans les premiers romans de Malraux et dans sa destinée politique (son 
engagement dans la guerre d'Espagne au côté des républicains et son film 
Sierra de Teruel. 1 939- 1 945) . 

l, Théorie du Texte. E.U. p. lO IS. 
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C,lt, 'pon'an'i" , Godant la re'<ouv< dan, " cin'ma am'ri"'in d, 'Orl, B 1,11 particulièrement dans le « film noir ». Dudley Andrew déploie avec un� i 
grande perspicacité toutes les références explicites et implicites aux films noirs :' 
repérables dans A bout de souffle, souvent citées sur un mode alIusif mais rare_ ment énumérées et analysées. Il y a les citations directes : l'affiche de The Har-
der they Fal/ (Plus dure sera la chute, Mark Robson, 1 956), le portrait photogra. phique d'Humphrey Bogart, le fragment de dialogue de Whirlpool (Le Mysté_ rieux docteur Korvo, Otto Preminger, 1 949) entendu dans une salIe de cinéma - voix de Gene Tierney et de Richard Conte - ; il y a surtout les références narratives à des situations typiques ou particulières : Gilda (Charles Vidor, 1 946), Fal/en Angel (Crime passionnel, Otto Preminger, 1 945), l'agression dans les toilettes publiques qui vient tout droit de The Enforcer ( La  Femme à abaltre, Bretaigne Windust et Raoul Walsh, 1 95 1 ), l'anecdote que raconte Poiccard à Patricia à propos du conducteur de bus qui avait volé une fortune pOur impres_ sionner une filIe, et qui résume le sujet de Gun Crazy (Le Démon des armes, J.H. Lewis, 1949), la réplique de l'inspecteur Vital à Tolmatchoff « Tu te rappelIes quand tu as donné ton ami Bob », qui renvoie à Bob le flambeur (Jean-Pierre Melville, 1 955) ... Dudley Andrew va jusqu'à évoquer le ton général du film noir qui domine le film et se traduit par le rêve de Poiccard de descendre dans le Sud, en Italie avec sa petite amie et son argent, qui rappelIe les rêves de « sécu-rité derrière la frontière », celle du Mexique, de tant d'anti-héros des années 40. 

- 0  Andrew évoque ensuite « l'ombre philosophique » du film et rappelIe que Michel Poiccard fut perçu comme une « réincarnation du Roquentin de Sartre, du Meurseault de Camus et des héros pervers de Genet », ce qui lui permet, à travers la filiation existential iste, d'étendre les références cinématographiques hors d'Amérique et de les ramener Sur le sol français. Belmondo serait une résurgence du personnage incarné par Gabin, fumant et arpentant le fil de ses dernières heures dans Le Jour se lève, ou jouant avec l'ours en peluche de sa petite amie. Le rapport est plus pertinent encore avec Quai des brumes où, comme déserteur, il espère s'échapper sur un bateau avec Michèle Morgan, mais est abattu au dernier moment. Andrew voit à travers Cette fi liation le par. COurs d'un modèle historique dont l'origine se trouverait dans le cinéma expressionniste allemand. 
« Gabin instaura en effet un style de jeu puissant et taciturne dans les films pessi. mistes qui précédèrent la Seconde Guerre mondiale. Il construisait ses rôles sur des attitudes qui étaient dans une large mesure adoptées de l'expressionnisme al lemand, mais il maîtrisait son propre corps, en ne lui permettant de se déchaîner qu'une fois par film. Il est le modèle que Bogart allait incarner en Amérique durant la guerre, transmettant sa retenue à Dana Andrews, à Fred Mac Murray et au catatonique Richard Widmark. C'est une tradition qui retourne en France avec A bout de souffle. ,. 

Ces références intertextuelles sont utilisées de deux façons au moins. La première, plus forte, accentue l'impact esthétique et philosophique de son propre effort en « le reliant au film noir de bas étage avec ses infernales ruminations Sur la mort et l'amour », la seconde en citant des romanciers, peintres et com-
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positeurs célèbres (Françoise Sagan, Maurice Sachs, Jean Genet, Malraux, 
Renoir, Picasso, Mozart, Bach, Brahms •... ) concerne plutôt la texture du film 
que sa structure. Selon Andrew, Godard « éclabousse sa toile » de ces noms 
pour varier le ton et l'intérêt des scènes. pour garder son drame dans un espace 
vivant et culturel. Il sera ainsi le premier à lâcher des noms tels que Renoir et 
Faulkner, le premier à montrer « Roméo et Juliette » de Picasso, le premier à 
jouer avec l'art, i rrespectueusement, c'est-à-dire avec désinvolture. La spirale 
de ce tourbillon de références provient à la fois des films de série B et de la lit
térature existentielle ; mais ce qui est profondément original, c'est l'énergie du 
film, l e fait que tous ces rappels, citations, parodies, hommages, procédés qui 
dépendent du passé, soient replongés dans un temps discursif et utilisés au pré
sent. C'est en cela que dans A bout de souffle, Godard réinvente : tout semble 
s'y exprimer pour la première fois. D'où la parfaite conciliation d'une esthéti
que de la simulation et de "'authenticité : le chemin vers l'expression sincère 
passe i névitablement, contrairement aux films classiques d'auteurs (ceux de 
Bergman et Fellini), par des rituels pré-existants, et l'acte libre de faire un film 
à un moment historique précis est lié à ces rituels qu'il n'est guère possible 
d'éviter. 

1.1.2. Le Mépris, monument funéraire du cinéma classique 

Le cinquième long métrage de Jean-Luc Godard est une super-production 
i nternationale avec une star (Brigitte Bardot) et c'est aussi le film le plus 
réflexif sur l'histoire du cinéma et son avenir dans la première partie de l'œuvre 
de l'auteur. Adaptant Alberto Moravia, Godard met aux prises un producteur 
américain tyrannique, un auteur qui incarne la célèbre politique des Cahiers du 
cinéma et un scénariste-adaptateur travaillant à la commande, dont la vocation 
penche plutôt vers le théâtre. Michel Marie dans « Un monde qui s'accorde à 
nos désirs » - célèbre phrase attribuée à André Bazin que Godard a placée en 
exergue de son film - s'attache à déployer personnage après personnage le fil 
des références filmiques provoquées par le choix des acteurs. Jack Palance per
met à Godard de modifier la nationalité du producteur, italien chez Moravia, 
et rattache Jeremy Prokosch à la galerie des producteurs hollywoodiens repré
sentés dans les films américains auto-réflexifs : La Comtesse aux pieds nus. Le 
Grand Couteau, mais Palance est aussi un acteur de films de genres, notamm<!nt 
bibliques ou historiques : Le Signe du Païen. Les Barbares, Les Mongols. Ce 
prédateur capitaliste agit comme un empereur romain, signe des chèques sur le 
dos de son esclave et liquide les dernières traces de l'humanisme européen. 

En allant chercher Fritz Lang pour représenter le créateur, Godard ajoute 
à l'œuvre de Moravia une dimension fondamentale, absente dans le roman. 
Lang est l'artiste libre qui a refusé toutes les compromissions, résisté à la dicta
ture nazie comme à la machinerie hollywoodienne. I I  incarne la figure du Sage, 
de l'homme de culture citant Dante, Hôlderlin, Brecht, Corneille, et Godard va 
jusqu'à l'assimiler à la figure d'Homère. 

Ces deux brefs exemples témoignent de la nécessité absolue d'inscrire 
l'analyse du Mépris dans un moment précis de l'histoire du cinéma, comme 
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Voyage en Italie. de Roberto Rossellini ( 1 953). 
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point d'orgue de la Nouvelle Vague et constat de la disparition de la majeure -
partie de la production «classique » .  

1.2. L'analyse de vastes corpus 

Comme nous l'avons déjà dit, une des utilisations actuellement les plus fré
quentes de techniques d'analysé du film se trouve dans toutes les entreprises 
nécessitant la prise en compte analytique d'un vaste ensemble de films. Ces 
études, malgré l'importance des moyens qu'elles réclament, se sont beaucoup 
développées ces dernières années et représentent en quelque sorte un stade 
intermédiaire entre l'analyse d'un film singulier et la théorie du filmique ou 
l'histoire du cinéma ; le plus souvent consacrées à des corpus homogènes histo
riquement et formellement, elles « appliquent » plus ou moins directement cer
taines des techniques et certains des résultats dégagés au cours de vingt années 
d'analyses de films. 

Les démarches en question ne sont pas strictement « textuelles » mais la 
dimension « codique » , même si le mot n'est que très exceptionnellement 
repris, y est plus visible que dans l'analyse de films isolés. Cela ne saurait d'ail
leurs surprendre outre mesure : la prise en considération d'ensembles de films 
pouvant compter jusqu'à plusieurs milliers d'unités nécessite en effet qu'on se 
dote d'un minimum d'axes supposés communs à tous les films, et qui seuls 
pourront en permettre une analyse rapidement efficace. Jusqu'à c;e jour en 
effet, il n'a jamais été question d'analyser systématiquement, et un par un, tous 
les films d'un ensemble de ce type. 

Les choses peuvent évidemment, sur ce point précis, être en train de changer sous 
nos yeult. L'utilisation de moyens informatiques et la constitution d'équipes homo
gènes promettent, du moins sur des corpus relativement simples, des progrès impor
tants. Nous citerons le projet d'analyse filmographique impulsé par deult jeunes 
chercheurs américain et canadien, André Gaudreault et Tom Gunning, consacré à la 
production cinématographique de la première décennie ( 1 900 - 1 908) comme la  ten
tative la plus ambitieuse et la plus radicale d'analyse elthaustive d'un très vaste cor· 
pus puisqu'il s'agit de la production mondiale sur près de dix ans. Le corpus est tou
tefois limité par les hasards de la conservation des copies car les auteurs entendent 
décrire systématiquement tous les films dont les copies sont encore manipulables de 
nos jours dans les différentes archives filmiques. 

1 .2,1. A la recherche des origines (le cinéma des premiers temps) 

Ce projet s'inscrit dans le contexte de la relecture « idéologique » inaugurée 
par Jean-Louis Comolli, avec sa série d'articles sur « Technique et Idéologie », 
des œuvres des historiens « classiques » du cinéma : Georges Sadoul et Jean 
Mitry notammenL I l est également lié au développement, observable un peu 
partout dans le monde, des travaux de restauration �t d'archivage accomplis 
par les diverses cinémathèques. C'est d'ailleurs un conservateur de cinémathè
que, David Francis, du N.F.A. de Londres qui eut l'idée d'organiser à Brighton 
en 1 978 une rencontre au cours de laquelle furent projetés plus de 600 films 
réalisés entre 1 900 et 1906, point de départ de ces recherches. 
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L'équipe d'André Gaudreault a d'abord publié à l'issue de cette rencontre 
une première filmographie analytique comprenant 548 brèves fiches descrip

tives de films (FIAF, 1982). Depuis, le projet, qui s'est considérablement ampli

fié, se propose de reprendre chacune des descripùons et de la compléter sur la 

base d'un visionnement, à la table de montage, des films conservés, cinémathè

que après cinémathèque, et d'étendre ces descriptions jusqu'à l'exhaustivité 

(des films conservés dans le monde). 

Cette première phase du travail doit permettre l'établissement d'une typo

logie des principales formes de montage utilisées, de procéder à l'étude de 

l'évolution du montage entre 1 900 et 1 908 et de ses effets sur le développement 

1 
� 

de la narrativité cinématographique. 

André Gaudreault et Tom Gunni,ng ont été amenés sur la  base de leurs premières 

observations (c'est-à-dire aprés visionnement détaillé de plusieurs centaines de films) 

à proposer « deult modes de pratiques filmiques » : le  premier appelé « système 

d'attractions monstratives ", le second « systbme d'intégration narrative ». Le sys

tème d'attraction monstrative ne connaîtrait que trés faiblement le régime de la nar

ration filmique. Son unité de base serait le plan, considéré en lui-même comme un 

micro-récit autonome. 

I nversement, le système d'intégration narrative est celui qui a permis au cinéma de 

suivre un processus progressif de narrativisation. Le discours filmique est alors mis 

au service de l'histoire à raconter : à tous les niveault les divers éléments de l'expres

sion IiImique sont mobilisés à des fins narratives : que ce soient les éléments du pro

IiImique, ceux qui ont trait à la composition de l'image ou encore les diverses opéra-

tions de montage. 

Ce qui distingue en tout premier lieu le système d'intégration narrative de celui qui 

l u i  a succédé, c'est précisément son rôle de transition entre le cinéma plutôt monstra· 

tif d'avant Griffith et le cinéma qui allait être dit classique et pour lequel la narrativi. 

sation est tout à fait dominante. 

1 .2.2. Le cinéma hollywoodien (O. Bordwell, J. Staiger et K. Thompson) 

Dans une optique plus spécifiquement filmologique, David Bordwell, Janet 

Staiger et Kristin Thompson ont choisi d'aborder frontalement la question du 

cinéma « classique » hollywoodien ; pour cela, et afin d'échapper à la répéti

tion d'hypothèses anciennes et bien connues mais jamais vérifiées empirique

ment (notamment celles qui tournent autour de la notion, déjà évoquée, de 
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« transparence »), ces auteurs ont ado té .� Le corpus étudié étant bien évidemme:t d,une méth
l
ode résolument empirique :. 

déco l '  1 une amp eur assez gigant ' '" urager ana yse exhaustive ils ont ch ' ' d' é esque pour -:' pus d'ensemble, selon des mod'alités 
OISI o�

. 
rer.une p�nction sur le COr. peut d'ailIeùrs remarquer que, dès 

��re
s
,::�nt a eatolre;s (tl�age au sort), On 

200 films ensuite étudiés plus en détail . t . e de I� selectIon des quelque ration, destinées à assurer qu'aucun t 
, I� e7.:ennent es procédures de pondé-ou sous-représenté :  par conséquent 

Y:e�te esélle�t�l
e s�r� 'p�r trop sur-représenté des présupposés relatifs à la compo�ition du c Ion I�!tta e met déjà en œuvre pour rester dans des choses évidente 

orpus ensemble (par exemple toutes les précautions imaginables ' I
s, en

r:
termes de genres), et que, malgri , b 1 

' 1 ne aut pas penser que pUIsse a so ument remplacer ceBe d ' cette analyse m t d' d fi 
u corpus entIer Quant à ra 1 en Ite es I lms retenus elle s'est conc . ' na yse propre_ 

melles », avec l' intention dêclarée de ;ntree sur le� caractéristiques « for
implicite (et un peu vague) fourni ar 

c
l:n ro?ter les re�u �tats avec le modèle 

woodien ». P notIon de « cmema classique bOlly. 
Les auteurs constatent que la prati ue d'H duc�ion s'est imposée comme no�e et m��rl:�:d en tant qu� style et mode de proannees 60. « Classique » est donc d'abord ' 

monde entier, des années 10 aUlt norme. L'u n  des objectifs des analyses d/��r�:m�� s�nonYTh
me de conforme à une trer comment, dans un laps de tem ' 

e - talger- ompson est de mon. réussi à codifier certaines pratiques
P
c
� r�marquable.ment court, l'industrie du film a • " 1 ' 
l Oematographlques acc t '  qu 1 en voyait les résultats à l'é L . ep ees par le public dés l'espace ou la psychologie des pers

c
o
ra

n
n. « es 

I
conventlOns employées pour décrire . l ' nages et eurs motiva" d '  slmp es conVentIons, cessèrent de l'etre dés u . Ions, au epart peut-etre tant que normes. » Cette norme n'est ' 

q e le p�bhc accepta ces pratiques en pas grand·chose à voir avec le réalism 
qU

P 
un ystémallsme dans l'appl ication et n'a « classique », c'est sa stabilité l "  

e. our e� auteurs, ce qui a rendu ce système interne, et le fait qu'il ait p� s�m:c�-:::;: �U'I� a�corde .à l'unité et la cohérence 
l'ouvrage démontre que le besoin d . e 1 uOlversahté. Au fil des chapitres possible et de la manière la plus f 

e commuOlquer une histoire le  plus efficacement classique : le montage en continui;:ppante a dét.erminé le.s divers éléments du style parallèles et le découpage des sCènes
,.

I�s conventIons relatIves à l'espace, les actions 
caméra, la structure du point de v 

, es rapports entre les plans, les mouvements de L ue. es auteurs établissent le princi e des « é . . là que différents procédés form�ls �u�valents fonctIOnnels » voulant dire par caméra, l'éclairage, la musique ou 
�
a
u :ec 1 nIques, par exemple !es mouvements de parce qu'ils peuvent remplir le • 

ou eur, peuvent se subslltuer l'un à l'autre '. unité et cohérence. Ce principe i:e
l�: rôle, sans tran.sgr�sser les nOrmes ni viol� dardisation analysée dans tous les 
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dardlsatlon de la production Slan-. , . es succesSI s de )" d . . ' amencalOe qui combinent les chan ements e 
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mals constItuent des m utations et des nou-, . Ines conserver un é 'I ob preservatIon d'une part et différenCl' t '  d l' 
qU I 1 re entre conformité et a Ion e autre. 

1.2.3. « Générique des années 30 » 
Le trio de chercheurs français dé'â é " 
Lagny, Marie-Claire Ropars et Pi:��elr��éde�ment, composé de Michèle or ln, s est proposé d'éprouver la 
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méthode de l'analyse structurelle et thématique en l'appliquant au cinéma fran· 
çais des années 30. Quelques titres de la fin de la période, comme Le Jour se 
lève ou La Grande Illusion ont pu servir de modèles pour un certain classicisme 
français, notamment pour André Bazin, mais la production nationale n'a 
jamais connu, comme celle des Etats-Unis, une organisation industrielle et 
stàndardisée, seule susceptible de codifier des normes dominantes. Le cinéma 
français n'a jamais été une « machine à bien raconter des histoires », d'où son 
originalité artistique et sa faiblesse économique. 

L'ouvrage publié après deux articles particuliers se concentre autour de 
l'année 1 937. Là encore, la part d'arbitraire dans le choix de l'échantillon est 
manifeste. Contrairement à l'analyse du cinéma classique hollywoodien, elle 
n'aborde pratiquement pas l'organisation économique de la production et s'en 
tient à une approche interne d'une série de films. 

Les auteurs s'en expliquent ainsi : « Nous avons d'abord exclu massivement ce qui 
concernait la  production et l'exploitation, autant par manque de prises sur le 
contexte que par scepticisme sur d'éventuels résultats : l'extrême morcellement du 
système productif rend l'étude inutilement dispendieuse. Pour un Pathé qui sort une 
douzaine de fi lms par an de 1 930 à 1 935, on a une centaine de firmes qui tournent 
une ou deux bandes et disparaissent : aucune trace n'est restée, ni du financement ni 
du tournage ni de la diffusion. L'exploitation serait davantage accessible, au prix 
d'une i mmense enquête dans les journaux de province : on en tirerait des aperçus sur 
les program mes, rien sur la fréquentation ni sur les goüts du public. 

Toutefois l' intérêt de l'analyse est de multiplier la diversité des approches, tant 
méthodologique que d'objet : le premier chapitre, après l'exposé des « outils », 
tous narrato1ogiques, de l'unité séquentielle aux protagonistes, éprouve l a  
méthode sur une bande standard, Rendez-vous, Champs-Elysées (Jacques Hous· 
sin, 1 937) totalement oubliée des historiens : « sélectionnant un des navets les 
plus fades, nous avons essayé de cerner le vide où il se meut ». Ils confrontent 
assez classiquement avec une grande finesse, inversement proportionnelle à 
celle de l'objet, une approche thématique à une approche structurelle. Les 
lignes thématiques associent assez lâchement la pénurie financière comme 
embrayage de l'action, la moralisation d'un fêtard par l'amour et la mise au tra
vail d'un « bourgeois » et sa découverte des classes populaires, le tout sur fond 
de dérision. Mais « la dérision, nécessaire au fonctionnement de l'inversion, 
n'atteint pas l'écriture, qui reste lâche, et permet les escamotages : des chô' 
meurs, du conflit social, d'une féminisation domestique qui serait nécessaire à 
la régénération du maître » .  L'analyse structurelle vérifie ce « flou de l'écri
ture » en distinguant 44 séquences dont 3 1  constituent un ensemble instructu· 
rab le, relevant de la pratique du remplissage. 

Le second chapitre constitue comme texte un ensemble de quatre films, 
deux « classiques » et deux « nanars » anonymes dont aucun n'est saisi indivi· 
duellement : les deux chapitres suivants abordent, assez différemment l'un de 
l'autre. deux classes de films : le « film de guerre » et le « film colonial » .  La 
dernière approche est consacrée à une approche narratologique des rôles et des 
emplois en partant d'un relevé statistique de la fréquence des interventions 
d'acteurs. 
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Le cin'm. frnnça" d� >nn'" 30 • donn' li,", d,p." 1. p.hlia"on on 1 975 d. _, mier volume des catalogues de Raymond Chirat, à plusieurs recherches autour de la problématique « Cinéma et Histoire ». Ainsi François Garçon dans De Blum à Pétain � 
(Cerf, 1 984) s'est l ivré à une étude exhaustive des films français produits entre 1936 � et 1 944 en les traitant comme un ensemble idéologique thématique documentaire 1 pour les confronter aux thèmes fournis par le discours officiel de Vichy. Il aborde la j célèbre trilogie « Travail, Famille, Patrie », faisant apparaître un réseau d'oPposi_ ' 
tions entre les films d'avant eî d'après le désastre de 40, L'étude de la reprèsentation des étrangers, notamment des Anglais, apporte des observations inattendues. Le « voyage dans les images » amène l'auteur vers ce constat paradoxal : « le bascule_ ment du pays dans sa période la plus sombre correspond au surgissement d'un cinéma idéologiquement propre, moralement irréprochable. Au moment où tous les véhicules d'idées (la grande presse, la radio, une bonne part de l'œuvre romanesque) donnent dans l'air du temps le plus vil, le cinéma, lui se tait. Et il se tait sur des ques-tions comme la Grande-Bretagne, les Juifs, la xénophobie sur lesquelles il était, jusqu'al�>rs, fort disert. Et bien cruel. » (p, I l ) 

1 .2.4. 1 895 films foot-ils le « western » des années 20 ? 

Enfin, une entreprise à la fois comparable par son ampleur, mais fort différente 
dans ses moyens, a été menée par Jean-Louis Leutrat sur le western des années 
vingt : elle a donné lieu à plusieurs articles et à un livre. 

Ici, le premier problème était de définir précisément le corpus : si « le 
cinéma français des années 30 », ou même « le cinéma classique américain » 
suffisent à définir des collections d'objet filmiques, il n'en va pas de même de 
cette étiquette « western », toujours à définir, comme toute étiquette de genre, 
a fortiori à propos d'une période où le genre n'est pas vraiment constitué. 
D'autre part, les 1 895 films recensés par Leutrat comme faisant partie de son 
corpus, là aussi au prix de présuppositions importantes définissant les critères 
d'appartenance, sont loin d'être tous disponibles. Certains ont même disparu 
depuis longtemps. L'étude a donc pris une forme particulière, puisqu'à la fois 
l'auteur a voulu étudier tout le corpus, mais qu'il n'a pu voir qu'une assez fai
ble proportion des films ; d'où, par exemple, un recours massif aux sources 
« secondaires » externes (comptes rendus critiques notamment), et une relati
vement moins grande importance accordée à l'analyse formelle. Mais là aussi, 
il est clair que la visée excède de beaucoup l'analyse de films : il s'agit au mini
mum d'éprouver et de contester la notion traditionnelle de genre, au maximum 
de travailler, sur cet exemple, les rapports entre représentations, mythe et his
toire. 

1 .2.5, Analyse de vastes corpus, bistoire et étude de codes. 

Que tous les travaux abordés en 1 .2. soient l'œuvre d'historiens, ou réalisés en collaboration avec des historiens et dans une perspective historique, ne doit pas surprendre, mais indique seulement un déplacement notable de la 
recherche, des problèmes esthétiques , « langagiers » et théoriques de la représentation, vers des problèmes plus sociologiques ou idéologiques liés aux 
représentations. 
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Ces études de vastes corpus sont également hétérogènes. Les unes sont 
plutôt centrées sur les notions de style, de forme (Bordwell-Staiger-Thompson), 
de configurations structurelles (Lagny-Ropars-Sorlin), de mode de représenta
tion ou mode de pratique filmique (Gunning-Gaudreault, mais aussi Noël 
Burch sur la même période et sur le cinéma japonais), les autres sur les conte
nus représentatifs (Leutrat, Garçon, les exemples peuvent être aisément multi
p liés). Toutes peuvent être, dans une certaine mesure, qualifiées de « codi
ques », si l'on donne à ce terme une acception large et souple. Bordwell-Stai
ger-Thompson étudient le cinéma classique américain sous l'angle de ses codes 
les plus spécifiques : le cadrage, le montage, la lumière, etc. Lagny-Ropars-Sor
l in s'intéressent aux codes narratifs et à l'énonciation : implication séquen
tielle, focalisation, marques formelles d'énonciation, fonctions des protago
nistes, temporalité. A l'opposé, Leutrat s'int�resse, dans le western muet, aux 
représentations sociales et Garçon, dans le cinéma français du Front Populaire 
à l'occupation, aux énoncés idéologiques explicites. Ces phénomènes sont eux 
aussi largement « codés », mais infiniment moins spécifiques au cinéma, et où 
le « codage » (à construire) prend des formes beaucoup plus lâches. 

Dans cette acception, il s'agit d'une catégorie générale, certes précieuse 
lorsqu'il s'agit d'élaborer une théorie unifiée, et de mettre sur le même plan des 
phénomènes incommensurables mais également importants - par exemple 
l'éclairage et l'opposition sexuée dans les films - mais c'est une catégorie déli
cate à manier, qui entraine souvent au risque de dérapage ou d'application 
mécaniste puisque par définition, elle renvoie à un dehors social du film, aux 
« codages » représentatifs ou idéologiques même qui ont lieu dans une société 
en général, aux conventions, générales ou particulières qui font que cette 
société peut exister comme société, qu'elle produit un certain type de films et 
que le public s'identifie à l'institution cinématographique. 

C'est dire que, si l'on peut à la rigueur rêver d'établir un jour une liste 
point trop incomplète des principaux codes spécifiques du cinéma, il est vain 
de penser qu'on puisse le moins du monde maîtriser la liste de ses codes 
culturels, qui resteront toujours en nombre infini, et dont la définition restera 
toujours du ressort de l'historien, du sociologue ou de l'anthropologue plus 
que de l 'analyste de film ou du sémiologue. 

2. GARANTIES ET VALIDATION D'UNE ANALYSE 

A la fin de ce livre présentant les principales voies d'accès à un texte filmique, 
il est indispensable de s'interroger sur la validité des résultats obtenus lors 
d'une analyse, et sur les critères qui peuvent être util isés pour estimer cette vali
dité. Les méthodes que nous avons citées ont toutes en commun un désir (plus 
ou moins net) de rationalité - mais il s'en faut de beaucoup qu'elles présen
tent pour autant la moindre garantie de scientificité. Nous avons même été 
amenés à marquer fortement, à propos de certaines d'entre elles, à quel point 
elles laissaient une large part à l'imagination, quand ce n'est pas à l'arbitraire, 
du chercheur. 
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E. f,i., " problèm, qu, '0", po,o", ici ". doub" , I l  ,',.i. d" bo,d d'� savoir si une analyse a été menée valablement au regard de ses propres présup. � posés méthodologiques : autrement dit, la méthode choisie a-t-elle vraiment été appliquée correctement, et jusqu'au bout ? Ensuite, il faut se demander si cette méthode elle-même est susceptible de justification, . de légitimation : a-t-on choisi une méthode .adéquate à l'objet, a-t-on suffisamment tenu compte d'autres approches possibles du même objet ? Il Y aurait, en somme, une ques_ tion « interne » à l'analyse et une question « externe ». 

2.1.  Critères «internes » 

Le degré de vérifiabilité d'une analyse par des critères internes varie énormé_ ment selon le type de méthode adopté. Certaines méthodes impl iquent leurs propres critères : c'est le cas, en particulier, de toutes les méthodes qui proposent la construction de modèles ou de schémas. Dans ces méthodes, le critère de « vérification » de l'analyse est double : - l'analyse obtenue (ou le schéma construit) doit être cohérente _ ne pas comporter de contradictions internes, bien entendu, mais aussi traiter ses différentes parties de façon comparable (même degré de détail, mêmes types d'éléments pris en considération, etc.) ; - l'analyse ne doit pas être menacée par l'inclusion ultérieure de nouveaux éléments jusque-là non pris en considération. Une analyse doit avoir une certaine «capacité d'accueil )), être à même d'intégrer dans le système construit des niveaux jusque-là non analysés. 
Cette idée d 'une vérification « interne )) de l'analyse est évidemment d'inspiration structuraliste. Elle n'a de sens que dans la perspective d'une méthode plus ou moins systématique, menant à une analyse exhaustive, ou tendanciellement exhaustive, et surtout établissant des relations fortes entre éléments. C'est chez Barthes que l'on trouve, de la façon la plus expl icite, cette assertion d'une « auto-validation )) de l'analyse « par sa propre endurance et sa systématicité )). Naturellement, il ne s'agit pas d'une véritable validation ; tout au plus peut-on dire que ces considérations jouent davantage comme limites à l'analyse (comme limites à l'interprétation, voire à la surinrerprétation) que comme preuves de quoi que ce soit. 
Ce qui se définit par ces exigences de cohérence et d'exhaustivité au moins potentielle, c'est la clôture de l'analyse, non sa vérité. Ainsi, la lecture de Sarrasine, de Balzac opérée dans sa est-elle, en son genre, parfaite, pUisqu'elle se « boucle )) parfaitement sur elle-même, que, comme Barthes le signale luimême dès le début, les cinq codes qui sont repérables dès les toutes premiéres lexies sont ceux-là mêmes qui jouent dans le texte entier. Mais cette lecture « parfaite )) méthodologiquement n'en est pas moins questionnable, puisqu'elle comporte, explicitement, sa part d'interprétation (notamment dans la lecture du code symbolique, et plus précisément dans le repérage du thème de la castration). On peut certainement imaginer une autre lecture de la même nouvelle qui serait tout aussi achevée mais se centrerait sur un autre élément, une autre interprétation. 
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De façon générale, plus u ne analyse reste proche de la simple description, 
plus sa vérification est aisée et sûre : les analyses rapides, en termes formels ou 
stylistiques, de films appartenant à de vastes corpus - tels que ceux que nous 
avons mentionnés plus haut - sont moins sujettes à caution que les analyses 
textuelles faisant largement appel à l'interprétation de niveaux figuraux ou 
symboliques, ou même que des analyses utilisant des « instruments )) aussi 
lâches et aussi peu directirs que le « carré sémiotique )) greimasien, par exem
ple. 

2,2. Critères « externes » 

Il sera toujours plus efficace et plus convaincant, biel1 entendu, de juger de la 
validité d'une analyse donnée par rapport à des critères plus larges. Sur l'appli
cation correcte de la méthode, le critère de correction le plus évident est la 
comparaison avec d'autres analyses du même genre (ayant recours à la même 
méthode), et la confrontation des résultats. C'est là un critère relativement 
approximatir, bien entendu, et qui dépend largement du nombre d'analyses qui 
sont réellement comparables à celle que' l'on vient de réaliser. Ici encore, les 
comparaisons sont toujours plus aisées lorsque la méthode est davantage « for
malisée )) , lorsqu'elle implique des procédures plus ou moins standardisées. Le 
plus souvent, cette comparaison reste implicite, et surtout, elle s'opère au 
moment d'entreprendre l'analyse, lorsqu'il s'agit d'évaluer les résultats que l'on 
peut en espérer. Une analyse narratologique sera indubitablement influencée, 
avant même de commencer, par la connaissance que l'on peut avoir d'autres 
analyses de films narratifs ; la définition de fonctions narratives, par exemple, 
est infiniment plus évidente si on l'a déjà pratiquée, ou si on en connaît des 
exemples. 

Un exemple récent nous permettra de mettre en relation deu .� démarches analytiques 
sur le même objet. Dans le nO spécial de la Revue Belge du cinéma consacré à 
Godard, Jean-Louis Leutrat procède à l'analyse de trois débuts de IiIms de l'auteur : 
Une femme est une femme. Le Mépris et Passion : CI Il était trois fois II. Dans le même 
numéro, quelques pages plus loin, Roger Odin étudie également ces trois généri
ques : CI 1\ était trois fois, numéro deux », en mettant l'accent sur l'approche pragma
tique, sur 1'« entrée du spectateur dans la fiction » de ces trois IiIms. 
L'approche de Leutrat révéle les procédés esthétiques employés par Godard, en 
démonte le fonctionnement et la signification des éléments signifiants : il inscrit la 
démarche du cinéaste dans celle de l'histoire de l'art, reliant les ciels initiaux de Pas
sion à Corot, Boudin et Constable : à la tradition des peintres de ciels et de nuages. 
Odin quant à lui pense CI institution cinéma ", machine à fiction et n'apprécie la pra
tique godardienne qu'en relation avec l'attente du spectateur qui a l'habitude de voir 
des IiIms de fiction traditionnels. I l  explique par là les résistances au changement de 
CI positionnement .) que Godard imp.ose, pour conclure : CI Passion est le calvaire du 
spectateur fictionnalisant n, calvaire esthétique à la source du plaisir de Leutrat. 

En ce qui concerne le choix de la méthode, la première possibilité logique 
consiste à envisager d'autres possibilités analytiques pour le même film. Toute
fois, cette démarche, qui semble épistémologiquement rationnelle, n'est pas 
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"n, p';"nt" do .",nd" d;fficu"" p"'Hq.,". p.no;, ;n,.nno."b'", ChO;,;,' une voie d'approche particulière pour aborder un film donné suppose en effet l que l'on a de bonnes raisons de penser que cette approche est adéquate pOur ce 1 film ; en outre et surtout, il n'est pas toujours possible d'apprécier rapidement ce qu'une autre méthode pourrait apporter. Ce conseil méthodologique est donc plutôt un principe à garder présent à l'esprit en commençant Une analyse : il ne faut pas se précipiter sur une approche qui semble prometteuse, sans s'être assuré préalablement qu'il n'y avait pas d'autres possibil ités pOur le même film. 
Une façon plus réaliste d'évaluer une méthode consiste à examiner les résultats qu'el le a permis d'obtenir lorsqu'elle a été appliquée, et à apprécier l'étendue et la précision des résultats que l'on peut en attendre. 
Ce problème de la comparaison des méthodes d'analyse, et de l'évaluation des résultats et de la validité d'une méthode donnée appliquée à un film donné, déborde évidemment de beaucoup le seul cas de l'analyse des films. L'appréciation et l'interprétation des productions artistiques et l ittéraires en général est un problème ancien, qui a fait l'objet, depuis au moins deux siècles, de nombreuses théories. En simplifiant beaucoup, on pourrait dire que, au siècle dernier, l'appréciation des œuvres se faisait tendantiellement en fonction de leur plus ou moins grande adéquation à un idéal, implicite ou explicite, de l'œuvre d'art ;. c'est donc par rapport à cette (( idéalité » de l'œuvre que d'éventuelles critiques ou analyses des œuvres devaient être jugées. La critique littéraire, puis, petit à petit, celle d'autres formes artistiques, a mis l'accent, au XX. siècle, sur d'autres valeurs ; depuis la succession des mouvements modernistes du tournant du siècle, et les transformations qui se sont ensuivies en matière de critique, les œuvres - donc les méthodes d'appréciation et d'analyse _ sont jugées plutôt en fonction de leur insertion dans un ensemble de productions comparables, et dans la société en général. Des (( formalistes » russes des années vingt aux diverses approches inspirées du marxisme depuis cinquante ans, l'accent est mis, unanimement, sur un ensemble de notions qui ont pour commune caractéristique d'obliger à une confrontation de l'œuvre à d'autres œuvres, à une appréciation historique de sa situation, donc à la construction, au moins implicite, de modèles généraux auxquels l'œuvre peut être comparée. 

En ce qui concerne l'analyse (et la critique) de films plus précisément, les approches que nous venons de mentionner n'ont pas (pas encore 1) donné lieu à de véritables systématisations, qui permettraient d'élaborer des protocoles (( universels » de vérification et d'appréciation des analyses. Mais il est clair qu'il existe, d'ores et déjà, une réflexion suffisante, au niveau général, pour permettre d'esquisser ces protocoles. Grosso modo, les approches pertinentes ici nous semblent se situer dans la descendance, respectivement, du formalisme et du marxisme. Le second, plus hétérogène, a donné naissance à des approches qui mettent au premier plan la place et la fonction sociale des œuvres, aussi bien au niveau de la production qu'au niveau de la réception. Le marxisme s'intéressera donc à analyser les forces sociales qui ont déterminé la production d'une œuvre donnée, la structure précise de l'appareil de production de cette œuvre (question particulièrement pertinente à propos d'un art « industriel » 
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comme le cinéma), mais aussi les déterminations idéologiques qui ont pesé sur 
son élaboration ; en ce qui concerne la réception, le critique marxiste la consi
dérera moins en termes i ndividuels et subjectifs qu'en termes d'effets idéologi
ques objectifs (encore que certaines approches marxistes, par exemple sous 
l' influence de Louis Althusser, aient tenté d'intégrer la considération de la sub
jectivité, en reliant cette dernière au fonctionnement de 1'(( appareil » idéologi
que), Concrètement, le marxisme est une approche trop diversifiée, trop varia
ble au cours des époques, pour donner des indications quant à une méthode 
universeJ1e d'appréciation des analyses. Mais on peut, au minimum, en retenir 
des leçons générales extrêmement importantes, et essentieJ1ement la nécessité 
d'une considération de l' histoire dans le travail analytique. 1J est, ainsi, toujours 
i nstructif de confronter ce qu'une analyse a permis de comprendre d'un film, 
aux données que l'on peut tirer de l'histoire de �a production ; plus largement, 
cette analyse devra être confrontée aux données générales de l'histoire du 
cinéma, voire de l'histoire tout court. 

Nous nous contenterons de quelques indications à propos de l'un des films que nous 
avons déjà souvent mentionnés, Citi:en Kane. Ce film archi-connu a donné lieu à de 
nombreuses et longues analyses. Peu d'entre 'elles, pourtant, ont suffisamment pris 
soin d'utiliser les données historiques relatives à ce film. 
Ainsi, lorsqu'il réalise Citizen Kane. Orson Welles n'est pas un réalisateur comme u n  
autre. 1 \  ne s'agit pas d'entonner, u n e  fois d e  plus, l'hymne au génie supérieurement 
doué et original ; i l  s'agit seulement de rappeler un certain nombre de données objec
thes, qui ne sont pas sans conséquences sur la production du film et sur son interpré
tation, Si chacun a présent à l'esprit le mythe du .. Wonderboy » étonnant l'Améri
que, si chacun conn ait l'épisode qui rendit Welles célèbre (sa fameuse adaptation 
radiophonique de La Guerre des mondes), il nous semble plus important, par rapport 
au film, de savoir que, dans les années 30, Welles fut activement lié à la politique 
rooseveltienne du New Deal ; qu'il collabora, entre autres, pendant environ un an, 
au New York Federal Theatre, une troupe officiellement subventionnée par l'admi
nistration démocrate, violemment attaquée par la presse Hearst, et dont les buts 
avoués étaient aussi proches d'une entreprise culturelle « de gauche », à l'euro
péenne, que cela est possible aux USA (la troupe comprenait, par exemple, des mem
bres ou sympathisants du Parti communiste ; Welles paya d'ailleurs pour celte « pro
miscuité » au moment du maccarthysme). De même, il  est important de savoir que, 
après avoir - de son propre mouvement - quitté le NYFf, Welles fut le co-fonda. 
teur d'une autre troupe, le  Mercury Theater, largement innuencée, elle aussi, par des 
idéaux de « collectivité » sinon de « collectivisme ". Le oc Manifeste » du Mercury 
Theater, rédigé par John Houseman, est un évident prototype du « manifeste » de 
Kane dans le fi lm ; il  déclare en particulier que la troupe jouera des piéces ayant 
« une importance émotionnelle ou factuelle pour la vie contemporaine ". 
Bien entendu, ce genre d'indications relatives à la place de Welles dans l'industrie du 
spectacle (et dont nous ne faisons que donner un échantillon) devrait être suivi d'une 
caractérisation du studio qui a produit le film, la RKO. Parmi les « majors » de 
l'industrie hollywoodienne, la RKO tient une place à part ; elle n'a jamais eu, par 
exemple, une image aussi clairement définie que certaines de ses rivales (la MG M,  
symbole de la « qualité américaine » ,  la Wamer Bros., représentante du « réalisme 
social ») ; en revanche, ce fut peut-être un studio plus « expérimental » que ses 
contemporains, notamment dans le domaine des films fantastiques et des films 
nécessitant des décors élaborés. Vers la fin des années 30, le studio avait, parmi ses 
financiers, deux groupes principaux, représentant respectivement le pétrole texan et 
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" i'd",". ".�riq", d. ,. rok .... " 'Y''' d� phil .. ophi� bi .. diff'""" de � gestion de la firme. Lorsque Welles arrive à la RKO, le second groupe venait de ; l'emponer, et .sa conception, centrée sur 
,une image de 1( qualité », remplaçait la 

conception axée sur des « quickies " destinés à assurer une rotation rapide des capi
taux. Ce Contexte est évidemment très imponant pour expliquer la Suite de la carrière 
de Welles à la RKO, mais également pour comprendre Ci/i:/!n Kan/!. dont il n'est pas seulement une toile de fond. 

Les faits que nous venons d'énumérer sont, pour l'instant, autant d'informa_ tions factuelles certes intéressantes, mais que nous n'avons que très lâchement reliées à une quelconque analyse du film. C'est évidemment là le plus difficile. De très nombreux auteurs d'analyses de films, plus ou moins conscients de la nécessité de ne pas enfermer l'analyse sur elle-même, ont eu recours, avec plus ou moins de précision, à des recherches de ce genre. I l  est rare, en revanche, que ces faits contextuels/historiques soient véritablement utilisés dans le cours de l 'analyse, et paradoxalement encore plus rare de les voir employés pOur justifier ou vérifier une analyse. Trop souvent, ils jouent un rôle de « garantie » formelle beaucoup plus que de preuves ou d'indices. Entendons-nous : nous ne suggérons nullement qu'une enquête, même bien menée et complète, sur les circonstances d'un film soit à elle seule de nature à expliquer ce film. Une analyse peut très bien (c'est même une de ses fonctions) mettre à jour des mécanismes signifiants, des contenus même, qui échappent en tout ou en partie aux déterminations rigidement définies par cette étude du contexte. LorsqUe les rédacteurs des Cahiers du cinéma analysent la figure de Lincoln comme incarnant la Loi au prix de sa castration symboli_ que, ils parlent un langage totalement incompatible avec celui de John Ford, de Zanuck, de la Fox, des spectateurs de 1 939 : il n'en est pas moins vrai qu'ils peuvent prétendre avoir mis à jour un mécanisme idéologique et symbolique inconscient, qui décrit à sa façon une certaine vérité du film, y compris en termes historiques par rapport à l'Amérique de l'époque (encore qu'il y ait certainement beaucoup à redire quant à la précision et la complétude de leur enquête historique). Aussi l'enquête historique, si elle est essentielle en tant que garde-fou, n'est-elle pas vraiment une méthode de vérification. L'autre approche que nous mentionnions un peu plus haut, celle qui dérive de l 'étude des œuvres littéraires et artistiques telle que définie par les formalistes russes, est moins répandue dans les études filmiques que le recours à la contextualisation historique. I I  semble pourtant qu'elle doive offrir des possibil ités plus immédiates et plus opératoires de jugement et de vérification des résultats d'une analyse. L'approche « formaliste », en effet, si elle souligne la spécificité de chaque œuvre, au point de parfois paraître manquer totalement de méthode, travaille toujours avec la perspective d'une norme esthétique par rapport à laquelle l'œuvre se définit. II s'agit donc là d'une approche qui, par nature, est plus sensible au contexte stylistique des œuvres analysées. Il s'agit, au fond, d'une mise en contexte historique à un niveau particulier, celui de la nature et de la fonction de tel ou tel style. 
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Les représentants les plus évidents de ce recours aux concepts « formalistes » sont sans Conteste dans les études cinématographiques Kristin Thompson et David Bord-
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weil. Panant de prémisses semblables à celles que nous venons d'exposer, ils ont 
entrepris d'analyser un cenain nombre de films en référence à des normes stylisti
ques bien précises. Aussi leur travail - que nous avons eu l'occasion de citer plu
sieurs fois  - suit-il une logique assez fone : pour étudier une œuvre paniculière, i l  
faut disposer d'un modèle du style dominant dans le contexte duquel cette œuvre a 
été produite - soit en se confonnant, soit en s'opposant à ce style dominant. La pre
mière tâche est donc, logiquement, de construire ce modèle général. Il s'agit là d'une 
tâche à la fois  historique et analytique, relevant d'un genre que nous avons déjà men
tionné plusieurs fois, l'analyse de vastes corpus. Déterminante est la définition, en 
paniculier, d'un style « classique hollywoodien » (cf. supra). Mais il  existe d'ores et 
déjà d'autres tentatives de caractérisation (plus panielles) du style classique. La plus 
notable à ce jour est celle de Barry Salt, dont l'étude, extrêmement ambitieuse, conju
gue des considérations sur l'évolution de la technique cinématographique et celle du 
style filmique durant toute la période pré-classique et classique. Ce travail, qui a 
l'im mense intérêt de proposer une approche statistique <ks traits stylistiques 
- approche jusque-là inédite - a malheureusement l'inconvénient de s'appuyer sur 
un corpus relativement réduit, et surtout choisi de façon trop arbitraire. 

L'analyse de vastes corpus, et la définition de styles (nécessairement historici
sés) qui en résulte, sont une tâche plus historique peut-être que réellement ana
lytique. Aussi ne peut-on, en raison même de sa lourdeur, la donner comme 
une « méthode de vérification » des analyses singulières. Toutefois, dans la 
mesure où ces analyses historiques sont de plus en plus nombreuses (et de plus 
en plus accessibles), elles peuvent constituer une référence utile. 

2.3. Analyse de film et histoire sociale : Rome. ville ouverte ou Rossellini, 
témoin de la résistance italienne. 

Nous terminerons par un dernier exemple : l'analyse historique de Rom/!. ville 
ouverte. de Roberto Rossellini, ( 1 945), célébre classique du « néo-réalisme », par 
Pierre Sorlin. Selon l'auteur, le film relève d'une vision plutôt pessimiste de la résis
tance italienne. La construction séquentielle détermine un déroulement inexorable et 
continu des événements. Ce sont les Allemands qui ont systématiquement l'initiative 
et font preuve d'une prodigieuse efficacité comme d'une insensibilité absolue. 
Cependant, le film efface toute référence politique explicite : il n'est pratiquement 
jamais question du nazisme et on ne voit jamais le portrait d'Hitler. Une seule scène 
donne l'occasion aux Allemands de s'expliquer. De même, Mussolini et le fascisme 
sont absents du film. Les collaborateurs sont rares et n'ont pas de motifs politiques, 
seules les tares dont ils sont chargés expliquent leur choix. « Le questeur, obèse et 
doucereux, est un larbin professionnel, les miliciens sont des maigrichons cafards qui 
ne pensent qu'à regarder les filles. La jeune actrice couronne cette collection 
d'épaves : pour échapper à la misère de son quanier populaire, elle n'a reculé devant 
rien ; en quittant son milieu d'origine, elle s'est perdue : menteuse, coléreuse, hyper· 
sensible, toxicomane et quasi lesbienne, elle accumule assez de vices pour trahir sans 
peine » .  La grande masse des Italiens est, de cœur, engagée contre l'occupant. Mais, 
la rèsistance, naissant de son propre mouvement, n'a besoin ni de se présenter, ni de 
se justifier. Le fi l m  qui la montre universellement présente et agissante ne fait rien 
pour l'éclairer. Sorlin qualifie d'absurde l'épisode imaginé par les scénaristes qui 
montre Manfredi à la tête des partisans attaquant les camions de l'armée allemande. 
Selon lui la fonction de cette scène est de rappeler aux Italiens qu'il existe quelque 
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Rome, ville ouverte, de Roberto Rossell ini  ( 1 945). 
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part u ne organisation clandestine pourvue de gros moyens. « Tout Romain sent 
confusément qu'u'ne armée se constitue mais i l  ne sait rien à son sujet. » Il n'y a 
qu'une seule note touchant la signification de la guerre et les causes de l'occupation, 
et elle est dite par le prêtre. La résistance est un état d'esprit plus qu'un choix politi
que. Le film la voue à l'échec : ({ Qu'elle soit nationale ou locale, la  résistance est a 
priori perdante : si le film ne le dit pas clairement, sa structure, la manière dont il 
présente les deux camps ne laissent aucun doute à cet égard : Rome ne se libérera 
pas seule. » 
Le combat des résistants, d'essence morale, n'a pas d'importance réelle et ne sert 
qu'à sauver l a  dignité des victimes. C'est ici - commente Sorlin - et non dans le 
constat d'une plus ou moins grande fidélité à la « vérité » que l'historien trouve à 
intervenir : comment i nterpréter cette vision très particulière de la vie romaine sous 
l'occupation, à la date et dans le contexte où elle fut conçue ? Le pessimisme du film 
pose probléme : i l  détonne dans l'atmosphère de soulagement qui suit la  Libération. 
Sorlin éclaire ce pessimisme par l'évolution de Rossellini cinéaste et de la plupart de 
ses collaborateurs, qui ont commencé à travailler sous le fascisme. Si dans Vn pilota 
r;torna ( 1 942), la guerre apparaît comme l'école de la virilité et le ferment de l'unité 
nationale, cette mythologie belliqueuse disparaît dés L'Vomo della Croce ( 1 943) et 
dans Rome, ville ouverte. la guerre devient un cauchemar inexplicable. Elle n'a pas de 
sens - ce qui permet d'en ignorer les origines. Ce retournement épouse l'évolution 
politique de l'année 1 943. Rome. "il/e oUI'erte.est conçu parallèlement au vaste débat 
touchant l'épuration, qui devient extrêmement violent à l'automne 1944. Dans Il Sole 
sarge allcora. Aldo Vergano cherchera quelques mois plus tard à éclairer la collabora
tion en se fondant sur une analyse de classe. Dans le film de Rossel lini,  le seul bour
geois collaborateur est le questeur de la capitale, allusion l impide à l'ancien préfet 
Caruso. Les autres collaborateurs représentés dans le film sortent du peuple : dénue
ment, faiblesse de caractére font qu'on rencontre la majeure partie des traîtres parmi 
les déclassés. L'intelligence avec l'occupant semble un phénomène mineur, isolé. Les 
auteurs du film laissent entendre qu'un changement profond s'est accompli à partir 
du moment où les Allemands ont mis la main sur Rome ; dans ces conditions une 
vaste épuration semble injustifiée. 

Pour Pierre Sorlin, Rome. ville ouverte traduit l'évolution, les hésitations, les 
arrière-pensées d'un groupe d'intellectuels qui ont d'abord accepté, naturellement, et 
sans réticence, le régime fasciste, qui ont soutenu ses thèses et ses mythes puis, aprés 
le 23 juillet, ont changé d'orientation, ont été bouleversés par l'occupation alle
mande, et, généralement sans entrer dans la résistance active (Amidei - co-scéna
riste du film - est ici  une exception) se sont sentis unis à tous les Italiens par une 
commune hostilité à l'égard des Allemands. A travers son pessimisme, son refus du 
nationalisme, sa volonté de gommer la collaboration et d'illustrer l'unité morale de 
l 'Italie, Rome, ville ouverte témoigne à la fois de l'ampleur des désil lusions provo
quées par la crise de l'été 1 943 et du désarroi qui bouleverse les intellectuels au 
moment de la Libération. 
Telle qu'elle est présentée dans le film, la guerre constitue une sorte de rachat : les 
souffrances endurées sous la botte allemande ont aboli l'histoire antérieure : les 
années de collaboration entre la Péninsule et le Reich n'ont pas besoin d'être évo
quées tant elles sont devenues lointaines à partir de la rupture qu'à constituée l'occu
pation. La Résistance a été une découverte de soi-même, elle n'a légué aucun modèle 
utilisable pour l'avenir, sinon quelques leçons de courage. Apolitisme, relativisation 
de la lutte clandestine, insistance sur la pauvreté des Romains constituent un ensem
ble cohérent : une fraction de l'opinion veut ignorer à la fois le fascisme et l'antifas
cisme et redécouvrir l'unité italienne à partir des plus humbles réalités quotidiennes : 
déjà perceptible à l'automne 1944, cette tendance pésera ultérieurement sur l'évolu
tion du pays. 
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CHAPITRE 8 

VISÉES DE L'ANALYSE ' 
EN GUISE DE CONCLUSION 

Une questiqn, que nous avons négligée jusqu'à présent - en faisant 
comme s'il allait de soi qu'on devait faire de l'analyse de films - ne peut man
quer de se poser à la fin de ce parcours : à quoi sert l'analyse de films ? Ou plus 
précisément (son utilité immédiate n'étant pas nécessairement en cause) : dans 
quelles stratégies d'ensemble intervient-elle, comment, et pourquoi ? 

Notons tout de suite que nous avons déjà répondu en partie à ces ques
tions chemi n  faisant, par exemple en i nsistant (au chapitre 3) sur l es l iens e ntre 
analyse textuelle et structuralisme - marquant ainsi la visée théorique de 
l'analyse - ou encore e n  faisant ressortir son rôle dans le travail historique 
(chapitre 7). Ce dernier chapitre cherche donc moins à justifier notre entreprise 
qu'à rassembler des remarques éparses dans le l ivre, et surtout, à ouvrir quel
ques nouvelles perspectives, en les synthétisant clairement. 

1. L'ANALYSE, ALTER EGO DE LA THEORIE 

Nous y avons d éjà insisté à plusieurs reprises : il n'existe pas d'analyse 
« pure », « absolue », pas de méthode « u niverselle » d'analyse. On analyse 
toujours un film en fonction de présupposés théoriques - quand bien même 
ceux-ci restent innomés, voire inconscients. Autrement dit, il n'y a pas d'ana
lyse de film qui ne repose, au moins pour partie, sur une certaine conception 
théorique, au moins implicite, du cinéma. Ce n'est certes pas à dire que toutes 
les analyses visent la théorie : aucune, du moins, n'en est totalement coupée. 

Un exemple presque extrême serait fourni par le livre d'Alfred Guzzeui sur Deux ou 
trois choses que je sais d'elle (déjà cité), Non seulement l'analyste y suit systématique· 
ment le fil du texte, en semblant greffer son commentaire de façon semi-improvisée 
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sur le texte, mais en outre il évite soigneusement (et de façon tout â fait exception_ nelle, la tradition dans les telttes u niversitaires américains étant de donner le plus de références possible) les allusions à des textes théoriques sur le cinéma. Il n'y a pas plus d'une douzaine de telles allusions, et toujours trés rapides, dans un texte de près de 200 pages. 
Il n'en est pas moins certain que ce livre a une perspective théorique très précise : l'analyse est expressément centrée Sur la relation entre idéologie et esthétique, et l'analyste prend Souvent parti sur la teneur, et sur la plus ou moins grande qualité et densité, du discours politique du film ; le film, pour lui, « parle » de façon quasi transparente, non problématique (une position, on le sait, qui n'est pas sans précé_ dents, mais dont le moins qu'on puisse dire est qu'elle n'est pas neutre théorique. ment). 

Dans le cas des analyses où la visée théorique est explicitée, on peut distin
guer trois types de rapports entre l'analyse et la théorie : la première peut 
jouer, par rapport à la seconde, le rôle de vérification, d'invention, ou de 
démonstration. 

1.1.  L'analyse comme vérification de la théorie 

Beaucoup de recherches théoriques sont effectuées « en général » _ certes en ayant reCOurs à de nombreux exemples, mais sans qu'il y ait réellemen!. une procédure expérimentale. Pour de telles recherches, l'analyse de films peut constituer un moment important, celui où, en appliquant le modèle théorique, on cherche à en apprécier la validité, à le vérifier, ou au contraire à le « falsifier » ( ... à démontrer qu'il est faux, ce qui, contrairement à ce qu'on croit parfois, est plus facile, et tout aussi important, que de le vérifier). 
Les recherches d'orientation sémiologique sont ici particulièrement concernées. L'exemple le plus évident est sans doute celui, déjà évoqué longuement, de Christian Metz et du code de la Grande Syntagmatique (cf. chapitre 2. § 2.2. et chapitre 3.  § 3.2.) : l'analyse d'Adieu Philippine amène Metz à préciser, et même à transformer quelque peu SOn modèle. De même, dans une entreprise comme celle de Michel Colin, les analyses de films, toujours partielles et très précisément orientées, viennent toujours à l'appui d'une hypothèse théorique ; lorsqu'il étudie les fonctions textuelles des panoramiques dans les premiers plans de LaSI Train To Gun Hill, il s'intéresse à certains types de transformation de la structure profonde à l'énoncé de surface, et non au film en tant que film américain, par exemple ; de même, pour étudier la coréférence, il choisit, pratiquement au hasard, un des quatre cent cinquante films de Griffith, The Advenlures of Dol/ie, et le traite, explicitement, sans souci de sa place dans l'histoire du cinéma. Le film devient un objet d'expérimentation : mais c'est évidemment la théorie qui reste première. 
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, 1 .2. L'analyse comme invention théorique. 

Plus souvent encore, l'analyse est une forme de théorie ; on pourrait pres
que dire qu'il existe des théoriciens qui ne font de théorie que sous forme 
d'analyses. L'exemple le plus éclatant en est sans conteste Raymond Bellour, 
dont, en particulier, chacune des grandes analyses sur des films d'Hitchcock a 
été l'occasion de proposer un concept (le « blocage symbolique », cf. 6.3. 1 .) ou 
de définir une approche du cinéma - au moins autant que de proposer telle 
ou telle procédure analytique. Il y a même des pans entiers de la théorie qui 
n'ont été abordés, jusqu'ici, que par le biais d'analyses de films. Citons l'ana
lyse des dialogues de films, notamment les analyses conversationnelles de 
Francis Van oye et Michel Marie, qui visent délibérément à débroussailler ce 
domaine inexploré. 

Vérification et i nvention sont en quelque sorte symétriques ; aussi bien, 
dans les deux cas, le risque est-il le même : celui d'un aller-retour insuffisant 
entre théorie et analyse. L'analyse-vérification doit, idéalement, permettre de 
retourner à la théorie et de la compléter ou de la modifier ; l 'analyse-invention 
doit à son tour donner lieu à des vérifications par d'autres analyses. Dans un 
cas comme dans l'autre, le modèle épistémologique sous-jacent est celui des 
sciences expérimentales : une théorie se fonde sur une certaine expérimenta
tion, et se développe en ayant recours à l'expérience régulièrement (moment 
inductif, moment déductif). Naturellement, c'est là un schéma abstrait que la 
théorie du cinéma (qui n'est pas une science expérimentale) n'a suivi que de 
loin. 

1.3, L'analyse comme démonstration,
' 

Un cas un peu à part est celu i des analyses où l'on cherche moins à pro
duire ou à conforter une théorie, qu'à l'exposer de façon convaincante - à la 
promouvoir. Ici encore, les stratégies peuvent être multiples : David Bordwell 
et Kristin Thompson, par exemple, qui cherchent avec beaucoup de constance, 
depuis plusieurs années, à promouvoir une approche « néo-formaliste » du 
cinéma, ont souvent conçu leurs analyses filmologiques comme des moments 
dans cette entreprise ; le cas est particulièrement évident dans le livre de Kris
tin Thompson, Eisenstein 's « Ivan the Terrible JI :  A Neoformalist Analysis, où le 
premier chapitre (le plus long) est consacré à l'exposé de l'approche « néo-for
maliste », l'analyse étant dès lors une m ise en œuvre et une mise en évidence 
des principes exposés. Il en va de même pour l 'essai de Marie-Claire Ropars, Le 

Texte divisé, dont la seconde partie est une analyse d' India Song de Marguerite 
Duras. On pourrait en dire autant, à un degré moindre, du livre de Bordwell 
sur Dreyer. Dans une toute autre perspective, et de façon beaucoup plus dis
crète, i l nous semble que c'est aussi le cas de Michel Bouvier et Jean-Louis 
Leutrat sur Nosferatu, démonstration implicite de ce que peut être une analyse 
qu'on pourrait dire iconologique (au sens de Panofsky). 
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2. ANALYSE, STYLISTIQUE ET POÉTIQUE 

·· :: 1 . ) 

Comme nous l'avons dit au chapitre l ,  l'analyse a été liée quasi spontané
ment, dans ses premières manifestations, à des préoccupations de créateurs: 
Avant même que la critique se fasse un peu méticuleuse, avant que la théorie 
ait recours au support de l'analyse, les cinéastes savaient, de par leur pratique, 
que le sens et l'effet d'un film se jouent à des n iveaux bien différents. Il y a une 
visée « poétique », « créatorielle » de l'analyse, qu'on retrouve chez beaucoup 
de cinéastes analysant ou décrivant leurs œuvres (souvent sous forme d'un plai
doyer pro domo) ; n'insistons pas sur le cas d'Eisenstein (cf. chap. l ,  § 2. 1 .), 
exceptionnel à bien des égards ; mais, dès l'époque muette, on pourrait relever, 
chez un Jean Epstein par exemple, une propension à réfléchir sur ses propres 
films en termes déjà presque analytiques (par exemple pour y déceler les élé
ments de cet effet poétique un peu mystérieux alors à la mode, la photogénie). 
Plus près de nous, i l  serait intéressant de considérer les différents discours 
tenus par des cinéastes sur leurs propres œuvres, par exemple à l'époque de la 
dite « pol itique des auteurs » (cf. chap. l ,  § 2.3.) : à un Howard Hawks, 
cinéaste qui n'a pour a insi d i re jamais commenté l'aspect formel de ses films, et 
dont tout le discours reproduit et redouble l'impression de simplicité, de faci
lité, de naturel que donne son cinéma (le « génie de l'évidence » dont parlait 
Jacques Rivette), s'opposerait ainsi l'attitude d'un Hitchcock, cherchant délibé
rément à jouer la carte inverse, celIe de la maîtrise et de la conscience de ses 
moyens esthétiques et formels : dans l'entretien-fleuve qu'il a réalisé avec Fran
çois Truffaut, comme dans maint entretien IiImé (celui accordé à André 
Labarthe par exemple), i l  tient à entrer dans le détail formel de telle ou telle 
séquence, à l'expl iquer, à en exposer les raisons créatorielles. Plus récemment 
encore, on a vu des cinéastes pratiquer eux-mêmes l'analyse sur l'œuvre 
d'autres cinéastes (cf. chap. 5 ,  § 1 .2., l'exemple d'Eric Rohmer explicitant, sur 
Faust. l es fondements de son amour pour Murnau). 

Bien sûr, tout le monde n'est pas cinéaste, et les cas que nous venons de 
rappeler sont exceptionnels. Ils ind iquent néanmoins la possibilité d'un lien 
entre l'analyse et la poétique des films. Prenons le mot pour ce qu'il vaut : il 
n'existe pas de poétique du film constituée ; la notion de c(  créateur » est d'ail
leurs d'application toujours difficile ou incertaine au cinéma. La question 
posée ici, c'est donc de savoir si l'analyse peut aider à expliquer la création des 
fi lms, leur genèse, ou plus prosaïquement, leur production. C'est évidemment 
une question qui comporte plusieurs aspects : 

1 .  L'aspect proprement créatoriel : l'analyse permet-elle de restituer, au 
moins approximativement, quelque chose du processus de création ? La 
réponse semble devoir s'imposer comme négative, puisque ce processus, plus 
ou moins mystérieux par nature, est encore compliqué par la multiplicité des 
déterminations qui pèsent sur lu i dans l'industrie du cinéma. Pourtant, à défaut 
d'expliquer absolument la création d'un film, l'analyse peut amener à se poser 
des questions qui ressemblent à celles que se pose un cinéaste - notamment, 
bien sûr, l'analyse des éléments de la mise en scène (cf. chap. 5). Précisons bien 
qu'il n'est nullement question, pour nous, de prétendre avoir accès à ce qui 
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s'est passé « dans la tête » du cinéaste ; nous sommes au contraire farouche

ment opposés à toute lecture d'un film - analytique ou non - qui repose sur 

de supposées « intentions » de l'auteur :  à supposer même que ces intentions 

aient été parfaitement claires et explicites pour le cinéaste lui-même (ce qui est 

rare), rien ne garantit que le film répond bien à ces intentions, qui en outre ne 

peuvent être connues avec certitude par l'analyste. I
l s'agit donc plutôt, pour 

l'analyste, de se poser à SOD tour (et nous ajouterons : à sa place, qui n'est pas 

celle d'un cinéaste) des questions d'ordre créatori
el . 

La question clef ici est celle du « pourquoi ? » : pourquoi tel cadrage, tel mouvement 

d'appareil, telle coupe sur un insert, etc. Encore une fois ,  l'analyse ne livrera jamais 

la réponse à celte question, mais, par exemple, une commutation imaginaire (se 

demander ce qui arriverait si, au lieu d'un panoramique par exemple, le cinéaste 

avait utilisé un montage de deux plans) pennettra souvent de trouver des réponses 

possibles. 

Pour être tout à fait clair, ajoutons encore que, si un
e partie des intentions 

du cinéaste est vouée à demeurer inaccessible à l'analyste, inversement, celui-ci 

est libre de développer son travail sans se sentir 
contraint par les l imites de 

cette i ntentionnalité du créateur. Nous répondons par là à une objection sou

vent faite à l'encontre des analyses, notamment textuelles, auxquelles on 

reproche de s'attacher à des détails que personne n
e perçoit dans le déroule

ment du film, ou à des éléments dont i l  est peu vraisemblable qu'ils aient réelle

ment été voulus par le cinéaste, etc. : i l  faut dire très n
ettement que l'analyste a 

parfaitement le droit d'utiliser de tels éléments, tant que son analyse demeure 

cohérente _ puisque, encore une fois, il est à une place autre qu
e celle du créa

teur, et libre de traiter comme bon lu i  semble tout ce qui est présent dans le 

texte. 
2. En un autre sens, l'analyse peut aider à s'interroger 

sur la production 

d'un film, en examinant, pièces à l'appui, les étapes visibles de cette 
produc

tion. Le problème de base ici est sans doute cel ui de l 'adaptation - tarte à la 

crème de toute réflexion d'inspiration l ittéraire sur le cinéma, et thème 

aujourd'hui encore d'innombrables travaux universitaires. Or celte question, 

qui est de peu d'intérêt tant qu'on en reste (c'est e
ncore souvent le cas) à une 

approche contenutiste, peut, dans le cadre d'une a
nalyse bien menée, contri

buer à éclairer tant la genèse d'une adaptation particulière, que la nature de ce 

« transcodage » qu'est l'adaptation. 

le problème a été exposé avec une grande netteté par Marie-Claire Ropars, dans son 

cc Étude de genèse » d'une scène de Muriel. d'Alain Resnais. Ayant procédé à une 

analyse de celle scène et construit un système textuel qui en rende compte, elle 

confronte ce système avec le script de Jean Cayrol dont le film est une adaptation, et 

aussi avec le découpage avant montage (document utilisé, donc, au tournage). les 

modifications repérées d'un texte à l'autre sont pour l'analyste matière à confirmer 

_ ou à corriger _ l'analyse précédemment effectuée sur le film seul ; elles permet

tent, chemin faisant, de faire des hypothèses sur le processus d'adaptation en tant 

que recherche d'une systématicité propre au texte filmique. 
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dominants p:
r une caracténsauon plus ferme et plus précise des « styles » forme qui n'est pas insignifiante. 

' 

ou non. 
g nse, consciemment Ces débats sur l'importance respective du « contenu » et de la « forme », à 

r rapport auxquels chaque cinéaste se sin ula . . 
vrai dire, sont anciens, et d'avance piégés tant qu'on 

perpétue l'idée qu'il exis-

terait des contenus et des formes qui pourraient exister indépendamment les 

uns des autres. Aussi, sans reprendre à nouveau les innombrables discussions 

autour de ce problème (par exemple, autour de 1 970, à l'intérieur de la critique 

d'orientation marxiste, entre tenants d'une « neutralité des formes filmiques », 

et tenants d'un rôle idéologiquement décisif du travail d'écriture 1), nous dirons 

simplement qu'à notre avis, l'analyse de films a apporté, et peut encore appor

ter beaucoup, sur ce terrain. Si l'idéologie d'un
 texte est dans ce texte, il faut se 

donner les moyens de considérer le texte lui-même : ce que, précisément, l'ana

lyse assure, en général, mieux que toute autre démarche. Bien sûr, il n'est pas 

indispensable de faire une analyse «( textuelle » ou autre) pour comprendre -

même pour comprendre correctement - un film ; du moins l'analyse permet

elle (elle n'y contraint pas) d'avoir affaire à ce
 film lui-même, et non à l'histoire 

qu'il raconte, à ce qu'on a pu en dire ici ou là
, au problème qu'il « i llustre », 

Le cas de Fritz Lang, que nous évoquions à l'instant, serait très éclairant. Fétichisé 
par différentes fractions du mouvement auteuriste, de Présence du cinéma et des mac
mahoniens jusqu'aux derniers sursauts américains de la politique des auteurs (Peter 
Bogdanovitch), c'est un cinéaste dont la carrière en denlS de scie, plusieurs fois inter
rompue et relancée, ne prête guère à une évaluation unitaire. La définition d'une thé
matique langienne s'avère particulièrement difficile (les thèmes de la « destinée » ou 
de la « vengeance ", couramment accolés à son nom, sont en fail ce qui nourrit des 
genres entiers, du  western au fi lm noir) - mais on pourrait en dire de même d'un 
hypothétique style langien, tant dans sa période allemande que dans sa période amé
ricaine. Certains traits, la frontalité du cadrage, le côté « balancé ", équilibré de la 
composition, se retrouvent souvent, mais se combinent la plupart du temps avec 
d'autres traits difficilement assignables à Lang seul. 

L'analyse précise des formes filmiques est ici très importante. Elle seule 
peut obliger à rompre radicalement avec le subjectivisme et l'impressionnisme 
des descriptions stylistiques fondées sur trop d'actes de foi, telles qu'on les a 
connues à propos de Hawks, de Lang, de Preminger ou de Nicholas Ray. 

3. L'ANALYSE COMME RÉVÉLATEUR IDÉOLOGIQUE 

Nous avons évoqué (chap. 1 )  ces débats des ciné-clubs de l'après-guerre, 
où l'on s'intéressait souvent à un film en fonction de son supposé contenu, et 
bien souvent en vue d'une appréciation idéologique de ce contenu. Les auteurs 
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etc. 
Nous passerons sur un autre danger, symétrique du premier, auquel l'ana

lyse de films permet d'échapper : le risque de formalisme excessif (encore que, 

sur ce plan, l'analyse ne soit pas sans comporter sa part de risque, comme nous 

l'avons noté. 

Outre l'exemple classique de l'analyse de Young Mf Lincoln, déjà citée (chap. 6, § 

3. 1 ), nous citerons ici, comme exemple d'intégration réussie de l'analyse formelle, de 

l'analyse textuelle et de l'appréciation idéologique, le travail effectué sur Octobre, 

1 .  Voir, pour la première position, Jean·Patrick Lebel, Cinéma et Idéologie. Editions Sociales. 197 1 .  

pour l a  seconde, les textes éditoriaux des Cahiers du cinéma e t  d e  Cinéthique e n  1969·197 1 .  
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d'Eisenstein par M ichèle Lagny, M arie·Claire Ropars et Pierre Sorlin. Il est vrai que 
le film s'y prête, qui « fait jouer l a  rencontre d'une expérience filmique (le montage 
conçu comme écriture cinématographique) et d'une représentation historique : la 
Révolution comme moment fort de l'Histoire ». Le rapport, singulièrement complexe 
(et pour cause) que le fi lm établ i t  entre les différentes figures du pouvoir _ 
Kérenski, Kornilov, le Tsar, Lénine, les Bolché.viks - est ainsi lu à travers l'écriture 
du film, et non à partir d'idées prédéterminées sur une thèse politique qu'Eisenstein 
aurait cherché à traduire. Constatant, par exemple, l'existence d'une « poussée figu. 
raie » (circulation de diverses figures d'agents révolutionnaires) qui tend à « parcelli
ser » le camp de la révolution, face à la cohésion que garde jusqu'au bout le camp 
gouvernemental, les auteurs cherchent à évaluer (de façon d'ail leurs interrogative, 
puisqu'ils proposent deux lectures possibles) l ' i ncidence de ce phénomène scriptural 
sur l'interprétation politique du film.  

Nous ajouterons pour terminer sur ce point qu'une analyse qui vise à 
apprécier idéologiquement un film doit s' interroger, plus peut-être qu'une 
autre, sur la réception de ce film : les effets, voulus ou non, produits par un film 
donné, les malentendus à son propos, les polémiques, font alors partie de la 
lecture. 

4. LE PLAISIR D E  L'ANALYSE 

- Avec le titre de cette partie, nous avons conscience de faire état de ce qui 
peut apparaître d'emblée comme un paradoxe. La notion de plaisir, au cinéma 
comme ailleurs, n'est pas associée, en général, à celle de travail ; c'est, sans 
conteste, un des aspects de la division sociale.technique du travail dans les 
sociétés industrielles, que de séparer de plus en plus nettement le travail et les 
loisirs, ceux-ci étant considérés, dans l'idéologie dominante, comme le lieu 
exclusif du plaisir. 

C'est précisément dans ce monde des loisirs, de la d istraction, que sont vus 
en général les films (et l' industrie du cinéma est une des industries des loisirs). 
Or l'analyse de films, quelle que soit sa forme exacte, a toujours pour caracté
ristique, par nature, d'obliger à une rénexion et à une re-vision. Ces deux traits 
sont on ne peut plus directement opposés aux traits majeurs de la consomma· 
tion du fi lm comme divertissement, qui est irrénéchie et unique. Si, comme le 
notait déjà Barthes dans S/Z, rel i re un l ivre est toujours une petite transgres
sion dans une société où le geste « normal » est de jeter le l ivre après l'avoir 
consommé, revoi r  un film est aussi un geste délibéré, qui peut certes être 
d'ordre purement fétichiste (comme dans le cas de certains films·« culte », de 
Casablanca à Rocky Horror Pic/ure Show), mais qui va à contre-courant de 
l'idée, dominante, qu'un film nouveau vaut mieux qu'un film ancien. 

La relecture, le re-vision, a fortiori ces re-visions informées et actives que 
sont les analyses, produisent donc une approche foncièrement différente des 
films, fondée non plus sur la jouissance immédiate et consommatrice, mais sur 
le savoir. Ce que nous voulons souligner, c'est que cette approche, socialement 
et subjectivement différente de l'approche « normale », n'est pas sans produire 
un certain type de plaisir spécifique. 
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Casablanca. de Michael Curtiz ( 1 943). 
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Il Y a d'abord ce qu'il faut bien appeler le plaisir du savoir. L'activité cognitive est une des importantes fonctions du cerveau humain, et comme toute fonction psychologique, elle implique une « prime » de satisfaction lorsqu'el le est correctement accomplie. Dans le cas de l'analyse de films, il est certain que très souvent, elle se fonde (pas un iquement. bien sûr) sur un fantasme de maîtrise : l 'analyste veut posséder l'œuvre, au besoin d'ail leurs en la dérobant au cinéaste poùr en faire sa chose en la recréant à sa fantaisie ! 

.. 

2 1 0  

Les choix d'objets seraient ici très éclairants : s'attaquer à u n  film au récit complexe et/ou énigmatique, comme 2001, Muriel, les films de Robbe·Grillet, c'est certaine. ment en partie désirer (se) prouver qu'on peut « en venir à bout Il, le « réduire », avoir intellectuellement prise sur lui  - peut-être expliquer la fascination qu'il exerce. 
Quand il s'agit d'un grand classique, c'est parfois l 'originalité de la lecture qui devient l'enjeu de l'analyse : cet aspect devient très évident dans le cas d'analyses de 

200/, l'Odyssée de l'espace, de Stanley Kubrick (1968). 

, 
films ordinairement méprisés (films de genre, de série, fi lms « 8 », « nanards Il de 
tout poil). Enfin, on n'en finirait pas de relever les cas où le choix du film analysé 
vise à conforter ou à exposer une théorie (cf. ci·dessus, § 1) - redoublant ainsi la 
prime de savoir. 

D'autre part, l'analyse procure un i ndéniable plaisir l ié au « décorticage » 
(nous avons déjà cité la libido decorticandi, fustigée par Dominique Noguez -
mais qui n'a pas que des aspects négatifs). C'est l à u n  plaisir essentiellement 
ludique, provenant probablement de la satisfaction partielle de pulsions sadi
ques. C'est le vieux thème du plaisir pris par l'enfant à casser sa montre pour 
voir comment elle marche (il est vrai que cette opération-là est devenue assez 
infructueuse depuis l ' invention des composants i ntégrés .. . ). L'analyste, en quel
que sorte, « joue » avec le film qu'il analyse (ce qui n'est pas sans rapport, psy
chologiquement parlant, avec le fait que, comme nous l'avons dit plus haut, i l  
en mime la re-création). 

Corollairement, il nous semble très frappant que l'analyse change totale
ment - si el le ne l 'efface pas - la perception de l'ennui au cinéma. C'est là un 
sujet qui déborde très largement notre point, mais qui mériterait de plus amples 
développements. La notion d'ennui est complexe, d'abord parce qu'elle est 
hautement subjective (au sens : variable avec chaque sujet), et surtout parce 
que ses causes potentielles sont nombreuses. On peut s'ennuyer devant un fi lm 
parce qu'on le  trouve « trop lent », « trop long » ,  parce qu'i l « ne s'y passe 
rien » (reproche stéréotypé adressé traditionnellement à Antonioni, Dreyer ou 
Duras) - mais aussi bien parce qu'on le trouve trop banal, trop prévisible (on 
peut s'ennuyer profondément devant Magnum ou Agence tous risques. qui 
échappent pourtant aux trois reproches précédents). L'ennui , au fond, dépend 
de la conception du cinéma qu'on a en général. Le regard analytique, presque 
par définition, est beaucoup moins susceptible de s'ennuyer : la « lenteur », la 
« longueur », l ' « absence d'action » pas plus que le « banal » ou le « prévisi
ble » n'existent guère pour lui, puisqu' i l participe, de toute façon, d'une tempo
ralité différente, et qu'il suscite, au fur et à mesure, ses propres objets d'intérêt. 

Plus largement, et pour avoir pratiqué depuis des années ce type de rap
port à un film, il nous semble clair que la pratique régulière de l 'analyse trans
forme, non seulement la conception d'un film particulier une fois analysé, mais 
la façon même de voir des films en général, dès la première vision. En amenant 
à démonter les mécanismes de l' impression de réalité et de l'effet-fiction, l 'ana
lyse force à en apercevoir le côté artificiel, et renforce les « défenses cogni
tives » du spectateur contre le pouvoir d'i l lusion que détient tout film. Elle 
contribue à déplacer le plaisir du spectateur. 

Une dernière remarque à ce sujet. Une des caractéristiques les plus 
constantes et les plus voyantes de l'histoire récente des arts traditionnels (pein
ture, sculpture, musique) est incontestablement leur tendance à devenir des 
« méta-arts ». L'idéologie baroque, comme après elle l 'idéologie romantique, 
fondaient leur système esthétique sur une réponse « immédiate » du spectateur 
à l 'œuvre d'art ; cette derniére était censée donner un accès plus facile, plus 
direct, à la réalité du monde, et les catégories pertinentes étaient celles de réa-
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de films par rapport à d'autres pratiques d'enseignement : même si elle 
consiste à briser la fascination exercée par le film, elle reste relativement 
proche de la situation spectaculaire, et elle satisfait, au moins partiellement, le 
désir de voir des images (qui reste toujours très fort chez la plupart des publics 
scolaires), 

Un aspect, mineur en principe, mais important en fait, est le recours à des 
instruments de visionnement et d'analyse de plus en plus souples. La grande 
révolution, en la matière, a été celle du magnétoscope « grand public ». La pos
sibilité de disposer d'une copie totalement manipulable, sur laquelle on peut 
réaliser des accélérés, des ralentis, des arrêts, des décompositions image par 
image, etc., tend indubitablement à rapprocher les conditions mêmes de pré
sence et d'utilisation du film, des conditions de l'analyse, Le prix à payer est 
bien connu : la copie d'un film sur bande magnétique « grand public » est 
presque toujours d'une qualité technique médiocre, voire mauvaise. 

Notons toutefois que ce problème n'est pas apparu avec la copie magnétique. 
Comme l'ont relevé bien des théoriciens, des historiens et des critiques, le mot 
« film » lui-même est ambigu, puisqu'il désigne aussi bien l'objet matériel - un 
ensemble de bobines de pellicule, en plus ou moins bon état, souvent obtenu par 
copie, contretypage ou autre - que l'objet « idéal » - le film projeté sur un écran 
dans les meil leures conditions possibles, et qui est celui dont l'analyste s'occupe. I l  
n e  manque pas d'exemples d'analyses de films qui, à un moment o u  à u n  autre, ont 
buté sur des problèmes, en droit mineurs, de qualité de la copie ; pour ne donner 
qu'un exemple, c'est ainsi que Raymond Bellour, dans son analyse exemplairement 
minutieuse de North 8y Northwest, avoue avoir longtemps manqué la première appa
rition de l'avion qui attaque Roger Thomhill, la copie dont il  disposait étant trop 
rayée ... 

Même si cette qualité médiocre de la reproduction vidéo est compensée, 
nous semble-t-i1, par sa flexibilité et son adéquation à l'analyse, i l reste donc 
toujours nécessaire de revenir, chaque fois que possible, au film original, pro
jeté dans de bonnes conditions. Mais nous ne faisons là que répéter une évi
dence : on ne peut éternellement rester dans la dissection, ni se contenter d'uti
liser ce qui n'est qu'une trace du film ; quand ce ne serait que dans l'intérêt 
même de l'analyse, il faut voir les films dans les conditions pour lesquelles ils 
ont été conçus (cf. chapitre 2, § 1 ). 

Nous touchons ici, encore une fois, à un point beaucoup plus général, lié 
au quasi-bouleversement de nos habitudes de vision et de consommation qu'a 
induit le magnétoscope, mais déjà, avant lui, la télévision. De plus en plus, 
l'amateur se constitue sa propre « cinémathèque ») sur cassettes ; de plus en 
plus, i l tend à regarder ses films par fragments, et aussi à les confronter les uns 
aux autres, Comme, par ailleurs, la télévision est aussi une occasion de 
confrontations imprévues, par le « slalom ) sauvage à travers l'histoire des 
films qu'elle nous propose journellement ; comme, enfin, l'image électronique, 
avec ses possibilités presque infinies de déformation, y impose une nouvelle 
conception du cadre comme « mise en page »), on voit que nos habitudes de 
vision sont en train de changer, plus vite et plus radicalement que cela n'avait 
été le cas depuis l'invention du cinéma, 
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I l est donc capital, dans l'analyse orale (qui est le plus souvent une analyse � pédagogique), de tenir compte de cette situation. I l  est essentiel, pour tous les ' 
enseignants amenés à pratiquer l'analyse de films, qu'ils soient conscients des 
écarts gigantesques qui existent, entre individus et entre couches sociales, dans 
le rapport aux images animées. C'est un lieu commun de d ire que la plupart 
des enfants d'âge scolaire .passent plusieurs heures par jour devant la télévi-
sion. On peut s'en désoler (encore .que le passéisme ne serve de rien), et l 'hyper
fréquentation de la télévision .a ses inconvénients (souvent éprouvés par des 
enseignants auxquels on accorde l a  même attention flottante qu'au « speaker » 
de la « télé ») : mais pour l 'analyse de films, et de façon générale, la propen-
sion au regard analytique, c'est u n  instrument au potentiel encore sous-utilisé. 
Le rôle de l'enseignant ici est multiple et complexe, puisqu'il doit à la fois, et 
contradictoirement, accepter cette pratique de la télévision chez ses élèves (et 
en tirer parti comme d'une véritable base culturelle), mais aussi les aider à 
découvrir un autre mode de vision, celui que requiert le cinéma (vision ininter
rompue, attentive, permettant seule de réellement voir et apprécier un film -
les « grands » fi lms comme les autres). L'analyse de films, et, pensons-nous, 
d'abord de films importants, aux caractères stylistiques frappants, est sans 
aucun doute l'une des voies privilégiées de cette éducation du regard. 

5.2 Analyse de groupe. 

Ce trait de l'analyse en situation pédagogique touche à de multiples pro
blèmes pratiques, qui sont ceux de toute situation pédagogique, et sur lesquels 
nous ne nous étendrons pas. Nous soulignerons seulement deux caractères 
importants d'une analyse de groupe : 

- d'abord, elle donne l ieu à une invention plus collective. Il y a presque, 
pourrait-on dire, une maïeutique de l'analyse orale. Naturellement, il ne faut 
pas trop se leurrer : une analyse réellement collective suppose une égale parti
cipation de tous les membres du groupe : or, l'enseignant, qui connaît en géné
raI mieux le film et a davantage d'expérience de l'analyse, bénéficie d'une cer
taine « avance » : aussi son rôle est-il en général de proposer une perspective 
susceptible d'intégrer les remarques du groupe : 

- ensuite, elle est a priori mieux garantie contre les délires d'interpréta
tion, et un certain degré de vérification y est plus aisé. Le risque est même que 
cette vérifi�ation permanente devienne une quasi-censure, qui bloque l'inventi
vité. 

Nous terminerons en mentionnant certains usages plus particuliers de 
l'analyse : un film de fiction peut par exemple permettre de multiples lectures 
projectives qui seront un objet d'étude psychologique privilégié. Dans un tout 
autre ordre d'idées, l'analyse peut servir d'appui à une conception normative 
du cinéma, en mettant en évidence des procédés, appréciés positivement ou 
négativement par rapport à un certain modèle du langage cinématographique 
par exemple (ou de l'écriture de scénario, etc.) : c'est une pratique fréquente 
dans les écoles professionnelles de cinéma, où l'analyse sert à enseigner la 
« bonne façon » de faire des films. 
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2 1 8  

La Femme au portrait - Le Secret derrière la porte - HOllse by the river -
Casier judiciaire - Les Contrebandiers de Moonfleet. 

, 
33. JENN (Pierre), Georges Méliès cinéaste, Paris, Albatros, 1 984, 

Le Voyage dans la lune - Le Voyage à travers /'impossible. 

34. L.AR�RE (Odile), De /'imaginaire au cinéma, Paris, Albatros, 1 980. 

35. 

36. 

Violence et passion. 

LAG�Y (Michèle), ROPARS (Marie-Claire), SORLIN (Pierre), « Octobre », écri

ture et idéologie, Paris, Albatros, 1 976. 

LAGNY (Michèle), ROPARS (Marie-Claire), SORLIN (Pierre), La Révolutionfigu

rée, film, histoire, politique, Paris, Albatros, 1 979 . 

Octobre. 

37. LAGNY (Michèle), ROPARS (Marie-Claire), SORLIN (Pierre), Générique des 

années 30. Paris, Presses Universitaires de Vincennes, 1 986. 

Rendez-vous Champs-Élysées - Carnet de bal - Le Puritain - M. Brelo

que a disparu _ Choc en retour - La Bataille - Ultimatum - Deuxième 

Bureau contre Kommandantur - Pépé le Moko - Bourrasque - Les 

Hommes nouveaux - Les Cinq Gentlemen maudits. 

38, Mac CABE (Colin), Godard : Images. Sounds, Politics, Indiana University 

Press, 1 980. 

Numéro deux - France Tour Détour. 

39. Jl;ICHOLS (Bill), Ideology and the Images, Bloomington, I ndiana Univ. Press, 

1 98 1 .  
Les Oiseaux - Blonde Venus - Hospital. 

40, PETRit (Vlada), Constructivism in Film, Cambridge Univ. Press, 1 987. 

L 'Homme à la caméra. 

4 1 .  PRAWER (Siegbert), Caligari's Chi/dren. n,e Film as Tale of Terror, Oxford 

University Press, 1 980. 

Docteur Jeckyll et Mister Hyde - Vamp)'r - Le Cabinet du docteur Ca/igari. 

42. RAVAR (Raymond) - sous la direction de, Tu n 'as rien vu à Hiroshima, 

Bruxelles, 1 962, Institut de sociologie, Université libre de Bruxelles. 

Hiroshima, mon amour. 

43. ROHMER (Érie), L'Organisation de l'espace dans le « Faust Il de F. W. Mur

nall, Paris, coll .  « 1 0- 1 8  », U.G.E. 1977. 

Fallst. 

44. ROPARS (Marie-Claire), Le Texte divisé, Paris p.U.F., 198 1 ,  collection « Écri

tures » .  

M. le Maudit _ La Règle dujeu - India Song - Les Diamants de la nuit. 
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45. �����EZ-BIOSCA (Vicente), Del Olro lado : lfi metafora. Valencia, Eutopias, 
Le Cabinet du docteur Caligari - Le Dernier des Hommes AT .r. - Hos,eratu. 

46. S�H.�FER (J
G
ean-.Louis), L 'Homme ordinaire du cinéma Paris Cahiers cinema - alhmard, 1 980. ' ' . du 

Freaks - Vampyr. 

47. SIMON (Jean-Paul), Le Filmique el le comique. Paris, Albatros, 1 979. 
Explorateurs en folie - Une Nuit à l 'opéra - La S Plumes de cheval. oupe aux canards _ 

48, 
�(
O
�\��o�r����!: I

�
��
�ologie du cinéma, Paris, Aubier-Montaigne, col lection 

Ossessione - Salvatore Giuliano - Europe 5 J - Le Voleur de bicyc/eue. 
49. T�OpM':'ON (Kristi�), Efsenstein s « Ivan the Terrible » : A Neorormali t A  1 . SIS, nnceton Umverslty Press, 1 98 1 .  

:/' S na 'J-

Ivan le terrible. 

50. TRUFFA� ( François), Le Cinéma selon Hitchcock, Paris, Robert La fr:o nt 1 966, reed. Ramsay-Poche, 1 987. ' 

5 1 .  VA;ÛJYE (Francis), Récit écrit, récit filmique, Paris CEDIC 1 979 Il . 
« textes et non textes » .  

" , co ectlOn 
Une Partie de campag J 1 J' . ne - u es et /Tn - Le Jour se lel'e - La Règle du jeu. 

52. WRI<;iHT (Wil l), Sixgutls and society. A Structural Stud ' if h . 
verslty of California Press, 1 975.  

) 0 t e Western, UnI-

I l. RECUEILS D'ARTICLES 

53. fi��,
O
P�rf:,a���:t/o�� ����AT (Jean-Louis) (sous la direction de), Théorie du 

!f:
rr
�t

�
l
�d

�
t
�
u d N0

rji
s!eratu - L; Dernier Ira in de Gun Hill - Sarati le 

U P. t '  d 
s e con lance - Hotel du Nord - Souvenirs d'en France _ ne ar le e campagne - Le Grand Sommeil. 

54. BELLOUR (Raymond), L 'Analyse dufilm, Paris, Albatros, 1 979. 
Les Oiseaux - Le Grand S '1 La M nie _ Psychose. 

ommel - ort aux trousses - Gigi - Mar-

55. �i�L���� �:����1' P��i�i
�f::;::;f���;�'8��alyses de films (sous la direc-
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Tome 1 :  
The Life of an American Cow-boy - Enoch Arden - The La d 1 0 ne a e perator 

- Les Rapaces - The Vanishing American - Morocco - Les Chasses du 
comte Zaroff - Le Cavalier du dé serI - Masques de cire - Furie - Seuls 
les anges ont des ailes - Vers sa destinée. 
Tome 2 :  
Citizen Kane - La Féline - Vaudou - L 'Homme léopard - La Septième 
victime - The Ghost ship - La Malédiction des hommes chats - Soupçons 
- Le Faucon maltais - Assurance sur la mort - Le Grand Sommeil - La 
Dame de Shanghai - Pendez-moi haut et court - La Femme à abattre - Le 
Chant du Missouri - Le Pirate - Les Hommes préfèrent les blondes - Les 
Chevaliers de la Table Ronde - La Soif du mal. 

56. CASE1TI (Francesco), L 'lmmagine alplurale, Venezia, Marsilio, 1 984. 
Mash - Goldorak. 

57. CHATEAU (Dominique), GARDIES (André), JOST (François), Cinémas de la 
modernité,films, théories, (sous la d irection de), Paris, Klincksieck, 1 98 1 .  
L 'Hiver - La Jetée - Ivan le terrible - Un Chien Andalou - Persona. 

58. HEATH (Stephen) et MELLE:-;CAMP (Patricia) - eds., Cinema and Language. 
Los Angeles, A.F.I., 1 983. 
Un Chien Andalou - Histoire des chrysanthèmes tardifs - La Maison du 
docteur Edwardes. 

59. HEATH (Stephen), Questions of Cinema, B loomington, Indiana University 
Press, 1 98 1 ,  
Soupçons - La Pendaison - L 'Empire des sens - La Soif du mal. 

60. KAPLAN (E. Ann), Women in Film Noir. Londres, B.F. 1 .  1978. 
Mildred Pierce - Gilda - Klute - La Femme au gardénia - Assurance sur 
la mort. 

6 1 .  LYANT (Jean Charles) et ODIN (Roger), sous la direction de, Cinémas et réali
tés, Saint-Étienne, 1 984, CIEREe. 
L 'Homme à la caméra - Moi, un noir - Fad-jal - Nanouk l 'esquimau -
L 'Homme d'Aran - La Bête lumineuse. 

62. Mac CANN (R. D.) et ELLIS (John), Cinema Examined, New York, Dutton� 
1 982. 
Naissance d 'une nation - Gabriel over the White House - La Ligne géné
rale - Cet obscur objet du désir. 

63. SITNEY (P. Adams), The Essential Films, Anthology Film Archives, 1975. 
Arsenal - L 'Homme à la caméra - La Grève - Le Cuirassé Potemkine. 

64. WOLLEN (Peter), Readings and Writings, London, Verso éd. 1982. 
La Mort aux trousses - Psychose - Citizen Kane - Vent d'est. 
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m. NUMÉROS SPÉCIAUX DE REVUES 

65. Communications, nO 23, Paris, Le Seuil, 1975. 
Le Cabinet du-docteur Caligan' - Un chien andalou - Les Chasses du Comte Zaroff - La ChevauchéeJantastique - La Mort aux trousses - Soudain l'été dernier - Lilith - Freud, passions secrètes. 

66. Yale French SWdies, nO 60, « Cinema Sound », 1980. 
L'Atalante - L'Histoire d'Adèle H. - La Chienne - Le Journal d'un curé de campagne - [ndia Song. 

67. 

68. 

69. 

70. 

Video-Forum, n° 1 7, décembre 1982, Caracas, Venezuela. 
Goldorak - Clzinatown - Blow-Up - Le Crime était presque parfait _ L'Homme qui ment. 

Communications, nO 38, Paris, Le Seuil, 1983. 
The Musketeers of Pig Ailey - Le Schpountz - Adieu Philippine _ Ma Nuit chez Mal/d - La Dame du lac - Film - Le Tempestaire. 
Carte Semiotiche, nO 1 ,  1985, Firenze, Piccardi e Martinelli, 1985. Les Voisins - La Maison du docteur Edwardes - Élisa, Vida mia. 
RevilC Belge du cinéma, n° 1 6, été 1986, « Jean-Luc Godard, les films » .  A bout de souffle - Le Mépris - Pierrot le fOIl - Une femme est l/ne femme Passion - Les Carabiniers. 

S UPPLÉMENT BIBLIOGRAPHIQUE 1988-1999 

1. PROBLÈMES GÉNÉRAUX 
CASETn (Francesco) et DI CHIO (Federico ),Analisi dei film, Milan, Bompiani, 1990 ; trad. eseagnole Como Analizar un film, Instrumentos Paidos, Barcelone, 1994. VANOYE (Francis) et GOLIOT-LÉTÉ (Anne), Précis d'analyse filmique, Nathan, coll. « 128 », 1 992. 

Il. ÉTUDES D E  FILMS : 
ARNOLDY (Edouard) et DUBOIS (Philippe), « Un Chien Andalou, lectures et relectures » ,  Revue Belge dl/ cinéma, 1993. 
BERTETrO (Paolo) et EISENSCHITZ (Bernard), sous la direction de, Fritz Lang, la mise en scène, Cinémathèque française. Museo Nazionale deI Cinema, Filmoteca Gcneralitat Valenciana, Turin, 1993. Les Trois Lumières, Mabuse le jOl/eur et Mabuse le démon du crime, Furie, Les BourreatLt mel/relit aussi, Espions sur la Tamise, etc. 
BERTHOME (Jean-Pierre) et THOMAS (François). Citizen Kane, Paris, Flammarion, 1992. 
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BORDWELL (David), The Cinema of Eisenstein, Cambridge, Harvard U niversity 
Press, 1993. 

La Grève, Le Cuirassé Potemkine, Octobre, La Ligne générale, Alexandre 
Nevski, Ivan le Terrible. 

BURCH (Noël), présenté et traduit par, Revoir Hollywood, la nouvelle critique 
anglo-américaine, Nathan U niversité, 1993. 

Femmes marquées, Stella Dallas, Monsieur Smith au sénat, Seuls les anges ont des 
ailes, L'Ombre d 'un doute, L'Enfer est à lui, Johnny Guitare, La Route des 
ténèbres, Les Passagers de la nuit, Détour, Gilda, Le Mystérieui: docteur Korvo. 

COREMANS (Linda), La Transaction filmique, Du Conteslo à Cadaveri Eccellenti, 
Berne, Peter Lang, 1990. 

HAYWARD (Susan) e t  VlNCENDEAU (Ginette), French Fi/m, Texts and Contexts, 
Londres et New York, Routledge, 1990. 

La Souriante Madame Beudet, La Coquille el le Clergyman, Napoléon, L'Argent, 
Sous les toits de Paris. Man'us-Fanny-César, La Bête humaine, Le Jour se lève. 
Les Enfants du Paradis, La Belle et la bêle, Le Journal d'un curé de campagne, 
Les vacances de Monsieur Hulot, Casque d'or, Hiroshima mon amour, Les 400 
coups, A Bout de souffle, Le Mépris, Ma nuit chez Maud. Sauve qui peut (la 
vie), A nos amours, Les Nuits de la pleine lune, Sans toit ni loi. 

DEWISMES (Brigitte) et LEBLANC (Gérard), Le Double scénario che:. Fritz Lang, 
Paris, A. Colin, sur Big Heat (Règlement de comptes, 1953). 

LAGNY (Michèle). sous la direction de, Théorème l, revue de 1'1 RCAV, « Visconti, 
subversion et classicisme ». Paris, Presses de la Sorbonne Nouvelle,-1990. 

Senso. Bellissima, Sandra, Les Damnés, Ludwig. 

LEUTRAT (Jean-Louis), Kaléidoscope, analyses de films, Lyon, Presses universi
taires de Lyon, 1989. 

Ivan le terrible, La Prisonnière du désert, Psychose, Fenêtre sur cour, Chantons 
sous la pluie. Le Tombeur de ces dames, etc. 

LEUTRAT (Jean-Louis), sous la direction de, Théorème 2, revue de l'IRCAV, 
« L'Amour à mort d'Alain Resnais », Paris, Presses de la Sorbonne Nouvelle, 1992. 

LEUTRAT (Jean-Louis) sous la direction de, Théorème 3, revue de 1'1 RCAV, 
" L'Analyse des films », Paris, Presses de la Sorbonne Nouvelle, 1994. 

MEDER (Thomas), Vom Sichtbarmachen der Geschichte. Der italiennische « Neo
realismus », Rossel/inis Paisa und Klaus Mann, Munich, Trickster, 1993. 

SELLIER (Geneviève), Jean Grémillon, Le cinéma est à vous, Paris, Méridiens
Klincksieck, 1989. 

Gueule d'amour, Maldonne, L'Étrange monsieur Viclor, Remorques, Le ciel esl à 
VOlts, Lumière d'été, L'Amour d'une femme, etc. 

SORLIN (Pierre). European cinemas societies, 1939-1990, Londres, Routledge, l991.  
A l'ouest rien de nouveau, Paisa, Rome ville ouverte, L'Éclipse, etc. 

SORLIN (Pierre), Esthétique de l'audiovisuel, Paris, Nathan Université, 1992. 
Passion, Charlot s'évade, Médée, Persona, Le Désert rouge. 

TARANGER (Marie-Claude), Luis Bl/iiuel, le jeu el la loi, coll. « L'imaginaire du 
texte », Saint-Denis, Presses universitaires de Vincennes, 1990. 

223 

), 
) 
') 
) 
� .  
) 
y 
); , 
) 
� l, 

, 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
J 
) 
i 
) 
J 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
« -------

J 



) �-. 

) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 

') 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 

) 

TESSON (Charles), « La règle e t  l 'esprit : la production de Toni de Jean Renoir » . 
Cinémathèque, n" 1 , 2 et 3, 1 992-1 993. Toni. . ' 

THOMAS (François), L'Atelier d 'A lain Resnais, Paris, Flammarion, 1 989. 
1 Want to Go Home. 

TURK (Edward). Child of Paradis, Marcel Carné and the Golden Age of French 
Cinema, Cambridge, Harvard University Press, 1 989. 

Jenny, Quai des brumes, Hôtel dll nord, Les Enfants du Paradis, etc. 
VERNET (Marc), Figures de l 'absence, De /'invisible ail cinéma, Paris, Cahiers du 

cinéma, coll .  « Essais » . 1 988. 
Les Passagers de la nuit, La Dame du lac, Halloween, Wolfen, The Window, Dra-

gonwyck, Rebecca, Chaînes conjugales. 

Collections de monographies d'analyse critique : 
C'est le phénomène éditorial le plus remarquable depuis la première édition de 
L'Analyse des films en 1 988. 

Sont apparues presque simultanément la collection « Long métrage » en Bel
gique. dirigée par Patrick Leboutte et la collection « Synopsis » chez Nathan, diri
gée par Francis Vanoye ; puis deux collections plus éphémères. « Films », Lyon, 
L' Interdisciplinaire et « Image par image », Paris, Hatier. 

Collection « Long métrage », éd. Yellow Now ; 1 5  titres parus depuis 1 988, 

dont : L..es Vacances de Monsieur Hulot, de Jacques Tati,  par Jacques Kermabon, 
1 988. - Â nos Amours. de Maurice Pialat. par Alain Philippon, 1 989. - Voyage en 
Italie, de Roberto Rossell ini ,  par Alain Bergala, 1 990. - La Maman et la Putain, 
de Jean Eustache, par Colette Dubois. 1 990. - Man Huflt, de Fritz Lang, par Ber
nard Eisenschitz, 1 992. - Bande à part, de Jean-Luc Godard, par Barthélemy 
Amengual, 1993. - Vampyr, de Carl Th. Dreyer, par Jacques Aumont, 1 993. - La 
Chief/Ile. de Jean Renoir, par Jean-Louis Leutrat, 1 994. 

Collection « Synopsis », 1 28 pages, éd. Nathan : 35 titres parus depuis 1 989 : 

La Règle du jeu, Les Lumières de la ville, Citizen Kane, M le Maudit, Barry Lyndon, 
Fenêtre sur cour, Le Mépris, Le Guépard, Les Quatre Cents coups, Les Enfants du 
Paradis, Senso, Le Septième Sceau, Le Cuirassé Potemkine, Certains /'aimeflt chaud, 
Profession : reporter, Mon Oncle, Vn Chien Andalou et L'Âge d 'or, La Grande /llu
.�ifll/. Hiroshima mon amour. El. Partie de campagne, Femmes ail bord de la crise de 
I/erls, Jules et Jim, Mal/hallan, Land and Freedom, Et vogue le nm'ire, Les Contes de 
la lune vague, À bout de souffle, À nos amours .. . 

Parmi les collections étrangères, J'une britannique, J'autre nord-américaine : 

Collection « Film c1assics ». British Film Institute, dont Citizen Kalle. par Laura 
Mulvey (1992). Olympia par Taylor Downing ( 1992), Sillgill ' ill the Rain, par Peter 
WolJen ( 1992) , L'Atalante. par Marina Wamer (1993), III a Lonely Place (Le Vio
lent). par Dana Polan, 1 993, L'Avventtlra, par Geoffrey Nowell-Smith, 1 997, Pépé le 
Moko. par Ginette Vincendeau, 1 998, 80 pages. 

Collection « Wisconsin/Wamer Bros screenplay series » ,  depuis 1 979 ; par 
exemple : The Jazz Singer edited with an introduction by Robert L. Caringer. Pré
cieuse collection pour l'étude du processus de production des films. 
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INDEX DES FILMS CITÉS 

Nous donnons ci-dessous, par ordre alphabétiqu:
n
1:: t�;:�(};:s��a:�� I�t��t:ri����/;�ft 

cités dans le texte. Pour ch�que film. on d.°7!,e
t I�nnée de réalisation. On indique 

est différent du. titre fra�fQ/s. le n�:x��;�:s
'Î:;';:;; est cité : puis. en italique. les pages 

enslIIte successIvement . es pages 
1 éros des ouvrages de notre biblio

des illustrations évenlllelles : enfin, en g�as, es
/l
num 

l '  graphie finale dans lesqllfls ce film est eventue ement ana yse. 

� bout de souffle (Jean-Luc Godard, 1959) : 42, 43, 1 19.' 1 8 1 - 1 83 :  70. 
Abus de confiance (Henri Decoin, 1 937) : 8 1 -83 : 82-83 . 

�
3. 76 ' 68 

Adieu Philippine (Jacques Roz!er, 1 9�2) : 74-7�, 1 57, 202 . 75- • . 

Alexandre Ne�'ski (Serge M.  Elsenstem, 193.8) . 1 5 1 . . 1 94") '  8 43 ' 48 Amants diaboliques (Le,s) (O�sessi?ne. Luchm� Visconu, _ . , • . 
Ange exterminateur (L ) (LUIS Bunuel . 1 962) . 1 3. 

��;;��::.��v:,�?nd�n����'d:-TiJ g�tat (L') (LQuis Lumière, 1 895) : 1 26. 
Atalante (L') (Jean Vigo, 1 934) : 22 : 3, 66. 

. ' 1 
Aurore (L ') (Friedrich W. Murnau, 1 927) : 1 46- 1 47 . /46 , 2-3, 1 . 
Aventures de Do/lie (Les) (David W. Griffith, 1 908) : 202. 

�arbares (Les) ou Rewak le Rebelle (Rudolph Maté, 1 959) : 1 83. 
Barrabbas (Richard Fleischer, 196 1 )  : 1 83. 
Bob le f7ambeur (Jean-Pierre Melville, 1 95�> : 1 82. 

R 1 Walsh 1956) ' 1 77. 
Bungalow pour fem",e,� (nIe Revoit of MaIme Stover, aou , . 

�arrefour de la mort (Le) (Kiss of Death. Henry Hathaway, 1 947) : 1 65. 
Casablanca (Michael Curtiz, 1943) : 208 ; 209. 
Cavaliers (Les) (Th

z
e H?::(

e
Le

So
)
ld

{17t
ier�, tJo�� b��g

d
�r��

9
h�!�:'Ernest B. Schoedsack, et 

Chasses du comte aroJJ s 
Irving Pichel, 1 932) : 60, 84-85-86, 1 00 ;

h
55

J
, 6�. 

F d 1 939) ' 8 1 86 97 109- 1 1 2  
Chevauchée fantastique (La) (Stagecoac . 0 n or , . " , , 

1 75 : /09-110; 13, 23. 65. . 33- 135 ' /34. 
C�i!10ise (La) (

O
Jean.LwucIGI 

od
1
a
9
rto,)

1.9;J) 63
6�'I

I
I I 3_ 1 1 4, 1 56, 1 95- 196 : 8, 16, 55. 64. 

Cll/zen Kane ( rson e es, . " , 
C1éopQtre (Joseph Mankiewicz, 1 963

h
)
M
: 34·k· . 1 954) . 108 1 83 

Comtesse aux pieds nus (La) (Josep an lewlcz, . , ' 
Corde (La) (Alfred Hitchcock, 1 948) : 40. 
Coup de fouet en retour (Backlash. John St.urges, 1 95f> ·

: l':i' 
Crime passionnel (Fallen Angel, Otto Prem�nger, 1.94 l9"5) : 14 63 79 ' 15-/6-/ 7; 
Cuirassé ft Potemkine Il (Le) (Serge M . Elsenstem, - . , , , 

I l , 63. 
D 
Dame du lac (La) (Robert Montgomery, 1 946) :

d
l 
k
4 :

�
. 

1 940) ' 1 1 2 '  I l  
Dame du vendredi (La) (His Girl Friday. H

h
o
H
wa

L
r . a�949) ' 1 8i 

' . 

Démon des armes (Le) (Gun Crazy, Josep . eWIS, . '  

Dernier des hommes (Le) (Friedrich Murnau, 1
1
9
i5�)

:
' 
5
;0� �S53 

Dernier Train de Gun Hill (Le) (John Sturges, . " 
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2001, 1 '0dys�ée de l 'espace (Slanley Kubrick 1 968) : 68 79 2 1 0 ' 210' 1 26 Deux ou troIs choses que je sais d 'elle (Jean-lue Godard, 1 966) :
'
60, 86, 20 1

'
: JO. 

E 
Eti.en et après (L ') CA!ain �ohbe-Grillel, 1 97 1 )  : 53 : 1 7, 29. Élisa mo�.

amo�r (Elisa, V,da mia, Carlos Saura, 1 977) : 46-49, 77 : 47-48 ' 69 En q�atneme vI/esse (Kiss Me .Deadly, Robert Aldrich 1 955) ' 97 
" 

�spO/r.r L ') ou Sierra de Teruel (André Malraux 1 939-i 945) . '
1 8 1  

. 
EvangIle selon Saint-Mallhieu (L ') (Pier-Paolo Pasolini, 1 964) : li 
F 
Fantôme de la liberté (Le) (Luis Bunuel 1 974) ' 1 3  �aust ( F�iedrich W. Murnau, 1 926) : 4 1', 6 1 ,  d3- l i4 1 45 204 ' 61 ' 43 remme a aballre (La) (The Enrfi B ' . ' , , , . 
1 82 :  55. 

orcer, retalgne Wmdust el Raoul Walsh, 1 95 1 ) : 
Fièvre sur Anatahan (The Saga of Anatahan Jose h von S b Film (S�!Y1u.el Becke.tt el Alan Schneider, 1965) : f I 4- 1 1 5 : 

l�� erg, 1 953) : 1 49. 
Fle�r d equmoxe (Hlganbana, Yasujiro Ozu, 1 958) : 55. Fra/ses sauvag�s (Les) ( I ngmar Bergman, 1 957) : 36. n��

l
c;

8
�o�

.
Detour Deux E'!fants (Jean-Luc Godard el Anne-Marie MiévilJe, 1 978) : 

Furie (Frilz Lang, 1 936) : 86 : 1 6, 55. 

G 
Genou de Claire (Le) {Eric Rohmer, 1 970) : 1 57. G�r�ruti..lCarl-T. Dreyer, 1 964) : 40 ; 9. GIgI (Vmcente M innelli 1 958) : 5 1 -53 76-77 ' 54 Gi�da (Charles Vidor, 1 946) : 1 82.  

' .  , . 

Glissements progressifs du plaisir (Alain Robbe-Grillet 1 974) ' 4 1  Grande lI/usio,! (La) (Jean Renoir, 1 938) : 92, 1 89.
' " 
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